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I N T R O D U C C I O N 

A la memoria de 'Laura de los Ríos 
y Paco García L o n a 





N i po r u n momento se debe considerar A m o r de Don 
Perl implín con Be/isa en su j a r d í n obra « m e n o r » de Federico 
G a r c í a Lorca . Se trata, sin lugar a duda, de una au t én t i c a 
joya de nuestra l i teratura. Su brevedad no desdice de su 
calidad, pero ha sido causa de que ocupe una cierta 
p o s i c i ó n marginal . Publicada a la sombra de las obras 
«mayore s» del poeta, olvidada por el teatro profesional, 
só lo cuenta con un n ú m e r o reducido de estudios, en la 
inmensidad de la b ib l iogra f ía lorquiana. Es, sin embargo, 
una c r eac ión clave. Apuntemos a q u í solamente que es el 
ejemplo m á x i m o del peso y presencia de la m ú s i c a en la 
obra d r a m á t i c a de Lorca . 

A m o r de Don Perlimplín fue publicada p ó s t u m a m e n t e 
en Buenos Aires (1938), en plena Guerra C i v i l , en cir
cunstancias poco favorables para la c o m u n i c a c i ó n . Este 
hecho justifica, hasta cierto pun to , la existencia de va
riantes que se repiten hasta hoy, a t r a v é s de las m ú l t i p l e s 
reimpresiones y que parecen acusar una s u p e r p o s i c i ó n 
o r ig ina l de fuentes. Era necesaria, a nuestro m o d o de 
ver, una e d i c i ó n cr í t ica que fijase el texto con exactitud. 

Pero esta p e q u e ñ a gran obra t u v o una historia compl i 
cada digna de contarse, porque aun antes de llegar a su 
estreno estuvo en serio riesgo de d e s a p a r i c i ó n . V i c t i m a 
de aparentes intrigas, p é r d i d a s inexplicables de manuscri
tos sucesivos, fue incautada por la po l i c í a y retenida 
durante a ñ o s acusada de inmora l idad . Q u i z á dediquemos 
a q u í demasiadas p á g i n a s a su azarosa vida, pero somos ya 
pocos los que podemos dar tes t imonio de la p e q u e ñ a 
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his tor ia de los teatros de c á m a r a de entonces y del 
revuelo que produjo aquella p r o h i b i c i ó n . Por curiosidad 
hemos tratado de investigar a fondo la m o t i v a c i ó n de tal 
condena. Nuestras averiguaciones nos han llevado al m á s 
inesperado de los resultados, y creo que las causas de la 
i n t e r v e n c i ó n po l i c ia l han quedado ya def ini t ivamente 
establecidas, incluso justificadas. 

Gracias a la inestimable ayuda de Isabel G a r c í a Lorca, 
podemos incorporar a q u í una importante serie de frag
mentos o bocetos i n é d i t o s conservados en la F u n d a c i ó n 
G a r c í a Lorca , que nos permiten seguir muy de cerca el 
proceso creativo del poeta, y que prestan un especial 
in te rés a esta ed ic ión . M i agradecimiento a Isabel, amiga 
quer ida de muchos a ñ o s , es igua lmente extensivo a 
Manuel F e r n á n d e z Montesinos. A m b o s han facilitado en 
todo momento m i trabajo. E n realidad, fueron ellos los 
que me alentaron a emprender la tarea. 

Agradezco t a m b i é n la beca que me o t o r g ó hace a l g ú n 
t i empo el C o m i t é Con jun to Hispano-Nor teamer icano 
para Asuntos Educativos y Culturales, gracias a la cual 
pude, durante un inv ie rno en M a d r i d , estudiar los desor
denados papeles dejados por m i madre, logrando ident i f i 
car entre ellos el texto que s i rv ió de base para la primera 
ed ic ión . Finalmente, reconozco m i deuda con Enr ique 
Ucelay D a Cal, a quien debo la cuidadosa i n v e s t i g a c i ó n y 
ver i f icac ión de todo dato h i s t ó r i c o a q u í consignado. 

PREHISTORIA: ALELUYAS DE DON PERLIMPLÍN 

Antes de entrar en el estudio de la obra de Federico 
G a r c í a Lorca , c r e e r í a m o s o p o r t u n o exponer algunos 
datos que aclarasen la re lac ión del personaje lorquiano 
con su h o m ó n i m o y predecesor. 

Intentaremos, pues, estudiar esta deuda con la l i teratu
ra popular o infan t i l , concretamente con las aleluYas_de 
D o n ^ P e r l i m p l í n , y seña la r c ó m o en aquellas h^ tor ias 
compuestas de toscos grabados y ^ a r e a c í o s g r o t e s c o s 



supo el poeta i n t u i r u n inesperado fondo l í r ico y hacer 
un h é r o e altamente estilizado y t r á g i c o de un personaje 
r i d í cu lo , cuya v ida y muerte era ^ r ^ o c i j ^ ^ ^ l o s j t ñ ñ o s . 

Con tan d é b i í material c o n s t r u y ó Lorca una de las 
obras m á s profundamente poé t i ca s de nuestro teatro. E l 
conocimiento de estas aleluyas puede ayudarnos a seguir 
la t r a n s f o r m a c i ó n del P e r l i m p l í n t radicional en el prota
gonista de la farsa, y apreciar así la magia poé t i c a que 
implica la s u b l i m a c i ó n en l i r i smo de lo chabacano. 

Las aleluyas 

Expondremos, pues, a c o n t i n u a c i ó n unas breves notas 
h i s tó r icas que nos expliquen q u é son o, mejor dicho, q u é 
fueron las aleluyas. M á s de un erudi to ha tropezado en la 
iden t i f icac ión de tal t é r m i n o 1 . N o es m i i n t e n c i ó n , repi to , 
hacer a q u í u n estudio detenido de las aleluyas, y po r lo 
que respecta a las de P e r l i m p l í n , existe u n excelente 
a r t í cu lo sobre el particular de Helen Grant , al que refiero 
al interesado en el tema2. 

1 Tal es el caso del excelente artículo de Francis Fergusson «Don 
Perlimplín: el teatro-poesía de Lorca» (traducido por Willa Elton e inclui
do en la colección de ensayos Federico García Lorca, editada por Ildefonso-
Manuel Gil, Madrid, Taurus, 1975, págs. 175-186), que confunde dos cosas 
tan dispares como un «valentine» con una aleluya, es decir, un mensaje 
amoroso o declaración de amor tradicional del día de San Valentín de los 
países de habla inglesa, generalmente confeccionados en papel de encaje, 
estampas de colores, cintas, etc., con la vulgaridad de la literatura popular 
infantil anterior a los tebeos. Fergusson probablemente no es culplable de 
tal confusión que debió tomar de la traducción de Amor de Don Perlimplín 
por James Graham-Lujan y Richard L . O'Connell, ¥rom Lorca's Theatre. 
Five Plays of Federico García Lorca, Nueva York, New Directions, 1963, 
págs. 105-130, que traduce el subtítulo como «An Erotic Lace-Paper 
Valentine», corrigiendo así erróneamente una edición anterior (Nueva 
York, Scribners, 1941) que daba por subtítulo «An Erotic Allelujah», que 
resultaba incomprensible en inglés. 

2 Helen Grant, «Una aleluya erótica de Federico García Lorca y las 
aleluyas populares del siglo XIX», Actas del Primer Congreso Internacional de 
Hispanistas, Oxford, Dolphin Book, 1964, págs. 307-314. También «El 
mundo al revés», Hispanic Studies in Honour of Joseph Manson, 1972, pági
nas 119-13 7. 



Para empezar, la palabra aleluya es de abolengo sagra
do. Viene del compuesto hebreo hallelú: alabad, y Yah, 
ab rev i ac ión de Y a h v é . Significa, pues, literalmente, «ala
bad al Señor» , y como e x p r e s i ó n de júb i lo p a s ó a la 
Iglesia, donde a d q u i r i ó un desarrollo a n á l o g o al a m é n , 
e m p l e á n d o s e con preferencia en el t iempo de Pascua. De 
este p r i m i t i v o carác te r sagrado surgen por ana log ía las 
distintas acepciones que, derivadas unas de otras, va 
adquiriendo el t é r m i n o , rebajando con cada una de ellas 
su alto significado or ig ina l . As í , sucesivamente, se llama
rán «aleluyas» a una humilde forma de li teratura popular 
que m á s tarde se hace s ó l o in fan t i l ; m á s adelante se 
uti l iza la exp re s ión para identificar los versos pareados de 
arte menor, oc tos í l abos de carác te r vulgar; finalmente, la 
palabra queda convert ida en s i n ó n i m o de la peor poes ía , 
de versos ridiculamente ripiosos. 

Es curioso que CQ J a o b r a de Lorca haya lugar para 
casi todas estas acepciones. Porque si el d í s t i co octos i lá- ' 
bico « A m o r de D o n P e r l i m p l í n / con Belisa en su ja rd ín» 
es un perfecto ejemplo de «aleluya» en su doble significa
do peyorat ivo de forma poé t i c a menor y r ima de sonso
nete, no debemos olv idar que el mi lagro de la poes ía , 
eleva a nuevas alturas esta «aleluya e ró t ica» hasta conse
guir un e x t r a ñ o regusto sagrado, en esa especie de cere
monia r i tual del oscuro cul to del amor-muerte que pone 
fin al confl icto. 

E n el Diccionario de Autoridades (1726-1739) encontra
mos detallado el nuevo significado que para entonces 
h a b í a adqu i r i do la palabra: «Se l laman [aleluyas] las 
estampas de papel o vitela, que se arrojan en demostra
c ión de júb i lo y a legr ía el S á b a d o Santo, al t iempo de 
cantarse la pr imera vez solemnemente por el Celebrante 
la Aleluya: y se les d io este nombre , porque en ellas está 
impresa o escrita la palabra Ale luya al pie de la Imagen, 
o Efigie que está dibujada en la e s t a m p a » . 

Deduc imos de esta d e f i n i c i ó n que en la fecha del 
Diccionario de Autoridades, esto es, en la pr imera mi tad del 
siglo x v m , no se c o n o c í a a ú n la acepc ión profana del 

14 



t é r m i n o que pasa a ser general en el siglo x i x , y hasta 
d i r í a m o s 1936. Es decir, aleluyas, para los que fuimos 
n i ñ o s antes de esta ú l t i m a fecha, eran por antonomasia 
los alegres pliegos de colores en que una serie de estam-
pitas nos contaban lo mismo la historia de D o n B a r r i g ó n 
que la del general C a t a p l ú n , o el G r a n T u r c o M u s t a f á , o 
los h é r o e s de Fi l ip inas o los siete infantes de Lara . 
Li teratura del cordel que p o d í a adquirirse po r una canti
dad ínf ima a la que naturalmente c o r r e s p o n d í a en cali
dad, pero que p o n í a al alcance de los n i ñ o s todo u n 
m u n d o de historias y personajes. Y aunque t a m b i é n 
p o d í a n contar vidas de santos, la religiosidad no era ya 
precisamente su ca rác te r def in i tor io . 

P o d í a n adquirirse tradicionalmente en las d r o g u e r í a s , 
qu izás porque las antiguas familias de impresores fueron 
a u n t iempo grabadores y drogueros, pero colgadas de 
un clavo t a m b i é n i luminaban con sus colorines las puer
tas de las cachar re r í a s donde nunca faltaban, al igual que 
en los mercados, o en las ferias, siempre vendidas y 
pregonadas por los ciegos. 

Pero e n t e n d á m o n o s ; si acabaron c o n v i r t i é n d o s e en 
l i teratura in fan t i l , no es que en su i n t e n c i ó n o r ig ina l 
estuvieran hechas para n i ñ o s , sino que los n i ñ o s al f i n y a 
la postre se apoderaron del mercado. La r epe t i c i ón cont i 
nua de las mismas planchas a t r a v é s de los a ñ o s les fue 
haciendo perder contacto con su p ú b l i c o , gente sencilla 
de feria o mercado, para quienes las astucias de Ber to ldo 
o las desgracias de D o n P e r l i m p l í n , como cosa ya sabida, 
iban careciendo de i n t e r é s . Pero esto no presentaba 
inconveniente alguno para los n i ñ o s que s e g u í a n siendo 
a t r a í d o s p o r los disparates ingenuos , los c r í m e n e s y 
vulgaridades chocarreras que contaban las aleluyas, aun
que las supiesen de memoria . Y si bien es cierto que 
durante el siglo x i x se lanzaron muchas series de inten
c ión d idác t ica — c o m o abecedarios, por e jemplo— no fue 
és te su atractivo pr incipal . E l hecho es que para p r inc i 
pios del siglo x x , antes de la a p a r i c i ó n de los tebeos, se 
habían convertido en la literatura infantil por antonomasia. 

1) 



E n mis d ías , en M a d r i d , éstas no eran las aleluyas que, 
previamente recortadas, se arrojaban al paso de las proce
siones en Semana Santa. Para este menester, se v e n d í a n 
otras en las puertas de las iglesias solamente en Pascua y 
de tema religioso. Naturalmente que eran m á s caras y 
m á s burguesas y nos pa rec í an muy bonitas porque iban 
iluminadas en varios colores. Con ellas la Iglesia preten
día refrenar una t r a d i c i ó n que, olvidada ya de su or igen 
religioso, hab ía permi t ido durante cerca de dos siglos 
arrojar en papelitos de colorines al Hue r to de los Ol ivos , 
pongo por caso, la v ida de D o n P e r l i m p l í n o las astucias 
de Ber to ldo. 

Pero las aleluyas, religiosas y profanas, v i n i e r o n a 
desaparecer a un t iempo en 1936, en la c o n m o c i ó n que 
produjo la Guerra C i v i l . Aunque se i n t e n t ó en tan triste 
ocas ión utilizarlas como medio de propaganda pol í t ica , 
no se c o n s i g u i ó hacerlas rev iv i r . 

Las aleluyas profanas castellanas, como hemos visto, 
no datan m á s allá de la segunda mi tad del siglo x v i n 
(prescindimos de a l g ú n antecedente solamente aproxima
do, que recogen los estudiosos, de papelillos de colores 
ilustrados con versos o no, y arrojados en fiestas muy 
ocasionales). Esto es p o r l o que respecta a Castilla, 
porque la t r a d i c i ó n en C a t a l u ñ a y Valencia de las llama
das «auques» o aucas se pierde en los siglos. Baste notar 
que su nombre es forma arcaica de la voz oca, y que al 
juego de la oca de t r a d i c i ó n medieval e incluso romana 
puede remontarse su or igen s e g ú n los folkloristas. 

Sobre las aucas catalanas y valencianas existen excelen
tes estudios3; sobre las aleluyas castellanas son escasos4. 

3 Joan Amades, J . Corominas y P. Vilar, Imatgeria popular catalana: Les 
Auques, Barcelona, 1931, 2 vols.; Joan Amades, «Juego de la oca», Bibliofi-
lia, I I I , 1950; «Auques y aleluyas», Bibliofilia, V, 1951; Rafael Gayano 
Lluch, Aucología valenciana, Valencia, 1942; Agustín Durán-Sanpere, Stampe 
populare spagnole, Milán, 1970, y Barcelona, Gustavo Gili, 1971; Luís Sola y 
Dachs, «La curiosa historia de les auques», Avui del Diumenge, Barcelona, 7 
de septiembre de 1986, págs. 4-11. 

4 Julio Caro Baroja se ocupa de ellas en Ensayos sobre la literatura de 
cordel, Madrid, Revista de Occidente, 1969, cap. X V I I I , págs. 409-426. 
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Y aunque los catalanes demuestren que estas ú l t i m a s 
derivan de sus «auques» , los valencianos no se quedan 
a t rás defendiendo la deuda de Castilla con las aucas de 
Valencia. 

Mas, sea como quiera, la forma clásica de unas y otras 
es la de u n pl iego de papel de aproximadamente 32 cm 
p o r 45 c m , con u n n ú m e r o fijo de cuarenta y ocho 
v iñe tas casi cuadradas, de 41 m m p o r 36 m m , d i s t r ibu i 
das en ocho filas de seis v iñe t a s cada una. 

Usualmente clasificadas s e g ú n el t iempo de su apari
c ión , se consideran «arcaicas» las anteriores a 1800; su 
m á x i m o desarrollo corresponde a la mi tad del siglo x i x y 
en 1875 se inicia su decadencia. 

Los editores, a n ó n i m o s por lo general en el siglo x v n i , 
son ya conocidos en el x i x . Indefectiblemente son siem
pre catalanes o valencianos. Se puede a t r ibu i r exacta
mente a uno de ellos, al ca ta lán J o s é M a r é s y Roca, la 
i n t r o d u c c i ó n de «les a u q u e s » en M a d r i d , a donde se 
t r a s l a d ó en 1842 y donde fue edi tor de aleluyas, ú n i c o 
nombre con que se c o n o c e r á n las aucas en castellano. 

Por t r a d i c i ó n só lo figuraban los editores, que compra
ban y v e n d í a n entre ellos las planchas, r e i m p r i m i é n d o l a s 
una y otra vez con un simple cambio de pie. Otras veces 
r e p e t í a n la misma historia pero con distintos grabados y 
d í s t i cos . 

Los dibujantes, así como los responsables de versos, 
quedan a n ó n i m o s . Los grabados, bien fuesen x i lograf ías , 
l i tograf ías o c incogra f í a s , tampoco iban firmados. S ó l o 
mucho m á s tarde, en la decadencia del g é n e r o al fin del 
siglo, pasan a conocerse, y no en todos los casos, los 
nombres de grabadores, dibujantes y autores de los 
pareados. 

Considera erróneamente que la Vida del enano Don Crisptn fue la fuente de 
Lorca (pág. 42), pero la aleluya de Don Crispín sólo cuenta la vida de un 
enanito al estilo del Pulgarcito de los cuentos infantiles. 

I? 



Aparece Don Perlimplín 

Las aleluyas en un p r inc ip io eran mudas o apenas 
llevaban un p e q u e ñ o enunciado, pero para 1848 encon
tramos ya nuestra Historia de Don Perlimplín publicada en 
Barcelona por el ca ta lán Pere S i m ó y presentando como 
i n n o v a c i ó n los dos versos rimados al pie de cada v iñe ta . 
De aqu í que los especialistas d iv idan las aleluyas en dos 
grandes grupos: «p re -pe r l imp l in i anas» y «pos t -pe r l imp l i -
n ianas» , s e g ú n l leven o no los versos habituales, que por 
cierto e s t a r á n siempre escritos en castellano, sea cual 
fuere la ciudad en que se publ iquen o el or igen de su 
editor. 

Estos versos l l egarán a ser parte imprescindible de la 
aleluya, cuyo nombre usurpan, como ya s e ñ a l a m o s , y 
cuyo sonsonete en muchos casos s o b r e v i v i r á en la memo
ria de las gentes a las v i ñ e t a s o aventuras del texto. 
S í r v a n o s de ejemplo el caso de la frase proverbia l que 
recoge el diccionario bonaerense de Caballero R u b i ó 5 : 
« Y a q u í d io f i n la vida de D o n P e r l i m p l í n » , que parece 
repetir, aunque incorrectamente, el ú l t i m o d í s t i co de una 
de las aleluyas de D o n P e r l i m p l í n : « E s t e fue el funesto 
fin / del s e ñ o r D o n P e r l i m p l í n » , sin que quede conciencia 
de tal personaje o aleluya en Buenos Aires6. 

Pero centremos ya nuestra a t e n c i ó n con exclusividad 
en las aleluyas de D o n Pe r l imp l ín . Para empezar, existen 
dos distintas; una de Barcelona, Historia de Don Per
limplín, y otra de M a d r i d , Vida de Don Perlimplín. Ambas 
se reeditan con dis t in to pie edi torial numerosas veces a lo 
largo del siglo. 

La Historia de Don Perlimplín, editada por Pere S i m ó en 
Barcelona, parece ser la primera. Pasará más adelante a 

5 Diccionario de modistnos de la lengua castellana, Buenos Aires, E l Ateneo, 
1947. Citado por Daniel Devoto a H. Grant, pág. 512, núm. 10. 

6 Daniel Devoto, «Notas sobre el elemento tradicional en la obra de 
Federico García Lorca», Federico García Lorca, edición de Ildefonso-Manuel 
Gil, pág. 61, nota 40. Luís Solá y Dachs, op. cit., pág. 10, indica que 
Zaragoza fue centro importante de exportación de aleluyas a América. 

18 



HISTORIA DE D. PERLIMPL1N. 



figurar con el n ú m e r o uno en la co lecc ión de o t ro editor 
ca ta lán , Juan Llorens, de cuya imprenta, que f u n c i o n ó 
en Barcelona hasta 1905, salieron gran n ú m e r o de ale
luyas. 

La segunda v e r s i ó n , la t i tulada Vida de Don Perlimplín, 
aparece en M a d r i d sin que tengamos constancia exacta de 
la fecha. Figura con el n ú m e r o seis en el c a t á l o g o de 
aleluyas del impresor y l ibrero J o s é M a r í a M a r é s , cata
lán establecido en la capital desde hacía t iempo. Estas 
mismas planchas son las que se s e g u i r á n pub l icando 
repetidamente en M a d r i d cambiando solamente el pie 
s e g ú n el edi tor de tu rno , dado que M a r é s v e n d i ó sus 
bojes a Manue l Minuesa en 1876 y és te a Hernando 
en 1886. 

Por l o que respecta al tema, las dos aleluyas son 
sumamente parecidas. E n m i o p i n i ó n , la del editor Ma^ 
rés , la t i tulada Vida del h é r o e , es una i m i t a c i ó n delibera
da de la llamada Historia, de la que apenas difiere en 
alguna que otra cosa, necesaria qu izá para justificar su 
apa r i c ión bajo diferente editor. 

E n la Historia de Don Perl implín, és te es feo, bajo, 
jorobado y chato. E n la t i tulada Vida de Don Perlimplín es 
igualmente feo, jorobado y de corta estatura, pero nari
gudo. E n ambas sus padres le quieren y le encuentran 
muy boni to ; en una la madre, en la otra el padre, le 
l levan a u n preceptor, que por mal estudiante le azota 
dando o c a s i ó n a ambas v iñe t a s de presentarnos las posa
deras de D o n P e r l i m p l í n . M u e r e n los padres, queda 
h u é r f a n o y r i co ; le gusta vest i r b ien y p resumir de 
elegante; se enamora y se casa celebrando grandes bodas. 
L a novia en Historia se llama Eufrasia; en Vida , Sempro-
nia. D o ñ a Eufrasia enferma, muere y es enterrada. D o ñ a 
Sempronia t a m b i é n . Para consolarse, D o n P e r l i m p l í n en 
Historia marcha a Par í s , donde se instala con gran lujo y 
vuelve a enamorarse, esta vez de D o ñ a Tor ib i a . A ren
g l ó n seguido desafía a un r iva l y lo mata. E n Vida no va 
a Par í s , sino a la corte, donde t a m b i é n mata en desaf ío a 
u n r iva l . E n las dos es encarcelado y escapa de la p r i s i ón . 
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Huye en u n buque y aparece ahora en ambas la nota 
orientalista m u y siglo x v m , porque « u n o s moros dan con 
él / y l o conducen a A r g e l » (His tor ia ) . Es l levado ante el 
su l t án , que en Vida lo condena a p r i s i ó n y en Historia lo 
hace su criado. E n las dos entra en el serrallo, donde 
pretende «a una turca e n c a n t a d o r a » en Vida , y en Histo
ria «a una joven ve m u y bella / y pretende hu i r con ella». 
E n ambas es preso; en Vida «le dan como cr imina l / el 
veneno o el p u ñ a l » y « D e u n rebenton (sic) muere al fin / 
el S e ñ o r D o n P e r l i m p l i n » . E n Historia le cortan la cabeza 
y « E s t e fue el funesto fin / del Sr. D . P e r l i m p l i n » . 

C o m o podemos ver, se siguen paso a paso una a otra a 
t r avés de una serie de p f r ipfci^s q u e j ^ a ^ n la v ida del 
h é r o e de la cuna a la muerte. Desarrol lo ca rac te r í s t i co , 
por otra parte, de^ todas las aleluyas. 

Pero así como los d í s t i cos fueron i n n o v a c i ó n estableci
da en el m u n d o de la aleluya con la figura de D o n 
Per l impl in , t a m b i é n le es peculiar a este personaje el tema 
novelesco, que aparece a q u í p o r p r imera vez y que 
c o n s t i t u i r á en adelante todo un s u b g é n e r o . A ú n m á s 
curioso es el ca rác te r d i e c i o j ^ e ^ o i n t ^ s e T O ̂ jest^a figura 
y que, po r cier to, no vuelve a repetirse. Las v i ñ e t a s 
tienen buen cu idadojsn_ jx^rod^^ 
que no se da en otros casos. Desde luego que u n graba
dor se l imi t a a copiar lo que con éx i to hab í a logrado 
o t ro , pero el hecho es que ambos, o po r lo menos el 
p r i m e r o de ellos, c o n o c í a n b ien la vest imenta de la 
segunda mi tad del siglo x v i n . M e refiero, po r ejemplo, al 
m i r i ñ a q u e co r to que deja al aire el t o b i l l o de D o ñ a 
Eufrasia, D o ñ a T o r i b i a o D o ñ a Sempronia, y que corres
ponde exactamente a la moda de 1775 a 1786. Igua l 
mente, la casaca y el resto del traje de D o n Per l impl in 
reproducen con exactitud la moda del momento . Pero 
¿ p o r q u é está és te tan deliberadamente ambientado en el 
siglo xv i i i ? , ¿es qu izá una caricatura de a l g ú n personaje 
o lv idado de la po l í t i ca , de la v ida social o de la baja 
l i teratura, y posiblemente de Francia?, ¿o só lo encierra la 
i n t e n c i ó n cr í t ica de exponer el t i po del joven galante y 



calavera producto de aquel siglo7, conver t ido al modo 
e s p e r p é n t i c o en un Casanova jorobado? 

Pero sea como fuere, D o n P e r l i m p l í n queda como la 
figura sobresaliente que domina y moHíí íca la h i s t o r i a j e 
la aleluya en el siglo x i x . 

Las v iñe tas en ambas versiones son bastante detalladas 
a pesar de la tosquedad que, por lo general, impone el 
grabado en madera. La comicidad fácil requiere la 
exage rac ión de los rasgos — l a joroba, por ejemplo, del 
protagonista, o la coleta de su peluca, que m á s bien 
parece el rabo de un m o n o — , pero sobre todo el d ibu
jante está obsesionado con las narices de sus caracteres: 
todas son ridiculamente desproporcionadas, con la excep
c ión de D o n P e r l i m p l í n , que generalmente no tiene. 

C ó m i c o s , p o r rebuscados, parecen ser t a m b i é n los 
nombres de las mujeres: T o r i b i a , Sempronia, Eufrasia. 
Lorca no acepta en su farsa n inguno de é s to s , pero es 
curioso que recurra para buscarle nombre a la criada de 
D o n P e r l i m p l í n a otras aleluyas, las de la Historia de 
Bertoldo, Bertoldino y Cacaseno o la Historia de la vida y 
astucias de Bertoldo, de donde toma el nombre de la mujer 
de Ber to ldo , Marcolfa. La Marcolfa de las aleluyas sabe 
t a m b i é n , como la de Lorca , desenvolverse con soltura 
ante sus superiores. Por ejemplo, cuando se ve ante los 
reyes y «Marcol fa cuanta ingeniosa / una fábula cur iosa» . 
Puede t a m b i é n aconsejar y, sobre t o d o , argumentar . 
Exis te , desde luego, c ier to parentesco entre las dos 
Marcolfas. 

Por l o que se refiere al n o m b r e del protagonis ta , 
debemos acudir al estudio de Helen Grant , donde se 
traza su o r i g e n a «la e x p r e s i ó n francesa ' poud re de 
pe r l imp inp in ' , que Larousse define como un p o l v o que 
los hechiceros empleaban para adquir i r poder m á g i c o , y 
en sentido figurativo los polvos vendidos por curanderos 

7 Fue tema corriente del siglo xvin. Recordemos como ejemplo las 
conocidas ilustraciones del inglés William Hogarth, «Rake's progress» 
(1855). 
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como panacea para todos los males»8. La investigadora 
cita el diccionario francés Richelet, de 1680, como lugar 
donde se incluye por pr imera vez esta palabra, pero bajo 
la forma de ' p re l inp inp in ' , a ñ a d i e n d o que fue admit ida 
por la Academia Francesa en 1878. Señala , a d e m á s , que 
la Enciclopedia Espasa y la Enciclopedia Portuguesa dan 
la misma def in ic ión y que en la ú l t i m a se nos dice que es 
frase usada p o r prestidigitadores en las ferias9. 

Def in i t iva es, desde luego, la a p o r t a c i ó n de la erudita 
inglesa. M á s adelante verificaremos la importancia que 
t e n d r á para nuestro tema este cruce del bajo m u n d o de 
charlatanes y pregoneros de aleluyas. E n su momento 
comprobaremos c ó m o t o d a v í a en el a ñ o 1925, en Espa
ña , « p o l v o o polvos de p e r l i m p i n o p e r l i m p i n p i n » era 
frase habitual de p r e g ó n de feria. 

D e ^ e g u r o efecto grotesco e inmedia ta comic idad 
hab ía de ser la ad jud i cac ión a un personaje del nombre 
del medicamento milagroso, el curalotodo de los charla
tanes, con su r idicula cadencia afrancesada y u n respetuo
so D o n delante. Pero no es fácil hoy apreciar la comic i 
dad que la lectura de la historia o vida de D o n Per-
l imp l ín p rodujo en sus d ías . Entendemos que la fealdad y 
deformidad física han sido m o t i v o t radicional de burla . 
N o hay mejor lector que los n i ñ o s para incu r r i r en la 
triste crueldad de tal r eacc ión . E l contraste requerido 
para p roduc i r la hi lar idad hab í a de residir en lo inapro-
piado de que un jorobado casi enano tratase de llevar la 
v ida de u n joven calavera presumiendo de elegancia, 
arrojo, va len t í a y amor. 

N o nos cabe duda de que en Lorca queda el recuerdo 
de ese trasfondo p a t é t i c o de la aleluya. Su D o n Per-
l impl ín , el de la farsa, el de la aleluya e ró t ica , humi l lado 
por el amor, tiene — c o m o só lo saben apreciar los Duen 
des— «el alma chica y asustada como u n pat i to rec ién 
nac ido» , como qu izás t u v o t a m b i é n para el n i ñ o Federico 

8 Op. cit., pág. 312, nota 10. 
9 Ihíd. 
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el o t ro P e r l i m p l í n , el de la aleluya, objeto de risas duran
te siglos, v í c t ima inocente de su fealdad. 

Aparentemente, de la humilde aleluya apenas pasa a la 
obra el personaje central. Sin embargo, ésta no es deuda 
p e q u e ñ a , porque aqué l representa precisamente un tema 
fundamental: el de la amarga i n a d e c u a c i ó n del amor con 
la fealdad o la vejez. A m b o s Perlimplines serán igual
mente grotescos y p a t é t i c o s ; si el uno es un jorobado 
mujeriego, el o t ro será u n viejo enamorado. P o d r í a m o s 
aplicar el s u b t í t u l o «aleluya e ró t ica» no só lo a la farsa, 
sino t a m b i é n a la aleluya misma, porque en ella, aunque 
soterrado, ya estaba presente el tema e r ó t i c o - t r á g i c o . 

T a m b i é n heredado es el ambiente dieciochesco que 
prestaba un particular encanto a la aleluya y que magis-_ 
tralmente conserva el poeta presentando una v i s ión a un 
t iempo infant i l y galante de la elegancia de un m u n d o 
pasado. As í , las perspectivas ingenuas de los interiores de 
las v iñe t a s se reflejarán en las instrucciones escénicas de 
la farsa: los muebles pintados en los telones del cuadro 
p r imero o p r ó l o g o , las paredes verdes color de pl iego de 
aleluya, el comedor en el cuadro tercero donde «las 
perspectivas es tán equivocadas de l i c iosamen te» . Decora
dos és tos de la casa de D o n P e r l i m p l í n que nos evocan 
aquella o t ra casa «esce len te» que el P e r l i m p l í n de la 
aleluya c o m p r ó en Par í s «de r epen te» y que reproducen 
los dibujos. 

La fuerte i m p r e s i ó n visual en verde y negro del deco
rado y el traje de D o n P e r l i m p l í n responde t a m b i é n al 
color del papel de aleluyas, pero éstas p e r v i v i r á n , sobre „ 
todo , en el persistente eco infant i l , ca rác te r bás ico que 
aunque sumergido se puede in tu i r a t r avés de toda la 
farsa, desde el viejo con alma de n i ñ o hasta los Duendes, 
n i ñ o s viejos; incluso el j a rd ín solemne del sacrificio r i tua l 
l leva t á c i t a m e n t e i m p l í c i t o el recuerdo del ' j a rd ín del 
amor? de la c a n c i ó n infant i l . 

Las aleluyas de D o n P e r l i m p l í n representan, pues, para 
Lorca una vivencia m á s , paralela a las canciones, las 
retahilas y las cantilenas de n i ñ o s , los juegos, el teatro de 
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juguete o el g u i ñ o l . Elementos todos que u t i l izará el 
poeta como pertenecientes al recuerdo colectivo de una 
infancia intemporal . Son experiencias vividas, pero nos 
l l ega rán como historias viej ís imas contadas por n i ñ o s de 
siempre. 

Este paso de la aleluya al teatro y a la poes í a viene 
dado en una serie de bocetos y fragmentos i n é d i t o s , que 
estudiaremos a c o n t i n u a c i ó n . 

FRAGMENTOS Y BOCETOS INÉDITOS 

Conservados en la F u n d a c i ó n G a r c í a Lorca se encuen
tran cinco bocetos de A m o r de don Perlimplín con Belisa en 
su j a rd ín . Cuatro de ellos son i n é d i t o s . Existe, a d e m á s , un 
sexto fragmento ya publicado m á s de una vez. 

Todos estos proyectos del Perlimplín es tán inacabados. 
Breves, y bruscamente in ter rumpidos , nos dan la sensa
c ión de algo provis ional en lo que el poeta no se ha 
ocupado m á s que ocasionalmente. Son como intentos 
hechos en el entusiasmo de la i n sp i r ac ión , diver t imentos 
en los que se entretiene. L a mayor parte p o d í a n haber 
sido escritos de una vez y abandonados d e s p u é s en el 
ca jón . N o parece trabajo seriamente proyectado, con 
e x c e p c i ó n del fragmento final. Y , sin embargo, su n ú m e 
ro es evidencia de que Lorca se es fo rzó en su p r o p ó s i t o 
de recrear en el teatro la figura del D o n P e r l i m p l í n de la 
aleluya. 

Pero apenas planteamos su examen nos encontramos 
con el problema inicial que presenta el hecho de que 
solamente dos de los seis fragmentos pueden fecharse 
con exactitud. H a sido necesario, por tanto, concederles 
un cierto orden en el t iempo m a r c á n d o l o s de A a F . 

As í pues, la pr imera fecha conocida, que nos s i túa en 
Granada en el verano de 1925, c o r r e s p o n d e r í a , en nuestra 
o p i n i ó n , al tercer fragmento, el C, al que a n t e c e d e r í a n los 
que hemos designado como A y B . S i t u a r í a m o s el p r imer 
proyecto, el A , de 1922 a 1923. Entre estas fechas tentati-
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vas y la verificada de 1925 es ta r ía el i n é d i t o B . Los 
bocetos asignados como D y E q u e d a r í a n muy cercanos al 
ú l t i m o fragmento, el F , que está fechado como corres
pondiente a los finales de enero de 1926. 

Las fechas que hemos mencionado como ciertas han 
sido asignadas a dos cartas del poeta a su amigo y 
consejero Melchor F e r n á n d e z A l m a g r o y corroboradas 
por las respectivas contestaciones de és te . Estamos ante 
un ejemplo m á s de la importancia bás ica que para el 
estudio de la obra de Lorca tiene su correspondencia1. 
Gracias a estas dos cartas podemos situar, como m á s 
arriba indicamos, cuatro de los seis fragmentos, los C, D , 
E , y F , entre el verano de 1925 y enero de 1926. E l que 
estos proyectos queden agrupados en un espacio de seis 
meses es prueba de un esfuerzo cont inuado de c reac ión . 
N o se trata, pues, como j u z g a r í a m o s a pr imera vista, de 
proyectos inconexos empezados y abandonados a q u í y 
allá en el t iempo, sino de un pr imer intento de acerca
miento de la aleluya al teatro, q u i z á de 1923, retomado 
dos a ñ o s d e s p u é s y trabajado en todas sus diferentes 
posibilidades durante seis meses, hasta llegar en el ú l t i m o 
fragmento muy cerca de la r e d a c c i ó n final. 

Debemos seña la r que la presencia entre los papeles 
familiares de estos ensayos y fragmentos i n é d i t o s no deja 
de produci rnos cierta ex t r añeza . Entendemos, natural
mente, la r a z ó n de que Lorca conservase sus textos 
inconclusos. Eran tarea futura anotada a modo de memo
r á n d u m , apuntes que confirmaban los proyectos discuti
dos con amigos o corresponsales de prensa, que por 
e s q u e m á t i c o s que fuesen siempre dejaban i n t u i r la inten-

1 Nos atendremos siempre a este respecto a la bien documentada 
opinión de Christopher Maurer expuesta en Epistolario, Madrid, Alianza 
Editorial, 1983, 2 vols. Las dos cartas en cuestión se encuentran en 
Epistolario I, págs. 101, 132; la primera corrige la fecha «otoño 1924» 
asignada por Antonio Gallego Morell en Cartas, postales, poemas y dibujos, 
Madrid, Ed. Moneda y Crédito, 1968, pág. 68. En la segunda, errónea
mente marcada «finales de febrero de 1926», debe leerse «finales de enero» 
como justifica ampliamente la nota de la página 140. Maurer corrige con 
frecuencia a A. Gallego Morell. 
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c ión de su autor, al que p o d í a n servir como referencia. 
H o y día son de defini t iva importancia para el estudio y la 
c o m p r e n s i ó n de lo que pudo llegar a ser la obra trunca
da. Evidentemente, su c o n s e r v a c i ó n no fue casual. 

Sin embargo, no entendemos con exactitud la mot iva
c ión que condujo al poeta a preservar estos borradores o 
intentos diversos del Perlimplín. La r edacc ión final sobre
pasa a todos ellos en valor. A u n aceptando como cierta la 
idea de que A m o r de Don Verlimplín no e r a j n á s que una 
«vers ión de cámara» , promesa de una obra m á s larga o 
desarrollada, los fragmentos no a p o r t a r í a n nada que no 
estuviese ya conseguido. Con la e x c e p c i ó n del fragmento 
D , todos ellos es tán utilizados de una manera u otra en la 
Aleluya erótica. ¿Los cons ide ra r í a su autor como material 
t o d a v í a aprovechable qu izá en g u i ñ o l o en el malogrado 
« tea t ro p lanis ta» de que hablaremos m á s adelante? 

Mas, sea como fuere, estos distintos proyectos son del 
m á x i m o in te rés , puesto que nos permiten seguir la g é n e 
sis de una c reac ión . A t r a v é s de su estudio podemos 
verif icar c ó m o Lorca , par t iendo del simple deseo de 
util izar en a l g ú n modo un personaje, indudable perviven-

¿ cia de sus recuerdos de infancia, concibe un gracioso 
pareado de aleluya como enunciado de una obra h ipo
tét ica . E l t í t u l o , Historia de Perl implín ¡ y Felisa en su 

j a r d í n , queda no obstante meramente apuntado en el 
pr imer i n é d i t o en espera de una posible r edacc ión . Que 
el poeta no ten ía una idea preconcebida de la futura farsa, 
parece probado p o r estos bocetos que aparentemente 
tratan de seguir cualquier camino posible, marcando en 
ocasiones rumbos opuestos que ha r í an esperar resultados 
diferentes, incluso totalmente contradictorios. 

Nos encontramos así ante la curiosa evidencia de un 
t í tu lo en espera de una obra. Se trata, a pr imera vista, de 
una simple aleluya, cuyo sonsonete ingenuo nos har ía 
imaginar un juguete c ó m i c o , una farsa, pero su sencillez 
es só lo aparente, porque si nos fijamos en los nombres de 
los protagonistas, notaremos que presagian ya un futuro 
confl icto: la u n i ó n poco plausible entre u n h é r o e chaba-
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cano de la baja literatura infant i l y una h e r o í n a de n o m 
bre l í r ico, anagrama de Isabel al estilo de Lope . E l t í t u l o 
está anunciando así el e x t r a ñ o ma t r imon io de lo grotesco 
con lo p o é t i c o y t r á g i c o . 

E l d í s t i co de aleluya A m o r de Don Perl implín ¡ con Be/isa 
en su j a r d í n queda fijo como t í t u lo a par t i r , por lo menos, 
del i n é d i t o C, que corresponde a la carta mencionada de 
1925 en que el poeta confirma el cambio de la palabra 
inicial «Hi s to r i a» po r « A m o r » . E l s u b t í t u l o Aleluya erótica 
no aparece hasta la segunda carta en c u e s t i ó n , la de 1926, 
que a c o m p a ñ a b a el e n v í o del fragmento F a F e r n á n d e z 
A l m a g r o . Pero así como en el t í t u lo los nombres de los 
personajes nos dejan in tu i r su i n a d e c u a c i ó n , los t é r m i n o s 
del s u b t í t u l o . Aleluya erótica, encierran t a m b i é n una rara 
m a t i z a c i ó n agridulce, porque las aleluyas p o d í a n tratar de 
todo lo habido y por haber, pero el erot ismo, por p r inc i 
p io , hab í a sido tema totalmente ajeno a ellas, no ten ía 
lugar posible en la l i teratura infant i l . 

Mas aparte ya de la complej idad de u n t í t u l o , falsa
mente sencillo o ingenuo, y antes de pasar al estudio de 
los distintos fragmentos, trataremos de señalar algunos 
datos comunes a ellos. T a l es el caso de la a t e n c i ó n al 
detalle y el espacio que se da a instrucciones escénicas , 
trajes y decorado en las pocas p á g i n a s que componen tan 
e s q u e m á t i c o s bocetos, hecho que, po r o t ro lado, t a m b i é n 
suele aparecer en sus textos inconclusos2. Curiosa es así 
la insistencia en colores fijos, verde y negro esencial
mente, que encontramos en los trajes y telones pintados 
en los fragmentos A , B y C, y que podremos reconocer 
en la farsa, porque todos estos elementos p e r s i s t i r á n 
hasta la obra defini t iva. 

T a m b i é n , y a pesar del poco espacio, es tá indicada la 
mús i ca que a c o m p a ñ a a cada fragmento. Queda, pues, 
marcado el sonsonete monocorde al estilo aleluya de 
voces infantiles en el i n é d i t o A , las coplas populares con 

2 Véase Marie Laffranque, F . G. L . Teatro inconcluso; fragmentos y 
proyectos inacabados, Granada, Universidad de Granada, 1987. 
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que comienzan B y C, el canto y baile andaluz con 
a c o m p a ñ a m i e n t o de guitarras y c a s t a n ü e l a s en D , la 
serenata de flauta y a c o r d e ó n en F. Só lo falta la m ú s i c a 
en uno de los bocetos, el i n é d i t o E . 

Presente está ya t a m b i é n , en cuatro de los seis bocetos, 
el ca rác te r de d ú o que m a r c a r á la obra defini t iva. Con la 
e x c e p c i ó n de A , consideramos los d e m á s proyectos ads
critos al t iempo concreto que les adjudica la aleluya de 
D o n P e r l i m p l í n , esto es, el siglo x v m , que queda refleja
do en la moda que viste el protagonista en B y C, E n 
cambio, no hay ind i cac ión de lugar en cinco de ellos, 
siendo la ún ica e x c e p c i ó n D , cuyo ambiente lo s i túa en 
A n d a l u c í a . 

Por lo que respecta a su correspondencia con la obra, 
podemos asignar fác i lmente cinco de los seis proyectos, 
siempre e l iminando el f ragmento D que contiene la 
escena popular andaluza y que q u e d a r á definit ivamente 
descartado. Comprobamos así que los i n é d i t o s B y C, 
que llevan ambos por nombre «Casa de D o n P e r l i m p l í n » , 
son esbozos del p r imer cuadro de la farsa. E n E tenemos 
un boceto del cuadro tercero en la e x p o s i c i ó n en una 
serie de m o n ó l o g o s del conf l i c to m a t r i m o n i a l . F , el 
fragmento enviado a F e r n á n d e z A l m a g r o , identif icado 
por el mismo Lorca como la Escena Segunda del Cuadro 
Tercero, corresponde — s e g ú n la d iv i s i ón posterior de la 
obra en cuatro cuadros— a la escena segunda del cuadro 
cuarto. E l i n é d i t o A reaparece reflejado en la escena 
final. 

En otras palabras, a t r avés de los seis fragmentos el 
proyectado P e r l i m p l í n va recorriendo un r u m b o zigza
gueante al pasar sucesivamente del l i r i smo agudo de tono 
modernista del boceto A , al e sp í r i tu infant i l de g u i ñ o l , a 
lo «Cr is tobicas» , en los i néd i to s B y C, cont inuando en D 
con el andalucismo, estilo Títeres de cachiporra, para recaer 
en la farsa lírica en E y desembocar en tragedia en F , 
vo lv iendo inesperadamente en la ú l t i m a escena al e sp í r i t u 
trascendido del pr imer i n é d i t o , el A . 

Los bocetos p o d r í a n , en efecto, considerarse a pr imera 
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vista como proyectos de obras distintas o tanteos de 
posibles caminos, pero es evidente que el poeta, una vez 
eliminada la nota local andaluza, no quiso prescindir de 
n inguna ot ra pos ib i l i dad y, en u n acto de d e c i s i ó n , 
fund ió los elementos m á s dispares — t r á g i c o s , c ó m i c o s Q 
l í r i c o s — , desde la farsa grotesca hasta el sacrificio r i tua l , 
en la total or ig inal idad de una sola obra. 
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FRAGMENTO A 

T E A T R O D E A L E L U Y A S 
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-Tea t ro de aleluyas-

Encuadradas en un margen obscuro se i r án v iendo las 
escenas sobre fondos verdes amarillos y blancos. Las 
figuras i r án siempre vestidas de negro, con las 
manos y caras del color del fondo y los rasgos 
dibujados en negro. 
La i n e x p r e s i ó n y la frialdad mas absoluta son 
los rasgos carac te r í s t i cos de este teatro. Hay 
por lo tanto una t rág ica e x p r e s i ó n casi sublime 
en los actos y palabras de su figuras. La escena 
los personajes y los versos t e n d r á n sus caretas. 
Los [actos] trascendentales del m u n d o amor y 

hechos 
muerte [serán meros] a p a r e c e r á n desnudos y 
sa ldrán y entraran en escena con la misma 
importancia y hueco que cualquier acto 
t r iv i a l . A veces u n acto vulgar o hecho 
sin transcendencia vibrara de una manera 
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dramá t i ca i n t ens í s ima jun to a u n hecho 
universal e intenso que pasara mansamente. 
Las voces de los personajes se m a n t e n d r á n 
en un solo tono y t e n d r á n un eco infant i l . 

[L,as conversaciones len] 
His tor ia de [ D o n ] 1 Pe r l impl in y Belisa en su 

jardin. 
Esta historia es de una austeridad [ y ] e. inexpresion 
m a r c a d í s i m a s . La i m p r e s i ó n que tiene 
que dar es que esta geometrizada y contada 
por n i ñ o s de hace siglos. Es el pan nuestro 
de cada dia. N o tiene que tener e m o c i ó n 
humana sino una e m o c i ó n [as t ra l y ] 

- y pe t r i f i c ada 
lejanísima. Como friso se mira con los 
ojos a si se ha de mirar esta historia. 
Sus mas emocionantes escenas duraran 
un segundo. E l lector u espectador t e n d r á 

1 La tachadura es ilegible, pero se trata sin duda del Don que acompaña 
tradicionalmente el nombre del personaje. 

37 





siempre un jarro de agua fria en la cabeza. 
E l comienzo como el final estaran a una 
misma t ens ión . Pero sinembargo el 
efecto debe ser terriblemente expresivo y 
t r ág ico . L a vida de los personajes se debe 
ver ligada al r i t m o del m u n d o [ le j ] 
[de m ] y se les v e r á caer en su destino sin 
que puedan echarse a t rás . 
E l ú n i c o miedo de los personajes es el de que 
termine la aleluya. 
E n las escenas de amor h a b r á una me lanco l í a 
aguda sin que los personajes se den cuenta. 
E l personaje no se debe dar cuenta de nada 
pero si el publ ico . E l drama debe estar 
en el publ ico pero no en los personajes. 
Ellos no saben que los e s t án viendo. Aceptan 
la vida sin meditarla y tal como esta se 
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les ofrece. Fo rman parte del mundo . Pero 
el espectador debe darse cuenta exacta de la 
pas ión y el do lor de ellos. Ellos explican 
sin querer lo que ve el espectador. 
Son formulas m a t e m á t i c a s frias y 
el publ ico lee el problema que llevan 
dentro como los personajes. 
Con pocos elementos se ha de conseguir 
la e m o c i ó n . 
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ESTUDIO DEL FRAGMENTO A: 
TEATRO DE ALELUYAS 

E l fragmento i n é d i t o , que llamaremos A, consta de 
cuatro hojas de 14,6 cm por 17,9 cm, escritas a lápiz po r 
una sola cara. 

La letra es firme, reposada, estrecha y alta en los dos 
primeros pá r r a fos , h a c i é n d o s e m á s grande y espaciada en 
las ú l t imas p á g i n a s . Su fácil lectura nos har ía pensar en 
una fecha relativamente temprana. Los titubeos, tachadu
ras o sustituciones de una palabra p o r ot ra , aunque 
escasos, representan una pr imera r edacc ión , como si se 
tratase de algo escrito en el entusiasmo de una inspira
c ión m o m e n t á n e a , de un t i r ó n , y abandonado luego sin 
llegar a una c o n c l u s i ó n defini t iva. 

E l t í t u l o . Teatro de aleluyas, bien situado en lo alto de 
la p á g i n a y entre guiones, identifica claramente la inten
c i ó n del f ragmento . Las pr imeras veinte l í nea s , que 
ocupan la primera hoja y parte de la segunda, son las que 
responden propiamente a tal enunciado, porque hacia la 
mi tad de la segunda p á g i n a , una raya bien definida corta 
e in ter rumpe el texto. Pasa entonces el i n é d i t o a iden t i f i 
car la obra que se proyecta. E n el r e n g l ó n siguiente, sin 
subrayar n i entrecomillar, pero bien espaciado, leemos: 
« H i s t o r i a de P e r l i m p l í n y Belisa en su j a r d í n » . Mas 
apenas enunciado este t í t u l o , parece dejarse de lado, 
porque sin detenerse a darnos el menor detalle sobre 
ambiente, acc ión o personajes que se intentan, se cont i 
n ú a n las disquisiciones de los primeros p á r r a f o s , para 
acabar el fragmento meditando sobre la i n t e r acc ión entre 
personajes y p ú b l i c o . 
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Comienza con una or ig ina l d e s c r i p c i ó n de c ó m o ha de 
ser el teatro de aleluyas. Este atrevido intento de repre
sentar una aleluya, es decir, de moverla , de hacerla v i v i r , 
debemos, a nuestro entender, v isual izar lo en l o que 
Lorca l l a m ó « t e a t r o p l a n i s t a » . T é r m i n o , este ú l t i m o , 
usado p o r el poeta p o r p r imera vez en una carta a 
Melchor F e r n á n d e z A l m a g r o 1 , al referirse a la represen
tac ión del A u t o de los Reyes Magos en la fiesta del D í a de 
Reyes de 19232. 

Hermenegi ldo Lanz hab ía copiado, para la o c a s i ó n , las 
figuras del cód i ce medieval de A l b e r t o Magno , conserva
do en la Univers idad de Granada, que pintadas y recorta
das en c a r t ó n se m o v í a n sobre un fondo de miniaturas 
del mismo cód i ce reproducidas en un t e l ó n y f o r i l l o , 
p roduc iendo la i m p r e s i ó n de una estampa en m o v i 
miento. 

Esta r e p r e s e n t a c i ó n fue hecha en un teatro de g u i ñ o l 
cuya embocadura t e n d r í a apenas metro y medio de an
cho3, y en el que las figuras fueron movidas p o r el 
mismo Federico y su hermana Concha. 

Recordando este procedimiento entendemos las ins
trucciones que imparte el p r imer p á r r a f o del i n é d i t o A y 
nos damos cuenta de que, s i g u i é n d o l a s , se p o d r í a n conse
gui r efectivamente el impacto visual del pl iego de alelu
yas. Esto es, la i m p r e s i ó n del negro mate de v i ñ e t a s 

1 Granada, fines de diciembre de 1922, Epistolario, vol. I, página 62 
(carta núm. 10). 

2 Véase Francisco García Lorca, Federico j su mundo, edición y prólogo 
de Mario Hernández, Madrid, Alianza Editorial, 1980, pág. 274; Andrés 
Soria, «Una fiesta íntima de arte moderno en la Granada de los años 
veinte», Lecciones sobre Federico García Lorca, Granada, Comisión Nacional 
del Cincuentenario, 1986, págs. 149-179; lan Gibson, Federico García Lorca, 
Barcelona, Grijalbo, 1985, vol. I, págs. 334-559. 

3 Francisco García Lorca, ibíd. Se publicaron buenas fotografías en L a 
Esfera de enero de 1925, en un artículo de José Francés; también se 
encuentran en José Luis Cano, García Lorca, Barcelona, Destino, 1962, 
págs. 58-59. En la exposición Federico García Lorca j su teatro, organizada 
por el Ayuntamiento de Madrid en el Teatro Español, 1984-198 5, se 
exhibieron varios forillos y un frente de este teatro, reproducidos en el 
catálogo de la misma, a cargo de Fernanda Andura y Ana Eizaguirre. 
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enmarcadas y l íneas duras de grabado x i lográf ico , desta
cando en contraste v io lento sobre el color ch i l lón del 
papel. 

La presencia y v a l o r a c i ó n del color es una constante en 
Lorca, sobre todo en su teatro, donde la v i s ión lo requie
re. E l ambiente, pues, que se intenta en este Teatro de 
aleluyas está definido en las primeras cuatro l íneas a base 
de este elemento, que queda restr ingido a q u í a la combi 
n a c i ó n exclusiva de dos colores; a saber, negro-verde, o 
negro-amaril lo, o negro-blanco. 

Cuando a r e n g l ó n seguido a ñ a d e que se r án rasgos 
carac te r í s t icos «la i n e x p r e s i ó n y la frialdad m á s abso lu t a» , 
no nos ex t r aña , pues ésa exactamente es la sensac ión que 
esas caras y manos verdes, amarillas o blancas, marcadas 
en negro, nos h a b í a n p roduc ido . 

E n los actos y palabras de las figuras pide el poeta 
«una t rág ica e x p r e s i ó n , casi sub l ime» . La tragedia, pues, 
debe alcanzar casi el pun to m á x i m o : la subl imidad. Nada 
m á s lejos del esp í r i tu que e s p e r a r í a m o s en un teatro de 
m u ñ e c o s o g u i ñ o l . 

Y c r í p t i c a m e n t e se a ñ a d e : «La escena, los personajes y 
los versos t e n d r á n sus ca re tas» . Suponemos que nos 
advierte así que existe un fondo de t r á s de la vulgar idad 
de la aleluya. Que la comicidad, los d ís t icos ripiosos, las 
aventuras disparatadas, son apenas una másca ra de t rá s de 
la que se esconde algo muy serio, d r a m á t i c o , incluso 
l í r ico . 

Tradicionalmente las aleluyas llevaban al h é r o e de la 
cuna a la tumba, contaban su vida. E l teatro de aleluyas 
segu i rá esta misma pauta, r e p r e s e n t a r á «vidas». Por eso 
se nos señala que «el ú n i c o miedo de los personajes es el 
de que termine la aleluya». E n este teatro, pues, deben 
tener su lugar «los hechos trascendentales del m u n d o » , 
aunque és tos , para Lorca , no sean el consabido comienzo 
y fin de toda aleluya, es decir, nacimiento y muerte, sino 
« a m o r y m u e r t e » , que por cierto deben aparecer a q u í 
« m a n s a m e n t e » , sin sobresalir de la t r iv ia l idad del resto. 

Así como e m p e z ó describiendo el color , termina esta 
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p e q u e ñ a i n t r o d u c c i ó n marcando el sonido. Notas ambas 
imprescindibles en el teatro de Lorca , aunque se trate, 
como en este caso, de un simple boceto de « g u i ñ o l 
p lanis ta» . 

Tropezamos a c o n t i n u a c i ó n con el t í t u lo de la obra 
que se proyecta representar. Leemos: Historia de Per-
limplín y Re lisa en su j a rd ín . 

E l t a c h ó n ante el nombre del protagonista nos indica 
que el D o n le fue puesto y qui tado posiblemente en el 
intento de redondear el d í s t i co de la aleluya. 

Nos ex t r aña encontrar a q u í , en este pr imer intento de 
teatro de aleluyas, un t í t u lo tan cercano al def in i t ivo , y 
tan lejano al mismo t iempo de lo que l legar ía a ser la 
obra t i tulada A m o r de Don Perlimplín con Be/isa en su Jard ín . 
Vemos, sin embargo, que contiene los elementos esencia
les. Para empezar, tenemos ya los nombres de los dos 
protagonistas representando en su contraste — c o m o ya 
s e ñ a l a m o s — un enlace imposible: D o n P e r l i m p l í n , n o m 
bre r i d í cu lo , de un personaje feo, grotesco de la t r a d i c i ó n 
literaria infan t i l , y Belisa, anagrama de abolengo l í r ico 
que a u t o m á t i c a m e n t e nos acerca a Lope de Vega. 

N o menos importante es encontrarnos en fecha tan 
temprana con el j a rd ín de P e r l i m p l í n , que identificaremos 
con el j a rd ín de cipreses y naranjos de cuadro cuarto 
de la r e d a c c i ó n defini t iva, donde t e n d r á lugar el desen
lace d r a m á t i c o , la « sub l ime t r aged ia» que d a r á fin a la 
obra. 

Apar te de la o m i s i ó n del D o n , que siempre h a b í a 
a c o m p a ñ a d o al nombre del personaje tradicional , es de 
notar t a m b i é n la c o n j u n c i ó n — P e r l i m p l í n y Belisa— que 
une los nombres, d á n d o l e s una equivalencia, y que será 
sustituida m á s tarde por la p r e p o s i c i ó n — P e r l i m p l í n con 
Belisa—, que parece adjudicar al p r imero mayor protago
nismo. Pero t o d a v í a falta para llegar al t í t u l o def in i t ivo 
una importante s u s t i t u c i ó n , la de la palabra His tor ia por 
A m o r . Historia de Don Perlimplín era exactamente, como 
sabemos, el t í t u l o de una de las dos aleluyas de nuestro 
h é r o e ; Vida de Don Perlimplín, el de la otra. His to r ia y 
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vida q u e d a r á n en adelante condensadas por el poeta en la 
palabra Amor . 

Es curioso que el e sp í r i t u de este teatro de aleluyas, 
profundamente l í r ico , trascendido, d r a m á t i c o , que pide 
una « e m o c i ó n le janís ima», una «melanco l í a a g u d a » en las 
escenas de amor, es precisamente el que c o r r e s p o n d e r í a a 
la escena final de la obra, la del sacrificio y muerte del 
protagonista en su ja rd ín . Incluso puede intuirse la posi
bi l idad del tema r i tua l amor-muerte, de la «L iebes tod» 
que señalar ía Fergusson4. 

Esa e m o c i ó n lejana a que se alude puede ser la que la 
lectura de la aleluya i n s p i r ó al Federico n i ñ o , ya petrifica
da en el recuerdo. D e a q u í que la r epe t i c i ón de t é r m i n o s 
como geometr izado, pe t r i f icado , f r ia ldad, austeridad, 
i n e x p r e s i ó n , lejanía, unidos al de la l ínea monocorde de 
sonido, nos comunique la sensac ión de encontrarnos ante 
algo muer to , qu izá su propia infancia, a la que ha inten
tado vo lve r para encontrar el «eco infant i l» que debe 
animar el e sp í r i tu de este Teatro de aleluyas. 

Por cierto, esos «n iños de hace s iglos» a los que se alu
de m á s arriba r e a p a r e c e r á n corporeizados en los maravi
llosos Duendes del cuadro segundo de la Aleluya erótica. 

N o deja de ser interesante t a m b i é n la d i squ i s i c ión a 
que va der ivando el fragmento. Como si el poeta se 
dejase llevar por la p luma, nos encontramos en el ú l t i m o 
p á r r a f o con cierta t eo r ía de la re lac ión p e r s o n a j e - p ú b l i c o , 
tema és te , como podemos ver, constante en Lorca y que 
l levará a su m á x i m o desarrollo en 1930, en E / Público. 
Llegamos así al fin del fragmento que termina abrupta
mente, resumiendo en una sola frase: « C o n pocos ele
mentos se ha de conseguir la e m o c i ó n » , idea que se 
m a n t e n d r á en el ca rác te r de «ve r s ión de cámara» de la 
obra defini t iva. 

Difíci l es cualquier in tento de fechar el boceto que nos 
ocupa. Debemos señalar a q u í , sin embargo, la posible 
re lac ión existente entre el Teatro de aleluyas y otros dos 

4 Francis Fergusson, op. cit., pág. 549. 
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i néd i to s que conserva el archivo de la F u n d a c i ó n G a r c í a 
Lorca. A l menos el t í t u l o los acerca. M e refiero a los 
llamados Teatro de animales y Teatro de almas, que jun to 
con el Teatro de aleluyas parecen fo rmar una e x t r a ñ a 
t r i log ía . 

E l p r imero de estos tres i n é d i t o s , el Teatro de animales, 
es seguramente el p r imero t a m b i é n en el t iempo. Consta 
de once p á g i n a s , es el ú n i c o terminado y está fechado el 
2 de marzo de 1919. E u t i m i o M a r t í n , en u n estudio 
recientemente publicado5 lo considera la pr imera obra 
d r a m á t i c a de Lorca . 

Igua lmente interesante es el Teatro de almas, cuya 
r edacc ión queda in te r rumpida al comienzo de la novena 
pág ina . Sin acabar y sin fechar, parece posterior al Teatro 
de animales, principalmente por la graf ía , porque el conte
n ido r e l i g io so - f i l o só f i co de ambos los acerca m u c h o , 
s e p a r á n d o l o s , no obstante, la nota sensual ausente en el 
p r imero y el l i r i smo mucho m á s intenso en el segundo. 

Es curioso en el Teatro de almas el ca rác te r de auto 
sacramental que parece tener la obra proyectada, donde 
el protagonista es el H o m b r e , que dialoga con Voces y 
S u e ñ o s , y en la que el reparto de personajes promete la 
apa r i c ión de la Lu jur ia , el A m o r , la Sombra de Cristo, la 
Muer te , una Estrella y el Bien y el M a l . A ú n m á s pecu
liar es la pr imera p á g i n a en que el A c t o r que descorre la 
cor t ina se d i r i ge al p ú b l i c o en una larga e x p o s i c i ó n 
explicando el significado de este teatro exactamente al 
modo que ha rá Lorca en el fragmento de E l Dragón6, LM 
zapatera prodigiosa. E l retablillo de Don Cristóbal, Comedia 
sin título, o en tantas otras ocasiones en que se e n c a r g ó de 
presentar personalmente la obra al p ú b l i c o en las actua
ciones de La Barraca o Anfis tora . 

Por el l i r i smo, la seriedad dominante, el t ratamiento de 

5 «Federico García Lorca, ¿un precursor de la 'Teología de la libera
ción? (Su primera obra dramática inédita)», Lecciones sobre García Larca, 
Granada, Comisión Nacional del Cincuentenario, 1986, págs. 25-33. 

6 Publicado recientemente por Marie Laffranque en Teatro inconcluso, 
págs. 115-116 y 207-21}. 
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los temas religiosos o fi losóficos y la ausencia total de 
comicidad o i ron ía , e s t án los teatros de animales, almas y 
aleluyas estrechamente relacionados. Acaso se pudiese 
aplicar a los tres el encabezamiento de la primera p á g i n a 
del Teatro de animales, donde sobre este t í t u lo se lee, bien 
centrado y escrito en letras de mayor t a m a ñ o . D e l A m o r , 
a modo , qu izá , de d e s i g n a c i ó n de una serie. 

E l Teatro de aleluyas es el m á s cor to de los tres frag
mentos. Apenas llega a cuatro p á g i n a s . Indudablemente 
es posterior a los otros, y no só lo po r lo que respecta a la 
grafía. E n él, como hemos vis to , no se da m á s que el 
nombre de la posible obra a representar, pero en la 
t eo r i zac ión que lo compone, está ausente por pr imera vez 
la p r e o c u p a c i ó n religiosa. Los comentarios filosóficos se 
relacionan só lo con el tema teatral bás ico para Lorca , de 
la re lac ión personaje-espectador. E l fragmento consiste 
esencialmente en el análisis del e sp í r i tu de la aleluya y el 
l i r i smo, desde luego presente en alto grado, ya no es 
desbordante como en el Teatro de almas. 

E n resumen, y a nuestro modo de ver, es de extremo 
in te rés la re lac ión entre el Teatro de aleluyas y el Perlimplín 
def in i t ivo , aunque a pr imera vista no parezca existir entre 
ambos textos o t ro pun to de contacto que el largo n o m 
bre c o m ú n en r ima de aleluya. Pero esto en Lorca puede 
tener importancia. U n t í t u lo , para él, es algo que fija una 
idea. Baste ver c ó m o los textos del Teatro inconcluso, m á s 
arriba citado, consisten b á s i c a m e n t e en t í t u l o , lista de 
personajes y — c o n dos excepciones— una pocas p á g i n a s , 
a veces s ó l o unas l íneas que apenas const i tuyen una 
escena. Y no obstante, la obra proyectada está ahí . Por 
eso es grande la deuda de A m o r de Don Perlimplín con 
este pr imer manuscrito, porque ese t í t u l o encierra ya en 
sí nada menos que el tema, los personajes y el lugar de la 
acc ión . Y por lo que respecta al e sp í r i t u del fragmento, 
ya indicamos anteriormente su coincidencia con el que 
domina el desenlace de la farsa. 

Finalmente, es importante notar que, a diferencia de 
los dos « tea t ros» anteriores, el Teatro de aleluyas sí p o d r í a 
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ser representable en g u i ñ o l , siguiendo la técnica de «tea
t ro p lanis ta» utilizada en la p r e s e n t a c i ó n del A u t o de los 
Reyes Magos, en la fiesta de Reyes de enero de 1923. 

Esta re lac ión que creemos ver entre el Teatro de aleluyas 
y el « t e a t r o p l a n i s t a » nos l leva a in tentar una fecha 
cercana a este ú l t i m o . 

Y a sabemos que la pr imera m e n c i ó n del concepto de 
« tea t ro p lan is ta» se encuentra en una carta de Lorca de 
diciembre de 19227, en la que se anuncia la fiesta proyec
tada. 

La importancia cul tural de la fiesta de Reyes de 1923 
está hoy bien establecida8. Es o b v i o que los participantes 
—Lorca , Falla, L a n z — tuv ie ron que quedar complacidos 
del resultado. Lorca lo expresa así en diferentes cartas a 
sus amigos. Pero vamos a detenernos seis meses d e s p u é s , 
en una carta de 30 de ju l io de 19239 en la que leemos: 

E n el mes de septiembre preparamos Falla y yo la 
segunda representación de los títeres de cachiporra, en 
la que representaremos un cuento de brujas, con «músi
ca infernal» de Falla, y además colaborarán Ernesto 
Halffter y Adolfito Salazar. 

N o sería e x t r a ñ o esperar que en este nuevo intento se 
incluyese t a m b i é n « tea t ro p lan is ta» . 

Poco d e s p u é s de la fiesta de Reyes, J o s é M o r a Guarn i 
do p u b l i c ó dos interesantes a r t í cu los sobre el teatro de 
t í te res andaluz10. E n el p r i m e r o de ellos, en que se 
describe la fiesta, señala la importancia del « t ea t ro planis
ta», porque , s e g ú n él , esta nueva forma c o n s e g u í a la 
r eva lo r i zac ión del g u i ñ o l , el cual al poder funcionar lo 

7 Carta núm. 10 a Melchor Fernández Almagro, Epistolario, I, pág. 61. 
Fechada por Maurer a fines de diciembre de 1922. 

8 Véase el mencionado artículo de Andrés Soria, donde se estudia 
ampliamente dicho acontecimiento. 

9 Carta núm. 2 a José de Ciria y Escalante, Epistolario, I, página 72. 
10 «Crónicas Granadinas: E l teatro "cachiporra" andaluz», E a Vo%, 12 

de enero de 1925, pág. 2; «Crónicas Granadinas: E l teatro "cachiporra" de 
Andalucía», E a Vo^, 19 de enero de 1923, pág. 4. 
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mismo en Cristobical que en a n ó n i m o medieval, se acer
caba en su o p i n i ó n al arte puro . E n el segundo a r t í cu lo 
encontramos o t ro dato que nos interesa: Lanz, se nos 
dice, preparaba un cierto repertorio «planis ta» entre el 
que figuraba el l lamado «escenas de brujas en la n o c h e » . 

E l proyecto anunciado por Lorca pa rec ía , efectiva
mente, estar en marcha. E l hecho de que en el repertorio 
de Lanz figurasen las «escenas de brujas» coincidiendo 
con el « c u e n t o de brujas» mencionado en la carta a Ciria 
da la i m p r e s i ó n de que al menos parte del programa 
p o d í a estar preparado. 

A h o r a bien, ¿sería el Teatro de aleluyas algo que destina
ba el poeta para esta segunda r e p r e s e n t a c i ó n ? 

L o ú n i c o que sabemos sobre el particular es quer por 
una r a z ó n u otra , el proyecto fue abandonado. Igua l 
suerte c o r r i ó el Teatro de aleluyas, y po r lo que respecta al 
« t ea t ro p lan is ta» , no volvemos a o í r hablar de él. 

Nos a t r e v e r í a m o s , pues, a pesar de tan débi les datos, a 
fechar el Teatro de aleluyas hacia el verano de 1923. 
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FRAGMENTO B 

C A S A D E D O N PERLIMPLÍN 

FACSÍMIL, TRANSCRIPCIÓN LITERAL Y ESTUDIO 



„ o . . ^ - - •••• ^ 

52 



Casa de D o n P e r l i m p l í n = 

Una si 
dos sillas al fondo pintadas en la pared 
una mesa real y un si l lón. A l fondo 
un b a l c ó n por el que se ve rá una torre 
y tres pá ja ros volando en el aire. 

Criada. 
cantando 

Per- (dentro) 

Las vecinas de m i calle 
l levan lazos en el talle. 
¡Esta calle es mucha calle! 

Cien borrachos y un tonel 
hacen siempre mal papel 
¡Ay flor de lata f lor de oropel!1 

entrando. 
Cr i -

Per-

Cri 

D o n P e r l i m p l í n , 
D o n P e r l i m p l í n . 

¿ M e llamas? 

Si 

1 Las primeras seis líneas quedan encerradas en un recuadro indicando 
que van cantadas. 
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La criada duda, (pausa) 

Cr i D o n P e r l i m p l í n 
D o n P e r l i m p l í n . 

Per (dentro y mas fuerte) 
¿ Q u e quieres ? di? 

Cr i -

Per-

Cr i -

Per-

Cr i - ( l lorando) 

Per saliendo) 

Quie ro 

¡ D e m o n i o s ! 

¡Vengase aqui! 

M e estoy poniendo 
m i casaquin. 

D o n P e r l i m p l í n 
D o n P e r l i m p l í n . 
Ton ta retonta 
del r e t o n t í n . 

*5 
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Per l imp l ín viste de verde y trencillas 
negras. 

¡Malas noticias van a venir! 

¿ Q u e estas diciendo? (tiembla) 

¡De usted! 

Cri 

Per-

Cri 

Per-

CW1 

Cri . 
Per 

Cr i -

¿ D e mi? (pausa. Per t iembla 
cada vez mas? 

¿ M e falta mucho para morir? 

¡ N a t u r a l m e n t e ! 
¿Resp i ro? 

Si. 

Per (alegre) Pon en la cena 
y a pastel y v i n o 

Ilegible. 
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(Suena una campanilla) 

T i n i n t i n t í n . 

^ i n i n t i n t í n , 

¡Son las noticias! 

¿ Q u e hago? 

¡Abr i r ! - (sale la criada) 
Gracias 
Gracias a Dios P e r l i m p l í n 
tu vin 
La muerte no viene por t i . 

Detras de la puerta esta estoy 
j algún dia llegará 
que voy que voy que voy 

Per- (de rodillas) Pero ahora no no no no 
P e r l i m p l í n es como u n sol. 
¡ O h dias verdes y cuadrados 
llenos de pá ja ros pintados! 

Cri 

Per-

Son 

Cr i -

Per-

-Per-

La voz de la 
muerte2 

1 La T parece corregir la R. 
2 Ilegible (cercana?) 
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Cri 

¡Es ta te quieta! ¡esta quieta! 
sigue siempre detras de la puerta! 

Gracias a D i o s P e r l i m p l í n 
tu a le lu l la no da fin. 

¡En la ciudad de Ale jandr í a 
Su madre ha muer to hace dos dias! 

Per- ¡Qu ien lo diria! (saca un p a ñ u e l o 
y l lora. La Criada lo imita) 

H a 
Cr i - ¡ Q u i e n lo diria! 

Per- Hace diez a ñ o s 
estava v iva . 

Cri-

Pr-

Cr i . 

Le daba la teta, 
d e s p u é s lo dormia , 

M e l l evó a la escuela 
me l l evó a la misa. 

D o ñ a y r e t e d o ñ a 
en Ale j andr í a 
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Per-

Cri . ( l lorando) 

Per ( i r r i tado) 

Cr i -

Per C r i 
Per. 

Cri 

Per. 

Cr i . ( s e n t á n d o s e ) 

Per- ( s en t ándose ) 

Y o era P e r l i m p l í n 
Y ella Per l implina 

E n su testamento 
con letra cursiva 
dice que te cases. 

Cása te enseguida. 

N o puedo casarme 
m i cama es muy chica. 

Tiene medio metro. 

¡Poco mas! 
¡Ment i ra ! 

¡Se puede medir! 

¡ N o me contradigas! 

¿ Q u e hacemos? 

¿ Q u e hacemos? 
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Cri . Medi te 

Per- M e d i t a . 

(se ponen las manos sobre la frente) 

1 M escrita sobre una P. 
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ESTUDIO DEL FRAGMENTO B: 
CASA DE DON PERLIMPLÍN 

E l fragmento i n é d i t o , que identificamos como B, cons
ta de dos hojas arrancadas de un cuaderno, de 21,6 cm 
por 15,1 cm, que dobladas por la mi tad forman, a mo d o 
de l i b r i l l o , ocho p á g i n a s de 11 cm por 5 cm, de las cuales 
só lo siete se ut i l izan. E s t á n sin numerar y escritas a lápiz 
por las dos caras. 

Consiste en un r á p i d o d i á l o g o r imado de unas noventa 
y cuatro l íneas , que queda in t e r rumpido apenas comenza
da la s ép t ima p á g i n a . 

L a escritura es de un trazado r á p i d o , nervioso, de 
lectura difícil, con tachaduras y a ñ a d i d o s entre l íneas en 
letra d iminuta —incluso , en dos casos, i legible. Se trata, 
desde luego, de un pr imer borrador . E n c o m p a r a c i ó n 
con el anterior fragmento, supone un gran avance hacia 
la grafía de los textos posteriores, a los que se acerca 
mucho. 

Vemos t a m b i é n que este i n é d i t o lleva un t í t u lo muy 
concreto. Casa de Don Perlimplín, y u n decorado cuidado
samente descrito en las primeras cuatro l íneas. 

E l contenido, sin embargo, es puramente e s q u e m á t i c o . 
Se trata de una sola escena entre dos personajes, a los 
que se a ñ a d e en «off» la voz de u n tercero. 

E l protagonista — D o n P e r l i m p l í n — y su criada e s t án 
en su casa, pero fuera de escena, al comienzo de la obra. 
Se oye a la criada cantar una copla. Suponemos que 
desde el lado opuesto llega la voz de D o n P e r l i m p l í n 
cantando otra copla. Q u i z á se trate de la misma c a n c i ó n , 
qu izá no. 
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Entra en escena la criada l lamando desesperadamente a 
D o n P e r l i m p l í n , que tarda en salir porque avisa desde 
dentro que se es tá poniendo «su casaqu ín» , es decir, que 
se está vist iendo. Aparece finalmente vestido «de verde y 
trencillas neg ra s» . La criada, que no ha parado de llamar
le, incluso l lorando, anuncia malas noticias para su señor . 
Parece una p r e m o n i c i ó n , pues no se sabe c ó m o o por q u é 
han llegado a su conocimiento. 

Malas noticias para P e r l i m p l í n significan a u t o m á t i c a 
mente un aviso de su muerte, pero la criada le t r anqu i l i 
za, y alegre, porque al parecer otra cosa ya no le impor ta , 
pide festejar la o c a s i ó n con una buena cena. Suena en ese 
momento la campanilla. L a criada, con miedo, sale a 
abrir cuando se oye d e t r á s de la puerta la voz de la 
Muerte. D o n P e r l i m p l í n , horror izado, p i d i é n d o l e que se 
mantenga siempre de t r á s de la puerta, recuerda su juven
tud aleluyesca y agradece a D ios que su «aleluya no d é 
fin» en tal momento . Vue lve la Criada. La noticia de la 
Muerte se refiere a la madre de D o n P e r l i m p l í n . É s t a ha 
muerto en Ale j and r í a . Mientras la l lo ran y recuerdan 
conocemos que se llamaba D o ñ a Per l impl ina . 

La criada tiene ahora un testamento, que suponemos 
ha recibido de la Muer te , y que contiene una orden o 
deseo de la madre de D o n P e r l i m p l í n de que és te se case. 
Se revela a q u í el conf l ic to . D o n P e r l i m p l í n reacciona 
i r r i tado, su cama es muy p e q u e ñ a , no hay sit io para otra 
persona. La Criada le contradice. Sigue una d i s c u s i ó n 
entre ambos que termina con los dos personajes senta
dos frente a frente, meditando q u é hacer ante tal p ro 
blema. 

Termina así este i n é d i t o , que si a pr imera vista parece 
un intento l igero, casi un juguete o disparate entretenido, 
analizado con m á s detenimiento revela un paso funda
mental. 

Debemos destacar, ante todo , que el fragmento B está 
escrito indudablemente con la i n t e n c i ó n de una represen
tac ión de t í te res . Se trata, pues, de un g i ro to ta l en la 
a p r o x i m a c i ó n al tema de D o n P e r l i m p l í n . Estamos muy 
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lejos del espíritu lírico o f i losófico que animaba al Teatro 
de aleluyas del fragmento A . Entramos, por tanto, en el 
mundo de los «títeres de cachiporra». 

De su relación con la aleluya sobrevive un elemento 
importante, la rima, ajena por tradición a la sencillez 
primitiva del guiñol . Su ritmo mantiene vivo el recuerdo 
del sonsonete monocorde de la aleluya. 

Las primeras veintiocho líneas del texto son pentáme
tros, rimando el verso segundo con el cuarto. L a rima es 
aguda en i, acercándonos de esta manera al sonido chi
l lón que el pito de caña da a la voz de los m u ñ e c o s . 
Escritos los versos con cierto desorden, sin cortar la 
línea ni colocar un verso debajo de otro, su rima puede 
pasar inadvertida a menos que sean le ídos en voz alta. 

Coincidiendo con la presencia de la Muerte, cambia el 
ritmo a partir de la línea treinta. Las siguientes diez 
líneas, de la treinta y dos a la cuarenta y dos, son versos 
de ocho, nueve, incluso diez sílabas en rima de aleluya, 
esto es, díst icos monorrimos. Vuelve a las cinco sílabas 
de la línea cuarenta y tres a la cuarenta y ocho, pero con 
una rima diferente, en ía. A partir de la línea cuarenta y 
nueve el verso pasa a las seis sílabas, manteniendo hasta 
el final la rima en ía. 

Del carácter dieciochesco original del personaje —que, 
por cierto, ha recuperado aquí definitivamente el D o n — 
queda un detalle: el «casaquín». Y si reparamos en que 
no deja de ser extraño que en tan esquemát ico fragmento 
se marque taxativamente el color del traje del personaje o 
m u ñ e c o , que «viste de verde con trencillas negras» —es 
decir, trazos negros sobre verde—, nos damos cuenta de 
c ó m o en la mente del poeta va unido el recuerdo del 
pliego de aleluyas a su visual ización cromática, que ya 
vimos bien definida en el fragmento A , y que aquí 
persiste en el color de ese traje de D o n Perl implín que 
queda inalterable, casi como carácter definitorio. Y se 
vuelve a insistir en esta fijación del color verde cuando 
ante el miedo a la muerte nuestro héroe , agradeciendo a 
Dios que «su aleluya no dé fin», evoca su vida —o sea. 
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su aleluya— como «días verdes y cuadrados / llenos de 
pájaros p i n t a d o s » . 

Estos pocos rasgos de moda y color, aunque dados 
tangencialmente, permiten reconocer en el t í t e re al perso
naje de aleluya, que, por otra parte, t e n d r á una personali
dad muy diferente de la or ig ina l . Porque en la aleluya, 
D o n P e r l i m p l í n no fue precisamente un s o l t e r ó n , sino 
que se c a s ó dos veces y p o r mujer iego e n c o n t r ó la 
muerte- sin llegar a viejo. 

E l hacer un ca rác te r m á s del elenco de los Cristobicas 
de un h é r o e de aleluya es perfectamente comprensible. 
Cr is tóba l y D o n P e r l i m p l í n eran sendos protagonistas de 
dos g é n e r o s l i terarios, d r a m á t i c o uno, l i terario el o t ro , 
pero igualmente p r imi t i vos y di r ig idos exactamente a un 
mismo p ú b l i c o . Es natural , t a m b i é n , que en la encarna
ción de D o n P e r l i m p l í n como m u ñ e c o se prescinda del 
tema aventurero que d o m i n ó su vida literaria y que no se 
aviene con la simple r e p r e s e n t a c i ó n de t í t e res . Queda así , 
en este nuevo medio, m á s l igado a la t r a d i c i ó n infant i l de 
juegos, canciones y retahilas. 

Menciono este pun to en re lac ión con la presencia de 
esa Muer te que espera de t r á s de la puerta amenazando, 
sin atreverse a traspasar el umbra l , y que nos puede 
parecer un tanto fuera de lugar en una r e p r e s e n t a c i ó n de 
t í teres . Y , sin embargo, no creo que n i n g ú n n i ñ o se 
ex t rañase de la llamada de tal Muer te a la casa de D o n 
Pe r l imp l ín , porque encaja dentro de su m u n d o infant i l . 
N o puedo menos de recordar como ejemplo uno de 
tantos juegos infantiles de infancia que yo c o n o c í y que 
parece parangonar esa misma escena: 

Tan, tan, a la puerta llaman, 
Tan, tan, yo no quiero abrir, 
Tan, tan, si será la Muerte, 
Tan, tan, que vendrá por mí1. 

1 Fernando Llorca en Lo que cantan los niños, Madrid, Editorial Llorca, 
sin fecha, pág. 91, recoge una versión muy semejante. 
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Por o t ra parte, siempre h a b í a en el g u i ñ o l a l g ú n 
m u ñ e c o encargado de asustar al ingenuo p ú b l i c o , gene
ralmente el D iab lo . De cualquier forma, es interesante 
notar c ó m o temas lorquianos por excelencia como muer
te, puerta, umbra l , pueden aparecer en las m á s inocentes 
y sencillas escenas de m u ñ e c o s . 

L a importancia de este fragmento B reside b á s i c a m e n t e 
en el hecho de que en él tenemos un bosquejo de la 
primera escena de A m o r de Don Perlimplín con Belisa en su 

j a rd ín . 
Los personajes, amo y criada, son a q u í los mismos de 

la obra defini t iva. D o n P e r l i m p l í n es el s o l t e r ó n depen
diente de la criada. Esta, entrometida y respondona que 
lo cuida y mangonea, es el alter ego de su madre. E l 
ca rác te r de d ú o , que será def in i tor io del drama, parece 
fijado por su dependencia del g u i ñ o l . 

E l tema es exactamente el que d a r á comienzo al cuadro 
p r imero de la r e d a c c i ó n final; esto es, la d i s c u s i ó n entre 
el s o l t e r ó n que se resiste y la criada insistente que quiere 
empujarlo al ma t r imon io . 

E l lugar de la acc ión , la casa de D o n P e r l i m p l í n , es el 
mismo en ambos casos. Incluso el decorado está formado 
por a n á l o g o s elementos, porque, no obstante lo esque
m á t i c o del fragmento B , la d e c o r a c i ó n está bien determi
nada. 

Si recordamos ahora la d e c o r a c i ó n del cuadro p r imero 
de A m o r de Don Perlimplín, veremos que no difiere de 
este p r i m i t i v o intento m á s que en el fo r i l l o . E l t e l ó n de 
fondo es igual : en él siguen las sillas pintadas y se abre el 
mismo gran ba l cón . Solamente a t r avés de él, en lugar de 
la torre , se ve rá el b a l c ó n de Belisa. Hasta existe cierto 
parentesco entre los tres pá ja ros volando en el aire que se 
ven a t r avés del b a l c ó n de este fragmento B y la bandada 
de pá ja ros de papel negro que lo cruzan al final de dicho 
cuadro p r imero . 

Pero pasemos ya al problema que presenta el in tento 
de fijar la fecha de este i n é d i t o , porque el hecho es que 
no consideramos posible, dados los datos que tenemos. 
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fechar con exactitud el fragmento B que a q u í nos ocupa. 
Por la grafía, parece posterior en a ñ o s al fragmento A ; por 
el contenido, cae de l leno dentro de los intentos de teatro 
para g u i ñ o l . Como tal , el fragmento B es perfectamente 
representable y, aunque la acc ión se in ter rumpa brusca
mente, tiene sentido y p o d r í a resultar de efecto c ó m i c o . 

Entendamos en este p u n t o que la t r a d i c i ó n de los 
Cristobicas que Federico recrea es la de los llamados 
m u ñ e c o s de guante, o de mano. 

Lorca, aparte de su c r eac ión literaria, fue un excelente 
folklorista2, y sabemos que i n v e s t i g ó directamente los 
restos ya muy debilitados del g u i ñ o l andaluz donde los 
Cristobicas t o d a v í a m a n t e n í a n cierta supervivencia3. 

Se nos puede a r g ü i r la c o n d i c i ó n imprecisa entre 
personas y m u ñ e c o s que parecen tener los caracteres de 
la Tragicomedia de Don Cristóbal j Doña Rosita. Francisco 
Garc ía Lorca se ocupa extensamente sobre el particular4. 
Pero la t r a d i c i ó n andaluza de la que el poeta habla y 
sobre la que quiere basar sus t í t e res , los de garrotazo y 
tentetieso, era g u i ñ o l , esto es, m u ñ e c o s de mano. 

E n los t í t e res de guante, desde luego los m á s p r i m i t i 
vos, se acciona la cabeza del m u ñ e c o con tres dedos, 
índice , c o r a z ó n y anular, una de las manitas con el pulgar 
y la otra con el m e ñ i q u e . As í pues, u t i l izando las dos 
manos y cambiando la voz , el t i terero se bastaba s ó l o 
para la r e p r e s e n t a c i ó n , pero los personajes presentes a u n 
t iempo no p o d í a n — c o m o es na tu ra l— pasar de dos. 
Baste recordar c ó m o los dialogui l los tradicionales, en la 
mayor parte de los casos, cons i s t í an en u n personaje s ó l o , 
Cr i s tóba l , y el t i terero, que desde dentro se encargaba de 
dar la répl ica , o a lo m á s en dos personajes en escena y la 
i n t e r v e n c i ó n del t i terero como tercera voz. 

C o m o la presencia de u n muchacho ayudante era 
corriente, p o d í a excepcionalmente manejarse un tercer 

2 Véase Federico de Onís, «García Lorca, folklorista», España en Améri
ca, Madrid, Librería Villegas, 1955, págs. 765-769. 

3 Epistolario, I, pág. 38. 
4 Op. cit., págs. 276-278. 
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m u ñ e c o , qu izá hasta un cuarto, pero nunca pasar de ahí 
dado el espacio que dos personas con los brazos en alto 
o c u p a r í a n de t rá s del escenario. 

Si me he detenido en esta d e s c r i p c i ó n ha sido con el i n 
tento de señalar uno de los posibles o r í g e n e s del reduci
do reparto de A m o r de Don Perlimplín y el peculiar ca rác
ter de d ú o que tiene la obra, que como ya indicamos 
anteriormente queda establecido desde este fragmento B . 

E l in te rés de nuestro poeta po r retener y recrear el 
teatro de t í te res andaluz data, que sepamos, del inv ie rno 
o primavera de 1921. Deducimos esta fecha de la carta 
que en el verano de ese a ñ o escribe a A d o l f o Salazar5, en 
la que menciona los «Cr is tob i tas» como algo ya previa
mente discutido entre ellos, y cuenta lo que ha pod ido 
averiguar en A n d a l u c í a de tal t r ad i c ión . A l preguntar a 
Salazar q u é es lo que piensa hacer al respecto, entende
mos que se refiere qu izá a i n v e s t i g a c i ó n musical sobre el 
particular, ya que se está d i r ig iendo a un m u s i c ó l o g o que 
fue t a m b i é n cr í t ico musical, pero no composi tor . Porque 
el i n t e r é s de Lorca por conseguir la c o l a b o r a c i ó n de 
Manuel de Falla en los t í te res andaluces existe desde el 
pr imer momento . Podemos afirmar este pun to b a s á n d o 
nos en otra carta casi de la misma fecha que la anterior. 
E n ella, Federico menciona que su ida a Granada h ab í a 
tenido como p r o p ó s i t o « t ra ta r un asunto precioso con 
Falla. Se trata de los títeres de cachiporra que estoy fabrican
do, en los que el maestro t e n d r á parte act iva»6. 

E l hecho es que el poeta t r aba jó solo sobre el proyec
to , dando como terminado un a ñ o m á s tarde uno de los 
manuscritos de Títeres de cachiporra: Tragicomedia de Don 
Cristóbal j Doña Rosita, fechado el cinco de agosto de 
1922. Por Francisco, su hermano7, sabemos que existen 
dos versiones m á s de la misma obra. 

5 Carta de 2 de agosto de 1921, Epistolario, I, pág. 56. 
6 Carta a Melchor Fernández Almagro, Epistolario, í, pág. 43. C. Maurer 

fecha la carta a finales de julio o primeros de agosto de 1921. E l subrayado 
es de Lorca. 

7 Op. cit., pág. 275. 
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Tiene lugar finalmente, a pr incipios del siguiente a ñ o 
de 1923, la extraordinaria fiesta de Reyes, que ya mencio
namos, en que se c o n s i g u i ó , aunque e f í m e r a m e n t e , la 
maravillosa c o l a b o r a c i ó n de dos figuras de la altura de 
Lorca y Falla. 

Se suceden en aquel i n v i e r n o las noticias en carta 
sobre los t í t e res , pero paulatinamente va quedando des
plazado el in t e ré s en é s t o s , ante la posibi l idad de colabo
ración con el composi tor en un proyecto m á s ambicioso, 
el de una « o b r a p o e m á t i c a » musical, u «ope r i t a» , que 
habr ía de ser L a comedianta. 

A pesar de que en el verano del mismo a ñ o de 1925 
anuncia8 una segunda r e p r e s e n t a c i ó n de T í t e r e s de cachi
porra con Falla, Halfter y Salazar, sabemos que só lo fue 
éste o t ro proyecto malogrado9. 

E l entusiasmo parece decaer d e s p u é s de aquel verano 
de 1923, pero Lorca no hab í a abandonado sus t í t e res . E n 
el verano de 192510 tenemos noticia de que está escri
biendo lo que consideramos el siguiente i n é d i t o : el frag
mento C. 

E n resumen, solamente podemos s e ñ a l a r que este 
fragmento B pudo ser escrito entre el inv ie rno de 1923 
—pasado el éx i to de la fiesta de Reyes— y el inv ie rno de 
1925, en que se ocupa del i n é d i t o que estudiaremos a 
c o n t i n u a c i ó n . 

A v e n t u r a r í a m o s , tratando de afinar u n poco m á s , que 
quizá p o d r í a datar del verano de 1923, como parte de la 
proyectada segunda r e p r e s e n t a c i ó n de t í t e r e s que n o 
l legó a realizarse. Q u i z á se trate simplemente de una 
primera r e d a c c i ó n , no m u y distante en el t i empo del 
fragmento C. 

8 Carta a José de Ciria y Escalante, Epistolario, I, pág. 73. 
9 Ya estaba hecho este pequeño resumen cuando ha aparecido un buen 

artículo sobre el particular, de Piero Menarini: «Federico y los títeres: 
cronología y dos documentos». Boletín de la Fundación F . G. L.t núm. 5, 
junio 1989, págs. 105-128. 

10 Epistolario, I, págs. 101-103. 
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FRAGMENTO C 

CASA D E D O N PERLIMPLÍN 

FACSÍMIL, TRANSCRIPCIÓN LITERAL Y ESTUDIO 



1 í r " r 
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. Casa de D o n P e r l i m p l í n . 

H a b i t a c i ó n con cuatro puertas laterales y u n 
b a l c ó n al fondo por donde se v e r á n una torre y paja-
ros pintados. 

Per (saliendo por una puerta) 
y en mangas de casaca) ¡Marcolfa! ¡Marcolfa! 

(entrando por la puerte de enfrente) T e n d r é que tirarte del 
i r r i t a d í s i m o 

pelo!. 

Mar (saliendo por la puerta del lado) D o n Per l impl ín , D o n 
P e r l i m p l í n . entre ¡ Q u e s e ñ o r este!, (entra) 

Mar y Per (dentro y a la vez. D o n P e r l i m p l í n Marcolfa. 
D o n P e r l i m p l í n Marcolfa 
(alto) 

(saliendo los dos por puertas distintas y entre situadas 
enfrente) 
a gri tos) Marcolfa - D o n P e r l i m p l í n . 

A l verse callan de repente, (pausa) 
Mar- ¿ L l a m a b a su excelencia? 

Per- ¿Yo? ¿ Q u i e n te lo ha dicho? 

Mar- (cojiendose el delantal) Creía . . . . 

Per- ¿ P o r que gritabas de esa manera? 

Mar- (seria) 

Per-

¡ Excelencia yo no he despegado los la
bios! 

¡ H a b r á sido en la calle! (se encoge de 
hombros) 
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Per.-

Mar-

Per-

Mar-

Per-

Mar -

A p r o p o s i t o . . ya que estas 
aqu i . . . . ¿Recue rdas cuanto c o s t ó m i ca
saca verde? 

Tres onzas. 

¿ H a s visto en tu v ida u n a prenda 
igual? 

tiene 
Yo que hermoso for ro de ta fe tán ama
r i l l o 

t a m b i é n 
D o n Per l impl ín con su permiso el forro 
es verde tan 

(se rasca la cabeza) 

¿Si?.. . . no 

¡Ya vera su excelencia! (sale) 

Per. ( levantando ¡Gracias a Dios! 
las manos) 

le 
Mar- M i r e . . . (se acerca y pone la casaca) 

Per- Y que bien me sienta1. Ponerse una 
casaca de seda es como b a ñ a r s e en 
agua templada. ¡Ah!. . . 

M a r ( cruzando Y Que bien esta su excelencia con ese 
las manos color de m e l ó n , 
en s e ñ a l de 
a d m i r a c i ó n ) 

Per- ¡Marcolfa! 

M a r - Pero ¿por que Marcolfa? 

Per-

Mar-

Per-

Mar-

¡Marcol fa! 

Si hubiese dicho, de manzana ¿se 
h a b r í a disgustado m i señor? 
N o 

Y ¿ Q u e diferencia hay de una 
manzana a u n m e l ó n ? 
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Per- (con la mano 
en la frente)Ninguna. 

Mar -

Per-

Mar-

Per-

¿ Q u e fruta es mas lista que la otra? 

Las dos iguales. 
que de particular tiene que 

yo diga 
E n t o n c e s . . . . ¡ Q u e bien es bien esta 

vestido de 
su excelencia en hermandad con el me lón ! 
nada de particular 
Ninguna Gracias Marcolfa. 

Mar - (alegre) ¡Claro que...! (los cristales del 
b a l c ó n trepi suenan estrepitosamente) 

Per- ¿ Q u e es eso? 

(Suenan aldabonazos en la puerta) Los gallos de la 
ciudad canta su canto mas agudo) 

Per-

Mar-

¡Ay! / / (se esconde debajo de la mesa) 

¡Ay! (se esconde debajo de la mesa) 
t iemblan abrazados 

(La voz de la muerte en la calle) 
canta de una manera l ú g u b r e ) 

Per-

E l gato maya. La gallina cacarea 
Y o soy la muerte que está en la puerta 
Pell izquito en el culo 
¡Abr id la puerta! 

¡ N o abras! (en baja voz) 
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Mar-

Per-

M a -

Per-

Mar-

Per-

Mar-

¿ Q u e hacemos? 

¿ V e n d r á por mi? 

¿ Q u e edad tiene su excelencia? 

Cincuenta y cuatro a ñ o s . 

Entonces no . 

Pero . . . ¿y si es por ti? 

Si es por m i la e n g a ñ a r e . 
1Lz voz de la muerte. 

Los gal/os ponen banderillas 
en el morro blanco del cielo 
¡ A b r i d ! 
¡Que os voy a t i rar del pelo! 

¡ A b r i d ! que viene la po l i c ía con un 
sargento 

abrid que tengo mucho miedo. 
D o n P e r l i m p l í n 
Que te voy a t i rar de los pelos 

Mar- (decidida) Ea... (se asoma al ba l cón ) 
P1 ¿Vienes por don Perl implin? 

Muerte . N o 

Mar- (a D o n Per l impl in) ¡Dice que no! 
( D o n Per l impl in se l impia el 
sudor) 

1 P debajo de L 
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Mar-
Muer 

¿ E n t o n c e s que quieres? (entrando) 
Trae una carta. V o y a recogerla... (sale) 

Per (cantando para alejar el miedo y c a s t a ñ e t e a n d o los 
dientes) 

Cien borrachos y u n tonel 
hacen siempre mal papel. 

M a r (entrando l lora) ¡Ay D o n Pe r l imp l ín ! 

Muer te r e t i r á n d o s e y aminorando 
el sonido) ¡ A u u u u u u u u u u u u u u u u u ! 

Per- ¿ Q u e pasa hijita? ¡Ay Marcolf i ta 
que susto tan grande! 

Mar- ( l lorando) E n la ciudad de Alejandria 

Su madre ha muer to hace dos dias. 

Per-(saca un p a ñ u e l o ) ¡ Q u i e n lo diria! 

Mar-(saca u n p a n ü e l o ) ¡ Q u i e n lo diria! 

Per-

Mar-

Per-

Hace diez a ñ o s estaba v iva . 

Diez grullas van a la luna 
l lorando su desventura, (suenan las 

campanas do
blando) 

E l rey mandara m a ñ a n a 
Que repique la campana. 
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Mar- Y a i r án los curas cantando 
y los cirios alumbrando. 

(por el ba lcón pasa un entierro 
pintado) dobla 

Per- La caja la pagara 
E l cap i tán general. 

Mar- Enterraron ya por fin 
la madre de Perlimplin2 

Mar-(con el testamento) Escribe en su testamento 
Que te cases al momento 

(cesa el entierro 
y cesan de l lorar) 

Per (saliendo de u n s u e ñ o ) ¿ Q u e me case? 

Mar- ¿ Q u e va a ser soltero su 
excelencia? 

Per- 3 Y o bien quisiera casarme pero mujer 
esta casa es muy chica y no cabemos. 

Mar - Ya procuraremos hacer un tu sitio 
A s i no pasaremos fr ió 
Donde caben dos caben tres. 

Per- Pero mujer m i cama es dema
siado estrecha y 

M a r A s i no pasa frió 

Per- Pero . . . ¿y la mujer? 

2 Dos líneas encerradas en un círculo, no sabemos si intenta tacharlas o 

3 P debajo Y . 
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ESTUDIO DEL FRAGMENTO C: 
CASA DE DON PERLIMPLÍN 

Consiste este tercer i n é d i t o , que identificamos como C, 
en seis cuartillas de 14,9 cm por 21,2 cm, escritas en t inta 
por una sola cara y numeradas de 1 a 6. 

L a grafía es ya semejante a los textos de fines de los 
a ñ o s veinte. Aunque contiene un buen n ú m e r o de supre
siones y adiciones al modo de una pr imera r e d a c c i ó n , 
parece escrito con cierto reposo y es fácil de leer. 

Lleva el mismo t í t u lo y desarrolla la misma escena que 
el fragmento B . Es un poco m á s extenso, tiene ciento 
catorce l íneas. Contiene el d i á l o g o entre la criada y D o n 
P e r l i m p l í n , la llegada de la Muer te con la noticia del 
fallecimiento de la madre de és te y el testamento en que 
pide que se case, terminando con la renuencia de D o n 
P e r l i m p l í n a aceptar el deseo de su madre. 

Se trata, pues, de una nueva r e d a c c i ó n del mismo texto 
anterior, pero m á s elaborada. Para empezar, esta vez no 
está rimada m á s que en una p e q u e ñ a parte. E l d i á l o g o es 
en prosa hasta la l ínea noventa y uno, donde comienza la 
r ima con el l lanto por la madre del protagonista. A par t i r 
de la l ínea noventa y seis hasta la ciento seis, los versos 
son oc to s í l abos pareados monor r imos , esto es, aleluyas, 
que se in ter rumpen para vo lver al d i á l o g o en prosa en las 
ú l t imas diez l íneas. 

Desde luego, seguimos inmersos en el teatro de t í te res 
y en la i n t e n c i ó n del poeta de adaptar la aleluya al g u i ñ o l . 
A este efecto encontramos que la criada se llama ahora 
Marcol fa , nombre por cier to de tan rancio abolengo 



como el de su amo, y q u i z á m á s 1 , porque Marcolfa es la 
mujer de Ber to ldo en las aleluyas de este personaje2. N o 
deja de ser curioso que Lorca vuelva a la misma t r a d i c i ó n 
para buscar un nombre que resulte equivalente en or igen 
y rango al de D o n P e r l i m p l í n . 

Marcolfa tiene m á s personalidad que la antigua criada 
del fragmento anterior. Su e x t r a c c i ó n campesina or ig ina l 
se aviene con su nuevo oficio de sirvienta. Y a no es só lo 
dedicada, fiel, respondona y entrometida, ahora; como la 
antigua mujer de Ber to ldo , t a m b i é n es i rón ica , astuta y 
razonadora, tan segura de su capacidad dia léct ica que 
hasta se cree suficientemente háb i l como para e n g a ñ a r a 
la Muer te . E n realidad el personaje tiene m á s d i m e n s i ó n 
de la que e s p e r a r í a m o s en un m u ñ e c o , pero la acc ión y el 
mov imien to son puro g u i ñ o l . 

La d e c o r a c i ó n sigue siendo similar a la de la pr imera 
r e d a c c i ó n de la Casa de D o n P e r l i m p l í n . Tenemos al 
fondo el mismo b a l c ó n , y po r él se ve el fo r i l l o con la 
consabida torre3 y los pá ja ros , que en este caso en lugar 
de tres son en n ú m e r o indeterminado. E n vez de las sillas 
pintadas en el t e l ó n de fondo, se abren cuatro puertas 
laterales que facil i tan las entradas y salidas r á p i d a s y 
encontradas del p r inc ip io . De hecho, queda m á s cerca de 
la d e c o r a c i ó n del cuadro p r imero de la obra def ini t iva, la 
del fragmento anterior, el B . Las cuatro puertas de esta 
segunda v e r s i ó n vienen requeridas por las disparatadas 

1 Helen Grant, op. cit., pág. 513, lleva la ascendencia de Marcolfa hasta 
los diálogos de Salomón y Marcolfo. Este último, convertido en Marcolfa, 
pasa a ser la mujer del rústico Bertoldo, personaje de cuentos del folklore 
italiano. La primera versión literaria del Bertoldo es de Giulio Cesare della 
Croce, del siglo xvn. 

2 Se conocen dos aleluyas de Bertoldo: Historia de la vida y astucias de 
bertoldo y la Historia de Bertoldo, Bertoldinoj Cacaseno, de los editores Llorens 
y Hernando, respectivamente, aunque reeditadas en ocasiones con distinto 
pie. 

3 La insistencia en esa torre vista a través del balcón nos recuerda uno 
de los forillos que se conservan del teatro de guiñol, construido y pintado 
por el mismo Federico, que efectivamente representa una casa con una 
torre. Este forillo se reprodujo en el catálogo de la exposición del Teatro 
Español, Federico García Lorca y su teatro, pág. 64, ya mencionado. 
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carreras de los m u ñ e c o s en busca uno de o t ro , t íp icas del 
teatro de t í t e res y de seguro efecto c ó m i c o sin duda 
alguna. 

E l ca rác te r de é p o c a carac te r í s t i co de D o n P e r l i m p l í n 
no es tá o lv idado . Por el cont ra r io , el t ra tamiento de 
excelencia que le da la criada lo refuerza, y en lo que se 
refiere al traje, la casaca dieciochesca es a q u í , jun to con 
su color, tema central de d i s cus ión . E l personaje aparece 
al comienzo de este fragmento a medio vestir, mas la 
aco t ac ión no d i rá «en mangas de camisa» , sino «en man
gas de casaca», en sí un imposible, pero que deja bien 
claro la prenda que t o d a v í a no se ha puesto. Conocemos 
a c o n t i n u a c i ó n todo lo referente a esta casaca, adscrita al 
personaje como test imonio inalterable de su or igen. Se 
nos dice así su precio, el material de que está hecha, 
c ó m o está forrada, la sensac ión que produce la seda y, 
c ó m o no , su color , porque como sería de esperar es 
verde por dentro y por fuera. E l color verde es precisa
mente m o t i v o de d i s c u s i ó n entre amo y criada, y base 
para que és ta entre en u n razonamiento, al estilo de 
Be r to ldo , en el que naturalmente vence a D o n Per
l impl ín , aunque só lo sea por cansancio. 

In te r rumpe la escena la llegada de la Muer te . E l es t ré 
p i to de los cristales, los aldabonazos en la puerta, la nota 
chil lona de los gallos contrastando con la voz l ú g u b r e de 
aquél la , aterrorizan a amo y criada, y de paso, supone
mos, a los n i ñ o s del p ú b l i c o . Pero lo que la Muer te canta 
tiene todo el aire de una cantilena infant i l . Precisamente 
ese «pe l l i zqu i to en el cu lo» identifica la retahila de «acei
tera, v inag re r a» que p reced ía una v e r s i ó n un tanto com
plicada del escondite4. 

4 La retahila, según recuerdo, decía: Aceitera, vinagrera / ras con ras / 
dar sin duelo / que se ha muerto mi abuelo / dar sin reír / dar sin hablar / un 
pellizquito en el culo / y echar a volar. Fernando Llorca, op. cit., pág. 114, 
da una versión más completa. En el juego, «la madre» sujetaba la cabeza 
del niño que «se quedaba», que con los ojos cerrados y doblado por la 
cintura tenía que aguantar una serie de azotes y el pellizco final de cada 
uno de los otros niños, que a continuación corrían a esconderse y a los que 
tenía que alcanzar una vez que la madre lo soltaba. 
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Se trata, sin duda alguna, de una Muer te muy peculiar, 
incluso c ó m i c a , que tiene miedo de la po l i c í a y que 
aunque pide que se abra la puerta —siempre esa puerta—, 
su amenaza se reduce a u n t i r ó n de pelos, casi u n casti
go de juego infant i l . Marcolfa , que es capaz de empren
der u n razonamiento con cualquiera, sale a entenderse 
con esta Muer te infantilizada que espera en la calle, que 
actúa como recadero trayendo y l levando noticias -—malas 
siempre, naturalmente—, la muerte de la madre de Per-
l impl ín en este caso, pero que incluso trae objetos como 
el testamento de és ta , que por cierto encierra t a m b i é n 
otra mala noticia. 

E n la escena del l lanto po r la muerte de la madre, 
comienza la r ima. E n este pun to , en que se mantiene 
durante diez l íneas la r ima de aleluya, se reproduce casi 
exactamente el f ragmento B; hay incluso siete l íneas 
idént icas . Pero tras el ú l t i m o d í s t i co en que se le notif ica 
el deseo de su madre, D o n P e r l i m p l í n , como despertando 
a un problema v i t a l — « s a l i e n d o de u n s u e ñ o » , dice la 
a c o t a c i ó n — , in ter rumpe abruptamente el r i t m o m o n ó 
tono de la aleluya al preguntar espantado: « ¿ Q u e me 
case?». 

Sigue la a r g u m e n t a c i ó n con Marcolfa m á s o menos en 
la misma l ínea conocida, pero este fragmento C va un 
poco m á s lejos que el anterior, hasta quedar i n t e r r u m p i 
do ante la pregunta bás ica que hace D o n P e r l i m p l í n : 
«Pero . . . ¿y la mujer?» . 

Te rmina así el i n é d i t o que nos ocupa. Sin embargo, el 
hecho de que d é fin al pie de la p á g i n a seis, nos deja en la 
duda de que q u i z á se continuase la escena y que las 
p á g i n a s siguientes se hayan extraviado. 

Pero parece t a m b i é n que el poeta se ha detenido 
precisamente a q u í , al encontrarse ante la d isyunt iva de 
continuar, a ñ a d i e n d o u n tercer personaje o disociar a 
D o n P e r l i m p l í n del teatro de t í t e res . E l hecho es que 
d e s p u é s del f ragmento C no vo lvemos a encontrar a 
Marco l fa o P e r l i m p l í n como m u ñ e c o s de g u i ñ o l . E n 
adelante ambos se e n c a r n a r á n en seres humanos. 
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La interrogante que pone fin al fragmento C queda al 
parecer sin respuesta. N o obstante, sabemos que esa 
mujer por la que pregunta D o n P e r l i m p l í n estaba ya 
identificada en el manuscrito A con el p o é t i c o nombre de 
Belisa. La i r r u p c i ó n de este personaje en la obra da rá 
paso al drama humano, que q u e d a r á ya fuera del escena
r io restr ingido y c ó m i c o de la farsa de t í te res . 

A nuestro parecer, es a este fragmento al que se refiere 
Lorca en la carta a Melchor F e r n á n d e z A l m a g r o , que 
Maurer s i túa en el verano de 19255 y que contiene la 
primera noticia que nos da el poeta de su trabajo: 

Y ahora hago una obra de teatro grotesca: 
Amor de don Perlimplín 
con Belisa en su jardín 

que identifica m á s claramente al añad i r : 

Son las aleluyas que te expliqué en Savoia ¿Recuerdas? 

E n otras palabras, está trabajando aquel verano sobre 
algo proyectado al menos desde el inv ie rno de 19256, en 
que pudo tener ocas ión de entrevistarse con su amigo, en 
M a d r i d , en el bar de un ant iguo hotel hoy desaparecido. 

La linea siguiente de la carta: 

Disfruto como un idiota. No tienes idea. 

es tá to ta lmente justif icada para nosotros , porque las 
escenas de la Casa de Don Perlimplín —esto es, el manus
cri to C — son, efectivamente, muy divertidas y visuali
zándo la s en g u i ñ o l puede predecirse su total comicidad. 

5 Carta núm. 20, Epistolario, I, pág. 101. Maurer corrige la fecha de 
otoño de 1924 dada por Gallego Morell (op. cit., pág. 68). Por prestarse a 
confusión repetimos este dato ya consignado más de una vez. 

6 Corrobora este punto una carta de Lorca a sus padres, escrita desde 
Madrid y recientemente publicada por M. García Posada («Lorca, cartas 
inéditas, 1916-1925», A B C Literario, 3 de febrero, 1990, pág. 11). En dicha 
carta que puede fecharse como de 1." de abril de 1925, el poeta expresa su 
deseo de «trabajar en una nueva obra teatral que he comenzado». Alusión 
que creemos aplicable al primer intento de redacción del futuro Perlimplín. 
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Pero el carácter menor de este nuevo trabajo parece 
claro para el poeta, que líneas más arriba ha señalado: 
«Ahora estoy sin proyectos» . E s decir, que su teatro 
grotesco, sus aleluyas de Perl implín no habían alcanzado 
todavía para él la categoría de «proyecto». No cabe duda, 
sin embargo, de que Lorca se divierte escr ib iéndolo , pero 
tiene también la conciencia de que está dedicando mucho 
esfuerzo y tiempo a lo que parece considerar solamente 
una divers ión, un juguete: 

Mi poesía es un pasatiempo. 
Mi vida es un pasatiempo. 

apunta con cierto desán imo al comienzo de su carta, y 
como justificándose añade, al referirse a su Perl implín de 
guiñol: 

Pero luego estas cosas son malas 
¿Pero es que no lo sabes? Muy malas. 
Si yo tuviera fe en ellas7... 

E s posible que estemos aquí en el punto en que el 
poeta, dudando del valor literario de su «teatro grotes
co», decide volver atrás y retomar la nota lírica del 
primer inédito . E l t í tulo que menciona ahora en esta 
importante carta de 1925, A m o r de Don Perlimplín \ con 
Felisa en su j a r d í n , podría afirmarnos en ello, porque nos 
demuestra que realmente no se había abandonado aquel 
primer intento poé t i co del teatro de aleluyas, donde el 
nombre de la obra q u e d ó casi establecido. Pero ahora, en 
este fragmento C , presentará por fin el t í tulo su forma 
definitiva con la sust i tución de la palabra inicial «histo
ria» por «amor», p e q u e ñ o gran cambio que marca la 
clave lírica del futuro desarrollo de la obra. 

El subrayado es de Lorca. 
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L a 

Mozo. 

Cuadro 2° 

Sala principal de la casa de Don Perlimplin 

Cuando salgas al b a l c ó n 
N o te l l amarás Belisa 
T u mar ido te h a b r á puesto 
E l nombre de Per l implina. 

Muj 
M o z o 2. 

N iña 

Mozo IO 

A h o r a se1 es ta rá qui tando, 
las chambras de sedalina 

y le a r r a s t r a r á el cabello 
sujeto 
pendi y sin peinas y sin horquil las. 

Suenan las guitarras. Sale la luna. 

M o i 

M o 2 

M o 3o 

a r b o l é de las ramas verdes 

a r b o l é de las blancas n iña s 
blanca 

Los mercaderes de naranjas 
Vienen cantando de la China 

Mujer ia Se dice... 

M 2a ( q u e r i é n d o l e tapar la boca) Pero silencio (rien) 

Mujer ia Se nos dice... 

1 s escrita sobre l. 
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Mujer 4a 

Mujer 2a 

Mo%o 2° 

Mujer r 

Mujer z' 

Mujer 1 

2a 

Mujer 5a 

Mujer 4a 

Mujer ia 

Mujer 

Mozo 2° 

-blailalina-

( in terviniendo) ....Que Belisa... 

N o me ex t raña 

Ayer 

H o y he vis to un ciervo mocho, 

r iendo ¡Ay niñas . . ! . . 
A q u e l b a l c ó n 
Tiene la luz encendida, (rien) 

dentro esta D o n P e r l i m p l i n . 
¿Es tará t a m b i é n Be l i sa? 

n ique l 
C o m p r o una cama de plata 
con las colchas amarillas 

¿ D e que le s i rv ió? 

¿Se dijo?. 

Usted lo sabe 

¡Viva el baile de Sevilla! 
(empiezan a sonar guitarras 
y cas tañue las ) 

Los peces miran el mar 
la barca 

D o n d e van los marineros 
Ellos la luna e m p a ñ a d a 
Y la barca mira al v iento 

¡Cádiz que te cubre el mar 
N o te vayas tan adentro! 

Vestidos de plata y o ro 
pasean los marineros 
Los peces suben las olas 
y las bajan para verlos. 
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ESTUDIO DEL FRAGMENTO D 

Está formado el fragmento, que llamaremos D , por 
dos cuartillas de 14,9 cm por 21,6 cm, escritas en tinta 
por una sola cara, sin numerar. Publicado ya por noso
tros como parte de un estudio1, consiste en treinta y 
cuatro versos octos í labos , con la sola excepc ión de cua
tro endecasí labos —l íneas nueve a doce— que al parecer 
componen una canción. L a rima asonantada en los versos 
pares, en -ía, só lo cambia en los diez versos finales que 
forman el poema con que termina el texto. 

L a primera página aparece encabezada con un títu
lo claramente tachado, pero donde se puede leer: «Cua
dro 2o» «Sala principal en la casa de D o n Perlimplín». 
Nada más comenzar vemos que, efectivamente, queda 
fuera de lugar. E l poeta, al empezar a escribir, ha cambia
do de idea y con tres trazos seguros ha anulado el t í tulo 
y la intención que éste sugiere, sin molestarse en cambiar 
de papel. L a acción, pues, no ocurre dentro de la casa, 
sino en la calle, al pie del balcón de la alcoba de D o n 
Perlimplín. Los caracteres que interpretan la escena tam
poco hubiesen encajado bien en la «sala principal». E s un 
grupo de gente del pueblo —cuatro mujeres, tres mozos, 
una bailarina— que comenta ruidosamente, a modo de 
cencerrada, la noche de bodas del viejo, entre canciones, 
guitarras, castanüelas y carcajadas. 

1 «Amor de Don Perlimplín con Be/isa en su jardín de Federico García 
Lorca. Notas para la historia de la obra», Essays on Híspante Literaiure in 
honour of Edmund L . King, Londres, Tamesis Books, 1983, págs. 233-243. 



Nos extraña, a primera vista, encontrarnos con un 
grupo tan abigarrado de personajes y un ambiente tan 
ajeno a la escueta trayectoria de los bocetos anteriores. 
Inesperadamente, nos vemos en el mundo andaluz de la 
Tragicomedia de Don Cristóbal y Doña Kosita. Mas no se 
trata ya de m u ñ e c o s ni de auténtico guiñol . Este ú l t imo 
ha quedado relegado a su carácter teatral específ ico, que 
vemos, por ejemplo, en la adjetivación de L,a zapatera 
prodigiosa como farsa «guiñolesca», o en la definición que 
de esta misma obra hace Lorca al presentarla como una 
«comedia al estilo de Cristobical»2 o en su identif icación 
del Perlimplin como «teatro de monigotes humanos»3 . 
Pero los m u ñ e c o s de guante, los Cristobitas, o incluso la 
naturaleza equ ívoca de los caracteres de la Tragicomedia 
han desaparecido. E n esta escena, los que hablan, cantan 
y bailan son actores de carne y hueso. 

A diferencia de los inéditos anteriores, en este frag
mento D no encontramos elemento alguno que pase a 
integrarse en la redacción final. No se trata de un boceto 
que más o menos estilizado podamos reconocer en ella. 
Es una escena completa muy elaborada, que corresponde 
a la noche de bodas del cuadro segundo, relativamente 
con pocas correcciones, que se omite del texto en un 
proceso de depurac ión . L o s siete u ocho personajes 
desaparecen, reanudándose así el carácter de d ú o que se 
mantiene a través de todos los bocetos. L a vivacidad 
estrepitosa de guitarras y castañuelas que acompañan las 
dos canciones y el baile pasa a la obra aminorada en el 
alejamiento, quedando reducida a una «música suave de 
guitarras» que subraya líricamente el erotismo de Belisa, 
o a unas «flautas» lejanas que anuncian la aparición y 
desaparición de los Duendes. Estos serán los ú n i c o s 
encargados de reflejar el comentario social de la noche de 
bodas, sustituyendo con el encanto m á g i c o de lo sobre-

2 Carta a Melchor Fernández Almagro, de julio de 1923, Epistolario, I, 
pág. 82. 

3 «Un estreno de García Lorca en E l Español en gran función de gala», 
F . G. L . Obras Completas, I I , 21.a, Aguilar, pág. 990. 
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natural e infantil las bromas pesadas e insinuaciones 
gruesas de los mozos y mujeres del pueblo. 

E s más que probable que la feliz adición de los Duen
des fuese de redacción posterior al fragmento D y la 
causa directa de que éste fuese suprimido, ya que ambas 
escenas cumplen la misma función. E n otras palabras, el 
fragmento en cuest ión debió de ocupar el lugar que tiene 
hoy el maravilloso d iá logo de los Duendes que vino a 
sustituirlo. Por el t í tulo tentativo del boceto sabemos que 
el primer intento del poeta fue colocar ese comentario 
social en el interior, en la «sala principal». L a calle que 
aparece en el texto que aquí nos ocupa no es, sin embar
go, un elemento ajeno a esta farsa. D o n Perl implín vive, 
ama y muere sin salir de su casa o su jardín, aunque 
sabemos que ocasionalmente pasea bajo sus propios 
balcones envuelto en su capa roja. 

Por otra parte, la o m i s i ó n de este fragmento supone la 
supresión — a nuestro modo de ver, muy acertada— del 
elemento popular tan presente en L a zapatera prodigiosa, o 
en los Títeres de cachiporra, incluso, en cierto aspecto, en 
Lola la comedianta. E l mismo poema con que termina la 
escena tiene un marcado aire marinero, un tanto extraño 
a la ocas ión. Estamos, pues, ante un ejercicio de decan
tac ión , de limpieza, que denota una clara v i s i ó n de 
propós i to en el artista, que sabe dominar su exuberancia 
natural. 

A l mismo tiempo vemos volver como un eco líneas, 
nombres, ideas presentes lo mismo en sus intentos de 
juventud que en obras posteriores. Valga, por ejemplo, el 
nombre de «Per l impl ina» que se pretende aquí para 
Belisa, y que en otro fragmento, el que llamamos B , es el 
nombre que se da a la madre del protagonista; o esa 
canción del «arbolé» que, en otra variante, conocemos 
del libro de Canciones y de Lola la comedianta* como: 

4 Piero Menarini, F . G. L . , Lola la comedianta, Madrid, Alianza, 1981, 
págs. 161, 181. Fernández Almagro, en la revista España de 13 de octubre 
de 1923, menciona ya este poema en un articulo sobre Lorca. Yo persona-
mente se lo oi cantar acompañándose al piano en 1933. 



«Arbo lé , a r b o l é / seco y ve rdé» , y en o t ro lugar5 como 
«Canción del a rbo lé» . 

T a m b i é n es interesante la graciosa i n v o c a c i ó n a Cádiz 
que forma parte del poema que, cantado y bailado, pone 
fin al fragmento, y que en dos ocasiones m á s v o l v e r á a 
utilizar el poeta, a saber: en un poema de tema relaciona
do y de estructura a n á l o g a , i n é d i t o hasta fecha m u y 
reciente6, y en el ya propiamente t i tu lado « C a n t o noctur
no de los marineros anda luces»7 , donde presenta una 
var iac ión: «Cádiz que te cubre el mar / no avances por 
ese sit io». Pero n inguno de estos tres poemas m e r e c i ó ser 
considerado por su autor d igno de p u b l i c a c i ó n . S ó l o 
recientemente han sido sacados del o l v i d o . 

Consideramos de in te rés el poema inc lu ido en el texto 
que nos ocupa. Se trata, como podemos ver, de u n 
nocturno marinero de indudable belleza. De estructura 
sencilla, está formado por dos cuartetos de o c t o s í l a b o s 
asonantados, entre los que queda intercalada la invoca
ción a Cádiz . E n ella el poeta — i g u a l que hizo el rey 
D o n Juan en el romance de A b e n á m a r — habla a la 
ciudad como a una mujer, la llama, la interpela, porque, 
ajena al pel igro , alegre y descuidada, se ha alejado dema
siado de la playa, e n t r á n d o s e en el mar. 

Las estrofas nos presentan una v i s ión de pesca noctur
na. E l reflejo dorado del foco que ésta requiere, j un to a 
la luz difusa de la luna e m p a ñ a d a , visten de oro y plata a 
los marineros, que olvidados del trabajo contemplan la 
luna. Solamente la barca parece preocuparse del v iento , 
mientras los peces, a t r a í d o s p o r los destellos de luz, 
quedan olvidados de todo pel igro , mecidos en las olas, 
admirando la belleza de la barca y sus marineros. 

5 Incluido en carta a Fernández Almagro, probablemente de septiembre 
de 1924, Epistolario, I, pág. 99; también en Federico García Lorca, Obras 
Compktas, 1, 19.a ed., Madrid, Aguilar, pág. 735. Todas las subsiguientes 
referencias serán a esta edición a no ser que se especifique otra. 

6 Publicado por Piero Menarini, F . G. L . Canciones j Primeras canciones, 
Madrid, Espasa-Calpe, 1986, págs. 306-307. 

7 «Otros poemas sueltos», O. C, I, págs. 777-778. 
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Trataremos de establecer la pos ic ión que podría ocu
par este fragmento D entre la serie de intentos o bocetos 
que han ido dibujando distintos momentos de la concep
ción de la obra. 

Creemos que tanto este texto como el inédito siguiente 
quedan muy cerca de la «Escena» que Lorca envía a 
Melchor Fernández Almagro en carta de enero de 19268 
y que identificamos en el presente estudio como frag
mento F . E n otras palabras, entre esta carta y la anterior 
del verano de 19259 en que Lorca se queja de su desgana 
y califica de grotescas y divertidas, pero malas, sus 
aleluyas del Perl implín, es obvio que el poeta ha reaccio
nado alejando la obra del gu iño l y derivando poética
mente hacia una s o l u c i ó n dramática. Podemos, pues, 
pensar para fines de 1925 en un manuscrito muy comple
to. A l o t o ñ o de este año adscribiríamos el fragmento D 
que aquí nos ocupa. 

Este fragmento D es, pues, el ún ico texto desechado, 
excluido, en opos i c ión a los demás bocetos que conserva
mos y que se incorporan con más o menos alteraciones a 
la redacción final. 

8 Epistolario, I , pág. 132. 
9 Carta núm. 20, Epistolario, I, pág. 101. 
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Mar- (rompiendo a ¡Ay mi señor Don Perlimplin vamonos 
llorar) de este sitio! 

Per- (reaccionando) ¡Basta de lloriqueos! Y procura que 
no te llenen la cabeza de chismes. Belisa 
es mi esposa y no quiero que se la 
ofenda. 

Mar- ¡ N o le vo lveré a hablar! (inicia el mu
tis) 

Per- Marcolfa y dices que 

Mar- ¡Que se acabaron los consejos! 
yo queria 

Per- (enérgico) ¡Es lo que deseol (vase Mar) 

Per- (solo) 
que 

¡Tienes ser feliz a la fuerza Perlimplin! 
Porque... tu ración en el banquete ¿te la quita alguien? 

disputa 
¿Pues que mas quieres? (en un arranque) ¡Ay....1 

pasan tienen que pasar 
¡Silencio Perlimplin! ¡Las cosas como son\ 

(Aparece por una puerta Belisa en esplendido traje de / calle 
No ve a Per. Este se oculta en un rincón) 

Be- (desde la puerta) ¡Adiós! ¡Hasta cuando tu quieras! 
(envia un beso con la mano) 

Ilegible (recuerda?). 
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(se dir ige al b a l c ó n ) tiene la piel morena y sus ojos son 
verdes. Los besos que me d io tenían un extraño perfume 

eran intensos y perfumados como 
el clavo y el azaf rán . . . . ¡Adiós! . . . . envia o t ro beso) 

(Per l impl in sale del r i n c ó n ) 

lo ve y queda/O/» Perlimplin! 
Be- (indiferente) ¿ E s t a b a s ahi? 

Per-

Be-

Per-

Be-

Per 

Be 

Per-

Be-

Per-

Be-

Te esperaba. 

¿Para que? 

Para verte. 

¡Parece mentira que es tés como los 
primeros dias de casado! 

¿ Q u i e r e s que demos u n paseo? 

N o 

¿ Q u i e r e s que vayamos a la conf i ter ía? 

N o . 

Entonces me q u e d a r é cont igo 

Y o con t u permiso me voy a 
descansar un poco. 
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-damente). 5 

(Entra Belisa) 

Be- N i de chiquita n i de doncella pude d o r m i r al 
med iod ía . H o y he recibido tres cartas... pero las tres 
me dicen lo mismo. E n el fondo. , n i n g ú n hombre me 
desea por lo que valgo. Todos hacen castillos en el aire 
y van al pais de los s u e ñ o s , mientras abandonan el 
castillito de tierra con t i sobre tierra que j o que yo piso 
y quiero. ¡Ay de mí! 

Per- (dentro) ¡Belisa! 

Be- (sobresaltada) 

Per- (entra) 

Be-

Per-

Be-

Per-

¿ Q u e ? 

¡Te busco para hablar cont igo! 
¡Es toy contento! 

Q u t ¿ Q u e te pasa Perl implin? 

¡Ay! ¡ M u c h a s cosas! Pero lo 
importante es que nos entendamos. 

¡ T u d i rás ! 

M i r a . . . entre nosotros, hay que ser 
francos leales 
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ESTUDIO DEL FRAGMENTO E 

Este quinto fragmento, inédito , está formado por tres 
cuartillas de 14,9 cm por 20,9 cm, escritas en tinta por 
una sola cara, claramente numeradas 2, 3, 5. Esta nume
ración inconexa ha sido, sin duda, la causa de que el 
archivo de la Fundac ión García Lorca las considerase 
como dos fragmentos distintos formados, respectiva
mente, por las páginas 2 y 3 el primero, y por la página 5 
el segundo. Sin embargo, a pesar de la falta de las 
páginas 1 y 4, su lectura permite la reconstrucción de una 
secuencia conocida. 

Estamos aquí ante restos de un manuscrito ya muy 
articulado, en el que entre dudas y variantes se puede 
entrever la redacción definitiva. Se trata, desde luego, del 
comienzo del cuadro tercero. Las primeras nueve líneas 
de la página 2 del inédi to corresponden al final de lo que 
sería la escena primera de aquel cuadro, esto es, la 
discus ión de Perl implín y Marcolfa y la salida de ésta. E n 
la misma página, de las líneas diez a quince, un m o n ó 
logo de D o n Perl implín formaría una escena segunda. L a 
entrada de Belisa, en la línea quince, marcaría el comien
zo de la escena tercera, que se p r o l o n g a r í a durante 
diecinueve líneas ocupando toda la página 3. Dado que 
en la última línea de esta página se despide Belisa y que 
la página 5 comienza con la entrada de la misma, supone
mos a D o n Perl implín solo durante la inexistente página 
4, formando así una cuarta escena, lo que haría del 
m o n ó l o g o de Belisa de la página 5 una escena quinta, y 
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con la subsiguiente entrada de D o n P e r l i m p l í n y el 
d iá logo de ambos, una escena sexta, inacabada. 

Estas seis escenas que reconstruimos s e g ú n el manus
crito E se reducen en la obra a dos, que forman el cuadro 
segundo, dando un to ta l de 45 l íneas y 716 palabras. Si 
comparamos estos n ú m e r o s con las 235 palabras d is t r i 
buidas en 5 5 l íneas del i n é d i t o E , veremos que las tres 
páginas que lo componen representan nada menos que 
un tercio de todo el cuadro segundo del texto def in i t ivo . 

Comienza este texto en la p á g i n a numerada 2, con 
Per l impl ín r e g a ñ a n d o a Marcolfa . Deducimos que ésta , 
en la pr imera p á g i n a inexistente, le ha advert ido sobre la 
dudosa conducta ma t r imon ia l de Belisa, que aqué l se 
propone ignorar tal como ocurre en la farsa. L a pelea y 
salida con l lanto de Marcolfa ofendida con que termina la 
d iscus ión viene de muy lejos. De hecho, amo y criada 
eternamente argumentan sobre cualquier pun to , porque 
así lo demanda su o r igen g u i ñ o l e s c o . Claramente l o 
vimos en los fragmentos B y C, que siguen p r o y e c t á n d o 
se en esta re lac ión . 

E l m o n ó l o g o de P e r l i m p l í n que viene a c o n t i n u a c i ó n 
es sumamente interesante. Revela la i n t e n c i ó n or ig ina l 
por parte del poeta de explicar su personaje, q u i z á sugi
riendo una posible impotencia física o p s íqu i ca , q u i z á 
simple c o b a r d í a o debil idad mora l . Este ú n i c o intento de 
analizar la p s i c o l o g í a del mar ido consentido se suprime 
en adelante, acertadamente a nuestro modo de ver. N o 
encontraremos, pues, en la obra otra exp l i cac ión de la 
conducta de D o n P e r l i m p l í n que la que nos da el bell ísi
mo poema de la herida del amor, que pone fin al cuadro 
pr imero y que por cierto constituye su ú n i c o m o n ó l o g o . 

Cont inuando ya en la p á g i n a 3 del fragmento E , la 
entrada de Belisa in ter rumpe el m o n ó l o g o del protago
nista, que, ocul to en u n r i n c ó n , la escucha. L a acc ión 
sigue ahora el m i s m o desarrol lo que conocemos del 
cuadro tercero de la obra. E l m o n ó l o g o de Belisa es muy 
cercano al def in i t ivo . Su c o m p a r a c i ó n puede servirnos de 
ejemplo: 
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Fragmento E 

...Tiene la piel morena y sus 
ojos son verdes. Los besos 
que me dio [tenían un extraño 
perfume] eran intensos y per
fumados como el clavo y el 
azafrán. 

Texto 

Debe tener la piel morena y 
sus besos deben perfumar y 
escocer al mismo tiempo co
mo el azafrán y el clavo. 

Notamos, sin embargo, que en el fragmento E Belisa 
habla de un hombre concreto y una experiencia vivida. 
Son tiempos de indicativo los que usa. No se está refi
riendo al joven de la capa roja, al menos tal como lo 
conocemos, puesto que ella nunca llegará a ver su rostro, 
a no ser transfigurado en D o n Perlimplín. E n el texto de 
la obra, en cambio, la descr ipc ión del joven es s ó l o 
producto del erotismo de Belisa que lo recrea en su 
imaginación, y la sensación de lejanía que le presta la 
duda o probabilidad implíc i ta en la perífrasis parece 
acrecentar el lirismo y el deseo. 

E l d iá logo cortado que ocupa el resto de esta tercera 
página es también muy semejante al del cuadro tercero. 
Incluso las líneas doce, trece y catorce son idénticas. Pero 
a pie de página, la salida de Belisa marca ya una diver
gencia, porque en la obra, como ya indicamos, ella 
permanecerá en escena hasta el final del cuadro. 

Nos encontramos ahora ante la falta de la página 4 del 
fragmento E , que nos hace suponer un segundo m o n ó 
logo de D o n Perl implín, que al comienzo de la página 5 
tampoco está en escena. 

Empieza esta última cuartilla, numerada 5, con el final 
de una acotación. E n el ángu lo superior izquierdo lee
mos: «-damente)». Se trata, pues, de un adverbio que 
modificaría una acción, posiblemente la salida de D o n 
Perl implín, ún ico personaje que había quedado en esce
na. L a línea siguiente marca la entrada de Belisa. Viene a 
cont inuac ión un segundo m o n ó l o g o de ésta. E n la línea 
doce está la nueva entrada de D o n Perl implín y se inicia 
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durante ocho líneas un d iá logo que queda inacabado a 
pie de página. 

E l fragmento E , a pesar de lo inconexo de sus tres 
páginas, nos permite apreciar un primer momento en la 
construcción del cuadro tercero de la obra. Vemos, pues, 
cómo la estructura del acto parece todavía muy forzada. 
E l movimiento escénico no está conseguido aún. Valgan 
esas seis escenas que se suceden en entradas y salidas más 
o menos precipitadas. Si este tipo de acción que vimos en 
los fragmentos B y C cumplía una función plenamen
te justificada en el gu iño l y esencialmente cómica , aquí 
sólo parece dar o c a s i ó n a los personajes de enunciar 
una s u c e s i ó n de m o n ó l o g o s al quedar solos. E n la 
obra, como era de esperar, encontramos estos m o n ó l o 
gos convertidos en d iá logos y las seis escenas reducidas 
a dos. 

Pero es interesante apreciar c ó m o en este fragmento el 
poeta tiene ya la clara in t enc ión de utilizar el tercer 
cuadro para presentar los conflictos ps i co lóg i cos de sus 
personajes. Resumidos en pocas palabras, encontramos 
aquí estudios introspectivos de sus motivaciones. Vemos, 
pues, a ambos protagonistas, de cara al públ i co , tratando 
de explicarse a sí mismos en sus cortos m o n ó l o g o s , y si 
el de D o n Perl implín resulta innecesario y se omite en lo 
sucesivo, no será así en el caso de Belisa, porque en las 
siete líneas de su segundo m o n ó l o g o está la raíz de los 
parlamentos básicos , únicos en que se analiza a la prota
gonista. 

Comparemos, a este efecto, los parlamentos de Belisa 
del cuadro tercero de la obra con el m o n ó l o g o de la 
página 5 del fragmento E : 

Fragmento E 

Hoy he recibido tres cartas ... 
pero las tres me dicen lo mis
mo. E n el fondo... ningún 
hombre me desea por lo que 
valgo. Todos hacen castillos 

Texto 

Las cartas de los hombres que 
vo he recibido... [...] me ha
blaban de países ideales, de 
sueños y de corazones heri
dos... pero estas cartas de él 
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en el aire y van al país de los 
sueños, mientras abandonan 
el castillito de tierra sobre tie
rra que yo piso y quiero. ¡Ay 
de mí! 

[...] Hablan de mí... de mi 
cuerpo [...] ¿Para qué quiero 
tu alma? me dice. E l alma es 
el patrimonio de los débiles, 
de los héroes tullidos y las 
gentes enfermizas. Las almas 
hermosas están en los bordes 
de la muerte, reclinadas sobre 
cabelleras blanquísimas y ma
nos macilentas. Belisa ¡No es 
tu alma la que yo deseo!, ¡Si
no tu blanco y mórbido cuer
po estremecido! 

L o primero que salta a la vista es la enorme distancia 
poética que media entre ambos parlamentos. Aparte de la 
alta calidad lírica del texto definitivo, representa tam
bién un gran acierto la forma indirecta en que Belisa 
narra, recreándose, el contenido de una carta, en lugar de 
autoanalizarse en un m o n ó l o g o frente al públ ico . Pero, 
sin embargo, en nuestro fragmento E aparece ya obvia
mente retratada: sabe que es só lo materia, que sus pies 
bien plantados en la tierra la mantienen lejos de los 
sueños o el vuelo de la imaginac ión , que ella también es 
tierra, cuerpo sin alma. E n realidad, bastarían esas pocas 
líneas para que pud ié semos identificarla entre la larga 
lista de caracteres femeninos del teatro de Federico 
García Lorca. 

A nuestro modo de ver, la mayor importancia del 
fragmento E reside precisamente en esos dos m o n ó l o g o s 
de Belisa ya mencionados. E l personaje está aquí ya 
claramente diseñado. 

Repetimos, para terminar, nuestra creencia en la posi
bilidad de que este fragmento date de fines de 1925, muy 
cercano en el tiempo, por tanto, a la escena que estudia
remos a cont inuación, de fines de enero de 1926, y que 
identificamos como fragmento F . 
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FRAGMENTO F 

TRANSCRIPCIÓN* Y ESTUDIO 

* Corregimos según el apógrafo de 1928: en negritas las palabras 
añadidas en éste, que no figuran en el fragmento F; en cursiva (y entre 
corchetes para mayor claridad) palabras y frases que figuran en el fragmen
to F y que se omiten en el apógrafo. 





ESCENA SEGUNDA (CUADRO TERCERO) 

(Empie2a a sonar una dulce serenata. D o n Perl implín se 
esconde detrás de unos rosales.) [ las guitarras atropellan 
deliciosamente a la flauta j el acordeón.]) 

Por las orillas del río 
se está la noche mojando, 
y en los pechos de Belisa 
se mueren de amor los ramos. 

¡Se mueren de amor los ramos! 

L a noche canta desnuda 
sobre los puentes de marzo. 
Belisa lava su cuerpo 
con agua salobre y nardos. 

¡Se mueren de amor los ramos! 

la noche de anís y plata 
relumbra por los tejados. 
Plata de arroyos y espejos 
y anís de tus muslos blancos. 

Don Perl implín (L,lorando) 
¡Se mueren de amor los ramos! 

(Aparece Belisa por el jardín. Viene e sp l énd idamente 
/"úfej-yvestida. L a luna [ l e ] ilumina la escena [ un seno de 
oro j el otro de plata. Una estrella salta como un cigarrón].) 

Belisa - ¿Qué voces llenan de dulce armonía el aire de 
una sola pieza de la noche? He sentido tu calor y tu peso 

Voces [ F u e r a ] 

Don Perl implín 

Voces 

Don Perl implín 

Voces 
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delicioso, joven de mi alma... ¡Oh!.. . [Sí... ¡Se mueven las 
ramas!] ...las ramas se mueven 

(Aparece un hombre envuelto en una [ g r an ] capa roja 
[de torero] y cruza el jardín cautelosamente) 

Belisa - Ch i s t . . . ¡Es aquí! ¡aquí! . . . [ ¡ M í r a m e ! ] . . . ( E l 
hombre indica con la mano que ahora vuelve.) ¡Oh! ¡Sí! 
Vuelve amor mío . Jazminero flotante y sin raíces, el cielo 
caerá sobre mi espalda sudorosa. ¡Noche! . . . ¡ N o c h e mía 
de menta y lapislázuli! 

{ [ L a vo^ sensual y engolada de Belisa suena como un chorro 
gordo de agua entre frescuras.] Aparece Perlimplín) 

Perl impl ín - {[Haciéndose e l ] sorprendido) ¿Qué haces 
aquí? 

Belisa - Paseaba. 

Perlimplín - ¿Y nada más? {[Pausa]) 

Belisa - E n la clara noche. 

Perlimplín - (Enérg ico) ¿Qué hacías aquí? 

Belisa - (Sorprendida) ¿Pero no lo sabías? 

Perlimplín - Y o no sé nada. 

Belisa - [Sorprendida] T ú me enviaste el recado. 

Perl implín - (Concupiscente) Belisa... ¿Lo esperas aún? 

Belisa - [ ¡ S í ! ] ¡ C o n m á s ardor que nunca! 

Perl implín - (Fuerte) ¿Por qué? [ s í ] ? 

Belisa - Porque lo quiero. 

Perlimplín - {[Suave]) ¡Pues vendrá! 

Belisa - E l olor de su carne le pasa a través de su ropa. 
Le quiero, Perlimplín. ¡Le quiero! ¡ M e parece que soy 
otra mujer! 



Perlimplín - ¡Ése es mi triunfo! 

Belisa - ¿Qué triunfo? 

Perlimplín - E l triunfo de mi imaginación. 

Belisa - { [T ie rna ] ) E s verdad que me ayudaste a quererlo. 

Perlimplín - Como ahora te ayudaré a llorarlo. 

Belisa - (Extrañada) Perl implín ¿Qué dices? 

(El reloj da las diez. Canta/-» los] e l ruiseñor/^j-y) 

Perlimplín - ¡Ya es la hora! 

Belisa - Debe llegar en estos instantes. 

Perlimplín - Salta las tapias de mi jardín. 

Belisa - Envuelto en su capa roja. 

Perlimplín - (Sacando un puñal) R o j a como su sangre. 
[Ahora lo veré] 

Belisa - (Sujetándole) ¿Qué vas a hacer? 

Perlimplín - (Abrazándola) Belisa ¿Le quieres? 

Belisa - (Con fuerza) ¡Sí! 

Perlimplín - Pues en vista de que le amas tanto yo no 
quiero que te abandone. Y para que sea tuyo c o m 
pletamente se me h a ocurrido que lo mejor es c lavar
le este p u ñ a l en su c o r a z ó n galante. ¿ T e gusta? [voy a 
clavarle este p u ñ a l para que nunca pueda huir de tu lado] 

Belisa - ¡Por Dios Perlimplín! 

Perlimplín - [ ¿ N o te parece, hij i ta?] Y a muerto lo podrás 
acariciar siempre en tu cama [ t an pálido y ] tan lindo y 
peripuesto sin que tengas el temor de que deje de 
amarte. É l te q u e r r á con e l a m o r inf inito de los 
difuntos y yo quedaré libre de esta oscura [ c l a ra ] pesa
dilla de tu cuerpo grandioso. (Abrazándola) T u cuerpo 
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que nunca p o d r í a descifrar (Mirando al j ard ín ) Mí ra lo 
por d ó n d e viene [ ¡Oh sea enhorabuena! [ D i o s mío] qué 
bello [qué bello] y g a l á n que es...]1 Pero suelta, Belisa 
¡Suelta! (Sale corr iendo). 

Belisa - (Desesperada) Marcol fa [ M a r c o l f a ] b á j a m e la 
espada del comedor que voy a atravesar la garganta de 
m i marido. 
( A voces) D o n P e r l i m p l í n 

marido ru in . 
Como le mates 
Te mato a t i . 
[ ¡ D o n Per l impl ín! 
¡Don Per l impl ín ! ] 

([Sale entre gritos]) 

1 Corregido según el texto de 1928. Las trece palabras entre corchetes 
que forman dos frases fueron tachadas por Lorca en 1953. 



ESTUDIO DEL FRAGMENTO F 

Este fragmento, enviado por Lorca en carta a Melchor 
Fernández Almagro, ha sido repetidamente publicado. 
No obstante, no existe boceto o copia alguna de él en el 
archivo de la Fundac ión García Lorca. 

Fue dado a conocer por primera vez en 1968 por 
Antonio Gallego Morell en García L o n a , cartas, postales, 
poemas y dibujos1. Pasó en adelante a ser incluido en las 
Obras completas de Aguilar2 y finalmente fue recogido por 
Christopher Maurer en su Epistolario11. 

Dado que Lorca no solía fechar sus cartas, que con 
frecuencia utilizaba papel sin membrete y que este frag
mento debió de ser incluido por separado, ha existido 
cierta confus ión sobre la carta exacta a que fue adscrito. 
Gallego Morell lo da a cont inuac ión de la que comienza: 
«Los muchachos novísimos de Granada.. .», señalando sola
mente el año 1926 y Granada como lugar de procedencia. 
Aguilar reproduce exactamente el texto anterior. Maurer 
rectifica en una larga nota explicativa4, identificando por 
una serie de datos muy concretos la carta en que deb ió 
ser incluida la escena de Don Perl implín, como la n ú m e -

1 Madrid, Editorial Moneda y Crédito, 1968, págs. 83-85. 
2 II , pág. 1095. 
3 I. págs. 135-138-
4 Op. cit., I , pág. 140. Como ya señalamos anteriormente, debemos 

atribuir a una errata el hecho de que en la página 132, encabezando la carta 
28, leamos «finales de febrero de 1926» junto a la llamada a la nota que 
explica las razones por las que precisamente esta carta debe fecharse como 
de finales de enero. La carta que comienza: «Los muchachos novísimos de 
Granada» a la que Gallego Morell adscribe el fragmento es la número 30 
en Epistolario, I, pág. 152, posiblemente de febrero o marzo de 1926. 
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ro 28 de las dirigidas a Fernández Almagro. L a contesta
ción en que éste acusa recibo de «el fragmento de Don Per-
limplín que me ha gustado enormemente»5 puede fechar
se el 1 de febrero de 1926. L a escena que nos ocupa 
estaba, pues, ya escrita en enero del mismo año. 

L o completo de este texto y su cercanía al definitivo 
parecen probar que para esta fecha el Perl implín podía 
darse como terminado. E s muy posible, no obstante, que 
el poeta escogiese estas páginas como muestra por ser las 
más acabadas. Se trata de la escena segunda del cuadro 
cuarto, muy cerca del final de la obra, que tendrá lugar 
apenas dos escenas más adelante. 

Encabezando el fragmento encontramos dos líneas de 
Lorca dirigidas a su amigo: «Te mando este trozo de mi 
aleluya erótica "Amor de D o n Perl implín con Belisa en su 
jardín"». Vemos, pues, que t í tulo y subt í tu lo son ya 
decisivos. E l subt í tu lo , como ya indicamos anterior
mente, presenta una aparente contradicción de términos 
porque, si el erotismo por tradición había sido un ele
mento ajeno al mundo de la aleluya, su presencia aquí 
nos está indicando la clave poét ica de la obra. 

Que Lorca trabajaba, revisaba, corregía y reescribía los 
textos es evidente. Este fragmento F bien lo demuestra. 
Cote jándo lo con la obra, sus diferencias, adiciones y 
omisiones nos permiten seguir el trabajo del artista y el 
esfuerzo de depuración a que se somete. 

Para empezar, en unas 86 líneas6 que ocupa el texto 
contamos 96 palabras omitidas y 75 añadidas, lo que 
supone un total de correcciones bastante elevado. Vemos 
que las cifras se inclinan hacia las omisiones y que éstas 
representan principalmente frases enteras descartadas. L a 
intención del poeta es, desde luego, de decantación o 
limpieza, mas el examen de estas correcciones también 

5 Publicada también por C. Maurer, «De la correspondencia de Gar
cía Lorca, datos inéditos sobre la transmisión de su obra», Boletín Fundación 
F . G. L . , pág. 66. 

6 E l número varía de 85 a 87 según el tamaño de página de las distintas 
ediciones. 
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nos revela que significan algo más que simples toques 
finales a un texto prácticamente acabado. 

E l poema-canc ión que da principio a la escena está 
también publicado en Canciones con el nombre de Serenata 
y subtitulado «Homenaje a Lope de Vega»7. 

E s curioso señalar que las correcciones, en su gran 
mayoría, no corresponden al texto, que fluye casi sin 
alteraciones. L a excepc ión son los dos ú l t imos parlamen
tos de D o n Perl implín, donde se sustituye un par de 
líneas para expresar más expl íc i tamente su p r o p ó s i t o . 
Pero las frases clave, las definitorias de las motivaciones 
de ambos protagonistas, estaban perfectamente consegui
das y quedan sin tocar. 

Por contraste, son las direcciones escénicas y las acota
ciones donde recae la mayor parte de supresiones y 
cambios. A nuestro modo de ver, es revelador el interés 
que pone el poeta en rehacer o retocar lo que a primera 
vista podría considerarse secundario, incluso incidental. 
Estamos acostumbrados, sin embargo, a encontrar en los 
textos dramáticos de Lorca instrucciones escénicas deta
lladas a modo de notas de un director teatral, que po
drían incluso formar un gu ión de dirección, porque movi
miento, voz, color, luz, actitud, etc., están indicados con 
toda precis ión. Pero el hecho es que en este fragmento F 
las acotaciones son muy peculiares, tienen carácter litera
rio, son capricho poé t i co , algo al modo de las acotacio
nes de Valle Inclán. Leemos, por ejemplo: 

Una estrella salta como un cigarrón 

la luna le ilumina [a Belisa] un seno de oro y el otro de 
plata. 

Las guitarras atropellan deliciosamente a la flauta y el 
acordeón. 

La voz sensual y engolada de Belisa suena como un 
chorro gordo de agua entre frescuras. 

7 «Serenata» pertenece a la serie «Eros con bastón», fechada en 1925, 
pero incluida en Canciones, que se publicó en 1927. Obras Competas, I , 
página 354. 
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Todas estas acotaciones no aparecerán en la obra. A l 
omitirlas se prescinde del tono irónico que prestaban al 
texto. E s el caso también de la «gran capa de torero» con 
la que se transfigura el viejo Perl implín en el soñado 
amante de Belisa, y que quedará reducida en adelante a 
«una gran capa roja». Se borra así este toque andaluz que 
parece tan fuera de lugar, pero que emparenta con el 
fragmento D , donde el grupo popular que canta y baila 
al pie del balcón de los recién casados representa también 
otra nota claramente andaluza. 

A nuestro modo de ver, la desapar ic ión de estos 
elementos de ironía, comicidad y andalucismo todavía 
presentes obedece a un p r o p ó s i t o claro de limpiar la 
escena de todo aquello que pudiese desviarla de la clave 
lírica que la dedicatoria a Lope de Vega de la Serenata 
nos hizo esperar. Só lo quedará como resto, en la redac
c ión definitiva, el retorno m o m e n t á n e o a la aleluya con 
que finaliza el fragmento F y que anuncia, con la inespe
rada irrupción del sonsonete infantil, el momento crítico 
en que la farsa va a derivar en tragedia. 
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H I S T O R I A D E L A O B R A 





Para los primeros meses de 1926, y basándonos en lo 
acabado del fragmento F , podemos considerar el Per-
limplin como obra ya conseguida. Pasarán, sin embargo, 
siete años antes de que llegue a estrenarse, tiempo duran
te el cual sufrirá toda clase de vicisitudes. Víct ima de 
intrigas, incautaciones, pérdidas inexplicables de manus
critos, Amor de Don Perlimplín estuvo en serio riesgo de 
desaparición. Intentaremos seguir en lo posible los avata-
res por que pasó , y c ó m o éstos ocasionaron la super
posición de textos que hoy, a nuestro modo de ver, hace 
necesario el estudio y edic ión crítica que intentamos. 

Tomando, pues, como punto de partida la carta de 
fines de enero de 19261 a que acompaña dicho fragmento 
F, pasaremos a consignar c r o n o l ó g i c a m e n t e aquellas 
noticias que, aunque esporádicas, nos permiten en cierta 
forma trazar la suerte que correrá el Perlimplín en el 
ambiente teatral del Madrid de aquellos años hasta el 

1 Fecha establecida por Maurer a base de la contestación de M. F. 
Almagro acusando recibo del fragmento de Don Perlimplín («que me ha 
gustado enormemente»). Contestación identificada como de 1 de febrero de 
1926 (véase Epistolario, I, 140, nota, y Boletín de la Fundación F . G. L, . , I , 
66), rectificando así la opinión de Gallego Morell (op. cit., pág. 77), que 
considera dicha carta y fragmento del Perlimplín del verano de 1926. 
Posiblemente se basa en esta última suposición Agustín Sánchez Vidal 
(Buñuel, horca, Dalí: el enigma sin fin, Barcelona, Planeta, 1988, pág. 350), 
que en su cronología indica, sin otra base que sepamos, que en 1926 
«Lorca trabaja durante todo el verano... en su obra de teatro Amor de don 
Perlimplín con Belisa en su jardín». Dato, por otra parte, que también recoge 
sin justificar Arturo del Hoyo aunque atribuyéndolo al otoño de 1826 
(0. C , I I , 1.278). 
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momento de su estreno. Por necesidad prescindimos 
siempre de la obra poética para atenernos exclusivamente 
a la actividad del dramaturgo. 

1926 

Del aparente silencio de este ú l t imo aspecto de Lorca 
se hace eco Jorge Gui l lén en su conocida presentación 
del poeta en el mes de abril en Valladolid2: «Lástima que 
no lea nada de su teatro», comenta en aquella ocas ión. E l 
hecho es que Lorca, como habitual y excelente lector de 
su poesía, era un gran transmisor de la misma, conocida 
por muchos antes de ser publicada, y en cambio, por 
necesidad de tiempo y extens ión , había sido naturalmente 
más parco en las lecturas dramáticas. 

Pero esto no quiere decir que sus amigos ínt imos no 
estuviesen al tanto de toda su producc ión teatral. Precisa
mente creemos que corresponde a la primavera de este 
mismo año el episodio que registra Luis Buñuel en sus 
memorias: 

Entre 1925 y 1929 volví varias veces a España y v i a 
mis amigos de la Residencia. Durante uno de aquellos 
viajes Dalí me anunció, entusiasmado, que Lorca había 
escrito una obra magnífica. Amor de Don Perlimplín con 
Be/isa en su Jardín. 

—Tengo [sic] que leértela. 
Federico se mostró reticente [...] De todos modos, 

ante la insistencia de Dalí, accedió a leerme la obra. Los 
tres nos reunimos en el bar del sótano del Hotel Nació-
nal [,..]• 

Lorca empezó la lectura. Como ya he dicho, leía 
admirablemente. Sin embargo, había algo que me desa
gradaba en aquella historia del viejo y la muchacha que, 
al final del primer acto, terminan en una cama con dosel 
y cortinas. Entonces, de la concha del apuntador sale un 

Incluida en el Prólogo de Obras Completas, pág. L I V . 
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gnomo que dice: «Pues bien, respetable público, enton
ces don Perlimplín y Beiisa...» 

Yo interrumpo la lectura dando una palmada en la 
mesa y digo: 

—Basta, Federico. Es una mierda. 
Él palidece, cierra el manuscrito y mira a Dalí. Éste, 

con su vozarrón, corrobora: 
—Buñuel tiene razón. Es una mierda. 
N o llegué a saber cómo terminaba la obra3. 

E l recuerdo de su brutal exabrupto parece muy vivo 
en la memoria de Buñuel porque lo cuenta también a 
Max Aub, que nos da una vers ión coincidente algo más 
atenuada: 

Recuerdo que una vez, cuando volvió de Nueva York 
me dijo: «Tú eres mu bruto y no entiendes na de na, 
pero que te diga éste (Dalí) qué tal es lo que he hecho.» 
Y Dalí , con ese acento catalán, que no ha perdido 
nunca, me aseguraba: «Sí, sí, es una cosa magnífica, 
magnífica». Total, que quedamos en que Federico nos 
leyera su Do» Perlimplín... Y al final del primer acto salía 
no sé quién de la concha del apuntador, o algo así. Y yo 
le dije: «Esto es muy malo.» Federico se levantó muy 
indignado: «Pues Dalí no opina lo mismo. No mereces 
ser amigo mío.» Y volviéndose hacia Dalí, le pregunto: 
«¿Verdad?», y Dalí dijo: «Pues sí, no es muy bueno, no.» 
Entonces Federico se levantó airadamente, recogió sus 
papeles y se fue4. 

Este cruel incidente tiene gran importancia para noso
tros: es prueba de que el Perl implín estaba ya concluido. 
Incluso la m e n c i ó n de la concha del apuntador que tanto 
irritó al Buñuel , a pesar de no ser completamente exac
ta5, señala el punto preciso en que se interrumpió la 
lectura. 

3 Mi último suspiro, Barcelona, Plaza & Janes, 1982, págs. 100-101. 
4 Conversaciones con Buñuel, Madrid, Aguilar, 1985, pág. 104. Recogido 

por Sánchez Vidal, pág. 125. 
5 Los duendes no salen de la concha del apuntador, sino que se sientan 
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Creemos poder determinar con exactitud la fecha de 
tal episodio como ocurrido en la primavera de 1926, al 
ser ésta la última ocas ión en que estuvieron juntos Lorca , 
Dalí y Buñuel . Dado que este ú l t imo residía en París 
desde enero de 1925, si intentásemos fijar una reunión 
anterior de los tres nos llevaría a fines de 1924, cuando la 
obra en cuest ión estaba apenas proyectada. Su presencia 
y encuentro en Madrid en la mencionada primavera de 
1926 es fácilmente comprobable en la biografía de cada 
uno de ellos. Buñuel , por ejemplo, escribe desde París a 
Federico en el mes de febrero una carta amistosa (parece 
no haber entrado todavía en la fase anti-Lorca) en la que 
anuncia: 

Si esta primavera fueses a Madrid iría a verte. Dalí 
creo que irá también allí por esa época6. 

Efectivamente, a mediados de marzo Federico vuelve a 
la Residencia de Estudiantes7. Y por lo que respecta a 
Salvador Dalí , sabemos que llega a la capital el 28 de 
abril, permaneciendo en ella hasta presentarse al examen 
de la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando 
el 14 de junio y conseguir la definitiva y deseada expul
s ión que le permit irá abandonar Madrid y volver a 
Cataluña8. 

Señalaremos, para terminar este punto, que debemos 
considerar como un error de Buñuel en la vers ión de 
Max Aub la referencia que sitúa esta fallida lectura del 
Perlimplín poco después de la vuelta de Federico de 
Nueva Y o r k , dado que éste llega a España el 30 de junio 

en ella. La escena ocurre aproximadamente hacia la mitad del segundo 
cuadro. 

6 Sánchez Vidal, op. cit., pág. 155, corrige la transcripción «fuese» en 
lugar de «fueses» que da lan Gibson en Federico García Lorca, Barcelona, 
Grijalbo, 1985, 1, pág. 446. 

7 lan Gibson, op. cit., I, pág. 446. 
8 Antonina Rodrigo, Lorca, Da/i. Una amistad traicionada, Barcelona, 

Planeta, 1981, págs. 75-86. 
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de 1950 y Dal í , como acabamos de señalar, estuvo ausen
te de Madrid desde junio de 19269. 

Aparte de este percance, Lorca parece concentrar todo 
su esfuerzo durante 1926 y parte del siguiente año en 
conseguir la puesta en escena de Mariana Pineda, estreno 
que había de afirmarle no s ó l o ante sí mismo, sino ante 
su familia, borrando así el fracaso de E l maleficio de la 
mariposa. 

Mas no por eso dejará en todo momento de intentar 
cualquier posibilidad de representar el resto de su teatro, 
ya sea lo que tiene terminado o lo que parece solamente 
imaginar. «Lo que no cabe duda es que siento el teatro», 
confiesa en otra carta a Fernández Almagro, del mismo 
año de 1926 que aquí nos ocupa, donde al mencionar una 
comedia apenas concebida «cuyos personajes son amplia
ciones fotográficas» quiere saber de antemano antes de 
escribirla si se podrá poner en «el teatrillo de Cipriano». 
«Teatrillo n u e v o » donde contempla también un posible 
estreno de sus «títeres»10. 

De lejos vienen los intentos de colaboración de Lorca 
con Cipriano Rivas Cherif. Su relación se remonta al 
menos a 192111. Pero ya desde 1925 venía tratando el 
poeta de interesar a «el simpático j culto comediógrafo», en la 
posible puesta en escena de su teatro corto12. Cuando los 
proyectos que abrigaba desde 1924 de representar Cristo-

9 Sánchez Vidal sitúa este incidente en su Cronología (pág. 358) en 1951 
a pesar de que en la pág. 361 reconoce que Lorca y Dalí no se habían 
vuelto a ver desde el verano de 1927 hasta octubre de 1935. I. Gibson, II, 
382 da como fecha del reencuentro el 28 de septiembre de 1935. 

10 Carta de Granada, finales de febrero-primeros de marzo, 1926, £ , I , 
146. E l subrayado es de Lorca. En Teatro Inconcluso, 170-175, aparecen dos 
bocetos de una página cada uno de la presunta obra aquí mencionada. 

11 Rivas le publicó en LM Pluma, enero de 1921, «Veleta», «Sólo tu 
corazón caliente», «Mi corazón reposa junto a la fuente fría». Fueron los 
primeros poemas de Lorca publicados fuera de Granada. Reseñó también 
en LÍ/ Pluma, núm. 15, agosto 1921, la aparición del l̂ ibro de poemas. Véase 
lan Gibson, F G L , I , 412, 612, 645. 

12 Carta a M. F. Almagro, de julio de 1923, E , I , 82. E l subrayado es de 
Lorca. Dice aquí tener terminado el primer acto de L a zapatera, cuyo 
reparto envía, pidiendo le sea leído a Rivas y le proponga colaborar con él 
en «otra cosa» que no identifica. 
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bica, Mariana Pineda o L,a zapatera con Martínez Sierra en 
el Eslava13 fallan definitivamente, nuestro poeta, siempre 
buscando caminos para su teatro, recurre a su amigo 
Rivas, activo desde hacía tiempo en los intentos experi
mentales. 

Teatro de cámara o grupo experimental: 
del M i r l o Blanco a E l Caracol 

E l nombre de Cipriano Rivas Cherif y el de los grupos 
experimentales o «teatros de cámara» que funcionaron 
entre los años veinte y treinta están ligados a la historia 
de la obra que aquí nos ocupa. Rivas Cherif había proba
do fortuna sin demasiado éx i to en los más diversos 
géneros literarios, pero era conocido principalmente por 
su trabajo como codirector con Azaña en L a Pluma 
(1920-1923) y sobre todo por su dedicac ión a lo que 
había de ser una nueva faceta del teatro en España: la 
dirección teatral14. Contaba para ello, además de con 
suficiente entusiasmo, con conocimientos literarios y 
buen gusto. Su interés por los adelantos del teatro euro
peo, principalmente el ruso, le l l evó a formar con Magda 
Donato y en fecha tan temprana como junio de 1920, un 
p e q u e ñ o grupo experimental al que l lamó signifícativa-

13 Por carta de Falla a José Mora Guarnido de i de febrero de 1924, 
citada por éste ( F . G. L . j su mundo, Buenos Aires, Losada, 1958, página 
15 8), sabemos que Lorca esperaba estrenar aquel año en el Eslava Cristobi-
ca. En carta a su familia, de noviembre del mismo año ( E , I, 104), confía 
en que Mariana Pineda y L a zapatera «se ponen de seguro» por Martínez 
Sierra. 

14 Existe una interesante tesis de licenciatura de Juan Aguilera Sastre, de 
la Universidad de Zaragoza, 1983, todavía sin publicar, sobre L a vida y obra 
de Cipriano Rivas Cherif, últimamente la revista E / Público, núm. 42, Madrid, 
diciembre de 1989, ha dedicado uno de sus Cuadernos a Cipriano Rivas 
Cherif, historia de una utopía. Se trata de un importante estudio preparado 
por Juan Aguilera Sastre, Manuel Aznar Soler y Enrique de Rivas que 
viene a llenar un vacío en la historia del hombre y su indudable importan
cia en el teatro de los años veinte y treinta. Como escritor y periodista, 
Rivas no alcanzó gran renombre. 
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mente Teatro de la Hscuela Nueva. Proyecto éste que, falto 
de medios, apenas un año después —junio de 1921— 
podía considerarse difunto. Nos sorprende, pues, que su 
nombre parezca resonar en la alusión de Lorca al «teatri-
Uo nuevo de Cirpriano», porque para 1926 lo que sí era 
nuevo era otro intento de teatro de cámara al que Rivas 
se había pasado en cuerpo y alma, y aunque no fuese 
precisamente «suyo» , podría aplicársele más acertada
mente la m e n c i ó n ya señalada. 

Nos referimos a las representaciones organizadas por 
Carmen M o n n é de Baroja en la casa familiar de los 
Baroja de la calle de Mendizábal , que coinciden exacta
mente con las fechas de la carta de Lorca en cuest ión. 
Iniciadas el 9 de febrero de 1926, desde su segunda 
reunión en abril del mismo año pasaron a adoptar el 
nombre de E l Mirlo Blanco. 

No era éste el tradicional grupo de aficionados que 
con mayor o menor cuidado pusiese en escena obras 
conocidas y ya representadas tratando de imitar el teatro 
profesional. E l Mirlo Blanco estrenaba lo que, por una u 
otra razón, no era aceptable para el teatro comercial, y 
aunque la mayor parte de los t í tulos presentados fueran 
obras de ocas ión, ensayos de autores circunstanciales o 
meros caprichos de nombres conocidos, también se daba 
cabida a la obra de escritores jóvenes (Edgar Neville, 
Eduardo Vil laseñor) . Pero, sobre todo, el solo hecho de 
que el grupo estrenase en su primera r e u n i ó n nada 
menos que el P r ó l o g o y E p í l o g o de Los cuernos de Don 
Friolera de Valle Inclán, irrepresentables en el teatro de 
taquilla, y presentase más adelante Ligazón, del mismo 
autor, bastaría para justificar su presencia en la historia 
del teatro de los años veinte. A ñ a d a m o s a esto que la 
dirección corría a cargo de Valle, con la intromis ión de 
Cipriano Rivas Cherif15 en tanto aquél lo permitiese, que 

15 Juan Aguilera Sastre (op. cit., pág. 15) considera la participación de 
Rivas en E l Mirlo Blanco mucho más importante que la de Valle, a pesar 
de la mayor atención que la prensa da a éste. 
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los decorados eran obra de Ricardo Baroja, y que entre el 
públ ico se contaban los críticos literarios y la élite inte
lectual de aquellos días. No es de extrañar, pues, el 
reconocimiento que este ensayo cons igu ió en la prensa, 
que creyó ver en él el punto de partida hacia un teatro 
experimental independiente16. 

Fue, sin embargo. E l Mirlo Blanco teatro por y para 
unos pocos, dado el reducido espacio del salón de la casa 
de los Baroja y lo selecto de un públ ico invitado. 

No hay constancia de que García Lorca asistiese a 
ninguna representación, ya que además, con la excepc ión 
de marzo y abril, se había mantenido fuera de Madrid 
durante el resto del año. Pero el marco de un teatro de 
cámara era el medio i d ó n e o en que sus títeres y obra 
«menor» p o d í a n tener cabida por aquel entonces. Se 
comprende el entusiasmo que expresa en la carta ya 
citada, ante las posibilidades que cree ver en lo que 
equivocadamente interpreta como «el teatrillo nuevo de 
Cipriano», de cuya existencia acaba de tener noticia a 
través de Fernández Almagro. 

Efectivamente, la obra corta de Lorca parecía concebi
da pensando en este tipo de teatro. No en vano A m o r de 
Don Perlimplín está identificado en su segundo subtítulo 
como «versión de cámara». Y así lo aparenta, al menos 
por lo que respecta a su brevedad y a lo restringido de su 
reparto, por más que fuese ésta una impres ión engañosa 
y la obra, siguiendo el gusto de su autor, requiriese en su 
estreno una compleja puesta en escena. 

16 Enrique Diez Cañedo, E l Sol, 9 de febrero de 1926, 23 de abril de 
1926, 23 de junio de 1926 y 29 de marzo de 1927; también en Obras de 
Enrique Die -̂Canedo. Artículos de critica teatral. E l teatro español de 1914 a 
ipjé: Elementos de renovación, V, México, Joaquín Ortiz, 1968, págs. 149-
155; Melchor Fernández Almagro, «Novedades teatrales. Interesante fun
ción en E l Mirlo Blanco», E a Vo^, 28 marzo 1927; Julio Caro Baroja se 
ocupa de E l Mirlo Blanco en Eos Baroja, Madrid, Taurus, 1972, págs. 185-
187; Cipriano de Rivas Cherif, Retrato de un desconocido. Vida de Manuel 
A^aña, traducción y notas de Enrique Rivas Ibáñez, Barcelona, Grijalbo, 
1980, págs. 145-146. 
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1927 

Pero volvamos a las noticias ocasionales que nos 
permiten seguir la marcha del Perlimplín. Lorca , después 
de intentarlo durante todo el año de 1926, consigue 
finalmente el estreno de Mariana Pineda en Barcelona el 
24 de junio de 1927, y cuatro meses más tarde, el 12 de 
octubre, en Madrid. Han pasado siete años desde el 
fracaso de E l maleficio de la mariposa, pero ya no le 
volverá a ser difícil el acceso a los escenarios. Confirma
da así su pos i c ión de autor teatral, la prensa se ocupa 
asiduamente de él. Días después del reciente estreno, el 
20 de octubre, aparece en E l Heraldo de Madr id la siguien
te nota, seguramente de la pluma de J . G . Olmedilla17: 

Se dice: 
—Que Federico García Lorca tiene terminadas tres 

obras nuevas y no seminuevas, como la recién estrenada. 
—Que una de ellas es L a zapatera prodigiosa, pantome-

dia, o sea, mitad y mitad entre comedia y pantomima. 
—Que la segunda es una aleluya erótica, titulada 

Amor de don Verlimpín [sic] con Belisa en su jardín. 
—Que la tercera obra inédita del poeta granadino es 

una farsa, y se titula Los títeres de cachiporra. 

Tiene esta declaración todos los visos de verosimili
tud. Las tres obras debían efectivamente estar ya listas, 
por más que su autor, siguiendo una inveterada costum
bre prometa o hable de nuevas versiones revisadas o 
ampliadas. Sin embargo, las dos primeras, Ea zapatera y 
E l Perlimplín, tendrán que esperar todavía a ser estrena
das tres y seis años , respectivamente. E n cuanto al estre
no de Eos títeres, no será visto por Federico. Tendrá 
lugar después de su muerte18. 

17 Recogida por lan Gibson, op. cit., I , pág. 514. 
18 Se estrenaron el 10 de septiembre de 1937. Véase Francisco Mundí 

Pedret, E l teatro de la guerra civil, Barcelona, Promociones y Publicaciones 
Universitarias, 1987, pág. 25. 
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1928 

Apenas tres meses después de la noticia de E l Heraldo, 
encontramos otra curiosa referencia. E n la expos i c ión 
colectiva de pintores y escultores presentada en las G a 
lerías Dalmau de Barcelona, en enero de 1928, se exhibie
ron los llamados «Carteles Literarios» de Ernesto G i m é 
nez Caballero. E n ellos su autor pretendía evocar las 
características definitorias de conocidas personalidades 
del arte o las letras. Pues bien, en el cartel dedicado a «El 
poeta Lorca», formado por un collage de abanico tauri
no, bandera de Mañanita , poema y dibujo de arlequín del 
poeta mismo, apuntes de ciprés, fuente, guardia civil, 
gitano, etc., vemos destacar, ocupando la casi totalidad 
del lado izquierdo del cartel, una tira de aleluya consis
tente en las ocho viñetas laterales de la V ida de Don 
Perliwplmxc>. Significa esto que tanto la obra como la 
aleluya original que le da nombre eran para G i m é n e z 
Caballero a principios de 1928 lo suficientemente conoci
das como para considerarlas elemento identificativo del 
poeta. 

E l 15 de diciembre de este mismo año , Lorca anuncia 
en conversac ión telefónica, también a Ernesto G i m é n e z 
Caballero, que prepara un tomo de teatro con L,os títeres 
de cachiporra y A m o r de Don Perlimplín con Belisa en su 

Jardín20. E s curioso que aluda en esta ocas ión —fines de 
1928— a un presunto tomo de teatro que nunca se l l egó 
a publicar y no mencione el inminente estreno de A m o r 
de Don Perlimplín por E l Caracol. Porque, efectivamente, 
en enero de 1929, apenas un mes después de la entrevista 
de G i m é n e z Caballero los ensayos eran ya un hecho, 
estaban en marcha. «Creo que resultará muy bien», escri
be el poeta, siempre optimista en las cartas a sus pa-

19 Véase Antonina Rodrigo, García Lorca en Cataluña, Barcelona, Plane
ta, 1975, págs. 143-144. La autora reproduce el mismo texto en Lorca-Da/i, 
una amistad traicionada, Barcelona, Planeta, 1981, pág. 131, García horca, el 
amigo de Cataluña, Barcelona, Edhasa, 1984, pág. 105. 

20 O. C , I I , 889. 
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dres21. Parece, pues, que la aceptación de la obra por el 
nuevo grupo experimental d e b i ó de ser dec i s i ón del 
últ imo momento. Algo inesperado, por lo menos hasta 
fines de 1928. 

E l Caracol era la nueva promesa de un teatro indepen
diente, laboratorio teatral abierto a los autores jóvenes , a 
las corrientes de innovac ión europeas. E r a en realidad el 
úl t imo intento en esta dirección de Cipriano Rivas Che-
rif. Repetidos, como ya sabemos, habían sido los esfuer
zos de éste por conseguir tal meta. Aparte de su primi
tivo Teatro de la escuela nueva del año 1920 y las repre
sentaciones de E l Mirlo Blanco, había tomado también 
parte importante en el malogrado Cántaro Roto de Valle 
Inclán. 

Han pasado casi dos años desde aquellos intentos 
mencionados, y en el mes de noviembre de 1928 el 
flamante Caracol pretende reanudar la lucha eterna por el 
buen teatro. Cipriano Rivas Cherif es su director respon
sable, y agrupados bajo él encontramos los mismos 
elementos de los proyectos anteriores: Magda Donato, 
Eusebio Gorbea, los hermanos Lluch , Salvador Bartoloz-
zi, a los que se añade a lgún nombre nuevo más. 

Habían conseguido esta vez un local independiente, un 
amplio só tano bien situado cerca de la Puerta del Sol, en 
la calle Mayor 8, al que llamarían Sala Rex. Espartana
mente acondicionado, contaba con un p e q u e ñ o escenario 
—algo más que una tarima— encuadrado entre cortinas. 
Pero si el local era austero, las intenciones de E l Caracol 
eran muy loables. Se proponía llevar a escena obras no 
apropiadas para el teatro comercial o de autores noveles 
no consagrados o traducciones de teatro extranjero, y su 
principal objetivo era intentar educar, ilustrar, es decir, 
crear un públ ico que supiese apreciar el buen teatro con 
todas sus posibles innovaciones. 

Esta intenc ión didáctica a que obedec ían también las 
conferencias explicativas que precedían los programas no 

21 Maurer, boletín Fundación F G L , año t, núm. t, pág. 74. 
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puede menos de traernos a la memoria la actividad como 
director teatral que había de desarrollar poco después 
Federico García Lorca y que parece continuar en espíritu 
y mot ivac ión el bien intencionado experimento de E l 
Caracol. 

Cada función del nuevo grupo estaba compuesta de 
varias obras cortas para ser representadas una sola vez y 
só lo excepcionalmente se organizaba una segunda pre
sentación, características que acreditaban su deuda con el 
viejo teatro de aficionados, Mirlo Blanco y Cántaro Roto 
inclusive. Trataba, además. E l Caracol de combinar en 
sus programas comedia, obra seria, traducción, conferen
cia, incluso recitación. Indudablemente, era éste el lugar 
más adecuado en aquellos días para la obra corta de 
Lorca. 

L a apertura de la Sala Rex el 24 de noviembre de 1928 
tuvo amplia repercusión en la prensa, que siempre se 
mos tró favorable a todos estos intentos de i n n o v a c i ó n 
teatral. L o s periodistas aplaudieron cada una de las 
presentaciones aunque alguno22 se quejase de que los 
actores no sabían bien los papeles. Sin duda, la multipli
cidad de títulos y programas no les daba mucho tiempo 
para ello, pero el públ ico era entusiasta y suficiente en 
n ú m e r o para llenar siempre la Sala Rex. 

1929 

Confiando en el éx i to obtenido. E l Caracol comienza 
el nuevo año con el estreno el 5 de enero de « U » sueño de 
la ra^ón del museo secreto de Cipriano Rivas Cherif»23. 
Mas la subsiguiente reacción de la prensa va desde el 
estupor hasta el verdadero pasmo: Un sueño de la ra^ón 
trataba un caso de lesbianismo. 

22 Ustampa, i de enero de 1929. 
23 E / Sol, 3 y 4 de enero de 1929, «Gacetillas teatrales». La obra 

permaneció inédita hasta diciembre de 1989, en que ha sido publicada en 
Cuadernos de E l Público, núm. 42. 
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Dado que la actividad de E l Caracol , como buen 
grupo de aficionados, presuponía una única presentación 
por obra, es comprensible que la censura, inoperante en 
aquella ocas ión por distracción o descuido, no hubiese 
tenido posibilidad de reaccionar por lo que a Un sueño de 
la rat(ón se refiere, pero tampoco podría en el futuro 
ignorar un estreno de la Sala Rex en vista de la amplia 
repercusión con matices de escándalo que acababa de 
conseguir en la prensa. 

No es de extrañar, pues, que se vigilase cuidadosa
mente el siguiente programa. Y éste no se hizo esperar. 
E l 3 de febrero, E l Sol anuncia para el día 5 la presenta
ción de A m o r de Don Perlimpltn con Belisa en su Ja rd ín de 
Federico García Lorca. 

Mas justo en los días que preceden a la fecha señalada 
para tal estreno, el panorama pol í t ico empeora considera
blemente. E l 29 de enero se había producido un nuevo 
levantamiento de los artilleros en Ciudad Real. E l 30 de 
enero tiene lugar el pronunciamiento de Sánchez Guerra. 
Se enrarece, pues, aún más el aire de estos ú l t i m o s 
tiempos de la Dictadura, acentuándose la severidad de los 
censores y la represión policial que encabeza el general 
Martínez Anido, ministro de la gobernac ión . Indudable
mente el momento era peligroso. 

Sin expl icación aparente, la prensa del 4 de febrero 
anuncia que la función de la Sala Rex se pospone del día 
5 al 6. Consistirá en dos estrenos: A m o r de Don Perlimplín 
con Belisa en su j a r d í n y Por qué don Fabián cambia constante
mente de cocinera de Suárez de Deza. L a extraña mezcla de 
obras era costumbre característica de los programas de 
Rivas Cherif. 

L a mala suerte parece perseguir a la obra de Lorca . 
E n la madrugada del 6 de febrero de 1929, fecha del 
presunto estreno, muere la reina María Cristina, y como 
consecuencia se suspenden todos los e spec tácu los . E n el 
mismo día comparece el jefe de Pol ic ía , en E l Caracol, 
incauta el texto de A m o r de Don Per l impl ín y cierra la 
Sala Rex. 
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Sobre la puesta en escena del Perl implín en E l Caracol 

Sobre la malograda puesta en escena de A m o r de Don 
Perlimplín con Belisa en su j a r d í n tenemos algunos detalles 
que nos permiten intentar un ligero bosquejo. Los debe
mos a la memoria de José J iménez Rosado ayudado por 
su hermana Victoria Rojas Rosado. A los dieciséis años , 
J iménez Rosado había actuado en E l Caracol desempe
ñando el papel de uno de los ángeles del Orfeo de Jean 
Cocteau y frecuentaba representaciones y ensayos. Había 
asistido, pues, a los de la obra de Lorca y se hallaba 
presente en la memorable fecha de la incautación. 

Siguiendo sus recuerdos podemos afirmar que el mon
taje del Perlimplín, como todos los de la Sala Rex, con
sistía en algo extremadamente sencillo realizado con un 
m í n i m o de gasto. 

Los cambios requeridos por el Perl implín se soluciona
ban con algún te lón ocasional que J iménez Rosado no 
puede especificar exactamente. E n cambio, recuerda muy 
bien el gran efecto que hacía la cama del cuadro segundo, 
propiamente una tarima con cabecera y pies construidos, 
que colocada en el centro del escenario ocupaba la mayor 
parte de él. E n ella las figuras de los protagonistas 
quedaban rígidamente presentadas de frente al públ ico en 
el plano exageradamente inclinado que formaba la cama, 
manteniéndose con sus pies apoyados en las tablas que 
simulaban los pies de la misma. Suponemos que la im
presión que se trataba de conseguir era la de las perspec
tivas ingenuas o primitivas que señala el texto. Quizá 
fuese ésta la misma mot ivac ión que redujo en tamaño los 
cinco balcones que se abren en el amanecer del mismo 
cuadro primero y que según J iménez Rosado eran muy 
pequeñi tos . 

Estos efectos escénicos de intención naif o infantiliza-
da, que podían ser interpretación acertada de indicacio
nes del texto de Lorca , obedecen muy claramente al 
recuerdo de las aleluyas y las torpes perspectivas de sus 
viñetas . Sin embargo, por todas las indicaciones que 
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recibimos, el vestuario suponía el rompimiento total con 
el carácter dieciochesco que tal evocac ión imponía . 

Merced al gracioso incidente narrado por J i m é n e z 
Rosado que recoge lan Gibson24, en que Federico en la 
oscuridad del patio de butacas confunde al jefe superior 
de Policía con D o n Perl implín y le pregunta por los 
cuernos, sabemos con exactitud que el protagonista ves
tía chaqué y chistera igual que el general Marzo, cuyo 
atuendo oficial obedecía a alguna ceremonia con motivo 
de la muerte de la reina que previamente había requerido 
su presencia. Se trataba, pues, de un traje contemporá
neo, corriente entonces en cualquier solemnidad, fácil
mente alquilable, pero ajeno totalmente a las indicaciones 
del texto. 

Por lo que respecta a Belisa, Victoria Rojas Rosado 
recuerda claramente un gran sombrero, tipo pamela, con 
flores o frutas, y que seguramente correspondería a la 
vuelta de paseo de la protagonista en el cuadro tercero. 
Del resto del vestuario só lo le queda a Victoria Rojas la 
impres ión de algo fantást ico , indefinido, sin tiempo. 
Indicativo esto, a nuestro modo de ver, de ropa prepara
da para la ocas ión sin seguir un figurín concreto. 

E n cuanto a los «grandes cuernos de ciervo», no eran 
grandes sino p e q u e ñ o s , tamaño obligado, naturalmente, 
por la dificultad que hubiese presentado para el actor 
mantenerlos sin que se cayesen o moviesen, por más que 
el texto los requiera só lo en la brevís ima escena que pone 
fin al cuadro primero. 

L a música, como era de esperar, estaba a cargo de 
Lorca, que, sin ser visto, detrás de la cortina interpretaba 
al piano las ilustraciones musicales. 

E l grueso del trabajo caía, como de costumbre, sobre 
Felipe L luch , que como director de escena estaba a cargo 
de ensayos, entrenamiento de actores noveles, decorados, 
etc., así como de cualquier otro problema que quedase 
por resolver. Para J iménez Rosado, L luch era la persona 

24 Op. «/., I , 591. 
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imprescindible de todo punto para el funcionamiento de 
E l Caracol. 

L a Fundac ión García Lorca conserva un programa por 
el que conocemos algunos datos más. E l reparto, por 
ejemplo, era el siguiente: 

Perlimplín: 
Marcolfa: 
Belisa: 
L a madre de Belisa: 
Duende Io: 
Duende 20: 

Eusebio Gorbea 
Regina 
Magda Donato 
Alba Salgado 
Luisito Peña 
Pastora Peña 

Las decoraciones, de Antonio R a m ó n Algorta y los 
hermanos Lluch. Ilustraciones musicales, bocetos y figu
rines, del mismo autor. 

Este único documento nos dice menos en realidad que 
los recuerdos, por lejanos que sean, de testigos presencia
les. Y o nunca, por ejemplo, hubiese imaginado que un 
figurín del propio Lorca de Amor de Don Perlimplín no 
siguiese las específ icas indicaciones de moda, incluso 
color, que se repiten a lo lago del texto. Me atrevería a 
dudar que el chaqué fuese idea suya. A mi modo de 
ver, y a pesar de los figurines que anuncia el programa, 
el vestuario debió de responder al presupuesto restringi
do que caracterizaba las puestas en escena de E l Caracol. 

E s muy poco, de cualquier forma, lo que podemos 
reconstruir de aquel montaje. Tampoco sabemos la causa 
por la que se pospuso la presentación del día 5 al 6 de 
febrero. Sin este retraso el estreno hubiese sido un 
hecho. ¿Sería presión oficial lo que m o t i v ó el cambio de 
día, o simple consideración de que la obra necesitaba más 
trabajo? E l disgusto aparente de Federico en el ú l t imo 
ensayo del día 6, en que según J iménez Rosado andaba 
murmurando para sí: « — N o , no, esto no sale bien»25, no 
o b e d e c í a para éste a que la puesta en escena no le 
agradase, sino a la marcha de aquel ensayo final, en el 

25 lan Gibson, ibíd. 

144 



que cree recordar que algo le pasaba también a Gorbea. 
Pero el malestar, después de todo, tenía que ser general 
ante la i n c ó m o d a presencia de tan inesperado visitante. 

L o que J iménez Rosado recuerda más vividamente es 
a Felipe Lluch alargando el texto de Amor de Don Per-
limplín con Felisa en su jardín hacia la mano extendida del 
jefe superior de Policía. 

£ / cierre de la Sala Kex y la incautación 
de Amor de D o n Perl implín con Belisa en su jardín 

Ambos incidentes quedaban apropiadamente enmarca
dos en la absurda situación política, no exenta sin embar
go de riesgo, de lo que sería el ú l t imo año de la dictadura 
de Miguel Primo de Rivera. 

E l silencio oficial fue completo. No hubo comentario 
alguno sobre la posible relación entre causa y efecto de 
los hechos acontecidos. Los per iódicos que habían segui
do de cerca los intentos de renovac ión teatral de los 
grupos independientes — M i r l o , Cántaro y Caraco l— 
enmudecieron. Pero la noticia circuló por Madrid y con 
ella diferentes versiones de su mot ivac ión , que repetidas 
en el tiempo han llegado hasta nuestros días amparadas 
en más de un estudio erudito. Y o sigo en estas páginas 
los recuerdos de Pura Ucelay. 

Examinando con un poco de detenimiento esta varie
dad de posibles motivaciones encontraríamos que, dada 
su calidad de rumores, ninguna de ellas parece tener una 
base firme en que mantenerse. 

L a primera vers ión, la de Rivas Cherif, que todavía 
repite muchos años después26 y que habla de la desobe
diencia a la orden de luto nacional por la reina madre, no 
tiene clara expl icación ya que el estreno de Amor de Don 
Perlimplín anunciado para el 6 de febrero de 1929, preci-

26 «La muerte y la pasión de García Lorca», Excelsior, México, 27 de 
enero de 1957. 

145 



sámente el mismo día de la muerte inesperada de D o ñ a 
María Cristina, fue debidamente suspendido. Los actores 
só lo estaban ensayando a puerta cerrada cuando se pre
sentó el jefe de Policía. E s posible que el temor a la 
brutalidad represiva que había hecho famoso a don 
Severiano Martínez Anido, aconsejase a Rivas ser pru
dente y ahorrar comentarios, más aún cuando el reciente 
estreno de su propia obra Un sueño de la ra^ón pudo ser la 
causa que alertó el celo de la censura hacia su grupo 
teatral. 

E n nuestra op in ión , y en opos i c ión a la vers ión de 
Rivas Cherif, el asunto del luto nacional no debió influir 
en la visita del general Marzo, excepc ión hecha de su 
atuendo oficial27 de «fuerzas vivas»: chaqué y chistera, 
que las circunstancias —posiblemente el pésame en pala
cio— exigían de un alto cargo. Pero su presencia en la 
Sala Rex aquel 6 de febrero de 1929, reina muerta o no, 
estaba seguramente bien calculada de antemano. Si su 
propós i to era cerciorarse de la posible inmoralidad del 
nuevo estreno, no nos extraña que al presenciar el ensayo 
del segundo cuadro de A m o r de Don Perlimplín —noche 
de bodas, marido burlado, escena de cama, grandes 
cuernos de c iervo— procediese «manu militari» a la 
incautación del manuscrito y al cierre del local. 

L a segunda vers ión de los hechos es la que cita Angel 
del R ío como dada a él por Federico en Nueva York: 

Un comandante del ejército muy conocido en Madrid 
iba a representar el papel de Don Perlimplín, el cual al 
fin del cuadro primero tenía que aparecer en la cama con 
unos cuernos enormes. Al enterarse de ello Martínez 
Anido se puso furioso y mandó suspender la representa
ción, amenazando con meter en la cárcel al autor, al 
actor y al director de escena: «Esto es un ludibrio. Esto 
es un ultraje del ejército»28. 

27 Recuerdo de José Jiménez Rosado. Entrevista con lan Gibson, 
op. cit., I, pág. 591. 

28 Federico García Lorca, vida j obra, Nueva York, Hispanic Institute in 
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Y Francisco García Lorca , en Federico j su mundo10', 
interpreta de manera análoga la intervenc ión de la censu
ra. Podía parecer plausible tal expl icación a primera vista, 
pero, para empezar, difiere notablemente de la dada por 
Cipriano Rivas Cherif, que había estado tan cerca o más 
de lo sucedido que el propio Federico García Lorca y a 
quien la responsabilidad alcanzaba de lleno. E n cuanto al 
posible miedo de ambos a la capacidad represiva de la 
policía, no andaban demasiado descaminados. Apenas 
dos meses después del cierre de la Sala Rex fue encarcela
do R a m ó n del Valle Inclán30. 

Ensebio Gorbea, que se había encargado del personaje 
de D o n Perl implín, era, en efecto, comandante de infan
tería31, pero una sincera v o c a c i ó n le había llevado desde 
hacía tiempo al campo de las letras. Contaba en su haber, 
según nos dice Diez Cañedo32, con un premio en «algún 
concurso», una novela, dos comedias y un drama, por 
cierto estrenado muy poco antes en septiembre de 1928, 
y con éx i to , en el Es lava por la compañía de María 
Palou. E r a además excelente actor, habitual en los gru
pos de aficionados más ilustres. Mirlo Blanco y Cántaro 
Roto, entre otros. Hombre conocido y estimado en 
Madrid, de haber considerado que los cuernos líricos de 
Don Perl implín podían ultrajar al ejército español , no le 
hubiesen asignado el papel. No había por qué; el Caracol 
tenía otros actores. Desde luego que el aparecer en 

the United States, 1941, pág. 17, núm. 2. Citado por lan Gibson, op. cit., I , 
pág, 592. 

29 Op. cit., pág. 313. 
30 Del 10 al 25 de abril de 1929. Pocos días antes había sido detenido 

por primera vez, pero sólo por tres días. La famosa nota oficiosa de Primo 
que justifica la detención del «eximio escritor y estrafalario ciudadano» 
aparece en £ / Sol el 12 de abril de 1929. La que siguió a la orden de 
incautación de L a hija del capitán es de 5 de agosto de 1927. 

31 Aunque se le suponía retirado, estaba todavía en activo. Así consta en 
el Anuario Militar de España, año 1928, página 276, núm. 612. Madrid, 
Ministerio de la Guerra. En este año era ayudante de campo del general 
Verdugo, secretario del Consejo Supremo de Guerra y Marina. 

32 £ / Sol, 30 de septiembre de 1928. También en op. cit., V, págs. 74-88, 
154-5 5-
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escena con «unos grandes cuernos de ciervo» requería 
valor y presuponía un desafío a las convenciones socia
les, pero la Sala Rex, como bien indicaba su nombre, no 
tenía realmente carácter de teatro formal y su públ ico no 
pasaba de ser una minoría. 

E n cuanto a la presunta burla de la boda anunciada de 
Miguel Primo de Rivera, que se creyó ver en el tema de 
la obra de Lorca —el matrimonio del viejo con la joven 
y los subsiguientes cuernos— es fácil de descartar porque 
no se ajusta a la realidad de las fechas: el compromiso del 
dictador y la señorita Nin í Castellanos estaba roto desde 
hacía meses (desde agosto de 1928 para ser exactos), pero 
la gente en Madrid, acostumbrada a ahogar su frustra
c ión aprovechando la menor coyuntura para burlarse de 
Primo de Rivera, sabía encontrar un doble sentido a 
cualquier situación, y aquella boda entre el viejo general 
y la no tan joven señorita fue motivo de pitorreo por 
mucho tiempo en toda España. 

L a última vers ión suponía una posible venganza. Fede
rico se hartó de explicar en privado lo que públ icamente 
tuvo que callar. L a posible intervención en una denuncia 
de un miembro de la familia real obligaba a la discreción. 
A este incidente es con toda probabilidad a lo que alude 
el poeta en la carta a su familia desde Nueva Y o r k 
cuando menciona que el Perlimplin «en España se prohi
b ió indecentemente»33. 

Se trataba, si tal cosa fue verdad, de una ridicula 
intriga. Circulaba entonces por los medios más o menos 
intelectuales de Madrid cierta señora, o señorita, no de 
mal ver, sobre cuyas cualidades físicas —y morales— 
referiré al curioso artículo a dos páginas de Francisco 
Ayala34 donde queda retratada magistralmente. Llamába
se Margarita Perreras y alardeaba de una estrecha amistad 
con el infante don Fernando de Baviera, primo y amigo 

33 Ch. Maurer, «Federico García Lorca escribe a su familia desde Nueva 
York y La Habana», Poesía, núms. 23 y 24, 28 de diciembre de 1985, pá
gina 79. 

34 Recuerdos j olvidos, Madrid, Alianza Editorial, 1982, págs. 101-102. 
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de Alfonso X I I I y viudo de la infanta María Teresa, 
hermana del rey. Presumía también de un lejano paren
tesco con el doctor Gregorio M a r a ñ ó n , pretensiones 
ambas a las que nadie prestó nunca mayor atención, dada 
la persona de quien procedían. Y o tendría doce años 
cuando la conoc í en el Lyceum, donde las señoras trata
ban de rehuirla, aunque sin demasiado éxi to , ya que se 
las arreglaba siempre muy bien para imponer su presen
cia y a la menor oportunidad se levantaba a recitar ante 
la general consternac ión . Su fuerte era, c ó m o no. E l 
embargo de Gabriel y Galán, pero yo la recordaré siempre 
recitando L a casada infiel, porque ésta fue la primera vez 
que oí mencionar el nombre de García Lorca. Me han 
dicho —no lo he podido comprobar— que murió loca. 

Ocurr ió , y aquí viene la vers ión de Federico, que 
Margarita, que estaba habitualmente en todas partes, 
frecuentaba también los ensayos de E l Caracol, y habien
do asistido allí a la lectura de Don Verlimplin se identif icó 
de tal manera con el papel de Belisa, que sobre el terreno 
exigió que le fuese asignado a ella. Naturalmente que 
todos hicieron o í d o s sordos a tal pretens ión, pero era 
obstinada e insistió; Belisa sería representada por ella o 
por nadie más . Mas el papel fue asignado a Magda 
Donato, y Margarita, al verse rechazada, se retiró majes
tuosa amenazando que aquel desaire, dada la influencia 
de las amistades que ella tenía, iba a suponer el final de la 
obra35. 

E n realidad, toda la combinación de situaciones —les-
bianismo, posible burla del dictador, de la censura, del 
honor militar, del luto nacional— habían colocado al 
autor y director en terreno sumamente resbaladizo. E l 
Caracol había jugado con fuego. Una simple denuncia 
podía ser, en efecto, suficiente para propiciar la acción 
policial36. 

35 Yo personalmente oí contar lo sucedido a Adolfo Salazar. 
36 E l censor oficial de la dictadura, el teniente coronel Celedonio de la 

Iglesia, en su libro L a censura por dentro (Madrid, CIAP, sin fecha) nos 
señala en este punto que en más de una ocasión: «bastaba una denuncia... 

149 



Pero la presencia de tan importante funcionario, nada 
menos que el jefe superior de Policía, el general Marzo 
en persona, en tan humilde local como era la Sala Rex, sí 
parece en su desproporc ión dar pie a la posibilidad de 
que tal comparecencia estuviese motivada por una orden 
muy específica, de excepcional importancia, quizá prove
niente del más alto nivel. 

E l hecho fue que, por una u otra causa, el 6 de febrero 
de 1929 E l Caracol q u e d ó disuelto; la Sala Rex, clausura
da; A m o r de Don Perlimplm con Be/isa en su j a r d í n , prohibi
do por inmoral, y el texto, incautado y depositado en la 
sección de Pornografía de la D irecc ión General de Segu
ridad. 

Cipriano Rivas Cherif reaccionó con prudencia y sin 
comentarios. Apenas un mes después de lo sucedido, 
embarcó para la Argentina. Pasados casi dos años , v o l v i ó 
a intentar, con é x i t o , la resurrecc ión de E l Caracol 
aunque con muy distinto enfoque al combinar el experi
mento con el teatro profesional y quedar él personal
mente como director artístico de la compañía de Marga
rita X i r g u desde 1930 hasta 1936. 

Federico, por su parte, salió para América a mediados 
de junio. 

Hasta aquí hemos consignado todos los rumores que 
circularon en el Madrid de entonces, que trataba de 
explicarse de alguna manera la condena recaída sobre el 
Caracol y Pe r lmp l ín . Creí haber agotado el tema, cuando 
recientemente, y de manera puramente casual, me llega 

para tomar toda clase de medidas» (pág. 160); para suspender «indefinida
mente la aparición» de un periódico «bastaba un informe policiaco proce
dente acaso de una delación sectaria» (págs. 95-96). También «en su afán 
por abarcarlo todo» la censura «esencialmente política en el ánimo de sus 
creadores se había extendido a la pornografía» (pág. 15 7) «exagerando la 
severidad» (pág. 58). 
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importante i n f o r m a c i ó n que podr ía explicar, incluso 
justificar, la acción policial en aquel caso. 

Investigando el exilio p o l í t i c o en París durante la 
dictadura de Primo de Rivera, en los Fondos del Ministe
rio de Asuntos Exteriores37, mi hijo, Enrique Ucelay D a 
Cal, vino a dar con la publ icac ión anarquista Tiempos 
Nuevos, Semanario de educación j lucha, de notoria fama, ya 
que, al igual que L a Libería Internacional de París que la 
editaba, estaba sufragada con los fondos recaudados a 
base de atracos en Latinoamérica, llevados a cabo por 
Durriti, Ascaso y Jover, como miembros del grupo «Los 
Solidarios»38. 

Pues bien, en el n ú m e r o 25 de Tiempos Nuevos2'9, en la 
página 5 aparece un fol letón titulado «Los amores de 
Don Pirlimplín», que lleva como subtítulo: «(Misterios 
de un hotel de la calle Príncipe de Vergara, núm. . . . ) por 
el N U M E R O X I I I regio y e spontáneo autor de la más 
interesante de las novelas. X , Amor, amor. . .» E n el texto 
que sigue, en que D o n Pir l impl ín queda identificado 
como Alfonso X I I I , encontramos la más vulgar, falta de 
gracia y mal escrita re lac ión de los amores del rey, 
incluyendo noche de bodas y d i á l o g o de la ocas ión con la 
reina Victoria Eugenia. 

Esta lamentable publ icac ión, bochornosa desde luego, 
era, como buen folletín, parte de una serie. E n el legajo 
de los Fondos del Ministerio de Asuntos Exteriores que 
nos ocupa, se conservan tres n ú m e r o s más de dicha 
revista con las respectivas entregas de «Los amores de 
Don Pirlimplín»40, L a que citamos más arriba, a juzgar 

37 Depósito Archivo General de la Administración, Caja 6073, Antiguo 
Legajo 1371, Anarquistas, 1925, Tiempos Nuevos, Semanario de Educación y 
Lucha. 

38 Véanse Juan García Oliver, E l eco de los pasos, Barcelona, Ruedo 
Ibérico, 1978, pág. 82; Abel Paz, Durruti: el proletariado en armas, Barcelona, 
Bruguera, 1978, págs. 72-97. 

39 Año 1, París, 16 de julio de 1925, Librería Internacional, Rué Pe-
tit, 14. 

40 Núm. 14, 23 de abril de 1925, pág. 3, I I , «Una carta, un asalto y un 
complot»; núm. 15, 2 de mayo de 1925, pág. 3, I I I , «Dos cartas, un 
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por el número que encabeza el capítulo, parece ser la 
décima. 

E n el mismo legajo existe copia de una carta del 
embajador de España, Q u i ñ o n e s de L e ó n , al ministro 
francés de Asuntos Exteriores llamando su a tenc ión 
sobre la revista y destacando «el ignoble fol letón titulado 
"Los amores de D o n Pirlimplín"»41. A c o m p a ñ a n d o a 
esta carta se encuentra una nota explicando las medidas 
tomadas por la policía francesa sobre el particular; se 
había ordenado el cese de la campaña contra el rey y el 
gobierno, bajo amenaza de expuls ión de los colaborado
res y clausura del periódico42. 

Que la policía española debía de estar al tanto de las 
actividades de los anarquistas en París es de suponer. 
Que los ataques al rey y la existencia del fol letón de «Los 
amores de D o n Pirlimplín» hubiesen llegado al conoci
miento de las autoridades en Madrid, no es mucho 
imaginar, dado el carácter oficial de la intervención de la 
embajada de España en París y las disposiciones policia
les francesas subsiguientes. A ñ a d a m o s a esto que el 
embajador. Q u i ñ o n e s de L e ó n , era amigo personal de 
Alfonso X I I I y del temible Martínez Anido, y compren
deremos el interés que el mero anuncio del estreno de 
una obra titulada A m o r de Don Per l impl ín tuvo que 
suscitar en aquellos medios. Porque resulta evidente que 
«amores de D o n Pirlimplín» era frase intentada por los 

misterio y una bruja»; núm. 16, 14 de mayo de 1925, pág. 3, «Los amores... 
La camarera de las sorpresas —Añoranza— Doña Virtudes». 

41 Carta con sello de salida 30 de julio de 1925: «Monsieur le Ministre: 
En date du 16 juin écoulé, j'ai eu l'honneur d'attirer l'attention de V. E . 
par une Note Verbale sur un journal hebdomadaire intitulé «TIEMPOS 
NUEVOS» qui avait déjá publié á Paris cette date vingt numéros rédigés 
par des Espagnols, en langue espagnole./ Ce journal a continué sa publica-
tion réguliérement, démontrant toujours qu'il a pour but de mener une 
campagne antimilitariste nettement révolutionaire et en plus particuliére-
ment violente et outrageuse contre sa Majesté le Roi d'Espagne et la 
Famille Royale./ Parmi les différents travaux inspirés dans les mémes 
sentiments de haine, je tiens á signaler á V. E . l'ignoble fauilleton intitulé 
«LOS AMORES D E D O N PIRLIMPLÍN»... que je vous fais parvenir.» 

42 La nota está fechada el 19-8-25. 
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autores del fol letín como de doble sentido y grosera 
comicidad, un cruce entre el personaje de la aleluya y la 
derivación obscena del nombre del medicamento mila
groso que pregonaban los charlatanes en las ferias como 
«polvo o polvos de perl implín o perl impinpín». 

E s cierto que habían transcurrido unos tres a ñ o s 
entre la prohib ic ión en París del folletín de «Los amo
res de D o n Pirlimplín» y el anuncio del estreno de la farsa 
de Lorca, pero Martínez Anido seguía siendo ministro de 
la gobernación43 . L a comparecencia del general Mar
zo, jefe de Policía, en el ensayo del Perlimplín aparece 
ahora perfectamente justificada, y la decis ión que adopta 
—incautac ión de la obra y cierre del local— no parece 
excesiva. 

Naturalmente no vemos relación alguna entre aleluya 
erótica y fol letón anarquista, pero se trata desde luego de 
una tremenda coincidencia. 

E l Perl implín americano 

Las referencias al Perlimplín que encontramos durante 
la estancia de Lorca en Nueva Y o r k son solamente tres, 
pero importantes. Las tres caen dentro de 1929. 

L a primera cita corresponde a Angel del R ío , profesor 
a la sazón en la Universidad de Columbia y amigo del 
poeta desde hacía años . Ambos durante aquel curso de 
verano de 1929 habían permanecido en Nueva Y o r k , 
asistiendo a la universidad como profesor uno, como 
estudiante en un curso de inglés para extranjeros el otro 
(aunque según Del R í o el poeta no v o l v i ó a aparecer por 
la clase después de la primera semana). Acabado el curso, 
los Del R ío , Angel y su mujer, Amelia Agostini, habían 
alquilado para pasar las vacaciones, que se prolongaban 
del 16 de agosto al 21 de septiembre, una pequeña granja 
en los montes Catskills en el estado de Nueva Y o r k . Allí 

43 Fue ministro de la Gobernación desde 1923 a enero de 1950. 
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se reunió con ellos Federico después de pasar una semana 
en Vermont con otro amigo. 

Del R ío , comentando el trabajo de Lorca en aquellos 
días, hace una escueta menc ión al Perl implín: 

E n la granja... nos leyó Don Perlimplín que había 
revisado en Nueva York44. 

De ella se puede deducir que la lectura que menciona y 
que debió de tener lugar durante los primeros dieciocho 
días de septiembre, en que Federico les a c o m p a ñ ó en la 
granja de los Catskills, presuponía que la obra estaba 
terminada. Pero, ¿qué texto es el que «revisa»?, ¿había 
reconstruido de memoria la obra incautada?, ¿era éste el 
mismo Perlimplín que ensayó la Sala Rex? ¿Hasta d ó n d e 
había llegado la revis ión o el retoque? 

L a siguiente noticia la encontramos en una carta que el 
poeta escribe a sus padres hacia el 22 ó 23 de octubre: 

Ahora se empiezan a mover algunos amigos míos 
ingleses en New York para ver si consiguen que se 
ponga mi teatro aquí... De ponerse algo se pondría el 
Perlimplín y los Títeres de cachiporra traducidos y con 
gran decorado. Aquí hay un teatro de vanguardia y sería 
no difícil... E n el asunto están interesadas las señoras... 
Hay alguna millonada interesada... me gustaría, como es 
lógico... y además es bonito llegar a Nueva York y que 
representen aquí lo que en España se prohibió indecen
temente o no quieren montar porque no es de público^. 

Deducimos, pues, que para que exista tal interés Lorca 
ha tenido que dar a conocer la obra a los amigos y las 
señoras que menciona, quizá en más de una lectura de su 
nuevo manuscrito. No podemos menos de pensar en el 

44 At the farm he... read to us the play Don PerUmplín which he had 
revised in Nueva York. Poeta en Nueva York, Nueva York, Grove Press 
1955, págs. X V , X V I . 

45 Publicada por Maurer en el artículo citado de la revista Poesía, pá
ginas 79 y 134. 
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nombre de Irene Lewisohn, no s ó l o millonaria, sino 
también directora de uno de los grupos de teatro experi
mental más importantes, el Neighborhood Playhouse46, y 
entusiasta, además , de todo lo e spaño l . E l l a sería la 
persona que había de sufragar los gastos de la puesta en 
escena en 1935 de una peculiar traducción inglesa de 
Bodas de sangre, encargándose a este propós i to de conse
guir trajes populares españoles al modo que había hecho 
Anfistora en la presentación de Peribáñe^. E l traductor, 
José A . Weissberger conoc ía bien el trabajo de este club, 
al que incluso perteneció como miembro. 

Curioso también es el dato de que la posible puesta en 
escena sería esta vez « c o n gran d e c o r a d o » , justo lo 
opuesto de lo que se había intentado en E l Caracol. 

E n cuanto a que la prohib ic ión del Perlimpltn en la 
España de Primo de Rivera se había hecho «indecente
mente», se refiere, como ya s e ñ a l a m o s , a la posible 
denuncia que la había motivado. 

L a frase final es premonitoria. E l que en España «no 
quieren montar [el Pe r l impl ín ] porque no es de público» (y el 
subrayado es de Lorca) parece profetizar la suerte que 
hasta nuestros días ha corrido la obra en el teatro profe
sional. 

L a tercera noticia es definitiva. E n la Nochebuena de 
1929, en casa de Herschel Brickell , Lorca lee A m o r de 
Don Perlimpltn con Belisa en su j a r d í n ante el matrimonio^ 
Brickell, el inglés Jack Leacock y Mildred Adams. A u n 
que el anfitrión confesó años más tarde haberse dormido 
durante la lectura, la acogida es entusiasta y quizá con
templando la posibilidad ya mencionada de una puesta en 
escena en Nueva Y o r k , se insiste en que Mildred traduz
ca la obra. E l l a es periodista, traductora con éxi to de 
José Ortega y Gasset, y Federico allí mismo le entrega el 
manuscrito47. 

46 Ihid., págs. 133-141, y lan Gibson, op. cit., I I , 76-77, se ocupan de los 
teatros de vanguardia en aquellos días en Nueva York. 

47 Mildred Adams, García Lona: Playwright and Poet, Nueva York, 
Braziller, 1977, pág. 124. Herschel Brickell no recuerda la obra que oyó. 
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L a traducción de este nuevo Perlimplín existe. Buena o 
mala los cambios que presenta son de gran interés para 
nosotros. Dan testimonio de la segunda redacción de la 
obra a la que nos referiremos en adelante como el Per-
limplín americano. 

1931 

E n el verano de 1931 —posiblemente en el mes de 
julio—, Mildred Adams se encuentra en Madrid como 
corresponsal del New York Times, encargada de un repor
taje sobre la nueva república. Cuenta Mildred que había 
llevado consigo el manuscrito que le conf ió el poeta, 
pensando en conseguir su ayuda. E n su trabajo de tra
ductora había encontrado serias dificultades. L a obra 
contenía demasiada carga poét ica para una periodista. 
Planeaba entrevistarse con Federico en Granada cuando 
de manera puramente incidental, ha l lándose ella con 
otros corresponsales en un café de Madrid, le vio avanzar 
entre las mesas preguntando desde lejos: « ¿ D ó n d e está mi 
Perlimplín?» Y al tranquilizarle asegurándole que lo tenía 
en Madrid, en la maleta, exc lamó feliz: «¡Bien! ¡Así no 
tendré que volverlo a escribir! L o van a poner»48. A l día 
siguiente, Mildred personalmente hacía entrega del ma
nuscrito a Francisco García Lorca a quien su hermano 
había encargado que se presentase en su nombre a reco
gerlo en el hotel49. 

Esta es la última noticia que tenemos de la segunda 
redacción de la obra, porque el Perlimplín americano 
desaparece inexplicablemente sin que quede ni la mínima 
a lus ión a su pérdida. E l poeta parecía condenado a 
reescribirlo eternamente. 

pero la única lectura en que tenemos constancia de su presencia es la del 
Perlimplín. Véase su artículo «Un poeta español en Nueva York», Asoman
te, I I , enero-marzo 1946, pág. 29. 

48 Ibid., 146-147. 
49 M. Adams de palabra. Repetido en distintas conversaciones. 
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T o d a v í a en una postal de 19 de diciembre, desde 
Sevilla, insiste t í m i d a m e n t e Mildred Adams: « V o y a 
volver a Madrid.. . , y si usted quiere podemos acabar esa 
traducción»50. Pero para entonces, lejos de su aventura 
neoyorquina, Federico no debía estar ya interesado. 

Existe t a m b i é n una extraña referencia que recoge 
Marie Laffranque, aunque adjetivada con cierta cautela, 
que señala 1931 como año de una «Revis ión , probable, 
de Amores [ s i c ] de don Perlimplín con Belisa en su j a r d í n » ^ . 
Como fuente se da la nota de Arturo del Hoyo en su 
Cronología , donde leemos que en 1931 Lorca «trabaja en 
Amor de Don Perlimplín»^2. E n Sánchez Vidal aparece el 
mismo dato53, para el cual no hemos encontrado base 
concreta alguna. 

Nos atreveríamos, no obstante, a relacionar este punto 
con la fecha que de manera inexplicable da Margarita 
Xirgu para el Perlimplín. E n la primera ed ic ión de la 
obra, justificando los textos, leemos la siguiente nota: 

ADVERTENCIA 
Esta edición ha sido hecha con la autorización debida 

y ha sido escrupulosamente revisada, de acuerdo con los 
originales de Federico García Lorca que tengo en mi 
poder y que contienen los últimos retoques del autor. 

MARGARITA XIRGU 
Buenos Aires, julio de 193854 

Y en la página 141, que contiene el t í tulo de A m o r de 
Don Perlimplín con Belisa en su j a r d í n , se añade: 

ALELUYA ERÓTICA EN CUATRO CUADROS 
VERSIÓN DE CÁMARA 

(•930 

50 Maurer, «De la correspondencia de García Lorca: datos inéditos», 
boletín Fundación F G L , I, junio 1987, pág. 76. 

51 «Bases cronológicas para el estudio de F. G. L.», Federico García 
Lorca, ed. Ildefonso Manuel Gil, op. cii., pág. 422. 

52 O. C, I I , pág. 1282. 
53 Op. cit, pág. 358. 
54 Buenos Aires, Losada, 1958, pág. 25. 
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Pero tal «Advertencia», por lo que respecta al Per-
limplín, no es exacta. E l texto que la actriz cede para su 
publ icación no es un original ni de tal año . Se trata, 
como creemos poder demostrar, de una copia mecano
grafiada por Pura Ucelay con posterioridad al estreno, y 
que precisamente incluye los cambios requeridos por la 
puesta en escena. E n otras palabras, el texto que repro
duce en su edic ión Guillermo de Torre no puede ser 
anterior.a abril de 1933. Baste mencionar que «versión de 
cámara» y «en cuatro cuadros» son, efectivamente, «reto
ques del autor», mas fueron añadidos al t ítulo de su p u ñ o 
y letra durante los ensayos, en un único apógrafo que 
había permanecido inasequible desde febrero de 1929 
hasta enero de 1933. 

Ahora bien, ¿por qué está Margarita X irgu tan segura 
de que el Perlimplín data de 1931? y ¿por qué afirma tener 
el «original»? ¿Será quizá que alguna vez lo tuvo? Como 
sabemos, 1931 es justo el año en que desaparece sin 
expl icación alguna el segundo manuscrito que hemos 
llamado Perlimplín americano. L a última referencia que 
tenemos de él es del propio autor que, contento de 
recuperarlo y no tener «que volverlo a escribir», anuncia 
a Mildred Adams: «Lo van a poner». E s decir, Lorca 
contemplaba en aquel año el estreno de su farsa. 

Que tal presunta puesta en escena corriera a cargo de 
la X irgu es más que probable. Rivas Cherif había resuci
tado E l Caracol con el estreno de L a zapatera prodigiosa 
por Margarita Xirgu el 24 de diciembre de 1930 en el 
Teatro Español (producc ión excelente que tuvimos oca
s ión de admirar). Por más que el nombre del antiguo 
Caracol apareciese como señuelo alguna/que otra vez, 
Rivas se había situado como director artístico de una 
primera actriz en el primer teatro del país, muy lejos ya 
de las dificultades de su grupo experimental de aficiona
dos. No tendría nada de extraño que considerase nueva
mente el estreno del Perlimplín, tratando así de enmendar 
aquel malogrado intento de 1929. 

¿Sería responsabilidad de la X i r g u la desaparición del 
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manuscrito?, ¿o de Cipriano Rivas Cherif? Justificaría 
esto, al menos,- la seguridad de la actriz en la fecha que 
señala y la silenciosa res ignación del poeta. 

193: 

Pura Ucelay 

Fue en el o t o ñ o de 1932 cuando Pura Ucelay se entre
vistó con Federico García Lorca para solicitar su permiso 
de autor y su ayuda como director en una representación 
de h a zapatera prodigiosa a cargo del grupo teatral organi
zado por la Asoc iac ión Femenina de Cultura Cívica. 

Pura, antigua fundadora del Lyceum, lo había abando
nado para unirse a María Martínez Sierra y María Rodri
go en la fundac ión de un nuevo club femenino más 
sencillo, menos elitista, dirigido a mujeres jóvenes , em
pleadas por ejemplo, que no teniendo acceso a la univer
sidad estuviesen interesadas en aspectos culturales. E l l a 
era responsable de la parte artística y había quedado 
encargada de montar una función teatral. 

Federico no se extrañó de que una señoras aburguesa
das de un club femenino le pidiesen dirigir un grupo de 
aficionados. Por el permiso de autor y el trabajo de 
director le ofrecían mil pesetas. Las aceptó encantado, 
pero, argumentó , el nombre de aquel club era fe ís imo y 
además L,a zapatera era obra corta; hacía falta alguna 
pequeña cosa más con que prolongar el espectáculo , y 
precisamente él tenía la obra apropiada, justo el comple
mento de L a zapatera, só lo que... la obra estaba inter
venida por la censura como inmoral y él había perdido el 
manuscrito, aunque lo ún ico inmoral, aseguraba, había 
sido la intriga que c o n s i g u i ó su prohib ic ión . Si Pura 
Ucelay conseguía rescatarla, él la dirigiría también y su 
estreno añadiría interés a la repos ic ión de L,a zapatera. 
No hicieron falta más explicaciones, aquello estaba he-
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cho. Desde aquel primer encuentro su amistad q u e d ó 
asegurada. 

Cuando Pura Ucelay se presentó al día siguiente en la 
Direcc ión General de Seguridad a reclamar la obra allí 
detenida hacía casi cuatro años , no dudaba de que el 
buen sentido de la República anularía una prohibic ión 
caprichosa de los estrafalarios días de Primo de Rivera. 
Pero nada más lejos de la realidad. Localizado A m o r de 
Don Verlimplín en la sección de pornografía se le hizo ver 
que el propio subtítulo —«aleluya erót ica»— declaraba 
su inmoralidad. No fue fácil y hubo de insistir durante 
mucho tiempo, hasta que los funcionarios, rendidos por 
cansancio, le hicieron entrega de uno de los tres cuader
nillos incautados; las otras dos copias que le retiraron 
cuando ya las tenía en sus manos permanecieron para 
siempre en la D i r e c c i ó n General de Seguridad, hasta 
consumirse en las llamas que acabaron con el edificio en 
un bombardeo durante la Guerra Civi l . 

Pura Ucelay no recordaba exactamente cuánto tiempo 
duraron sus visitas a aquella sección de pornografía de la 
calle de la Reina. Insistía en que fueron «meses», pero 
estaba segura de que para Reyes de 1933 el Verlimplín ya 
era «suyo». Consideraba acertada la resistencia del poeta 
a enfrentarse personalmente con el mundo de los policías 
oficinistas. A su modo de ver, había resultado más 
efectivo, por inhabitual, que fuese una señora quien se 
encargase de dar la cara. D e todos modos, su insistencia 
machacona no carecía de cierta base legal. E l Perlimplín 
había sido intervenido por inmoral y abandonado a la 
muerte por olvido, en la secc ión de pornografía, pero 
Pura había llegado a saber que en este caso no se habían 
cumplido exactamente las disposiciones del Reglamento 
de Policía de Espectáculos55. Por lo que fuese, los inter
ventores —es posible que el mismo general Marzo— no 

55 Véase «Censura teatral», en Enciclopedia Jurídica Española, vol. V, 
Barcelona, Francisco Seix, editor, sin fecha; también F. de Salazar Culi, 
Derecho de policía, Barcelona, Salvat, 1942, pág. 371. 
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se habían ocupado de pasar la obra al juzgado correspon
diente; no existía, por tanto, el fallo de un tribunal. E n 
otras palabras, no había cargos concretos, só lo presunta 
acusación. Posiblemente los empleados se resist ían a 
entregar la obra según su principio de que lo que en 
aquella secc ión entraba, no salía, pero ante tan repetida 
solicitud y sin una base legal concreta acabaron por verse 
obligados a ceder. 

E n lo que sí cumplía la policía con la ley era en la 
retención de las dos copias tal como ordena dicho Regla
mento de Espectáculos . L a confus ión creada por el force
jeo de Pura Ucelay al intentar llevarse los tres cuaderni
llos y recogerle los policías de las manos dos de ellos, 
puede ser la causa de que la copia rescatada presente 
precisamente las características exigidas en los dos ejem
plares que han de someterse a la autoridad antes de un 
estreno y que según el Reglamento han de estar firmados 
por el autor y llevar el sello de la empresa responsable. 
Es decir, que Pura no se l l evó exactamente la copia 
incautada a E l Caracol, sino una de las dos que éste había 
sometido a la policía para conseguir el permiso de estre
no. Se explica así la firma formal de Federico al frente de 
tal apógrafo y el sello de la «Sala Rex» en todas y cada 
una de las páginas. 

1933 

Del estreno del Perl implín: la puesta en escena de Anfistora 

L a Asoc iac ión Femenina de Cultura Cívica tenía su 
residencia en un piso de la Plaza de las Cortes (hoy 
número 8). Aparte del salón de té y varios cuartos de 
clase, contaba con tres grandes salones contiguos, uno de 
los cuales estaba dedicado a la música. Se había construi
do allí una amplia tarima que permitía la co locac ión de 
varios instrumentistas en previs ión de posibles concier
tos. L a habi tac ión , además , estaba dotada de puertas 
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correderas que podían aislarla de las demás actividades 
del club. Se trataba, pues, de un lugar perfectamente 
apropiado para los ensayos; incluso lo hubiese sido para 
un teatro de cámara), 

Pero Pura Ucelay no pensaba en este tipo de represen
tación. Su intento era hacer muy pocas funciones pero 
extremadamente cuidadas en todos sus aspectos, utilizan
do no un salón, sino el escenario regular de un buen 
teatro. Una obra al año sería suficiente, pensando sobre 
todo en lo caro que por fuerza había de resultar tal 
proyecto. E n realidad, su planteamiento era lo opuesto 
de lo que fue E l Caracol en un principio, cuyas frecuen
tes y no demasiado trabajadas actuaciones habían acaba
do por darle un carácter más didáctico que artístico. Ni 
que decir tiene que L o r c a a p r o b ó tal i n t e n c i ó n que 
encajaba dentro de los moldes de un teatro de arte y con 
todo su entusiasmo a p o y ó este nuevo esfuerzo de expre
s ión teatral. 

E r a éste justo el momento en que el poeta se había 
dedicado en cuerpo y alma a la dirección. De hecho, en 
aquel mes de febrero dirigía apasionadamente y al mismo 
tiempo tres diferentes grupos de teatro. Por un lado, los 
ensayos de L a Barraca estaban a la orden del día; hacía 
pocos meses que se habían inaugurado las representacio
nes (el 10 de julio de 1932 para ser exactos). Más impor
tante aún era la inminente puesta en escena de Bodas de 
sangre, que se estrenaría el 8 de marzo. A pesar de tal 
carga de trabajo, el poeta no escat imó su ayuda a Pura 
Ucelay en la reposic ión de L a zapatera y, sobre todo, en 
la preparación del estreno del Perl implín, aunque, como 
es natural, en este caso los ensayos que habían comenza
do en enero no se intensificaron hasta el mes de marzo. 

Solía aparecer por el Club Femenino de Cultura Cívica 
al caer la tarde, siempre acompañado de a lgún amigo. 
Habituales eran Francisco, su hermano —presente en 
Madrid aquel invierno—, y Eduardo ligarte. Santiago 
O n t a ñ ó n , protagonista y decorador de la obra llegaba 
con ellos. Siguiendo los recuerdos de Pura Ucelay, los 
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ensayos del Perl implín, dado el carácter intimista de d ú o 
que mantiene la obra, eran bás icamente esfuerzos de 
matización. E l movimiento no presentaba mayor dificul
tad, aparte de estar señalado con todo detalle en el texto. 
Fue en los dos ú l t imos ensayos, y en el teatro, donde se 
entregó el poeta recreando literalmente la obra viva, 
improvisando o corrigiendo cualquier movimiento con 
independencia del texto, sometido éste también a toda 
clase de cortes o añadidos que dictaba al primero que 
tenía a mano, ya fuese O n t a ñ ó n o Pura Ucelay. Otras 
veces anotando los cambios él mismo de su p u ñ o y letra. 
Asombrados estaban todos de la intensidad de aquel 
esfuerzo creativo y, más que nada, del momento en que 
interrumpió el final del segundo cuadro para componer 
rápidamente, escribiendo sobre la rodilla, el magní f ico 
poema que recita don Perl implín. Francisco García L o r -
ca56 se hace eco de aquella ocas ión que comenta en su 
excelente estudio de la obra. 

Dir íamos hoy que Federico aquel día se estaba dejando 
admirar. No olvidemos que una de las múlt iples facetas 
de su extraordinaria personalidad era la de excelente 
actor, muy capaz de representarse a sí mismo en el papel 
de improvisador genial. L o que en tantas otras ocasiones 
el Lorca «juglar» parecía estar repentizando ante el asom
bro de sus oyentes era, sin duda alguna, producto de 
serio trabajo y memoria excelente. Apuntamos esto por
que el poema en cuest ión , « A m o r , amor / que vengo 
herido», estaba ya completo y presente en el mismo lugar 
del cuadro segundo en la traducción inglesa que Mildred 
Adams había hecho entre 1930 y 1931 del perdido ma
nuscrito del Perl implín americano57. 

Tampoco supieron los presentes, ni m e n c i o n ó el poe
ta, que muchas de aquellas correcciones pertenecían a 
dicha segunda redacción. D e hecho, su incorporac ión al 

56 Op. cit., págs. 320-321. 
57 Como ocurre en tantos otros casos existen precedentes mucho más 

lejanos, de los que nos ocuparemos más adelante. 
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apógrafo de E l Caracol creaba sobre la marcha un nuevo 
texto. L a rapidez pasmosa con que el autor disponía los 
cambios se comprende teniendo en cuenta que Lorca 
estaba reproduciendo un manuscrito concreto, perdido 
pero no olvidado. 

Entendemos la admiración con que Pura Ucelay recor
daba aquel ensayo en que Federico había hecho tal alarde 
de facilidad creativa, pero no deja de extrañarnos que su 
hermano, gran conocedor de su obra y precisamente la 
persona que recogió de Mildred el manuscrito más tarde 
desaparecido, no reconociese la previa existencia, al 
menos, de tan importante poema y creyese, como los 
demás, en un acto de improvisac ión. 

De muy distinto carácter fueron los ensayos de L a 
zapatera, de cuya reposic ión só lo nos ocuparemos tan-
gencialmente aquí. Baste mencionar que, como es natu
ral, requirió más tiempo y trabajo dirigir a quince perso
najes que a los seis de la «aleluya erótica». A d e m á s , no se 
intentaba cambiar nada, sino simplemente reproducir la 
puesta en escena de Margarita Xirgu , y esto por deseo 
exclusivo de Lorca, que l l egó incluso a exigir la repeti
c ión de los trajes, en los que se traslucía la influencia de 
los figurines de Picasso para el ballet de J5/ sombrero de 
tres picos. Hubo, pues, que pedírselos prestados a la actriz 
para copiarlos. Señalamos este hecho porque constituye 
una excepc ión en la historia de la dirección escénica de 
Federico, que siempre estuvo dispuesto a no repetir, sino 
a renovar o intentar cualquier diferente posibilidad esce
nográfica. L a repos ic ión de L a zapatera resultó desde 
luego muy satisfactoria. L a prueba está en que el poeta 
mismo no desdeñó participar con el grupo desempeñan
do, al igual que había hecho en el estreno, el papel de E l 
Autor. 

Sobre la puesta en escena del Perlimplín intentaré dar 
algunas notas, porque aquí puedo seguir mis propios 
recuerdos. Los seis actores que desempeñaron los respec
tivos papeles estaban bien escogidos. Inolvidable el efec
to m á g i c o de los Duendes, a cargo de los hermanos 
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Augusto y A n d r é s Higueras, de .c inco y siete a ñ o s , 
pequeños y delgados para su edad, que con la seguridad 
absoluta de sus líneas y sentados a ambos lados de la 
concha del apuntador consiguieron un efecto p o é t i c o 
irreal. Su madre, L o l a Palatín de Higueras, excelente 
Marcolfa en la obra, apareció en el programa só lo como 
Sra. D o m í n g u e z . E r a relativamente corriente que los 
actores aficionados utilizasen nombres supuestos, consi
derando poco seria o confesable una afición que podía ir 
en detrimento de su vida familiar o profesional. Ta l era 
el dudoso concepto en que la sociedad tenía a los «cómi
cos». Falso, por ejemplo, era también el nombre del 
Zapatero en esta repos ic ión del Club de Cultura. No era 
éste el caso, sin embargo, de Pilar García, antigua can
tante de zarzuela conocida en sus días, que se encargó de 
la corta aparición de la Madre de Belisa y que, por cierto, 
era también madre de la actriz Pilar Bascaran, que desem
peñaba el papel de la protagonista. D o n Per l impl ín , 
como ya sabemos, no fue otro que Santiago O n t a ñ ó n . 

Pilar Bascaran tendría a la sazón ve int idós años; mujer 
de magnífica presencia, aportaba al papel la juventud y 
belleza que requiere el personaje. Estaba dotada de buena 
voz, bien impostada, y cantaba bien, factor decisivo, sin 
duda, que determinó el montaje del cuadro final. Pero el 
alma de la obra fue Santiago O n t a ñ ó n , y no só lo como 
actor, aunque como tal supo transmitir a su D o n Per
limplín toda la matización e intensidad poét ica de tan 
difícil papel. Fís icamente era un tanto corpulento para su 
personaje, mas ante la figura alta y espléndida de Pilar 
Bascarán conseguía el contraste trág ico-grotesco implíci
to en la pareja de la «aleluya erótica». 

Como decorador alcanzó O n t a ñ ó n la perfecta adecua
ción plástica al espíritu que se había deseado para aquella 
producción. Color y luz en correspondencia estudiada 
con los trajes en un equilibrio de armonías , quedaban 
subrayados melódicamente por las sonatinas de Domeni-
co Scarlatti. Verdes, como pide el texto, eran los telones 
de la casa de D o n Perl implín, pero en tonos pastel al 
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igual que el resto de los decorados, como si los colores 
rabiosos de las aleluyas se hubiesen difuminado con el 
tiempo. Colocada oblicuamente q u e d ó la cama con gran 
dosel del cuadro segundo ante el fondo de los cinco 
balcones. Pintados en el te lón, todos los muebles del 
comedor. Solucionado magistralmente como espacio 
también cerrado, el jardín en un muro de arrayán sobre 
el que asomaban las copas de naranjos y cipreses y que se 
abría en dos arcos laterales. Situado entre ellos el banco 
en que moría el protagonista. Enmarcado en un arco de 
arrayán, quedaba D o n Perl implín escuchando la serenata; 
en el otro arco, antes de la última estrofa, tenía lugar la 
espectacular aparición de Belisa, que desde allí cantaba 
las líneas finales antes de entrar en escena. Y menciono 
estos detalles con cierto detenimiento porque la coloca
c ión de los personajes explica c ó m o en este caso los 
cambios en el texto obedecen a una determinada puesta 
en escena. No olvidemos, para terminar, que el gran 
escenario del Teatro Español quedaba achicado con una 
falsa embocadura pintada de grandes cortinones rojos 
exageradamente recogidos. Se trataba de conseguir así un 
espacio escénico reducido, ín t imo, apropiado a aquella 
«versión de cámara». 

Los trajes fueron responsabilidad de Pura Ucelay y 
correspondían en intención de color y estilo a los decora
dos. Los Duendes estaban vestidos con un sencillo traje 
talar con gran capuchón a modo de d o m i n ó en un azul 
oscuro. L a intención era que, como criaturas irreales, no 
destacasen demasiado sobre el gris de la cortina que ellos 
mismos se encargaban de correr y descorrer. L o opuesto 
se intentaba con el atuendo de la Madre de Belisa que, 
por asomar nada más que medio cuerpo a la ventana de 
su casa, s ó l o consist ía en una pañoleta roja, grandes 
mangas de encaje blanco y una monumental peluca roco
có que, tal como se indica, tenía pájaros, cintas de todos 
colores, abalorios y además plumas. Por lo que respecta a 
Marcolfa, se siguieron las instrucciones que piden para 
ella el «clásico traje de rayas». E l poeta pensaba sin duda 
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para su personaje en el traje estereotipado de la típica 
criada dieciochesca, la «soubrette» francesa. L o curioso es 
que ésta última, al igual que su antecedente, la «servette» 
italiana, habían de ser por definición jóvenes y coquetas. 
L a pobre Marcolfa, vieja y maternal, queda irónicamente 
lejos de lo que su traje haría desear. 

E l protagonista l l evó , efectivamente, su peluca blanca 
y la casaca verde, característica intrínseca suya desde los 
primeros borradores que redactó Lorca. E n este caso la 
casaca se había hecho de hule verde bordado con trenci
lla dorada, intentando que el reflejo del material diese la 
impresión de porcelana a la figura de D o n Perl implín. 
T a m b i é n , y contraviniendo el texto que le presenta 
embutido en su casaca de principio a fin, en el primer 
cuadro aparecía en mangas de camisa, chaleco y calzón 
de un amarillo muy pál ido, o p c i ó n aceptable si recorda
mos que ya fue utilizado por el poeta en uno de los 
fragmentos estudiados, el inédi to C . 

Ataviar a Belisa fue el problema principal que planteó 
este aspecto de la puesta en escena y uno de los más 
costosos, ya que la obra requiere un cambio de traje en 
cada cuadro: la actriz «está medio desnuda» en el prime
ro, llevará «un gran traje de dormir» en el segundo, viene 
de la calle en el tercero y finalmente en el cuarto, en su 
propio jardín, debe estar « e s p l é n d i d a m e n t e ves t ida» . 
Fácil de solucionar fue el primer caso, sobre todo porque 
la gran ventana del decorado no permitía la aparición del 
personaje más que de medio cuerpo; una pañoleta azul 
pálido sujetando unos encajes caídos por un hombro 
produjo un excelente efecto, y el paso a la enorme bata 
de encajes blancos del segundo cuadro se pudo hacer con 
toda facilidad. E n cambio, la transición al tercer cuadro 
requirió tiempo: enlazar un corsé y colocar las múlt iples 
faldas de un traje del siglo xvin, peinar en tal estilo a la 
actriz, añadiéndole el abrigo, la cofia y manguito no fue 
tarea fácil. Afortunadamente, quedaba preparada para el 
cuadro final con só lo desprenderse el manguito, abrigo y 
cofia. Por cierto que Federico no tenía muy claro el gran 
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traje de Belisa. Imaginaba un miriñaque, pero abierto por 
detrás. Pura le c o n v e n c i ó de que resultaría muy i n c ó m o 
do y torpe de movimiento en un escenario ya reducido, 
donde la actriz se vería obligada a tomar de perfil no 
só lo entradas y salidas, sino meros cruces de personajes. 
Y en cuanto a abrir por detrás un traje dieciochesco, 
sería inútil puesto que el volumen de la tela impediría 
distinguir tal cosa. A c o n s e j ó Pura recurrir a la moda 
avanzada del siglo en que el miriñaque se desplaza de los 
lados hacia atrás acabando en cola, dando mayor esbeltez 
a la figura y gracia al movimiento. E n cuanto Lorca 
pudo ver aquella idea expresada en láminas y figurines 
q u e d ó convencido. Así , la vuelta de paseo de Belisa en el 
cuadro tercero fue una felicísima reproducción de una 
lámina del Magasin des Modes de 178758, en color azul tal 
como allí aparece. Para el traje de la escena final se 
c o m b i n ó otra ilustración del Journal des Dames de 179059 
y el retrato de L a arpista de Isabel Vigée-Lebrun60 . 
Federico só lo insistió en un detalle: Belisa en el final de 
la obra debía estar vestida de color rosa. Y si al avanzar 
la fecha hacia el fin de siglo en los figurines de Belisa, la 
casaca Luis X V de D o n Perlimplín quedaba un tanto 
pasada de moda, no desdecía tal hecho de la caracteriza
c ión del personaje. 

Para terminar este punto mencionaremos que, así 
como del trabajo de Santiago O n t a ñ ó n no ha quedado 
dibujo o fotografía alguna, los trajes existen. 

A la dificultad que representaban los cambios de traje 
debemos añadir que cada cuadro requería también dife
rente decorado. E n realidad, éste era la pura simplifación. 
No había que trasportar más que el banco del jardín y la 
cama previamente arreglada con sábanas, colcha, almoha
da y almohadones. Todos los demás muebles y objetos 

58 Max von Boehn, L a moda; historia del traje en Europa desde los orígenes 
del cristianismo hasta nuestros días, adaptada del alemán por el Marqués de 
Lozoya, Barcelona, Salvar, 1928, vol. IV, lámina X V I I I , pág. 280. 

59 Ibid., 1929, vol. V, lámina II , pág. xv. 
60 Ibid., vol. I I , pág. 279. 
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estaban pintados en el respectivo te lón cumpliendo las 
instrucciones y equivocadas perspectivas que pedía el 
texto. Pero ventanas, balcones y arcos de arrayán eran 
practicables, es decir, que por rápidos que se hiciesen los 
cambios había que arreglar la escena o sujetar los telones. 
Mas este problema de tiempo no era debido exactamente 
a aquella particular ocasión; es algo que existe en la obra: 
es la brevedad de los cuadros la que está en conflicto con 
el n ú m e r o de mutaciones, pues si éstas podrían solucio
narse hoy con las modernas técnicas de i luminac ión , 
todavía Belisa tendría que vestirse y desnudarse y volver
se a vestir, y el problema seguiría presente. 

E n otras palabras, los intermedios musicales fueron un 
recurso totalmente necesario. Creyeron los presentes que 
el añadir a éstos el nombre de Domenico Scarlatti había 
sido otro acto de improvisac ión motivado por el carácter 
dieciochesco de la puesta en escena. L a realidad parece 
ser lo contrario, es decir, que posiblemente Lorca, par
tiendo de la música, intentaba una ambientación que la 
recrease, porque en la traducción de la vers ión americana 
ya se indica que en los intermedios se debe interpretar, 
concretamente, «una sonata para clavicordio de Scar
latti»61. E s muy probable, pues, que todo el preciosismo de 
aquel montaje obedeciese al deseo de identificar el espíri
tu de la farsa con el de la música del compositor italiano. 

Por cierto que la parte musical en el estreno del 
Perlimplín fue muy afortunada, puesto que c o n t ó con la 
participación de una pianista excelente y muy conocida, 
Pura Lago, que entre cajas interpretó una sonatina dife
rente en cada intermedio, encargándose también de las 
interminables escalas que acompañaban la canc ión de 
Belisa y que servían de fondo me lód ico al fin del cuadro 
primero. 

Aparte de la intervención ocasional de guitarra y flauta 
en el cuadro segundo, la armonización de voces en la 

61 Anotado en una esquina de la portada puede leerse: «Scarlatti sonata 
for clavichord - to be played between the scenes». 
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serenata del cuadro final fue uno de los aciertos de Lorca 
como director. Contaba para ello con las voces de las 
actrices y actores que habían tomado parte en L a zapate
ra más la voz de Pilar Bascaran. E l hecho de que ésta 
pudiese cantar determinó la reorganización de la serena
ta, pasando a interpretar Belisa de dos en dos las líneas 
del poema; las Voces, a modo de eco, repetían amorti
guados los versos segundo y cuarto de cada estrofa y 
Don Per l impl ín recitaba el estribillo formado por el 
cuarto verso de la primera estrofa. E l personaje no se 
escondía, como dice el texto, sino que quedaba, como ya 
indicamos, en uno de los arcos del jardín sirviendo con la 
recitación de contrapunto a la melodía cantada. Belisa 
«espléndidamente vestida» aparecía en el otro arco desde 
donde todavía entonaba los dos ú l t imos versos del poe
ma. E l resultado en cierta forma recordaba las líneas 
iniciales del auto sacramental de L a vida es sueño de 
Calderón —representado aquellos días por L a Barraca—, 
en que versos recitados y cantados se suceden en una 
interpolación de voces y ecos m e l ó d i c o s . Pero, como 
comentaremos más adelante, el enorme efecto teatral 
conseguido con la orquestac ión de la «Serenata» creó un 
problema para futuros editores y eruditos, porque mon
tada la escena en pleno ensayo general nadie se o c u p ó en 
este caso de apuntar los cambios en el texto. 

Toda la música utilizada en la obra, fue recogida y 
publicada años más tarde por Gustavo Pittaluga62. Sabi
do es que, por costumbre, Lorca adaptaba, armonizándo
las al piano, canciones populares, generalmente de los 
cancioneros, pero en este caso, insistió en que la primera 
canción de Belisa, « A m o r , amor. . .» , era suya propia. L a 
segunda, «Por las orillas del río.. .», era una adaptación de 
una canción de mecedor conocida por su graciosa letra: 
«La niña que está en la bamba / con la toquilla encarná / 
es la novia de mi hermano / pronto será mi cuñá». 

62 Canciones del teatro de Federico García Lorca, Madrid, Unión Musical 
Española, sin fecha. 
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E l estreno, como es sabido, tuvo lugar el cinco de 
abril de 1933, a las diez y media de la noche en el Teatro 
Español . Se anunció como «función de gala» organizada 
por el Club Teatral de Cultura en honor de Federico 
García Lorca. No debemos olvidar que todo este esfuer
zo se hizo para una única representación, pero tal era el 
destino del teatro no profesional. Fue, sin embargo, una 
memorable noche. 

Debemos detenernos en este punto, porque en el 
excelente estudio de Luis Fernández Cifuentes sobre el 
teatro de Lorca encontramos una extraña afirmación que 
no compartimos63. Se nos dice aquí que el estreno del 
Perlimplín «produjo uno de los fracasos de crítica más 
notables que c o n o c i ó García Lorca en su vida teatral»64. 
A l menos en España, y tratándose de citas de per iódicos 
del año 1933, no podemos olvidar que la crítica estaba 
totalmente condicionada por el color pol í t ico de la res
pectiva publicación. 

N i que decir tiene, pues, que el mero hecho de que el 
Perlimplín hubiese sido durante años una obra condenada 
por la dictadura como inmoral, y só lo rescatada de la 
censura meses antes de su presentación, presuponía para 
la crítica una pos ic ión ya determinada de antemano. Que 
los periódicos de derechas tendrían que poner peros a la 
«aleluya erótica» era absolutamente de esperar; casi un 
deber. Que la prensa liberal, donde se amparaba la 
«inteligentsia», lo alabaría, era igualmente predecible. No 
podemos, pues, aceptar las críticas sobre esta obra que 
provienen de diarios conservadores sin tener en cuenta el 
prejuicio que las motivó65. 

63 García Lorca en el teatro: la norma j la diferencia, Zaragoza., Prensas 
Universitarias, 1986, pág. 116. 

64 Tampoco podemos aceptar la opinión de Cifuentes de que Lorca 
mostró «interés relativamente escaso» por la aleluya, ni que el texto 
«quedase abandonado» (pág. 117). Creemos poder justificar ambos aspectos 
en este estudio. En cuanto al incidente con Buñuel y Dalí mencionado 
como posible causa de la presunta falta de interés de Lorca por el 
Perlimpl/n, baste mencionar que tuvo lugar siete años antes del estreno. 

65 Consideramos bajo este aspecto: E l Debate, diario católico, órgano de 
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Por otra parte, para el públ ico interesado en el arte de 
Lorca —o en el de cualquier otro nombre de la vanguar
dia literaria, Alberti por ejemplo—, las evaluaciones 
hechas por periodistas comprometidos con la derecha 
tradicional eran solamente merecedoras del más completo 
desdén. No creemos, pues —en contra de la o p i n i ó n de 
Cifuentes—, que tales opiniones sobre el Perl implín supu
sieran para Lorca n i n g ú n fracaso personal. E n realidad, 
el que la representación de la «aleluya erótica» hubiese 
sido posible sin mayor escándalo era ya de por sí todo un 
éxito. Federico parecía más que satisfecho del estreno y 
crítica de su farsa. Prueba de ello es la confianza que 
puso en Pura Ucelay al hacerle entrega, justo por enton
ces, del manuscrito de A s í que pasen cinco años para que 
fuese puesto en escena por Anfistora. 

L a prensa del 6 de abril reseña ampliamente ambas 
obras. L a zapatera merece ya la aprobación estusiasta de 
todos. Olvidadas habían quedado las pocas notas negati
vas que recibió con motivo de su estreno. Pero el caso 
del Pertimpltn era muy distinto. Sus «antecedentes pena
les» de obra «pornográfica» lo habían convertido, para 
todo un sector, en una amenaza a la moral establecida. Su 
estreno tenía, pues, cierto carácter de desafío. 

Señalaremos algunas opiniones, comenzando con dos 
negativas, para comparar estilos. 

Le falta razón suficiente porque sólo es un capricho 
injustificado e injustificable de su autor ( L a Época). 

Si antigua es como se apunta, no debió nunca estre
narse (L,a Hoja Literaria). 

...delicioso —y hondo y alado— Amor de Don Per-
limplín... un dechado de humorismo erótico, impregnado 

la naciente C E D A ; ha Época, diario monárquico, conservador de la línea 
dura por tradición; Informaciones, diario de Juan March, antirrepublicano; 
A B C , monárquico y conservador. Véase Pedro Gómez Aparicio, Historia 
del periodismo español, tomo IV, de la Dictadura a la Guerra Civil, Madrid, 
Editora Nacional, 1981. Desconocemos la filiación política de LM Hoja 
Literaria, que no recoge Aparicio. 
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de ironía y ternura, de gracia y de poesía, que divierte, 
intriga y conmueve a un tiempo mismo, para culminar 
en la profunda emoción de arte de la última escena 
(J. G. Olmedilla, E l Heraldo de Madrid). 

Cuento libertino con moraleja trascendente... diverti
do, preciosista... zumbón y triste en el fondo de lo 
grotesco... con hallazgos como siempre admirables...; 
con esa gracia un poco de colegial, maliciosa de poso 
sexual... y esa agilidad traviesa y divertida de juventud 
verdadera ( M . Núñez de Arenas, L a Vo^). 

Tan nueva es la aleluya de Lorca que en su desenvol
vimiento y en la gracia de su juego recuerda la novedad 
de siempre, clásica, de los ejemplos vivos y mejores 
(Juan Chabás, Lu%). 

Todo ello logrado, como lógrase siempre en Lorca lo 
perfecto (ibíd.). 

Amor de Don Perlimplín se afirma por sí solo, y en el 
aire gracioso y transparente van muchas de las esencias 
que mejor definen el mundo poético dramático de Garc
ía Lorca» ( M . Fernández Almagro, E l Sol). 

En Amor de Don Perlimplín hay, desde luego, no poca 
literatura y no poco teatro (ibíd.). 

Elogios de la prensa liberal66, alfilerazos de la conser
vadora, el hecho es que nadie se o c u p ó de mencionar un 
defecto obvio: la representación había resultado demasia
do larga, l^a zapatera prodigiosa y A m o r de Don Perlimplín 
eran, según el poeta, complemento una de otra, pero 
juntas, más descansos e intermedios musicales, rozaban 
las tres horas, si no es que pasaban de ellas. 

Nos detendremos todavía en alguna observac ión que 
precisamente por negativa puede ser útil a nuestro pro
pós i to . Ta l es el caso, por ejemplo, de Jorge de la Cueva 
en JE/ Debate, que objeta «la e n t o n a c i ó n engolada y 

66 Consideramos como tal: E l Sol, L a Vo^, Ahora, Lu^. También, como 
liberal de izquierda. E l Heraldo de Madrid; republicano de izquierda, E l 
Liberal. 
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artificiosa de los intérpretes» , insistiendo en que «el 
cambio de voz, el engolamiento y el falsete», al igual que 
«el movimiento ampuloso y amanerado», son defectos 
que obedecen a la «desorientación del autor». E n reali
dad, el cr í t ico nos está dejando constancia de c ó m o 
Lorca intentó dar a la farsa un peculiar carácter de libreto 
de pequeña ópera del siglo galante, en que las variedades 
de entonac ión de los actores recordasen las voces impos
tadas de los cantantes. Recordemos aquí la acotación del 
framento F donde se sugiere que «La voz sensual y 
engolada de Belisa suena como un chorro gordo de agua 
entre frescuras», porque más adelante volveremos a insis
tir sobre la relación de música y aleluya erótica. 

E s curioso que aparte de E l Debate só lo encontramos 
en otro crítico una discreta reprobación67 hacia los pe
queños cuernos dorados con que despierta Perl implín y 
que aparentemente ocasionaron su condena en los tiem
pos de Primo de Rivera. L a prensa liberal recuerda lo 
sucedido como algo lejano, congratulándose con todo 
optimismo del nuevo momento. E n H l Heraldo de Madrid , 
Olmedilla comenta con satisfacción: «Por ventura todo 
ha cambiado de entonces acá y ahora puede representarse 
[Don Perl implín] en Madrid, sin escándalo ni aspavientos 
de mojigatería». 

Nada más lejos de la realidad que las ilusiones del 
crítico: escándalo no hubo, aspavientos sí. E l públ i co 
—buen públ i co en «calidad y cantidad», apunta É l Libe
r a l — fue en su gran mayoría sinceramente entusiasta, 
pero al descorrer los Duendes la cortina y descubrir a 
Don Perl implín con sus cuernos dorados adornados de 
flores, no faltaron los espectadores que se levantaron y 
abandonaron la sala, entre ellos el doctor Gregor io 
Marañón, que ocupaba un palco en compañía de Carlos 
Moría y señoras, que ostensiblemente se retiraron del 

67 M. Núñez de Arenas, «García Lorca y el Amor de Don Perlimplín con 
Belisa en su jardín», L a Vo¡^, 6 de abril de 1933: «Quizás una materialización 
de la desdicha conyugal de Don Perlimplín fuera innecesaria y sobrase». 
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teatro68. T i empo d e s p u é s , y no sin sorpresa, pudo com
probar Pura Ucelay que el p r imero t a m b i é n le hab ía 
retirado el saludo. N o fue el ú n i c o . 

Pero que Lorca q u e d ó satisfecho del estreno de A m o r 
de Don Perlimplín no admite duda. 

E l entusiasmo de Federico por la puesta en escena de 
sus dos farsas que él mismo hab ía d i r i g ido para el Club 
Teatral de Cultura es evidente en la importante entrevista 
que justo antes del estreno, el mismo 5 de abr i l , concede 
a E l So/69. Baste recordar que, terminada la func ión para 
la que en pr inc ip io hab ía sido contratado, el poeta deci
d i ó continuar ad libitum su ayuda a Pura Ucelay y su 
grupo de teatro de arte e r i g i é n d o s e en su codirector. 
Q u e r í a , sin embargo, crear un club exclusivamente tea
tral : la A s o c i a c i ó n Femenina de Cul tura Cívica le sobra
ba. La verdad es que desde el comienzo Lorca hab ía 
objetado a lo que consideraba un nombre horrendo; por 
eso hab ía conseguido reducir lo a Club Teatral de Cu l tu 
ra, forma en que apa rec ió en el programa y que r e c o g i ó 
la prensa. Finalmente, al parecer por iniciat iva de Onta-
ñ ó n , se a d o p t ó una d e n o m i n a c i ó n t í p i c a m e n t e lorquiana: 
«Club teatral Anf i s to ra» . La palabra era lo que se llamaba 
entonces una «ji tanjáfora», desprovista como tal de signi
ficado, pero de gran valor e u f ó n i c o . 

68 Se explica, así, la lamentable rendición del final del Perlimplín que da 
el diplomático chileno en su supuesto «diario» (En España con Federico 
García Lorca, Madrid, Aguilar, 1958, págs. 340-542). Según él, Perlimplín 
autoriza la conducta de Belisa que, agradecida, se enamora de su marido y 
viven felices. E l joven de la capa roja es otro personaje encarnado por un 
actor diferente, cuyo papel se compara al del Jugador de Rugby de A s í que 
pasen cinco años. Desde luego, el ostensible abandono del teatro como 
protesta, antes del final del segundo cuadro no se menciona. Sirva este caso 
como ejemplo del desprecio a la verdad que caracteriza muchas de las 
páginas de estas memorias. 

69 0 . C, I I , 906-909. 
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Noticias sobre el Perl implín posteriores a l estreno 

Lorca, en Buenos Aires desde el 13 de octubre de 
1935, tiene la intenc ión , como es natural, de estrenar 
tantas de sus obras como sea posible. E n una conferencia 
de prensa promete que «es casi seguro que estrene A m o r 
de Don Perlimplín con Felisa en su j a r d í n , una aleluya, una 
cosita ligera, en un acto...»70. Y en carta a sus padres de 
fines de noviembre comunica: 

Ya comienzan a ensayar l^a zapatera y el Perlimplín 
para las (sic) que hay una gran expectación. Como Lola 
canta y baila le he puesto varias canciones y bailes que 
resultan preciosísimas (sic). Creo que será después de la 
nota trágica de Bodas una cosa de éxito esta nota cómica 
de la Zapatera. Fontanals ha hecho una maravilla de 
decorado y otra maravilla de trajes. Es de lo más nuevo 
que se puede ver. La música será ejecutada por dos 
pianos de cola colocados delante del escenario...»71 

E s obvio que Federico intentaba repetir el progra
ma que había presentado con el recién bautizado Club 
Anfistora, juntando en una sola función Zapatera y Per
limplín. E l 21 de noviembre se celebraba en Buenos Aires 
la centésima representación de Bodas de sangre con Lola 
Membrives; el 1 de diciembre tendría lugar el cambio de 
cartel, mas la Aleluya erótica ni siquiera llega a anun
ciarse. 

1934 

Terminada la estación veraniega en el hemisferio Sur, 
L a Nación de Buenos Aires notifica la reaparición de 
Lola Membrives consagrada a Lorca. Se representará un 
acto de Bodas de sangre, otro de l^a zapatera prodigiosa, y se 

70 0 . C, I I I , 567, 22.' ed. 
71 Maurer, Boletín Fundación F G L , I , pág. 79. 
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anuncia A m o r de Don Perlimplín con Belisa en su j a rd ín . A l 
día siguiente, 21 de febrero, el mismo diario advierte una 
modif icación del programa, con las siguientes representa
ciones: tercer acto de Mariana Pineda, segundo de L.a 
zapatera prodigiosa, primero de Yerma y cuadro final de 
Bodas de sangre. 

E n otras palabras, es la segunda vez que se ha intenta
do, seguramente por pres ión del poeta, la puesta en 
escena de A m o r de Don Perlimplín en el teatro profesional 
y la segunda y definitiva en que se suprime la obra del 
cartel72. 

1935 

Josep Palau y Fabre recuerda una conversac ión con 
Lorca, allá por octubre de 19 3 5, en el ves t íbulo del teatro 
Barcelona, donde directamente le pregunta: «¿Por qué no 
se representa nunca A m o r de Don Perlimplín?». L a res
puesta del poeta es triste: « E n España —explica— nadie 
quiere ser cornudo, hay muchos prejuicios y a los actores 
¡ni en teatro les gusta ser cornudos!»73 

Pero, aparte de este punto, la obra presenta otro 
inconveniente. Una puesta en escena adecuada es cara. 
Requiere cuatro cambios de decoración y otros tantos de 
trajes, en un espacio de cuarenta y cinco minutos. 

No obstante estos problemas, no deja de ser lamenta
ble que A m o r de Don Perlimplín con Belisa en su j a r d í n no 
haya sido representado por el teatro profesional español 
en los cincuenta y seis años que han transcurrido desde 
su estreno. Afortunadamente, se anuncia en estas fechas 

72 Marie Laffranque, «Bases cronológicas para el estudio de F. G. L.», 
op. cit., pág. 453. 

73 Gibson, I I , pág. 383, 551, nota 17 bis. 
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(mayo de 1989) una futura puesta en escena por la 
compañía de José Luis G ó m e z quizá para 1990. 

Hasta hoy, la historia escénica de la aleluya erótica 
sólo corresponde a la de tantos grupos experimentales o 
universitarios que se crean y se disuelven, pero que 
tradicionalmente la han acogido in terpretándola con 
mejor o peor fortuna, aunque siempre al menos con el 
entusiasmo que merece74. 

L a repos ic ión más interesante tuvo lugar durante la 
Guerra C i v i l , del 3 al 4 de septiembre de 1958, en 
Madrid, en el palacio de Heredia-Spinola, donde tenía su 
sede la Alianza de Intelectuales Antifascistas, desempe
ñando los papeles principales María Teresa L e ó n y San
tiago O n t a ñ ó n , su intérprete original. Arturo Ruiz Casti
llo recuerda que la función se celebró en la cuadra del 
palacio, arreglada por él a modo de teatrillo, donde con 
unas telas rojas de cortinas y a lgún mueble c o n s i g u i ó 
formar un p e q u e ñ o escenario. L o s trajes se alquilaron 
para la ocas ión a la firma Cornejo. L a afirmación de 
Rafael Alberti en una reciente entrevista de televisión75 
de que él mismo y María Teresa L e ó n , como directora de 
las «Guerrillas del Teatro», habían estrenado A m o r de 
Don Perlimplín con Be/isa en su j a r d í n es un fallo de memo-

74 Ha sido representada del 5 de mayo al 1 de junio de 1989, en 
marionetas, por Robert Lenton en el Salón Rojo del Teatro Español. E l 
grupo sevillano «Esperpento» presentó una versión del 1 al 7 de junio de 
1978 en la Sala Villarroel de Barcelona, que no fue bien acogida por la 
crítica (véase reseña de Josep Maria Loperena en la sección «Espectáculos» 
de Mundo Diario de Barcelona, de 6 de junio de 1978). Por Andrés Soria 
Olmedo tengo noticia de dos puestas en escena del Perlimplín, una por el 
grupo Teatro del Mediodía, también de Sevilla, y otra por Miguel Romeo 
Esteo en Málaga. E n Nueva York, el teatro de Barnard College lo 
representó tres veces: la primera dirigido por Francisco García Lorca en 
1966, la segunda por mí en 1978, y una tercera en versión inglesa en 1960, 
a cargo del Departamento de Drama de la Universidad de Columbia. E l 
mismo grupo de Barnard dio cuatro representaciones de el Perlimplín en 
Puerto Rico en el teatro María Busó de del Valle. 

75 2 de diciembre de 1989, «Abierto en el aire», parte I I , «Rafael 
Alberti», dirección y guión de Miguel Bilbatúa. 
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ria del anciano poeta. L a obra de Federico García Lorca 
que efectivamente estrenó el llamado Teatro de Arte y 
Propaganda bajo la dirección de María Teresa, el 10 de 
septiembre de 1937 en el teatro de la Zarzuela, fue Títeres 
de cachiporra1**. 

76 Véase Robert Marrast, £ / teatre durant la Guerra Civil Espanyola, 
Barcelona, Publicacions de l'Institut del Teatre, 1978, págs. 96, 216; 
Francisco Mundí Pedret, op. cit., págs. 25, 28, jo, 31, 39. 
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E S T U D I O 

«Cuando Dios quiere que nazca 
un artista de esta calidad»* 

Falla presentando a Lorca. 





Amor de Don Verlimplín con Felisa en su jardín es una 
pequeña oBra maestra. Ni por un momento debe consi
derarse pieza menor del teatro lorquiano. Las declaracio
nes del poeta que la identifican como «boce to de un 
drama grande», explicando que piensa más adelante «de
sarrollar el tema»1, no deben inducirnos a creer que se 
trata de algo solamente esbozado, trunco o incompleto. 
Conocida es la inquietud creativa del L o r c a autor y 
director dramático, siempre dispuesto a prometer versio
nes nuevas o modificar sus textos en cada reposic ión. E l 
Perlimplín es ciertamente obra muy breve, pero perfecta
mente acabada, y en ella el poeta se muestra en pleno 
dominio de su arte. 

Pese a su brevedad, Amor de Don Perlimplín es pieza 
clave en el teatro de Lorca, escalón de acceso al mundo 
de sus comedias imposibles, aquellas que, según nos deja 
dicho el poeta en una de sus úl t imas declaraciones, 
encerraban su «verdadero propósi to»2. 

Género 

Ltf zapatera prodigiosa y Amor de Don Perlimplín son 
obras emparentadas. As í lo a n u n c i ó el propio autor, 
justificando su deseo de representarlas juntas, en la 
función del Club Anfistora. Como farsas, y emparejadas, 
las suele estudiar la crítica l iteraría7Por lo que se refiere a 
la «Farsa violenta», su inclusión en el género está clara, 
va implícita en su subtí tulo , y sobre su carácter de farsa 
se explayó más de una vez el poeta. 

1 O. C , I I , 908. 
2 O. C , I I , 1.016. 
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Pero el Perlimplín presenta, para empezar, un problema 
de identificación. Lorca no se refiere a su obra como 
farsa; cuando la menciona por primera vez, es «una obra 
de teatro grotesca»3; pasa después a ser una «aleluya 
erótica»4; insiste más tarde en identificarla como «una 
tragedia grotesca», «una obra tremenda»5, o una «versión 
de cámara», un « b o c e t o de un drama grande», «una 
operita de cámara»6, «una cosita ligera en un acto»7. Es 
evidente que el autor tiene dificultad en definir su criatu
ra. E n realidad, p o d r í a m o s decir que el Perl implín se 
ajusta perfectamente a todas las categorías mencionadas, 
con excepc ión de la última. « A 

Consideremos, pues, la obra como súí generis. «Es 
teatro —explica L o r c a — de monigotes humanos que 
empieza en burla y acaba en trágico»8. Como tal, es una 
síntesis de los elementos más dispares, irreconciliables 
hasta aquí en la tradición literaria, porque el Perlimplín es 
farsa y tragedia, es candoroso y lascivo, bufo y lírico, 
grotesco y sublime. Los elementos de la tradición popu
lar aparecen fundidos en un delicado equilibrio con los 
procedentes de la más refinada cultura literaria. Partiendo 
del mundo c ó m i c o , habitual de la farsa, la obra nos 
introduce en un ambiente musical y plást ico de pantomi
ma irónico-lírica, para derivar inesperadamente hacia un 
simbolismo enigmát ico y llegar a un desenlace de tintes 
rituales, erót ico-rel ig iosos . 

Tan^jdiferentes^ incluso contradictorios factpres, no 
desaparecen é f í e l fluir del argumento. Quedan sumergi
dos o superpuestos unos en otros, de forma que puedan 
emerger inesperadamente, fuera de lugar, cuando ya los 

3 Verano de 1925, Maurer corrige la fecha —otoño de 1924— sugerida 
por Gallego Morell, E , I , 102. 

4 Finales de [febrero, sic] enero de 1926, E , I , 135. Maurer corrige 
también aquí la fecha de Gallego Morell, cambio que justifica ampliamente 
en nota en la pág. 140. 

5 4 de abril de 1953. Entrevista de E l Heraldo de Madrid. 
6 15 de abril de 1933. Declaración a E l Sol, O. C , I I , 908. 
1 O. C , I I I , 567, 22.a ed. 
8 Ibid., 518. 
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creíamos olvidados. Valga de ejemplo, en el cuadro final, 
la canción grotesca del protagonista o la inoportuna 
irrupción dfPla "aleTuva — l a cuarteta pentasi lábica de 
Belisa—, dando paso al sombrío desenlace de la tragedia. 
Ni siquiera sabemos si se intenta o no un trasfondo 
irónico en líneas tan dramáticas como esperaríamos de 
una Belisa que, sujetando en sus brazos el cuerpo inerte 
de D o n Per l impl ín , resume su conducta exclamando: 
«¡Nunca creí que fuese tan complicado!» 

Lorca se expresa claramente sobre este punto. Su 
intención —nos dice— es «subrayar el contraste entre lo 
lírico y lo grotesco y aun mezclarlos en todo momento»9 . 
Esta peculiar superposic ión de planteamientos contradic
torios se origina, a nuestro parecer, en los intentos 
titubeantes, en la vacilante se lección de caminos opuestos 
que los apuntes inéditos nos han permitido entrever. E s 
bien afortunada la supervivencia de tales fragmentos, 
porque pocas veces tenemos la oportunidad de seguir tan 
de cerca el proceso de una creac ión . D e su examen 
concluiríamos que la_ originalís ima c o m b i n a c i ó n de ele
mentos que prestan unicidad a la obra no fue proyecto 
planeado de antemano, sino decis ión tomada a posteriori 
por el poeta, que no quiso renunciar a ninguna de las 
posibilidades que el tema le había sugerido. 

Estos fragmentos nos guiarán a través de la vers ión 
definitiva, ilustrando, incluso aclarando, puntos concre
tos. Recordemos, por ejemplo, el inédi to E , cuyos m o n ó 
logos nos ayudan a completar la ps ico log ía de los perso
najes. O el caso del fragmento F , que nos permite com
probar el peso excesivo de la ironía en las primeras 
redacciones; o la uti l ización de los inéditos B y C , que 
llevan por nombre «Casa de D o n Perlimplín», que obvia
mente pertenecen a una representación de títeres, de los 
que deriva el d iá logo de amo y criada que da comienzo a 
la obra. 

9 O. C , II, 908. 
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Tema 

Básicamente, el tema de A m o r de Don Perlimplín con 
Be/isa en su j a r d í n es el_amor. Pero la obra, como ya 
sabemos, está sometida en todo momento a un proceso 
continuo de contrastes o desdoblamientos. E l amor, 
pues, aparecerá como tema c ó m i c o , lírico o trágico, sin 
que un aspecto anule a otro, sino que solamente lo 
suplante en el momento preciso. 

L a situación inicial, en su forma más inmediata, es la 
misma de L a zapatera prodigiosa, incluso de las obras de 
títeres. Él viejo que se casa con la joven es tema eterno, 
tan antiguo como la vida misma, y argumento tradicional 
de farsa. L a sociedad, que acepta en la práctica tan cruel 
situación, se venga después ridiculizando sin piedad al 
que trasgrede la ley natural y justificando la infidelidad 
de su víctima. E l matrimonio de D o n Perl implín sigue 
aparentemente la norma cómica establecida. 

Pa£a otros críticos — M i g u e l G a r c í a Posada, por ejem
plo— el tema de la obra es mucho más elevado, esencial
mente lírico, porque se trata nada menos que de «un 
maravilloso ritual dramático de iniciación al amor»10. Es 
al fin del segundo cuadro, en la mañana siguiente a la 
noche de bodas, cuando Perl implín cruelmente adornado 
con sus cuernos dorados y florecidos, es iniciado. Para 
Marie Laffranque, «su sensualidad se había despertado ya 
ante la belleza del cuerpo desnudo de Belisa, entrevisto 
por el ojo de la cerradura», pero nuestro héroe «descubre 
el amor —que es otra cosa— cuando se ve engañado»11. 
Belisa, que só lo conoce la lujuria, será iniciada a su vez 
por Perl implín en la escena final. 

Finalmente, Francis Fergusson ve como tema de la 
obra la trágica relación amor-muerte12. Para el crítico 

10 F . García Lorca, Obras I I I , Teatro I , Madrid, Akal, 1980, pág. 48. 
Contiene un buen estudio y notas sobre la obra. 

11 Federico García Lorca, París, Seghers, 1966, pág. 50. La conocida 
lorquista hace aquí una excelente interpretación del Perlimplín. 

12 Op. cit., pág. 74. 
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norteamericano l^dmmádf ,a ^ o r j r j ^ ^ la «Liebes-
tod», adquiere en el Verliniplín una calidad mítica, un 
carácter de rito o ceremonia tradicional,. Influido por el 
libro de Denis de Rougemont13, nuestro crítico acepta la 
posible v inculación del tema amor-muerte, reflejado por 
la literatura del Romanticismo, con los poetas provenza-
les del siglo xn. L a sugestiva relación entre amor-cortés y 
culto herético albigense no es comprobable hoy, porque 
pertenece al misterio de lo oculto. L a oscuridad con que 
han llegado a nosotros los ritos cátaros del suicidio se 
debe indudablemente al celo de la Iglesia, que con la 
mayor efectividad c o n s i g u i ó la destrucción, por fuego, 
tanto de creyentes como de escritos. 

E s , desde luego, atractivo y poé t i co este posible exa
men de las raíces de uno de los temas del P e r l m p l í n , pero 
no consideramos justo relacionar el suicidio del protago
nista con el «endura» de los cátaros. Estos deseaban a 
todo trance alcanzar la muerte para librarse del cuerpo, 
residencia del principio del mal, donde toda impureza se 
alojaba. Pero D o n Perl implín no odia; muy al contrario, 
adora el esp léndido cuerpo de Belisa. Si aborrece el suyo 
propio es por su calidad de «monigote» , viejo, débil e 
ineficaz. 

De todas formas es acertada la identif icación de Fer-
gusson de la relación amor-muerte con el tema central de 
la obra. Bien sabemos que ésta es una constante en 
Lorca, pero el Per l impl ín es precisamente su ejemplo 
máximo. E s frecuente la existencia en los escritos primiti
vos de nuestro poeta de intuiciones de los grandes temas 
que desarrollará más adelante, no debe pues, extrañarnos 
encontrar en un temprano poema la raíz del suicidio o 
sacrificio por amor básica a la Aleluya erót ica. Nos 
referimos al poema «Madrigal apasionado», que incluire-

13 E l amor y Occidente, traducción de Antoni Vicens, Barcelona, Kairós, 
1978, pág. 77: «El amor cortés: trovadores y cátaros». E l original, Uamour 
et POccident, es de 1958. 
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mos en nota y del que se ocupa Manuel Fernández 
Montesinos en un importante artículo14. 

E n los treinta y cuatro versos de esta c o m p o s i c i ó n 
juvenil tenemos el precedente del conflicto amoroso de 
D o n Perlimplín. E l amante en este extraño «Madrigal» 
en su fustración ha trascendido toda aspiración camal 

14 Fernández Montesinos, Manuel, «Inéditos de Lorca: Madrigal Apasio
nado», Los Domingos de A B C , 17 de agosto, 1986, pág. 9. E l poema va 
firmado y fechado en abril de 1919. Quedó descartado de la selección que 
formaría el Libro de poemas. Copiamos la trascripción de Manuel Fernández 
Montesinos que acompaña a su artículo. 

«Madrigal apasionado» 

1 Quisiera estar en tus labios 
Para apagarme en la nieve 
De tus dientes. 
Quisiera estar en tu pecho 

5 Para en sangre deshacerme. 
Quisiera en tu cabellera 
De oro soñar para siempre. 
Que tu corazón se hiciera 
Tumba del mío doliente. 

10 Que tu carne sea mi carne. 
Que mi frente sea tu frente. 
Quisiera que toda mi alma 
Entrara en tu cuerpo breve 
Y ser yo tu pensamiento 

15 Y ser yo tu blanco veste. 
Para hacer que te enamores 
De mí con pasión tan fuerte 
Que te consumas buscándome 
Sin que jamás ya me encuentres. 

20 Para que vayas gritando 
Mi nombre hacia los ponientes. 
Preguntando por mí al agua. 
Bebiendo triste las hieles 
Que antes dejó en el camino 

25 Mi corazón al quererte 
Y yo mientras iré dentro 
De tu cuerpo dulce y débil. 
Siendo yo, mujer, tú misma 
Y estando en ti para siempre. 

50 Mientras tú en vano me buscas 
Desde Oriente a Occidente. 
Hasta que al fin nos quemara 
La llama gris de la muerte. 



para contemplar la fus ión total con el ser amado. No se 
menciona exactamente el suicidio sino la completa pérdi
da de identidad en el deseo de t raspos i c ión física y 
espiritual en el otro ser. E l grado de exaltación apasio
nada es de tal intensidad que s ó l o encontramos eco 
—salvando naturalmente las distancias— en las palabras 
con que San Juan de la Cruz expresa la inefable un ión 
mística: 

. . .«oh noche que juntaste 
Amado con Amada, 
Amada en el Amado transformada1.» 

De manera semejante la fustración y la aspiración a ser 
amado llevan a D o n Perl impl ím a un suicidio que digni
ficará con un alma el cuerpo moralmente insensible de 
Belisa. E n ambos casos los amantes esperan llegar a ser 
amados por su sacrificio, que aparentemente es una 
completa inmolac ión pero que implica también una ocul
ta venganza. No insistiremos más sobre este paralelo 
dado que Fernández Montesinos lo analiza con deteni
miento y a su estudio debemos referir al interesado. 

Muy lejanos quedan los ritos del suicidio cátaro que 
atrajeron la atención de Fergusson hacia la presencia en 
nuestro poeta de la dramática c o n e x i ó n del amor con la 
muerte. No es ajena en cambio a tal tema la exaltación 
erótica y mística que aparece con frecuencia en los inten
tos poé t i cos tempranos de Lorca . 

Fuentes 

Aparte de la existencia del «Madrigal apas ionado» 
como antecedente definitivo del tema central, encontrare
mos en un nivel más inmediato otras fuentes que en su 
misma diversidad atestiguan la peculiar complejidad de 
una obra tan breve. Recordemos en primer lugar las dos 
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aleluyas sobre las cuales ya hemos escrito suficientes 
páginas. Francisco García Lorca15 hace notar, sobre este 
punto, la forma en que el poeta necesitaba partir de una 
realidad concreta en que apoyarse: el romance, en Mar ia
na Pineda; la noticia en el per iódico , que da origen a 
Bodas de sangre; la descripción de la «rosa mutabilis», en 
Doña Rosita; las aleluyas de D o n Perl implín en nuestro 
caso. Mínima, o sin importancia alguna, esta primera 
realidad le servía de base sobre la que fabular. Y , efecti
vamente, la Vida o la Historia de Don Perlimplín son el 
humilde apoyo sobre el que se construye una obra com
pleja y estilizada. 

E l mismo Francisco cita como una posible fuente del 
protagonista: «La figura del viejo corregidor del Sombre
ro, su atuendo, su inc l inac ión marcadamente erót ica , 
pasan, transformados, a otros planos poét icos; primero, 
al D o n Mirlo de L,a zapatera prodigiosa, y, luego, al 
Perlimplín»X(¡. Por nuestra parte, no creemos ver en este 
punto más que una coincidencia de época , entre el fi
gurín de Picasso para el ballet de Falla de £ / sombrero de 
tres picos y la vestimenta igualmente dieciochesca del 
Perlimplín de las aleluyas, ni creemos aplicable al cando
roso personaje de la farsa la incl inación marcadamente 
erótica del corregidor y D o n Mirlo, autént icos viejos 
verdes. Muy posible consideramos, en cambio, la v i s ión 
de Francisco del protagonista como «la suma y transfor-
mación de los caracteres del Zapatero y Don Mirlo». 
Pero acertadísima es a nuestro parecer, como veremos 
más adelante, su referencia a L a serva padrona de Per-
golesi17. 

L a misma correspondencia de las figuras de D o n 
Per l impl ín y D o n Mirlo está t a m b i é n estudiada con 
acierto por Mario Hernández en su p r ó l o g o a l^a zapate
ra prodigiosa™. 

15 Op. cit., pág. 514. 
16 Ihtd., i t i . 
17 Ihíd., 319. 
18 Madrid, Alianza Editorial, 1982, págs. 21-22. 
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No debemos olvidar sobre el punto que nos ocupa la 
afirmatíón de Jorge Gui l lén en el p r ó l o g o a las Obras 
Completas de Aguilar19, donde leemos: « A m o r de Don 
Verlimplín con Felisa en su j a r d í n se relaciona, como es 
notorio, con Valle-Inclán y también con h,e cocu magnifi
que de Crommelynck» . 

L a influencia de Valle-Inclán sobre García Lorca ha 
sido ya ampliamente considerada, pero nosotros nos 
restringiremos só lo a la obra concreta que nos ocupa. 
Mencionaremos, pues, únicamente que a Valle se debe la 
dignif icación del teatro corto, mal llamado —equivocan
do calidad con brevedad— «teatro menor», s i n ó n i m o en 
la tradición literaria española de teatro ligero, c ó m i c o . 
Pero Valle lo utiliza a su capricho, y su género peculiar, 
el esperpento, lo mismo aparece en teatro largo que 
corto. A ñ a d a m o s a esto que la c o m b i n a c i ó n de farsa 
agria con matices grotescos y tragedia es característica de 
dicho esperpento, y tendremos dos puntos — l a mezcla 
de g é n e r o s contradictorios y la ut i l ización del teatro 
breve para obras ampliamente elaboradas— en que la 
precedencia de Valle sobre Lorca es evidente. 

E n cuanto al empleo de ambos escritores del s í m b o l o 
vulgar y chocarrero de los cuernos, en A m o r de Don 
Perlimplin y L,os cuernos de Don Friolera2®, respectiva
mente, no creemos ver más que una coincidencia genera
cional. D o n Friolera y D o n Perl implín comparten, efecti
vamente, el problema de la infidelidad conyugal; mas el 
planteamiento, desarrollo y desenlace de cada obra mar
cha por caminos muy distintos. D ir íamos más bien que el 
problema responde al frontal rechazo de aquella genera
ción de los valores tradicionales de una sociedad que 
mantenía orgullosa como norma de dignidad varonil la 
bárbara interpretación calderoniana del honor. 

Los dos autores expresan claramente su aborrecimien
to del c ó d i g o consabido. García Lorca nos dice que su 

" I , L X I I . 
20 Publicados en L a Pluma, núms. 11 y 15, 
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«héroe o antihéroe a quien hacen cornudo, es español y 
calderoniano; pero no quiere reaccionar calderoniana
mente, de ahí... la tragedia grotesca de su caso»21. Y en el 
esperpento de Valle-Inclán, los dos personajes del Pró lo
go — D o n Manolito y D o n Estrafalario— discurren 
ampliamente sobre el «honor teatral y africano de Casti
lla», «la crueldad y el dogmatismo del drama español», 
del que la obra pretende ser una caricatura trágica. 
«Nues tro teatro —resume— ...tiene toda la antipatía de 
los códigos» . 

E s evidente que la o p o s i c i ó n a los valores sociales del 
honor calderoniano es c o m ú n a las dos obras, por más 
que en Lorca no sea más que una nota, y en el esperpen
to el problema esté desarrollado como tema central. 

Mas todavía nos queda un dato que anotar sobre el 
posible reflejo de L a marquesa Kosalinda de. Valle en 
nuestra farsa. José Mora Guarnido22 menciona que L o r 
ca en una ocas ión «leyó un boceto de balet galante... en 
el estilo de las comedias versallescas de Valle Inclán (que 
a Lorca le gustaban mucho)» . Suponemos que la referen
cia se puede concretar a la obra más arriba señalada que 
lleva como subtítulo «Farsa sentimental y grotesca» y 
está ambientada «en el siglo x v m y en un jardín con 
cisnes y rosas». E s además, entre las comedias de Valle, 
la única adjetivable con exactitud como «versallesca», y 
aunque el Perlimplín tienda a lo italianizante, el ambiente 
dieciochesco está ya bien presente allí y es, desde luego, 
un precedente. 

Por lo que respecta a la deuda de el Perl implín con Le 
cocu magnifique de Fernand Crommelynck, no nos deja 
lugar aTTuda el comentario de Francisco García Lorca23, 
que señala «la más que posible influencia de Le cocu sobre 
Federico», obra que —asegura— «conocía bien». Añade 
Francisco que durante su residencia como dip lomát ico en 

2> O. C , E l , 518, 22." ed. 
22 F . G. L . j su mundo, Buenos Aires, Losada, 1958, pág. 159. 
23 Op. cit., 319. 
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Bruselas tuvo ocas ión de comentar personalmente «_on 
Crommelynck la posible relación entre Cocu y Perl implín, 
que el escritor belga no desconoc ía y que considerabai 
también por cierto más acertada la so luc ión que Lorca 
había dado al conflicto, esto es, el sacrificio y la entrega 
del protagonista en lugar de su abandono y locura. 

Las analogías y diferencias de ambas obras y el estudio 
comparativo de la ps ico log ía de las dos parejas —Per-
limplín y Belisa, Bruno y Stella— son tema de un estudio 
de Carlos Feal-Deibe que recomendamos al interesado en 
la materia24. 

Complejidad 

E n las declaraciones de prensa que Lorca hace antes 
del estreno, leemos: « N o he puesto [en A m o r de Don 
Per l impl ín] más que las palabras precisas para dibujar los 
personajes», pero más adelante y en el mismo lugar, 
mencionará «la co^mplejidad que tiene» el tema25. 

Y así es. Bajo una aparente sencillez de ritos familiares 
compromiso, matrimonio, etc.—, se presiente desde el 

comienzo algo siniestro, oscuro, apenas expresado en 
s ímbolos o palabras premonitorias, ya sean las «cosas 
ocultas» que menciona Marcolfa, o los pájaros negros 
que cruzan entre los dos balcones, o la presencia de la 
muerte que intuimos en la m e n c i ó n obsesiva del estran-
gulamiento, el miedo al mar o el corte en la garganta. L a 
complejidad será evidente no só lo en la coexistencia de 
mundos superpuestos, sino también en los desdoblamien
tos de los personajes o los contrastes de la acción. 

E l juego de recruzamientos que forma el d iá logo con 
que se inicia la obra es una reelaboración —como ya 

24 «Crommelynck y Lorca: Variaciones sobre un mismo tema», Kevue de 
hittérature Comparée, año 1970, vol. 44, págs. 403-409. 

25 O. C , II, 908. 
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señalamos en otro lugar— de los inéditos B y C . A l peso 
de su presencia en el texto se debe con toda seguridad la 
designación original del primer cuadro como Pró logo . 
De esta forma, el autor reconocía su relación primitiva 
con el teatro de m u ñ e c o s y pretendía separarlo del resto 
de la farsa erótica, que se agrupaba en la denominac ión 
de «acto único en tres cuadros». 

De B y C derivan también los dos personajes, amo y 
criada, enzarzados en discus ión permanente. Incluso el 
decorado del cuadro primero, color y trajes incluidos, 
estaba ya bien presente en los inéditos . Pero éstos termi
nan de pronto, abruptamente. Ante la presencia de la 
mujer con quien ha de casarse el protagonista no saben 
c ó m o seguir: la belleza del cuerpo de Belisa no tiene 
lugar en un teatro de muñecos . Mas el choque de contra-
rios, la interpolación de un género en otro, se resuelve 
magistralmente en la escena, porque justo en el punto en 
que los inéd i tos quedaron interrumpidos irrumpe el 
erotismo de la canción rompiendo la continuidad de la 
farsa guiñolesca. Y aunque el ambiente lúdico trate de 
persistir y renovarse con el consabido rito del compromi
so matrimonial y la presencia de gran g u i ñ o l de la 
Madre, el lirismo amoroso y descarado de la canción, que 
vuelve y vuelve, va diluyendo el factor grotesco primiti
vo de títeres gu iño l o aleluya, hasta dejarlo soterrado al 
final del cuadro bajo la superficie ya dominante de la 
farsa refinada. 

Personajes 

E l reparto es escueto. Seis personajes tan só lo: 
Perl implín, el viejo ridículo de alma pura, virginal 

como un niño , encerrado en sus libros, que sin salir de 
su casa o su jardín ha envejecido sin llegar a conocer la 
vida. Se nos dice que tiene cincuenta años . (Para su 
autor, un muchacho de veintitantos, tal edad suponía una 
senilidad grotesca.) 
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L a blanca Belisa, magníf icamente bella, no es más que 
un hermoso animal sin alma. Indiferente como tal a su 
propia ^ruelaad o egoismoTes sin embargo un pe^pyiaje 
atractivo, porque siempre lo son la juventud y la belleza. 

Marcolfa, la criada vieja, alter ego de aquella D o ñ a 
Perlimplina de quien los inéditos B y C nos cuentan que 
murió en Alejandría, ordenando en su testamento la boda 
de su hijo. 

L a Madre de Ifelisa. eterna figura de gran gu iño l , que 
ági lmente conduce el ritual de compraventa de su hija. 

Y^separados por su cortina, porque pertenecen a otro 
mundo, los dos Duendes; seres eternos fuera del tiempo, 
espíritus de la mito log ía popular. Perversos e ingenuos 
como n iños que tienen siglos son los guardianes, no 
necesariamente bien intencionados, del hogar de Per-
limplín. 

Perl implín teme al amor. Desde su primer recuerdo 
infantil lo asoció a la muerte. L a violencia de aquella 
zapatera que estranguló a su marido, el zapatero, lo ha 
condicionado. «Padece una fijación infantil —sugiere 
García_ Posada— concretada en un complejo de castra
ción»26. 

Y por cierto que es aquí donde Lorca, irónicamente , 
nos cía el verdadero final de L a t^apatera prodigiosa, que, si 
recordamos bien, no termina realmente. E l desarrollo 
circular de la farsa la deja en la misma situación que le 
dio comienzo, con los protagonistas encerrados en su 
lucha eterna. Incidentalmente, notemos que la relación 
entre ambas obras que declara su autor no se refiere, 
como es natural, a su secuencia en el tiempo. E / Per
limplín está ambientado en el siglo xvm y L a ^apatera, 
que le precede, queda vagamente situada hacia fines del 
X I X . 

^"Pero volvamos a D o n Perl implín, cuyas motivaciones 
y conducta se prestan a toda clase de interpretaciones 
p s i c o l ó g i c a s o freudianas. Raro es el cr í t ico que no 

Op. cit., págs. 48-49. 

9̂5 



incurre en este tipo de análisis. Citemos como ejemplo 
m á x i m o el libro de Carlos Feal Deibe, Eros j horca21, 
donde el autor declara en el p r ó l o g o que intenta «la 
apl icación sistemática del ps icoanál is is freudiano a la 
elucidación de la obra de Lorca». Interesantes son, sin 
duda, muchos de los hallazgos y conclusiones de tales 
estudios cuando son serios, pero abunda entre la crítica 
la fácil expl icación pseudo-freudiana que debemos siem
pre evitar. 

Conocemos en este comienzo al protagonista, el viejo 
inocente que desconoce el amor. Encerrado en sus libros, 
ha logrado defenderse de la vida no viviendo. Por más 
que nos parezca extraño, hay aquí un lejano parentesco 
con otro protagonista lorquiano. E l Joven de A s í que 
pasen cinco años, que también parece vivir refugiado entre 
libros, porque comienzo y fin de la obra tienen lugar en 
su biblioteca. Sus mensajes finales: «hay que vivir», «no 
hay que esperar», podían estar dirigidos también a Don 
Perlimplín. 

E l Movimiento escénico 

Tal como anunció su autor, al d iá logo directo^ sin 
ambages, no le sobra una sola palabra. Está formado en 
la primera parte de la obra por frases marcadamente 
cortas en que abundan las preguntas y las exclamaciones 
monosi lábicas . Su carácter de d ú o fija el movimiento de 
los personajes, cuyas oportunas entradas y salidas se 
combinan para que só lo queden dos personas al tiempo 
en la escena. L a trama se mueve rápida de cuadro en 
cuadro. 

Tres de los seis personajes que forman el reparto 
participan solamente en una escena (la Madre en el 

27 Barcelona, Edhasa, 1973, cap. 6.°: «De Don Perlimplín a Don Cristo-
bita», págs. 75-106. 
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primer cuadro, los Duendes en el segundo). Los otros 
tres, Marcolfa, Perl implín y Belisa, siempre en este or
den, aparecen en los cuatro cuadros, aunque, como ya 
indicamos, só lo dos personajes estarán presentes a un 
tiempo. Cada uno de los cuadros que forman la obra 
comienza indefectiblemente con Marcolfa y Perl implín en 
escena! E n el primero cont inúan en ella hasta el final y 
comparten la escena m o m e n t á n e a m e n t e con Belisa y la 
Madre. Pero en los cuadros segundo, tercero y cuarto, la 
salida de escena de Marcolfa marca la entrada de Belisa. 
Únicamente en el momento final parecen estar los tres 
personajes juntos, y digo «parecen» porque en realidad 
Marcolfa no entra en escena hasta que D o n Perl implín 
está muerto. 

Este sencillo movimiento escénico tiene una calidad 
g e o m é t r i c a que indica hasta qué punto la obra está 
medida a modo de ballet y se esfuerza en conservar un 
carácter permanente de dúo . Pero al mismo tiempo, y 
siguiendo el eterno contraste, el intercambio de tres, en 
un juego y escamoteo de entradas y salidas de modo que 
siempre queden reducidos a dos, no puede menos' de 
recordarnos el retablillo de títeres, donde para añadir un 
m u ñ e c o hay que quitar otro, porque las dos manos del 
titerero no dan para más. 

L a trama 

E n el primer cuadro D o n Perl implín, empujado por su 
criada, se ve envuelto en un rito c ínico de compromiso 
matrimonial. Ante sus ojos se presenta un mundo desco
nocido lleno de secretos, de cosas ocultas. Cosas que la 
canción de Belisa parece insinuar y que se intuyen como 
deseables. D o n Perl implín, aterrado, debat iéndose entre 
el deleite y el miedo, da el primer paso hacia su iniciación 
en el misterio del amor. 

E l cuadro segundo es la noche de bodas. Para empe-
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zar, hay ya algo avieso en la decorac ión . Aparte del 
n ú m e r o de balcones, la cama profusamente decorada, 
agresiva, parece un tálamo siniestro. Desde los inéditos B 
y C conocemos el tema de la cama. E r a la razón inmedia
ta e irrecusable que esgrimía el protagonista para negarse 
a cumplir el mandato que contenía el testamento de su 
madre. L a cama de D o n Per l impl ín , el m u ñ e c o , era 
demasiado pequeña. E l matrimonio era, pues, imposible. 
Pero el s ímbo lo c ó m i c o de los inéditos ha crecido amena-
zadoramente y ahora ocupa el centro de la escena. 

Pronto comienza el rito iniciático, porque D o n Per
l implín descubre enseguida uno de los grandes secretos: 
ha visto el cuerpo desnudo de Belisa a través del ojo de 
la cerradura. Experimenta por primera vez la sensuali
dad, que confunde con el amor, pero que también queda 
cerca de la muerte, porque lo que ha sentido es « c o m o 
un hondo corte de lanceta en la garganta». Mas conocer 
el enigma presupone descifrarlo, y el cuerpo grandioso 
de Belisa se convertirá en una oscura pesadilla para él. 

Precipitadamente aparecen los Duendes, que corren su 
cortina y ocultan la escena de nuestros ojos28. Sigue 
ahora uno de los momentos más peculiares de la obra, 
porque la_ cortina gris va a separar los dos elementos 
integrantes del teatro: el públ i co y la representación. 
Estos Duendes, que no permitirán al públ ico ver la obra, 
no pertenecen a ella. Han salido de la oscuridad a donde 
vo lverán una vez cumplido su propós i to , que no es otro 
que el de impedir a los espectadores, impenitentes « v o -
yeurs», presenciar lo que no debe ser visto. Situados en 
un terreno ambiguo, en una indefinible tierra de nadie, 
en los circunloquios de su cháchara de n iños viejos, lo 
mismo se refieren a Perlimplín o Belisa que comentan la 
maledicencia de «las pobres gentes», sus vecinos, confu
samente identificados con el públ i co que espera. Tiempo 

28 Luis Fernández Cifuentes, en García horca en el teatro: la norma y la 
diferencia, Zaragoza, Prensas Universitarias, 1986, hace una brillante inter
pretación de esta escena. E l estudio que incluye sobre el Amor de Don 
Perlimplín, págs. 115-131, es hoy uno de los más importantes sobre el tema. 
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y espacio quedan momentáneamente dislocados, fuera de 
órbita, porque la representación, el teatro propiamente 
dicho, cont inúa su marcha del otro lado de la cortina; la 
acción teatral no ha sido interrumpida, só lo «tapada» a 
los ojos de lectores o espectadores. E n este juego de 
liberación, de distors ión de normas, podr íamos prever un 
anticipo de las futuras comedias imposibles, en las que se 
empeñará el poeta apenas unos cuatro o cinco años más 
adelante. 

Desaparecidos los Duendes, nos encontramos ante la 
figura burda, grotesca hasta lo desorbitado, del cornudo. 
E l rito ha terminado. D o n Perlimplin ha sido iniciado ya 
en la crueldad del amor, pero al mismo tiempo ha alcan
zado también la altura del héroe dramático. Quizá sea el 
más patético de los personajes de Lorca. 

E l permanente juego de contrastes reaparece aquí 
posiblemente con más fuerza que nunca, porque la figura 
de escarnio —casaca verde y cuernos dorados— recitará 
el exquisito poema de la herida del amor. Lírico, trágico 
y premonitorio es a un tiempo el ún ico m o n ó l o g o del 
protagonista y el solo poema de la obra que no forma 
parte de una canción. 

Según la inveterada costumbre, el marido burlado, de 
no ser ignorante, había de ser consentidor o vengador. 
Perlimplin, que es consciente de su situación, va a seguir 
a j m tiempo las dos posibilidades contradictorias, dando 
así al traste con las reglas del juego. 

L a lamentable figura del marido consentido parece ser 
la adoptada por el protagonista al comienzo de este tercer 
cuadro. Su aparente conducta es tan torcida, está tan fuera 
de las normas convencionales de la dignidad, como las 
equivocadas perspectivas que dibujan el comedor de su 
casa y que sirven de marco visual a la escena. Pero más 
tarde se nos revelará bajo este disfraz al vengador. 

Los Duendes impidieron nuestro conocimiento de la 
capacidad amatoria de D o n Perlimplin. Con su tapar y 
destapar se burlaron de nosotros. L o que es evidente es 
que el poeta desea que no nos metamos en averiguacio-
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nes. E l p e q u e ñ o m o n ó l o g o del inédito E , que parece un 
remedo del clásico « m o n ó l o g o de cornudo» de obligada 
presencia en el teatro del Siglo de Oro , acertadamente se 
elimina del texto, porque marcaba un falso camino para 
el personaje. 

García Lorca tiene una idea muy clara de su protago
nista: « D o n Perl implín es el hombre menos cornudo del 
mundo —nos dice—. Su imaginación dormida se des
pierta con el tremendo e n g a ñ o de su mujer, pero él luego 
hace cornudas a todas las mujeres que existen»29. 

Queda así enunciada por su propio autor la d iv i s ión de 
la obra en dos partes, s egún sea anterior o posterior al 
despertar del héroe cornudo. Los dos primeros cuadros, 
que no fueron en realidad más que una burla cínica del 
amor que se vende y se compra, han servido de auténtica 
iniciación al amor a D o n Perlimplín. E n los dos úl t imos , 
ya despierta su imaginación dormida, el verdadero amor 
domina con toda su fuerza, encaminado a la iniciación de 
Belisa que só lo conoce la simple lujuria de la carne. 

L a actitud de los personajes cambia a partir del tercer 
cuadro. De aquí en adelante.-Marcolfa ya no dirige; ahora 
obedece y llora, impotente también. D o n Perl implín no 
atiende a consejos; solamente ordena sin admitir réplica. 

E l d iá logo rápido de frases cortas predominante hasta 
ahora dará paso a parlamentos más largos. E l lenguaje 
experimenta al igual un marcado cambio. V a a adquirir 
en_ adelante, desde la entrada de Belisa en el cuadro 
tercero, una altura lírica que persistirá, intensif icándose 
cada vez más, hasta llegar al final de la obra. No olvide
mos, no obstante, que este lirismo estará siempre expues
to a la momentánea irrupción de lo ridículo en lo subli
me, que es aquí la norma. Pero el estilo destacadamente 
poét i co de las cartas y úl t imos parlamentos queda muy 
lejos de la retórica alambicada, de caricatura dieciochesca, 
de la «domést ica perseverante» y L a Madre ambiciosa del 
primer cuadro. 

29 O. C , II, 908. 



Don Perlimplín es otro ser. H a descubierto la imagina
ción y con ella sabe ver todo lo que hasta entonces 
ignoró . «Antes no podía pensar en las cosas extraor
dinarias que tiene el m u n d o » —nos dice él mismo—, 
«me quedaba en las puertas». L e debe mucho a Belisa; 
gracias a ella ahora conoce la vida, la belleza y el amor. 

Sabíamos que nuestro héroe era rico y culto, pero 
descubrimos en este tercer cuadro que también sabe 
escribir cartas maravillosas. Su imaginac ión , además, le 
lleva a recrearse en un otro yo, precisamente su opuesto: 
E l Joven de la Capa Roja, hermoso, potente, fuerte, que 
desprecia el alma, «patr imonio de los débiles», para quien 
el amor es simple p o s e s i ó n de un cuerpo. Perl implín 
representará, pues, el doble papel del personaje invisible 
capaz de conseguir todo el amor de Belisa y el marido 
complaciente que intercede para reunir a los amantes. Su 
intención es que Belisa «ame al Joven más que a su 
propio cuerpo», es decir, que se enamore hasta el punto 
de que su deseo trascienda la lujuria y alcance al terreno 
espiritual del verdadero amor, al alma. 

Llegamos en el cuadro final al jardín de cipreses y 
naranjos, árboles s imból icos de la muerte y el amor. Este 
será el escenario del «tr iunfo de la i m a g i n a c i ó n » de 
Perlimplín y del tenebroso ritual del amor-muerte que 

fin a la obra. 
D o n Per l impl ín representa siempre su doble papel 

—teatro en el teatro— desp legándose en dos personali
dades contrapuestas: esposo y amante, joven y viejo, 
realidad e imaginación. Só lo por un instante la muerte 
podrá reunir todas estas facetas en una sola. 

Per l impl ín es un alma be l l í s ima que reside en un 
cuerpo decrép i to , de « m o n i g o t e sin fuerzas». Por el 
contrario, Belisa no es más que un cuerpo espléndido 
vac ío de espíri tu. E l sacrificio ritual, que supone la 
anulac ión de uno de ellos, hará un ser completo del 
otro. 

Cuando D o n Perl implín se suicida, asesinando en él al 
Joven, las dos personalidades que ha venido representan-
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do se funden, y el personaje agonizante que Belisa sostie
ne en sus brazos es a un tiempo el Joven y el viejo: 

¿Entiendes? Yo soy mi alma y tú eres tu cuerpo... 
Déjame en este último instante, puesto que tanto me has 
querido, morir abrazado a él30. 

Belisa, « c o m o en otro m u n d o » , apenas comienza a 
comprender su propia iniciación, pero: «Se acerca a él 
medio desnuda y lo abraza». Por un instante D o n Per-
l implín ha conseguido ser amado. Belisa ya tiene un 
alma. 

Marcolfa, que a la «luz mágica» que ha adquirido la 
escena parece actuar como oficiante del trágico ritual, 
anuncia la redención, pero también el castigo. No hay 
duda de que Perlimplín ha actuado como redentor, pero 
en su acto de m á x i m o sacrificio se oculta la sombra de 
una venganza, porque ahora Belisa sentirá en su propia 
carne la misma frustración e impotencia que ella fría
mente había infligido a Perlimplín. Podrá amar con todo 
su cuerpo y toda su alma, mas solamente a una sombra 
sin rostro. Perpetuamente deseará un imposible. H a sido 
burlada, es cornuda ella también, como advirtió el poeta. 
D o n Perlimplín —aunque no sea más que para satisfac
c ión de Marcolfa— ha quedado vengado. 

E l carácter de rito iniciático de la escena final está 
curiosamente enmarcado en una serie de referencias 
cristológicas. Desde el «Míralo por d ó n d e viene», línea 
conocida de saeta que advierte en la proces ión la llegada 
del paso de Jesús —el Redentor camino del sacrificio—, 
y que aquí anuncia la entrada del Joven, hasta «la sangre 
gloriosís ima de mi señor» que en palabras de Marcolfa 
redime a Belisa. Este peculiar aspecto cr i s to lóg ico de la 
escena ha sido ya seña lado por la crítica. Francisco 
García Lorca , al mencionar la intención alegórica de este 

30 E l subrayado es mío. 



final, comenta con ironía: « N o falta sino plastificar la 
subida al cielo del alma de Perlimplín»31. 

Termina la obra con una acotación escueta; «Suenan 
campanas». No sabemos si doblan por D o n Perl implín, o 
celebran la resurrección espiritual de Belisa o repican por 
sus bodas ahora celebradas en la muerte. Sea como fuere, 
el sonido de estas últimas campanas apaga el recuerdo 
amargo del toque de escarnio de las campanas matinales 
en la mañana de la noche de bodas. 

Verde j rojo 

Lajgresencia de s ímbolos es constante en Lorca. Va l 
gan como ejemplo en este caso los cipreses y naranjos 
del jardín, las bandadas de pájaros negros o incoloros 
— s e g ú n sean reflejos siniestros o l ú d i c o s — , el repicar 
burlesco o trágico de las campanas, la aparición de la 
luna en la escena del sacrificio. Pero la uti l ización s imbó
lica del color se acentúa quizá más de lo corriente en esta 
farsa, donde los dos complementarios, el rojo y el verde, 
mantienen una carga s imból ica opuesta y paralela de 
principio a fin. 

La_ insistente presencia del verde es un tanto compleja. 
Para empezar, es un color frío. Enmarcado en negro, tal 
como lo encontramos en el primer cuadro —casaca 
verde, muebles negros pintados en paredes verdes (en la 
traducc ión inglesa incluso el cielo era verde)—, nos 
recuerda la impres ión visual del pliego de aleluyas y nos 
remite al primer inédi to , el A , que precisamente lleva por 
título «Teatro de aleluyas» y que fija la supuesta escena a 
base de un solo color básico subrayado por negro. L a 
casaca verde parece consustancial con el personaje, y así 
la encontramos en los inéditos B y C cuando D o n Per
l implín aún no había pensado en el matrimonio. 

Pero ya dentro de la obra el color puede corresponder 
• 

31 Op. cit., pág. 318. 
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a la amarga d e n o m i n a c i ó n de viejo verde, que el mismo 
protagonista se atr ibuye como insul to en uno de los 
parlamentos finales, y que define en la lengua corriente al 
hombre de edad que busca amor entre las muchachas 
jóvenes . Este ú l t i m o pun to justif icaría su paralelo con 
D o n Cr i s tóba l , t a m b i é n vestido de verde y e m p e ñ a d o , 
como sabemos, en casarse con D o ñ a Rosita. 

E l verde que presupone una sensac ión fría, agria, es 
una constante en la escena porque D o n P e r l i m p l í n no se 
desprende de su casaca n i po r un momento — c o n ella 
puesta pasa la noche de bodas—. E n el cuadro final, en 
el j a rd ín s i m b ó l i c o , d o m i n a r á , como es de esperar, el 
mismo color dulcificado en á rbo l e s y ramos, pero de 
p ron to , inesperadamente, lo volveremos a encontrar en 
el instrumento mismo del sacrificio: el verde agresivo de 
las esmeraldas del p u ñ a l . 

Premoni tor ia del p u ñ a l fue la m e n c i ó n del corte de 
lanceta en la garganta en el despertar de la sensualidad, y 
el b i s tu r í de cuatro filos en la in ic iac ión al amor. Lanceta, 
b i s tu r í y p u ñ a l de piedras preciosas son instrumentos de 
muer te , m e t á l i c o s y f r íos c o m o el co lo r verde. Son 
sustitutivos del cuchi l lo , s í m b o l o lorquiano por excelen
cia, pero l í r i c amen te sofisticados, como corresponde al 
preciosismo escén ico de la Ale luya e ró t ica . 

Seguir la s i m b o l o g í a del ro jo no presenta mayor p ro
blema. Color caliente po r excelencia, su s igni f icac ión va 
derivando de la lujur ia al amor, la p a s i ó n y la muerte. 
Aparece por pr imera vez en la « g r a n capa de terciopelo 
ro jo» que Belisa se echa sobre los hombros en la anti
c i p a c i ó n y espera de sus cinco amantes. Expresando 
ternura y amor verdadero encontramos el color ro jo en 
el manto que D o n P e r l i m p l í n extiende sobre ella inten
tando abrigar su s u e ñ o . Simbol izando p a s i ó n , fuerza, 
sexualidad juven i l , es tá el ro jo de la capa del Joven, 
identificado solamente por tal color . Y notemos que el 
viejo de la casaca verde se desdobla en el Joven de la 
capa roja, porque color y personajes son complementa
rios. Roja, naturalmente, será la sangre de D o n Per-
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limplin que cubre y redime a Belisa, e igualmente roja 
será la mortaja del protagonista, que es enterrado envuel
to en aquella misma capa roja que le ayudó a conseguir 
un instante de amor. 

Este juego de entrelazamientos y contrastes de s ímbo
los a r o m á t i c o s —en esta obra, rojos y verdes a los que 
apenas se añade algún toque de blanco, negro o gris— 
llega a formar una extraña melodía visual, s intomática de 
hasta qué punto Lorca ve un texto dramático como ya 
corporeizado, vivo ante sus ojos, algo que «se levanta del 
libro y se hace humano» . 

«Operi ta descámala» 

Pero pasemos ya a mencionar otra característica de 
A m o r de Don Perlimplín, a nuestro parecer quizá la más 
interesante, y me refiero a su musicalidad. 

Lorca, en una entrevista hecha el día del estreno, se 
expresó claramente sobre este punto: 

La obra se mantiene sobre música como una operita 
de cámara. Todos los entreactos están unidos por sonati
nas de Scarlatti, y constantemente el diálogo está corta
do por acordes y fondos musicales32. 

Haremos un breve sumario de las intervenciones musi
cales para tener una idea más concreta. E l cuadro prime
ro comienza con una sonata. A las pocas páginas entra la 
canción de Belisa (una voz acompañada de piano). A l 
repetirse brevemente la canción algo más tarde, vuelve el 
a c o m p a ñ a m i e n t o del piano, que ya no deja de tocar 
grandes escalas hasta el fin del cuadro. Justo antes de 
terminar se repiten las líneas de la canción por tercera 
vez. E n el cuadro segundo, «una música suave de guita
rras» advierte a Belisa la proximidad de los amantes que 

32 0. C , II, 908. Entrevista del 5 de abril de 1933. 
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espera, y sirve de fondo musical al m o n ó l o g o de la 
misma. L a entrada y salida de los Duendes está subraya
da por flautas, y el sonido de las campanas matinales 
cierra el cuadro. E n el cuadro tercero no hay intervención 
musical. E n el cuadro cuarto tiene lugar la serenata (voz 
cantante y coro) y el sonido de campanas que pone fin a 
la obra. De los cuatro cuadros, el primero, segundo y 
cuarto terminan con sonido. 

Pero aparte del efecto de continuidad que producen las 
sonatinas ligando los cuadros y eliminando los entreac
tos, la lista que acabamos de hacer no parece excepcional 
en una obra de Lorca. L a segunda vers ión de L,a zapate
ra, por ejemplo, tiene mucha más intervención musical. 
No reside, pues, en el n ú m e r o de canciones o fondos 
melód icos la musicalidad a que nos referimos, sino en la 
arquitectura misma de la aleluya erótica, en sus elementos 
constitutivos, que hacen de ella, tal como anunció el 
autor, «una operita de cámara». 

Ahora bien, entendamos que el texto refinado, destaca
damente lírico, de A m o r de Don Perlimplín queda muy 
lejos del clásico libreto de ópera, generalmente despro
visto de lógica, sentido dramático o caracterización de 
personajes, que só lo proporciona gruesas líneas de argu
mento al compositor. Y por otra parte la presencia de 
voces, piano, guitarras, flautas y campanas, más el valio
so apoyo de Domenico Scarlatti, no constituye una 
partitura propiamente dicha. 

E l valor musical de esta «operita de cámara» es más 
profundo, está en la calidad armónica del d iá logo , en el 
ritmo interior, en la reiteración temática de líneas, en la 
medida de la frase, en su carácter de d ú o só lo alterado en 
el primer cuadro por un cuarteto. Indudablemente, la 
palabra era para el poeta un elemento m e l ó d i c o esencial. 

FrancisgO-García Lorca , en su ya clásico estudio, hace 
un definitivo análisis de las dos primeras páginas del 
Perlimplín. Siguiendo con todo detenimiento los esque
mas rítmicos y tonales, el juego de notas agudas o graves 
con que terminan las frases afirmativas o negativas, la 
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util ización de cláusulas dactilicas en las l íneas de un 
personaje en contraste con la cláusula yámbica con que 
responde el otro, etc., viene a resumir su trabajo con la 
siguiente curiosa observación: 

A poco que los actores acentúen, siquiera sea leve
mente, la intención rítmica y la tonal, se convierte el 
lenguaje en un diálogo entre instrumentos musicales33. 

Bien conocido es el intento de colaboración de Federi
co García Lorca con Manuel de Falla en lo que había de 
ser una ópera cómica en un acto que habría de llamarse 
Lola la comedianta. E l estudio y edic ión cuidadísima, por 
Piero Menarini, del libreto de Lorca ha sido publicado 
hace pocos años34. 

E l hecho de que el autor identificase el Perlimplm, al 
igual que L a comedianta, como «operitas» nos lleva a 
suponer alguna relación entre ambas. 

Mario Hernández , en un interesante artículo35, explica 
el proceso de recuperación de L a comedianta de la que 
só lo se tenían hasta fechas muy recientes noticias indirec
tas. Los primeros datos reseñados por Francisco García 
Lorca mencionaban únicamente «un proyecto de ópera 
cómica» incompleto, y cuyo t í tulo se daba como H l 
calesero. E l hecho de que los herederos de Falla descubrie
sen otro manuscrito completo, titulado L a comedianta, 
«acto único», supuso la recuperación de la obra. Aunque 
el texto encontrado no fuese el propiamente dramático, 
sino só lo un g u i ó n que describía detalladamente el argu
mento, su existencia permit ió recomponer los diferentes 
manuscritos o fragmentos conservados y reconstruir con 
la mayor exactitud el libreto de la operita. 

De la amistad y mutua admiración de Manuel de Falla 
y Federico García Lorca hay amplia constancia. Para 

33 Op. cit., págs. 315-517. 
34 F. G. L . , Lola la comedianta, Madrid, Alianza Editorial, 1981. 
35 «García Lorca y Manuel de Falla: una carta y una obra inéditas». 

E l País, 24 de diciembre, 1977, sección Arte y Pensamiento, pág. IV. 
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conocer la o p i n i ó n del maestro sobre el joven poeta, 
baste la carta de presentación que en el año 1930 le da 
para unos amigos cubanos: 

Cuando Dios quiere que nazca un artista de esta 
calidad, capaz no solamente de asimilar técnicamente 
aquello necesario a su trabajo, sino de superar el simple 
oficio de la técnica (este es el caso de García Lorca en 
sus armonizaciones del folklore español), se comprende 
la enorme diferencia entre lo que es producto de la 
educación y lo que surge bajo el ingenio de la creación 
personal, secundada por esta educación36. 

L a colaboración de mús ico y poeta había dado ya fruto 
en el Festival del Cante Jondo del año 1922 y en la 
extraordinaria fiesta de Reyes de 1923, a la que nos 
hemos referido ya en relación con nuestro primer inédi
to, el A . Extraordinario era el entusiasmo de ambos por 
los cancioneros, y sobre la capacidad de Lorca como 
conocedor y armonizador de la música popular es sufi
cientemente explícita la cita que acabamos de incluir. 
Sobre su gusto ya en la mús ica culta, nos recuerda 
Francisco37 que tanto su hermano como Falla tenían por 
Scarlatti auténtica afición. E r a natural, añade el primero, 
que la mezcla de lo culto y lo popular en el mús ico 
italiano entusiasmase a Federico. 

Gracias a los epistolarios de Lorca y Falla conocemos 
el proceso que pareció seguir aquel proyecto privilegiado 
en que dos gigantes se proponían trabajar juntos como 
libretista y compositor en una misma obra. Las cartas de 
la primavera y el verano de 1923 hablan con entusiasmo 
de la marcha del trabajo, que parece acentuarse en el 
o t o ñ o del mismo año38. Pero después de un silencio de 

36 Ihíd. 
37 Op. cit., pág. 429. 
38 E n carta a M. Fernández Almagro, E . , I , pág. 87, fechada en 

Granada, octubre 1923, escribe Lorca: «Trabajo casi todo el día en la obra 
poemática que hago con Falla». 
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once meses el libretista escribe esperanzado: « D e n t r o de 
unos días Falla pondrá sus manos en mi ope r i t a»^ . Esta 
es, sin embargo, la última noticia que tenemos. Aparente
mente Lorca deb ió interrumpir la redacción final del 
libreto —casi terminado— en espera de las indicaciones 
del maestro, las cuales, por razones que no conocemos, 
ya no llegaron. Las fechas que marca Menarini40 como 
relativas desde el inicio del proyecto a su abandono son 
1922-1924. 

Justo un año más tarde, en el verano de 1925, nos 
llegan las primeras noticias de la gestac ión de A m o r de 
Don Perlimplín. E l poeta está tratando de dramatizar las 
aleluyas en teatro grotesco41, pero no está contento. 
Unos seis meses después , en enero de 1926, envía el 
fragmento F a Fernández Almagro42. A m o r de Don Per
limplín está ya conseguido. 

Hemos tratado de ajustar la relación temporal entre 
h.a comedianta y Perl implín para consignar aquí una suge
rencia de Francisco García L o r c a , que por no estar 
seguro en aquel momento de las fechas respectivas no se 
atreve a expresar con más firmeza, pero que considera
mos extremadamente atractiva: 

¿Sería la «aleluya erótica» un libreto de ópera, con el 
que [Federico] se desquita de su fracaso de £ / calesero 
[sic], escrito en sus propios términos y no en los de 
Falla? ¿procede de ahí, aparte el temperamento y la 
formación del poeta, su raíz esencialmente musical y el 
ritmo de su lenguaje?43 

Verificada la precedencia de h.a comedianta sobre el 
Per l impl ín , la «sospecha» del cr í t ico nos parece muy 

39 Carta a M. Fernández Almagro, I, pág. 95, fechada en Granada, 
agosto 1924. 

40 Op. cit., pág. 62. 
41 Carta a M. Fernández Almagro, fechada por Gallego Morell en otoño 

de 1924. Maurer corrige a verano de 1925, I , págs. 101 y 103. 
42 I, pág. 132, da por error «finales de febrero, 1926», que Maurer 

corrige en una amplia nota en pág. 140 como de «finales de enero, 1926». 
43 Op. cit., pág. 320. 
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acertada. E l t ítulo de «operita» es algo que sobrevive al 
proyecto abandonado, que se quiere mantener al frente 
de un nuevo intento. Pero esta vez el libretista trabaja en 
solitario sin restricción alguna. E l poeta no tiene que 
depender del espítitu ascético del gran mús ico , tan 
opuesto al suyo, y la nueva «operita de cámara» es de un 
erotismo l ír ico desbordante. Personajes como Belisa, 
temas como la iniciación en la crueldad del amor y el 
sacrificio ritual al amor-muerte, hubiesen sido de todo 
punto impensables para Falla. 

De l entrenamiento de su autor como libretista de 
ópera cómica persisten en A m o r de Don Perlimpltn notas 
sueltas de tono irónico operático. Valga, por ejemplo, la 
voz engolada que se pide para Belisa, que s e g ú n el 
fragmento F debe sonar « c o m o un chorro gordo de agua 
entre frescuras», o la risa continuada de Marcolfa marca
da sobre el piano en el fin del cuadro primero o el juego 
de afirmaciones y negaciones del d i á l o g o inicial del 
mismo cuadro. Detalles todos que no pueden menos de 
recordarnos las acotaciones de Falla a la escena décima de 
L a comedianta, donde pide: 

tonterías musicales, con muchas rouladas, escalas, arpe
gios, síncopas, mucho si, si, si, ah, ah, ahí, no, no, no. 
Diálogo con flauta y clarinete, etc. Parodia del acompa
ñamiento italiano44. 

A esa misma intención de parodia musical italianizante 
puede corresponder con toda probabilidad el carácter 
rápido y corto de «staccato» que domina en los d iá logos 
de los dos primeros cuadros, y que cambia en los dos 
ú l t imos a un «ligato» al hacerse los parlamentos más 
largos y exquisitamente líricos. Y no podemos dejar de 
comparar el altercado inicial de amo y criada con ese 
d iá logo de flauta y clarinete que menciona Falla y que 

44 Op. cit., pág. 520. 



tan acertadamente parece haber intuido Francisco García 
Lorca. 

Pero la cons trucc ión de una partitura completa era 
problema que Lorca con toda seguridad, no pretendió en 
n ingún momento resolver por su cuenta. Recurrió , así, a 
rodear la obra de todo un comentario m e l ó d i c o en que la 
figura de Scarlatti destacase como fondo ambiental de 
referencia. Sus sonatinas ejecutadas limpiamente al piano, 
entre actos, envuelven, pues, la pieza teatral, mantenien
do al mismo tiempo su independencia de ella. 

E n el texto, en un equilibrio calculado, encontramos 
dos canciones como base del soporte musical. Una en el 
primer cuadro, que recuerda el estilo italiano, está forma-
dajpor una sola voz al piano; la segunda en el ú l t imo 
cuadro, de fuente popular, cantada por una voz acompa
ñada de un coro. Entre estas dos canciones que ejemplifi
can las dos corrientes musicales, culta y popular, se 
colocan en el centro de la obra, en el cuadro segundo, los 
fondos instrumentales, guitarras, flautas y campanas, que 
irán subrayando las respectivas escenas. 

A ñ a d a m o s que esta «operita de cámara» está encabeza
da por una sonata, precisamente la c o m p o s i c i ó n básica de 
la música de cámara del barroco italiano, y reconocere
mos la razón de ser del peculiar carácter italianizante y la 
ambientación dieciochesca que caracterizan al Perlimplín 
— ú n i c o s en toda la p r o d u c c i ó n de Lorca45—. Si la 
recreación del siglo x v m en la prehistoria de la obra 
parecía corresponder a las aleluyas de nuestro héroe , 
vemos ahora que se trata de algo esencial para conseguir 
la atmósfera de época correspondiente a Domenico Scar
latti, momento preciso en que la música popular española 
y la culta italianizante conv iv ían estrechamente. 

A ú n más significativo es el hecho de que el carácter de 
d ú o que repetidamente venimos señalando corresponda 

45 Es posible que el «boceto de balet» que Mora Guarnido cita como de 
ambiente «versallesco» (op. ctt., 159) fuese un antecedente. Pero no se trata 
más que del recuerdo sin fecha que ya mencionamos anteriormente. 
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exactamente a la forma esencialmente binaria de la llama
da forma-sonata. Precisamente sobre este punto existe un 
interesante artículo de Luis T . Gonzá lez del Valle46 en 
que se identifica la forma-sonata o sonata-alegro como 
patrón subyacente a A m o r de Don Perlimplm y se procede 
a estudiar cuadro a cuadro la aleluya erótica, establecien
do su posible correspondencia con las tres secciones 
fundamentales de la c o m p o s i c i ó n instrumental barroca. 

De la calidad musical intrínseca de esta obra de Lorca 
nace indudablemente el atractivo que ha ejercido sobre 
compositores y coreógrafos . Baste consultar el catálogo 
de música basada en textos lorquianos de Roger D . 
Tinnell47, donde bajo el t ítulo A m o r de Don Perlimplín con 
Be/isa en su j a r d í n encontramos cinco óperas, tres ballets, 
una c o m p o s i c i ó n musical, dos suites para orquesta y una 
vers ión con música. 

H / verso 

No deja de ser extraño que en este «poema teatral» 
concebido en términos l írico-musicales no se recurra al 
verso. L a aleluya erótica está escrita en prosa; el verso 
aparece s ó l o en tres intervenciones equidistantes. Nos 
referimos a los dos poemas que constituyen la letra de las 
respectivas canciones, emplazados al comienzo y fin 
como ya sabemos, más un tercero, situado en el centro, 
cuyas catorce líneas forman la única recitación que en
contraremos. Estos tres poemas equidistantes sostienen 
como construcción arquitectónica el peso de la obra. 

E s curioso observar que, con la e x c e p c i ó n de los 

46 «La concepción musical de Amor de Don Perlimplín con Felisa en su 
jardín», E l teatro de Federico García Lorca y otros ensayos sobre Literatura 
española e hispanoamericana, Lincoln, Nebraska, Society of Spanish and 
Spanish-American Studies, 1980, págs. 61-79. 

47 Federico García Lorca. Catálogo-Discografía de las «Canciones populares 
antiguas»y de música basada en textos lorquianos, University of New Hampshi-
re, Plymough State College, 1986, pág. 49. 



versos de la primera canción de Belisa, los otros dos 
poemas parecen incluidos de forma más o menos acci
dental. E l magníf ico poema de la herida del amor no fue 
creado, al parecer, exprofeso para el Pe r l impl ín . N o 
figuraba en el apógrafo de E l Caracol; apareció adscrito 
al Perlimplín por primera vez en 1930, en español , en la 
traducción inglesa, y en 1933 pasó al texto de Anfistora 
al escribirlo su autor ráp idamente sobre una rodilla 
durante un ensayo. Pero la publ icación reciente de L.a 
niñajjue riega la albahacaj el príncipe preguntón^ nos remite 
a una tempranísima redacción. E n esta pequeña obra de 
muñecos , de tema lúdico , representada en la fiesta de 
Reyes de 1923 encontramos en boca del príncipe pregun
tón líneas que juzgaríamos de un lirismo inapropiado en 
tal lugar y personaje, pero inesperadamente familiares, 
como pertenecientes al lamento trágico de D o n Per
limplín: 

...¿Por qué amor herido? 
Herido de amor herido. 
Herido muerto de amor. 

Ay, amor, que vengo muy mal herido, 
herido de amor herido, 
herido muerto de amor49. 

No es, pues, de extrañar que en su inc lus ión en la farsa 
erótica encontremos algún elemento ajeno a la situación. 
Me refiero concretamente a la m e n c i ó n de «amor huido» 
y «olv ido», conceptos que no encajan en el contexto de la 
experiencia vivida por D o n Perl implín en su noche de 
bodasí. No quiere esto decir, naturalmente, que el jpoema 
no quede magistralmente situado en la obra, precisa-

48 E l texto de esta pequeña obra, que durante muchos años se consideró 
perdida, había sido conservado por Falla. Se publicó en 1982 en la revista 
Títere. Luis T. González del Valle hizo una edición en 1985 a cargo de la 
Society of Spanish and Spanish-American Studies of The University of 
Nebraska-Lincoln. 

49 Tomamos estas líneas de la pág. 9 de la edición de 1985. 
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mente en el ápice donde chocan y se cruzan las dos 
vertientes protesta y trágica. 

Y en cuanto al poema, base de la serenata en el ardín, 
aparece publicado con ese mismo titulo, «Serenata», en 
Canciones, con un único cambio, quizá poco afortunado: 
el del nombre de Belisa por Loíita50. Aunque el libro se 
publ icó en 1927, el poema pertenece a la serie «Eros con 
bastón» del año 1925, fecha coincidente con la redacción 
de Don Verlimplín. E s , pues, muy posible que Lorca 
utilizase también en este caso un poema ya redactado e 
incluido en dicha colecc ión. 

L a i n t e r v e n c i ó n del verso se reduce en la aleluya 
erótica a un total de cuarenta y dos líneas que forman un 
esquema perfectamente medido: trece líneas en la canción 
de Belisa del primer cuadro, catorce en el poema central, 
quince en la serenata del ú l t imo cuadro. Comparando 
con .Ltf zapatera prodigiosa, que cuenta unos ciento ocho 
versos, o h,a tragicomedia de Don Cris tóbal , con unos 
noventa versos, los cuarenta y dos de A m o r de Don 
Verl implín^ representan una evidente reducción. 

D e s p u é s de Mariana Pineda, enteramente versificada, el 
interés de Lorca parece derivar hacia la prosa. E l teatro 
poét ico no necesita la presencia del verso, así como la 
musicalidad de la palabra existe sin el martilleo de la 
rima. Sirva como ejemplo la calidad melódica de los 
parlamentos de Belisa en el tercer cuadro, que pueden 
considerarse poemas. Que la prosa no necesita ser rimada 
para ser musical queda demostrado en A m o r de Don 
Perlimplín. 

Imposible es conocer hasta q u é punto el poeta es 
consciente en el milagro del proceso creativo, pero que 
Federico García Lorca es un virtuoso está fuera de duda. 
No deja de asombrarnos la magnitud de sus recursos 
dramáticos, poét icos o musicales. 

50 O. C , I, 354-
51 Cuento el número de páginas por la edición Aguilar. 
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P n r l i m . Hunea habla v i a t o l a sal ida 

(BUbISA RüHUIDA 
ALMOHADAS) 

Ka un «apao tacu lo que*. 

r a . . , # | m n oonntuaval , 

guataT 

.(ÜS JXRIOK HACX» KL UECUO) 

¿ B e l l a s « a t a s toroildaT 

Ba l l aa . (KMTRk áUáiKüS) 

tPU{U.S<U>¡,XN PUNTILLAS U. UU-
BKS CON'UN MANTO. UN A XAJZ INTUN3A 
Y DORADA SNTKA POH LOS BALCÜNKS, 
BANLAQAS íiü PAJAROS uh PAPhL LOS 
CaüiAM »NTHft KL SONDO i>K LAS 
CAMPAMAS MA7INALUS) 

^ 

t e l ó n 
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I D E N T I F I C A C I Ó N D E L O S T E X T O S : 
SU O R I G E N 

Los textos con que contamos de A m o r de Don Per-
limplín con Belisa en su j a r d í n se reducen a un a p ó g r a f o y 
dos copias mecanografiadas. 

N o existe rastro del manuscrito or ig ina l . Def in i t iva
mente descartada q u e d ó la remota esperanza de que se 
encontrase entre los papeles de Cipriano Rivas Cherif, 
que, como director de E l Caracol, pudo ser la persona 
que lo recibiese directamente de L o r c a para hacerlo 
copiar1. 

Texto A de Anfistora 

E l p r imer texto que se conserva es una copia mecano
grafiada por un profesional , que lleva la firma de Fede
r ico G a r c í a Lo rca en t in ta negra en la pr imera p á g i n a , y 
en todas y cada una de ellas u n sello ovalado en tinta 
morada donde se lee: «Sala Rex, 8 Mayor , 8, T e l é f o n o 
16174». Estos datos identifican tal copia — s i n margen de 
duda— como una de las dos que d e b i ó someter E l 
Caracol en of ic io al gobernador c i v i l como c o n d i c i ó n 
previa a u n permiso de estreno de A m o r de Don Per-
limplín. E l reglamento de la Pol ic ía de E s p e c t á c u l o s exige 

1 Enrique de Rivas, hijo de Cipriano Rivas Cherif y buen conocedor de 
cuanto documento suyo sobrevivió las incautaciones y trasiegos de la 
guerra, ha descartado toda posibilidad de conservación de tal manuscrito. 
«De la época de E l Caracol —asegura— no queda absolutamente nada» 
(correspondencia sobre el particular con Laura García Lorca, carta desde 
Roma, 5 de noviembre de 1979). 
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en los dos ejemplares sometidos firma del autor y sello 
de la empresa responsable. Exactamente tal como en la 
copia en c u e s t i ó n aparecen. 

Consiste este a p ó g r a f o en cuarenta y una p á g i n a s 
numeradas, de 16 cm por 22 cm, m á s una p á g i n a in ic ia l 
sin numerar. Con e x c e p c i ó n de esta ú l t i m a que contiene 
el reparto —siete l í n e a s — y la firma del autor, cada 
pág ina numerada comprende unas v e i n t i d ó s a veinticua
tro l íneas , dando el texto u n total de seiscientas cuarenta 
y seis l íneas —excluyendo las acotaciones—. E s t á forra
do en cartulina amarilla descolorida y estuvo cosido en 
tres lazadas con un c o r d ó n blanco anudado formado u n 
cuadernillo. E s t á escrito con una cinta de m á q u i n a de 
color morado, a doble espacio —excepto las acotaciones, 
que van en m a y ú s c u l a s y a un solo espacio—. E l papel 
amaril lento, de clase bastante infer ior , se desmorona hoy 
al contacto de los dedos. 

M i madre en su vejez a c a b ó por entregarme este texto 
que durante a ñ o s hatj ía atesorado c o m o u n que r ido 
recuerdo. Su lamentable estado de c o n s e r v a c i ó n me 
m o t i v ó , antes de m i regreso a E s p a ñ a a ra íz de m i 
jub i lac ión , a depositarlo en la Hispanic Society o f A m e r i 
ca, en Nueva Y o r k , de la cual soy miembro , donde se 
conserva preservado en ó p t i m a s condiciones. 

Conservamos, pues, u n texto que data de fines de 
1928, que, incautado a E l Caracol en febrero de 1929, fue 
rescatado de la censura en diciembre de 1932 para ser 
u t i l izado de enero a ab r i l de 1935 en los ensayos y 
estreno de A m o r de Don Perlimplín con Be/isa en su j a r d í n 
por el club teatral que pasar ía a llamarse Anfis tora . Sobre 
este ú n i c o ejemplar, ut i l izado a m o d o de l i b r o de direc
c ión , se hicieron las correciones, cortes y cambios que 
exig ió la puesta en escena, la mayor parte de ellos de 
mano del p rop io Federico; los d e m á s , dictados por él a 
Pura Ucelay o Santiago O n t a ñ ó n . Se marcaron t a m b i é n 
en el mismo — y esto só lo de mano de O n t a ñ ó n — las 
entradas y salidas de personajes, el comienzo y cese de la 
mús i ca intercalada, el m o v i m i e n t o del t e l ó n y cortinas. 
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Se creó así sobre el apógrafo original de 1928 un 
nuevo texto, respondiendo a la personalidad de un grupo 
distinto, más artístico que didáctico, y obedeciendo sobre 
todo a una específ ica puesta en escena que se ceñía 
exclusivamente al deseo y gusto de Federico, su autor y 
director, y que por cierto resultaría diametralmente 
opuesta a la planeada por E l Caracol. 

Este texto es el que identificamos como «texto A de 
Anfistora». E s indudablemente el de mayor importancia 
y el que intentamos editar. 

Sobre la portada y los cambios del texto A 

Los cambios en virtud de los cuales el ejemplar de E l 
Caracol se convirt ió en el texto de Anfistora obedecen, 
como es natural, a diferentes motivaciones: unos son 
simples cortes, líneas tachadas durante los ensayos por 
considerarlas su autor innecesarias o repetitivas; otros, 
por el contrario, se añadieron para reforzar un pasaje, o 
simplemente fueron debidos a la mecánica de la puesta en 
escena, o a la capacidad de la protagonista —como la 
orquestación de la serenata del cuadro final—. Pero aún 
más interesantes son aquellas adiciones que provienen de 
la segunda redacc ión de la obra que L o r c a hizo en 
América en el v e r a n o - o t o ñ o de 1929, y que desapareció 
en 1931, pero cuya supervivencia creemos ver en este 
texto A , respaldados por la traducción al inglés de Mil-
dred Adams, que como ya indicamos data de 1930-1931. 

De dicho manuscrito americano provienen —entre 
otras variantes de importancia que se estudiarán más 
adelante— la nueva div i s ión de la farsa y la des ignación 
de «versión de cámara» como segundo subtítulo. Ambas 
innovaciones están presentes en la portada del texto A . 

Aunque reseñaremos también en lugar más pertinente 
todos los cambios de este texto, debemos detener ya 
nuestra a tenc ión en el examen de su portada, cuyas 
correcciones —repetimos— datan de los ensayos de 
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Reproducimos la portada, en cartulina amarilla, que muestra 
claramente el proceso de censura y corrección a que estuvo 
sometido el texto A. 

La fecha, 6-2-929, escrita en la parte superior en grandes 
números en lápiz rojo, es apenas visible en fotografía. De mano 
del censor, marca el día de ingreso de la obra en la sección de 
pornografía de la Dirección General de Seguridad. 

E l sello en tinta morada: «Sala Rex, 8, Mayor, 8, Teléfono 
16174», aparece en cada página. 

E l subtítulo original «Aleluya erótica», entre paréntesis, está 
tachado con lápiz rojo por la censura y marcado debajo por la 
misma con una cruz. Sin embargo, se puede leer fácilmente. A 
su lado, en tinta negra, de mano de Federico García Lorca, se 
añade: «en cuatro cuadros». Esta ampliación del subtítulo, 
escrita rápidamente, es de lectura difícil. Todavía, debajo del 
primero, se añade un segundo subtítulo, también en manuscri
to del mismo momento: «(Versión de cámara)». Ambas correc
ciones datan de 1953 y tienen importancia. «En cuatro cua
dros» marca la nueva división de la obra a que nos atenemos. 



1933- Aquí encontramos la importante adición del nuevo 
subtítulo y la pro longac ión del anterior ya conocido. E l 
primero se refiere al carácter de la obra; el segundo, a su 
organÍ2ac ión . 

De su p u ñ o y letra, pues, y en tinta negra, Lorca 
incluye el mencionado subtí tulo «versión de cámara» que 
claramente expresa su deseo de hacer más extensa la 
farsa. Así lo declara en la entrevista de E l Sol del mismo 
momento, sobre los clubes teatrales, donde asegura que 
el Perlimplín «es el boceto de un drama grande» y explica 
que le ha llamado «vers ión de cámara» «porque más 
adelante procuraré desarrollar el tema con toda la com
plejidad que tiene»2. No deja de ser habitual este tipo de 
declaración del poeta que siempre promete nuevas ver
siones, pero que en el caso del Per l impl ín parece un 
propós i to justificado si tenemos en cuenta que su conci
sión puede haber pesado sobre la obra condenándola a 
los escenarios experimentales. 

L a segunda adición importante que presenta la portada 
es la pro loganc ión del ya conocido subt í tulo «Aleluya 
erótica», al que se añade aquí por primera vez: «en cuatro 
cuadros». 

Esta nueva divis ión de la obra es muy justificada, por 
cierto, porque la original en un p r ó l o g o y un acto único 
en tres cuadros no parecía equilibrada. Aquél venía a tener 
la misma longitud que éstos (9, 12, 6 y 10 pág inas , 
respectivamente). Desde luego que pesaba en ella el inten
to de separar la farsa guiñolesca (originaria de los inéditos 
B y C) del drama subsiguiente, pero la nueva ordenación 
en cuatro cuadros es mucho más acertada. A ella nos 
hemos atenido desde el comienzo de este estudio. 

Sin embargo, fue origen de la más caótica confus ión . 
Corregida la portada, nadie se o c u p ó de corregir el 
interior del texto, error que ha pasado a casi todas las 
ediciones posteriores, como ya veremos, que anuncian 

2 O. C , II, págs. 906-909. 
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«cuatro cuadros», pero que dividen el interior de la obra 
en «pró logo y acto único en tres cuadros». 

Señalaremos, para terminar, la confus ión que duran
te años las Obras Completas de Aguilar han mantenido 
con referencia al texto que nos ocupa. Arturo del Hoyo 
—cuya paciente labor debemos agradecer todos los estu
diosos de L o r c a — aseguró desdé 1954 que su edic ión de 
A m o r de Don Perl implín tenía por base la de Losada, 
corregida «con arreglo a un manuscrito autógrafo de 
F . G . L.», añadiendo «que custodia la familia» en las subsi
guientes ediciones3. Esta afirmación fue causa de que no 
le diese yo la importancia debida al ejemplar conservado 
por mi madre. Cuando pude confirmar que no existe 
manuscrito autógrafo del Per l impl ín , entendí que De l 
Hoyo se refería como tal al texto A de Anfistora, que no 
es exactamente un manuscrito, pero que está firmado y 
presenta —como ya sabemos— correcciones y adiciones 
de mano de Federico y que Pura Ucelay había facilitado a 
la familia García Lorca en el momento en que se estaba 
preparando la edic ión de Aguilar. 

Só lo en 1986, en la v i g é s i m o segunda edic ión de las 
Obras Completas, se suprime finalmente la presunta exis
tencia de un manuscrito autógrafo, sust i tuyéndolo por 
«la copia de teatro de Pura Maórtua de Ucelay para 
Anfistora»4 Identif icación poco afortunada porque tam
bién se presta a confus ión entre el que llamamos texto A 
de Anfistora, ana l Í2ado en las páginas que preceden y al 
que se refiere la cita, y el texto B que estudiaremos a 
cont inuación. 

Texto B 

Este segundo texto consiste en una copia carbón de 
una copia del texto A . Mecanografiado por Pura Ucelay, 

3 O. C , i.* ed., 1954, pág. 1643. Cita que se mantiene así hasta la 21. 
ed., O. C , II, pág. 1512. 

4 O. C , II, pág. 1210. 



que recog ió en él las correcciones y adiciones de los 
ensayos, es de impres ión a veces borrosa por haberse 
utilizado un papel carbón viejo. L o localicé casualmente 
en 1979, año en que con ocas ión de un permiso sabático 
tuve tiempo de estudiar los papeles de mi madre, muerta 
hacía ya algunos años . Las hojas sueltas se hallaban 
intercaladas entre otras, principalmente copias del ma
nuscrito de A s í que pasen cinco años utilizadas en los 
ensayos de Anfistora. 

Está formado el texto B por treinta y siete páginas: 
treinta y seis numeradas, más una pág ina inicial sin 
numerar. Es ta últ ima contiene el t í tu lo y subt í tu lo s , 
incluyendo las adiciones de la portada del texto A , y el 
reparto de la obra. Las hojas, de 24,5 cm por 17,3 cm, 
contienen un n ú m e r o de líneas que varía de veintiséis a 
veintiocho por página , dando un total de seiscientas 
setenta y una líneas (excluyendo las acotaciones). Presen
ta, pues, veinticinco líneas más que el texto A , que se 
justifican por la adición de las catorce líneas del poema 
de la herida del amor del fin del cuadro segundo, más 
seis de la descr ipc ión de «las razas de la Tierra» del 
segundo parlamento de Marcolfa en el cuadro tercero y 
seis de la dupl icación de las líneas segunda y cuarta de 
cada una de las tres estrofas que componen la serenata 
del cuadro cuarto. 

Teniendo en cuenta que en la fecha del estreno no 
había otro ejemplar de la obra que el antiguo cuadernillo 
de E l Caracol corregido y anotado para Anfistora y que 
Pura Ucelay quería conservarlo como recuerdo, es muy 
natural que hiciese una copia para entregar a Federico. 
Más aún cuando éste desearía llevar todas sus obras 
consigo a Buenos Aires, a donde marchó en octubre de 
aquel mismo año 1933. Suponemos, pues, que no es otra 
la razón de ser del texto que nos ocupa. 

Ahora bien, el hecho de haber utilizado el ú n i c o 
ejemplar como libro de dirección presentaba al copista el 
problema de decidir en ciertos casos entre la doble 
personalidad de Lorca autor y Lorca director. Hay cam-
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bios, p o r ejemplo, que obedecen a aquella part icular 
puesta en escena, es decir, al trabajo del director que 
corrige al autor, pero que pueden no parecer convenien
tes o excesivamente complicados para la mera e d i c i ó n del 
texto. ( Y me estoy refiriendo concretamente a la orques
t ac ión de la serenata del cuadro final.) Mas para Pura 
Ucelay, cuyo pun to de vista era exclusivamente el teatro 
v i v o , no que la ed ic ión fuese o no erudita, no cabía duda 
de que la ún ica verdad res idía en las correcciones del 
director. D e a q u í que todo cambio efectuado en la prepa
rac ión del estreno quedase recogido. 

Pero la copia en cues t i ón tiene mucha m á s importancia 
que la de ser mero test imonio de la d i r ecc ión del poeta 
de su propia obra, porque podemos afirmar que este 
texto B es la fuente directa de la primera ed i c ión , la de 
1938, a cargo de Gu i l l e rmo de To r r e y de la editorial 
Losada de Buenos Aires. La presencia en la copia de 
Pura Ucelay —que consideramos de la pr imavera de 
1953— de a l g ú n error patente de Losada (el cambio, por 
ejemplo, de la primera a la tercera persona en la segunda 
l ínea del poema que da fin al cuadro segundo: «estás 
h e r i d o » en lugar de «es toy he r ido») a l e r tó nuestra aten
c ión hacia u n detenido cotejo. Efectivamente, la pr imera 
ed i c ión de A m o r de Don Perlimplín con Be/isa en su j a r d í n 
sigue pun to por pun to el texto B con todas sus equivoca
ciones, debidas indudablemente a una copista no profe
sional y a una m á q u i n a de escribir defectuosa. 

N o debemos olvidar , para explicarnos este hecho, que 
G u i l l e r m o de T o r r e r e u n i ó los materiales para sus Obras 
completas de Federico García L,orca durante la Guerra C i v i l , 
en condiciones heroicas en que la falta de c o m u n i c a c i ó n 
dificultaba el proceso. D e b i ó , pues, ut i l izar todos los 
textos posibles a su alcance, y desde luego los i n é d i t o s 
que se conservaban en A m é r i c a , po r una r a z ó n u otra, en 
manos de actores o amigos. De a q u í que los ejemplares 
cedidos por Margar i ta X i r g u fuesen considerados fuentes 
de la m á x i m a autoridad. R a z ó n de ser de la « A d v e r t e n 
cia» ya mencionada con que se encabeza el t o m o pr imero 
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donde, con firma y fecha, certifica la actriz que la edic ión 
«ha sido escrupulosamente revisada, de acuerdo con los 
originales de Federico García Lorca que tengo en mi 
poder y que contienen los ú l t imos retoques del autor». 

Pero el primer texto del Perl implín que se edita tan 
cuidadosamente no es más que una mera copia sin corre
gir. Indudablemente, se trata del original del calco que 
conservamos identificado como texto B. 

L a manera en que l l egó a poder de la X i r g u es fácil de 
suponer. Pudo serle entregado directamente por Federico 
antes de que la actriz partiese para M é x i c o en febrero de 
1936, donde proyectaba representar sus obras y de donde 
Margarita no v o l v i ó ya, o dejado con ella por Cipriano 
Rivas Cherif que la acompañaba como director artístico y 
que regresó a España con motivo de la Guerra Civi l . De 
lo que no cabe duda es de que el poeta no se había 
detenido a examinar aquella copia. Valgan como ejemplo 
las nueve palabras ilegibles tachadas por la censura en la 
página 19 del texto A y que la copista no intentó reescri-
bir, esperando seguramente que su autor lo hiciese y 
l imitándose a consignar en una nota5 la causa de tal 
omis ión . E l mismo Rivas hubiese podido corregir mu
chas pequeñas equivocaciones si lo hubiese revisado. 
Margarita X irgu tampoco lo hizo, l imitándose a marcar 
arbitrariamente la fecha «1931», que, como ya señalamos 
anteriormente, só lo corresponde al año en que inexplica
blemente desapareció el manuscrito de la segunda redac
ción del Perl implín hecha en América , y cuya posible 
puesta en escena había anunciado el mismo Lorca. 

Este texto B está depositado, junto con el texto A , en 
la Hispanic Society of America, en Nueva Y o r k . 

Texto C 

E s copia mecanografiada que conserva la Fundac ión 
García Lorca. Consiste en veintisiete cuartillas numera-

5 Texto B, pág. 16, nota 1. Losada, en tomo I, pág. 163, la reproduce. 
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das, de 23,6 cm por 21,6 cm, escritas con cinta de 
máquina morada. E s también de mano de Pura Ucelay, e 
incluye las adiciones, supresiones y cambios motivados 
por la puesta en escena, hechos al texto A durante los 
ensayos de Anfistora. 

L a máquina de escribir utilizada por la copista es 
fácilmente identificable. Se trataba de una vieja Reming-
ton que no tenía signos de exclamación y cuyo signo de 
abrir interrogación no funcionaba. Todos estos signos, 
pues, estarán siempre añadidos a mano. Presenta, ade
más, este texto correcciones en tinta negra de p u ñ o y 
letra de Pura. E s , por tanto, una copia revisada con 
cierto cuidado, lo que no obsta para que contenga algu
nas equivocaciones. 

Pero el hecho de que los errores que presenta sean 
diferentes de los de la copia B nos lleva a considerar la C 
como texto diferente, aun teniendo en cuenta que las 
equivocaciones del copista no deben considerarse varian
tes. Sobre todo cuando afortunadamente, como en este 
caso, no existe edic ión que las registre. Su importancia, 
pues, es muy relativa. 

Creemos recordar, por indicación de Pura, que esta 
copia fue hecha a raíz de la vuelta de Nueva Y o r k en 
1953 de la familia García Lorca , cuando estudiados los 
papeles familares pudieron comprobar que entre ellos no 
existía texto alguno del Verlimplín. E n otras palabras, 
Federico había dispuesto de la copia B, quedándose él 
mismo, como tantas veces le había ocurrido, sin ejemplar 
alguno de la obra. 

Sobre el manuscrito perdido del 
y su traducción inglesa 

'Verlimplín americano» 

Como ya anteriormente señalamos, la existencia de una 
traducción al inglés de la segunda redacción del Ver
limplín nos permite identificar una serie de variantes que 
aparecerán más tarde y como innovac ión en el texto A . 
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Recordemos que Lorca reescribió la obra durante su 
estancia en Norteamérica , dando por perdidos los origi
nales de la primera redacción incautados por la Dictadura 
de Primo de Rivera en Madrid. Quedaría este segundo 
Perlimplín situado entre el apógrafo de E l Caracol de 
1928 y el texto A de Anfistora que se crea e n m e n d á n d o l o 
en los ensayos de 1953. 

Repetimos también que Federico e n t r e g ó el nuevo 
manuscrito en Nueva Y o r k a Mildred Adams la Noche
buena de 1929 para que lo tradujese, y que en Madrid, en 
el verano de 1931, se lo reclamó bajo el pretexto de que 
iba a ser representado, s iéndole devuelto por Mildred y 
pasando a desaparecer sin más expl icación. 

E n el año y medio que Mildred Adams retuvo el 
manuscrito, trabajó efectivamente en su traducción. Dis
tó ésta mucho, no obstante, de quedar completa. Tampo
co podemos decir que fuese muy acertada. E l conoci
miento de español de Mildred, que le había permitido 
traducir con acierto a Ortega y Gasset, no era, en cam
bio, suficiente para manejar los matices de un texto 
poé t i co . Pero el hecho de que tradujese literalmente 
palabra por palabra, nos ayuda a reconstruir con facilidad 
el original español . 

Se conserva esta traducción depositada en la Hispanic 
Society of America, pero no es exactamente un texto 
terminado o definitivo. Consiste en tres copias que pare
cen irse corrigiendo sucesivamente. L a primera es un 
manuscrito autógrafo de treinta páginas (quince de block 
de 27,5 cm por 21 cm, quince hojas sueltas de 20 cm por 
25 cm) en el que la traductora trata de descifrar la difícil 
letra de Lorca , con poca suerte, porque incurre en erro
res graves. Esta primera copia parece extremadamente 
cercana a la vers ión de E l Caracol. Só lo haremos resaltar 
en ella como nota curiosa la descr ipc ión escénica del 
primer cuadro, donde se intensifica la fijación cromática 
originaria de la aleluya: el verde con toques negros. N o 
sólo , como era de esperar, D o n Perl implín viste de verde 
y las paredes son verdes, con muebles negros; aquí el 
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cielo también es verde6. Impres ión colorista extraña que 
nos revierte al primer inéd i to , al llamado Teatro de 
Aleluyas, donde trajes, caras y fondos aparecían en un 
solo color. 

L a segunda copia está mecanografiada limpiamente y 
formada por veintinueve holandesas. Presenta este texto, 
además de otras variantes, adiciones incluidas en español 
sin traducir, como habiendo sido tomadas al dictado y 
escritas en lápiz entre líneas. Parece evidente que Federi
co, por lo menos en una ocas ión, repasó la obra con 
Mildred, quizá aclarando lo que resultaba para ella ilegi
ble, pero t a m b i é n dictando estas adiciones. Natural
mente, de las tres, ésta es la copia que más nos interesa. 

Para empezar, y estropeando la nitidez de la página 
titular, encontramos anotadas en tinta tres notas funda
mentales. Escritas en desorden, unas debajo de otras, a 
modo de algo añadido rápidamente o tomado al dictado 
en español y traducido sobre la marcha, leemos: «Theatre 
of cabinet» que reconocemos como traducción de «Ver
s ión de cámara»; «drama in i act, / 4 scenes-» que 
corresponde a la d iv i s ión futura «en cuatro cuadros»; y 
finalmente, «Music de [sic] Scarlatti / Sonats for clavi-
chord / between scenes» que testimonia la temprana 
inclusión de los intermedios musicales identificados con 
este mús ico . 

Nos detendremos en señalar en el texto solamente las 
variantes más curiosas o de mayor importancia. E n las 
direcciones escéncias —luz, decorados, trajes, movimien
to— se exagera la descripción del detalle, como visuali
zando una posible puesta en escena. Así , por ejemplo, 
D o n Perl implín en el cuadro segundo estará «magnífica
mente vestido en el estilo del siglo x v m » , pero una nota 
a lápiz especifica que su «casaca de satín verde» irá 
«adornada con piel» y él llevará también «chorrera de 
encaje cayendo en cascada»7. Igualmente, la descripción 

6 «All with the green sky...». 
7 «dressed magnificently in the style of the i8th century», «green satín 

coat trimmed with fur, cravat of real lace falling in a cascade». 
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de Belisa en el cuadro tercero es muy precisa. Escrita a 
lápiz medio en español medio en inglés , revela su indu
dable carácter de notas rápidas tomadas al dictado. Se 
presenta aquí a la protagonista con un vestido rojo estilo 
1900, abierto por detrás dejando ver medias negras; 
enormes pendientes y gran sombrero con una pluma roja 
de avestruz8. A t a v í o tan fuera de lugar con el ambiente 
dieciochesco de las demás indicaciones nos hace recordar 
la puesta en escena de E l Caracol, donde hubiese estado 
de acuerdo con el chaqué y chistera de D o n Perl implín. 
Pero la idea de abrir por detrás el traje de Belisa de 
manera que dejase ver la pierna sí era insistente en 
Federico, que así lo propuso también a Pura Ucelay, y 
sólo desist ió ante la expl icación de que un traje de época, 
ya fuese miriñaque, po l i són o comienzo de siglo, llevaría 
tal amplitud de tela por detrás que aunque quedase 
abierto no dejaría ver la pierna. Só lo abriendo el traje 
por delante se podría conseguir tal efecto. 

T a m b i é n la descr ipc ión de la alcoba de D o n Per
limplín del cuadro segundo prueba la intenc ión del poeta 
de conservar el estilo «naif» que supusimos en el malo
grado estreno de E l Caracol, al apuntar que «la gran 
cama colocada en el centro de la escena» debe quedar 
«inclinada como en un cuadro antiguo de perspectiva 
equivocada»9. 

Hay otros casos que nos ayudan en la interpretación 
de un pasaje. Valga así la acotac ión final del primer 
cuadro que hace coincidir la risa de Marcolfa con el 
sonido del piano10, subrayando de esta manera el modo 
operático de la farsa, o la última del cuadro segundo que 
precede al poema, que posiblemente por demasiado cruel 

8 «Belisa llega vestida traje de [sic] rojo de estilo 1900 lyth century big 
hat con pluma de avestruz roja, opens behinds [sic] letting [sic] seen [sic] 
black silk stokings —huge earrings». La traducción palabra por palabra de 
«abierto detrás dejando ver» crea una frase disparatada en inglés. 

9 «arranged slanting as if in an oíd picture with bad perspective». 
10 «The sound of the piano continúes. So does the iaughter of Mar

colfa». 
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no pasará al texto español , y según la cual « D o n Per-
limplín saca un pañue lo de encaje y con sus cuernos 
solloza mientras recita. Belisa ronca ruidosamente»11. 

Pero la adición más importante en sin duda el poema 
« A m o r , amor / que estoy herido» que sigue a la acota
c ión anterior y que da fin al cuadro segundo. Intercalado 
en español en una perfecta transcr ipción, sin que se 
intente traducirlo, aparece aquí por primera vez12. 

Copiaremos, por ú l t imo, la larga inclus ión en lápiz y 
en español que corresponde al segundo parlamento de 
Marcolfa del cuadro tercero: 

La noche de bodas entraron cinco personas en el 
cuarto, cada uno por un balcón, dejaron olvidados sus 
sombreros y ud. tan tranquilo. Cinco. Dios mío. Cinco. 
E l Europeo [sic], el Asiático [sic], el Indio [sic], el 
cobrizo y el Norteamericano [sic]. Representantes de las 
cinco razas de la Tierra. 

L a sarcástica alusión a «la raza norteamericana» como 
una de las cinco razas de la Tierra se nos presenta como 
recuerdo evidente del poeta que, al igual que todo visi
tante a los Estados Unidos, se veria obligado a consignar 
su «raza» en la solicitud de visado13. Comparada con 
ésta, la vers ión que presenta el texto de Anfistora es 
mucho más concisa y efectiva, como de algo bien pensa
do de antemano, sin el carácter de improvisac ión que 
vemos aquí. 

Nos hemos detenido en la segunda copia de la traduc
c ión de Mildred Adams por ser la que presenta vestigios 

11 «Perlimplin takes out a lace handkerchief and with his horns weeps as 
he recites —Belisa snores loudly. 

12 Rafael Martínez Nadal en E l Público. Amor j muerte en la obra de 
F . G. L . , México, Mortiz, 1970, pág. 278, nota 15, asegura que él había 
oído recitar el poema a Federico repetidas veces años antes de 1933, fecha 
del estreno. Como ya sabemos puede asignarse a fecha muy temprana. 

13 Sobre las extrañas preguntas incluidas en los cuestionarios que debían 
rellenar los viajeros, comenta Lorca ampliamente en la entrevista con Pablo 
Suero, «Crónica de un día de barco», O. C , 21.a ed., II, pág. 979. 
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de la intervención directa de Lorca. E l tercer ejemplar 
que conserva la Hispanic Society es copia carbón de la 
anterior, donde todas las variantes han sido traducidas al 
inglés, aunque añadidas también en manuscrito, con la 
excepción del poema de la herida del amor, cuyo lugar 
queda en blanco. 

E n realidad, esta traducción no puede considerarse 
terminada. L o s errores s ó l o quedaron corregidos en 
parte, y todavía en la tercera copia se mantiene alguno 
tan definitivo como la traducción de la serenata donde 
«ramos» (branches) se traduce como «ranas» (frogs). Y 
no se trataba de dudas que pudiesen ser resueltas con un 
simple diccionario; Mildred simplemente no pudo desci
frar la letra de Federico, y el desconocimiento del inglés 
de éste le impedía entender lo traducido. 

Cuando años más tarde, en 1941, la casa Scribners de 
Nueva Y o r k edita The Love o f Don Perlimplín como parte 
del volumen titulado ¥ r o m Lorca's Theatre: Five P/ays, las 
variantes más arriba señaladas aparecen inexplicable
mente en el texto14. Los traductores son James Graham-
Lujan y Richard L . O'Connel l . E l primero de ellos, 
Graham-Lujan, en carta de octubre de 1980 me asegura 
haberse atenido estrictamente a la edic ión Losada; recuer
da, sin embargo, que en la supervis ión y corrección de la 
edic ión de Scribners intervino Mildred Adams. 

14 Se eliminan en la segunda edición, Nueva York, New Directions, 
1963. 
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E S T A E D I C I O N 

Se edita el texto A de Anfistora. Esto es, la copia 
mecanografiada a fines de 1928 para E l Caracol, corregi
da en manuscrito en 1933 durante los ensayos previos al 
estreno. 

Consideramos el a p ó g r a f o como copia fiel de un 
original, dado el respeto con que reproduce las peculia
ridades de los manuscritos de Lorca . D e todas formas, 
el hecho de tratarse de un texto repetidamente utilizado 
y corregido personalmente por su autor le concede plena 
autoridad. 

L a presente edic ión intenta, pues, conservar la máxima 
fidelidad a dicho texto A , limitando al m í n i m o nuestra 
intervención, que en todo caso quedará señalada en nota. 

Las notas a pie de página, serán de dos tipos. E n 
primer lugar, recogerán las variantes de los textos con
signando la forma en que pasan a las diferentes ediciones; 
en segundo lugar, explicarán aspectos del texto A , identi
ficando adiciones, omisiones, tachaduras de la censura y 
anotaciones escénicas. 

Se corrigen solamente errores ortográficos , se moder
niza la ortografía y se completan los acentos, que, como 
es bien sabido, no preocuparon demasiado al poeta. Pero 
se respeta su caprichosa uti l ización de los signos ortográ
ficos dado el valor que les concede como medio expresi
vo. Aunque las numerosas correcciones de puntuac ión 
que presentan las diferentes ediciones sean académica
mente válidas, no siempre nos parecen críticamente justi
ficadas. Y puesto que el texto que nos ocupa estuvo 
sometido a sucesivas rectificaciones por parte de Lorca, 
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hasta ser aceptado como definitivo para su estreno, 
intentaremos respetar todo aquello que su propio autor 
no cons ideró digno de cambio. 

Se mantienen, pues, en lo posible puntos y comas tal 
como aparecen. Se completan, sin embargo, los signos de 
exclamación e interrogación, generalmente reducidos a 
uno só lo , y se obedece la personal ut i l ización de los 
puntos suspensivos. 

E s curioso señalar que la presencia de dobles y triples 
signos de exclamación que encontramos en las diferentes 
ediciones responde, en el caso de esta obra, a la voluntad 
de los editores. No existen en el apógrafo. E n cambio, 
ninguna edic ión acepta los puntos suspensivos en n ú m e 
ro diferente de los tres acostumbrados. Su variedad, tan 
característica de los textos de García Lorca , indica para 
nosotros la longitud deseada en cada pausa, que tal como 
ocurre en la realidad no tienen por qué ser exactamente 
iguales siempre. Son indicaciones de ritmo o medida que 
permiten al lector, o al interesado en dirección, seguir 
como en n o t a c i ó n musical lo que el poeta l l amó la 
«armonía en los si lencios»1. 

E n nuestra op in ión , todo escrito dramático de Federi
co García Lorca debe ser visto en su calidad de texto 
concebido para ser representado o, al menos, le ído en 
voz alta. No olvidemos que él mismo fue un magníf ico 
lector. Una lectura silenciosa, cuando menos, supone la 
l imitación de uno de los elementos básicos de la obra que 
nos ocupa: la musicalidad. 

1 O. C , II, 921. 
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B I B L I O G R A F Í A 

EDICIONES 

Contamos hasta el momento nueve ediciones diferen
tes de A m o r de Don Verltmplín con Belisa en su j a r d í n que 
comentaremos crono lóg icamente a cont inuación . 

i ) Federico García L,orca, Obras completas. E d i c i ó n a 
cargo de Guillermo de Torre, Editorial Losada, Buenos 
Aires, 1938. 

Incluye en el tomo I A m o r de Don Perlimplín con Belisa 
en su j a r d í n , junto con Bodas de sangre y el Ketablillo de Don 
Cristóbal. E l volumen está fechado el 30 de julio de 1938. 

Guillermo de Torre se había encargado de la primera 
edic ión de obras completas en momentos muy difíciles. 
E n plena Guerra Civi l la comunicac ión con la España de 
los militares insurrectos responsables del asesinato del 
poeta era totalmente impensable, pero difícil también con 
la España republicana, donde las dificultades de toda 
clase estaban a la orden del día. E n Buenos Aires, G u i 
llermo de Torre tuvo que empezar por reunir cuanto 
material estuviese a su alcance, es decir, fuera de España. 

Contaban básicamente con los textos dramáticos en 
poder de Margarita Xirgu . Textos pós tumos1 de enorme 
importancia desde luego, ya que Lorca , confiado en su 
juventud, había descuidado siempre la publ icación de sus 
obras. 

E l tomo I está, pues, formado por tres t í tulos cedidos 

1 Existía una primera edición de Bodas de sangre (Madrid, Cru^ y Raja, 
1936). 
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por dicha actriz, como atestigua la «Advertencia» de la 
misma que figura en la página 23 encabezando las tres 
obras, y a la que nos hemos referido ya más de una vez. 

Presenta, además, este tomo I doce páginas, numera
das de 9 a 21 , en que Guillermo de Torre hace una 
«síntesis de la vida y obra» del poeta, forzosamente 
esquemática dadas las circunstancias. Promete D e Torre 
un estudio más amplio y la posibilidad de reestablecer el 
orden crono lóg i co . E l agrupamiento de obras en cada 
volumen aparentemente caprichoso obedece —nos di
ce— a la necesidad de ir publicando lo que se ha conse
guido hasta aquel momento. Efectivamente, A m o r de Don 
Perlimplín, que encontramos aquí en el tomo I , pasará al 
tomo I I I a partir de la séptima edición. 

Por cierto que a juzgar por esta introducción, aparte 
del material de la X i r g u , no contaban para tan ambicioso 
proyecto más que con los Seis poemas gallegos y algún 
poema suelto del L ibro de Poemas conservados por Eduar
do Blanco-Amor y varios originales pertenecientes a 
Poeta en Nueva York y E l Diván del Tamarit, cedidos por 
Ricardo E . Molinari. D i s p o n í a n también de una copia de 
las utilizadas en Anfistora de A s í que pasen cinco años, que 
Pura Ucelay, a pet ic ión de Federico, había entregado a 
Pablo Suero durante la estancia de éste en Madrid en la 
primavera de 1936. Pero acabada la guerra. Losada pudo 
ir recopilando suficiente obra de García L o r c a hasta 
formar ocho vo lúmenes . 

Quería Guillermo de Torre que aquella primera edi
c ión «tuviese carácter de homenaje literario» a la memo
ria de Federico García Lorca , cuya muerte se resistía 
todavía a creer. Su comentario sobre lo ocurrido en 
Granada ocupa un par de páginas (17-18), que se omiten 
en las siguientes reediciones, al igual que las notas (pá
gina 19) en que justifica lo precipitado de tal edición: los 
editores piratas de Argentina, Uruguay y Chile, ampara
dos en la impunidad resultante de la confus ión del mo
mento, habían lanzado una serie de ediciones llenas de 
los más gruesos errores, mutilaciones y falsedades. 
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Entendemos, como es natural, la importancia de ase
gurar la conservac ión de los materiales existentes, editán
dolos con la mayor brevedad; más pasados los días de 
aquella desgraciada emergencia, no se p e n s ó en revisar 
con mayor cuidado los textos. Me refiero concretamente 
al de A m o r de Don Perl implín, que reproduce, como ya 
señalamos, la copia B de Anfistora con todos sus errores 
originales, a los que Margarita X i r g u y Guillermo de 
Torre añadieron, para mayor confus ión , la caprichosa 
fecha de 1931 que todavía aparece adscrita a la farsa. 

E l interés erudito de la ed ic ión Losada, a pesar de los 
buenos propós i tos de Guillermo de Torre, deja mucho 
que desear, ya que carece totalmente de notas o biliograf-
ía. Su éxi to , sin embargo, fue inmediato e indudable. Las 
continuas reediciones lo atestiguan: las primeras cinco 
aparecen cada dos años (1938, 1940, 1942, 1944 y 1946, 
respectivamente), la sexta y séptima se distancian tres 
años (1949, 1952), cuatro la octava (1956), cinco la 
novena (1961), etc. 

L a aparición en 1954 de las Obras Completas de la casa 
Aguilar minuciosamente anotadas por Arturo del Hoyo 
supuso la decadencia de las Obras Completas de Losada. 
E l interés del lector general, y especialmente del erudito, 
se transfirió a esta nueva edic ión. Pero durante dieciséis 
años Losada había hecho posible que la obra de Federico 
García Lorca , salvada de la dispersión, circulase amplia
mente, por más que en España hubiese de ser conseguida 
a trasmano. 

Los ejemplares de las Obras Completas de Losada de los 
primeros años pueden darse hoy prácticamente por desa
parecidos. L a mala calidad del papel, que se desmenuza al 
menor contacto, ha obligado a las bibliotecas a eliminar
los, ya que su estado impide todo préstamo o circulación. 
A partir de los años sesenta, esto es, de la novena 
edic ión, el papel está todavía en condiciones aceptables, 
pero ya su sust i tución en toda biblioteca se había hecho 
sistemáticamente a base de la ed ic ión Aguilar. Una copia 
de 1938 puede considerarse hoy extremadamente rara. 
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Esta es la t z z ó n de que nos hayamos detenido un tanto 
en las palabras introductorias de Guillermo de Torre, 
que aparecen reducidas en las subsiguientes reediciones. 

2) Federico García Lorca , Obras Completas, Madrid, 
Aguilar, i.a edic ión, 1954, 22.a ed ic ión 1986 

L a recopilación, bibliografía, notas y agrupación cro
n o l ó g i c a son debidas a Arturo del Hoyo, cuya total 
d e d i c a c i ó n de una vida de trabajo a este ambicioso 
proyecto debemos agradecer todos los interesados en la 
obra de Federico García Lorca. 

E n los treinta y cinco años que han pasado desde la 
primera edic ión del año 1954 hasta el presente año de 
1989, se han hecho ve int idós reediciones de las Obras 
Completas de la editorial Aguilar, añadiendo en cada una 
de ellas algún material nuevo. Así , desde su aparición en 
un solo volumen de 1.700 páginas se llega a un total de 
3.5 00 páginas distribuidas en tres v o l ú m e n e s en la v igés i 
mo segunda ed i c ión , la últ ima por el momento. N o 
dudamos de que todavía una nueva edic ión pueda apor
tar a lgún texto más —cartas, entrevistas, dibujos—. N o 
deja de asombrar que el poeta haya dejado tan amplio 
testimonio de su corta vida. 

Cuenta Arturo del Hoyo2 que el general Franco auto
rizó personalmente la publ icación de estas Obras Comple
tas, las primeras que se hicieron en España, al parecer 
considerando que la medida no tendría mayor resonancia 
al tratarse de una edic ión erudita y cara, pero que, s egún 
menciona su primo Franco Salgado en sus Conversaciones 
privadas con Franco, el dictador había quedado sorprendi
do ante la buena acogida que habían recibido. Indudable
mente, el valor literario fue siempre una incógni ta para 
aquel régimen. 

L a e d i c i ó n de Aguilar, como toda p u b l i c a c i ó n en 
España en tales fechas, tuvo que aceptar los cortes que 

2 E l País, 15 de diciembre, 1986, «La Cultura», pág. 33 «Compilador y 
Cuentista». 
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impuso la censura (en el P r ó l o g o de Jorge Gui l lén , por 
ejemplo), pero que quedaron repuestos ya en las últimas 
ediciones. 

No obstante la importancia de los materiales incorpo
rados en cada nueva edic ión, Aguilar descuida la revis ión 
de las planchas que mantienen errores a través de los 
años. Naturalmente nos atenemos aquí con exclusividad 
al texto de A m o r de Don Verlimplín, pero en éste, por 
ejemplo, de la primera a la cuarta edic ión (1960) hay 
solamente dos correcciones m í n i m a s , de p u n t u a c i ó n ; 
alguna más en la sexta (1963), que permanece igual hasta 
la decimotercera (1967). Para la decimonovena edic ión 
(1974) se han hecho ya algunas correcciones y, final
mente, en la v i g é s i m o segunda (1986) se corrige el texto 
en ocho casos. 

E n la últ ima edic ión de 1986 se corrigen las notas de 
A m o r de Don Perlimplín omitiendo ya entre los textos la 
alusión a la equívoca existencia de un manuscrito autógra
fo. Cont inúa, sin embargo, presente la m e n c i ó n a dicho 
autógrafo en el cuerpo de las notas ( O . C , 22.a, I I , 
pág. 1210). 

Pero, desgraciadamente, la nueva enumerac ión de tex
tos tampoco puede considerarse definitiva. Copiamos de 
la v i g é s i m o segunda edición: 

Según nuestras noticias existen dos textos de esta obra 
con variantes: 

1) E l publicado por Guillermo de Torre (Buenos 
Aires, Losada, 1958)... 

2) E l que se halla en poder de E . G . Da Cal y 
Margarita Ucelay... 

E l texto de nuestra edición que tiene por base el de la 
edición Losada ha sido corregido con arreglo a la copia 
de teatro de Pura Maórtua de Ucelay para «Anfístora» 
(O. C , I I , 22.a, 1.210). 

L a confus ión , como podemos ver, persiste. L a copia 
de teatro a que se alude parece quedar en cond ic ión de 
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tercer texto, puesto que se utiliza para la corrección de 
Losada. E n realidad, dicha copia y el texto que se hallaba 
en mi poder son una sola cosa: el texto A de Anfistora. 
Pero la alusión a éste como «copia de teatro de P. Ucelay 
para Anfistora» es, cuando menos, equívoca . Su descrip
c ión podría aplicarse con más exactitud al que llamamos 
texto B , copia mecanografiada por Pura Ucelay con 
posterioridad al estreno y que, editada por Guillermo de 
Torre, se convirt ió en la vers ión de Losada. 

Cuando De l Hoyo afirma que la ed ic ión de Aguilar 
está basada en la de Losada (es decir, en el texto B) y 
corregida según el texto A de Anfistora, está acertando. 
Pero al no aceptar todas las variantes, omitiendo unas y 
asimilando otras sin motivo concreto, vino a crear en 
realidad un texto nuevo, propio de Aguilar. Que éste se 
ha ido acercando más y más al texto A al irse corrigiendo 
las variantes es un hecho, pero también lo es que todavía 
a estas alturas existen diferencias. 

5) 'Literatura del siglo X X , Nueva Y o r k , Dryden 
Press, 195 5, F . G. L . A m o r de Don Perlimplín con Belisa en 
su j a rd ín , págs . 253-281 

Se publ icó A m o r de Don Perlimplín junto con algunos 
poemas de García Lorca en un libro de texto anto l ó g i co 
de literatura española contemporánea para estudiantes 
norteamericanos. Ernesto G . D a Cal y yo misma fuimos 
responsables de la edic ión que contenía estudio prelimi
nar y notas. No puedo menos de mencionar aquí que no 
se trata de una publ icación de la que podamos sentirnos 
orgullosos, dado que los editores — y Dryden Press era 
una editorial de mucho prestigio—, por miedo a que la 
obra pudiese ser juzgada escandalosa con detrimento del 
nivel de venta, mutilaron el texto expurgándo lo de todo 
aquello que consideraron atrevido, curiosamente exce
diendo en celo al primitivo censor de la dictadura del 
general Primo de Rivera. L a autocensura de los editores 
norteamericanos es por naturaleza de signo e c o n ó m i c o . 
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no pol í t ico; pero en los años cincuenta, la larga sombra 
del senador Joe McCarthy podía alcanzar cualquier re
ducto relacionado con la enseñanza pública. E l Verlimplín 
se cons ideró , pues, obra arriesgada, cuya expl icación de 
texto pod ía ser embarazosa para los maestros de los 
colegios catól icos o, aún peor, podía escandalizar a los 
familiares de los estudiantes. 

E l libro tuvo éxito, pero el texto del Perlimplín, basado 
en Losada y corregido por el texto A , quedó desprovisto 
de todo interés por los cortes que la precaución puritana 
le había impuesto. Afortunadamente, la edición está agota
da hace años y no puede conseguirse hoy. 

4) ^Literatura del siglo X X , nueva edic ión revisada y 
aumentada, Nueva Y o r k , Londres, Toronto. Holt, Rine-
hart & Winston, 1968, F . G . L . , A m o r de Don Perlimplín 
con Belisa en su j a r d í n , págs . 254-274. 

Esta segunda edic ión , a cargo de una importante casa 
editora que había asimilado a Dryden Press, respetó el 
texto. E n los trece años transcurridos entre las dos 
ediciones había madurado el gusto del estudiante ameri
cano, que se negaba ya a aceptar obras maquilladas. Los 
aires de libertad de los años sesenta aligeraron las presio
nes subyacentes en la peculiar dinámica editorial del libro 
de texto en Estados Unidos y A m o r de Don Perlimplín no 
escandalizó a nadie. 

A pesar de haber sido anotada y corregida con cuida
do, no dejó de filtrarse alguna que otra equ ivocac ión en 
esta e d i c i ó n de Holt. N o podemos, pues, considerar 
totalmente verdadera la nota (pág. 254, nota 15) que 
asegura ser vers ión exacta del texto A de Anfistora. 

5) F . G. L . , A m o r de Don Perlimplín con Belisa en su 
ja rd ín , A s í que pasen cinco años. E l maleficio de la mariposa, 
Madrid, Editorial Magisterio Español , 1975. 

Presenta una breve in troducc ión de siete páginas de 
Ricardo Domenech. Los textos no están anotados y el de 
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A m o r de Don Perlimplín parece basado principalmente en 
Losada aunque acepta alguna variante de Aguilar. 

6) F . G. L . , A s í que pasen cinco años, A m o r ele Don 
'Perlimplín con Belisa en su j a r d í n , Madrid, Taurus, 1976, 2.a 

edic ión, 1988. 

Edic ión a cargo de Eugenio F e r n á n d e 2 Granell . Con
tiene un interesante estudio premilinar (págs. 7-22). 

7) F . G. L , . , Obras, I I I , Teatro 1, Madrid, Akal , 1980. 
Incluye A m o r de Don Perlimplín con Belisa en su j a r d í n y 
cinco obras más. 

Excelente e d i c i ó n del prestigioso lorquista Miguel 
García Posada. Buen estudio preliminar y notas cuidadas. 
E s la mejor hasta el momento. 

8) F . G. L . , L a casa de Bernarda A l b a , A m o r de Don 
Perlimplín con Belisa en su j a r d í n , Madrid, Ediciones B U S -
M A , 1983. 

Edic ión de Enrique López Castellón. Presenta la obra 
en una introducción de trece páginas. 

9) F . G . L . , Bodas de sangre. A m o r de Don Perlimplín 
con Belisa en su j a r d í n , Barcelona, Ediciones B , 1987. 

Lleva un escueto p r ó l o g o de cuatro páginas de Fran
cisco Umbral que carece de interés. Reproduce literal
mente una de las últimas ediciones de Aguilar anteriores 
a la v i g é s i m o segunda. 

Resumiendo: Toda edic ión posterior a 1954 sigue a 
Losada o Aguilar en distintas proporciones, al menos 
hasta 1980 en que A k a l presenta una nueva o p c i ó n . 
Losada, repetimos, reproduce el texto B; Aguilar, que 
acepta a Losada, lo va corrigiendo según el texto A , a 
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través de las ve int idós ediciones existentes, pero siempre 
parcialmente. Por suerte, el texto C — t a m b i é n copia de 
Pura Ucelay, y que para evitar mayor confus ión debía 
desautorizarse— no ha salido del archivo García Lorca. 

Hasta ahora son solamente dos las ediciones críticas: 
Aguilar y Akal; Dryden y Holt, dedicadas a estudiantes 
norteamericanos, están anotadas pero en inglés; todas las 
demás editan el texto sin anotar, solamente a c o m p a ñ a d o 
de un estudio o introducc ión más o menos extenso. 

L a importante edic ión de las obras de Federico García 
Lorca de Alianza Editorial proyectada en veinte v o l ú m e 
nes, a cargo del excelente lorquista Mario Hernández , no 
ha alcanzado todavía la publ i cac ión de A m o r de Don 
Perlimplín. 
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S I G L A S 

TEXTOS 

Texto A de Anf í s t o r a T A 
Texto B de Anf í s t o r a T B 
Texto C A r c h i v o G a r c í a Lorca T C 

EDICIONES 

Losada, Obras Completas L 
Agui l a r , Obras Completas A g 
A k a l , Obras A k 

Ediciones B B 
Busma B u 
D r y d e n D 
Emesa E 
H o l t H 
Taurus T 

Consignaremos en las notas, en pr imer lugar, los tres 
textos existentes. E n segundo lugar , las ediciones de 
obras completas o anotadas en orden c r o n o l ó g i c o (es 
decir, L , A g , A k ) , seguidas por las siglas en o rden 
a l fabét ico de las restantes. Cotejamos en Losada de la 
primera a la novena ed ic ión ; en Agu i l a r , las v e i n t i d ó s 
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existentes hasta la fecha. Si la variante se presenta en 
varias ediciones, señalaremos junto a la sigla el n ú m e r o 
de la primera y la última edic ión en que aparece. Si la 
variante se conserva desde la primera edic ión hasta la 
v i g é s i m o segunda (la última, por el momento), la sigla 
no llevará número . 
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A M O R D E D O N P E R L I M P L Í N 
C O N B E L I S A E N S U J A R D Í N 

ALELUYA ERÓTICA EN CUATRO CUADROS 

(Vers ión de cámara) 



on p » P l l n p l i a . 

Belln« 

Murooira 

K.snr« i O B*ll8« . Í , . ^ J 

uen-i© I a 

u e n i e 2A 



C U A D R O P R I M E R O 1 

Casa de DON PERLIMPLÍN. Paredes verdes con las sillas y 
muebles pintados en1 negro. A l fondo, un balcón por el que se 
verá el balcón de BELISA. [•] 
PERLIMPLÍN viste casaca verde j 3 peluca blanca llena de 
bucles. MARCOLFA, criada, el clásico traje de rayas. 

PERLIMPLÍN .—¿Sí? 
MARCOLFA.—Sí. 
PERLIMPLÍN.—Pero ¿por qué sí? 
MARCOLFA.—Pues porque sí. 
PERLIMPLÍN.—¿Y si yo te dijera que no? 
MARCOLFA.—(Agria.) ¿Que no? 
PERLIMPLÍN .—No. 
MARCOLFA.—Dígame, señor m í o , las causas de ese no4. 
PERLIMPLÍN.—(Pausa.) Dime tú, domést ica perseverante, 

las causas de ese sí. 

1 Los tres textos TA, TB, T C , y todas las ediciones mantienen Prólogo. 
Lorca hizo la corrección en la portada, solamente olvidando pasarla al 
texto. 

2 «de negro», textos: TB, T C . Ediciones: L , Ag, Ak, B, Bu, D, E , H, T. 
Error de copia TB. «en negro» quiere indicar que los muebles están 
pintados en tal color, pero en el mismo telón, formando parte de él. 

[•] «Sonata»: TA. Ediciones: Ag, B, Bu, E , T. 
No es texto, sino anotación escénica apuntada en lápiz negro y subraya

da con línea doble, letra de P. Ucelay. Indica que el piano toca una sonata 
mientras se levanta el telón. En adelante se señalarán con el signo [•] los 
lugares que en el apógrafo corresponden a las anotaciones escénicas, textos 
suprimidos, etc., que iremos consignando a pie de página. 

3 «viste casaca verde y lleva peluca blanca»: L , Ak, D, H. «casaca verde 
y peluca blanca»: Ag, B, Bu, E , T. 

4 E n T A el «no» está subrayado, para mayor énfasis seguramente. 
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MARCOLFA.—Veinte y veinte son cuarenta 
PERLIMPLÍN.—(Escuchando.) Adelante. 
MARCOLFA.—Y diez cincuenta. 
PERLIMPLÍN.—Vamos. 
MARCOLFA.—Con cincuenta años ya no se es un n iño . 
PERLIMPLÍN.—Claro. 
MARCOLFA.—Yo5 me puedo morir de un momento a 

otro. 
PERLIMPLÍN.—¡Caramba!6 
MARCOLFA.—(Llorando.) ¿Y qué será de usted só lo en 

este mundo? 
PERLIMPLÍN.—¿Qué sería? 
MARCOLFA.—Por eso tiene que casarse. 
PERLIMPLÍN.—(Distraído.) ¿Sí? 
MARCOLFA.—(Enérgica.) Sí. 

PERLIMPLÍN.—(Angustiado.) Pero Marcolfa.... ¿por qué 
sí? Cuando yo era7 n iño una mujer estranguló a su 
esposo. E r a zapatero. No se me olvida. Siempre he 
pensado no casarme. Y o con mis libros tengo bastan
te8. ¿De qué me va a servir? 

MARCOLFA.—El matrimonio tiene grandes encantos, mi 
señor. No es lo que se ve por fuera. Está lleno de 
cosas ocultas. Cosas que no esta9 bien que sean dichas 
por una servidora.... Y a se ve 

PERLIMPLÍN.—¿Qué?10 
MARCOLFA.—Me he puesto colorada. 

(Pausa. Se oje un piano.) 

5 «Ya me puedo morir»: L i a L j , Ag, B, Bu, E , T. 
6 «¡Claro!: L i a L9. 
7 «Cuando yo niño»: TA, TB, T C . Todas las ediciones corrigen: «Cuan

do yo era niño». 
8 «Yo con mis libros tengo bastante»: TA, dictado por Lorca durante el 

ensayo y añadido en tinta negra. Letra de Pura Ucelay. Aceptado por TB, 
T C , y por todas las ediciones. 

9 «están bien»: Agzo a Ag22. 
10 «¿Qué?»: TA, TB, T C «¿Y qué?»: L i a L9, Ag, Ale, B, Bu, D, H, E , T. 
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UNA VOZ.—(Dentro, cantando.)u 
Amor, amor. 
Entre mis muslos cerrados 
nada como un pez el sol12. 
Agua tibia entre los juncos, 
amor. 
¡Gallo, que se va la noche! 
¡Que no se vaya, no! [•] 

MARCOLFA.—Verá mi señor la razón que tengo. 
PERLIMPLÍN.—(Rascándose la cabera.) Canta bien. 
MARCOLFA.—Esa es la mujer de mi señor. L a blanca 

Belisa, 

PERLIMPLÍN.—Belisa.... Pero no sería mejor.... 
MARCOLFA.—No.... venga ahora mismo13. (L.e coge de la 

mano j se acercan14 a l balcón.) Diga usted Belisa 
PERLIMPLÍN.—Belisa 
MARCOLFA.—Más alto. 
PERLIMPLÍN.—¡Belisa!.... 

( E l balcón de la casa de enfrente se abre y aparece BELISA 
resplandeciente de hermosura. E s t á medio desnuda.)Xh 

BELISA [• • ] . — ¿ Q u i é n me llama?16 

11 «Una voz»: T A . «Voz de Belisa cantando»: texto B. «Una voz 
cantando»: texto C. «Voz de Belisa (dentro, cantando)»: L i a L9, Ak, D, 
H, T. «Una voz (dentro, cantando)»: Ag, E , B, Bu. Aceptamos esta última 
forma por considerar que T A podía prestarse a confusión y marcar 
solamente un recitado sobre el piano. 

12 «Entre mis muslos cerrados / nada un como un pez el sol»: omitido 
por autocensura en D. 

[•] En T A las siete líneas de la canción quedan señaladas con una raya 
vertical en lápiz azul. Es indicación escénica que marca la entrada de la 
música. 

13 T A marca un sólo signo de exclamación al final de la frase. Omitido 
en textos y ediciones. 

14 «se acerca al balcón»: L i a L9, A, B, Bu, D, E , T. 
15 «Está medio desnuda»: tachado en lápiz rojo por la censura gubernati

va. Omitido por autocensura en D. 
[• •] TA: cruzado con una raya en lápiz el nombre de Belisa, marca la 

salida del personaje al paño. 
16 «¿Quién llama?»: L i a L9, A, B, Bu, D, E , T. 
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MARCOLFA.—(Escondiéndose detrás de la cortina del balcón.) 
Conteste. 

PER-LIMPLÍN.—(Temblando.) L a llamaba yo. 
BELISA.—¿Sí? 
PERLIMPLÍN.—Sí. 
BELISA.—Pero17 ¿por qué sí? 
PERLIMPLÍN.—Pues porque sí. 
BELISA.—¿Y si yo le dijese18 que no? 
PERLIMPLÍN.—Lo sentiría.. . . porque.... hemos decidido 

que me quiero casar. 
BELISA.—(Kíe.) ¿Con quién? 
PERLIMPLÍN.—Con usted 
BELISA.—(Seria.) Pero ( A voces.) Mamá, mamá, ma-

maíta [•]. 
MARCOLFA.—Esto va bien. 

(Sale la MADRE con una gran peluca dieciochesca llena de 
pájaros, cintas y abalorios.) 

BELISA.—Don Perlimplín se quiere casar conmigo. ¿Qué 
hago? 

MADRE [• • ] . — B u e n í s i m a s tardes, encantador vecinito 
mío . Siempre dije a mi pobre hija que tiene usted la 
gracia y modales de aquella gran señora que fue su 
madre y a la cual no tuve la dicha de conocer. 

17 «Pero» en T A escrito sobre «Y», que queda de esta forma tachada. 
Corrección dictada por Lorca. Letra de Santiago Ontañón. Todos los 
textos y ediciones la aceptan. 

18 «le dijese»: TA, TC; Ak, H. «le dijera»: TB; L , Ag, B, Bu, D, E , T. 
[•] TA: raya de lápiz negro. Indicación escénica que advierte que el 

personaje de la Madre debe estar dispuesto para salir. 
[• •] TA: «Paño» en lápiz negro, letra de García Lorca. Es decir: Al 

paño. En lenguaje teatral se indica así que el personaje en cuestión habla 
desde detrás de un telón o asomado a uno de los vanos de la decoración. 
En este caso la Madre junto con Belisa ocuparán el hueco que forma la 
gran ventana o balcón de la casa de ésta. La acotación que anuncia su salida 
aparece en el texto tres líneas más arriba, pero la corrección «Al paño» 
indica que la entrada de la Madre debe hacerse más abajo, en este punto 
preciso. E l cambio parece obedecer a la posibilidad de que la línea de 
Belisa interfiriese con la espectacular aparición de la Madre. Belisa, pues, 
debía decir su línea justo antes de la entrada de ésta. Este cambio indicado 
en T A no quedó recogido por ningún otro texto o edición. 
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PERLIMPLÍN.—¡Gracias! 
MARCOLFA.—(Furiosa, en la cor t ina . )^ ¡He decidido 

que. ! ¡Vamos!20 
PERLIMPLÍN.—Hemos decidido que vamos.... 
MADRE.—A contraer matrimonio, ¿no es así? 
PERLIMPLÍN.—Así es. 
BELISA.—Pero mamá. . . . ¿Y yo? 
MADRE.—Tú estás conforme, naturalmente. D o n Per

limplín21 es un encantador marido. 
PERLIMPLÍN.—Espero serlo, señora. 
MARCOLFA.—(Hamando a Don Per l impl ín . ) Esto está casi 

terminado. 
PERLIMPLÍN.—¿Crees tú? (Hablan.) 
MADRE.—(A Belisa.) D o n Perl implín tiene muchas tie

rras. E n las tierras hay muchos gansos y ovejas. Las 
ovejas se llevan al mercado. E n el mercado dan dine
ros22 por ellas. Los23 dineros dan la hermosura.... Y la 
hermosura es codiciada por los demás24 hombres. 

PERLIMPLÍN.—Entonces 
MADRE.—Emocionadísima Belisa.... vete dentro.... no 

está bien que una doncella oiga ciertas conversaciones. 
BELISA.—Hasta luego (Se va.) 
MADRE.—Es una azucena V e usted su cara. (Bajando 

la vo%.) Pues si la viese25 por dentro.... ¡ C o m o de 
azúcar! Pero.... ¡perdón! No he de ponderar estas 
cosas a persona tan moderna y competent í s ima como 
usted 

19 «en la cortina»: TA, T C . «desde la cortina»: TB; L, A, Ak, B, Bu, D, 
E , H, T. 

20 «He decidido que... vamos...»: TB; «He decidido... que... vamos»: T C ; 
«He decidido que vamos»: L; «He decidido que vamos...» Agí a Agí8 , Bu, 
D, E ; «He decidido que... ¡vamos!»: Agi9 a Agzz, Ak, B, H, T. 

21 «Don Perlimplín» añadido en T A en manuscrito, lápiz negro, letra de 
Santiago Ontañón. Aceptado por todos los textos y ediciones. 

22 «dan dinero»: T B , TC; L, Ag, Ak, B, Bu, D, E , T. 
23 «Y los dineros»: «Y» tachado con tinta negra en TA. Aceptado por 

todos. 
24 «demás»: añadido en T A en manuscrito, tinta negra, letra de Pura 

Ucelay. Aceptado por todos. 
25 «si la viese»: TA, T B , TC; Ak, H. «si la viera»: L, Ag, B, Bu, E , T. 
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PERLIMPLÍN.—¿Sí? 
MADRE.—Sí.... lo he dicho sin ironía. 
PERLIMPLÍN.—No sé c ó m o expresarle nuestro agradeci

miento.... 
MADRE.—¡Oh!... nuestro agradecimiento qué delica

deza tan extraordinaria. E l agradecimiento de su cora
zón y el de usted mismo.... L o he entendido.... lo he 
entendido...26. A pesar que hace veinte años que no 
trato a un hombre. 

MARCOLFA.—La boda....27. 
PERLIMPLÍN.—La boda 
MADRE.—En cuanto quiera.... aunque.... (Saca un pañuelo 

y llora.) A todas las madres.... Hasta luego.... (Se va.) 
MARCOLFA.—¡Por fin! 
PERLIMPLÍN.—¡Ay Marcolfa, Marcolfa, en qué mundo me 

vas a meter!28 
MARCOLFA.—En el mundo del matrimonio. 
PERLIMPLÍN.—Y si te soy franco, siento una sed.... ¿Por 

qué no me traes agua? 

(Marcolfa se le acerca y le da un recado a l oído.)2() 

PERLIMPLÍN.—¿Quién lo puede creer? 

(Se oye el piano. E l teatro queda en penumbra2'0. BELISA 
descorre las cortinas de su balcón. Se ve a BELISA casi 
desnuda^ cantando lánguidamente.) 

M 

26 «lo he entendido»: la repetición de la frase se añade en manuscrito en 
TA. Tinta negra, letra de Pura Ucelay. Dictado por Lorca durante ensayo. 
Aceptado por TB, T C , y todas las ediciones. 

27 T A y T C marcan la frase entre paréntesis. Acertadamente las edicio
nes añaden (Aparte) detrás del nombre de Marcolfa. 

28 Igual en TB y T C . Todas las ediciones corrigen: «¡Ay Marcolfa, 
Marcolfa!, ¿en qué mundo me vas a meter?». 

29 «le dice algo al oído»: T C . 
30 «en penumbra»: TA, TB, T C . «en la penumbra»: todas las ediciones. 
^ «Se la ve a Belisa casi desnuda cantando»: TA, TB. «y se la ve casi 

desnuda cantando»: T C . «Se ve a Belisa casi desnuda cantando»: Ak, H. 
«casi desnuda, cantando»: L , Ag, B, Bu, E , T. La frase entera se omite por 
autocensura en D. 

[•] «P. cortinas»: preparar cortinas. Indicación escénica, lápiz negro, 
letra de Santiago Ontañón. 
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V o z DE BELISA [•].—¡Amor! ¡Amor! 

Entre mis muslos cerrados 

nada como un pez el sol 

[• •] 
MARCOLFA.—¡Hermosa doncella! 
PERLIMPLÍN.—¡Como de azúcar!. . . blanca por dentro. 

¿Será capaz de estrangularme? 
MARCOLFA.—La mujer es débil si se la asusta a tiempo. 
V o z DE BÉLISA [• • • ] . — ¡ A m o r ! 

¡Gallo que se va la noche! 
Que no se vaya, no32. 

PERLIMPLÍN.—¿Qué dice Marcolfa? ¿Qué dice? ('MARCOL
FA r/(?.J33 ¿Y qué es esto que me pasa?... ¿Qué es esto? 

[ • • • • ] (Sigue sonando el piano. Por el balcón pasa una 
bandada de pájaros de papel negro.) 

[•] «Voz de Belisa» cruzada en lápiz negro. Indicación escénica que 
marca el comienzo de la canción acompañada por el piano, que no cesará 
ya de tocar hasta que caiga el telón. 

[• •] «Amor» cuarta línea de la canción tachada en tinta negra durante 
los ensayos por indicación de Lorca. Los cuatro versos quedan enmarcados 
por una raya vertical, indicación escénica de la duración de la música. 
Cruzados los cuatro versos por el lápiz rojo de la censura que marca 
también el margen con una cruz. Sustituidos los versos segundo y tercero 
por autocensura en D, como «agua tibia entre los juncos / amor». 

[• • •] «Voz de Belisa» cruzada en lápiz negro señalando tres líneas más 
de canción. 

32 «Que no se vaya no» escrito sobre la palabra «¡Amor!» que formaba 
originalmente la tercera línea de la canción y queda así definitivamente 
tachada. Es difícil de leer. Tinta negra, letra de Pura Ucelay. Aceptado por 
todos los textos y ediciones. Arturo del Hoyo en Notas al Texto (O. C , II , 
1415) apunta que dicha línea falta en Losada; en realidad está presente de la 
i .a a la 6.a edición, falta por error en la 7.a, 8.a y 9.a. 

33 La risa de Marcolfa, según Lorca en los ensayos de Anfistora, 
continuaba hasta el final apoyada en las largas escalas que tocaba el piano. 

[••••] «E cortinas»: echar cortinas. Indicación escénica en lápiz negro, 
letra de Santiago Ontañón. 

[ • • • • • ] TA, TB, no llevan indicación alguna al fin del cuadro. T C , 
señala «Cortina» recordando seguramente que éstas fueron utilizadas en la 
puesta en escena del estreno, en lugar de telón. Todas las ediciones marcan 
«Mutación». 
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C U A D R O S E G U N D O 1 

Sala2 de DON PERLIMPLÍN. E n el centro hay una gran cama 
con dosel y penachos de plumas. E n las paredes hay seis puertas. 
L a primera de la derecha sirve de entrada y salida a DON 
PERLIMPLÍN [•]. Es la primera noche de casados^. 

[• •] (̂ MARCOLFA, con un candelabro, en la puerta primera 
de la izquierda.)'' 

MARCOLFA.—Buenas noches. 
V o z DE BELISA.—Adiós, Marcolfa. 

1 «Cuadro Primero»: Agí a A g í 2 , Ak, Bu. «Acto Único, Cuadro 
Primero»: AT, TB, TC; L , Agí 3 Agzz, B, D, H, T. Como ya señalamos, la 
nueva división de la obra «en cuatro cuadros» fue hecha por Lorca 
solamente en la portada. La confusión creada lleva a unas ediciones — L , 
Ak, D, H — a anunciar el nuevo subtítulo, pero reproduciendo el reparto 
original: «Prólogo y Acto Único en Tres cuadros», en el que no aparece el 
cuarto cuadro anunciado. Peor es el caso de Ag, B, Bu, E , T, que, 
utilizando también el mismo reparto original, subtitulan la obra «en Cuatro 
cuadros y un Prólogo», lo que hace esperar cinco divisiones internas 
inexistentes. 

2 «Sala»: así en los tres textos y todas las ediciones. Sólo la traducción de 
M. Adams reconoce que se trata del dormitorio. 

[•] «Música»: TA, escrito en diagonal sobre las líneas 2 y 3, en lápiz 
negro, letra de Santiago Ontañón. Indicación escénica que no recogen TB, 
T C , ni ninguna edición. Se refiere a la sonatina de Scarlatti que el piano ha 
interpretado durante el cambio de escena y que debe terminar antes de la 
entrada de los personajes. 

3 «La primera noche de casados»: TA, T B , TC. «Es la primera noche de 
casados»: L , Ag, Ak, B, Bu, D, E , H, T. 

[••] «Luz»: indicación escénica de la intensidad de luz que debe marcar 
la entrada de Marcolfa al comienzo del acto. Lápiz negro, letra de Santiago 
Ontañón. 

4 «en la puerta primera de la izquierda»: TA, TB, TC; Ak, H. «en la 
primera de la izquierda»: L , Ag, B, Bu, D, E , T. 
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(Sale PERLIMPLÍN vestido magníficamente.) 

MARCOLFA.—Buena noche de boda tenga mi señor. 
PERLIMPLÍN.—Adiós, Marcolfa. 

(Sale MARCOLFA. PERLIMPLÍN se dirige de puntillas a la 
habitación de enfrente y mira desde la puerta.) 

Belisa.... con tantos encajes pareces una ola y me das el 
mismo miedo que de n iño tuve al mar. Desde que tú 
viniste de la iglesia está mi casa llena de rumores 
secretos y el agua se entibia ella sola5 en los vasos... 
¡Ay!.. . Perl implín. . . . ¿dónde estás, Perlimplín? (Sale de 
puntillas.) 

(Aparece BELISA vestida con un gran traje de dormir lleno 
de encajes. Una cofia inmensa le cubre la cabera j lan^a 
una cascada de puntillas y entredoses hasta sus pies6. 'Lleva 
el pelo suelto y los bracos desnudos.) 

BELISA.—La criada per fumó esta habitación con tomillo 
y no con menta como yo le indiqué.. .7. ( V a hacia el 
lecho.) N i puso a la cama8 las finas ropas de hilo que 
tiene. Marcolfa...9. ( J í n este momento suena una música [•] 
suave de guitarras. BELISA cru^a las manos sobre el pecho.) 
¡Ay! E l que me busque con ardor me encontrará. Mi 

5 «ella sola»: T A , añadido en manuscrito. Tinta negra, letra de Federico 
García Lorca. Aceptado por TB, T C y todas las ediciones. 

6 «Una cofia inmensa le cubre la cabeza y lanza una cascada de puntillas 
y entredoses hasta sus pies»: TA; Ag, Ak, B, Bu, E , H, T. «Aparece Belisa 
vestida con un gran traje de dormir lleno de encajes. Lleva el pelo suelto y 
los brazos desnudos»: T B , T C , L , D. Pura Ucelay en las copias T B y T C 
sustituyó la acotación de TA, por la forma en que Belisa apareció en escena 
con motivo del estreno. 

7 «le indiqué»: TA, Ak, Bu. «la indiqué»: TB, TC; L , Ag, B, D, E , H, T. 
8 «a la cama»: TA. «En la cama»: T B , TC; y todas las ediciones. 
9 «que tiene. Marcolfa...»: TA, TB. T C omite «Marcolfa». L sustituye el 

punto por una coma. Pero Ag, Ak, B, Bu, D, E , H, T, corrigen la 
puntuación como: «que tiene Marcolfa...», con lo que cambia el sentido de 
la frase, ya que Belisa en T A , TB, está llamando a la criada. 

[•] TA: la acotación aparece cruzada por una raya de lápiz negro; es 
indicación del comienzo de la música. 
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sed no se apaga nunca, como nunca se apaga la sed de 
los mascarones que echan el agua en las fuentes. (Sigue 
la música.) ¡Ay qué música, Dios mío! ¡Qué música! 
Como el p l u m ó n caliente de los cisnes ¡Ay! Pero, 
¿soy yo?10, ¿o es la música? 

Se echa sobre los hombros una gran capa de terciopelo rojo y 
pasea por la escena. Calla [•] la música y se oyen cinco 
silbidos.) 

BELISA.—Son cinco. 

(Aparece PERLIMPLÍN.) 

PERLIMPLÍN.—¿Te molesto? 
BELISA.—¿Cómo es posible? 
PERLIMPLÍN.—¿Tienes sueño? 
BELISA.—(Irónica.) ¿Sueño? 
PERLIMPLÍN.—La noche se ha puesto un poco fría. (Se 

frota las manos.) 

(Pausa.) 

BELISA.—(Decidida.) Perl implín. 
PERLIMPLÍN.—(Temblando.) ¿Qué quieres? 
BELISA.—(Vaga.) E s un bonito nombre, Perl implín. 
PERLIMPLÍN.—Más bonito es el tuyo, Belisa. 
BELISA.—(Riendo.) ¡Oh! ¡Gracias! 

(Pausa corta.) 

PERLIMPLÍN.—Yo quería decirte una cosa. 
BELISA.—¿Y es? 
PERLIMPLÍN.—He tardado en decidirme... Pero.... 
BELISA.—Di. 
PERLIMPLÍN.—Belisa... ¡yo te amo! 

10 «¡Ay! Pero ¿soy yo?»: T A , T B , T C . «¡Ay! ¿Soy yo?»: todas las 
ediciones. 

[•] «Calla» subrayado. Indicación escénica que avisa el fin de la música y 
la entrada de los silbidos. 
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BELISA.—¡Oh, caballerito!....11 es ésa tu obligación12. 

PERLIMPLÍN.—¿Sí? 

BELISA.—Sí. 

PERLIMPLÍN.—Pero ¿por qué sí? 

BELISA.—(Mimosa.) Pues porque sí. 

PERLIMPLÍN.—No. 

BELISA.—¡Perlimplín....! 

PERLIMPLÍN.—No, Belisa. Antes de casarme contigo yo 

no te quería. 

BELISA.—(Guasona.) ¿Qué dices? 

PERLIMPLÍN.—Me casé... ¡por lo que fuera!, pero no te 
quería. Y o no había podido13 imaginarme tu cuerpo 
hasta que lo vi por el ojo de la cerradura cuando te 
vest ían de novia14. Y entonces fue cuando sentí el 
amor, ¡entonces!, como un hondo corte de lanceta en 
mi garganta. 

BELISA.—(Intrigada.) Pero ¿y las otras mujeres? 

PERLIMPLÍN.—¿Qué mujeres? 

BELISA.—Las que tú conociste antes. 

PERLIMPLÍN.—Pero ¿hay otras mujeres?15. 

BELISA.—(Levantándose.)'í(' ¡Me estás asombrando! 

11 Añadimos signo de cerrar exclamación. Es corriente que Lorca no 
utilice el signo de abrir exclamaciones o interrogaciones y consigne sólo el 
de cerrarlas; pero, en este caso, T A no presenta más que un signo de abrir 
exclamación. 

12 «es ésa tu obligación»: TA, T B , TC; Ak, H. «ésa es tu obligación»: L, 
Ag, B, Bu, D, E , T. 

13 «ver tu»: tachado en TA, sustituido por «imaginarme». Parece error 
del copista, ya que la variante está mecanografiada y tachada con la letra x 
repetida sobre ambas palabras. No se encuentra en otros textos o ediciones. 

14 «hasta que lo vi por el ojo de la cerradura cuando te vestían de 
novia»: TA, añadido en tinta negra y en manuscrito por Lorca durante el 
ensayo. Copiado al margen izquierdo de la página, en lápiz, por Santiago 
Ontañón, intentando aclarar la mala letra del poeta, pero equivocando «te 
vestían» por «te «vestía». TB, T C , y Ak, H, reproducen bien esta adición, 
pero L , Ag, B, Bu, D, E , T, dan «te vestías de novia». 

15 L i repite línea anterior: «¿y las otras mujeres?». Corregido en L9. 
16 Acotación omitida en TB; L , Ak, D, H. Aparece en TA, TC; Ag, B, 

Bu, E , T. E l texto no indica cuándo se ha sentado Belisa. 
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PERLIMPLÍN.—El primer asombrado soy yo. (Pausa. Se 

oyen los cinco silbidos.) [•] ¿Qué es eso? 
BELISA.—El reloj. 
PERLIMPLÍN.—¿Son las cinco? 
BELISA.—Hora de dormir. 
PERLIMPLÍN.—¿Me das permiso para quitarme la casaca? 
BELISA.—Desde luego. (Bostezando.) Maridito y apaga la 

luz si te place17. 
PERLIMPLÍN.—(Apaga la l u ^ [• • ] . E n voti baja.) Belisa. 
BELISA.—(En vo% alta.) ¿Qué, hijito? 
PERLIMPLÍN.—(En vo^ baja.) He apagado la luz. 

BELISA.—(Guasona.) Y a lo veo. 
PERLIMPLÍN.—(En vo^ mucho más baja.) Belisa.... 
BELISA.—(En vot̂  más alta.) ¿Qué?, ¿encanto?18 
PERLIMPLÍN.—¡Te adoro! 

[•] Cruzada con raya de lápiz la primera palabra de la acotación y 
subrayada la tercera. Escrito debajo: «P luz» (Preparar luz). Letra de 
Santiago Ontañón. Son indicaciones escénicas que avisan el próximo 
cambio de luz. 

17 Los otros dos textos y todas las ediciones corrigen la puntuación de 
esta línea, que parece obviamente defectuosa. Sin embargo, la interrupción 
que representa el bostezo justifica el punto al final de la primera frase y la 
mayúscula que da comienzo a una frase nueva. 

[• •] Cruzada en lápiz la palabra «luz». Indicación escénica. 
18 «En voz más alta»: TA, TB, TC. «En voz alta»: L , Ag, Ak, B, Bu, D, 

E , H, T. Todas las ediciones, siguiendo un error de Losada, suprimen el 
comparativo, tan importante en este caso en que marca el crescendo y 
diminuendo de ambas voces ejemplificando su carácter de dúo musical. 

[• • •] Cuatro líneas tachadas en TA: «(Se oyen más fuertes los cinco 
sil- / bidos y Belisa destapa la cama). /PERI.IMPJ.ÍN (Con sobresalto) Otra vez el 
reloj?... / ¡Belisa!». La acotación que forma las dos primeras líneas aparece 
cruzada por una sola raya de lápiz, pero la intervención de Perlimplín está 
enérgicamente borrada con ocho o diez trazos de ida y vuelta en tinta 
negra. La omisión de las líneas tachadas en T A es aceptada por TB, T C , y 
las ediciones L , Ak, D, H; pero en Aguilar, Del Hoyo, sin mayor 
explicación, omite solamente las dos últimas líneas tachadas y no las dos 
primeras, que incorpora a la acotación, equivocando además el personaje 
que debía ejecutar la acción decisiva de destapar la cama, que queda en su 
edición inapropiadamente como Perlimplín en lugar de Belisa: «(Se oyen 
más fuertes los cinco silbidos y destapa la cama. Dos DUI-NDHS saliendo... 
etc.)». B, Bu, E y T copian a Aguilar. Es éste un ejemplo de la formación 
caprichosa de textos híbridos. 
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(Dos DUENDES saliendo por lados opuestos del escenario 
corren una cortina de tonos grises [ • ] . Queda el teatro en 
penumbra, con dulce tono de sueño™. Suenan flautas [• • ] . 
Deben ser dos niños. Se sientan en la concha del apuntador 
cara a l público.) 

DUENDE 1.0—¿Cómo te va por lo oscurillo?20 
DUENDE 2.0—Ni bien ni mal, compadrillo. 
DUENDE 1.0—Ya estamos. 
DUENDE 2 .0—Y qué te parece. Siempre es bonito tapar 

las faltas ajenas. 
DUENDE 1.0—Y que luego el púb l i co se encargue de 

destaparlas. 
DUENDE 2.0—Porque si las cosas no se cubren con toda 

clase de precauciones... 
DUENDE 1.0—No se descubren nunca. 
DUENDE 2 .0—Y sin este tapar y destapar 
DUENDE 1.0—¡Qué sería de las pobres gentes! 
DUENDE 2.0—(Mirando la cortina.) ¡Que no quede ni una 

rendija! 
DUENDE 1.0—Que las rendijas de ahora son oscuridad 

mañana. (R íen . ) 
DUENDE 2.0—Cuando las cosas están claras...21. 
DUENDE 1 .0—El hombre se figura que no tiene necesi

dad de descubrirlas. 
DUENDE 2 . 0—Y se van a las cosas turbias para descubrir 

en ellas secretos que ya sabía. 

[•] «Cortinas dentro», notación escenográfica en T A , en el margen 
derecho de la acotación. En lápiz y letra de S. Ontañón, hace referencia a 
un segundo par de cortinas dentro de la embocadura que debían ser 
descorridas por los Duendes. 

19 «Queda el teatro en penumbra, con dulce tono de sueño. Suenan 
flautas»: TA, TB; Ak, H. «Queda el teatro en penumbra. Con dulce tono 
de sueño, suenan flautas»: L , Ag, B, Bu, D, E , T. T C omite «Suenan 
flaiirü";» 

[• •] «Suenan flautas» subrayado, como indicación escénica de entrada 
de la música. 

20 «¿Cómo te va por lo oscurillo?»: T A , T B , T C ; Ak, H. «Y ¿cómo te va 
por lo oscurillo?»: L , Ag, B, Bu, D, E , T. 

21 «están tan claras»: L , D. 
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DUENDE 1.0—Pero para eso estamos nosotros aquí. ¡Los 
duendes! 

DUENDE 2.0—¿Tú conocías a Perlimplín? 
DUENDE 1,0—Desde niño . 
DUENDE 2.0—¿Y a Belisa? 
DUENDE 1.0—Mucho. Su habitación exhalaba un perfu

me tan intenso, que una vez me quedé dormido y 
desperté entre las garras de sus gatos. (R íen . ) 

DUENDE 2.0—Este asunto estaba 
DUENDE 1.0—¡Clarísimo! 
DUENDE 2.0—Todo el mundo se lo imaginaba. 
DUENDE 1.0—Y el comentario huiría hacia medios más 

misteriosos. 
DUENDE 2.0—¡Por eso! Que no se descorra todavía nues

tra eficaz y socialísima pantalla. 
DUENDE 1.0—¡No, que no se enteren! 

w 
DUENDE 2 . 0 — E l alma de Perl implín, chica y asustada 

como un patito recién nacido, se enriquece y sublima 
en estos instantes... 
[• • ] (Ríen . ) 

DUENDE 1.0 [• • • ] . — E l públ ico está impaciente. 
DUENDE 2 .0—Y tiene razón. ^Vamos? 

[•] Dos líneas cortadas en TA: «DULNDH 2.0 (Mirando j riendo.) ¡Qué 
barbaridad! / DULNDIÍ 1.0 ¡Es atroz!». Escrito al margen derecho: «Sí», en 
letra de Pura Ucelay, significa que el corte dictado por Lorca durante el 
ensayo fue corroborado más tarde por el poeta. T B , T C y todas las 
ediciones aceptan el corte. 

[••] Corte de siete líneas en TA: «DUUNDIÍ 1.0 Y / DULNDE 2.0 Y / 
DuiiNDU t° Calla. Esto no se puede decir. / DULNDB 2.0 Aunque ustedes lo 
deseen.... Pero no está bien que se diga porque no es humano. / DUENDE 1.0 
Y conste que nos referimos a ella.» Escrito al margen derecho: «Sí», en 
letra de Pura Ucelay. Aceptado por textos y ediciones... 

[• • •] E l corte interfería con la alternancia del diálogo entre los duendes 
al coincidir el final de aquél con el mismo duende 2.0, que había hablado 
por última vez. En T A el texto queda confuso y sin corregir. T C inter
cambia desde este punto el número de cada duende, pero sin alterar las 
líneas de diálogo. T B cambia el número de duende 2.0 a duende 1.0, 
incluyendo en la siguiente línea del duende i." la pregunta «¿Vamos?», que 
formaba el próximo parlamento del duende opuesto. Las nueve ediciones 
siguen a TB. Aceptamos también esta solución. 
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DUENDE 1.0—Vamos. Y a siento un dulce fresquillo por 
mis espaldas. 

DUENDE 2.0—Cinco frías camelias de madrugada se han 
abierto en las paredes de la alcoba. 

DUENDE 1.0—Cinco balcones sobre la ciudad. 

(Se levantan j se echan unas grandes capuchas acules.) [•] 

DUENDE 2,.0—Don Perl implín. ¿Te hacemos un mal o un 
bien? 

DUENDE 1.0—Un bien... porque no es justo poner ante las 
miradas del públ ico el infortunio de un hombre bueno. 

DUENDE 2 . 0 — E s verdad, compadrillo: que no es lo 
mismo decir «yo he v is to» que «se dice». 

DUENDE 1.0—Mañana lo sabrá toda la gente. 
DUENDE 2 .0—Y es lo que deseamos. 
DUENDE 1.0—Comentario quiere decir mundo. 
DUENDE 2.0—Chist 

(Empiezan a sonar las flautas.) [• • ] 

DUENDE 1.0—Chist 
DUENDE 2 .0—¿Vámonos por lo oscurillo? 
DUENDE 1 .0—Vámonos ya, compadrillo22. 
DUENDE 2.0-
DUENDE 1.0-

¿Ya? 
¡Ya! 

(Corren la cortina23'. Aparece DON PERLIMPLÍN en la 

[•] «capuchas azules» subrayado en T A en tinta negra. Parece aviso de 
final de la escena, para lo que se requiere música y descorrer cortinas. 

[• •] «flautas» subrayado en T A . Indicación escénica, entrada de la 
música. 

22 Las últimas dos líneas: «¿Vámonos por lo oscurillo? / Vámonos ya, 
compadrillo», están añadidas en T A a pie de página, en tinta negra, por 
García Lorca. T B y T C las recogen. L copia mal, comiéndose una sílaba en 
cada línea, con lo que destruye el sonsonete octosilábico del despido ritual 
de los duendes. Ag, B, D, E y T siguen a L . , dando, pues, «¿Vamos por lo 
oscurillo? / Vamos ya, compadrillo», en Bu se suprime la segunda línea. 
Entre las ediciones, sólo Ak y H las reproducen bien. 

23 «Descorren la cortina»: en TA, indicación en lápiz al margen izquier
do de la acotación, con letra de S. Ontañón, que aclara la acción de los 
duendes. No está recogida en ningún otro texto o edición. 

267 



19 

(UOKHJÜi LA OOaXi lU .APAHACK 00N P 
LIMFLIN itü LA CAtlA.)Mft MPOMr W O W ^ 

SA A 3U L/.JU.LOS CISCO BALGOIUS UKL 
^•"^•ONíiO iStlM AÜIBHTOS JK PtR KM PAR. 

' POR KLLOS KMTRA LA LUZ BLANCA US LA 
ÜAJÍHUQAUÁ*) -

P«rllm. (JüSPKRTAíiUO) 
B e l l 8 a # B 6 l l 8 a j C o n t « 8 t a I 

Bellss. (FXNaZüiiuO JUSFIKRTA) 

P*rltmpllnlto i Ciue quieMe? 
P«rllm. i-Jlme pronto t 
Bollsa. i'iu» te voy « i«clrt lío qu«d» Tormlda 

mucho antas que tul 
P6RLLM ( 3 * KCHA JÚ LM QA1LA.7Á VKS-

TLjO UOH CASACA) 

¿Por que están los balconea abiertos? 
Bellae. Porque esta noche ha corrido el aire 

cono nunca. 
Perllm. ¿Por que tiene» loa balconea cinco es

calas que llegan al suelo? 
Bellsa, Porque así es la costumbre en el pala 

le mi madre. 



cama [con unos grandes cuernos de ciervo en la cabera]2*. 
Be lisa a su lado. Los cinco balcones del fondo están abiertos 
de par en par. Por ellos entra la lut^ blanca [•] de la 
madugada.) 

PERLIMPLÍN.—(Despertando.) Belisa, Belisa. ¡Contesta! 
BELISA.—(Fingiendo que despierta.) Perlimplinito25. ¿Qué 

quieres? 
PERLIMPLÍN.—¡Dime pronto! 
BELISA.—¿Qué te voy a decir? ¡ Y o q u e d é dormida26 

mucho antes que tú! 
PERLIMPLÍN.—(Se echa de la cama. V a vestido con casaca.) 

¿Por qué están los balcones abiertos? 
BELISA.—Porque esta noche ha corrido el aire como 

nunca. 

24 Damos la posible lectura del tachón de la censura gubernativa en TA. 
Hecho con tinta china, dejó nueve palabras totalmente ilegibles. Se puede 
contar, sin embargo, el número de letras que contiene cada uno de los 
nueve bloques, a saber: 3, 4, 7, 7, 2, 6, 2, 2, 6. La lectura, pues, de no ser la 
indicada: «con unos grandes cuernos de ciervo en la cabeza», sólo permiti
ría la sustitución de «grandes» por «enormes» o «dorados», palabras las tres 
de siete letras. En TB, Pura Ucelay reemplazó el tachón por la siguiente 
nota explicativa: «Aquí no se puede leer la acotación de Federico por estar 
cuidadosamente borrada por la censura de la Dictadura. Pero se trata de 
que Perlimplín aparece con unos cuernos enormes dorados y florecidos»; 
lectura caprichosa por parte de la copista, ya que no se ajusta ni al texto ni 
tampoco a la puesta en escena, pues si en ésta los cuernos eran dorados y 
estaban efectivamente adornados de flores, eran obviamente pequeños. No 
obstante, en T C da: «con unos enormes cuernos dorados». Entre las nueve 
ediciones encontramos cinco variantes: «L reproduce literalmente la nota 
de Pura Ucelay en T B , cambiando únicamente el familiar «Federico» por 
«el autor» y consignando al final «N. de E.» (Nota del Editor). Es éste un 
ejemplo que evidencia el origen de la edición de Losada en una copia de 
TB. Ag y T dan: «con unos grandes cuernos dorados de ciervo en la 
cabeza»; Ak, H y B: «con unos cuernos dorados de ciervo en la cabeza»; Bu 
y E : «con unos grandes cuernos dorados»; finalmente, D omite por 
autocensura las nueve palabras. 

[•] «luz blanca» subrayado en T A . Indicación escénica de cambio de luz. 
25 «Perlimplimpinito»: L ; Agí a Agí3; Bu, E . 
26 «Yo no quedé dormida»: L i a L4; «Yo me quedé dormida»: L9, Agig 

a Ag22, Ak, B, D, H. 
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PERLIMPLÍN.—¿Por qué tienen los balcones cinco escalas 
que llegan al suelo? 

BELISA.—Porque así es la costumbre en el país de mi 
madre. 

PERLIMPLÍN.—Y ¿de quiénes son aquellos cinco sombre
ros que veo debajo de los balcones? 

BELISA.—(Saltando de la cama en espléndida toileie.)21 De 
los borrachitos que van y vienen Perlimplinillo, 
¡amor! 

PERLIMPLÍN.—(Mirándola1*y quedándose embobado.) ¡Belisa! 
¡Belisa! ¿Y por qué no? Todo lo explicas bien. Estoy 
conforme. ¿Por qué no ha de ser así? 

BELISA.—(Mimosa.) No soy mentirosilla. 
PERLIMPLÍN.—Y yo cada minuto te quiero más. 
BELISA.—Así me gusta. 
PERLIMPLÍN.—¡Por primera vez en mi vida estoy conten

to! (Se acerca y la abraca, pero en ese instante se retira2^ 
bruscamente de ella.) Belisa. ¿Quién te ha besado? ¡ N o 
mientas, que lo sé! 

BELISA.—(Cogiéndose e l p e l o ^ y echándolo por delante.) Y a lo 
creo que lo sabes! ¡Qué maridito tan bromista tengo! 
( E n vo^ baja.) ¡Tú! ¡Tú me has besado! 

PERLIMPLÍN.—¡Sí! Y o te he besado. . . .¿pero y si te hubiese 
besado alguien más ?31 Si te hubiese besado alguien 
más. . . ¿tú me quieres? 

27 «en espléndida toilete»: omitido en TB posiblemente por error, que 
pasa a T C y a todas las ediciones. 

28 «mirándola y quedándose embobado»: TA, TB, T C . «La mira, que
dándose embobado»: todas las ediciones. 

29 «se retira»: TA, T C . «se separa»: error de TB que siguen todas las 
ediciones. 

30 T E : «Recogiéndose el pelo»; omite: «echándolo por delante». T C 
omite toda la acotación. L , Ak, D, H, siguen a TB. Agí a Agzo, E , Bu, E , 
T, dan: «Recogiéndose el pelo y echándoselo por delante»; pero Agiz 
corrige: «Recogiéndose el pelo y echándolo por delante». 

31 «pero y»: en T A escrito en tinta sobre el texto anterior, que queda 
ilegible. Letra de Pura Ucelay, corrección dictada por Lorca durante el 
ensayo. T C recoge toda la frase bien, pero en manuscrito, tachando lo 
mecanografiado previamente. TB omite los signos de interrogación y la 
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BELISA.—CLevantando una hra^o desnudo.)il Sí, Perl implín 
chiquitito33. 

PERLIMPLÍN.—Entonces... ¿qué me importa?... (Se dirige a 
ella y la abraca.)M ¿Eres Belisa?... 

BELISA.—(Mimosa j en vo% baja.) ¡Sí!, ¡sí!, ¡sí!, ¡sí! 
PERLIMPLÍN.—¡Casi me parece un sueño! 
BELISA.—(Reaccionando.) Mira, Perl implín, cierra los bal

cones, que antes de nada se levantará la gente 
PERLIMPLÍN.—¿Para qué? Como los dos hemos dormido 

lo bastante veremos el amanecer.... ¿ N o te gusta? 
BELISA.—Sí, pero.... (Se sienta en la cama.) 
PERLIMPLÍN.—Nunca había visto la salida del sol.... (̂ BE-

LISA, rendida, cae sobre las almohadas.) E s un espectáculo 
que parece mentira... ¡me conmueve!... ¿Y a ti? ¿no 
te gusta?35 (Se dirige hacia el lecho.) Belisa, ¿estás 
dormida? 

BELISA.—(Entre sueños.) Sí. 

(̂ PERLIMPLÍN, de puntillas, la cubre con un manto36. Una 
lu% intensa y dorada31 entra por los balcones. Randadas de 
pájaros de papel los crujan entre el sonido de las campanas 
matinales.) [•] 

corrección manuscrita que presenta T A y cambia la forma del imperfecto 
de subjuntivo de -ese a -era: «Pero... si te hubiera besado alguien más.» 
Todas las ediciones siguen a TB. 

32 «Levantando un brazo desnudo»: TA, T C , Agí a Agiy, Bu, E . 
«Levantando un brazo desnudo para abrazarle»: T B añade caprichosamente 
las dos últimas palabras. Copian a TB: L , Agí 8 a Ag22, Ak, Bu, D, H, T. 

33 «chiquito»: L , Ak. D, T. 
34 «Se dirige a ella y la abraza»: TA, T C ; Ag, B, Bu, E , T. T B da 

solamente «la abraza». L sigue a TB. Ak, D, H, omiten toda la acotación. 
35 «a ti»: en T A añadido en tinta negra, letra de Pura Ucelay. TB, TC: 

«...a ti no te gusta?». «¿A ti no te gusta?»: L , Ag, Ak, B, Bu, D, E , H. 
«...¿no te gusta?»: T. 

36 T B aclara: «con el manto rojo». T C : «con la capa roja». L , Ak, D, H, 
copian a T B . Ag, B, Bu, E , T , corrigen: «con un manto rojo». Notemos 
que se trata de la «gran capa de terciopelo rojo» que Belisa se echó sobre 
los hombros al comienzo del cuadro. 

37 «Una luz intensa y dorada»: TA, TB; Ag, B, Bu, E , T. «Una luz 
intensa, dorada»: Ak, D, H. «Una luz intensa dorada»: L . «Una luz 
dorada»: T C . 

[•] «Perlimplín»: cruzado por una raya de lápiz, indica el cambio de 
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(TERLIMPLÍN se ha sentado a l borde de la cama.)^. 

PERLIMPLÍN.-

[•] 

-Amor, amor 
que estoy herido39. 
Herido de amor huido, 
herido, 

muerto de amor. 

Decid a todos que ha sido 
el ruiseñor. 

Bisturí de cuatro filos 

garganta rota y olvido. 

C ó g e m e la mano, amor, 
que vengo muy mal herido, 

herido de amor huido, 

¡herido! 

¡Muerto de amor!40. 

T E L Ó N 4 1 

personaje. Subrayado, también en lápiz: «campanas», como indicación de la 
entrada del sonido. La improvisada adición del poema, de puño y letra de 
Lorca, alteró el final del cuadro segundo tal como aparece en TA. Las dos 
flechas con que el poeta intenta señalar el lugar en que debe quedar 
incluido parecen indicar claramente que debe ser después de la acotación, y 
así aparece, en efecto, en textos y ediciones. Pero «las campanas matinales» 
con que termina el paréntesis marcan el lugar original del cierre de cortinas 
antes de la inclusión del poema, paralelo en sonido al piano del cuadro 
primero y las campanas del cuadro final. Las campanas matinales tenían, 
naturalmente, que amortiguarse pronto para no interferir con la recitación. 

38 Dado lo repentino de la inclusión del poema escrito por Lorca 
durante el ensayo, en T A no hay indicación escénica alguna. T B y T C 
añaden: «PERLIM. (Sentado al borde de la cama). L añade una nueva 
acotación: «(PERLIMPLÍN se ha sentado al borde de la cama)»; Ak, D, H, 
siguen a L; Ag, B, Bu, E, T, añaden esta misma línea a la acotación 
anterior. 

39 «que estoy herido»: en T A se lee claramente el manuscrito de Lorca. 
T C lo reproduce bien y Ak, B, D, H, T, lo siguen correctamente. TB lee 
por error: «que estás herido», de donde se deriva la mala versión de L , y de 
Agí a Agí7, Bu y E: «que está herido». De Agí8 a Agzz está ya 
corregido. 

40 Corregimos la puntuación, suprimiendo las mayúsculas iniciales de 
línea (tan características de Lorca) en las líneas 4, 12, 13 y 14; se añade 
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coma al final de la tercera línea, coma al final de la cuarta; en la décima 
línea se añade una coma después de la tercera palabra y otra después de la 
última, y se añaden comas, respectivamente, al final de las líneas once y 
doce. Coincidimos, pues, excepto en el final de la tercera línea, con la 
puntuación de Ag, B, D, E , H y T. Las tres ediciones restantes no difieren 
mucho: L sustituye el punto por coma en la novena línea, Ak termina la 
primera línea con punto y Bu añade un punto en la octava. T B copia la 
puntuación del original excepto en la línea once, que termina con un 
punto, y las dos últimas líneas, donde suprime las exclamaciones sustitu
yéndolas por puntos respectivos. T C termina con un punto la línea doce, 
en punto y coma la trece, y añade puntos de exclamación en la catorce. T B 
comienza con mayúscula cada línea y T C añade mayúsculas a comienzo de 
línea solamente en las 4, 12, 13 y 14. 

[•] E n el ángulo inferior derecho, en lápiz y subrayado, letra de S. 
Ontañón, se lee: «E'cortinas», que corresponde a la inscripción en el 
ángulo superior izquierdo, líneas más arriba: «P'cortinas». Se trata de 
indicaciones escénicas: «preparar cortinas» y «echar cortinas», respectiva
mente. 

41 En la ocasión del estreno no se utilizó el telón; la falsa embocadura 
que achicaba el escenario se cerraba con cortinas, pero en el texto —es 
decir, en T A — , el cuadro termina con la palabra habitual: «telón». T C , que 
la reproduce, es la única excepción. T B , sin duda recordando aquella 
específica puesta en escena, indica «Cortina». Todas las ediciones reprodu
cen este término. 
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C U A D R O T E R C E R O 

Comedor de PERLIMPLÍN. Las perspectivas están equivocadas 

deliciosamente. L a mesa con todos los objetos pintados como en 

una «Cena»2 primit iva. 

PERLIMPLÍN.—¿Lo harás como te digo? 
MARCOLFA.—(Llorando.) Descuide el señor. 
PERLIMPLÍN.—Marcolfa, ¿por qué sigues llorando? 
MARCOLFA.—Por lo que sabe su merced. [•] L a noche de 

boda entraron cinco personas por los balcones. Cinco. 
Representantes de las cinco razas de la tierra. E l 
europeo con su barba, el indio, el negro, el amarillo y 
el norteamericano. Y usted sin enterarse.... 

PERLIMPLÍN.—Eso no tiene importancia 
MARCOLFA.—Figúrese. Ayer la vi con otro. 
PERLIMPLÍN.—(Intrigado.) ¿Cómo? 

1 Seguimos, como ya hemos indicado repetidamente, la división en 
cuatro cuadros. Corregimos, pues, la designación de este cuadro, que 
aparece como «cuadro segundo» en todas las ediciones. 

2 «una cena»: TA, TB, TC; L , Agí a Agí 7, Ak, Bu, E . «una Cena»: D, 
H. «una "Cena"»: Agí 8 a Agzz, B, T. Se refiere, obviamente, a la visión 
de un cuadro primitivo de la última Cena. La insistencia en el efecto naif de 
las perspectivas equivocadas es reminiscente del espíritu infantil de la 
aleluya y de las ingenuas perspectivas de sus viñetas. 

[•] Escrito en el margen derecho, en tinta negra, letra de Pura Ucelay: 
«ojo» «(1)» «(salto)»; en el revés de la página anterior, en letra de Santiago 
Ontañón, en lápiz: «ojo» «(1)» «Salto aquí». Se sigue, de mano del mismo, 
la copia de las seis líneas, desde: «La noche de boda...» hasta «usted sin 
enterarse», terminando con la llamada «(2)», que coindice en el texto con 
«(2)» junto a la siguiente línea de Perlimplín. Esta importante adición, 
dictada por Lorca durante el ensayo, se recoge en TB, T C y en todas las 
ediciones. 
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AIAKÍ.OLFA.—Y no se ocu l tó de mí. 
PERLIMPLÍN.—Pero yo soy feliz, Marcolfa. 
MARCOLFA.—Me deja asombrada el señor. 
PERLIMPLÍN.—Feliz como no tienes idea. He aprendido 

muchas cosas y, sobre todo, puedo imaginarlas 
MARCOLFA.—Mi señor la quiere demasiado. 
PERLIMPLÍN.—No tanto como ella merece. 
MARCOLFA.—Aquí llega. 
PERLIMPLÍN.—Vete. 

(Se va MARCOLFA j PERLIMPLÍN se oculta en un rincón. 
Entra BELISAJ [•] 

BELISA.—Tampoco he conseguido verlo. E n mi paseo 
por la alameda venían todos detrás menos él. Debe 
tener la piel morena y sus besos deben perfumar y 
escocer al mismo tiempo como el azafrán y el clavo. A 
veces pasa por debajo de mis balcones y mece su 
mano lentamente en un saludo que hace temblar mis 
pechos. 

PERLIMPLÍN.—¡Ejem! 
BELISA.—(Volviéndose.) ¡Oh! ¡Qué susto me has dado! 
PERLIMPLÍN.—(Acercándose cariñoso.) Observo que hablas 

sola3. 
BELISA.^—(Fastidiada.) ¡Quita! 
PERLIMPLÍN.—¿Quieres que demos un paseo? 
BELISA.—No. 
PERLIMPLÍN.—¿Quieres que vayamos a la confitería? 
BELISA.—¡He dicho que no! 
PERLIMPLÍN.—Perdona. 

(Una piedra en la que hay una carta arrollada cae por el 
balcón [• • ] . PERLIMPLÍN la recoge.) 

[•] «Entra Belisa»: añadido a la acotación en todas las ediciones. T A , 
TB, T C , no marcan la entrada del personaje. 

3 Puntos de exclamación en TA, T C . Omitidos en TB y todas las 
ediciones. «Observo que hablas... sola»: Ag, B, Bu, E , T. 

[• •] La acotación está cruzada por una línea en lápiz. Es indicación 
escénica que marca la entrada de la «piedra», palabra por este motivo 
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BELISA.—(Furiosa.) ¡Dame! 
PERLIMPLÍN.—¿Por qué? 
BELISA.—¡Porque eso era4 para mí! 
PERLIMPLÍN.—(Burlón.) ¿Quién te lo ha dicho?5 
BELISA.—¡Perlimplín!6 ¡ N o la leas! 
PERLIMPLÍN.—(Poniéndose fuerte en broma.) ¿Qué quieres 

decir? 
BELISA.—(Llorando.) ¡Dame esa carta! 
PERLIMPLÍN.—(Acercándose.) ¡Pobre Belisa! Porque com

prendo tu estado de án imo te entrego este7 papel que 
tanto supone para ti... (̂ BELISA coge el papel j lo guarda 
en el pecho.) Y o me doy cuenta de las cosas. Y aunque 
me hieren8 profundamente comprendo que vives un 
drama9. 

BELISA.—(Tierna.) ¡Perlimplín!... 
PERLIMPLÍN.—Yo sé que tú me eres fiel10 y lo11 sigues 

siendo. 
BELISA.—(Gachona.) No c o n o c í más hombre que mi 

Perlimplinillo. 
PERLIMPLÍN.—Por eso quiero ayudarte como debe hacer 

todo buen marido cuando su esposa es un dechado de 

subrayada en TA. Notemos que en las indicaciones escenográficas no se 
había mencionado la existencia del balcón. 

4 «¡Porque eso era para mí!»: TA, T C . «Porque eso era para mí»: TB; 
Ag, B, Bu, E . «Porque eso es para mí»: L , Ak, D, H, T. 

5 «¿Quién te lo ha dicho?»: TA, TB, T C . «¿Y quién te lo ha dicho?: L , 
Ag, Ak, B, Bu, D, E , H, T. 

6 «¡¡Perlimplín!!»: ejemplo de admiraciones dobles que que no corres
ponden a Lorca. L las añade caprichosamente y Ag, B, Bu, D, E , T las 
reproducen. Los textos TA, T C , marcan puntos de admiración sencillos; 
TB los omite. 

7 «este pobre papel»: en TA, «pobre» está tachado en tinta. No aparece 
en ningún otro texto o edición. 

8 «me hieren»: TA, T B , TC; Ag, Ak, B, Bu, E , H, T. «me hiere»: L , D. 
9 «vives un drama»: TA, TB, TC; Ak, H. «vives en un drama»: L , Ag, 

B, Bu, D, E , T. 
10 «Yo sé que tú me eres fiel y lo sigues siendo»: TA, TB. «Yo sé que tú 

me eres fiel y lo seguirás siendo»: TB; Ak, Bu, D, H. «Y sé que tú me eres 
fiel y lo seguirás siendo»: Ag, B, E , T. «Yo sé que tú me eres infiel y lo 
seguirás siendo»: L . 

11 «lo»: en TA, «1» manuscrita en tinta negra parece corregir una letra 
equivocada, ilegible por coincidir con el sello de la Sala Rex. 
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virtud [•] Mira. (Cierra las puertas^2 j adopta un aire 
de misterio.)n ¡Yo lo sé todo!.... Me di cuenta ensegui
da. Tú14 eres joven y yo soy viejo... ¡Qué le vamos a 
hacer!.... pero lo comprendo perfectamente. (Pausa. 
E n vo% baja.) ¿Ha pasado hoy por aquí?15 

BELISA.—Dos veces. 
PERLIMPLÍN.—¿Y te ha hecho señas? 
BELISA.—Sí pero de una manera un poco despecti

va.... ¡y eso me duele! 
PERLIMPLÍN.—No temas. Hace quince días vi a ese joven 

por vez primera16. T e puedo decir con toda sinceridad 
que su belleza me deslumhró.17 Jamás he visto un 
hombre en que lo varonil y lo delicado se den de una 
manera más armónica. Sin saber por qué , pensé en ti. 
[• •] 

BELISA.—Yo no le he visto la cara.... pero.... 
PERLIMPLÍN.—No tengas miedo de hablarme... yo sé que 

tú le amas... Ahora te quiero como si fuera tu padre.... 
ya estoy lejos de las tonterías así es 

BELISA.—Él me escribe cartas. 
PERLIMPLÍN.—Ya lo sé. 
BELISA.—Pero no se deja ver. 
PERLIMPLÍN.—Es raro. 
BELISA.—Y hasta parece que me desprecia. 
PERLIMPLÍN.—¡Qué inocente eres! 

[•] Una línea en lápiz cruza los puntos suspensivos; corresponde a otra 
que cruza la acotación siguiente. Son notación escénica que avisa del 
próximo cierre de las puertas. 

12 <das puertas»: TA, TB, TC; L , Ak, D, H. «la puerta»: Ag, B, Bu, E , T. 
13 «un aire de misterio»: T A , T B , T C ; Ag, Bu, B, E , T. «un aire 

misterioso»: L , Ak, D, H. 
14 «Tú»: añadido en T A , en manuscrito, posible letra de G . Lorca. 

Recogido en T B , T C y todas las ediciones. 
15 «¿Ha pasado hoy por aquí?»: TA, T B , T C ; Ag, B, Bu, E , T. «¿Ha 

pasado por aquí?»: L , Ak, D, H. 
16 «por vez primera»: T A , TB. «por primera vez»: todas las ediciones. 
17 T A abre aquí un punto de exclamación que se pierde, posiblemente 

por la longitud de la frase. 
[• •] «y una ola de sangre nubló mi vista»: línea tachada en TA. Compues

ta por siete palabras, puede leerse con facilidad. Al margen, también en 
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BELISA.—Lo que no cabe duda es que me ama como yo 
deseo.... 

PERLIMPLÍN.—(Intrigado.) ¿Dices? 
BELISA.—Las cartas de los otros hombres que yo he 

recibido...18 y que no he contestado porque tenía a mi 
maridito, me hablaban de países ideales, de sueños y 
de corazones heridos.... pero estas cartas de é l . . . . 
mira 

PERLIMPLÍN.—Habla sin miedo. 
BELISA.—Hablan de mí.. . . de mi cuerpo.... 
PERLIMPLÍN.—(Acariciándole los cabellos.)^ ¡De tu cuerpo! 
BELISA.—¿Para qué quiero tu alma? Me dice. E l alma es 

el patrimonio de los débiles , de los héroes tullidos y 
las gentes enfermizas. Las almas hermosas están en los 
bordes de la muerte, reclinadas sobre cabelleras blan
quísimas y manos macilentas. Belisa ¡ N o es tu alma lo 
que yo deseo!20, ¡sino tu blanco y m ó r b i d o cuerpo 
estremecido!21. 

PERLIMPLÍN.—¿Quién será ese bello joven? 
BELISA.—Nadie lo sabe. 
PERLIMPLÍN.—¿Nadie? (Inquisitivo.) 22 
BELISA.—Yo he preguntado a todas mis amigas. 
PERLIMPLÍN.—(Misterioso j decidido.) ¿Y si yo te dijera 

que lo conozco? 

tinta negra: «Sí», en letra de Pura Ucelay, quiere decir que el corte dictado 
durante el ensayo ha sido ratificado por Lorca. T B y T C aceptan la 
omisión de la línea, que no pasa a ninguna de las ediciones. 

18 «que yo he recibido»: T A , T B , T C ; Ag, B, Bu, E , T. «que he 
recibido»: L , Ak, D, H. 

19 «Acariciándole los cabellos»: TA, TC; Ag, Ak, B, Bu, E , H, T. 
«Acariciándola los brazos»: TB. «Acariciándole los brazos»: L . 

29 «lo que yo deseo»: en TA, añadido en manuscrito al final del párrafo 
por Lorca, tinta negra. 

21 tachado «lo que yo deseo» en TA, que ha sido traspuesto en manus
crito a la frase anterior. «Sí», en letra de Pura Ucelay, confirma el cambio. 

22 «(inquisitivo)»: añadido de mano de García Lorca, tinta negra. 
[•] «P. cortinas»: (preparar cortinas) en lápiz, en el ángulo superior 

izquierdo, letra de S. Ontañón, indicación escénica que prepara el fin de 
acto. 
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( V a a l balcón.) 

BELISA.—¿Es posible?23 
PERLIMPLÍN.—(Se levanta.)2* Espera. 

¡Aquí está!25. 
BELISA.—(Corriendo.) ¿Sí? 
PERLIMPLÍN.—Acaba de volver la esquina. 
BELISA.—(Sofocada.) ¡Ay! 

PERLIMPLÍN.—Como soy un viejo quiero sacrificarme por 
ti. Esto que yo hago no lo hizo nadie jamás. Pero ya26 
estoy fuera del mundo y de la moral ridicula de las 
gentes. A d i ó s . 

BELISA.—¿Dónde vas? 
PERLIMPLÍN.—(Grandioso, en la puerta.) ¡Más tarde lo 

sabrás todo! ¡Más tarde! 

T E L Ó N 2 7 

[•] 

23 T A marca puntos de exclamación aunque es obvio que se trata de una 
pregunta. TB, T C y todas las ediciones corrigen cambiando a puntos de 
interrogación. 

24 «(Se levanta)»: acotación que sólo aparece en TA. Omitida en TB, T C 
y todas las ediciones. No sabemos si TB la suprime por error o porque no 
responde al desarrollo de la acción, ya que no hay indicación de que el 
personaje se haya sentado previamente. Además, la descripción escenográ
fica parece dar a entender que no hay más muebles en escena que los 
pintados en el telón de fondo. 

25 La exclamación está marcadamente subrayada en TA, aunque no 
encontramos razón para ello. 

26 «ya»: en TA, en tinta negra, «a» escrita sobre «o», que queda tachada. 
27 Ya explicamos al final del cuadro segundo la confusión entre los 

términos «telón» y «cortina», ocasionada por la contradicción entre texto y 
una específica puesta en escena. TA, TB, T C y L dan «Telón»; pero Ag, 
Ak, B, Bu, D, E , H, T, prefieren «Cortina». 

[•] «E»: en el margen inferior izquierdo, indicación escénica: «echar 
telón». Término, este último, cruzado con lápiz, indicando que a él se 
refiere la «E». 
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C U A D R O C U A R T O 1 

Jardín de cipresesy naranjos2. A l levantarse el telón aparecen 
PERLIMPLÍN j MARCOLFA en el j a rd ín . 

MARCOLFA.—¿Es hora ya? 
PERLIMPLÍN.—No. Todav ía no es hora. 
MARCOLFA.—¿Pero qué ha pensado mi señor? 
PERLIMPLÍN.—Todo lo que no había pensado antes. 
MARCOLFA.—(Llorando.) ¡Yo tengo la cupa! 
PERLIMPLÍN.—¡Oh!... ¡Si vieras qué agradecimiento guar

da mi corazón hacia ti! 
MARCOLFA.—Antes todo estaba3 liso. Y o le llevaba por 

las mañanas el café con leche y las uvas. 
PERLIMPLÍN.—Sí.... ¡las uvas!, las uvas4, pero ¿y yo?... Me 

parece que han transcurrido cien años. Antes no podía 
pensar en las cosas extraordinarias que tiene el mun
do... Me quedaba en las puertas... E n cambio ahora... 
E l amor de Belisa me ha dado un tesoro precioso que 
yo ignoraba ¿Ves? Ahora cierro los ojos y.... veo lo 

1 Como ya hemos explicado, T A olvida consignar en el texto la división 
en «Cuatro Cuadros» que anuncia en la portada. TB, T C y todas las 
ediciones darán, pues, aquí: «Cuadro tercero». 

2 «naranjas»: error en TA. Textos y ediciones corrigen por «naranjos». 
3 «estaba liso»: TA, TC; Ag, B, Bu, E , T. «era liso»: TB; L , Ak, D, H. 
4 Añadido en manuscrito durante el ensayo: «¡las uvas!» con signos de 

exclamación y letra de Lorca; la repetición «las uvas» en letra de Pura 
Ucelay sin signos de exclamación. TB, T C y todas las ediciones incluyen 
esta adición pero con la más variada puntuación, desde «¡Las uvas! ¡¡Las 
uvas!!» de L i , hasta «¡Las uvas! ¿las uvas?» de L9, con predominio de «¡Las 
uvas! ¡Las uvas!» de Ag, B, Bu, D, E , T. Ak y H coinciden con nosotros. 
T C omite «pero». 



que quiero. . . por ejemplo... . a m i madre cuando la 
v is i ta ron las hadas5 de los contornos ¡Oh! . . . . tú 
sabes c ó m o son las hadas?6... p e q u e ñ i t a s ¡es admi
rable! ¡ p u e d e n bailar sobre m i dedo m e ñ i q u e ! 

MARCOLFA.—Sí, sí, las hadas, las hadas....7 pero ¿y lo 
otro? 

PERLIMPLÍN.—¡Lo ot ro! ¡Ah! (Con satisfacción.) ¿ Q u é le 
dijiste a m i mujer? 

MARCOLFA.—Aunque no s i rvo para estas cosas, le dije lo 
que me i n d i c ó el señor . . . que ese joven. . . . v e n d r í a esta 
noche a las diez en pun to al j a rd ín , envuelto como 
siempre en su capa roja. 

PERLIMPLÍN.—¿Y ella?.... 
MARCOLFA.—Ella se puso encendida como un geranio, se 

l l e v ó las manos al c o r a z ó n y q u e d ó besando8 apasio
nadamente sus hermosas trenzas de pelo. 

PERLIMPLÍN.—(Entusiasmado.) D e manera que se puso 
encendida como u n geranio9 y ¿ q u é te dijo?10 

MARCOLFA.—Suspiró nada m á s . ¡Pero de q u é manera! 
PERLIMPLÍN.—¡Oh sí!. . . . ¡ C o m o mujer alguna lo hizo! 

¿ve rda d ? 
MARCOLFA.—Su amor debe rayar en la locura. 
PERLIMPLÍN.—(Vibrante.) ¡Eso es! Y o necesito que ella 

ame a ese joven m á s que a su p rop io cuerpo y ¡ N o hay 
duda que lo ama! 

5 «las Hadas»: L , Ag, B, Bu, E , T , inexplicablemente reproducen el 
término con mayúscula tantas veces como aparece en el texto, aparente
mente confundiendo las hadas, criaturas fantásticas, con un nombre propio 
o apellido. 

6 E n T A comienza la frase con signo de exclamación y termina con 
interrogación. En realidad, podría ser una cosa u otra. Para TB, TC; Ag, 
Ak, B, H, T, es interrogación; para L , Bu, D, E , es afirmación. 

7 «las hadas, las hadas»: intercalado en manuscrito, lápiz, letra de 
Santiago Ontañón. Adición aceptada por todos. 

8 «y quedó besando»: T A , T B , T C . «y se quedó besando»: todas las 
ediciones. 

9 «como un geraneo [sic]»: intercalado en manuscrito, lápiz, letra de 
Pura Ucelay. 

10 «¿qué te dijo?»: TA, T B , T C . «¿qué dijo?: todas las ediciones. 
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ÍMARCOLFA.—(Llorando.) ¡Me da miedo de oírlo!11. . . 
Pero, ¡ cómo es posible! D o n Perl implín, ¿ c ó m o es 
posible? ¡Que usted mismo fomente en su mujer el 
peor de los pecados! 

PERLIMPLÍN.—¡Porque D o n Perlimplín no tiene honor y 
quiere divertirse! ¡Ya ves! Esta noche vendrá el nuevo 
y desconocido amante de mi señora Belisa. ¿Qué he de 
hacer sino cantar? 

( Cantando.) 

¡ D o n Perlimplín no tiene honor! 
¡ N o tiene honor! 

MARCOLFA.—Sepa mi señor que desde este momento me 
considero12 despedida de su servicio. Las criadas tene
mos también vergüenza. 

PERLIMPLÍN.—¡Oh, inocente Marcolfa!... Mañana estarás 
libre como el pájaro...13 Aguarda hasta mañana. . . . 
Ahora vete y cumple con tu deber.... ¿Harás lo que te 
dije? 

MARCOLFA.—(Yéndose enjugando™ sus lágrimas.) ¿Qué re
medio me queda? ¡Qué remedio! 

PERLIMPLÍN.—¡Bien! ¡Así me gusta! 

(Empieza a sonar una dulce serenata^5. DON PERLIMPLÍN 
se esconde detrás de unos rosales.)16 

11 «Me da miedo de oírlo»: TA, TB, TC; H. «Me da miedo oírlo»: L , 
Ag, Ak, B, Bu, D, E , T. 

12 «me considere»: error en TA. 
13 «libre como el pájaro»: TA, T B , TC; Ak, H. «libre como un pájaro»: 

L , Ag, B, Bu, D, E , T. 
14 «enjugando sus lágrimas»: TA, TC; Ag, Ak, B, Bu, E , H, T. «secando 

sus lágrimas»: TB; L , D. 
15 Subrayadas las seis palabras que forman la frase en TA. Indicación 

escénica del comienzo de la canción. 
16 Reproducimos en este caso la versión de TB, que recoge la orquesta

ción de voces tal como fue dirigida por Lorca para su estreno. En primer 
lugar, la canción era demasiado larga para que Don Perlimplín permanecie
se escondido y quedase la escena vacía. E l personaje, pues, regresaba a la 
escena, donde permanecía escuchando y recitando el estribillo al final de 
cada estrofa. Belisa (o una primera voz, en cualquier otro caso) cantaba de 
dos en dos los versos de cada estrofa y las Voces «contrapunteaban» cada 
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BELISA. 

VOCES. 
BELISA. 

VOCES.— 
PERLIMPLÍN 

ramos! 
BELISA.— 

VOCES.— 
BELISA.— 

VOCES.— 
PERLIMPLÍN. 
BELISA.— 

VOCES.— 

(Dentro, cantando.) 
Por las orillas del río 
se está la noche mojando. 
Se está la noche mojando. 
Y en los pechos de Belisa 
se mueren de amor los ramos. 
Se mueren de amor los ramos. 

(Recitando.) ¡Se mueren de amor los 

L a noche canta desnuda 
sobre los puentes de marzo. 
Sobre los puentes de marzo. 
Belisa lava su cuerpo 
con agua salobre y nardos, 
con agua salobre y nardos. 
¡Se mueren17 de amor los ramos! 
L a noche de anís y plata 
relumbra por los tejados. 
Relumbra por los tejados. 

segundo verso. Esta disposición venía sugerida por la música escogida por 
el poeta, que efectivamente pedía la repetición de cada segunda línea. E n 
T A se reproduce el poema «Serenata» tal como aparece en Obras Completas 
(I, 554), sustituyendo, como es sabido, el nombre Lolita por Belisa. 
Perlimplín dice el estribillo y las Voces cantan la estrofa; pero tal arreglo 
no sería posible de acuerdo con la música, ya que ésta obliga a la 
duplicación del segundo y cuarto verso. Así lo indican las líneas 2, 4, 7, 9, 
12, 14, marcadas en TA, en manuscrito, con un «2». E l resultado es, por 
tanto, muy cercano a la versión de TB. La única diferencia, realmente, 
estriba en el juego de voces y la disposición tipográfica de la página, 
mucho más comprensible en TB, razón por la que la reproducimos aquí. 
Las ediciones que siguen a T A —Ag, B, Bu, E , T — , y que ignoran las 
marcas de lápiz que indican la duplicación, no podrán ajustar la música. 
Las ediciones L , Ak, H, D, que siguen la versión TB, presentan cierta 
confusión. Así L , Ak, H, omiten el penúltimo verso, y L , D, adjudican a 
las Voces el último estribillo, que debe recitar Perlimplín. D, además, 
suprime por autocensura los versos penúltimo y antepenúltimo. 

[•] «Perlimplín», marcado en T A con doble raya, indica que el 
personaje, a pesar de la acotación, está presente en escena y recita el 
estribillo. 

17 En TA, «r» en tinta, manuscrita, sobre «v», corrige el error: «mue
ven» por «mueren». 
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BELISA [•].— Plata de arroyos y espejos 
y anís de tus muslos blancos. 

VOCES.— Y anís de tus18 muslos blancos. 
PERLIMPLÍN.—¡Se mueren de amor los ramos! 

(Aparece BELISA por el j a rd ín . Viene19 espléndidamente 
vestida. L a luna ilumina la escena.) 

BELISA.—¿Qué voces llenan de dulce armonía el aire de 
una sola pieza de la noche? He sentido tu calor y tu 
peso, delicioso joven de mi alma....20 ¡Oh! las 
ramas se mueven.... (Aparece un hombre envuelto en una 
capa roja y cru^a el j a r d í n cautelosamente.) Chist... . ¡Es 
aquí!, ¡aquí!.... ( H l hombre indica con la mano que ahora 
vuelve.) ¡Oh, sí.... vuelve, amor mío! Jazminero flotan
te y sin raíces, el cielo caerá sobre mi espalda sudoro
sa... ¡Noche! . . . noche mía de menta y lapislázuli 

(Aparece PERLIMPLÍNj [• •] 

PERLIMPLÍN.—(Sorprendido.) ¿Qué haces aquí? 
BELISA.—Paseaba. 
PERLIMPLÍN.—¿Y nada más? 
BELISA.—En la clara noche. 
PERLIMPLÍN.—(^Enérgico.) ¿Qué hacías aquí? 
BELISA.—(Sorprendida.) Pero ¿no lo sabías? 

[•] En TA, en el margen izquierdo, escrito en lápiz, letra de S. Ontañón: 
«Belisa». Es la única referencia en T A a la participación del personaje en la 
canción. 

18 «sus muslos»: En TA, «s» manuscrita en lápiz, sobre «t», cambia «tus 
muslos» en «sus muslos». Ningún texto o edición acepta el cambio. 

19 «Viene»: TA, Ak, H. Omitido en T B , TC; L , Ag, B, Bu, D, E , T. En 
la misma acotación y en T A están subrayadas las últimas cinco palabras, 
como indicación escénica de cambio de luz. 

20 Doce palabras omitidas en D, por autocensura. 
[• •] Faltan, o son confusas, las acotaciones que debían indicar el movi

miento de los personajes desde el comienzo de la canción. Perlimplín, por 
ejemplo, debe desaparecer al final de ésta; durante el parlamento de Belisa; 
entrar y salir envuelto en la capa roja y reaparecer sin capa en el momento 
en que la protagonista termina de hablar. Las rayas de lápiz que cruzan 
«hombre» y «Perlimplín» en las dos últimas acotaciones tratan de explicar 
esto. 
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PERLIMPLÍN.—Yo no sé nada. 
BELISA.—Tú me enviaste el recado. 
PERLIMPLÍN.—(Concupiscente.) Belisa,.... ¿lo esperas aún? 
BELISA.—¡Con más ardor que nunca! 
PERLIMPLÍN.—(Fuerte.) ¿Por qué? 
BELISA.—Porque lo quiero. 
PERLIMPLÍN.—¡Pues vendrá! 
BELISA.—El olor de su carne le pasa a través de su 

ropa21. L e quiero, Perl implín, ¡le quiero! ¡Me parece 
que soy otra mujer! 

PERLIMPLÍN.—Ese es mi triunfo. 
BELISA.—¿Qué triunfo? 
PERLIMPLÍN.—El triunfo de mi imaginación. 
BELISA.—Es verdad que me ayudaste a quererlo. 
PERLIMPLÍN.—Como ahora te ayudaré a llorarlo. 
BELISA.— (Ext rañada . ) Perl implín, ¿qué dices?.... 

( E l reloj da las die^. Canta el ruiseñor.) [•] 

PERLIMPLÍN,—¡Ya es la hora! 
BELISA.—Debe llegar en estos instantes. 
BELISA.—Envuelto en su capa roja. 
PERLIMPLÍN.—(Sacando un p u ñ a l . ) [• •] Roja como su 

sangre...22. 
BELISA.—(Sujetándole.) ¿Qué vas a hacer? 
PERLIMPLÍN.—(Abracándola.) Belisa, ¿le quieres? 
BELISA.—(Con fuerza.) ¡Sí! 
PERLIMPLÍN.—Pues en vista de que le amas tanto yo no 

quiero que te abandone. Y para que sea tuyo comple
tamente se me ha ocurrido que lo lejor es clavarle este 
puñal en su corazón galante. ¿Te gusta? 

BELISA.—¡Por Dios, Perl implín! 

21 Doce palabras omitidas en D, por autocensura. 
[•] En T A toda la acotación subrayada, «reloj» cruzado por una raya. 

Indicación escénica de sonido. 
[• •] «Puñal» subrayado en TA. Indicación escénica. 
22 «Mas roja será su sangre»: línea tachada en TA. «Sí» en letra de Pura 

Ucelay escrito a la derecha. Añadida debajo en tinta negra, en manuscrito 
de García Lorca, la nueva línea: «Roja como su sangre». Esta última línea 
es la que aparece en todos los textos y ediciones. 
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PERLIMPLÍN.—Ya muerto, lo podrás acariciar siempre en 
tu cama tan lindo y peripuesto sin que tengas el temor 
de que deje de amarte. E l te querrá con el amor 
infinito de los difuntos y yo quedaré libre de esta 
oscura pesadilla de tu cuerpo grandioso. ( A b r a c á n 
dola.) T u cuerpo.... que nunca podría descifrar....23 
(Mirando a l j a r d í n . ) Míralo por d ó n d e viene...24 Pero25 
suelta, Belisa... ¡suelta! (Sale corriendo.) 

BELISA.—(Desesperada.) Marcolfa, bájame la espada26 del 
comedor que voy a atravesar la garganta de mi ma
rido. 

( A voces.) 

D o n Perlimplín 
marido ruin27 
como le mates 
te28 mato a ti. 

(Aparece entre las ramas un hombre envuelto en una 
amplia y lujosa™ capa roja. Viene herido y vacilante.) 

23 «¡¡¡que nunca podría descifrar!!!»: L , Ag, B, Bu, D, E , T, dan esta 
frase con triple signo de exclamación. Curioso error originado en una 
simple equivocación de máquina. Lo que encontramos al final de la frase 
en T A no son signos de exclamación, sino la pulsación de la tecla de la 
raya diagonal en lugar de los puntos suspensivos que se reescriben al lado. 
Literalmente es: ././,././• La frase sin exclamación, en tono menor, es 
efectivamente más poética, y así aparece en TB, TC; Ak y H. 

24 Once palabras tachadas en TA. Con dificultad puede leerse: «¡Oh sea 
en hora buena! Qué bello y galán que es...». «Sí» y «Sí» escrito en cada 
extremo de la tachadura, letra de Pura Ucelay, la confirma. No aparecen en 
ningún texto o edición. 

25 «Pero»: en T A es la primera palabra después de la tachadura. Omitida 
por TB y T C , no pasa a ninguna edición. 

26 Francisco García Lorca (op. cit., págs. 46, 47) habla de esta espada 
familiar que aparece también en L a zapatera prodigiosa, donde el Niño se 
ofrece a traer «el espadón grande el abuelo». 

27 E l segundo verso: «Don Perlimplín», repetición del primero, está 
tachado en TA. Al lado, escrito en tinta, letra de Pura Ucelay: «marido 
ruin». TB, T C , recogen ya la corrección que aparece en todas las ediciones. 

28 En T A «t» en tinta, escrita sobre «1», corrigiendo un obvio error. 
29 «en amplia capa roja»: TB; L y D. 
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BELISA.—¡Amor!.... ¿quién te ha herido en el pecho? ( E l 
hombre se oculta la cara con la capa. É s t a debe ser inmensa y 
cubrirle hasta los pies. Abracándolo10.) ¿Quién abrió tus 
venas para que llenes31 de sangre mi jardín.... ¡Amor! 
Dé jame ver tu rostro por un instante siquiera... ¡Ay!, 
¿quién te dio muerte?.... ¿quién? 

PERLIMPLÍN.—(Descubriéndose.) T u marido acaba de ma
tarme con este puñal de esmeraldas. (Enseña el puña l 
clavado en el pecho.) 

BELISA.—(Espantada.) 32 ¡Perlimplín! 
PERLIMPLÍN.—Él salió corriendo por el campo y no le33 

verás más nunca. Me mató porque sabía que te amaba 
como nadie. Mientras me hería. . . . gr i tó: ¡Belisa ya 
tiene un alma!.... Acércate. 

( E s t á tendido en el banco.) 

BELISA.—¿Pero qué es esto?.... ¡Y estás herido de verdad! 
PERLIMPLÍN.—Perlimplín me m a t ó ¡Ah, D o n Per

limplín! Viejo verde, monigote34 sin fuerzas35, tú no 
podías gozar el cuerpo de Belisa... E l cuerpo de Belisa 
era para múscu los jóvenes y labios de ascuas36... Y o 
en cambio amaba tu cuerpo nada más. . . . ¡tu cuerpo!.... 
pero me ha matado.... con este ramo ardiente de 
piedras preciosas. 

BELISA.—¿Qué has hecho? 
PERLIMPLÍN.—(Moribundo.) ¿Entiendes? Y o soy mi 

alma y tú eres tu cuerpo.... Dé jame en este ú l t imo 

30 «Abrazándolo»: TA, TC. «Abrazándole»: TB y todas las ediciones. 
Hay veintiséis palabras omitidas en TB (desde «vacilante» hasta «abrazán
dolo»). Error este último que pasa a L y D. 

31 «llenes de sangre»: TA, T C . «llenases de sangre»: T B y todas las 
ediciones. 

32 «espantada»: TA, TB, T C ; Ag, Ak, B, Bu, E , H, T. «asustada»: L , D. 
33 «no le verás»: TA, T C ; L , Ak, D, H. «no lo verás»: TB; Ag, B, Bu, 

E , T. 
34 «monigote»: añadido entre líneas, en manuscrito, tinta negra, letra de 

Pura Ucelay. Aceptado por textos y ediciones. 
35 «sin fuerzas»: TA, TB, TC. «sin fuerza»: todas las ediciones. 
36 Doce palabras omitidas en D, por autocensura. 
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instante, puesto que tanto me has querido, morir 
abrazado a él. 

BELISA.—(Se acerca medio desnuda y lo abraca2'1.) Sí. . . . 
¿pero y el joven?.... ¿Por qué me has engañado? 

PERLIMPLÍN.—¿El joven?....38 (Cierra los ojos.) 

( L a escena adquiere l u ^ m á g i c a . ) ^ 

MARCOLFA.—(Entrando.) ¡Señora! 
BELISA.—(Llorando.) ¡ D o n Perl implín ha muerto! 
MARCOLFA.—¡Lo sabía!40 Ahora le amortajaremos con el 

rojo traje juvenil con que paseaba bajo sus mismos 
balcones. 

BELISA.—(Llorando.) ¡Nunca creí que fuese tan compli
cado! 

MARCOLFA.—Se dio cuenta demasiado tarde. Y o le haré 
una corona de flores como un sol de mediodía . 

BELISA.— (Ex t r añaday en otro mundo.)e'x Perl implín, ¿qué 
cosa has hecho, Perlimplín? 

MARCOLFA.—Belisa, ya eres otra mujer... Estás vestida 
por la sangre gloriosísima42 de mi señor. 

BELISA.—¿Pero quién era este hombre? ¿Quién era? 
MARCOLFA.—El hermoso adolescente al que nunca verás 

el rostro. 

37 «lo abraza»: A T y todas las ediciones, «le abraza»: TB, T C . «medio 
desnuda»: omitido en D. 

38 T C , L y D: «¡El joven!». Las demás ediciones mantienen la interroga
ción siguiendo a T A , TB. 

39 «luz mágica»: subrayado en T A para marcar cambio de luz. T B , Ag, 
Ak, B, Bu, D, E , H, T, siguen la acotación de TA. La excepción es L i a 
L9, que da: «La escena queda con luz lógica». 

40 Corte de cinco palabras en TA: «Ha muerto de amor tardío». Tacha
das en tinta negra. Al margen derecho, en lápiz, «Sí», letra de Pura Ucelay 
verificando el corte. Aceptado por TB, T C y todas las ediciones. 

41 «y como en otro mundo»: en TB. Todas las ediciones lo siguen. 
[•] Al margen derecho: «P. Telón», notación escénica (Preparar telón), 

en lápiz, letra de S. Ontañón. 
42 «la sangre gloriosísima»: TA, T B , TC; Ak, D, H. «la sangre gloriosí-

simamente»: L t j Lz , corregido en L3 por «gloriosísima», «la sangre 
gloriosa»: Ag, B, Bu, E , T. 



BELISA.—Sí, sí, Marcolfa, le quiero, le quiero43 con toda 
la44 fuer2a de mi carne y de mi alma. Pero ¿dónde está 
el joven de la capa roja? Dios m i ó . ¿ D ó n d e está? 

MARCOLFA.—Don Per l impl ín , duerme tranquilo... ¡La 
estás oyendo?.... D o n Per l impl ín . . . . ¡la estás oyen
do? 45. 

(Suenan campanas.) [• • ] 

T E L Ó N 

43 «le quiero, le quiero»: TA, T B , T C ; Ag, B, Bu, E, T. «lo quiero, lo 
quiero»: L , Ak, D, H. 

44 «la»: añadido en tinta negra, letra de García Lorca. 
45 Hemos respetado en todo caso el número de puntos suspensivos que 

presenta TA. TB y T C los copian a su aire, caprichosamente. Las ediciones 
los reducen a los tres acostumbrados. 

[• •] Acotación subrayada en TA. Es notación escénica. 
[•••] Centrado hacia la derecha: «E Telón» (Echar telón), en lápiz, letra 

de Santiago Ontañón. Textos y ediciones coinciden finalmente en la 
palabra telón. 
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C A N C I O N E S Y F O N D O S M U S I C A L E S 
de 

A M O R D E D O N P E R L I M P L Í N C O N B E L I S A 
E N S U J A R D Í N 

Sabido es que Lorca solía acompañar sus obras dramá
ticas por una serie de intervenciones musicales determi
nadas, ya fuesen canciones interpretadas por los mismos 
actores o fondos me lód icos al servicio de la acción. 

No olvidemos que el poeta había dedicado buena parte 
de su corta vida a la música. Su conocimiento de los 
cancioneros era sorprendente, y a su melodías recurría en 
muchas ocasiones, aunque otras veces eran creac ión 
propia. Pero las armonizaciones, en cualquier caso, eran 
siempre suyas, y sobre su excelencia ya recogimos en 
lugar oportuno la o p i n i ó n de Manuel de Falla. Añada
mos aquí el juicio de Federico de Oní s sobre el particu
lar: « D e n t r o de su sencillez [sus armonizaciones] eran de 
gran efecto, porque acertaban a descubrir la armonía y 
ritmo implíc i tos en la canción. . . Su interpretación tenía 
un valor único y supremo porque poseía un m í n i m u m de 
técnica musical y un m á x i m u m de genialidad artística y 
de comprens ión de la música popular que interpretaba.»1 
Lorca enseñaba sus canciones de viva voz acompañándo
se al piano, mas sus armonizaciones no han llegado a 
nosotros: nunca l legó a escribirlas2. 

Las pág inas que damos aquí están tomadas de la 
edic ión de Gustavo Pittaluga Canciones del teatro de García 

1 Op. cit., pág. 768. 
2 Sin embargo, algunas quedaron registradas en 1931 en los cinco discos 

de La Voz de su Amo de canciones populares interpretadas por La 
Argentinita con el acompañamiento al piano del propio Lorca. Sonifolk ha 
reconstruido v reeditado la serie recientemente. 
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Lorca3. E l mús ico , se encargó de recoger canciones y 
acompañamientos que retenían en la memoria las herma
nas del poeta —Concha e Isabel— y Santiago Ontañón . 
Gracias a Gustavo Pittaluga podemos conocer hoy las 
melodías utilizadas por Lorca en aquellas obras dramáti
cas que alcanzó a ver representadas. 

3 Madrid, Unión Musical Española, sin fecha (1961?). 
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AMOR DE DON PERÚMPUN CON BELISA EN SU JARDIN 
P R O L O G O 

Casa de Don Pcrlimp/in. Paredes verdes, con fas sillas y los muebles pintados de negro. Al fon
do, un balcón por el que se verá el balcón de BELISA. Sonata. 

I SONATA 

É 
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PERUMPLIN.-iY qué? 
MARCOLFA.—Me he puetto colorid». (Pausa. So oye un plano).. 
UNA VOZ. (Denlro canlondo). 

II ENTRE MIS MUSLOS CERRADOS, N A D A C O M O U N PEZ EL SOL. 

Cn-lrc su? musios Cff . n ñ . a n » 

na - da co-moun paz H sol. A - mor a . mor 

^ A - g u a lt.blMn.fiT los Juo-cos 

294 



morJQut 

NOJR: Ei l t canción se repita a( /(nal da/ PRÓLOGO 

C U A D R O PRIMERO 
BELISA. — La criada perfumó cala habitación con tomillo y no con mama, como yo la Indiqué.,. (Da 

hacia al lacho). NI puto en la cama lai flnaa ropai de hilo que tiene MARCOLFA... (En e<ls 
momento suena una música suave da guitarras...) 

III 

GUITARRAS 

PERLIMPLIN - i T e adorol 
(Se oyen m i z fuertes los cinco silbidos y destapa la cama. Dos DUENDES, saliendo por los lados 

opuestos del escenario, corren una cortina de tonos grises. Queda el teatro en penumbra con dulce 
tono da sueiio, suenan /lautas...) 

IV - >ja< 

{empinan 'a lonarlas flautas) 
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PERLIMPL1N. —.Porque don Pcrllmplin no ticnc honor y quiere divertirle.., iQué he de hicer «Ino 
canter} (C« nlí ndo) 

V D O N PERLIMPLIÑ N O TIENE HONOR. 
A ) . I M ) 

ñor Don PtMIm plh DonPerJIm 

Don Ptf'lbn • plln no Ite-neho- ñor no rtc-neho - ñor Don Per-Im . pitn no (le - nehn-

Note. Toxlualmenle, don PerilmpJin 
csníe $olo. Ct rttpunl» del soprano 

«tribuyo, equl a MARCOLFA. 

Don Per- Um plín no' Me-n{hp- ñor. 

PERUMPIN - |Blenl|At<nie|uttal 
(Empieza a aonar una ddlco serenata. 0. Pertlmnlln M esconda detrás da unos rosales). 

VI POR LAS ORILLAS DEL RIO SE ESTA LA N O C H E M O J A N D O , 
( i . i« ) 

GUITARRA 

La la no . dw mo 
mue-ren dea - mor k» 

Meara la no-che mo lón - do. Yep los 

•e niüe-ttn ófí-mcr loa 

296 



Colección Letras Hispánicas 





ULTIMOS TÍTULOS PUBLICADOS 

217 E l mágico prodigioso, PEDRO CALDERÓN DE LA BARCA. 
Edición de de Bruce W. Wardropper. 

218 E l llano en las llamas, JUAN RULFO. 
Edición de Carlos Blanco Aguinaga (4.a ed.). 

219 Poesía castellana original completa, FERNANDO DE HERRERA. 
Edición de Cristóbal Cuevas. 

220 Reivindicación del Conde don Julián, JUAN GOYTISOLO. 
Edición de Linda Gould Levine. 

221 E l trovador, ANTONIO GARCÍA GUTIÉRREZ. 
Edición de Carlos Ruiz Silva. 

222 E l juguete rabioso, ROBERTO ARLT. 
Edición de Rita Gnutzmann. 

223 Poesías castellanas completas, FRANCISCO DE ALDANA. 
Edición de José Lara Garrido. 

224 Milagros de Nuestra Señora, GONZALO DE BERCEO. 
Edición de Michael Gerli (4." ed.). 

225 E l árbol de la ciencia. Pío BAROJA. 
Edición de Pío Caro Baroja (5.a ed.). 

226 L a lira de las Musas, GABRIEL BocÁNGEL. 
Edición de Trevor J . Dadson. 

227 E l siglo de las luces, ALEJO CARPENTIER. 
Edición de Ambrosio Fornet. (2.a ed.). 

228 Antología de nuestro monstruoso mundo. Duda y amor sobre 
el Ser Supremo, DÁMASO ALONSO. 
Edición del autor. 

229 En las orillas del Sar, ROSALÍA DE CASTRO. 
Edición de Xesús Alonso Montero. 

230 Escenas andaluzas, SERAFÍN ESTÉBANEZ CALDERÓN. 
Edición de Alberto González Troyano. 

231 Bodas de sangre, FEDERICO GARCÍA LORCA. 
Edición de Alien Josephs y Juan Caballero (5.a ed.). 

233 Historias e invenciones de Félix Muriel, RAFAEL DIESTE. 
Edición de Estelle Irizarry. 

234 L a calle de Valverde, MAX AUB. 
Edición de José Antonio Pérez Bowie. 



235 Espíritu de la letra, JOSÉ ORTEGA Y GASSET. 
Edición de Ricardo Senabre. 

236 Beam, LORENZO VILLALONGA. 
Edición de Jaime Vidal Alcover. 

237 E l tamaño del infierno, ARTURO AZUELA. 
Edición de Jorge Rodríguez Padrón. 

238 Confabulario definitivo, JUAN JOSÉ ARREÓLA. 
Edición de Carmen de Mora. 

239 Vida de Pedro Saputo, BRAULIO FOZ. 
Edición de Francisco y Domingo Ynduráin. 

240-241 Juan de Maireña, ANTONIO MACHADO. 
Edición de Antonio Fernández Ferrer. 

242 E l señor de Bembibre, ENRIQUE GIL Y CARRASCO. 
Edición de Enrique Rubio (3.a ed.). 

243 Libro de las alucinaciones, JOSÉ HIERRO. 
Edición de Dionisio Cañas. 

244 Leyendas, GUSTAVO ADOLFO BÉCQUER. 
Edición de Pascual Izquierdo (6.a ed.). 

245 Manual de espumas I Versos Humanos, GERARDO DIEGO. 
Edición de Milagros Arizmendi. 

246 E l secreto del Acueducto, RAMÓN GÓMEZ DE LA SERNA. 
Edición de Carolyn Richmond. 

247 Poesía de Cancionero. 
Edición de Alvaro Alonso. 

248 María, JORGE ISAACS. 
Edición de Donald McGrady. 

249 Comedieta de Ponga, MARQUÉS DE SANTILLANA. 
Edición de Maxim P. A. M. Kerkhof. 

250 Libertad bajo palabra, OCTAVIO PAZ. 
Edición de Enrico Mario Santí. 

251 E l matadero. La cautiva, ESTEBAN ECHEVERRÍA. 
Edición de Leonor Fleming. 

252 Cuento español de Posguerra. 
Edición de Medardo Fraile (3.a ed.). 

253 E l escándalo, PEDRO ANTONIO DE ALARCÓN. 
Edición de Juan B. Montes Bordajandi. 

254 Residencia en la tierra, PABLO NERUDA. 
Edición de Hernán Loyola. 

255 Amadís de Caula I , GARCI RODRÍGUEZ DE MONTALVO. 
Edición de Juan Manuel Cacho Blecua. 

256 Amadís de Caula I I , GARCI RODRÍGUEZ DE MONTALVO. 
Edición de Juan Manuel Cacho Blecua. 



257 Aventuras del Bachiller Trapaza, ALONSO DE CASTILLO SO-
LÓRZANO. 
Edición de Jacques Joset. 

258 Teatro Pánico, FERNANDO ARRABAL. 
Edición de Francisco Torres Monreal. 

259 Peñas Arriba, JOSÉ MARÍA DE PEREDA. 
Edición de Antonio Rey Hazas. 

260 Poeta en Nueva York, FEDERICO GARCÍA LORCA. 
Edición de María dementa Millán (3.a ed.). 

261 Lo demás es silencio, AUGUSTO MONTERROSO. 
Edición de Jorge Ruffinelli. 

263 Oppiano Licario, JOSÉ LEZAMA LIMA. 
Edición de César López. 

264 Silva de varia lección, I PEDRO MEXÍA. 
Edición de Antonio Castro. 

265 Pasión de la Tierra, VICENTE ALEIXANDRE. 
Edición de Gabriele Morelli. 

266 E l villano en su rincón, LOPE DE VEGA. 
Edición de Juan María Marín. 

267 La tía Tula, MIGUEL DE UNAMUNO. 
Edición de Carlos A. Longhurst (3.a ed.). 

268 Poesía I Hospital de incurables, JACINTO POLO DE MEDINA. 
Edición de Francisco Javier Diez de Revenga. 

269 La nave de los locos. Pío BAROJA. 
Edición de Francisco Flores Arroyuelo. 

270 La hija del aire, PEDRO CALDERÓN DE LA BARCA. 
Edición de Francisco Ruiz Ramón. 

271 Edad, ANTONIO GAMONEDA. 
Edición de Miguel Casado (4.a ed.). 

272 E l público, FEDERICO GARCÍA LORCA. 
Edición de María Clementa Millán (2.1 ed.). 

273 Romances históricos. DUQUE DE RIVAS. 
Edición de Salvador García Castañeda. 

275 Pero... ¿hubo alguna vez once mil vírgenes?, ENRIQUE JARDIEL 
PONCELA. 
Edición de Luis Alemany. 

276 La Hora de Todos y la Fortuna con seso, FRANCISCO DE 
QUEVEDO. 
Edición de Jean Bourg, Fierre Dupont y Fierre Geneste. 

277 Poesía española del siglo X V I I I . 
Edición de Rogelio Reyes. 

278 Poemas en prosa. Poemas humanos. España, aparta de mí este 
cáliz, CÉSAR VALLEJO. 
Edición de Julio Vélez. 



279 Vida de don Quijote y Sancho, MIGUEL DE UNAMUNO. 
Edición de Alberto Navarro. 

280 Libro de Alexandre. 
Edición de Jesús Cañas Murillo. 

281 Poesía, FRANCISCO DE MEDRANO. 
Edición de Dámaso Alonso. 

282 Segunda Parte del Lazarillo. 
Edición de Pedro M. Pinero. 

283 Alma. Ars moriendi, MANUEL MACHADO. 
Edición de Pablo del Barco. 

285 Lunario sentimental, LEOPOLDO LUGONES. 
Edición de Jesús Benítez. 

286 Trilogía italiana. Teatro de farsa y calamidad, FRANCISCO 
NIEVA. 
Edición de Jesús María Barrajón. 

287 Poemas y antipoemas, NICANOR PARRA. 
Edición de Rene de Costa. 

289 Bajarse al moro, JOSÉ Luís ALONSO DE SANTOS. 
Edición de Fermín J . Tamayo y Eugenia Popeanga. (3.a ed.). 

290 Pepita Jiménez, JUAN VALERA. 
Edición de Leonardo Romero. 

292 Gente del 98. Arte, cine y ametralladora, RICARDO BAROJA. 
Edición de Pío Caro Baroja. 

293 Cantigas, ALFONSO X EL SABIO. 
Edición de Jesús Montoya. 

294 Nuestro Padre San Daniel, GABRIEL MIRÓ. 
Edición de Manuel Ruiz Funes. 

295 Versión Celeste, JUAN LARREA. 
Edición de Miguel Nieto. 

296 Introducción del Símbolo de Fe, FRAY LUIS DE GRANADA. 
Edición de José María Balcells. 

298 La viuda blanca y negra, RAMÓN GÓMEZ DE LA SERNA. 
Edición de Rodolfo Cardona. 

299 La fiera, el rayo y la piedra, PEDRO CALDERÓN DE LA BARCA. 
Edición de Aurora Egido. 

300 La colmena, CAMILO JOSÉ CELA. 
Edición de Jorge Urrutia. (3.1 ed.). 

301 Poesía, FRANCISCO DE FIGUEROA. 
Edición de Mercedes López Suárez. 

302 E l obispo leproso, GABRIEL MIRÓ. 
Edición de Manuel Ruiz-Funes Fernández. 

303 Teatro español en un acto. 
Edición de Medardo Fraile. 

304 Sendebar. 
Edición de M.s Jesús Lacarra. 



305 

306 

307 

308 

309 

310 

311 

312 

313 

El gran Galeota, JOSÉ ECHEGARAY. 
Edición de James H . Hoddie. 

Naufragios, ALVAR NÚÑEZ CABEZA DE VACA. 
Edición de Juan Francisco Maura. 

Estación. Ida y vuelta, ROSA CHACEE. 
Edición de Shirley Mangini. 

Viento del pueblo, MIGUEL HERNÁNDEZ. 
Edición de Juan Cano Ballesta. 

La vida y hechos de Estehanillo González (I). 
Edición de Antonio Carreira y Jesús Antonio Cid. 

Volver, JAIME GIL DE BIEDMA. 
Edición de Dionisio Cañas. 

Examen de ingenios, JUAN RUARTE DE SAN JUAN. 
Edición de Guillermo Seres. 

La vida y hechos de Estehanillo González (II). 
Edición de Antonio Carreira y Jesús Antonio Cid. 

Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardín, FEDERICO 
GARCÍA LORCA. 
Edición de Margarita Ucelay. 

DE PRÓXIMA APARICIÓN 

Silva de varia lección I I , PEDRO MEXÍA. 
Edición de Antonio Castro. 

Su único hijo, LEOPOLDO ALAS «CLARÍN». 
Edición de Juan Oleza. 

Amor se escribe sin h, ENRIQUE JARDIEL PONCELA. 
Edición de Roberto Pérez. 







Víctima de aparentes 
intrigas, pérdidas 

inexplicables de 
manuscritos sucesivos; 

incautada por la policía y 
retenida durante años, 

acusada de inmoralidad; 
publicada a la sombra de 

las obras «mayores» del 
poeta, olvidada por el teatro 

profesional. Amor de Don 
Perlimplín es, sin embargo, 
una auténtica joya de 
nuestra literatura y una 
creación clave en la 
producción de Lorca. L a 
presente edición incluye 
algunos fragmentos 
inéditos, la versión facsímil 
y transcripción literal. 

BIBLIOTECA PUBLICA DE T E R U E L 

Red de B i b l i o t e c a s de Aragón 

1422451 N.R.:23656 
T GAR amo Titn:9228 



DT 
GAR 
amo 


