ARTICULDS

PERSONAJES FEMENINOS Y MASCULINOS EN LAS
TRAGEDIAS ANDALUZAS DE FEDERICO GARCIA
LORCA: HACIA UNA CONSTRUCCION DRAMATURGICA
DEL RITMO

FEMALE AND MALE CHARACTERS IN FEDERICO
GARCIA LORCA’S ANDALUSIAN TRAGEDIES: TOWARDS A
DRAMATURGICAL CONSTRUCTION THROUGH RHYTHM

Inés Guégo Rivalan
Doctoranda en la Universidad de Paris Ouest Nanterre La Défense
(guego.ines@gmail.com)

Resumen: Dedicado al estudio de los personajes femeninos y masculi-
nos en las obras de la trilogia dramética de la terra espaiiola de Federico
Garcia Lorca, este articulo propone un nuevo enfoque a partir de la
funcién del personaje-ritmo en la economia del trdgico lorquiano. La
reflexién sobre la identidad del personaje sexuado se desarrolla eviden-
ciando el papel del ritmo con claves interpretativas que permiten reno-
var la aproximacidn a los personajes lorquianos como “tipos” definidos y
construidos por unos rasgos supuestamente caracteristicos de un sexo.

Palabras clave: Garcia Lorca, personaje, femenino/masculino, gestud,
ritmo.

Abstract: Focused on the study of both female and male characters in
Federico Garcia Lorca’s rural trilogy, the present article develops a new
approach based on the concept of rhythm-based character in the gene-
ral economy of Lorquian tragedies. The analysis of the identity of the
gender-marked character(s) makes evident the relevance of rhythm as
an interpretative tool, which allows renovating the approach to Loquian
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characters, traditionally regarded as constructed “types” defined by
allegedly specific gender features.

Key words: Garcia Lorca, character, feminine/masculine, “gestus”,
rhythm.
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Ya ha sido ampliamente estudiada la obra de Federico Garcfa Lorca y
el presente trabajo se inscribe en la estela de los estudios anteriores en
torno al teatro y su universo poético, especialmente en unos publicados
més recientemente (Huerta Calvo, Doménech Rico, Peral Vega et alii.,
2003) que la abarcaban desde perspectivas renovadas: unas puramente
auditivas y musicales que permiten realzar la poctica sonora inherente a
la escritura lorquiana (Maurer, 1991; Lassus, 1999)}; otras desde un
enfoque cinematogréfico y visual (Bolado, 1990; Carandell, 2011) y, por
dltimo, en estudios que evidencian su papel social al mismo tiempo que
la unidad de su cosmovisién (Doménech, 2008), en un periodo de muta-
ciones dramdticas en busca de vias todavia inexploradas para reinventar
la tragedia (Martinez Thomas, 2007; Ricci, 2007; Riesgo, 2007).

En una perspectiva existencial que integra los datos ritmicos de per-
sonajes sexuados, este articulo pretende profundizar unas lineas inves-
tigadoras desarrolladas sobre obras de la trilogfa o también £/ piiblico,
en cuanto a temas como el amor, la soledad y la represién social, asf
como ofrecer una reflexién sobre los elementos contenidos en el texto,
que permitirfa contemplar una posible puesta en escena de las obras
(Alsina, 2001, pdgs. 13-22; Doménech, 2008; Szolcsdnyi, 2011, pégs.
11-32). Resultado de una reflexién anterior mds amplia en torno a la
energia gestual de la obra de Federico Garcfa Lorca (que también, en el
caso de Bodas de vangre, dio lugar a versiones bailadas), el anélisis se cen-
tra en las potencialidades expresivas de los movimientos y palabras de
sus diferentes personajes. El intento de sintesis kinésica brindado a con-
tinuacidn, fruto de una indagacidn ritmica aplicada al teatro lorquiano,
procura iluminar el substrato comin a las tres obras. Poniendo la nocién
de ritmo a prueba de la dramaturgia lorquiana, a la par, se reflexiona
sobre problemas de sociedad cuya extensién geogrifica y temporal su-
pera el marco delimitado por el dramaturgo.

En el teatro trdgico andaluz de Federico Garcfa Lorca, los perso-
najes se presentan como una construccién dramatirgica basada en las
Interacciones complejas de entidades ritmicas heterogéneas. Cada uno
se caracteriza por una manera particular de hablar y de moverse, reflejo
de su individuacién por la escritura dramética (Abirached, 1994, pdg.
180 et ugq.)*. Los indicios que encierran las didascalias gestuales de cada
personaje pueden dar lugar a un trabajo de fisiognomfa, lo mismo que su
manera de hablar, o también el contenido de su discurso, los cuales de-
latan también su cardcter. Asf se definen un idiolecto y una gestualidad
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—un gedstis ritmico, concepto elaborado a partir del gestuds brechtiano— pro-
pios de cada uno, caracterizado por un tipo de movimiento coreogra-
fico que, si bien no se mantiene a lo largo de las obras, bien existe ya a
nivel individual y permite iluminar las leyes que rigen la dindmica de los
cuerpos (Sarrazac, 2005, pgs. 96, 150, 195, 203). Con ocasién de una
reflexidn sobre la gestualidad, Brecht define el gestus como traduccién
y resultado de relaciones de fuerza entre los personajes en una obra de
teatro:

(...) Hablaremos también del gestus (la intencién gestual). Por gestus
entendemos todo un complejo de gestos y ademanes, de naturaleza muy
variada, que —junto con expresiones orales— constituye la base de una
situacién dada que estd viviendo un grupo de hombres y que determina
la actitud total de todos los que participan en ese suceso (un juicio, una
deliberacién, una pelea, etcétera) o un complejo de gestos y expresiones
orales que, al presentarse en un individuo, desencadena determinados
sucesos (la actitud vacilante de Hamlet, la conviccién de Galileo, etcé-
tera) o, simplemente, la actitud subyacente de un hombre (por ejemplo,
satisfaccién o expectacién).

Un gestus define las relaciones entre personas. El desempefio de una
tarea, por ejemplo, no determina un gestus, en tanto no implique una

relacién social como serfa la explotacién o la cooperacién. (Brecht: 1970

(h. 1951), pdg. 64).

Equivalente gestual del vociolecto, el gestus permite estudiar la idiosincra-
sia de los personajes lorquianos de manera més completa, para destacar
tendencias, esbozar una clasificacién de los personajes por categorias
y definir las grandes légicas de construccién del personaje de teatro en
la escritura de Federico Garcfa Lorca. A un personaje corresponde un
complejo de ademanes definido por el lugar que ocupa en la sociedad. El
ademdn, segin Brecht, es significativo, en la medida en que refleja las
diferencias sociales y las jerarquias entre los individuos. Esas relaciones
de poder se reflejan en el conjunto del lenguaje gestual del cual dispone
el personaje y en las entonaciones de su voz. Para G. Jolly, “La nocién de
discurso del personaje —y la de personaje— estalla en muiltiples “efectos
de voz”, creadas por las didascalias enunciativas (entonacidn, afectos),
las estrategias argumentativas y otros actos de lenguaje (jerga, citas,
indirectas, silencios). Todo discurso contiene enunciados heterogéneos
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que participan al movimiento, complejo y labil, de una palabra cuya signifi-
cacién excede lo que expresan las palabras” (Jolly, 2005, pdg. 89). El
gestus brinda la posibilidad de una aproximacién corporal al personaje
como ritmo, segin lo que su gestualidad revela de su comportamiento
y de su manera de ser, para echar luz sobre unos mecanismos invisibles
que explican su escritura.

Cada uno de los personajes es dotado de una idivsincrasia trabajada
en funcién de su importancia en la obra; C. Bernard la define como “la
aptitud innata que posee un elemento orgdnico para manifestar més o
menos facilmente la irritabilidad, que es la manifestacién vital funda-
mental. Es una especie de vensibilidad real que pertenece a cada materia,
a cada elemento orgdnico.” (1878-1947, pdg. 1565). La revela el cdiolecto
(hablar propio de un personaje, caracterizado por el tono, los rasgos
estilisticos, el ritmo en la voz...), que es, hasta cierto punto, un vocwolecto,
sin que necesariamente se tome en cuenta la dimensién social de perte-
nencia a una clase determinada. Por ello otro concepto pertinente es la
“parlure”, término que puede remitir, en la terminologfa lingiifstica de J.
Damourette y E. Pichon (1911-1927, pdg. 46), a los medios de expresién
que suele utilizar un grupo social determinado, o puede significar “ma-
nera de hablar, lenguaje”. También revela la idiosincrasia un lenguaje ges-
tual propio. Las reacciones a estimulos extra-subjetivos se expresan en
el personaje de manera proxémica, a la vez por las posturas del cuerpo
y por sus desplazamientos en el espacio, asf como por las palabras y ex-
presiones del rostro que son el espejo directo de su interioridad. El an4-
lisis se puede completar por lo que M.-P. Lassus llama una “semdntica
de lo continuo (ritmico, prosédico), extendida a toda la sistematicidad
de un discurso” (Jolly, 2005, pdg. 88), tanto desde el punto de vista del
ademdn como de la palabra: para ello se adopta un acercamiento fisiog-
némico no solamente al personaje, sino también, al texto.

Enfocando la relacién que une la entidad enunciadora con la produc-
cién de significado desde lo que se podria llamar una posible fusiologia de
la palabra, H. Meschonnic y G. Dessons evidencian el papel del ritmo en
el proceso de la elaboracién seméntica:

Si el ritmo se considera como la organizacién de un movimiento de la
palabra, impone y acarrea una reflexién especifica sobre el enunciador

e esta palabra, el sujeto de esta palabra, pues ese movimiento es de él,
d ta p lab | jet d ta p lab P t de ¢l

al mismo tiempo que se emite en una lengua. Importar4 identificar las
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condiciones que hacen de dicho movimiento un movimiento especifica-
mente literario, poético. De allf eventualmente una organizacién especi-

fica del sentido. Una fisica especifica (1998, p4g. 28).

Las tragedias de la tierra espafiola proponen un terreno idéneo para
estudiar, en este proceso, el protagonismo del ritmo diseminado en la
expresion gestual y verbal de los personajes de las obras.

Bodays de sangre se construye a partir de cuatro personajes principales,
la Madre, fuerte, constante y paciente frente a la adversidad; el Novio,
bobo cornudo, ingenuo y buen hombre, a pesar del duelo mortal con Leo-
nardo. En cuanto al personaje de la Novia, es impulsiva, atormentada y
dominada por una fuerza superior y oscura, la del instinto. Leonardo,
finalmente, “hombre de sangre”, es un hombre impulsivo, varonil, vio-
lento, apasionado y egofsta.

En Yerma, la accién se concentra en torno a los cuatro protagonis-
tas: Yerma, mujer malmaridada y estéril, desafortunada pero fuerte y
dispuesta a casi todo para conjurar su mala suerte (el fatum); Juan, ma-
rido trabajador, ausente y tirdnico, caracterizado por un egoifsmo y una
cobardfa notables; Victor, pastor rival de Juan a quien Yerma ama en
secreto y por iltimo, Marfa, madre joven y feliz, amiga y modelo de
maternidad fuera de alcance para Yerma.

La casa de Bernarda Alba se elabora alrededor de siete personajes prin-
cipales, todos femeninos: Bernarda, madre tirdnica; su propia madre
Marfa Josefa, cuya trastornada senilidad constituye uno de los rasgos
reveladores del deseo profundo de los seres, y de la verdad en la obra;
sus cinco hijas, Angustias, vieja ya, fea y sin embargo la tnica en poder
pensar en el casamiento, Martirio, celosa, intratable y vehemente, y
Adela, la més joven, hermosa y rebelde. Magdalena y Amelia, mé4s for-
males y resignadas, se mueven en un segundo plano a lo largo de la
obra. Poncia es la sirvienta principal de Bernarda, y la que, a pesar del
poder que le es otorgado por su conocimiento de las realidades de la
casa, sabe conformarse con amonestaciones y amenazas que nunca pone
a ejecucién, privilegiando siempre una actitud conciliadora que refleja
la sumisién al dictado de Bernarda. Aunque consignado al espacio ex-
traescénico, Pepe el Romano podria contar entre los personajes princi-
pales de la obra: invisible, su nombre est4 en los labios y en la mente de
todas. Por esta misma relegacidn, se construye y actda el personaje de

manera distinta.
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En estas obras, la forma especifica del dramatis personac asi como
la gestién dramatirgica (diacrénica y sincrénica) de cada entidad rit-
mica, es lo que estructura y explica la economia general y singular de
la tragedia: mediante el ritmo, Federico Garcfa Lorca elabora lo trdgico
y escenifica la doble cuestién del amor al otro y de la responsabilidad
ética, construyendo a los personajes como prototipos individualizados
y sexuados.

1. LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE MASCULINO: UNA TENSION RITMICA
ENTRE IMPETU Y AMILANAMIENTO

Con un ndmero inferior al de los personajes femeninos los personajes
masculinos componen una fuerza que mds bien ocupa el segundo plano
detrds de una o varias protagonistas femeninas mds flamantes o visibles,
pero el personaje masculino no deja de ser un principio activo funda-
mental en la evolucién de la accién dramdtica ya que va dinamizando,
a menudo de manera discreta pero potente, el desarrollo ritmico de la
sucesién de cuerpo a cuerpo que constituyen las obras.

1.1 Leonardo: impetu y primacia del ademan

Le gusta volar demasiado. Ir de una cosa a otra. No es hombre tran-

quilo. (Mujer de Leonardo, BDS, 11, 2, pdg. 112).

Leonardo es un caso muy interesante para estudiar el gedtus de los per-
sonajes masculinos en las tragedias lorquianas, en la medida en que
ejemplifica algunos de sus rasgos, y encarna de manera paroxistica la
fuerza varonil que vertebra la accién dramética y tiene repercusiones
sobre su ritmo general. Unico personaje con nombre, y no solamente
estatuto, en Bodas de sangre Leonardo es un soporte ritmico que dinamiza
la estructura de la obra y la linealidad de la accién de manera subterra-
nea. De manera paraddjica quizds, ese nombre preciso no impide que el
personaje se defina ante todo por su libertad de movimiento en el seno
del marco de la sociedad que le rodea, sometido a estrictas normas fijas.
Leonardo entra, alli donde quiere, incluso si eso implica irrumpir brus-
camente en el espacio escénico; de la misma manera no duda en pasar al
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espacio extraescénico ni en marcharse, con mds o menos discrecién en
funcién de las necesidades, cuando el marco social se hace demasiado
opresivo para él. Frente a palabras o situaciones que percibe como pro-
vocaciones, puesto que contrarian sus proyectos, Leonardo reacciona
inmediatamente, (‘v levanta”), de manera enfitica a través de la gestua-
lidad para no exteriorizar sus sentimientos con palabras. Seguin dice
es “hombre de sangre”, cuyo gestus se define antes de todo en funcién
de la ley del instinto y de las iniciativas pulsionales que dicta. Dicho
gestus transgresor anuncia su papel futuro en la obra, cuando rapte a la
Novia justo después de la boda, ignorando voluntariamente las normas
sociales.

Ves este brazo? Pues no es mi brazo. Es el brazo de mi hermano y el de
mi padre y el de toda la familia que estd muerta. Y tiene tanto poderio,
que puede arrancar este drbol de raiz si quiere. Y vamos pronto, que
siento los dientes de todos los mios clavados aqui de una manera que se

me hace imposible respirar tranquilo. (El Novio, BDS 111, 1, p4g. 135).

Para entender mejor al personaje de Leonardo resulta interesante cote-
jarlo con su contrapunto en la obra: el personaje del Novio, que por su
parte se caracteriza por la desposesion del cuerpo, tanto el de la Novia como
el suyo propio.

En el acto primero, a diferencia de Leonardo, elemento independiente,
dificil de coaccionar y que aparece siempre como un electrdn libre en sus
desplazamientos, el Novio siempre est4 asociado a su Madre: en la pers-
pectiva de la boda (que no es més que el paso de una mujer a otra, de la
Madre a la Novia) procura primero salir y separarse asf de ella (cuadro
1). Si bien el Novio consigue quebrar la fuerza centripeta ejercida por su
Madpre en este primer cuadro, vuelve a aparecer en el tercer cuadro del
acto I, mientras estd presente ella de nuevo: madre e hijo, en su gestua-
lidad, desdibujan entonces una coreografia paralela; las didascalias, en
tercera persona del plural, indican que ambos personajes hacen las mis-
mas cosas al mismo tiempo, antes de darse la mano y salir’. En el primer
cuadro del acto I1, el Novio ‘“ve dirige al lado de la Novia”, y queda luego en
presencia o bien de la Novia, o bien de la Madre. El discurso del Novio
tampoco es abundante; se caracteriza por cierta ingenuidad, una des-
preocupacién y una falta de lucidez patente, lo cual confiere al personaje
cierto parecido con la figura cldsica del bobo, quien, sin darse muy bien
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cuenta de lo que se estd tramando alrededor de él, exclama: “1Eso quiero
yo!”. En el primer cuadro del acto I1I, el Novio aparece acompafiado
por el Mozo 1° como si no se bastara a sf mismo en su varonil empresa
de venganza del honor. Obedeciendo hasta el final a su Madre, el Novio
no tiene autonomia: “Yo siempre haré lo que usted mande”, le dice en
el segundo cuadro del acto II (BDS, 11, 2, pdg. 123). Por otra parte,
en la obra la desposesién del cuerpo se manifiesta, en el personaje del
Novio, a través de un proceso de evacuacién de lo masculino: Leonardo
le quitaréd rédpidamente el papel activo que sugerfa su actitud dindmica
perceptible en la acotacién escénica (“Entra Leonardo”), sustituyéndose
a un personaje caracterizado por su ausencia de iniciativa. Al final, el
cuchillo que le entrega la Madpre, sustituto falico artificial, lo transforma
en “estrella furiosa” a la vez que le desposee de su propia virilidad: se
convierte en el trujamén de su familia entera (Lefiador 3°, BDS, 111, 1,
pag. 130).

En cambio, desde su primera aparicién en el segundo cuadro del acto
I, Leonardo se caracteriza tanto gestualmente como en palabras por una
autoridad y una agresividad evidentes. Su irrupcién, muy brusca en ese
momento (“;Y el nifio?”), pone fin de manera abrupta a la conversacién
entre su Mujer y la Suegra, revelando ya la idiosincrasia de un personaje
que no duda en interrumpir el desarrollo de la accién y ni en imponer
su voluntad con cierta violencia y brusquedad. Ritmicamente se carac-
teriza su discurso por la brevedad de las frases, aunque ésas se alarguen
cuando se ve obligado a justificarle a su Mujer el agotamiento del caballo,
o cuando manifiesta sus celos en el primer cuadro del acto 11, después de
haber entonado a su vez el estribillo “Despierte la Novia”, cantado hasta
el momento por otros personajes con funcién coral. Cuando le cuenta su
Mujer lo que dicen las mujeres que cogen alcaparras y que lo vieron en
el limite de las llanuras, Leonardo, a la defensiva, otra vez reacciona de
manera muy brusca: su discurso toma entonces la forma de frases nega-
tivas y de preguntas breves para desmentir los rumores. Lo mismo, su
aparicién en el primer cuadro del segundo acto es muy brutal: Leonardo
irrumpe en el cuarto donde la Criada est4 peinando a la Novia para la
boda, y, a la Criada que sorprendida, abre la puerta exclamando “;T4?”,
le responde directamente: “Yo. Buenos dias”. Entonces se aduefia del
espacio y se impone sin que sea posible pararle. Cuando canta con los
dem4s y entra en el espacio escénico “como quien cumple un deber”, el
conformismo que demuestra Leonardo sélo es una mdscara, destinada
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a disfrazar la maniobra subterrdnea que estd preparando para huir con
la Novia.

A diferencia de sus acciones regidas por una impetuosidad y una
fuerza devastadoras, las palabras de Leonardo se caracterizan por su
escasez. Su discurso es poco abundante, ninguna palabra es gratuita; in-
cluso a veces emplea frases nominales para expresarse (“El justo.”). Sin
embargo el ritmo en su manera de hablar ilustra y confirma el cardcter
impulsivo del personaje: numerosas respuestas esticomiticas, monosil4-
bicas, procuran poner fin a la conversacién y parecen indicar un es-
fuerzo para controlar sus propios sentimientos (“No.”, “Si.” “;Cudndo?”,
“No sé.”). Eso explicarfa también por qué Leonardo suelta de ese modo
esa energia de la palabra contenida en la accién. De la misma manera,
parece estar en otro mundo cuando, ayudédndose de monosilabos, le con-
testa a la Criada que se empefia en recordarle la existencia de su hijo
para calmar sus ardores (“;Cudl?”, “Ah.”, “No.”). La brevedad de sus
respuestas serfa la traduccién verbal de la reaccién a otro movimiento,
continuo e intenso, de conato amoroso que ocupa su espiritu.

Leonardo es a menudo “Agrw.”, “Serio.”; muchas veces habla “Fuerte.”
Se expresa muy a menudo usando frases negativas (“No nos importa.”
“No le he preguntado su opinién”) y emplea de modo abundante los im-
perativos (“Quita.”, “Deja.”), lo que confirma su posicionamiento volun-
tariamente en desfase con el resto de la sociedad. Como Juan, Leonardo
sabe acercarse a la mujer a la que quiere someter a su voluntad, hacién-
dose asf amenazante; es el caso, entonces, con la Novia (“;Quién he sido
yo para ti? Abre y refresca tu recuerdo.”).

No quiero hablar, porque soy hombre de sangre. (Leonardo, BDS, 11,
1, pdg. 90).

Para Leonardo, la palabra no parece corresponder a una condicién na-
tural: es un subterfugio al cual sélo recurre forzado por la inmersién
en el marco de lo social y de la relacién con el otro. Para retomar una
férmula de Jean-Pierre Ryngaert (Jolly: 2001: 89), se puede decir que
Leonardo, lo mismo que personajes como Juan, Victor, Yerma, Las Vie-
jas, Las Lavanderas o Pepe el Romano (ausente de principio a fin en la
obra) es un personaje que es “hablado, mds que habla”. Se caracteriza
tanto, si no es mds, por el poder de atraccién que ejerce in absentia como
por el que ejerce cuando est4 en el cogollo de la accién. Breves e intensos
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en el caso de Leonardo, como en cierta medida en el caso de Juan, esos
momentos son a menudo la ocasién de una explosién de violencia, o de
la expresién de un rencor interno. Con Leonardo se cumple de manera
paroxistica la inversién de los estatutos respectivos de la palabra y del
silencio, fenémeno observable también en otros personajes masculinos
como Juan, Victor o Pepe el Romano, quien por su relegacién al espa-
cio extraescénico a lo largo de la obra, estd consignado a un misterioso
silencio. Pero m4s ain que en el caso de Juan o Victor, para Leonardo
(Rykner, 1996, pdg. 210), “las palabras pronunciadas (por el personaje)
aparecen nitidamente como meros puntos de apoyo para su silencio. No
tienen utilidad verdadera y se limitan a acompafiar la accién muda”™ la
intencidn inefable que gufa la accién de Leonardo, en sobreimpresién al
discurso, interfiere con éste y les quita toda utilidad a las palabras frente
a la primacfa de una actividad silenciosa.

Asf Leonardo, hombre de accidn, habla poco, pero el cardcter brusco
de la palabra escasa por la cual se define lo construye como figura mas-
culina libre y a contracorriente. Impetuoso y violente, se define asi como
un ritmo, verdadero detonador que no dejaré de provocar la catdstrofe
més adelante en la obra. La economfa de palabras de un personaje orien-
tado hacia la accién provoca en la escritura teatral “una concentracién
absoluta que produce la incandescencia del verbo” (1996, 119): las pa-
labras tienden a no ser mds que unas “excrecencias del silencio” (1996,
209) que vienen a quebrarlo de vez en cuando, en unos intervalos en los
que la relacién al otro obliga a utilizar las palabras como para prevenir
el ademdn, impedir su misma génesis y el advenimiento de lo irremedia-
ble. Eso se observa cuando la Criada, la Suegra y su Mujer le presionan
con sus preguntas. De la misma forma como pueden ser una antecdmara
de la expresidn fisica, las palabras pueden ser un espacio transitorio
donde se neutralizan los conflictos en la accidn: de ese recurso procuran
usar los personajes femeninos interlocutoras de Leonardo cuando inten-
tan interponerse a su deseo impetuoso. En esos momentos precisos de la
accién dramética el cuerpo a cuerpo se declina entre lo verbal y lo fisico,
en la medida en que los discursos de las interlocutoras utilizan la fuerza
de las palabras para echar al cuerpo por tierra, haciendo impotentes sus
impulsos imperiosos.
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1.2 Juan: la finta (conyugal)

El marido estd como sordo. Parado, como un lagarto puesto al sol.

(Lavandera 3ra, YR 11, 1, pdg. 69).

Marido trabajador y ausente, Juan no estd cémodo en las situaciones
de cuerpo a cuerpo frontal con Yerma, y procura evitar o acortar lo
m4s posible las confrontaciones con ella. Desde el principio de la obra,
estd en escena con su mujer cuando una acotacién indica que “va a valir”;
Juan se despide de Yerma y frente a sus peticiones, le pide que ella calle
y no salga, y luego “Sale.”

La situacién se repite al final del segundo cuadro del acto I cuando
Juan interrumpe un intercambio entre Yerma y Victor y, nada més lle-
gar, rifie a su mujer, poniendo asimismo fin a cualquier conversacién
sobre la posibilidad de tener un hijo, y le ordena que vuelva a casa. Esta
manera que tiene el personaje de recogerse frente a temas que le moles-
tan y de esquivar el problema se podria resumir por el término de finta:
la habilidad y la eficacia de Juan para evitar los golpes es precaria, pero
no deja de repetirse, manifestdndose tanto en sus acciones como en sus
palabras. Al final del Primer acto, Juan elude la posibilidad de que-
darse junto a Yerma después de su dfa de trabajo y procura desanimarla
para que deje de esperarle: “No. Estaré toda la noche regando.” Por otra
parte, como muchas veces en la escritura de Federico Garcia Lorca, el
empleo recurrente de los imperativos por parte de un personaje es una
sefial de su debilidad. Es el caso de Juan, con su agresividad frente a
Victor, por el cual siente muchos celos y a quien ataca con sus pregun-
tas en el segundo acto, manifestando la necesidad de afirmar y asentar
una superioridad que presiente fragil. Como en el caso de Bernarda, la
voluntad de control que revela este tipo de idiolecto es el reflejo de una
forma de inmovilismo y de rigidez, asi como de una cobardfa perfecta-
mente identificada por la Lavandera Tercera (II, 1, ver epigrafe). De la
misma manera, Juan, {rente a las repetidas embestidas de Yerma, esquiva,
en el tercer acto, alternando el empleo de imperativos y de silencios, pro-
curando nuevamente interrumpir el intercambio. El movimiento centri-
fugo que intenta iniciar es el de una huida, con ocasién de la cual espera
someter a Yerma a su voluntad. La cobardia es el rasgo que domina en
la idiosincrasia de Juan en el acto I11, en el cual el personaje necesita a
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sus dos hermanas para hacerle frente a Yerma, y en el segundo cuadro
en el cual escucha la conversacién entre Yerma y la Vieja de la Romeria
escondido en un rincén del decorado. Su testarudez y su mala fe siguen
estando presentes hasta su tltimo intercambio con Yerma, cuando, de-
masiado tarde, procura invertir los papeles. El cuerpo a cuerpo con-
flictivo que inicia entonces Juan es artificial y opresivo, pues elude el
problema que impide la relacién serena entre marido y mujer. En esta
circunstancia, se le ve aprovechar un momento de debilidad de Yerma
para intentar esquivar lo que obstaculiza sus propios intereses, pero no
podré evitar el golpe fatal que le infligird Yerma.

1.3. Victor: la finta (sentimental)

A su manera Victor es también un personaje que esquiva los golpes, ne-
géndose a sustituir a Juan y a asumir un Cuerpo a cuerpo frontal tanto
con éste como con Yerma. “Sonriente” al principio de la obra, Victor tras
haber aparecido y desaparecido dos veces en la obra (en los dos primeros
actos) se marcha de veras después de su tercera y ultima aparicién, en
el segundo cuadro del acto II. Dos veces en la obra Victor penetra en
el espacio de Yerma explicando que estd buscando a Juan: sustituirlo y
dejar que vuelva a comprar su rebafio para marcharse también es para
él una manera de protegerse y de evitar un cuerpo a cuerpo directo
con Yerma. Sin embargo cuando ése se presenta de manera inevitable,
Victor sabe cémo hacer frente a la situacién, dejando que la gestualidad
hable en vez de las palabras. Para retomar las palabras de A. Rykner,
en ese momento, “Su palabra sélo es potente si tiene como corolario un
silencio que la hace resonar y la prolonga en unos ademanes, unos des-
cansos, unas suspensiones.” (1996, pags. 213-214). Se atasca el didlogo,
y Victor resiste a las solicitaciones implicitas de Yerma, por ejemplo,
permanece de pie cuando ésa le invita a sentarse, y permanece firme
cuando declara que ha olvidado el pasado. Al eludir el recuerdo del dia
en que cogié a Yerma en brazos, se encierra en una postura rigida, ani-
quilando asf a través de una indiferencia aparente y de una fingida in-
comprensién las esperanzas que la protagonista albergd en él. Queda
abrumado por las miradas de Yerma y escoge liberarse por s{ mismo
de una tarea demasiado acaparadora y exigente. Se le ve no lo sufi-
cientemente valeroso como para liberarse de las prohibiciones sociales y
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miedoso, quizds, frente al misterio que rodea la feminidad de Yerma y
su supuesta esterilidad.

Estos ejemplos demuestran de manera muy sencilla cémo en la cos-
mogonia lorquiana el gestus, complejo idiosincrdsico de ademanes de los
personajes masculinos parece elaborarse, en cuanto ritmo, en una ten-
sién entre movimiento centripeto y movimiento centrifugo, de entrada
y salida®. Las repercusiones de sus movimientos son mucho m4s impor-
tantes para la accién dramdtica que un movimiento similar efectuado
por mujeres y/o unos personajes secundarios, en la medida en que la
llegada de un personaje masculino muchas veces deja en suspensién la
accién durante un tiempo, paralizdndola un momento®. La alternancia
presencia-ausencia viene a quebrar la linealidad dramética y dialdgica,
y la manera singular cémo cada personaje negocia la transicién entre
escenario y espacio extraescénico (huida motivada por el temor, entrada
imponente e imperiosa) es un rasgo caracteristico de su propia idiosin-
crasia, al mismo tiempo que un dato fundamental para entender la na-
turaleza de los cuerpo a cuerpo a través del contacto creado con los
personajes femeninos presentes en el escenario.

Otro rasgo distintivo de ese gestus de los personajes masculinos en
el teatro de Federico Garcia Lorca es que un ruido, un sonido, o bien
propio o bien que se les asocia® precede muchas veces su presencia efec-
tiva, fisica, en el escenario. Este breve entre-dos dramdtico y escénico
constituye espacial y temporalmente una zona transitoria que difiere el
encuentro de los cuerpos unos con otros, y participa de un juego del dra-
maturgo sobre el tema de la presencia y de la ausencia en consonancia
con todo un trabajo efectuado en el espacio extraescénico.

Asf, la presencia de Leonardo se anticipa dos veces en Bodas de sangre
a través de un ruido que lo anuncia y se le asocia fdcilmente, como
cuando al final del primer acto la Criada le pregunta a la Novia si oyd
un ruido de caballo, la vispera, y cuando el ruido se hace ofr de nuevo
justo después de su conversacidn.

También se puede pensar, en La casa de Bernarda Alba, en las “coces” que
da el “caballo garafién”, encerrado en el corral: ademds del simbolismo
lorquiano que asocia el caballo al hombre, el animal pertenece al mundo
de lo invisible para el lector/espectador. Su intervencién corresponde a
un momento en la obra cuando el fondo sonoro, secundario respecto a
la accién principal, irrumpe y viene a quebrar el desarrollo lineal, pro-
vocando una ruptura en el didlogo. El nivel simbdlico (hombre/caballo)
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pesa en el proceso interpretativo, reforzando las sospechas del lector y
del espectador que podfan interpretar hasta entonces la inquietud del
caballo como una reaccién frente a una presencia extranjera. En el caso
de Pepe, que permanece consignado durante toda la obra al espacio ex-
traescénico, resulta interesante también constatar que la discrecién de
su relacién ilicita y escondida con Adela hace que su llegada se nota y se
evoca mucho menos en boca de las otras hermanas, en comparacién con
su partida. En el acto 11, la hora de partida de Pepe es objeto de debates,
interrogaciones y rifias entre las mujeres de la casa: Poncia (su hijo) y
Martirio, quienes oyeron a Pepe marcharse a una hora avanzada de la
noche, insisten mucho m4s en el hecho de haberle oido irse mds tarde
que de costumbre que sobre el hecho de haberle ofdo llegar (CDBA, 11,
2006, pag. 234). Al sugerir una cita con Adela después de la despedida
con Angustias, la conversacién abre el paso hacia el desenlace trdgico.

En el primer cuadro del acto 11 de Bodas de sangre, Leonardo entra
precedido por un ruido (“Se oyen aldabonazos.”). Leonardo estd en la
puerta y se prepara a interrumpir la accién en curso penetrando el espa-
cio escénico y provocando, por su misma irrupcién, un cuerpo a cuerpo
que la Criada logrard, no sin dificultades, evitar temporalmente. La en-
trada de Leonardo estd precedida de un sonido duro, expresién sonora
del arrebato varonil que le impulsa a moverse sin temor a violar la in-
timidad de los preparativos de una boda de la cual queda excluido. Se
puede establecer un paralelismo entre este momento y el primer cuadro
del acto III de Yerma, en el cual Juan Irrumpe en casa de Dolores “la
conjuradora” anuncidndose llamando a la puerta, y, luego, a través del
sonido de su voz que ordena que le abran: a las coces del caballo, a los
aldabonazos y a los golpes dados en la puerta se afiade en este caso la
voz, otro elemento que anuncia la presencia de un individuo varén cerca
del espacio en el cual se mueven las mujeres.

La voz puede ser el vector de una gran sensualidad, como cuando,
en La casa de Bernarda Alba, los hombres que pasan cantando se acercan
al espacio cerrado de la casa. En el segundo cuadro del acto I de Yerma
el canto de Victor precede su aparicién escénica. Mds tarde en la obra,
el personaje ya no canta, pero los ruidos ofdos en la lontananza, que
se insertan en la obra en el dltimo intercambio entre Victor y Yerma,
adquieren un matiz simbdlico distinto. En un intervalo dialégico entre
los dos personajes, surge la acotacién “Se oye el vonido melancdlico de las ca-
racolas de los pastores.”, para preparar, dramatirgicamente, su separacién
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definitiva (YR, 11, 2, pag. 86). La dimensién auditiva tiene as{ una
importancia fundamental en la construccién ritmica del personaje mas-
culino en la escritura de Federico Garefa Lorca: anuncie o no la llegada
del personaje, acompafie o no su partida, el sonido (ruidos de pasos de
Pepe, materializados por el relato de las hermanas en La casa de Bernarda
Alba), sefiala la presencia del personaje cerca del escenario y expresa una
sensualidad, un erotismo manifiestos, confiriendo intensidad a la accién
dramitica.

Declinado segin modalidades y matices vecinos, en el teatro trdgico
de Lorca se desdibuja ritmicamente el arquetipo de un personaje mas-
culino cuyas pulsiones (movimiento impetuoso centripeto) tienen como
necesario correlato una obcecacién y un movimiento centrifugo (des-
responsabilizacién y huida), utilizados ambos por el dramaturgo como
instrumentos de progresién y escenificacién de la tragedia.

2. LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE FEMENINO: UNA TENSION RITMICA
ENTRE LUCHA INDIVIDUAL E INMOVILIDAD IMPOSIBLE

2.1. Adela y La Novia: la expresion “a cuerpo perdido”

Entre los personajes femeninos del teatro de Federico Garcfa Lorca, la
Novia de Bodas de sangre y Adela en La casa de Bernarda Alba se caracteri-
zan, cada una con su especificidad, por un perfil similar: son dos mu-
jeres jévenes, atractivas que se resuelven a quebrar las leyes impuestas
por la sociedad y reivindicar su libertad. Dejan asimismo que el cuerpo
hable, haciendo pasar la ley de la atraccién natural antes del respeto de
las normas sociales, lo cual tiene como consecuencia desencadenar la
catdstrofe (Peral Vega, 2009, pags. 94-108). Este tipo de personaje des-
empefia un papel fundamental en el avance de lo tragico, en la medida en
que la tragedia se estructura a partir de su propio ritmo, caracterizado
por una evolucién progresiva en el tiempo y marcado luego por un punto
de ruptura irreversible.

No por encima de ti, que eres una criada; por encima de mi madre sal-
taria para apagar este fuego que tengo levantado por piernas y boca.
(Adela a Poncia, CDBA 11, pag. 206).
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Muchacha rebelde, Adela va reveldndose a lo largo de los intercam-
bios, afirmando de manera cada vez mas nitida el movimiento a la vez
dialéctico y lineal de epifanfa del individuo que la caracteriza. En el
primer acto de La casa de Bernarda Alba, Adela ya pone en marcha un
proceso de afirmacién de s{ misma que se ird radicalizando a lo largo de
la obra: después de una fase de obediencia mecdnica a su madre (es de
suponer que ella y sus hermanas obedecen también las érdenes que da
Bernarda a las “doscientas mujeres”), Adela la provoca por primera vez,
dédndole un abanico de flores verdes y rojas inadaptado a la situacién
de duelo. Irritada por la pasividad de Magdalena, rechaza la autoridad
materna, postura suya otra vez perceptible cuando se atreve a confesar
a su madre que haido al portal, es decir que ha desobedecido. En el acto
I1, la tensién con Martirio ya se nota, y se puede observar la toma de
poder progresiva del personaje: con una Adela que mantiene el pulso y
triunfa primero de la mirada de su hermana y luego de las insinuaciones
de Poncia.

No a ti, que eres débil. A un caballo encabritado soy capaz de poner de
rodillas con la fuerza de mi dedo mefiique. (Adela a Martirio, CDBA 111,
pag. 273).

El idiolecto de Adela es una sefial de su construccién ritmica progre-
siva por lo negativo (en el enfrentamiento). Empieza eliminando toda
posibilidad de toma de control psicolégico de su interlocutora sobre ella
(por el uso de la negacién), para, luego, afirmarse en la formulacién de
un cuerpo a cuerpo hipotético en el cual sabria c6mo vencer a un adver-
sario a priori muy impresionante. En las dos réplicas destacadas en los
precedentes epigrafes se concentra, a escala de la frase, el gestus de un
personaje cuyo ritmo se caracteriza por un despliegue a lo largo de la
obra. Adela hace frente y se afirma de manera cada vez mds radical a tra-
vés de una sucesién de enfrentamientos. Atemorizada al final del acto 11
al enterarse del castigo que se va a abatir sobre una desdichada mozuela
del pueblo que tuvo que abandonar a un hijo ilegitimo, Adela corrige r4-
pido su actitud. Después de la forma de coercién corporal representada
por la intervencién de Bernarda, que le prohibe levantarse de la mesa,
Adela sale de nuevo, seguida por dos de sus hermanas, para contemplar
las estrellas. Acostados todos, Adela vuelve a levantarse para ir a beber
y, al ver que nadie la estd espiando, aprovecha la oportunidad para
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reunirse con Pepe. Entrampada, asume el enfrentamiento con Martirio
y con Bernarda y, porque cree que ha perdido el cuerpo de Pepe para
siempre, Adela corre para encerrarse en su cuarto y ahorcarse, poniendo
fin a una lucha a cuerpo perdido, perdida de antemano.

En Bodas de sangre también, la Novia se caracteriza ritmicamente por
una evolucién en el tiempo, aunque ésa se realice de manera mucho més
violenta y radical que en el caso de Adela. Paradgjicamente, en La cava
de Bernarda Alba, el encierro en la casa le ofrece un mayor margen de ma-
niobra a Adela que el marco “al aire libre” pero rigido del cual dispone,
para moverse, la Novia en el momento de la boda. El peso de las miradas
ajenas y la exposicién violenta que le imponen el contexto de la boda la
obligan a disimular: de hecho, el proceso de evolucién es menos visible
en el contenido de sus palabras que en su gestualidad y su idiolecto. Por
otra parte, el desencadenamiento de la catdstrofe es simultdneo al acto
transgresor, a diferencia del caso de Adela y Pepe.

Asi, la Novia aparece como una verdadera bomba de efecto retar-
dado. Desde su primera aparicién en el tercer cuadro del acto I, se ex-
presa a través de frases muy breves (“Si, sefiora”), y parece adoptar una
actitud sumisa frente a la Madre; sin embargo eso no es sino una fa-
chada en la medida en que a través de otras frases (“Lo sé”. / “Yo sabré
cumplir.”) afirma su determinacién, dejando entrever la fuerza interior
que la anima. Ella controla el uso del silencio, cuando elige la gestua-
lidad, y no la palabra, para despedirse de la Madre. Con la Criada, la
palabra de la Novia atin est4 contenida, haciéndole eco a la de Leonardo
frente a su Mujer. En ambas situaciones los imperativos esticomiticos
abundan: (“Quita.”, “Suelta.”, “Suelta he dicho.”, “Calla.”). Igual que
Adela, quien varias veces en La casa de Bernarda Alba emplea la negacién
para estructurar su grito de rebelién, la Novia usa formulas negativas
frente a la Criada, y también, m4s tarde, frente al Novio (“No quiero.”,
“iEa que no!”). La palabra contenida impulsa el cuerpo a la expresién: la
Novia da un grito (“{Ay!”) y se muerde la mano, traduccién som4tica de
la inquietud que estd experimentando. La Novia, lo mismo que Adela,
obliga también a los otros personajes a callar: “jCéllate! {Maldita sea tu
lengual!”, le dice a la Criada, para que el genuino fuego que la anima no
se revele. A pesar de todo, como Adela, la Novia también es provoca-
dora: no vacila, aunque tiene gran capacidad de autocensura, en salir
“en enaguas” delante de Leonardo. La diferencia entre ambas mujeres
es que la Novia lucha contra sf misma para refrenar sus pulsiones (“No
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se debe decir”): para ella el tabu es efectivamente una forma de auto-
censura de la palabra, y por tanto del cuerpo, condenada en la obra al
fracaso. La contradiccién constituye de hecho una forma mucho m4s
estructuradora para la Novia antes de que Hegue la Catzistrofe, en la
medida en que, en términos freudianos, ella procura reprimir sus senti-
mientos verdaderos (“No puedo oirte. No puedo ofr tu voz. Es como si
me bebiera una botella de anfs y me durmiera en una colcha de rosas. Y
me arrastra y sé que me ahogo, pero voy detréds.”). La negacién ocupa
un sitio fundamental, aunque de manera distinta al caso de Adela, para
quien ésta corre pareja con un proceso de epifanfa del individuo. Cuando
la Novia confiesa sin reservas sus “sentimientos” al personaje del Novio,
la palabra, plena en apariencia, es en realidad inauténtica; de la misma
manera, la marcha resuelta hacia la iglesia ha de despertar las sospe-
chas. “Inquieta y con gran lucha interior” durante la boda, la Novia es presa
de numerosos tormentos, lo cual se refleja en la misteriosa brevedad de
sus frases (“Tengo mucho que pensar.”, “Estos momentos son agitados”,
“Estos pasos son pasos que cuestan mucho.”), y luego en los imperativos
esticomiticos que suelta a Leonardo para interrumpir el contacto fisico
(“Quita”, “Sombria”, “Seca”, “{Déjame!”, “(...) déjame... Luego.”). Una vez
dado el paso de la huida con Leonardo no disminuye la contradiccidn;
al contrario, reforzdndose, adquiere una dimensién propiamente tragica
puesto que en la obra, la gente noté su desaparicién. De esta manera F.
Garcia Lorca da de entender que lo irremediable ha ocurrido ya. Las
repercusiones traumdticas del duelo en la Novia modifican la funcién de
la negacidn al final de Bodaus de sangre: frente al personaje de la Madre, el
lenguaje activado como mecanismo de defensa procura, en vano, borrar
la realidad, y las palabras del personaje de la Novia (“ Yo no querfa,
i6yelo bien!; yo no querfa, jSyelo bien!, yo no querfa.”) se encasquillan
en una tragica repeticién, que H. Meschonnic hubiera llamado “enfer-
medad del ritmo” (1989, pdg. 338).

Asf, en el caso de Adela y de la Novia, la palabra sin formular deja
sitio a la expresién del cuerpo, el cual, estrechamente contenido en un
molde social opresivo, pronto acaba dictando su ley: eso es lo que une a
los dos personajes, que se niegan a resignarse, a diferencia de un perso-
naje como el de Yerma.
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2.2. Yerma: un pas-seul hecho personaje

Desde el punto de vista de la gestualidad y de la manera de hablar, el
dato mds impactante en el personaje de Yerma es una actividad, una puesta
en movimiento tanto mds dindmica y voluntaria que es casi exclusivamente
autogenerada. Alo largo dela obra, y frente a sus diferentes interlocuto-
res, Yerma es la que, aislada por su incapacidad para tener hijos, toma la
iniciativa de ir hacia el otro y choca, cada vez con m4s aspereza, contra
una ausencia de respuesta que causa su desdicha.

De hecho, no es una casualidad si entre las acotaciones escénicas
que dominan m4s ostensiblemente el gestus de Yerma destacan las que
indican el paso de la postura sentada a la postura de pie, y viceversa:
“ventdndose”, “se sienta”; “levantdndose”, “se levanta” son asf las indicaciones
mds estructuradoras en la construccién gestual, ritmica y proxémica
del personaje. El listado de esas indicaciones, bajo sus distintas formas,
permite resaltar la alternancia casi perfecta de momentos de espera o de
abatimiento, en los que el personaje se sienta, y momentos de rebelién
o de accién, en los cuales Yerma se levanta o se incorpora para tomar
el control de su vida. Tras haber despertado al inicio de la obra, Yerma
empieza “levantdndose” en el momento del primer intercambio con Juan.
Luego se sienta y se vuelve a levantar cinco veces més en ese mismo
cuadro de apertura del primer acto, el cual se cierra, tras la partida de
Victor, con Yerma sentada. Al inmovilizar, effmeramente, al personaje
en una postura melancélica de reflexién, se sugiere la esperanza y la
espera, ansiosa y consciente de sus limites, de la préxima visita. En el
segundo cuadro del acto I, Yerma sentada se levanta para acercarse a
Victor; postura que sin embargo queda en suspensién con la partida de
Victor provocada por la llegada de Juan. En el segundo cuadro del acto
II, Yerma se levanta, al borde de un ataque de nervios; en este caso la
gestualidad traduce la saturacién y el intento de librarse de un esquema
estéril y opresivo. La indicacidn “se levanta” es también una de las dl-
timas que cierran el primer cuadro del acto I11, cuando Juan le ordena
que se calle y vuelva a casa. Por fin, desanimada en el dltimo cuadro
de la obra, Yerma se sienta, desesperada, y no habla m4s; se pone de
rodillas y, “en ¢l suelo” con Juan, acaba levantdndose. La didascalia “Se
levanta” afirma asi simbélicamente la firmeza del personaje femenino
frente a una situacién de tutela impuesta de hecho por lo social y en
la cual ella no cabe: el personaje se encuentra en una lucha contra una
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asimilacién incapacitante por Juan, a quien acaba de matar con sus pro-
plas manos. Este acto es tanto més significativo cuanto que interviene
en el momento del desenlace trégico, cuando estdn Juan y Yerma ambos
por el suelo: el contraste brindado por el gesto de epifania de Yerma, que
afirma doblemente su libertad (mata a Juan, y se levanta), resulta mds
fuerte. Cuando se sienta Yerma, como después de la partida de Juan
o la de Victor al final del primer cuadro del acto I, no es sino para vol-
ver a sumergirse en la espera de la préxima confrontacidn, del préximo
cuerpo a cuerpo que le permitird salir del estado de inmovilidad forzada
y de soledad que le impusieron Juan y Victor, y cuya extensién en el
tiempo procura combatir con todo su ser.

NO SOy una casada indecente; pero sé que IOS hijOS nacen del hombre y

de la mujer. {Ay, si los pudiera tener yo sola! (YR, 111, 1, pag. 93).

Paralelamente a la esperanza de que el anquilosamiento que la ame-
naza no serd sino precario, el voluntarismo de Yerma se traduce por su
incansable aptitud, hasta la partida de Victor al final del acto 11, para ir
a la confrontacién y procurar remediar su esterilidad, viviendo la ma-
ternidad de manera indirecta a través de sus conversaciones con Marfa.
En ambos casos (las dos situaciones dan lugar a unos cuerpo a cuerpo
de indole diversa: enfrentamiento con Juan, proximidad con Marfa, y
casi contigiiidad cuando Marfa se acerca y Yerma le coge el vientre en
sus manos). A través de un proceso haptonomico” de fusién, y metiéndose
en la piel de un personaje o procurando captar algo de sus sentimientos
y sensaciones a su contacto es cémo intenta construirse el personaje de
Yerma. En funcién de los interlocutores, sus esfuerzos resultan mds o
menos fructiferos, y muchas veces vanos.

Por otra parte, el personaje se elabora a través de una dindmica de
oposicidn, perceptible en sus estériles intercambios con las Viejas, en los
cuales el voluntarismo de Yerma choca contra la ley del silencio y del
tabd de interlocutoras que se callan, abandonando al personaje, de ma-
nera aiin més violenta, a su soledad. La oposicién alcanza su paroxismo
en los conflictivos cuerpo a cuerpo con Juan. Dos veces en la obra, y las
didascalias insisten en ello (“tomando ella la iniciativa”; “en un arranque”),
Yerma sigue su impulso y va a abrazar a su marido, pero choca cada vez
contra una pared que aniquila sus esfuerzos. Frente a esas confronta-
ciones dolorosas, Yerma tropieza y vuelve a levantarse, con momentos
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de abatimiento que se ven siempre superados, a pesar de la forma de
resignacién sugerida con la didascalia final, “Se levanta”. Esta impulsién
“balfstica” generada por Yerma® se declina seguin diversas modalidades
y es como el corolario de una ausencia y de un intento desesperado para
colmar un vacio que le es insoportable: “Con ansiedad” (aparece por lo
menos dos veces la indicacién en el texto), el personaje de Yerma parece
experimentar la esterilidad y la pardlisis como formas de encierro psi-
colégico. Movida por un conato vital que no consigue concretamente dar
frutos, se enfrenta con la angustiosa distancia que mantienen con ella
otros personajes, y todo parece impulsarla a apoderarse del espacio para
intentar contrarrestar una fuerza oscura que la obligarfa a resignarse.
Asf, una de las otras modalidades, trdgica, de cuerpo a cuerpo para
Yerma es la invocacién del cuerpo ausente a través del mismo lenguaje,
como si el mismo hecho de nombrar al nifio bastara para darle forma,
materia y consistencia. El tema de la locura, presente en filigrana en la
obra, refuerza el sentimiento de soledad que se desprende del personaje.
Explicito en el momento del intercambio con la Muchacha 2° al final del
acto I, se retoma el motivo cuando, poco tiempo después, en el mismo
cuadro, Yerma oye voces. En el segundo cuadro del acto 11, la escenifi-
cacién y el diagndstico de un sindrome histérico y egético (Smith: 2000:
21-23) sugiere un impulso del personaje a imaginarse origen, entre otras
cosas, de los hombres que la rodean. Al final de la obra, exclama: “No
os acerquéis, porque he matado a mi hijo, jyo misma he matado a mi
hijo! (...)” (YR, 111, 1, p4g. 91). Asi, un estudio patognoménico’ del
personaje invitaria a considerar que algunas de sus actitudes y palabras
se explican por una patologfa generada por la ausencia.

Acabaré creyendo que yo misma soy mi hijo. (YR 11, 2, p4g. 82).

Victima de una ilusién sustantiva del lenguaje tanto como de la po-
tencia creadora del canto poético en verso, Yerma procura hacer existir
el cuerpo del nifio deseado por las palabras. Cuando canta, sola, la gé-
nesis inmaterial (y no real) del hijo deseado casi lleva a percibir al nsio
como “poesia que se levanta del canto”, para retomar, modificdndolas,
las palabras del mismo Federico Garcfa Lorca. Lo trdgico de esa ma-
terializacién ilusoria reside, ora en la identificacién del nifio con un ser
concreto (Juan, la misma Yerma), lo cual hace de antemano imposible
su existencia, ora en una poetizacién mds abstracta, vana y trdgica del
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cuerpo ausente: “Dejad que de mi cuerpo salga siquiera esta cosa her-
mosa y que llene el aire”, grita al final del primer cuadro del acto III
(YR 111, 1, pag. 98). El cardcter tragico de ese parto verbal radica tanto
en la esencia effmera de la voz, que nace y muere enseguida, como en la
vanidad del aire removido por palabras dirigidas a quien no las quiere
oir. Incluso liberador, el grito del personaje de Yerma confina trégica-
mente a la soledad: salvo quizds con Marfa, el discurso no se inscribe en
una mayéutica; las mds de las veces choca con un vacio estéril y con un
estrepitoso silencio. La energia de Yerma al no poder emplearse para dar
vida, se canaliza a duras penas, chocando violenta y estérilmente contra
el otro, o perdiéndose en el aire. Volviendo a brotar en arrebatos sobre
los personajes que la rodean, frente a los rechazos y a los silencios, para
su mayor desdicha termina contenida en ella.

Por la génesis del movimiento que la caracteriza y por el movimiento
imaginario e imaginado de los seres que la rodean, Yerma aparece en acto
tanto como en palabras (a través de sus cancionesy del empleo constante
de metdforas), como el personaje lorquiano por antonomasia. Movida
por una energia interna y misteriosa, ella es quien, mds que cualquier
otro personaje, “se levanta del libro” a través de la poesfa. Bailando sola a
lo largo de la obra (incluso Victor finge haber olvidado la vez en que, en
el pasado, bailaron juntos), y en parte sin quererlo, a través de su gestus
Yerma crea y s¢ crea a #f misma, poniendo en marcha, con sus repetidos
esfuerzos, y a pesar de un desenlace trdgico marcado por la ausencia, un
proceso de auto-génesis. La formulacién explicita de esta pura creacién
del espiritu por parte del personaje (“Acabaré creyendo que yo misma
soy mi hijo” (YR, 11, 2, p4g. 82)), sugiere una fecundidad truncada —la
misma Yerma parece interferir en la dindmica ciclica de la procreacién,
interponiéndose como un obstdculo que impide su desarrollo normal.
Adem4s de revelar, de manera clocuente, las dudas y el desamparo del
personaje femenino, esta reflexién de Yerma invita a interrogarse sobre
lo que es un personaje de teatro, y sobre la manera como se construye: la
dimensién psicoldgica permite medir la complejidad del proceso de ela-
boracién de un personaje en cuanto ritmo. A diferencia de un personaje
de novela, jradicarfa la especificidad de un personaje de teatro en la ela-

boracién de un sistema dramatirgico propio, de una “mecdnica ritmica”
(Chambolle, 2004)", a la vez individual, y colectiva''?

ACOTAUONLS, 24, enero-junio 2015 33



ARTICULOS

3. La mdscara ritmica, substrato dramatirgico de la trilogia tragica
lorquiana

Aunque la riqueza de la escritura lorquiana, asf como la complejidad
de unos personajes pldsticos, con sus propias variaciones, impiden una
aproximacién demasiado rigida y esquemaética, a lo largo de las obras
es posible definir a los personajes lorquianos por un gestus ritmico, ela-
borado por sus ademanes y palabras. Si resulta interesante tomar en
cuenta el componente social de los personajes para entender su defini-
cién, contemplar la nocién de gestus en una perspectiva ritmica mas am-
plia permite calibrar mejor al personaje lorquiano , — y entenderlo de
manera mas completa, echando luz sobre otras facetas importantes de
su construccién (edad, sexo, carécter...). Aunque resultara contraprodu—
cente imponerle al texto una sistematizacidn, finalmente caricaturesca,
destacan elementos constantes o permanentes que trascienden la evolu-
cién de los personajes o se funden con ella, pues en cuanto ritmo, un per-
sonaje también se construye a través de un despliegue en el tiempo. De
la Novia a Adela, pasando por Yerma y Martirio, el personaje femenino
en su (ndividuidad, con una dimensién psicoldgica y cierta profundidad,
se va transformando y afirmando siguiendo un proceso progresivo. Por
el ademén y la palabra el personaje se pone en movimiento, haciendo
del texto lorquiano un ballet poctico hecho de ritmo, musica y gestuali-
dad combinados. La afirmacién progresiva de los rasgos que dan a los
personajes contorno y relieve sélo se realiza a través de una sucesién de
cuerpo a cuerpo y de confrontaciones con otros personajes. El movi-
miento (en el sentido de “ritmo”) esbozado por un personaje es siempre
m4s o menos effmero, pero permite comprender cémo, en el momento
de la puesta en relacidn de los cuerpos, nacen el ademén hacia el otro,
el tono y el contenido de una palabra que se estructura en funcién del
interlocutor, de las circunstancias y de las emociones que los habitan.
En cada obra de la trilogfa, la forma especifica del dramatis personac
asf como la gestién dramatirgica de las diferentes entidades ritmicas es
lo que estructura y explica la economia general y singular de la tragedia.
El avance de lo trdgico se realiza mediante la caracterizacién ritmica
de unos personajes precipitados, que también van adquiriendo su gestus
ritmico a lo largo de los intercambios y confrontaciones con los demds.
Construir los personajes como prototipos individualizados y sexua-
dos mediante el ritmo es el recurso infra-sensible empleado por Federico
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Garcia Lorca en el marco de una ruralidad hecha baluarte simbdlico
de los valores mds conservadores y moralizadores de la tierra espafiola.

Al espectador no se le comunica la dimensién protectora de las “redes”
sociales familiares y del pueblo — que formarian en las tragedias el com-
pds coercitivo en el seno del cual se mueve y fluye el ritmo —: ritmicamente
ésas se denuncian como potentes herramientas de control psicoldgico y
por lo tanto individual. Por la presién que ejercen, van generando la flo-
racién de situaciones trdgicas para personajes que, al hacerse actores de
su existencia, se atreven a ir en pos de una libertad ajena a la — no menos
limitada — de los personajes titiriteros.

En unos 4mbitos en los cuales las prohibiciones sociales y estructuras
vigentes dificultan una comunicacién profunda entre los seres, la ten-
sién inherente a la problemdtica del deseo ciego y a la cuestién del amor
al otro toman forma y consistencia mediante una base dramatirgica rit-
mica que opone a unos personajes masculinos, impetuosos, intrusivos y
huidizos a unos personajes femeninos m4s constantes en su desarrollo,
pero no por ello més estdticos.

Escenificar, para dar a ver, a sentir y a pensar: tal es la funcién que
asume el teatro trdgico de Lorca, denunciando asimismo unas injusti-
cias arraigadas en unos moldes sociales asfixiantes y liberticidas, pero
también, en unos seres obcecados y dominados por sus pulsiones. Si bien
el humanismo del poeta impide condenar la ley del instinto que libera el
cuerpo, al sublimar y denunciar conjuntamente sus excesos perversos, la
figuracién del caos, del cosmos y de lo impoaible en las obras abre el camino
a una aproximacién plural y valiosa al personaje sexuado, tanto hombre
como mujer, y a un orden social cuya pertinencia erdtica el dramaturgo
no deja de cuestionar.

En los albores de la era moderna, y en una sociedad todavia retrg-
grada y sexualmente desigual, habia intuido Federico Garcia Lorca la
eficiencia del ritmo como instrumento de escenificacién de un proceso
de construccién opresiva del individuo por lo social, arraigado en una
caracterizacién funcional genérica hermética. Cabe resaltar la fuerza
de una dramaturgia basada en una definicién ritmica sexuada, cuya
delimitacidn se ve de pronto cuestionada y superada. Si bien se esceni-
fica una complementariedad ritmica hombre/mujer en las tragedias, la
misma evolucién de las obras delata los limites de semejante tipificacién.
En la activacién, y en el pleno cumplimiento de la funcién catdrtica de la
tragedia por el ritmo, estribaria la magia del teatro de F. Garcfa Lorca;
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Yy parece posible aplicar a otros géneros teatrales esta clave de lectura.
Semejante recurso, por dindmico, resulta una herramienta potentisima
para una transmision cnteligible y fisica de una aprensién humanista del
mundo, al receptor de teatro.

En la cosmogonfa paraddjica del teatro de Lorca, la tragedia la desen-
cadena un hybris ritmico fruto de factores enddgenos y exégenos comple-
jos, del cual los personajes estdn presos, en las tres obras. Sin embargo,
al escenificar al ritmo como flujo, desarrollo, y trayectoria, la méscara
ritmica, substrato del sistema dramatirgico lorquiano, trasciende la ca-
tarsis y pone en marcha el proceso hermenéutico de las tragedias de la
tierra andaluza. Al abrir sobre una concepcién dindmica y pldstica del
personaje, Federico Garcia Lorca saca provecho dramatirgico de una
puntual porosidad y reversibilidad entre gestus, invitando a una apren-
sién diacrénica del ser, que afirma la necesaria y posible superacién de un
geatus ritmico sexuado.
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6. NoTas

1 Garcfa-Posada (1997, p4g. 16) evidencid la construccién de Bodas de sangre
segun la estructuracién de una dpera “El cuadro nupcial de Bodas se mo-
dela, entre otros elementos, sobre la Cantata nimero 140 de Bach, cuya
estructura (aria, recitativo y coral) imita”.

2 En el teatro de Federico Garcia Lorca los personajes se construyen en torno
a una tensién entre la tentacién del tipo (mdscara) y la de una plasticidad
ritmica, gracias a la cual escapan a la construccién del personaje segin
las reglas cldsicas del teatro moderno. Léanse las p4dginas que articulan la
cuestién de la construccién del personaje con la de la mimesis y de la repre-
sentacién de lo real: “Un personnage a vraiment une vie propre, marquée
de caracteres particuliers, c’est toujours quelqu'un. Tandis qu'un homme,
en général, peut n'étre personne [...]". (Abirached, 1994, pags. 233 et vgq.).

3 “Entran el Novio y su Madre [...] Quedan Madre e Hijo sentados, inméviles
como estatuas. Pausa larga.” (Bodas de Sangre, pdg. 66). El texto de una obra
de teatro es una partitura (Ryngaert & Sermon, 2006, pag. 155), ritmica.
Los cuadros de entradas, salidas y gestus de los personajes de Bodas de vangre,
que se proponen a continuacién, desvelan el gestus ritmico de los diferentes
personajes y sintetizan sincrénica y diacrénicamente las dindmicas de los
diferentes actos y cuadros de la obra.

4 Resulta interesante conectar este andlisis de la escenificacién de la diferencia
ritmica sexuada en la tragedia con las aportaciones de la reciente fallecida
intelectual francesa Antoinette Fouque, que a la temporalidad félica que
gobierna el mundo frenético de la empresa opone en sus tratados de “femi-
nologfa” la temporalidad de la gestacién, temporalidad ciclica activa lugar
de una “libido creandi”.

5 Recordemos el temor producido entre todas por las irrupciones de Bernarda
en el lugar de la accidn en La cava de Bernarda Alba: muchas veces se paran las

conversaciones, y los personajes contienen la respiracién.
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6 La voz, los aldabonazos, y el caballo (medio de transporte de Leonardo en
Bodas de Sangre y de Pepe el Romano en La casa de Bernarda Alba; también, la
virilidad del simbolo lorquiano les corresponde perfectamente). Véanse en
anexos los cuadros de entradas, salidas y gestus de los personajes de Bodas
de sangre.

7 El sentido etimoldgico de la palabra — del griego hapsis (tacto, sentido, afecti-
vidad) y nomos (ley, norma) — remite a una forma de tacto afectivo.

8 Retomamos el concepto lingiifstico de K. Biihler ensanchando su 4rea de
significacién mds all4 del marco del discurso, considerando el impulso que
mueve el cuerpo entero.

9 “l. adj. Med. Dicho de un sintoma: Que caracteriza y define una determi-
nada enfermedad.” Real Academia Espafiola.

10 Aplicamos al personaje la expresién de D. Chambolle (2004).

11 Véase el andlisis de la “constelacién” de los personajes de Ryngaert & Ser-
mon (2006, pdg. 25).

12 Aparte de las Criadas, cuyo estatuto es evidente, permanece cierta impreci-

sién en cuanto a la funcién social de los dem4s personajes.
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