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RÉSUMÉ

Notre intuition initiale est qu'il existe d'importantes similitudes dans la « trilogie

tragique » de Federico Garcia Lorca, auteur espagnol du premier tiers du vingtième

siècle, et dans le répertoire des « Cycles des Belles-Sœurs » de l'auteur contemporain

québécois Michel Tremblay.

Notre objectif principal consiste à démontrer que dans les pièces La casa de

Bernarda Alba et Les Belles-Sœurs la répression de l'individu au bénéfice de la

communauté, thématique inhérente aux deux dramaturges, se manifeste à l'intérieur de

ces microsociétés féminines par une constante transgression des principes

communicatifs.

Afin de bien rendre compte des rapports verbaux entre les personnages, nous

avons effectué une analyse de la prise de parole inspirée, entre autres, des fondements

de la pragmatique discursive développés par John P. Grice et John L. Austin.

Nos conclusions confirment que la transposition artistique de la construction

sociolinguistique des dialogues mène à l'échec de l'expression individuelle et

corroborent la présence chez Lorca et Tremblay d'affinités significatives qui méritent

une reconnaissance critique.
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ABSTRACT

We tend to believe, for a while now, that there arc important similarities between

the dramaturgical creation known as the "UI Tragedies" of Federico Garcia Lorca,

Spanish writer in the first third of the 20 century, and the series of plays that have

come to be associated with Les Belles-Sœurs, written by contemporary Quebec author

Michel Tremblay.

The prime objective of our study is to demonstrate that in La Casa de Bernarda

Alba (The House of Bernarda Alba) and Les Belles-Sœurs, the dramatic leitmotifs

inherent to both playwrights, which form the fundamental theme of being caught in the

sti'uggle between fulfilling one's individual desires and following social convention,

develop within these feminine microcosms by way of a non-functional communicative

construction.

In order to establish through language the nature of the characters' inteqîersonal

relationships, we have proceeded with a pragmatic analysis of the dialogues inspired by

the theories of theatrical semiology and also, among others, the contributions of socio-

linguistics, namely the assertions of John P. Grice on conversational convention in

addition to those of discourse -Speech Acts- elaborated by John L. Austin.

u

The conclusions of this examination confirm our basic assumption that, in the

plays studied, the artistic transfer of the dialogue's socio-linguistic composition

inevitably leads to the suppression of individual expression, the non-existence of a tme

self being illustrated through a continual transgression of conversational maxims and

by a "deficienf'communicative process. They also support our initial position that Lorca

and Tremblay share significant similarities which merit critical recognition.
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SUMARIO

Nuestra intuiciôn inicial reside en que parte de la creaciôn dramâtica de Federico

Garcia Lorca, autor espanol del primer tercio del siglo veinte, conocida como la

"trilogia trâgica", comparte afinidades temâticas y artisticas con el repertorio de los

"Cycles des Belles-Sœurs" del autor contemporâneo quebequés Michel Tremblay.

El objetivo principal de este trabajo es demostrar que en las obras La casa de

Bernarda Alba y Les Belles-Sœurs los motivos inhérentes a ambos dramaturgos, que

participan de una temâtica fundamental basada en la represiôn del individuo en

benefîcio de la comunidad, se ilustran a través de un disfuncionamiento comunicativo

en las construcciones dialôgicas de estas micro-sociedades femeninas llevadas a escena.

A fin de dar cuenta de la dinâmica relacional de los personajes lorquianos y

tremblayianos, hemos procedido al anâlisis pragmâtico de los pariamentos

inspirândonos en algunos conceptos de la semiologia teatral y apoyândonos, entre otros,

en los postulados de John P. Grice sobre las convenciones conversacionales y los de

John L. Austin sobre los "actos de habla".

Las conclusiones del estudio confirman nuestro planteamiento de que la estructura

sociolingùistica y artistica de los diâlogos, por el constante "ultraje" del proceso

comunicativo y por su naturaleza enunciativa, conduce al fracaso tanto relacional como

ideolôgico de la expresiôn individual, metâfora de la imposibilidad de una emergencia

identitaria singular e independiente. Finalmente, corroboran nuestra propuesta bâsica de

que existen analogias sustanciales en el teatro de Federico Garcia Lorca y de Michel

Tremblay que merecen reconocimiento.
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AVANT-PROPOS

Tout geste d'écriture, quelle que soit sa portée, quelle que soit sa nature est un

acte communicatif. Voilà pourquoi nous ressentions le besoin, ou plutôt le désir, de

présenter à nos amis et collègues francophones ces quelques pages récapitulatives. Elles

rappellent les raisons qui ont motivé notre recherche et tracent les grandes lignes de

l'approche privilégiée ainsi que des conclusions émises.

Deux caractéristiques dominantes de la représentation théâtrale résident, d'une

part, en ce qu'elle est composée d'un système polysémique et d'autre part, en ce qu'elle

transpose à la scène des réalités humaines dans leur organisation collective. Ainsi

attribue-t-on généralement au genre dramatique, au-delà de ses considérations

esthétiques et de par celles-ci, une nature « spéculaire » qui permet un regard critique

des expressions culturelles et des activités sociales de nos pairs.

En ce sens, notre intuition initiale est qu'il existe d'importantes similitudes dans la

création dramatique connue sous l'appelation de la « trilogie tragique » de Federico

Garcia Lorca, auteur espagnol du premier tiers du vingtième siècle, et dans le répertoire

théâtral regroupé sous la dénomination des « Cycles des Belles-Sœurs » de l'auteur

contemporain québécois Michel Tremblay, malgré le fait que tous deux proviennent

d'époques et de lieux différents.

3

Ces analogies, que nous jugeons susbtantielles, se manifestent tant au niveau des

préoccupations thématiques que dans l'utilisation de divers procédés théâtraux. Notons,

à titre d'exemples, les différents emprunts à la tragédie grecque -dont plus

particulièrement la résurgence des chœurs-, une structure dialogique souvent

« corrompue », et surtout une construction originale du personnage féminin jumelant

certains aspects du théâtre occidental contemporain à d'autres de celui de l'Antiquité.
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Afin d'entamer un premier dialogue entre ces dramaturgies espagnole et

québécoise, nous proposons une analyse sociolinguistique de la transposition artistique

des actes communicationnels dans les textes de La casa de Bernarda Alba et Les

Belles-Sœurs.

La reconnaissance à la fois littéraire et publique faisant de ces deux pièces des

œuvres majeures dans la production théâtrale des auteurs qui nous occupent a motivé le

choix de ce corpus. Cependant, la raison déterminante procède du fait que Lorca et

Tremblay ont recréé des espaces dramatiques « féminins pluriels », autre évocation de

l'Antiquité. Rappelons en effet que dans un théâtre plus récent, nous avons rarement été

témoins d'une invasion de personnages féminins sur nos scènes. C'est ce qui se produit

avec la création de La casa de Bernarda Alba et de Les Belles-Sœurs où,

respectivement, 16 et 15 personnages féminins montent sur les planches. Cette

particularité qui nous apparaît très significative a vivement suscité notre intérêt et nous a

incité à explorer en profondeiir la dynamique relationnelle de ces personnages en

interaction. Qu'expriment ces polyphonies féminines? Y a-t-il des affinités possibles

entre l'élément tragique d'un suicide amoureux d'une jeune femme d'un village andalou

et l'aspect « grotesque » d'un groupe de femmes envieuses du Plateau Mont-Royal

volant et se disputant des timbres-primes « Gold Stars »?

L'objectif principal de notre recherche consiste à démontrer que les leitmotive

dramatiques inhérents aux deux auteurs, qui s'inscrivent dans une thématique

fondamentale -reconnue indépendamment chez chacun par la critique- reposant sur un

axe d'opposition entre l'accomplissement des désirs individuels versus les interdits

sociaux, se développent à l'intérieur de ces microsociétés féminines par le biais d'une

construction discursive non fonctionnelle. D'entrée de jeu, cette représentation de la

repression de l'individu au bénéfice de la communauté se traduit par une constante

transgression des principes de coopération nécessaires au processus communicatif ainsi

que par la nature pragmatique et la teneur sémantique des dialogues.

J
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Pour mener à bien notre étude comparative, dans une première étape nous avons

exposé de façon détaillée nos diverses motivations à la source de ce projet en présentant

le contenu argumentai et thématique des œuvres tout en situant brièvement le cadre

sociohistorique du moment de leur création.

En deuxième lieu, afin de bien rendre compte de la dynamique des rapports

verbaux entre les personnages de Lorca et de Tremblay, nous avons effectué une

analyse pragmatique de la construction de rechange discursif, c'est-à-dire une étude de

la parole en son contexte sans toutefois jamais négliger les spécificités génériques du

dialogue dramatique.

Pour réaliser ce travail, nous nous sommes inspirés des fondements théoriques de

la sémiologie théâtrale, notamment des travaux d'Aime Ubersfeld et de Carmen Bobes

Naves qui ont aussi élaboré des recherches précises sur le dialogue dramatique. De

plus, dans le domaine de la philosophie du langage, nous avons considéré les récentes

contributions de la sociolinguistique, plus spécialement les postulats de John P. Grice

sur les conventions conversationnelles ainsi que ceux de la pragmatique du discours

(Speech Acts) développés par John L. Austin. Suite à une description succincte des

paramètres qui constituent les bases de ces outils méthodologiques, nous avons

confronté les textes aux maximes coopératives essentielles à l'interaction verbale, puis

nous avons appliqué le modèle théorique de classification des forces illocutoires revisité

par Vanderveken aux structures dialogiques, ce qui nous a pennis d'établir les

propriétés contractuelles des énoncés dans les relations « interpersonnelles » des

personnages.

u

L'intrigue de La casa de Bernarda Alba peut se résumer ainsi : suite à la mort de

son mari, Bernarda Alba impose à ses cinq filles un deuil de huit années. Le début de

cette vie cloîtrée est rapidement pertubé par les fréquentes visites de Pepe el Romano,

promis à l'aînée mais qui, en réalité, a une relation illicite avec Adela, la plus jeune des

sœurs Alba. La présence de cet homme exacerbe la rivalité et la jalousie entre les sœurs
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déjà provoquées par les tensions insupportables de cette réclusion déraisonnée. Lorsque

ce scandale éclate au grand jour, Bemarda, qui avec une autorité obsessive tentait de

sauvegarder la réputation de sa maison, prétendra avoir tué Pepe. Croyant son amant

mort, Adela s'enlèvera la vie à son toiir.

Avec Les Belles-Sœurs, nous sommes conviés à rassemblée de collage de timbres

dans la cuisine de Germaine Lauzon. Cette dernière doit insérer dans de petits livrets le

million de timbres-primes qu'elle a gagnés et qui lui permettront de remeubler

entièrement sa maison. Elle invite donc chez elle les femmes du quartier afin de l'aider

à exécuter cette tâche fastidieuse. La réunion prend une tournure « tragique » lorsque

Germaine constate la disparition de ses timbres. Dans une fin plutôt dérisoire,

Germaine, résignée, se joint au groupe de voleuses afin d'entonner en chœur le 0

Canada.

Dans un premier temps, nous avons été en mesure de distinguer dans ces deux

pièces créées lors de périodes de grande agitation sociale la présence de quatre sous-

thèmes s'imbriquant à la thématique principale que nous avons identifiés comme suit :

a) l'opposition dichotomique de l'ici et de l'ailleurs, l'ici, ou l'intérieur, représentant

l'ordre et la sécurité mais aussi l'espace répressif, et l'extérieur signifiant le monde de

la liberté, mais également l'espace chaotique de l'incoimu, menace intolérable de la

perte de contrôle; b) par extension, l'opposition entre le monde pulsionnel et les codes

sociaux et religieux intégrant nécessairement dans la communauté les notions de honte

et d'honneur; e) la folie en tant qu'évasion ou espace libérateur et qui s'exprime

normalement par le biais d'une mécanique linguistique distincte; d) finalement, dans

une même logique, l'aliénation en tant que principe de base des liens familiaux,

microcosme de l'organisation sociale.

^

Dans un deuxième temps, grâce à notre approche méthodologique, nous avons été

en mesure de définir comment, dans la représentation collective des protagonistes

féminines de Lorca et de Tremblay, la structure linguistique et dramatique des dialogues
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contribuait à fabriquer ces espaces sociopsychologiques et à y installer une irrévocable

impression d'immuabilité.

Les conclusions de notre recherche confirment notre hypothèse de base à l'effet

que dans les pièces étudiées, la transposition artistique de la composition

sociolinguistique des dialogues mène inévitablement à l'échec de l'expression

individuelle. Nous avons constaté que l'inexistence d'un «je» réel dans la prise de

parole s'illustrait d'abord par une transgression continuelle des maximes

conversationnelles -sous-entendus, fausses allégations, manque de courtoisie, etc. -et

par un processus communicatif « déficient » qui consiste essentiellement en un refus de

coopération lors de rémission des énoncés, soit dans la négation de la réception du

message ou soit dans la négation de son contenu : dialogues de sourds ou déni de la

réalité. Par ailleurs, la nature de cette parole fait aussi obstacle à une possible

collaboration dialogique empêchant aussi toute potentialité évolutive. Les ordres, les

plaintes, le chantage émotif, le ressentiment, les menaces, les qu'en-dira-t-on, etc., tout

comme la parole proverbiale et les multiples témoignages d'impuissance face à une

fatalité génétique, sociale ou surnaturelle participent à l'autodestruction et à la

destruction d'autrui. Métaphore du statu quo et d'une crise identitaire, la voix

individuelle s'éteint au profit d'un chœur collectif hautement contaminé, impersonnel et

prescriptif.

Finalement, ces conclusions corroborent notre proposition initiale qu'il existe

dans le théâtre de Federico Garcia Lorca et de Michel Tremblay des affinités

significatives qui méritent une reconnaissance critique.

Nous espérons avec l'élaboration de ce mémoire avoir procuré des informations

pertinentes en ce qui a trait au fonctionnement de l'interaction verbale entre les

individus et avoir contribué à l'avancement du domaine de la littérature comparée.

u
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EL FRACASO DE LA EXPKESIÔN INDIVIDUAL EN EL TEATRO DE

FEDERICO GARCÎA LORCA Y DE MICHEL TREMBLAY

INTRODUCCIÔN

Problemâticay objetivos

El teatro occidental a lo largo de su historia nos ha legado de manera mas o menos

sostenida segûn las épocas y los géneros y a pesar de im monopolio masculmo,

personajes femeninos de gran riqueza; basta con pensar en Antigona, Fedra, Celestma,

Lady Macbeth, la Madré Coraje o Blanche Dubois. A esta lista demasiado corta, citada

solo como ejemplo, se puede anadù- sm problemas, segùn opmamos, las protagonistas

Bemarda, Yenna, Albertine y Marie-Lou. Pero, muy raramente hemos sido testigos de

una invasion de mujeres en la escena. Es lo que se produce con la creacion de La casa de

Bemarda Alba de Federico Garcia Lorca y de Les Belles-Sœurs de Michel Tremblay,

donde 16 personajes femenmos en el caso de La casa y 15 en Les Belles-Sœurs pisan

las tablas. Al céder la palabra a tantas mujeres a la vez, en un mismo tiempo y im mismo

espacio, respectivamente Garcia Lorca y Tremblay representan mundos femeninos en

interacciôn, en micro-sociedades. Esta particularidad comùn a ambos autores suscita

nuestro interés. ^Qué expresan esas polifonias femeninas?, ^podriamos hallar vinculos

entre lo trâgico de un suicidio dentro de una fanùlia de mujeres espa&olas y lo grotesco de

un grupo de mujeres quebequesas envidiosas robândose sellos "Gold Stars"?

0

Proponemos demosti'ar que existen varias analogias sustanciales en el repertorio

dramâtico de Federico Garcia Lorca y en el de Michel Tremblay, no ùnicamente en lo que

concieme al fondo, smo también en lo relativo a la fonna. Observaciôn general ya por lo

menas sorprendente cuando sabemos que tradicionalmente ambos dramaturgos han sido

considerados como fieles représentantes de la "especifîcidad" de su sociedad. Lorca,

segûn machos criticos, por su obra representativa de la herencia cultural Ugada a la tierra,

a la sangre y a la muerte, y por su destino, juega un papel de figura mitica si no espanola

al menas andaluza; mientras que Tremblay fùe a menudo calificado de héroe nacional por
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ser portavoz de im pueblo todavia por definirse y Les Belles-Sœurs, por ejemplo, esta

designada, en la historia culhu-al de Quebec, como la prùnera pieza reahnente quebequesa

-en oposiciôn a la denommaciôn "canadiense-lrancesa".

Claro esta que cada uno procède de mundos geogrâficos ajenos y de épocas

distintas, lo que implica una realidad socio-histôrica diferente, y que por lo tanto,

obviamente, cada uno posée preocupaciones personales y expresiones artisticas propias.

De hecho, de ningûn modo se puede negar el carâcter ftiertamente local de la dramaturgia

de ambos autores en cuanto nos referùnos al contenido argumentai de las piezas, a la

situaciôn espacio-temporal donde ocurre la acciôn y a la construcciôn culfairal y

lingûistica de los personajes. Opinamos que estas difercncias que pueden parecer enonnes

no impiden un cierto acercamiento respecta a la naturaleza de las tematicas fundamentales

que hasta hoy en dia se ha destacado en el anâlisis literario efectuado en Lorca y en

Tremblay. Como lo nota Claudio GuiUén:

"No no es dado eliminar ni la difereacia individual ni la perspectiva unitaria; ni la emocion
estética singular ni la inquietud integradora. La tarea del comparatista es de orden dialéctico.
[... ] lo que la caracteriza es la conciencia incesante de un problema." (1985, 28)

As! pues, nuestros objetivos son, en primer lugar, sacar a la luz las semejanzas

discursivas signifîcativas y en un segundo momento, interpretar las conclusiones

obtenidas, y asi ver de que orden son las preocupaciones de los dos dramaturgos a fin de

reafirmar los motivos por los cuales se les prétende -tanto a Lorca como a Tremblay- un

alcance "universal". Fmahnente con una apUcaciôn prâctica, comparando los temas

articulados en sus obras, veremos si reahnente hay un cotejo posible entre una Uteratura

espafiola y otra quebequesa y, si existe un cierto "diâlogo" entre las obras, procuraremos

ver cômo se manifiesta y en que medida.

0

La palabra "universal" esta entre comillas parque conocemos la contaminaciôn ideolôgica de tal concepto
y que lo universal muy a menudo se reduce a occidental y hasta europeo. La fama de Lorca y de Tremblay
es notoria, ambos han sido traducidos a varias idiomas y sus obras se representan en numerosas metropolis
del mundo. Una investigaciôn sobre los lugares donde se representan las obras podria ser muy reveladora en
cuanto a la recepciôn del teatro contemporâneo e?rtranjero, y también podriamos ver casos posibles de
correlaciones, por ejemplo: ^tienen Lorca y Tremblay los mismos éxitos en Polonia o China? En esta etapa
de nuestro estudio sabemos que Tremblay esta traducido al espanol y que la reciente version catalana tiene
mucho éxito. Por otro lado, Lorca es bien conocido en el medio artistico quebequés y en las escuelas de
teafa'o no es raro, por la riqueza de los caractères femeninos, que los estudiantes escojan escenas de Lorca
para ù-abajos de interpretaciôn.



0
3

En concreto, mtentaremos demostrar que mediante el género dramâtico Lorca y

Tremblay nos enfrentan a una ùnposibilidad de comunicaciôn real entre sus personajes:

tenemos una aparencia de intercambios dialôgicos pero asistimos de verdad a diâlogos de

sordos y por lo tanto a la imposibUidad de una expresiôn real de un "yo". La voz

"discordante" del individuo esta caUada por las voces "unisonas" de la comunidad. En

este sentido, y antes de proseguir, es importantisùno precisar que es lo que entendemos

con la palabra "comunicaciôn". En primer lugar, segûn los postulados jakobsonianos, para

que haya comiuùcaciôn, una de las condiciones fundamentales es la presencia obligatoria

de un emisor que dirige un mensaje a un receptor. Segundo, en una acepciôn mas general,

vemos que no se puede prescindù- de los conceptos de relaciôn y de cooperaciôn. Por

ejemplo, el Petit Robert (1993, 417) dice que el hecho de comunicar es establecer una

relaciôn, un trato. Si miramos la defîniciôn del término "diâlogo", por analogia el Petit

Robert nos rcmite a "concertaciôn", "negociaciôn", "trato". Por su parte Bobes (1991,

120) indica que: "Para estudiar el diâlogo dramâtico y sus rasgos caracteristicos se hace

necesario fîjar los del diâlogo en general, como forma y como proceso de comunicaciôn".

Y agrega, aludiendo al ya clâsico principio de Grice, que: "Para que el diâlogo transcurra

normahnente debe haber entre los hablantes un deseo de cooperaciôn...'" (131). Es

menester aqui recapitiûar este postiilado griciano, dado que es la fùente de nuestro

cuestionamiento: "Our talk exchanges do not nonnally consist of a succession of

disconnected remarks, and would not be rational if they did. They are characteristically,

to some degree at least, cooperative efforts" (1975, 45). Considerando estas "esfiierzos

cooperativos" propane un principio que abarca cuati'o categorias:

"The category of Quantity relates to the quantity of information to be provided, and under it
fall the following maxims: 1 . Make your contribution as informative as is required (for the
current purposes of the exchange). 2. Do not make your contribution more informative than
is required. [...]
Under the category of Quality falls a supermaxim -'Try to make your contribution one that is
tme'-and two more specific maxims: 1. Do not say what you believe to be false. 2. Do not
say that for which you lack adequate evidence.
Under the category of Relation I place a single maxim, namely: 'Be relevant'. [...]
Finally, under the category of Manner, which I understand as relating not (like the previous
categories) to what is said but, rather to how what is said is to be said, I include the
supermaxim -'Be perspicuous'- and various maxims such as: 1. Avoid obscurity of
expression. 2. Avoid ambiguity. 3. Bebrief[...] 4. Be orderly." (1975,45) (subraya el)

0
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Nuestra hipôtesis ùnplica la "nociôn de fracaso de la expresiôn individual" en la

medida en que consideramos que, para posibilitar la comuiiicaciôn hace falta un deseo de

cooperaciôn, el cual, esta casi totahnente ausente en las piezas que trataremos. En nuestro

parecer, no cabe duda de que hay indicios de un disfùncionamiento en el proceso

comunicativo por las dos siguientes razones: l) Se produce una ruptura en la cadena

comunicativa originada por una "ausencia de recepciôn" del mensaje. En un diâlogo,

para que se exprese un "yo", es menester un "tu" receptor, condiciôn que no se cumple

por la negaciôn repetitiva de la mayor parte de los mterlocutores, sea esta una negaciôn

del contenido del enunciado o simplemente una negacion de cooperacion en la recepcion

del mensaje. 2) Se produce, por la naturaleza nusma del mensaje, un fùerte obstàculo a

la colaboraciôn dialôgica. Lo expresado raramente contribuye a un mtercambio, y al

mismo tiempo a un cambio de dmàmica, por ser ôrdenes, quejas, expresiones de

resentmùento, msultos, amenazas, acusaciones o por ser testùiionios de impotencia acerca

de una fatalidad, genética, social o sobrenatural. Dicho de otra manera, podriamos hablar

de defîciencias en la dinàmica del proceso del mtercambio verbal propio de los personajes

teatrales en relaciôn a lo que Bobes Uama las "modalidades" del diâlogo, que son las

disposiciones que poseen las figuras en distribuir la infonnaciôn y que se traduce en un

"querer", "poder" y "saber" hablar (1991, 126; 1992, 263). En nuestro caso, tales

deficiencias, sea por voluntad o incapacidad, alterarian estas disposiciones de manera

negativa y nos encontrariamos -segûn los distmtos personajes- casi siempre frente a

un "no querer", "no poder" o "no saber" hablar. De esta situaciôn resultaria un

estancamiento en la progresiôn de las relaciones y por lo tanto una cierta ùunovilidad en

lo que concieme a las acciones impidiendo asi cualquier posibilidad de arreglo de las

tensiones dramâticas.

0

En concrète, la consecuencia de esta situaciôn tiene por efecto entregar todo el

poder a la expresiôn de las comunidades, puesto que por régla general se escucha, mas o

menas dôcihnente, la voz de las sociedades representadas. En efecto, nos damos cuenta

que las pocas alianzas que se crean tienen como meta callar las voces independientes. El

firacaso de la expresiôn del individuo es tal que en muchas obras las protagonistas, por

ejemplo Yerma, Adela, Marie-Lou, Thérèse, Cannen (la de Tremblay) en vez de llegar a
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la realizaciôn de sus deseos, se aniquilan, matan, son matadas o se suicidan y esas

mujeres, las que se atrevieron a intentar una toma de palabra, desaparecen en un silencio

absolute.

La represiôn del mdividuo en benefîcio de unas leyes colectivas es bien conocida.

Denti-o de las numerosas indagaciones ya publicadas sobre ambos autores y de las varias

interpretaciones en cuanto a las significaciones del contenido de las obras, no se puede

discutir que no sea un tema dominante.

En Lorca, por ejemplo. Alien Josephs lo explica perfectamente cuando distingue las

très constantes de su teatro: "La primera es que el teatro de Lorca es siempre poético",

(1988, 13) "otra constante es que el teatro de Lorca es también experimental" (15) y,

finahnente, "la tercera constante del teatro lorquiano es la unidad de la materia temâtica

de su obra" (18). Esta ultima aseveraciôn es fundamental para nuestro estudio comparado

puesto que notâmes que también en Tremblay se destaca ese eje temâtico prmcipal y que,

evidentemente, como ya hemos dicho, con matices y distinciones, comcide con el de

Lorca.

Josephs alega que la esencia prùnera del teatro lorqiiiano reside en "un conflicto

entre la ley natural y la ley social" (19) contiauando asi la réflexion ya propuesta en el

estudio de Francisco Ruiz Ramôn:

"El universo dramâtico de Lorca, como totalidad y en cada una de sus piezas, esta
estructurado sobre una sola situaciôn bâsica, résultante del enfrentamiento conflictivo de dos
series de fuerzas que, por reducciôn a su esencia, podemos designstT prmcipio de autoridady
principio de Ubertad. Cada uno de estos principios bâsicos de la dramaturgia lorquiana,
cualquiera que sea su encamaciôn dramâtica -orden, tradiciôn, realidad, colectividad, de un
lado, fi-ente a instinto, deseo, imaginaciôn, individualidad de otro -son siempre los dos polos
fundamentales de la estructura dramâtica. [... ] la ùnica tragedia de los personajes lorquianos
y el foco radical de lo trâgico en su teatro estriba en esa vision de la realidad como pura
amputaciôn del ser. Los otros son siempre to otro, lo extrano, lo ajeno y su aceptaciôn es
siempre enajenaciôn, alteraciôn, negaciôn de si mismo." (Ruiz Ramôn, l 992, 177, 185)

0 2 También en Alien Josephs y Juan Caballero, op. cit., pp. 18 y 19.
Cabe precisar que la misma cita aparece en el articulo de John Crispin, '"La casa de Bernarda Alba'
dentro de la vision mitica lorquiana" en 'La casa de Bernarda Alba ' y el teatro de Garcia Lorca, Madrid,
EdicionesCâtedra, 1985, p.173.
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Este eje temâtico, es decir el conflicto entre la ley natural y la ley social, constituirâ

nuesti-o punto de partida. Primero por ser un valor seguro, o mejor dicho totahnente

aceptado, factor no desdenable al abordar un estudio comparativo. Luego, porque varios

sub-temas se imbrican en este tema primordial, lo que nos darâ la oportuiùdad de

profùndizar en que medida se imen Lorca y Tremblay, factor valioso puesto que es la

prùnera vez que se provoca este cotejo literario.

Los cuatro sub-temas que nos ocupan con este enfoque son: a) la oposiciôn entre el

aqui, el dentro, versus el alla: el aqui, o el interior, representaria el orden, la seguridad, la

ley y el encarcelanùento, y por otra parte, el exterior representaria el mundo ajeno

(supuestamente) lleno de posibUidad, la libertad, o la amenaza de lo desconocido, la

perdida de conti-ol; b) por extension, la oposiciôn del mundo mstintivo versus la represiôn

debida a la religion y a los côdigos sociales que mtegran las nociones de vergùenza y

de honra; e) la locura como sueno o evasion y también como elemento quebrador de

comunicaciôn par no respetar el côdigo lingûistico; d) y, dentro de ima misma lôgica, la

alienaciôn como base de los vinculos fanuliares, microcosmo de la organizaciôn social.

u

Claro esta que no se puede prescindir de la consideraciôn de esos motivos

inhérentes a las obras de ambos autores. Sin embargo, haremos mas bien hincapié en la

organizaciôn dialôgica de las piezas, examinando cômo se manifiestan y que dicen las

voces de la ley social para darnos cuenta de la dmâmica relacional de las mujeres. No

hay que olvidar que el prùïier rasgo comûn consiste en la récurrente utilizaciôn de

muchos personajes femenmos a la vez, siendo el hombre en la mayoria de los casos débil

o estando ausente. Notamos la elecciôn por ambos autores de recursos artisticos muy

semejantes: a) los diâlogos un tanto disfuncionales por las razones ya descritas pero que

sirven para la manipulaciôn, la disùnulaciôn, la difaaiaciôn, la maledicencia; b) huellas de

la tragedia griega con la presencia de coros, por ejemplo los de las vecmas y de las

lavanderas que expresan la opmiôn de la cité, con las muj ères que espian, juzgan y

perpertuan el statu quo nutriéndolo con el qué-dù-àn. Esos coros dejan entrever la

dependencia de las mujeres enti-e ellas, y nos muestran cômo logran, mediante el acto de

habla, excluir a las que intentan romper con la ley. La mujeres son entonces, a un nùsmo

tiempo las victimas y las guardianas de las tradiciones en vigor. Finalmente, queda por
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tiempo las victimas y las guardianas de las tradiciones en vigor. Finalmente, queda por

defmir una densa pero ambigua relaciôn que tienen las muj ères con la palabra, relaciôn

densa, porque la preocupaciôn por la palabra es omniprésente y es objeto de discusiôn. A

la vez es ambigua, porque por un lado, parece impotente e mùtil hacia el destoino, pero

por otro lado, parece todopoderosa, pues todos los dafios son perpefaiados por "cosas de

lengua". El uso de la lengua aunque destructor parece ser la mas grande riqueza que una

posée, basta con recordar el grito de desesperaciôn de la madré en Bodas de sangre al

final del segimdo acto cuando quiere salir en persecucion de la recién casada y de

Leonardo: "^,Quién tiene im cabaUo, ahora nùsmo, quién tiene un caballo? Que daré todo

lo que tengo, ims ojos y hasta mi lengua..." (Josephs, Caballero,, 1998, 139). No hay

equivoco posible, la lengiia de la madré représenta aqui su reino, es decir, su poder.3

u

En recapitulaciôn, el objeto de estudio de nuestra mvestigaciôn consiste en el

anâlisis de la constmcciôn discursiva de los diâlogos de las mujeres, prmcipahTiente en los

textos de La casa de Bemarda Alba de Federico Garcia Lorca y de Les Belles-Sœurs de

Michel Tremblay , mediante un enfoque prâgmatico, es decir el estudio de la palabra en

su contexte. Para hacerlo examinaremos los recursos empleados para que se produzca la

desapariciôn del mdividuo margmal desde la mera exclusion hasta la muerte. Entre tales

recursos destacaremos el uso de un diâlogo mtercalado de coros (y de largos monôlogos

en Tremblay) construidos de manera "déficiente" -en su mayor parte sobre la negaciôn y

el enfrentanùento- en cuanto a la necesidad cooperativa de la comumcaciôn. En una

primera etapa, apoyândonos en im acercamiento sociolingûistico reconoceremos en ambos

draiiiaturgos los cuatro sub-temas -que abarcan los "prmcipio de autoridad" y "principio

de libertad" propuestos por Ruiz Ramôn. Luego, en una segunda etapa, veremos que esta

semejanza temâtica con el realce que sugerimos en lo que concierne a la expresiôn verbal,

este fracaso de la "expresiôn" individual frente al triunfo de la "expresiôn" del clan,

permite, en una perspectiva original, un cotejo tanto de las preocupaciones como de los

procesos teatrales de la dramahirgia de Lorca y de Tremblay.

Como también lo sefiala Josephs, este parlamento es casi igual al leitmotiv shakespeariano de Ricardo III;
"A horse, a horse, my kingdom for a horse".
Debido a la naturaleza de nuestro trabajo -una memoria de maestria- hemos tenido que resti'ingir nuestro
corpus a dos piezas. Sin embargo, por la indole de nuestra problemâtica, aludiremos a otras piezas.
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Estado de la cuestiôn

Respecte a un estudio comparado

El interés de nuestra investigaciôn reside en el hecho de que nimca se ha realizado

antes un estudio comparado reuniendo a Federico Garcia Lorca y a Michel Tremblay, dos

figuras cumbres en la historia teatral de sus paises. Nuesù'o estudio responde entonces a

una nueva tendencia de la literatiira comparada que se aleja de una vision eurocentrista5 y

tal vez, asi lo espérâmes, contribuirâ a llenar un vacio. En este campo, Lorca

generahnente ha sido estudiado tomando como ténmao de comparaciôn a otros escritores

espanoles como Valle-Inclân, Galdôs, Benavente, y también muy a menudo a Ibsen. En

cuanto a Tremblay, lo han comparado a Gratien GéUnas y a Marcel Dubé y, sobre todo,

a dramaturges estadounidenses como Edward Albee o Tennessee Williams. El mismo en

muchas entrevistas siempre mencionô que sus influencias fueron entre otros los trâgicos

griegos, Shakespeare, Racme, Ionesco, Genêt y sobre todo Beckett. Nunca nombre a

Lorca como fùente posible de influencia; sm embargo, algunos estudiosos mencionan que

el primer encuentro que tuvo Tremblay con el teatro fùe con Lorca: "Le goût du théâtre

lui viendra par les œuvres dramatiques de Lorca au Téléfhéâtre, à Radio-Canada" . ^Se

puede presiunir que quedan todavia hueUas inconscientes de tal descubruniento? No se

sabe. Por el momento esta suposiciôn no tiene respuesta, pero admitùnos que es difîcil no

pensar asi. En fin, cabe subrayar que las influencias de los ti'âgicos griegos han sido

frecuentemente senaladas en ambos, rasgo sigmfîcativo dado que la tragedia no solfa ser

parte de las preocupaciones del teatro contemporàneo8, elemento que nos incita a

proseguir mas alla nuestra intuiciôn micial de que haya un cierto grado de

correspondencia entre las obras dramâticas de estas dos autores.

u

Véase, entre otros, René Etiemble, "Literatura Comparada", en Diez Barque, José Maria (Cooi.)Métodos
de estudio de la obra literaria, Taums Ediciones, 1985, pp. 279-310.
Smith, en Lettres québécoises. No 23, automme 1981, p. 50. También en la revista ^Vbrrf, No l. Éditions
de l'Hôte, 1971, p. 69 (entre otros).
Larue-Langlois, en Perspective, 20 décembre 1969, p. 7. También en Renate Usmiani: Michel Tremblay,
Vancouver, Douglas &McIntyre, 1982, p. 12.

Después de la primera guerra mundial hubo varias corrientes distintas, por ejemplo, el constmctivismo, el
naturalisme, el superrealismo, el teatro de la cmeldad, el teatro épico, el realismo social, el absurdo, el
happening, etc., pero pocas tragedias entendidas como en la Grecia antigua o el clasicismo francés.

8



n
9

Nuestra elecciôn de Lorca y Tremblay posée otros fundamentos que los previamente

expuestos. Ambos empezaron a crear en momentos de gran inestabilidad poUtica y de

fuertes tensiones sociales. En Espana se produce un incremento de los enfrentamientos de

las facciones izquierdistas y derechistas. En 1923 se produce el golpe de estado de Primo

de Rivera. Siguen iatensificândose los conflictos, hay desôrdenes en varias ciudades, se

incendian las Iglesias, hay multiples motines. En 1931 se proclama la segunda RepûbUca

y abdica la Monarquia. El nuevo gobiemo mtentarâ muchos cambios sociales como la

Reforma Agraria y medidas anticléricales, pero con gran resistencia. La derecha se pone

al jfrente del poder republicano, se forma entonces el partido catôlico la C.E.D.A.

(Confederaciôn Espanola de Derechas Autônomas) asi como el grupo de los Falangistas

con José Antonio Primo de Rivera a su cabeza, que junto con otros partidos crean lo que

se llama el Frente Nacional. En oposiciôn a eUo, los partidos siadicales anarquistas como

por ejemplo la C.N.T. (Confederaciôn Nacional de Trabajo) y socialistas como la U.G.T.

(Union General de Trabajadores) se unen a varios ofa'os grupos, para crear el Frente

Popular. Finahnente, después de una corta victoria del Frente Popular, enjulio de 1936

asistimos al estallido de la guerra civil y la toma del poder por Francisco Franco.

u

No hubo tan gran violencia en la proviacia de Quebec, pero los decenios 60 y 70

fueron quizâs la época mas intensa de su historia. A partir de los aflos sesenta entramos

en lo que se llamô la "Révolution tranquille". Asistùnos a varias refonnas socio-culturales

y socio-econômicas. Por ejemplo, se créa el Mmisterio de la Educaciôn, el de los Asuntos

Culturales, el Consejo del estatuto de la inujer -se concretizan varies caiTibios progresistas

con la incesante presiôn de numerosos movimientos feministas- se nacionaliza la

electiicidad, etc. Los movùiùentos sindicales Uegan a ser cada dia mas iiifluy entes y

poderosos, hay muchas huelgas por todas partes (cabe mencionar la de 1958 que ùnpUcô a

los realizadores de la red fi-ancôfona de la television de Radio-Canada caracterizada como

elemento clave del despertar de una conciencia nacionalista). Se mician entonces muchas

manifestaciones en favor de los derechos Imgùfsticos y se crean los prùneros partidos

politicos independentistas como el R.I.N. (Rassemblement pour l'Indépendance nationale)

y luego, el Parti québécois. Vemos la fomentaciôn de un movimiento terrorista cuando se

créa el F.L.Q. (Front de liberation du Québec) cuyas acciones son bastante violentas, con
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bombas y toma de rehenes représentantes del federalismo ingles. En octiibre de 1970, el

Primer Ministro de Canada décréta medidas de guerra y envia el ejército canadiense a la

provincia, y se encarcelaron a un numéro impresionante de fi'ancôfonos, artistas,

intelectuales, obreros, etc. Si algunos estudiosos han visto en La casa de BemardaAlba

de Garcia Lorca una puesta en escena de la guerra civil por Uegar, de Tremblay se aludiô

a que sus annas fueron el teatro:

"Rentrant de l'atelier, le soir, il traversait le parc Lafontaine; [... ] pendant trois semaines, à
l'époque du premier FLQ, les mêmes policiers l'arrêtèrent et le fouillèrent. Ses bombes,
Michel Tremblay les préparait doucement avec les ingrédients du bord: hérédité, enfance,
observation précoce, promiscuité, insécurité, dépression, aliénation... " (Mailhot, 1988,307)

Ademâs, sus âmbitos socio-culturales estân tenidos par otro rasgo smùlar de mayor

importancia. Ambos provienen de sociedades profundamente marcadas por la religion

catôlica. Un catolicismo poderosisùno y muy contrôlante que guardô a la poblaciôn en la

ignorancia, basando su ensenanza en el miedo y la culpabilidad, hecho que tuvo ima

incidencia no desdenable en las dinamicas familiares: el hombre trabajando casi siempre

fiiera de casa, la mujer sumisa, criando faaulias munerosas, la sexualidad siendo fuente

de tabu, considerada como un pecado -necesario- que sirve ùnicamente a la procrcacion

con una prohibiciôn especifîca para las mujeres de m siquiera pensar en gozar del acto.

Escribieron respectivainente en momentos de principios de rebeldia hacia esta misma

religion con movimientos de contestacion y procesos de laicizacion, como fùeron los

producidos en el medio educativo hacia el estamento religioso.

Ambos pretenden, mediante el género dramâtico, llevar a la escena nuevos temas

que no habian sido tocados, temas tabûes: "Lorca queria Uevar al teahro temas y

problemas que la gente tiene miedo de abordar' relata Brenda Frazier en su estudio La
mujer en el teatro de Federico Garcia Lorca (1972, 20), y sigue diciendo que Lorca

atribuye al teatro una funciôn tanto "artistica" como "educativa", y que va con su obra

"luchando contra el mero tabû superficial de la sociedad, convirtiéndolo en ridiculeces".

(Estâmes de acuerdo con tal afmnaciôn aunque opinamos que la palabra "ridiculeces" es

inadecuada, pues no se trata tanto de ridiculizar como de denunciar y se destaca mucho

Sânchez, R.obeit Y., Garcia Lorca: Estitdio sobre su teatro, Madrid, 1950, citado por Brenda Frazer.
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mas lo absurdo de las situaciones que su ridiculez). Francisco Yndurâin (1985, 130),

como varias ofa-os, insiste sobre la indole educativa y social que daba Lorca al teatro

apoyândose en la "Charla sobre el teatro" recopilada en Obras complétas donde Lorca

afîrma:

"El teatro es uno de los mas expresivos y utiles instrumentos para la educaciôn de un pais y el
barômetro que marca su grandeza o su desmayo [...] Un pueblo que no ayuda o fomenta su
teatro, si no esta muerto, esta moribundo; como un teata'o que no recoge el latido social, el
latido histôrico, el drama de sus gentes y el color genuino de su paisaje y de su espiritu, con
risa o con lagrimas, no tiene derecho a llamarse teatro [,..]." (O.C. 1,1215)

En un estudio reciente sobre Tremblay, Yves JubinvUle nos recuerda que el autor

desde el primer momenta sembrô la controversia no solo por utHizar una lengua "bruta"

smo también por su universo dramâtico "décapante": "Son propos choque puisqu'il lève

le voile sur des réalités jusque-là interdites" (1998, 12). En varias entrevistas Tremblay

menciona que habia que despertar al pûblico, habla de teatro de la verdad, y de que un

pueblo necesita encontrarse con el mismo en la escena:

"Le théâtre est un miroir et doit faire réagir le public qui s'y reconnaît. Il peut réagir "bien"
ou "mal" mais il doit les faire réagir, c'est ça qui est sain. Bien sûr le public va au théâtre
dans le but de se divertir d'abord, mais il ne peut y avoir que ça: derrière le goût du
divertissement se cache un vigoureux appétit de connaissance; en fait, le public veut savoir.
Et le public, il faudrait que ce soit les gens que je décris dans mes pièces; je sais bien qu'ils
ne vont pas au théâtre, pour le moment, ces gens-là, mais c'est à ça qu'il faut arriver, à les y
amener." (Lame-Langlois, op. cit., 20)

Con su teatro los dos autores dan voz a la gente de su pueblo, a la gente que

habituahnente no suele ser protagonista, tomando su pulso, derribando las barreras de lo

decoroso, revelando nuevas preocupaciones y siempre con el afân de llevar el teatro ai

pueblo. Para hacerlo se inspiran en recuerdos de infancia, de gente de sus entomos que

realmente existieron . Y si Tremblay invita a la gente obrera o desfavorecida a ver sus

piezas, para que tal vez luego vayan a ver mas teatro, Lorca con su tropa de teatro

universitario La Barraca va hacia el pueblo tanto en las capitales como en el campo para

asegurar la difusiôn del arte escénico en sitios mas lejanos, normalmente privados de ello.

D 10 Solo basta con pensar en la gente de la ahora famosa calle Fabre en Montréal, en la familia de Frasquita
Alba del pueblo Valdernibio donde veraneaba la familia Lorca o en el "crimen de Nijar" que inspire Bodas
de sangre.
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Estas posiciones ideolôgicas obviamente no se realizan sin una fuerte reacciôn por

parte de cierta gente del media y de la prensa. Si algunos gritan al genio, muchos

protestan por el escândalo montado. ^Sorprenderà el hecho de que hasta la recepciôn

crftica de algunas obras se parecen? Del estreno de Yerma en el Teatro Nacional, el 29

de diciembre de 1934, asi como del de Les Belles-Sœurs en el Teatro du Rideau Vert el

28 de agosto de 1968 se describieron las piezas como mundos de aberraciôn, fuera de los

limites de lo soportable, con un lenguaje cmdo y vulgar y se calificaron las piezas de

cuadros inmorales y odiosos. Sin embargo, para parte del pùbUco y de los vanguardistas

tiivieron un gran éxito.

Finahnente, aunque no nos interesa particularmente un perfîl psico-analitico, cabe

mencionar que, ambos, Lorca y Trcmblay son homosexuales y ambos tienen una gran

admiraciôn por sus madrés -a las cuales achaean su gusto por relatar historias. Sin entrar

en el debate de si hay o no una escritura gay, puede ser que de algûn modo haya mfluido

en la trayectoria temâtica o estilistica de los autores. Tremblay desde el principio se

dedicô a integrar personajes homosexuales en su literatura, escribiô varias novelas y

piezas con protagonistas gays. Muy a menudo se msiauô que también era proyecto de

Lorca hablar abiertamente de homosexuaUdad. Evidentemente nos enfi-entamos a

suposiciones que nunca se podràn comprobar, pero es imposible negar las alusiones a la

homosexuaUdad en obras como, por ejemplo. El pûblico. Quizâs, si Lorca hubiera vivido

mas, habria hecho, como Tremblay, que se adelantara la causa homosexual.

0

A la luz de este panorama socio-histôrico muy resumido y de las mtenciones

artisticas "confesadas" por parte de los autores, no cabe duda a nuesti-o parecer, de la

pertinencia acerca de un estudio comparativo enti-e Lorca y Tremblay. En el campo de la

critica literaria, las fuentes referenciales abundan: independientemente, ambos autores han

sido y siguen siendo objetos de multiples estudios ùnportantes, de acercamientos

psicolôgicos, sociales, femmistas, gender studies, etc. Veamos lo que se ha propuesto

hasta ahora en lo que concieme mas precisamente a nuestro planteamiento inicial.

11 Véanse el articulo de Eutimio Martin, "yerma o la imperfecta casada" en 'La casa de Bemarda'y el
teatro de Garcia Lorca, Ricardo Domenech (Ed.) op. cit. asi como los Dossiers de Presse de Michel
Tremblay.
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n Respecta a la temâtica

Lorca

J

^No teparezco loca? Pues es loca de no habergritado
todo lo que mipecho necesita.

La madré, Bodas de sangre.

Uno de los rasgos esenciales de la obra lorquiana es "que el esfiierzo individual

humano quedarâ truncado o vencido por la colectividad represiva" (Josephs, op. cit., 99).

El lïacaso del intento de algunas figuras individuales, como por ejemplo Yerma o Adela,

de querer salir del molde establecido por un consenso social colectivo implicito, es ya una

ôptica indiscutible. Comentaristas como Alien Josephs y John Crispin, apoyàudose en los

estudios sociolôgicos de Julian Pitt Rivers, lo senalan con mucha nitidez cuando

comparan los pueblos andaluces a la polis griega:

"La comunidad, localizada estrechamente en la aldea o pueblo, hace que uno sea solo en
fijnciôn del lugar que su reputaciôn le concede en esta muy restringida sociedad. La violaciôn
del côdigo social, como en la Grecia antigua, puede ocasionar el destieiro, real o figurado, es
decir, la expulsion del gmpo, sentencia casi tan grave como la muerte." (Crispin, 1985,176)

Otros alegan, también con mucha razôn, que esta distmciôn que se establece entre

el "yo" y los "otros" se define generahnente por la expresiôn, mas o menos explicita

segûn los casos, de anhelos sexuales msatisfechos, altamente fhistrados. La valoraciôn de

la reputaciôn de uno queda entonces unida al principio de honra, principio que se

construye alrededor del acto sexual femenmo, como lo explica muy bien Francisco

Aguilar Pinal:

"Honra, en el mundo dramâtico del poeta, y en el real âmbito de los pueblos donde concibe
su obra, es un complejo sentimiento de dignidad familiar ante la sociedad, cuyo peso recae
sobre la conducta sexual femenina. La mujer que es infiel al ûnico hombre de su vida se
procura su propia deshonra y la de los suyos. Esta deshonra significa desprecio, aislamiento,
condena y castigo por parte de la sociedad." (l 986, 448)

Nos encontramos entonces fi-ente a una doble mdole de la alienaciôn social. La

rcpresiôn encarnada por la commùdad, con la presencia de grupos uniformes como el de

las lavanderas, el de las vecmas o de las mujeres de luto y por Bemarda "en su papel de

guardian del umbral" (expresion tomada de Ricardo Domenech) representado por la voz

de la madré terrible, o, en tanto referente simbôlico del fascismo; y, luego, viene ima

represiôn mas pemiciosa todavia, la de la familia directa, y si como en el caso de La
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casa de Bemarda Alba los personajes familiares parecen ser pintados con rasgos

individuales distintos, en realidad son iguales en sus mtervenciones, la meta sigue siendo

la misma: guardar el statu quo a todo precio, destrozando todo comportamiento margmal.

Las interrelaciones de las mujeres de esta casa han sido subrayadas con frecuencia: los

celos, la envidia, las rivalidades de las hermanas de Adela, tanto como la actitud de la

Poncia (una criada), son defînidos como factores que sostienen el punto de vista de

Bernarda. No hay soUdaridad; o mas bien, si, la hay en el momento de condenar a Adela

por ser "diferente". Sm disminuir la conducta tiràmca de Bemarda, coincidimos con la

critica en que Bemarda tuvo ima gran ayuda en su intenciôn de luchar contra la rebeldia

de la hermana joven. Como Luis Garcia Montero12 lo adelanta, la casa de las Alba Uega
a ser un microcosmo del pueblo con cada una de las habitaciones de las hermanas que se

confimden con cada una de las casas del pueblo.

Todo se produce a causa de lo pronunciado, sea verdad o mentira. Todas esas voces

(de las vecinas, de las hijas, etc.) multiples, pero ûnicas, corresponden a una primera etapa

en el tiempo de defimr el fracaso de la expresiôn individual.

En un segundo momento lo que nos interesa es justamente lo que se dice y cômo se

dice, porque pretendemos que el dialogo no puede producirse en todas las acepciones de

la palabra normahnente aceptadas, a pesar del hecho de que las obras estân consti^iidas

con intercambios de parlamentos "en debida forma".

Respecte a este enfoque, se publicô, entre otros, un ensayo de Janis Ozimek-Maier:

"Power Plays in La Casa de Bemarda Alba " (1986) que proviene de un Seiiuinario

titulado: Things Done With Words: Speech Acts in Hispanic Drama, que tuvo lugar en

el verano de 1984, en la Universidad del Estado de Nueva York en Stony Brook.

D

La idea prmcipal del trabajo de la senora Ozimek-Maier reside en que Bemarda

Alba por media de su actitud linguistica logra controlar la vida de las que viven bajo su

Véase Luis Garcia Montera, "El teatro, la casa y Bemarda Alba", en Cuadernos Hispânicos, Vol. I,
No. 433-436, j ulio-agosto 1986, pp. 359-370, También Francisco Ruiz Ramôn, "Espacios dramâticos en
'La casa de Bernarda Alba'", en Gestos, No. 1,1986, pp. 87-100.
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techo, ùnponiendo su sistema de valores y elinùnando lo que percibe como amenazas a su

autoridad, evidentemente no sm algunas resistencias. Demuestra también cômo cada una

de las protagonistas utiliza el lenguaje no solo para comunicar, sino como herramienta de

poder. Lo explicita muy bien con los parlamentos entre Bemarda y la Poncia, la Poncia y

la Criada, la Criada y la Mendiga, observando que cada una, cuando es posible, dando

ôrdenes, muestra palabras que designan su jerarquia social. Hace hincapié en que el

diâlogo cumple una fimciôn muy especifica, la de semr como arma :

"in all of these instances of language is used not only as a tool for communication -for in
point of fact the communicative process breaks down in the course of Bemarda's efforts to
establish and maintain control of her world- but as a source of power, indeed as a weapon
used both offensively and defensivily." (74)

Destaca pertmentemente cômo a lo largo de la obra Bemarda utiliza, cada vez mas,

giros de palabras defensives hasta Uegar a la negaciôn total y al silencio. Sm embargo,

creemos que su ensayo posée una nota demasiado positiva cuando tennina alegando que

la Poncia no le terne a Bemarda. Es verdad que se atreve a iatentar ima relaciôn

comunicativa cuando le da su opmiôn, pero en realidad es sumisa, y como dice ella

misma: "Yo tengo la escuela de tu madré" (152). También dice que la rebelde Adela logrô

escaparse del mundo de su madré y de la sociedad, aimque sea por la muerte. Habrâ que

matizar, pues de ningûn modo su gesto de autodestmcciôn puede ser para nosotros una

soluciôn.

Maria del Carmen Bobes, especiaUsta en semiologfa y dramaturgia, publico en

Acotaciones: Revista de investigaciôn teatral (julio-diciembre 1998), "El diâlogo

dramâtico en Yerma", un apreciable articulo que ofrece una brève teoria sobre el texto

à-amâtico, un pequeno panorama histôrico de las distmtas fomias diâlogicas de los

généras teatrales asi como un estudio prâctico sobre el diâlogo en la obra lorquiana

Yerma.

D

Segûn Bobes, el diâlogo contribuye a la fabula de una obra primero, por lo que

dice, pero su forma también es muy reveladora, puede indicar un estado de ser del

personaje, los lùnites de su capacidad de expresiôn, su medio socio-cultural, asi como

las disposiciones que toma el personaje en distoribuir la informaciôn. Caracteristica muy
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significativa si comparamos, por ejemplo, el texto literario teatral con el texto de la

narrativa. En esta ùltùna, los enunciados pronunciados por los personajes, muy a menudo

de estilo indirecto, son conto-olados por un narrador; mientras que en el teatro tenemos la

impresiôn que el personaje es "maestro" de sus intervenciones, expresândose entonces en

toda "libertad". Ademâs, los componentes del texto pueden servir como barômetro para

medù- las convenciones sociolmgùisticas de una sociedad en un momento dado.

En su estudio, Bobes pone de realce de que modo Lorca, por medio de ima

estiiictura dialôgica précisa, con semejanzas de fonna y de contenido, con intercambios

contundentes, nos présenta la naturaleza del enfrentamiento entre los dos protagonistas

Juan y Yerma:

"Lorca escenifica la tension creciente entre Yerma y Juan, oponiendo palabra a palabra, frase
a lîase, en una especie de esgrima de argumentos vâlidos para cada uno y totalmente
inopérante para el otro [...].

YERMA: Y tu no estas.

JUAN: Noestoy. [...]

TUAN: ^Qué haces en este sitio? Si pudiera dar voces levantaria a todo el pueblo para que
viera dônde iba la honra de mi casa [... ]

YERMA: Si pudiera dar voces, también, las daria yo para que se levantaran hasta los muertos
y vieran esta limpieza que me cubre.

[...] Mas que la exposiciôn de argumentes, [...j lo que consiguen estos diâlogos es
escenificar, mediante la palabra, una lucha igualada en la que se produce ana vez mas, quizâ
con un nuevo matiz, el enfrentamiento de dos personajes. Podrian luchar a espada, como
hacen los puntillosos caballeros del teatro clâsico espanol, pero prefieren "luchar a palabra" y
mostrar que un argumenta se rebate con otro de la misma extension, y una palabra se anula a
si misma, solo con cambiar el contexto o el tono.

[...] el personaje habla por desahorgarse mas que para comunicar o informar a sus oyentes:

[...] El anâlisis de los diâlogos de Yerma con los contrastes respecto a otras formas de diâlogo
del teatro clâsico y del teatro actual nos conduce a la opinion de que estamos ante un
monologo continuado en el que ella. se situa ante otros personajes [. . j." (38, 39, 40)

(subrayamos nosotros)

Juzgamos esencial esta observaciôn sobre el hecho de que los personajes tomen la

palabra para "desahogarse", puesto que es uno de los factures principales que concurren

en el fracaso de la expresiôn mdividual.

u Ahora bien, hemos identificado en Lorca dos parâmeti-os que juegan papeles

décisives en cuanto a nuestra problemâtica: por una parte, la abdicaciôn o la ùnposibilidad



17

de aiirmarse con ima voz ûnica, distinta, porque ser parte de una "tribu" résulta una

posiciôn mas importante, o al menos mas confortable, y por otra parte, las fîgiu-as que se

marginan con discursos mas personales, lo hacen mediante una mecanica conversacional

que lleva fallos. ^Seria por falta de experiencia, de madiirez? ^por estar en la cima de la

desesperaciôn? ^por responsabiUzar a los demâs de sus desgracias?

Tremblay

Y'apas de mots... pour... décrire l'impuissance de la rage!
Albertine à 60 ans, Albertine en cinq temps.

Utilizar el teati'o para provocar una toma de conciencia en el pùblico ha sido una de

las metas de Michel Tremblay -lo que puede explicar en parte, dado que las cosas tardan

en cambiar, la recurrencia temâtica de su teatro-, y imo de los temas blanco de su elecciôn

file entonces la fanulia quebequesa tradicional, familia alienada por la religion catolica y

una sexualidad tabu. En consecuencia, lleva a la escena obras que tienen como discurso

una lucha enti-e el mdividuo y su entorno social. Représenta a mdividuos encarcelados en

si mismos y par una colectividad de estrecha vision con ideologias caducas, creando asi

situaciones que no ofi'ecen saUdas. Tremblay mismo comenta la "orientaciôn fa-âgica" de

su teatro con tales palabras que no podemos dejar de pensar directamente en Federico

Garcia Lorca:

"le bonheur de l'individu, sa liberté même, n'est jamais qu'un moment vite menacé par les
forces aveugles du conditionnement social et, au-delà, par la force nivelante d'une causalité
mystérieuse qui asservit le passionné à sa passion jusqu'à l'annihiler [...]."

(DavidLavoie,1993, 20)

Asi pues, en la mayoria de las mdagaciones publicadas sobre la obra de Trcmblay

volvemos a enconù'ar anâlisis que distinguen los temas de la promiscuidad, los efectos

nefastos del vecindario, las historias basadas en los chismes, la fixistracion de los deseos

sexuales, la acriïnoma que desemboca en actos vengativos, las rebeldias ahogadas, etc.

0 De los numerosos especialistas tremblayianos, Madeleine Greffard, profesora de

arte dramâtico y autora, escribiô lui articulo que se junta a una compilaciôn de los pasos
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artfsticos de Tremblay en Le Monde de Michel Tremblay (1993) para Les Cahiers de

Théâti-e Jeu, en el que se estudia el fenômeno del rechazo casi sistemâtico de todo lo que

pueda romper las leyes mipuestas por el grupo de mujeres en la obra Les Belles-Sœurs.

El enfoque de Greffard en "Le triomphe de la tribu" consiste en demostrar cômo se

utiliza el diâlogo dramâtico para excluù- y condenar al mdividuo que no se conforme al

medio social, dicho medio social representado aqui por las mujeres del barrio, reunidas en

la cocma de Gemiaine Lauzon. Greffard no define rigorosamente su concepto de tribu,

emplea una acepciôn general de grupo cohérente dirigido por ciertas réglas, pero lo

mteresante es que le da una imagen metafôrica atribuyéndole el poder y la onuùpresencia

de la mirada de Dios, es decir, que nada se escapa de las nùradas ni del oido de las demâs.

En esta reunion se hace el proceso de todas ellas, juzgadas indignas de pertenecer a dicho

gmpo mediante la denigraciôn y la denuncia.

a

D

Greffard nota que en el proceso conversacional ocurre una inversion de la funciôn

fâtica: muchas intervenciones, muy a menudo ùnperativas, se pronuncian para que se calle

la mteriocutora: "Taisez-vous donc" (BS, 56), "Si a se famie pas tu-suite, j'ia tue!" (BS,

100). Fracaso relacional que aparece también en caso de transgresiôn del côdigo vigente:

se deshacen las raras alianzas en provecho del gmpo y en bloque, se rechaza a las

"acusadas" impidiéndoles tomar la palabra o negândoles la oportunidad de ser

escuchadas. Greffard muestra que "el mdividuo no goza de ningùn espacio donde

afîrmarse" (36). El coro se emplea entonces para acaUar a las margmadas:

"Cette voix collective est celle des préjugés moraux et religieux. Elle prononce l'exclusion
des membres qui ont transgressé. Alors que la conversation est la voix quotidienne du groupe,
le chœur est sa voix officielle." (36)

Actuando de tal manera, las mujeres de la obra participan otra vez en este patron ya

percibido de ser a la vez agentes y victimas de su propio estado de fi'usfa-aciôn. De modo

que este mismo estado de fmstraciôn llega a ser una condiciôn principal de la pertenencia

tribal. Solo les queda el monôlogo para expresar su desesperaciôn. No se trata aqui de

monôlogos argumentales con la meta de aclarar sentimientos o situaciones, smo mas bien

de momentos de desahogo produciendo una cesura dialogada y temporal.



n
19

En Les Belles-Sœurs, no hay muerte fîsica como en La casa de Bernarda Alba,

pero es imiegable el hecho de que asistùnos al ahogamiento, a una muerte smibôlica de

todo intento de diferenciaciôn individual. Concluye Greffard:

"L'acte interpersonnel que le dialogue tentait de conquérir n'a pu s'imposer contre la loi
tribale, qui exige la mort du sujet libidinal. [... ] Les Belles-Sœurs marquent le triomphe de la
tribu sur l'individu, de la fmsti'ation sur la jouissance, elles signent l'exclusion quasi totale du
sujet pulsionnel et du sujet de la parole." (3 8, 42)

Las mujeres perpetuan su alienaciôn endosando la responsabilidad de un côdigo

socio-religioso que es fruto de inmensas frustraciones. Sale entonces de su cuerpo una

palabra, ima palabra que hiere, que destmye. Es su arma.

El lenguaje en Tremblay, en todos sus aspectos, es objeto central de los estudios

crfticos, tendencia que se entiende perfectamente al mirar su obra en general, y

especiahnente la pieza A toi, pour toujours, ta Marie-Lou. Joseph Melançon en '"A toi,

pour toujours, ta Marie-Lou': Une tragique attraction" de la nùsma compUaciôn que el

trabajo de Greffard, califica la obra de "tragédie de la parole" (96).

L)

En esta pieza cuatro personajes ocupan el espacio escénico donde to-anscurre un

"chassé-croisé" de palabras en im intervalo de diez anos. El marido y su mujer estân

mipUcados en un duelo para tenninar mediante un diâlogo desollador, devastador.

Marie-Lou particularmente tiene una palabra vmdicativa de uiia violencia increible,

atacando incesamente a Leopold. Le acusa de ser débil, vicioso, loco, agresor, para

confesar con este ultimo parlamento: "Tu pourras jamais savoù- comment j't'haïs" (94).

Leopold solo tiene para refugiarse la tabema y sus monôlogos. Mienfras tanto, las dos

hijas, en un discurso de sordos, relatan la historia fatal de los padres que pasô anos atràs.

Carmen, a pesar de Uevar una profunda cicatriz, logro enconfa-ar nuevos espacios tanto

psicolôgicos como fisicos, saliô de la casa familiar y tiene una mirada bastante "sana" de

los acontecmùentos pasados que le permite romper con el molde. Intenta sacar a Manon

El personaje de Carmen aparece como una primera figura positiva en las obras de Tremblay. Saliendo de
casa y trabajando como canlante en un club, représenta el individuo que logrô expresarse y romper con los
modèles paralizantes de los demâs personajes. Sin embargo, cinco anos después de su creaciôn, reaparece
en otra obra. Sainte Carmen de la Main, y alli se pararâ su evoluciôn. En su nuevo espacio, sus ideas de
cambio molestan (querria cantar sus propias composiciones y hablar directamente al pùblico) y terminarâ
asesinada,
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de su marasmo emotivo. Ella sigue viviendo en el pasado culpabilizando a su padre e

idealizando a su madré, refugiândose en la reUgiôn. No quiere entender nada.

Cabe insistir en el hecho de que no hay "acciôn" en la obra. Es mas bien como una

larga letania de los temas hasta ahora abordados, con un enfoque particular en la tara de

la herencia genética y con una cierta circularidad del tiempo, de los que surgen el

aislamiento y una imnensa soledad. El autor menciona en sus acotaciones:

"La double action de la pièce se passe dans la cuisine mais j'ai voulu "installer" Marie-Louise
et Leopold dans les endroits où ils sont le plus heureux au monde: Marie-Louise est donc
installée devant sa télévision et elle tricote; Leopold, lui est attablé devant une demi-douzaine
de bières, à la taverne. [...] Les personnages ne bougent jamais et ne se regardent jamais."

(A loi, pour toujours, taMarie-Lou, 36)

Cada uno en su espacio, nunca se miran, no hay nmgûn contacto fîsico m

comunicativo, salvo al fmal, cuando los padres, con un acuerdo iniplicito salen para

suicidarse. À toi, pour toujours, ta Marie-Lou, représenta la derrota total de la faiTiilia:

"J'ai lu dans le Sélection, l'aut'jour qu'une famille c'est comme une cellule vivante, que
chaque membre de la famille doit contribuer à la vie de la cellule... Cellule mon cul... Ah!
oui, pour être une cellule, c'est une cellule, mais pas de c'te sorte-là! Nous autres, quand on
se marie, c'est pour être tu-seul ensemble. Toé, t'es tu-seule, ton mari à côté de toé est tu-
seul, pis tes enfants sont tu-seuls de leur bord... Une gang de tu-seuls ensemble, c'est ça
qu'on est! (Elle rit.) Pis tu rêves de t'en sortir, quand t'es jeune, pour pouvoir aller respirer
ailleurs... Esprit! Pis tu pars.. .pis tu fondes une nouvelle cellule de tu-seuls... "

(Marie-Lou, 90)

Lor ça y Tremblay

Ninguna de las encarnaciones femeninas de la obra literaria
de Federico Garcia Lorca esfuente defehcidady

de reposo, sino de violencia y destrucciôn.
Isabel de Armas

u

For el momento no existen fuentes o referencias criticas propiamente dichas que

hayan unido a ambos autores con fines comparativos. Sm embargo, a partir de la

introducciôn que exponemos, en lo que concierne a las inclinaciones temâticas y

estilisticas de Lorca y Tremblay, y de las observaciones de los principales especialistas

en ese dominio, exammaremos la posibilidad de una confrontaciôn en el teatro de los dos

dramaturges. Y, contestaremos mas a fondo a nuestra cuestiôn inicial de saber si hay
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paralelos signifîcativos en las mterrelaciones de las micro-sociedades de mujeres de La

casa de Bemarda Alba y de Les Belles-Sœurs.

Como expresô muy bien René Bei-tluaiune14 de Les Belles-Sœurs, se trata de iina

alianza perversa en el propio seno del grupo que actùa como proceso de autodestmcciôn.

Comentario que extendemos a Lorca. En La casa de Bemarda Alba se traduce por la

muerte y el pesado sdencio; en la obra de Tremblay, todas las mujeres se juntan para

cantar el himno nacional del Canada, un fin del todo irrisorio que simboUza tanto la

muerte individual como colectiva. Ademas estas dos piezas se caracterizan por una casi

total carencia de signo de amor.

Claro esta que hallaremos también elementos bien distintos. Justamente, el carâcter

altamente politico que se refîere, en Tremblay, a la busca de una identidad cultural.15

Ofa-o rasgo que por el momento nos parece poco conciliable es el aspecto socio-

économico de los personajes tremblayianos. Provienen de una baja clase obrera y son

représentantes de un pueblo colonizado, por ello sufi-en una gran hunùllaciôn, que

dudamos que haya en Lorca, a pesar de que se encuentra en La casa de Bemarda Alba

ima clara preocupaciôn hacia el lugar social donde el ser hiimano se ubica.

u

En cuanto al espacio geogrâfîco en el que se desarrollan las piezas, el campo

andaluz versus la ciudad de Montreal, no nos créa problema, porque en el barrio del

Plateau Mont-Royal, habia en los 60 restes de una cierta "mentalidad campesina", pues

no hay que olvidar que estos personajes eran recien llegados del campo16. De todos

modes; lo reahnente esencial reside mas, segùn opinaraos, en las oposiciones

mterior/exterior (ajeno) que esta representado en Lorca por la casa misma y el campo de

los segadores, y que en Les-Belles-Sœurs, se define con la cocina y el mundo callejero

y la "fauna" abigarrada de los bares. Ambos exteriores hasta cierto punto pueden sugerir

las iiùsmas amenazas. Sera tarea nuestra descubru'lo.

14 Véase "À propos de l'œuvre dramatique de Michel Tremblay: un cri d'alarme lancé au peuple
québécois", en Nord I, AAcAe/rrcmZ>/a>', Les Éditions de l'Hôte, 1971, p. 10.

En Tremblay la carencia de identitad cultural era un tema importante y solia tratarlo muy a menudo de
manera simbôlica con personajes homosexuales "travestis" , disfrazados, sin identidad propia.
Veâse, entre ofa-as, la pieza de Michel Tremblay: La Maison suspendue,LemésiC,Ï990.
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Elecciôn y descripciôn del corpus

La elecciôn de un corpus para llevar a cabo nuestro estudio ftie una tarea por lo

menos compleja por dos razones bien mamfîestas. Por una parte, Lorca y Tremblay son

autores muy prolifîcos: si contamos las obras de juventud y las piezas brèves recién

editadas, Lorca posée unas 25 obras; en cuanto a Tremblay contando ûnicamente las

ûltimas ediciones, enumeramos 28 obras, entre originales y adaptaciones -se

sobreentiende que solo consideramos la dramaturgia, dejando de lado la creaciôn lirica o

novelesca de cada uno. Par otra parte, dada la naturaleza comparativa de la investigaciôn,

no juzgainos oportimo liiiutamos a una sola obra de cada imo, lo cual ofi-eceria una vision

incompleta y por lo tanto posiblemente errônea o, digamos, poco signifîcativa para el

momenta de sacar conclusiones générales. En cambio, dada la indole de la investigaciôn,

mtroducir un corpus demasiado ampUo ùnpedma un anâlisis en profimdidad ocasionando

entonces las mismas insatisfacciones.

Nos basaremos, pues, principahnente en La casa de Bernarda Alba y Les Belles-

Sœurs. Prùnero, por ser dos obras muy valoradas en la producciôn de los dos dramahirgos

que nos ocupan. En efecto, estas dos obras, de la mayor ùnportancia en la trayectoria

creadora de Lorca y de Tremblay, poseen cualidades dramâticas y preocupaciones

temâticas que no han perdido vigencia en el transcurso de los anos y el impacto que

tuvieron tanto en el pûblico como en la critica permanece hasta hoy en dia. El éxito es tal

que estas obras se representan todavia regulanïiente en distintos paises, rasgo que

pensamos pertinente en el momento de un primer contacto comparativo.

En segundo lugar, nuestra elecciôn esta motivada por el hecho de que estas dos

piezas se destacan entre otras, como ya hemos precisado, por el numéro inhabitual de

personajes femeninos, elemento clave para demosfa-ar que el fi-acaso de la expresiôn

individual esta en parte debida a la "cormpciôn" de sus interrelaciones sociales.

0 Sm embargo, como lo hemos propuesto, pretendemos que existen analogias

fundamentales en el repertorio dramâtico de ambos autores, mas especificainente en las
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très ùragedias lorquianas y en los dos tiempos del "Cycle des Belles-Sœurs". Para dar

cuenta del desarrollo de nuestro planteamiento nos pennitimos presentar tambien las

obras que forman parte de nuestra réflexion: Yerma y A toi, pour toujours, ta Marie-Lou,

piezas que enfrentan a una mujer y a su marido y cuyas formas y contenidos participan

también en describir un cierto grado de malestar que uiiputamos a la incomiuùcabilidad, o

como ya ha sido brevemente expuesto, a una defîciencia en el mecanismo del diâlogo.

Bodas de sangre. En pièces détachées y Albertine en cinq temps han sido también obras

prùnordiales en la elaboraciôn de nuestra hipôtesis tanto por su temâtica como el

tratamiento "tragico-contemporâneo".

Las obras de Lorca

La creaciôn teatral lorquiana no es solo densa smo también diversa. Se interesa en

el teatro de marionetas, escribe farsas, diâlogos, obras inspiradas por el movimiento

superrealista, ademâs de colaborar en proyectos cmematogrâficos. Pero, sin duda, como

dramafairgo Lorca se afirma con sus très tragedias de la tierra espanola que presentainos

aqui por orden cronolôgico.

Bodas de sangre, tragedia en très actos y siete cuadros, creada en 1932 y estrenada

en 1933 en el Teatro Beatriz de Madrid. Las referencias que utilizamos son de la 13a

ediciôn, ultima version (usaremos la ultima version de cada obra) editada por Alien

Josephs y Juan Caballero. El contenido argumentai cuenta el rapto consentido de una

muchacha par su amante secreto el dia mismo de su boda con otro. Como msmûa el titulo,

la obra termina con un enfrentamiento de los dos hombres, lucha fatal para ambos en la

que acabaa matândose, dejando asi a la novia y a la madré del recién casado solas y

desesperadas. Los elementos interesantes de la obra, para nosostros, se sitùan por un lado

en la relaciôn que tiene la madré con la palabra y con el tiempo, y por otro lado, las

"abdicaciones" de los personajes principales hacia el destmo. ^Cuâl es la fuerza que los

mantiene en una aceptaciôn casi pasiva o tal vez provocada por los acontecimientos? o

mas bien ^cuâl es la fuerza que los empuja hacia tal fatalidad?

0
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Yerma es una pieza -poema fa'âgico- en très actos y seis cuadros, creada y esti'enada

en 1934 en el Teatro Espanol de Madrid. Trabajamos con la 21a ediciôn de Ildefonso-

Manuel Gil. Yerma es una jovencita casada con un fuertisuno deseo de tener una familia.

El tiempo va pasaado, pero sigue sm hijos. Lo esencial de la pieza es la progresiôn de su

ansiedad por no tener hijos y por la indiferencia de su marido fi-ente a la situaciôn. Sm

embargo, Yerma parece buscar soluciones, pero las posibilidades encaradas -irse con

Victor o participar en una romeria sospechosa- chocan tremendaiïiente con su côdigo

moral y social. Desesperada, sm salida, mata a su marido. Nos mteresa la mtegraciôn de

los coros y sobre todo la relaciôn de Yenna con Juan y cômo se manifiesta.

u

La casa de Bernarda Alba, pieza -drama de mujeres en los pueblos espanoles- en

très actos, es la ultima obra escrita por Lorca, enjunio de 1936, poco tiempo antes de su

muerte. Fue estrenada por la compania Carâtula en Espana en 1945 y el nùsmo ano, en

Buenos Aires con Margarita Xirgu en el Teatro Avenida. Trabajamos con la 15a edicion

de AUen Josephs y Juan Caballero. Es necesario abrir xui paréntesis en cuanto a La casa

de Bemarda Alba, que engendra muchas polémicas, como la de saber si era o no la

tragedia plarùfîcada para completar una trilogia bibUca que planeaba Lorca, obra que

debia tener como tftulo: El drama de las hijas de Loth, o La destrucciôn de Sodoma. Solo

precisamos que, como veremos, la obra se inscribe sm nmguna duda denfa-o de los

parâmetros de lo trâgico, con los coros de segadores o el papel de las mujeres de luto por

ejemplo, pero sobre todo porque los personajes se rigen por fiierzas incontrôlables de

modo que corresponderian entonces perfectamente a nuestro enfoque. Toda la acciôn se

situa en la casa de Bernarda. El eje argumentai de la obra se centra en la historia de una

mujer, Bernarda, que luego de morir su marido, impone a sus cmco lujas un luto de ocho

anos. El comienzo de esa vida enclaustrada de las liijas se ve perturbado por la presencia

de Pepe el Romano, que debe casarse con la hija mayor, la ùnica que tiene dmero

-herencia de su padre, primer marido de Bemarda. Esta presencia del hombre en este

media de mujeres provoca competiciôn, envidia, rivalidad y créa dentro de la casa,

ademâs de las tensiones ya existentes por la prohibiciôn de comunicarse con el mundo

exterior, un âmbito pesado, sofocante, insoportable. Con una autoridad obsesiva, intenta la

madré ahogar los gérmenes de rebeldia de Adela, la hija menor. De las conversaciones de
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las hermanas sale a la luz del dia la relaciôn ilicita de Adela con el prometido. Rabiosa, la

madré intenta entonces callar el escândalo pretendiendo haber matado a Pepe. Adela, al

pensar su amante muerto, se suicida ahorcàndose. Nos concentraremos en las relaciones

de las mujeres entre eUas y su espacio social.

Las obras de Tremblay

A semejanza de Lorca, la dramaturgia de Tremblay también es densa y diversa.

Aparté de algunos guiones para el ciné y de algunos musicales, posée una larga lista de

piezas compartidas en distintos periodos. Los diez primeros anos de su producciôn se

reagrupan bajo la denominaciôn de "le Cycle des Belles-Sœurs", mterrumpe su escritura

teatral para empezar ima carrera de novelista con sus Crônicas del Plateau Mont-Royal17,

luego se dedica a obras -tanto teatrales como novelescas- mas ùitimistas de caràcter

autobiogrâfico, para luego reanudar con sus primeros personajes dramâticos en lo que se

suele llamar "le second Cycle des Belles-Sœurs'".

En pièces détachées, obra dividida en siete partes, creada en 1966, fùe estrenada

bajo el titulo de Cinq este nùsmo aiio y en 1969 en el Théâti-e de Quat'sous. Trabajamos

con la 5a version, editada en Leméac. La pieza, construida como un rompecabezas, pmta

un trozo de vida de una familia de la parte este de Montreal, parte desfavorecida y

fi-ancôfona de la isla. Tremblay retoca de vez en cuando la obra, pero los très personajes

principales son Albertine y sus hijos Thérèse y IS/tarcel -sus personajes "fétiches", como

el nùsmo lo menciona. Se présenta un nudo familiar en crisis con Albertine amargamente

defraudada de la vida, Thérèse, alcohôlica, luchando para guardar su trabajo, su marido

disminuido, que siempre inira los dibujos anunados tomando cerveza y la hija de esta

pareja, testiga de las multiples provocaciones y peleas. En el ûltùno cuadro aparece

Marcel, el hijo loco de Alberdne que se escapô del hospital, invisible e invencible con sus

gafas negras. Uno de los elementos que Uama nuestra atenciôn es que todo lo que ocurre

u
En el cuadro de esta indagaciôn, no nos toca detenemos en el contenido de esas Crônicas del Plateau
Mont-Royal, pero cabe senalar que esas novelas retoman todos los personajes del ciclo de Les Belles-Sœurs
y relatan su infancia o rasgos de vidas anteriores a las del tiempo dramatùrgico. Eso demuestra la
importancia que les da Tremblay a estas personajes.
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se ofrece en espectâciilo frente a un coro de vecmas a sus ventanas, seres despiadadas que

viven para comentar lo que presencian.

Les Belles-Sœurs, pieza en dos actos, creada en 1965, no logrô ser estrenada antes

de 1968 en el Théâtre du Rideau Vert. Utilizamos la 2a version, editada en Leméac. La

obra esta traducida al espanol: Las cunadas. Aùn hoy en dia, sigue siendo la "marca" de

Tremblay. Toda la acciôn se situa en la cocma de Germaine Lauzon. EUa misma ganô en

un concurso im millôn de sellos que debe pegar en libritos para cambiarlos luego por

muebles y accesorios de casa. Para cumplff con esta larga y pesada tarea convoca a su

familia asi como a las vecinas del barrio. Râpidamente la reunion se desmtegra cuando

una de las invitadas empieza a robar los sellos; con envidia y celos las demâs, mientras

conversan, la imitan. El descubrimiento del robo produce una gran desesperaciôn. Las

demâs han quitado a Germame Lauzon su posibilidad de mejorar su posiciôn.

Examùiaremos el "despliegue" de la fiinciôn casfa'ante en las relaciones de las mujeres.

u

A toi, pour toujours, ta Marie-Lou, pieza en un acto, fue montada en 1971 en el

Théâtre de Quat'Sous. Tomamos la ediciôn de 1996 en Leméac. Se califîcô la obra como

una de las mas poderosas de la dramaturgia quebequesa. Se distingue por su particularidad

espacio-temporal. La obra se centra en dos conversaciones simultâneas en el tiempo

escénico; sin embargo, una de las conversaciones se produce en 1961 y la otra en 1971.

Ambas ocurren en la cocina de la casa, pero los personajes del ano 1961, los padres,

estàn representados en la escena en lugares simbôlicos: Leopold en su taberna y Marie-

Lou frente a su televisor. La pieza se abre con la conversasiôn del tiempo "real" de las

dos hijas también sentadas en la cocina. Se acuerdan de su nifiez y sobre todo de

acontecimientos de la ultima pelea de sus padres. Carmen, que ya no vive en la casa

familiar, vino a ver a su hemiana Manon para convencerla de olvidar el pasado y de

seguir con su vida, pero en vano. Cuando se vaya cortarâ los lazos fanuliares para

siempre. En paralelo a esta conversaciôn, asistimos a escenas de la vida conyugal de los

padres y a la ultima pelea de la pareja. Ambos se sienten ahogados en ima sitiiacion sm

salida. Leopold suefia con llevar en coche a Marie-Lou, embarazada por cuarta vez, y a su

hijo menor con la idea de provocar im accidente. La obra temima con la invitaciôn de

Leopold y Marie-Lou que conscientemente acepta. Mueren en coche. La obra es un inar
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de palabras, de acusaciones y de quejas, cada uno culpabilizando al otro por su miserable

condiciôn. Pensamos que hay varios puntos comunes entre esta obra y Yerma, sobre todo

en lo que concieme a la estinctura dialogada. La forma asi como el contenido del diâlogo

entre los esposos podrian parecerse al de Yerma y Juan, en la medida en que sus palabras

no desembocan en acuerdos mutuos. Mas bien al contrario, cada parlamento, usado como

arma o escudo, tiende a abrir un abismo situacional creando asi un callejôn sm otra salida

que la muerte. Yerma, Juan, Leopold y Marie-Lou se asemejan en su obstinaciôn y su

obsesiôn temâtica, lo que engendra una total imnobiUdad.

Albertine en cinq temps, pieza en un acto, montada en 1984 por el Théâti'e Français

du Centre National des Arts d'Ottawa en coproducciôn con el Théâtre du Rideau Vert

(ediciôn Leméac de 1992). La obra esta traducida al espanol: Albertina en cinco ti.empos.

Reanuda Tremblay el ciclo de Les Belles-Sœurs. En la obra, el personaje de Albertme esta

representado en cinco generaciones de los treinta anos a los setenta. Habla con eUa

misma y con su hermana Madeleine. Relata su vida. Eza Paventi segmentô las etapas

con gran pertinencia, nombrô la "impotencia", la "rabia", la "desobedencia", la "caida" y

luego un "cara a cara"18 con etla misma, donde tal vez un primer diâlogo se produce. Es

otra obra ftierte del dramaturgo que trata de la vida de una mujer aplastada por el destmo.

Es este rasgo ti'âgico el que nos interesa, la relaciôn de Albertme con su sino y con el

tiempo.

La elecciôn de este corpus "ampliado" también se basa en otro factor

miportantisimo: cada una de las obras posée, en distintos grados, algimas huellas de

tragedia. Insistimos en ello porque la utilizaciôn de esos recursos no puede ser sm motivos

profimdos siendo el vehiculo de los temas abordados.

u

Adelantainos que la presencia intemùtente de coros actûa intemimpiendo la

continuaciôn del diâlogo dramâtico y contribuye a acaUar la voz individual, recurso que

sirve para amplificar la fuerza de la voz social. Pero la esencia trâgica de estas obras se

mfiltra de modo mucho mas pénétrante y mas fino todavîa, no solo con medios técnicos

18 Véase Eza Paventi "Albertine, en cinq voix", en Jeu, No 83, 1997, p.71.
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de généra. Los protagonistas muy a menudo buscan un "bouc émissaire"19 responsable de

su condiciôn. Esta responsabilidad la echan en el otro, en la ley o en el destino. Esta

actitud se fraduce también por la relaciôn que los personajes tienen con la nociôn del

tiempo, como lo dice Alain Couprie: "Le présent de l'action est presque toujours le fhiit

du passé dont il actualise des menaces depuis longtemps accuiiiulées" (1994, 17). Se

anade a esto la presencia de una fatalidad dictada por leyes exteriores. Aqui, la voluntad

de los dioses de la ti-agedia antigua es reeinplazada por las réglas de im côdigo social, o

por leyes interiores mconti-olables como el deber social o patriôtico, la honra, los lazos de

la sangre, el amor, la pasiôn, etc.:

"Si le personnage est responsable de son propre malheur, il peut tenter d'y remédier, le
combattre, ne pas y succomber; cette dynamique est propre au drame. Si, au contraire, le
personnage, peu importe ce qu'il fait, voit la fatalité l'entraîner inéluctablement vers sa mort,
symbolique ou réelle, le texte est de l'ordre de la tragédie." (Vigeant, 1993, 96)

La naturaleza del personaje trâgico se situa en el hecho de que sufre el destino y lo

acepta sin mtentar comprenderlo o modificarlo. Es lo que pasa en las obras elegidas:

aunque somos testigos de gémienes de rebeldia por parte de algunas, por ejemplo de

Adela (La casa de Bernarda Alba) o de Carmen (À toi, pour toujours, ta Marie-Lou), es

menester pregiuitarnos si los personajes lorquianos y tremblayianos quieren reahnente

cambiarde sitio.

No se trata aqui de hacer una evaluaciôn preceptiva sobre si nos encontramos fi-ente

a "tragedias puras"; desde nuestro punto de vista no lo son y es exactamente eso lo que

nos interesa. Las preocupaciones o manera de ser de los personajes se mezclan con temas

y técmcas opérantes del teatro contemporâneo. Los personajes no son "nobles", y desde

luego, sobre todo en Tremblay, el discurso no lo es tampoco. Tampoco realizan acciones

exti-aordmarias: se nos presentan cuadros de la vida cotidiana o mas bien un concentrado

de lo que puede ser lo cotidiano demostrando su cara absurda, llevândolo al paroxismo

de lo insoportable, un poco a la imagen del drama modemo, donde las inquiétudes se

J
19 "Bouc émissaire" significa en espanol "chivo expiatorio". La raiz de tal giro puede procéder de "tragos"
que quiere decir "macho cabrio". En la Antigua Grecia los concursos teatrales, de donde derivaria la
"tragedia", tomaban lugar durante las fiestas dedicadas a Dionisos donde se solia sacrificar al dios este
animal.
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trasladan a las relaciones sociales e mterpersonales 20. Y mas aUâ todavia, como ya se ha

dicho, dejando aparté las mtegraciones de coros y los monôlogos que no son actos de

habla socializantes, vemos en las obras un problema de comumcaciôn, los parlamentos no

poseen el rasgo clâsico de mdole retôrica, "razonable' . No hay que olvidar que uno de

los temas principales del teati-o después de la segunda guerra mundial es la crisis del

lenguaje y de la comunicaciôn, tan bien demostrada, entre otros, por Eugène Ionesco y

Samuel Beckett. For lo visto, afîrmamos que si Tremblay es un fiel sucesor de esta

tendencia, Lorca, sin duda es uno de los precursores. Estas obras, pues, ^podrian ser

dramas trâgicos contemporàneos?

Marco teôricoy metodologia

En la dramaturgia occidental el diâlogo tiene un lugar prépondérante, es la base

informativa por excelencia. Si varios autores experimentaron con el alejainiento de la

palabra hasta anularla (Acto sin palabras de Beckett, por ejemplo), en el teata-o de

Federico Garcia Lorca y de Michel Tremblay no cabe duda de que las palabras juegan un

papel importantisimo. Su teatro es teatro de palabras. Pueden causar hasta la muerte. Son

estos dos aspectos los que nos incitaron a optar por un estudio concentrado en el diâlogo,

siempre en la idea que hemos desarrollado de que es déficiente en su proceso

comunicativo. Este rasgo es particularmente intere santé dado que ambos autores para

comunicarse con el lector/espectador escribieron papeles que carecen de capacidad

comunicativa.

u

For lo taato, para guiamos en nuestra mdagaciôn nos inspiraremos en los trabajos de

la profesora Bobes Naves que publicô muchos articulos y monografîas sobre el arte

dramâtico y mas precisamente anâlisis semiolôgicos y estudios sobre el diâlogo. Una obra

clave para nuestro enfoque es: El diàlogo: estudio pragmâtico, Ungûistico y literario

(1992). También tendremos en cuenta como un pilar metodolôgico la obra de Anne

Sobre este tema, véase, entre oti'os trabajos, la secciôn: "El diâlogo como discurso dramâtico" del articulo
de Bobes, op. cit., p. 34 yss.
Ibid., secciôn: "Los diâlogos dramâticos: sus tipos", p. 36 y ss.
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Ubersfeld, figura notoria en el mundo de la teoria teatral : Lire le théâtre l (1978), obra

introductoria al hecho teatral y Lire le théâtre III: le dialogue de théâtre (1996), obra,

como lo indica su titulo, enteramente dedicada al diàlogo dramàtico. Completaremos esas

fuentes referenciales apoyàndonos en las aportaciones sociolmgûisticas y praginâticas de

H. Paul Grice (1975), John L. Austin (1962) y John R. Searle (I960)22, que trabajaron

respectivamente sobre los principios de cooperaciôn y los actos de habla, matizàndolas

con las nuevas contribuciones de algunos estudiosos que se dedican a esta rama, entre

oti-as, de la filosofia del lenguaje, como Récanati (1981) y Vanderveken (1988).

0

El diàlogo dramâtico lleva todas las propiedades del diâlogo general, a pesar de

que se modifîque o se "corrompa" para crear efectos artisticos. Describiendo el diâlogo,

Bobes (1998, 31) destaca très leyes que lo rigen : las "leyes lôgicas", las "leyes

pragmâticas" y las "leyes gramaticales". En cuanto a la mdole pragmâtica del diâlogo

précisa:

"El diâlogo esfaidiado como lenguaje en situaciôn es objeto de la pragmâtica porque no se
circunscribe a los hechos estrictamente lingûisticos, sino que se abre a las circunstancias
personales de los hablantes y a las referencias contextuales e intertextuales de la situaciôn
fîsica y cultural en que se desarrolla [...]." (1992,23)

Eitfocamos nuestro trabajo desde estas leyes pragmâticas, o sea, desde el diâlogo

considerado como actividad social. En esta ôptica, dos de sus caracteristicas inhérentes

son su doble codifîcaciôn y su doble contextualizaciôn, es decù- que, por una parte, el

diâlogo procède de la competencia lùiguistica y de las intenciones discursivas de cada uno

de los hablantes y, por ofa'a parte, del contexto referencial en el que se ubican los

hablantes. Este rasgo es muy revelador dado que ùnplica una actividad por lo menos

subjetiva y "contaminada" por una vision y una experiencia personal, lo que puede

provocar situaciones equivocas, malentendidos o errores de interpretaciôn respecto a lo

enunciado. Entonces cada enunciado no tendra las rxùsmas significaciones y las mismas

interpretaciones segùn quién habla y quién recibe el mensaje. Es lo que llamamos "actos

de habla" o, dicho de ou'a manera, el acto de habla es la realizaciôn prâctica, concreta e

individual de un sistema lingUistico. Al emitir un enunciado, segûn la teoria de Austin

actuamos en très nivelés distmtos y simultâneos, un nivel locucionario, ilocucionario y

22 Las referencias remiten a las primeras ediciones.
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perlocucionario (1971, 32). El acto locucionario consiste en producir una expresiôn

semântica mediante las pautas fonéticas, morfolôgicas y smtâcticas del lenguaje, es el acto

Imgùistico, es el "acto de decù- algo". El acto ilocucionario es la realizaciôn significativa

concreta de lo que se ha dicho, por ejemplo, el hecho de preguntar, felicitar, avisai,

prometer, mandar, etc. Es el "acto que llevamos a cabo al decir algo". Ubersfeld (1996,

92) lo defme como el "contrato" relacional entre el "yo" y el "otro". Finahnente, el acto

perlocucionario se constitiiye en la razôn por la cuâl se dice algo, es el "acto que llevamos

a cabo porqvte decimos algo" y se traduce por el efecto o el sentinùento que produce el

enunciado acerca del receptor. Se podria decir que es la intenciôn afectiva del acto de

habla, o sea, el enunciador quiere convencer, amenazar, afligir, dar esperanza, etc. al otro.

Es esta dinâmica la que mtentaremos estudiar en las obras de Lorca y de Tremblay.

Al aaalizar la naturaleza de los enunciados pronunciados, la relaciôn de poder que crean

entre los personajes y los efectos emotivos que producen, opinamos que se comprobarà la

problemâtica planteada de que no se pueda expresar el mdividuo por falta de cooperaciôn

dialôgica. Recordemos aqui con una defîniciôn muy bien resiimida por Bobes en su

articulo en Acotaciones, lo que se entiende por prmcipio de cooperaciôn:

"Las implicaciones generadas por el discurso dialogado son las que derivan del llamado
principio de cooperaciôn, que puede enunciarse asi: 'que tu contribuciôn sea la que se
espéra', y que Grice analiza en el marco de las categorias kantianas de cantidad (informaciôn
pedida, mi mas ni menas), relaciôn (informaciôn oportuna), calidad (verdadera) y modalidad
(clara y explicita). Par ultimo senalamos que el diâlogo es una actividad cara a cara (Face-
to-Face), lo que implica unas determinadas normas de la cortesia, propias de las relaciones
de este tipo: hay informaciones que no pueden hacerse en presencia del interlocutor, y hay
términos que la cortesia impide usar." (1998, 32) (subraya ella)

u

Ahora bien, con estas precisiones se puede entrever que raramente se cuinplen las

necesidades para que haya comunicaciôn. Personajes tales como Yerma y Marie-Lou, las

hijas de Bernarda y la Poncia enti-egan informaciones que no estân pedidas, que sobran,

creando altos nivelés de fhistraciôn en los demâs y una no-disponibilidad de parte del

oyente. Si hablamos de la calidad de las enunciaciones, solo basta con citar a Bernarda

que causa la muerte por sus mentiras. Y en Tremblay, por ejemplo, faltan totahnente los

rasgos de cortesia. Una aplicaciôn de la teoria de cooperaciôn nos parece pertmente.
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En la obra dramâtica, el diâlogo consiste meramente en las palabras emitidas por

los personajes. Transmite la historia al mismo tiempo que révéla indicios de tipo

relacional asi como indicios temporales y espaciales por las integraciones de didascalias

implicitas y con las presencias de deicticos (pronombres personales, adverbios de tiempo

y de lugar). Dada la importancia de los espacios en ambas dramaturgias, son elementos

que también consideraremos. El "yo" y el "tu", el "aqui" y el "antes", son nociones

bâsicas muy reveladoras de las distintas perspectivas de los personajes.

Para cumplir bien con nuestra tarea, que es defînir las relaciones interpersonales y el

fiincionamiento del impedùnento de una expresiôn individual por medios socio-

lingûisticos dentro de una escritura teatral, juzgamos congmente dar cuenta de ciertas

informaciones que ofrece el para-texto que también pertenece al texto literario23. El tihilo
lleva en si mismo indicios apreciables. Por ejemplo, en las obras principales de nuestro

corpus, advertimos de entrada la posibilidad de una indole tragica con los titulos que

renùten casi directaraente a algunos conocidos de las obras griegas como lo anota el

estudioso Gwyime Edwards que coteja el titulo lorquiano con los de las to'agedias antiguas

compuestos de una protagonista mdividual como "Electra" o "Medea" en Sôfocles y

Euripides:

"En el mismo titulo de la obra -La casa de Bemarda Alba- se hace alusiôn a una casa, a un
linaje familiar, que en las obras griegas aparece con frecuencia predestinado a la destmcciôn y
cuyos miembros terminan convirtiéndose en juguetes de los dioses," (l 983,330)

Y cômo no observar en Tremblay un mismo lazo famiUar ento-e Les Belles-Sœurs y

las numerosas tragedias cuyo titulo représenta a gmpos femeninos tales: Las Traquinias

de Sôfocles, Las Herâclidas de Euripides o Las Suplicantes de EsquUo. Por otro lado,

dado que en la obra quebequesa se halla una sola verdadera cunada en el conjunto de las

mujeres del barrio, el titulo, ademas de ser un referente al généra trâgico, anuncia que se

asùnila la dinâmica famUiar al modo de actuar del pueblo.

D

23 La obra teatral esta compuesta por el texto dramâtico que contiene el texto literario hecho del diâlogo y
de las acotaciones y para-texto, o sea, la parte de la obra dramâtica dedicada a la lectura y del texto
espectacular que es el conjunto del texto literario con los demâs signes no lingùisticos (el decorado, el
vestuario, la luz, etc. ).
24 Sejuntan aesas obras : Yerma, À toi, pour toujours, taMarie-Lou, Sainte Carmen de laMain, Albertine
en cinq temps y quizâs también Hosanna, nombre del protagonista travesti.
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Un segundo elemento mfonnativo es el dramatis personœ. En la obra En pièces

détachées, notamos que los miembros del coro de las vecinas que vigilan la acciôn estân

presentados con una referencia social ligada a su estado civil. Son la senora Bélanger, la

senora L'Heureux, la sefiora Beaulieu, etc., mientras que los demâs personajes se

mscriben con el nombre, Thérèse, Albertine, Marcel, etc., lo que quizâs sugiere ya una

union social poderosa en oposiciôn al individuo. En La casa de Bemarda Alba, los

nombres, Angustia y Martirio designan un estado de ser y una condiciôn mental muy

évidentes.

Si hasta ahora hemos enfocado nuestro planteamiento en el estudio de las palabras

pronunciadas por parte de los personajes, ociure a veces que las verdaderas intenciones

de dichos personajes no aparecen en el diâlogo mismo, siïio mas bien en las acotaciones

dadas por el autor. Pueden sostener el diâlogo tanto como modificar su signifîcado. El

ejemplo clâsico respecto a la importancia de las acotaciones es el de La Cantatrice chauve

de Ionesco: en la octava escena enb-a el bombero y lo invitan a sentarse y el contesta: "Je

veux bien enlever mon casque, mais je n'ai pas le temps de m'asseoù-." El autor especifica

con una acotaciôn: "(// s 'assoit, sans enlever son casque.) . Asi pues, en las obras que

nos ocupan, tomaremos en cuenta las acotaciones aptas para aclaramos las mtenciones de

los personajes, sus dudas o sus sUencios, en fin, lo no-dicho que también es parte de una

dmâmica relacional.

En resunùdas cuentas, con im acercaiiùento pragmâtico y semiolôgico del texto

literario, sobre todo del diâlogo, pensamos acertar con la meta propuesta de destacar los

motives y recursos por los cuales afînnamos que existe un fi-acaso de la expresiôn

individual femenina en ambas a-amaturgias. Mas alia, tal vez podremos incitar a otros en

proseguir la bùsqueda que mtroducimos aqui al proponer un estudio comparado enti-e dos

dramaturgos que dejaron hondas huellas en el mundo teatral.

l

<.J
25 Ionesco, Eugène, La Cantatrice chauve suivi de la Leçon, Mayenne, Gallimard, [1954], 1970, p. 30.
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Si estâmes privados de la escritura de Lorca, tenemos todavia a Tremblay para

enriquecemos. Como lo hemos visto brevemente, a través de la transposiciôn artistica

-representativa y metafôrica- de mundos femeninos, se ofrecia, en el teati'o de Lorca y en

las primeras obras de Tremblay, una lectura denunciadora del espacio psico-social de la

mujer. Sin embargo, el hecho de llevar a escena tantas mujeres y de entregarles la palabra,

a pesar de que sean palabras por lo menas desmanadas, es en si im acto positiva y quizâs,

indicia de cambios. Lo podemos comprobar con las ultimas obras de Tremblay, donde

somos testigos de una reconciliaciôn, pues ya se establece un diâlogo comunicativo entre

ciertos personaj es. Continuando con el segundo ciclo de las Belles-Sœurs, Tremblay

produjô en 1998 Encore une fois, si vous permettez, una magnifica obra homenaje a su

madré y a todas las mujeres de Les Belles-Sœurs, a todas las mujeres en general, una pieza

donde se hallan comunicaciôn y temura.

"Ce que vous verrez, ce sera una femme toute simple, une simple femme qui viendra vous
parler.. J'allais dire de sa vie, mais celle des autres sera tout aussi importante: son mari, ses
fils, la parenté, le voisinage. Vous la reconnaîtrez peut-être. Vous l'avez souvent croisée au
théâtre, dans le public et sur la scène, vous l'avez fréquentée dans la vie, elle vient de vous.
Elle est née à une époque précise de notre pays, elle évolue dans une ville qui nous
ressemble, c'est vrai, mais, j'en suis convaincu, elle est multiple. Et universelle. [...] Et
quand elle s'exprime dans ses mots à elle, ceux qui parlent autrement la comprennent dans
leurs mots à eux. Elle traverse toutes les époques et fait partie de toutes les cultures. Elle a
toujours été là et le sera toujours. [...] Comme on dit dans les classiques: 'la voici qui
s'avance!'"

Encore une fois, si vous permettez
Prôlogo,p. 10,

u
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EL FRACASO DE LA EXPRESIÔN INDWIDUAL EN EL TEATRO DE

FEDERICO GARCfA LORCA Y DE MICHEL TREMBLAY

CAPITULO II

C 'est dans le language que l'homme se constitue comme sujet.
Emile Benveniste

Palabras de mujeres lorquianasy tremblayianas: anàlisis de la construcciôn dialôgica

Elpapel de la palabra en la dramaturgia

La especificidad del généra dramâtico radica en que apunta a un sistema polisémico

visual y acûstico, compuesto de signas lingiiisticos, paralingûisticos, qumésicos y

proxémicos caracterizado por su "moviîidad " y su "dinamismo'" o "transformabilidad"

(Elam, 1988, 12)27 cuya recepciôn se produce a la vez en una temporalidad lineal tanto

como en simultaneidad y en superposiciôn en el acto de la representaciôn.

En el capitula anterior, hemos presentado los diversos factores que motivan nuestra

propuesta inicial de que, en gran parte, las obras de Lorca y de Tremblay posean

similitudes significativas. Pretendemos también que estas similitudes se encuentran en

varies nivelés del texte espectacular. A fin de dar cuenta de ello en un primer intento

comparativo, considerar el diâlogo como primera fiiente analitica nos parece una via

pertinente par las razones ya expuestas en lo que concieme a las preocupaciones de ambos

autores y los recursos empleados para representarlas, e, mdependientemente, dado que en

la dramaturgia, en general, el diâlogo es proveedor de una multitud de informaciones:

"L'expression Imguistique au théâtre est une structure de signes constitués non seulement

de signes du discours, mais aussi de signes autres." (Bogatyrev, 1971, 523). Si bien

parece obvia esta afirmaciôn, se compone de varios aspectos distmtos que abarcan

diferentes nivelés dentro del hecho teatral:

0
Detalladamente: l. La palabra 2. Los signas paraverbales: tono, timbre, ritmo 3. Los signas quinésicos:
mimica del rostro y gestos de las manos y del cuerpo 4. Los signes proxémicos: distancias y movimientos
de los personajes 5. Los signes del actor: peinado, traje y maquillaje 6. El decorado 7. Los accesorios
8. La luz 9. Lamùsica lO.Elsonido. (Bobes, 1997,158)
27 A propôsito de un enfoque semiolôgico tratando de estos temas, véanse también Bobes Naves, Fischer-
Lichte y Honzl, entre otros.
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l. La expresiôn linguistica, la versificaciôn, la prosa, el ritmo, el estilo, etc., pueden

remitir a una época précisa o al sub-género de una obra dramâtica.

2. El nivel de lenguaje, el léxico, el ritmo, las marcas fonéticas (sugeridas en el texto

o audibles en la interpretacion del actor) en la construcciôn del diâlogo, sirven en

primera instancia para relatar una fabula, conducir la acciôn y sobre todo cuentan algo

mediante las tensiones relacionales de los personajes. Por lo tanto, son ademâs signos

de jerarquia o clase social -por ejemplo, realeza, nobleza, domésticos, jefes, obreros-

de cultura, de nacionalidad, etc.

3. Las acotaciones, claro esta, mdican los signas no-verbales qumésicos, proxémicos,

traje, accesorios, etc., pero también los diâlogos nos mformaa de ellos -por lo que se

dénomma "acotaciones miplicitas" o "didascalias". Por ejemplo, cuando Bemarda

dice: "^,Es este un âbanico que se da a una viuda? Dame uno negro y aprende a

respetar el luto de tu padre"(128) o cuando en A toi, pour toujours, ta Marie-Lou,

Manon mirando a su hermana comenta: "J'ai pas envie de me déguiser en fiUe de

cirque pour me faiïe accroire que la vie est belle" (40). Nos encontramos frente a

exigencias escénicas visuales, la presencia de un abânico de color y de un traje

particular que a su vez pueden signifîcar o connotar un âmbito caluroso, imas

costumbres culturales, la sitiiaciôn dramâtica -el luto, por ejemplo-, una afînnaciôn

identitaria, una actitud rebelde, un estado de ser, etc.

4. Finahnente, el texte dialôgico, par las convenciones teatrales, ademâs de designar

dùnensiones temporales y espaciales, révéla espacios sociales, "psicolôgicos", etc. Es

"todo-poderoso" en el sentido de que es creador de mundos: en la escena basta con

decir la existencia de algo para que sea -tanto para los comediantes en la escena como

los espectadores. Como lo alega Fischer-Lichte: "language, by contrast, can fimction as

a substitute for all other semiotic system" 28 (1992,21).

0

28 No es intenciôn nuestra debatir aqui las polémicas sobre lajerarquia de los signas teatrales, sino mas bien
denotar todo lo que permite la palabra en escena. Un ejemplo revelador del punto 4, es la Liga de
improvisaciôn quebequesa, donde el actor participante comète una falta cuando no respeta o ignora las
proposiciones verbales creadoras de cambios situacionales o espaciales de otro participante. En tales
mementos el "jugador" recibe una penalizaciôn.
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Ahora bien, la puesta en marcha o, digamos, el "montaje" (escrito y escénico) de

este conjunto de elementos productores de signifîcaciôn multiple y polivalente debe, para

fùncionar o ù-ansmitir sentido, origmarse en otros sistemas convencionales y culturales ya

existentes y establecidos dentro de la comunidad con la cual se qiùere comunicar.

Evidentemente, si no se reconocen los piintos referenciales sociales, la transposiciôn

connotativa o la "descodifîcaciôn" de los distintos elementos no se efectùa:

"Illusionist theater counts on its audience's substantially belonging to one social stratum, or at
least on their being at home in one and the same cultural domain." (138)

"For, by using the material products of that culture as its owns signs, theater creates an
awareness of the semiotic character of these material creations and consequently identifies the
respective culture in turn as a set of heterogeneous system of generating meaning." (Fischer-
Lichte, 1992, 141)

Consecuentemente, aûn -o quizâs, sobre todo- considerando los recursos estéticos,

estilisticos, metafôricos y "transgresores" que contiene el sistema semiôtico de una obra

teatral, se percibe mejor que, de entrada, se le atribuye al drama un carâcter altamente

social dotado de una gran capacidad representativa o mimetica de una colectividad.

0

Por lo tanto, a la luz de esta observaciôn, a semejanza de varios estudiosos, estâmes

mas de acuerdo con que: "los actos Uocucionarios literarios son el reflejo de situaciones

lùigûisticas reconocibles que se han convertido en institucionalizadas para una u oti-a

comunidad" (Bmss, 1974, 17) , no obstante la posicion opuesta de Austin (1971, 62 y

ss) y de Searle (1980, 65), que radica en que no se puede apHcar la teoria de los actos

de habla en el teatro y en la literatura en general, por ser im "uso parâsito" o "vacio" del

lenguaje produciendo asi, posiblemente, su "decoloraciôn". No solo juzgamos factible

sino feliz la aplicaciôn teôrica de dicha herramienta anàlitica respecto a una

representaciôn del uso de la lengua especiahnente en el doniinio del draiiia:

"Le discours théâtral est donc le mime d'une parole dans le monde avec ce qu'elle dit sur elle-
même et sur le monde [...]. Il est donc possible de voir dans le théâtral la pure sù-atégie de la
parole humaine. Pure? Non pas pure, mais impliquée dans le contexte historico-social de la
vie des hommes. " (Ubersfeld, 1996,10l)30 (subraya ella)

Citado por José Dominguez Caparrôs, "Literatura y actos de lenguaje", en Pragmàtica de la
comunicaciôn literaria, Madrid, Arco Libros, 1987, 107 -aguda compilaciôn reunida por José Antonio
Mayoral sobre la problemâtica del encueaù-o del uso social de la palabra y de la literatura.
30 Para un interesantisimo estudio sobre el estatuto de la palabra en el teatro y su supuesta "falsedad", véase
el capitula VI en Anne Ubersfeld, Lire le théâtre III: Le dialogue au théâtre, Paris, Belin, 1996.
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Pragmâtica discursivay mimetismo ilocucionario

En esta ôptica, desmenuzamos la construcciôn de la producciôn enunciativa de los

personajes femeninos en las obras que nos ocupan, tomando en cuenta el signifîcado de lo

expresado, pero prmcipahnente, por razones ya expuestas, el significado de la relaciôn

que se establece entre el hablante y el oyente al mtercambiar palabras, es decir, los actos

de habla, especificamente los actos ilocucionarios, que se llevan a cabo en los diâlogos.

Recordamos que el acto ilocucionario, segùn el planteamiento de Austin, se define como

la palabra volviéndose acciôn en el sentido de que: "el acto de expresar la oraciôn es

realizar una acciôn" (1971, 45), sea un agradecùmento, una declaraciôn, una pregunta, im

rechazo, un aviso, etc. Entonces, lo enunciado va mas alla de la simple mformaciôn

asertiva comprobable; puede ademâs, como lo senala el Imgùista, manifestar emociones,

influir o prescribir una conducta (43). Los actos ilocucionarios, ademâs de una posible
funciôn descriptiva, al ser pronunciados, poseen la facultad de transformar la realidad, el

mundo extralingUistico. Consecuentemente, se realiza al mismo tiempo un acto social que

supone ciertas responsabilidades convencionales -lingûisticas y sociales- e intencionales

entre los locutores y, mas todavia, que révéla la sihiaciôn jeràrquica entre los seres. Al

decir algo, se créa entonces un rapport deforce, o sea, diferentes tipos de "fiierzas" que

determinan grados variados de autoridad, de poder y de obligaciones enti-e las personas.

For ejemplo, sugerir algo a alguien no requière las iiiismas condiciones m tiene el mismo

impacto que ordenârselo.32

J

31 Esta nociôn la transmite perfectamente la traducciôn francesa del titulo del trabajo de Austin Hov To Do
Things With Words que es: Quand dire e 'est faire; postulado elaborado en reacciôa al enfoque de la lôgica
semântica concentrândose en la indole dicotômica verdadera/falsa en cuanto a las aserciones descriptivas o
"constatativas".
Insistimos en la necesidad de distinguir bien estas nociones y la explicaciôn introductoria de François
Recanati (1981, 25) nos parece conveniente: "§ Sens descriptif et sens pragmatique. [...] les deux phrases
'Jules ira à Londres demain' et 'Va à Londres demain, Jules' ont la même signification descriptive, et c'est
pourquoi relativement à un même contexte d'énonciation, elles représentent le même état de choses; mais
elles n'ont pas, globalement, la même signification, parce qu'elles diffèrent quant à leur signification
pragmatique." Otro ejemplo para ilustrar la idea de relaciôn; al decir el locutor a su interlocutor: a) "Creo
que séria mejor que no dij eras nada", b) "Te aconsejo no decir nada", e) "Te ordeno no decir nada", no esta
creando relaciones de fuerzas iguales, En los enunciados ci y b es posible interprétai grades distintos de
amistades o quizâs un cierto tipo de aviso profesional o juridico. Pero en el enunciado e es dificil pensar que
se trate de una relaciôn amistosa o de un consejo légal. ^La persona que ordena tiene el poder de hacerlo?
^Se situa en una posiciôn de superioridad por ejemplo, parental, profesional o militar? Estos factoresjuegan
un papel importante en cuanto a la respuesta verbal y a la posibilidad de producir o no una acciôn especifica
en si mismo o en el otro.
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Para esclarecer estas problemas nos referimos a John Searle en su ensayo Actos de

habla (1980) donde destaca "diversos principios de distinciôn" que dan cuenta de las

nociones implicadas en los actos de habla ilocucionarios y que sacan a la luz la dinàmica

relacional existente en el lenguaje:

"En primer lugar, y el mas importante de ellos, esta el objeto o propôsito del acto (la
diferencia, par ejemplo, entre un enunciado y unapregunta); en segundo lugar, \as,posiciones
relativas de H y 0 [H se refiere al hablante y 0 se refiere al oyente] (la diferencia entre una
peticiôn y una orden); en tercer lugar, el grado de compromiso que se asume (la diferencia
entre una mera expresiôn de intenciôn y una promesa); en cuarto lugar, la diferencia en el
contenido proposùswnal (la diferencia entre predicciones e informes); en quinto lugar, la
diferencia en el modo en que la proposiciôn se reladona con el interés de H y 0 (la
diferencia entre jactancias y lamentas, entre consejos y predicciones); en sexto lugar, los
posibles diferentes estados psicolàgicos expresados (la diferencia entre una promesa que es
una expresiôn de intenciôn, y un enunciado que es una expresiôn de una creencia); en séptimo
lugar, los diferentes modos en los que una emisiôn se reïaciona con el resta de la
conversaciôn (la diferencia entre replicar simplemente a lo que alguien ha dicho y hacer una
objecciôn a lo que el ha dicho)." (77) (subrayamos nosotros)

Searle, recapitulando en forma condensada los postulados austmianos, enumera los

prmcipales "indicadores de fiierza ilocucionaria", es decs, los elementos que, en el

enunciado, pemùten distmguir si nos hallamos fi-ente a un acto Uocucionario y, si es el

caso, de que tipo es o, mejor dicho, cuâl es su fûerza: "En castellano, los dispositivos

indicadores de fuerza ilocucionaria mcluyen al menas: el orden de las palabras, el énfasis,

la curva de entonaciôn, la puntuaciôn, el modo del verbo y los denoiiunados verbos

realizativos [perfomativé\ (39). Cabe precisar que los verbos realizativos suelen

aparecer en el enunciado en primera persona del présente de indicativo en voz activa3 y

sirven para declarar explicitamente un acto exù'aluigûistico: "te apuesto vemte dôlares

que..." o aclarar una fiierza mtencional del ilocucionario: "te afirmo que si", "te aseguro

que no", puesto que para querer producir efectos o acciones es menester que el oyente

reconozca la intenciôn expresada.

D

33 Austin introduce la nocion de perfomative utterances operformatif verbs, que se ha traducido en espanol
)or "enunciados o verbos realizativos".
Es cierto que un enunciado ilocucionario puede manifestarse lingùisticamente de otra foima que de

manera explicita en primera persona; puede también ser implicito. Por ejemplo, el modo imperativo directo
que es sin duda un realizativo puede parecer explicita porque se sobreentiende: "te ordeno...", no obstante
en la frase: "No te vayas" es ùnicamente el contexto que nos informarâ si se trata de una orden o de una
sùplica. Otro ejemplo es este que suelen corrientamente proponer los estudiosos de una inscripciôn
impersonal en un cartel de tipo: "Se prohibe fiimaf, donde no se trata de una asereiôn semânticamente
verdadera o falsa, sino de un acto modificador de situaciôn, pidiendo una conducta especifîca. Sin embargo,
segûn el contexte también puede ser un enunciado descriptivo verdadero (véase Récanati, 1981).
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Todavia, aparece por parte de los Imgiiistas una voluntad clasifîcadora de los

distintos tipos de realizativos instaurada intuitivamente por Austin. De momento, una de

las propuestas que mas nos satisface es la de Daniel Vanderveken35 (1988) que constituyô

detalladamente cmco categorias de los usas de la lengua. Destaca el uso "asertivo" que

sirve para representar un estado de cosas expresado por ejemplo con los verbos "decù-",

"afirmar", "relatar", "mantener", etc.; el uso "promisorio" (d'engagement) en el que el

locutor se compromete en acto fùturo en cumplir con su palabra, por ejemplo "prometer",

"garantizar", "responder de uno", "ofrecef, etc.; el uso ttdirectivo" que consiste, con lo

expresado, en mfluir sobre la conducta del oyente, por ejemplo "interrogar", "mendigar",

"convocar", "prescindir", etc.; el uso "declarativo" cuando una afînnaciôn por ser dicha,

modifica el estado de cosas. Vanderveken senala que dicha categoria implica una posiciôn

particular de autoridad extra-lingilistica de parte del locutor para realizar el acto

ilocucionario dado que se efectùa con verbos tales como "aprobar", "sancionar",

"bendecir", "dinutù-", etc.; fînahnente contiene también el lenguaje un uso "expresivo",

para comunicar disposiciones emotivas o mentales hacia un estado de cosas, par ejemplo,

"agradecer", "felicitaf, "protestar", "alabar", "deplorar", etc. Tal clasificaciôn verbal se

vuelve ùtU para "medir" las fuerzas relacionales, sin embargo es bien perméable y varios

verbos tienen un carâcter hibrido, que se moldean segùn las mtenciones bâsicas del

locutor y su contexto Ungûistico-social. Es lôgico, pues, deducir que, a semejanza de la

mayoria de las leyes preceptivas establecidas en Imgûistica y mas cerca a este trabajo del

prmcipio cooperativo de Grice, el planteamiento austùuano, necesita para funcionar,

someterse a algunas condiciones de éxito36.

De manera muy resmnida, para que tenga éxito im enunciado ilocucionario, una vez

tomada en cuenta la competencia lingùistica de los interiocutores, hay que considerar

estas dos factores: la smceridad intencional, asi como la competencia social conveniente

en circunstancias contextuales acertadas. El locutor debe tener la mtenciôn de cumpUr con

la acciôn expresada y debe poder realizaria. Retomando el ejemplo de Austin, es dificil

D
35 En el dominio de los actes del discurso, Vanderveken es un estrecho colaborador de John Searle. Para la

lasificadora primordial de Austin véase la Conferencia XII de How To Do Things With Words.
36 Austin llama "doctrina de infortunios" ( "infelicities") cuando remite a un enunciado que no tiene éxito en

contraposiciôn a los conceptos de verdad/falsedad (Conferencia H).
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apostar una cierta suma de dinero después del final de una carrera (jsalvo quizâs dentro de

ciertas organizaciones ûicitas!) como tampoco se puede prometer a alguien que siempre

estarâ feliz y un mendigo no puede despedir a un empleado.

No cabe duda, pues, de que hablar es un gesto cargado de responsabilidades y que la

palabra posée un inmenso poder tanto social como ético. Todavia en nuestras sociedades

se reconoce el peso de las palabras, ^el pacto ultimo entre dos personas no se sella al

decir: "Te doy mi palabra"?

Al referirse a los actos ilocucionarios Ubersfeld, que subraya la mdole contractual

de esta dinâmica relacional (cf. 31), comenta al mismo tiempo sobre la naturaleza

discursiva del teatro: "Le dialogue de théâtre, siutout celui du théâtre classique -mais

aussi bien de Beckett- montre à chaque moment les mécanismes du contrat." (1996, 99).

Asi, consideramos ahora la transposiciôn social mediante la palabra de la mujeres

lorquianas y tremblayianas. ^Cuàles son entonces los mecanismos conti-actuales

concretizados mediante la palabra de los personajes de nuestro corpus? ^Qué hacen los

personajes con las palabras? ^Qué dicen que hacen? ^Lo hacen?

Orquestaciôn vocal de las obras: Apertura

0

De entrada, como de costumbre en el teatro clâsico en general, se colocan en su

sitio, de la misma manera que las piezas en un tablera de ajedrez, los prétextas

argumentativos de La casa de Bemarda Alba, el luto, la casa enclaustrada, la ley

vigiladora del otro por el chismorreo y la tirania de Bemarda. Ademâs, en las dos

prùneras escenas que abren la obra, aunque brevisimas, el autor logra eficaz y

diestramente exponer las diversas tensiones dramâticas del conjunto temâtico de la pieza

basândose en la dicotomia autoridad/libertad o ley social y ley natural. Por una parte, al

levantar el telôn se conjuga, mediante las dos acotaciones imciales, el doblar de las

campanas a la salida en escena de la Criada y de la Poncia, comiendo esta, pan y chorizo.

Estas dos indicaciones del autor superponen, entonces, imâgenes auditivas y visuales
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asociadas a un "supuesto" mundo espiritual y al mundo camal con uno de sus goces, el

hecho de corner, goce que también es necesidad para sobrevivù-. Sm embargo, tal

oposiciôn enti-e estos dos mundos aparece en seguida con un tratamiento fùertemente

social, por ser las campanas -en esta escena- una iniagen sonora religiosa que forma parte

de una cultura y, por lo tanto, este tanido es creador de expectativas y dictador de

comportamientos especificos ; y también, porque a la necesidad de alùnentarse se aiiade

râpidamente su mdole conflictiva que es la de las clases sociales, por la presencia de las

très protagomstas: la Criada, la Poncia, y la Mendiga cuyo juego es el de evidenciar bien

la posiciôn socio-econômica de cada una sin perderse nunca la ocasiôn de ejercitar

autoridad cuando lo posibilita la situaciôn jerârquica del oyente. En efecto, dentro de las

primeras cuati'o paginas, el texto esta cargado de referencias a los diversos escalones de la

condiciôn social: "Pero soy buena perra; ladro cuando me lo dicen y muerdo los talones

de los que piden limosna cuando etla me azuza" (la Poncia, 120), "Y quisiera tener yo lo

que ellas", "Esa es la ûnica tierra que nos dejan a las que no tenemos nada" (Criada, 121)

o, el parlamento de esta ultima acerca de la Mendiga venida a pedir las sobras:

'Tuera de aqui. ^,Quién os dijo que entraseis? Ya me habéis dejado los pies senalados. (Se
van. Limpia) Suelos barnizados con aceite, alacenas, pedestales, camas de acero, para que
traguemos quina las que vivimos en las chozas de tierra con un plato y una cuchara." (123)

For otra parte, ya se inti-oduce también en este iiùsmo eje binario huellas del tema

del deseo sexual, pero aqui con alusiones mucho mas ambiguas; se halla a la vez un rasgo

de sumisiôn evasiva, y al mismo se msinùa una sublimaciôn impertinente relacionando lo

incompatible en un amplio terreno de fantasmas, es decir, las pulsiones libidmales y la

religion. El fi-agmento conversacional siguiente pone de manifiesto estejuego metâforico:

LA PONCIA: El ultimo responso. Me voy a oirlo. A mi me gusta mucho cômo canta el
pârroco. En el 'Pater Noster' subie, subie la voz que parecia un cântaro de agua llenândose
poco a poco; claro es que al final dio un gallo; pero da gloria oirlo. Ahora que nadie como el
antiguo sacristan Tronchapinos. En la misa de mi madré, que esté en gloria, canto.
Retumbaban las paredes, y cuando decia Amen era como si un lobo hubiese entrado en la
iglesia. (/»irtan^ofo.) jAméé-én! (Se echa a toser.) (121)

)

37 Se debe recordar que durante las distintas celebraciones religiosas catôlicas, segùn la ocasiôn (misa,
casamiento, pascua, fanerales, etc.) se toca las campanas de maneras diferentes para anunciar el tipo de
celebraciôn y dentro del ritual mismo se toca tembién la campanilla para dictar compartamientos fîsicos y
morales, tales como levantarse, arrodillarse, bajar la cabeza, dar dinero, ensimismarse, rezar, reciter un
meaculpa, etc.



0
43

CRtADA: Te vas a hacer el gaznate polvo.

LAPONCIA: jOtracosahaciapolvoyo! (Sak riendo.) (122)

Rumores vocales, temblores, seducciôn auditiva se juntan a la imagen del agua que

suele simboUzar en Lorca placer, fertilidad, vida, y a referencias del mundo animal y

salvaje, mundo del subconsciente38. Se mtroduce aqui una sensual exaltaciôn del deseo

que se enconfa-arâ de nuevo en las historietas paralelas de Paca la Roseta y de la hija de la

Librada, asf como en los personajes de la abuela Maria Josefa y de Adela, todas mujeres

luego castigadas.

Esta asociaciôn temâtica de la sexuaUdad fantasmai foinentàndose a través de los

interdictos reUgiosos también le es querida a Tremblay y frecuentemente ha sido

transpuesta en su dramaturgia ; ahora bien, en Les Belles-Sœurs sucede un fenômeno
bastante singular digno de mencion y abrùnos un paréntesis en este anâlisis sobre el

importante papel que poseen las escenas iniciales implicando las conversaciones de las

sirvientas de Lorca. A prmcipios del segundo acto se halla una conversaciôn en la que las

muj ères comentan sobre la apreciaciôn de los curas de la parroquia y sobre uno de ellos

en particular cuya expresiôn verbal es el encanto de la senora de Comval:

MARIE-ANGE BROUILLETTE: J'espère que ça s'ra pas le même prêtre que l'année passée,
quivav'nir...

GERMAINE LAUZON: Moé aussi! J'I'ai pas aimé, lui! Y'était ennuyant à mort [...]

ROSE OU1MET, à Gabrielle: La v'la qui r'commence avec son abbé Gagné! On n'a pour
toute la nuit, certain! On dirait quasiment qu'est en amour avec! Monsieur l'abbé Gagné par
icitte, monsieur l'abbé Gagné par là... Ben moé l'abbé Gagné, là, j'I'aime pas ben ben...

GABRIELLE JODOIN: Ni moé non plus! Y'est un peu trop à'mode. C'est ben beau
s'occuper des loisirs d'ia paroisse, mais faut quand même pas oublier qu'on est prêtre!
Homme de Dieu!

J

38 De hecho, la boca, la voz, el agua son, entre otras, imâgenes de goce sexual récurrentes de las tragedias
lorquianas. En Yerma por ejemplo, recordemos el parlamento de la vieja: "Los hombres tienen que gustar,
muchacha. Han de deshacemos las trenzas y darnos de beber agua en su misma boca" (56).
39 En las obras de los ciclos de Les Beïles-Sœurs, el cruce religiôn/deseo sexual es omnisciente, hasta tal
punto que Tremblay dedicô una pieza fùndada en este tema, como lo précisa el titulo mismo: Damnée
Manon, Sacrée Sandra, donde se conlrontan en una oleada de palabras monologadas Manon, que es una
total devota catôlica y Sandra, un travesti. A propôsito de estejuego discursivo dice Gilbert David (1993,
156): "Manon érotise sa relation à Dieu jusqu'à la perversion fétichiste, alors que Sandra, toute à son rituel
de souillure et à son culte de l'abjection, aspire néammoins à la pureté virginale."l?
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LISETTE DE COURVAL: Ah! oui, c'est un saint homme... vous devriez le connaître,
madame Dubuc, vous l'aimeriez ben gros... Quand il perle, là, c'est comme si ça serait le bon
Dieu lui-même qui nous perlerait!

THERESE DUBUC: Faudrait pas exagérer... (84-85)

La analogia del cruzanùento entre las pulsiones sexuales y lo sagrado hasta Uegar a

una cierta fabulaciôn mistica en este episodio y el parlamento de la Poncia es por lo

menas soq)rendente.

u

La relaciôn a la sexualidad se viste de varias formas en ambos y en Lorca asume un

papel mucho menos poético cuando se aparta de representaciones de un mundo fantasmai

para anclarse en lo social, todo en aumentar el aspecto confuso de la siunisiôn y del deseo

o de la sumisiôn al deseo. La Criada, refu-iéndose al difunto, provee informaciones si no

contradictorias, al menas con alto grado de ambigûedad:

"jVenga caja con filos dorados y toalla para llevarla! jQue lo mismo estarâs tu que estaré yo!
Fastidiate, Antonio Maria Benavides, tieso con tu traje de paiio y tus botas enterizas.
jFastidiate! jYa no volverâs a levantarme las enaguas detrâs de la puerta de tu corral! (For el

fonda, de dos en dos, empiezan a entrar MUJERES DE LUTO...) [.,.] Yo fui la que mas te
quiso de las que te sirvieron. (Tiràndose del cabello.) ^Y he de vivir yo después de haberte
marchado? ^Y he de vivir?" (l 23)

A primera vista, el comentario de que Benavides no volverâ mas a tocarla, podria

remitir a un cierto desdén o répulsion, ^pero hacia que exactamente? ^el acto sexual

nùsmo?, ^al hombre en general?, ^a este hombre?, ^ porque no podia negàrselo a el por

su posiciôn social de criada? ^o quizâs porque las condiciones sociales y maritales

impedian otros tipos de reimiôn que esos encuenti-os ilicitos, ejecutados a escondidas?

For otro lado, como explicar que a continuacion, mientras llegan a casa las mujeres de

luto, la Criada se echa a llorar en memoria del hombre, casi perdiendo el conti-ol de si

misma. ^Es ése un cambio subito de actihid debido a la salida de los demâs personajes?

Se supone que si y, que al desempenar un cierto papel de plaflidora mtenta acatar las

expectativas comportamentales dentro de un contexto socio-ritual de luto. Sm embargo, si

es que la Criada "trabaja para la galeria" y que fuige el dolor, opmamos que hay una

exageraciôn expresiva bien dudosa. Prùnero por el tono de su desesperaciôn que nos

parece demasiado ùracional y sobre todo por el contenido semàntico de sus gritos que

traiciona emociones por lo menos bastante mtimas y fuertes. De hecho, si el personaje
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actûa en toda conciencia de la presencia de las demâs figuras, los enigmâticos

parlamentos: "Yo fui la que mas te quiso de las que te sirvieron" y "^y he de vivir yo

después de haberte marchado?" dejan sobreentender varias interpretaciones de

promiscuidad sexual o de sentmuentos amorosos poco admisibles dentro de dichas

cu-cunstancias.

^,Son entonces gritos espontâneos e mstmtivos de aflicciôn sincera? No deberia ser,

por la observaciôn anterior hacia Benavides, pero se explican difîcilmente de otra manera,

y si tal es el caso, lo ùnico que podemos concluir es que modifîcan totalmente la esencia

de la prcvia autorreflexiôn (enùtida en voz alta y a solas en la escena, como si se

dirigiera dù-ectamente a el) acerca de las pasadas actividades sexuales entre ella y el

difùnto, concediéndole un matiz antitético de fastidiar a Benavides parque no recibù-â mas

sus favores sexuales.

3

Se ha de realzar un ultimo punto que pennite elucidar la razôn de ser de este

parlamento que juzgamos mas bien singular por parte de la Criada, punto que concieme a

un aspecto propio al domirùo de los recursos teatrales y de sus convenciones. Las

mformaciones producidas aqui no son para el oido de los demâs personajes, son

informaciones que se dirigen directamente al pûblico. Adelantamos pues, que se trata de

un brève soliloquio par parte de la Criada, aun cuando ocurre la descarga emotiva con las

comparsas saUendo a la escena y, a pesar del doble espacio de recepciôn -Bemarda ve y

escucha la desolaciôn de la Criada puesto que le ordena caUarse: "Menos gritos y mas

obras" (123). Hacemos hincapié en que unas de las indoles del monôlogo interior son

normahnente la smceridad -en teoria, uno no se habla a si mismo para mentose- y la

expresiôn de "desgarramientos" mteriores. Entonces, a la luz de esta consideraciôn, la

desesperaciôn de la sù-vienta debe de ser sincera y sus gritos sugerù-ian posiblemente una

sunùsiôn (fîsica y social) a la ati-acciôn sexual hacia lo masculino o un cierto tipo de

dependencia del deseo en general o, mas bien, representaria la mcesante lucha entre un

estado represivo de las pulsiones sexuales y sus mismas fuerzas vitales. Ademâs, dicha

sugerencia recibe eco en el comentario de Bemarda: "Los pobres son como los ammales;
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parece que estuvieran hechos de oti-as sustancias" (123) donde se recuperan mezcladas y

mal definidas estas percepciones.

For lo tanto, nos damos ràpidamente cuenta que la mtroducciôn de La casa de

Bernarda Alba se constmye de una rica red informativa hecha de la superposiciôn de

varies elementos: el diâlogo de las sirvientas, el breve monologo de la Criada

interrumpido por una observaciôn algo mcongruente de Bemarda, que parece salù' de la

nada, junto con la insercion ya de una voz dentro y las alusiones por parte de las

sirvientas a una vieja "feroz" encerrada que, de entrada, remite a una simbolizaciôn de

una voz ulterior amenazadora. En distintos nivelés, estas fiientes informativas siembran

pistas que revelan un gennen embrollado de lucha entre la coexistencia de diverses

mundos alojados en el ser humano. La presentaciôn de este conflicto interior entre las

necesidades mherentes de sustentaciôn fîsica, espiritual, sexual, contaminadas o regidas

por un determinismo social conduce a la observaciôn de mi primer nivel de mise en abyme

de la temâtica de la obra, es decir, un tipo de transposiciôn analôgica, "especiilar" que

refleja los motivos prmcipales de una obra .

Se mscribe también en la constmcciôn textual de las primeras paginas una mise en

abyme de la dinâmica discursiva que tendra lugar a lo largo del drama. En efecto, se

descubre casi todas las "piezas" de un impresionante juego lùigùistico que mtegra

combinaciones particulares de fuerzas ilocucionarias y astucias del lenguaje en una

mecânica verbal que mas alla de las acciones mismas sera el motor del desarrollo trâgico

de la pieza.

3

Oziniek-Maier en su trabajo (citado en el primer capitulo) adelanta que el hecho de

que pase un buen rato antes de que aparezca Bemarda en escena, por una parte, es un

recurso, para el beneficio del espectador, que permite demostrar el afân con que la Poncia

y la Criada, nùentras estân preparando la casa para la recepciôn funeral, se apropian del

espacio jerârquico dommante, aprovechaodo cada momento para afirmarse mediante el

Ref : Lucien Dâllenbach, en Dictionnaire des Genres et notions littéraires, Encyclopœdia Universalis,
Paris, 1997, p.11.



^
47

uso directivo de lengua ademâs de posibilitar la transnùsiôn de mformaciones sobre la

"personalidad" de Bernarda, figura principal (74).

Sm embargo, hay que seguù- el razonamiento y aunque sea totalmente justa la

observaciôn de Ozimek-Maier, por la naturaleza de las intervenciones de Bemarda,

pensamos que el personaje se autodescribe en si y que en reaUdad, aunque no se puede

negar que el lector/espectador reciba fiientes argumentales apreciables, Bemarda no

necesita presentaciôn tan elaborada por parte de la Poncia. De hecho, en el prùnero y

segundo parlamento de Bemarda (arriba citados), se encuentran condensadas ôrdenes y

declaraciones de tipo de creencia popular, mcluyéndose y relacionândose ya en pocas

fi-ases que luego se mamfestarân claramente hasta su exacerbaciôn.

Asi pues, las reflexiones descriptivas de la Poncia acerca de Bemarda cumplen, a

nuestro parecer, otras fimciones. Forman parte de una "puesta en palabras" bien

organizada que, por un lado, déjà sospechar los vicios y valores de una expresiôn verbal

en la que, por frusti'aciones y sentimientos de impotencia (conscientes o no), se busca y

se concede conti'ol y poder. Dicho de otra manera, opmamos que se ti-ata de una esfrategia

textual que da un inmenso poder a la palabra cuando esta es la expresiôn de la vision del

otro. For ejemplo, es muy probable que el lector/espectador esté de acuerdo con la opinion

de la sùvienta, y se puede entonces alegar que la Poncia einite una descripciôn, aunque

contaminada, bastante "auténtica" de su duena, lo que, ademâs de mformarnos sobre el

personaje principal, procura dar credibilidad en el juicio de uno sobre el otro. No es

casualidad puesto que buena parte del texto se constroye con parlamentos basados en

relates referidos y cotilleos, que pueden considerarse en cierto modo como "abusos"

infonnativos que en este caso no se unpugnan m en su forma ni en su contenido.

3

For otro lado, ademas de validar la mformacion provista hacia el prôjùno, la

reiteraciôn de discursos de tipo: "jMaadona! jDominanta!", "Tù-ana de todos los que la

rodean. Es capaz de sentarse encima de tu corazôn y ver cômo te mueres durante un afio

sin que se le cierre esa sonrisa fria que lleva en su maldita cara" (119), "Ese dia me

encerraré con ella en un cuarto y le estaré escupiendo un ano entero. 'Bemarda, por esto,
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por aquello, por lo otro\ hasta ponerla como un lagarto machacado por los nmos" (121)

etc., demuestran también, creando quizàs ya una ùnpresiôn de vertigo, que el tono usado,

es decir, los msultos, las acusaciones y las amenazas, es la ley "comunicativa" normativa

en tanto modela de habla mvoluntario o complicidad perversa. No hay que olvidar que

aun la Criada reproduce con la Mendiga no solo el juego imperativo en el que Bemarda

es maestra, sino también récupéra su tremenda violencia verbal que llega a su cohno en

estas parlamentos de Bemarda, golpeando a Martirio: "Mala punalada te den. jMosca

muerta! jSembradura de vidrio" (165) y luego, al fînal del segundo acto hacia la hija de la

Librada, una soltera que tuvo un nmo: "jAcabad con ella antes que Ueguen los guardias!

jCarbôn ardiendo en el sitio de su pecado!" (176).

A la luz del anâlisis de la introducciôn de la obra de Lorca, de momento percibimos

en el texto ima predominancia de una combinaciôn ilocucionaria de las fuerzas directivas

y asertivas/expresivas, cuyas diversas formas exammaremos mas adelante, tenida de

algunos enunciados con pretension declarativa, el todo altamente salpicado de insultos.

Es menester abrir un paréntesis y precisar el estatuto singular que poseen los

msultos denti-o de la teoria de los actos de habla. Si bien, y quizâs mas que en cualquier

otra categoria lexical, queda "explicito" el significado de las palabras por parte del

interlocutor cuando, por ejemplo, se le trata de "ùnbécil", el acto de msultar no tiene un

correlative realizativo explicito y como lo indica Austin: "puedo insultar a otro diciendole

algo, pero no tenemos la formula 'te msulto"'(109).

J

La utilidad de recurrir a la pragmâtica en el dominio del estiidio de los personajes

dramâticos reside en que es una herramienta mas que puede hacer vislumbrar nuevas vias,

aclarar ciertos tipos de ambigûedades o resolver algunos cuestionaiiuentos cuando Uegue

41 Dicho de otra manera, el verbo "insultar" no puede desempenar un papel realizativo de tal modo que
définir su fuerza ilocucionaria es una tarea casi imposible a menos de una contextualizaciôn entera. De
hecho, nos parece eminentemente complejo solucionar que tipo de fuerzas ilocucionarias y periocucionarias
se hallan en el acto de insultar. Al decir "mosca muerta " o " maudite folle ", ^cuâles son las iatenciones
del emisor y las repercusiones en el receptor? ^Se afirma que no cabe la persona en nuestro sistema de
valores? ^Se quiere increparla, disminuirla? ^Se le pidejustificaciones? ^Se quiere herirla o es una reacciôn
defensiva? ^Es una fuerza ilocucionaria asertiva disfrazada que se ti-aduce en "te digo que tengo rabia?, etc.
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el dempo de sacar conclusiones. Por ejemplo, concentrémonos en una mteresante

propuesta del estudioso Gwyime Edwards (1983) donde alega que las criadas y las hijas

estân en contraposiciôn con Bemarda hasta verla caer:

"La Poncia y la Criada -que se quejan amargamente del trato que les da Bemardaj' que la
insuUany le roban comida cuando no las ve- representan la oposiciàn a Bernarda, que mas
tarde se personificarâ en sus hijas, en especial en Adela y en Martirio. Es posible que ellas
sean prisioneras de Bemarda y que estén sujetas a su voluntad pero, en un sentido igualmente
importante, Bemarda es también su prisionera, pues dépende de ellas para poder preservar su
honra. Y si para impedir la tirania del mundo -es decir, la deshonra- ha de convertirse ella
misma en tirana, al mismo tiempo, estarâ fomentando en el interior de las personas de su
familia una oposiciôn que terminarâ produciendo su propio hundimiento. La idea del circulo
vicioso, de un implacable proceso de causa-efecto en el que la misma Bemarda se verâ
cogida, se nos hace présente indirectamente en la manera con que la Criada trata a la Mendiga
y a su niiia. Buscando liberarse de su propia frusb-aciôn la Criada [...] mostrarâ para con ella la
misma crueldad y falta de caridad que ella tiene que sufrir de Bernarda." (334) (subrayamos
nosotros)

Las quejas y los insultos Uevan a priori a constatar una muy poca cooperaciôn entre

las figuras y de hecho, tanto en Lorca como en Tremblay, encontrar algùn rasgo altruista

se révéla una tarea ardua. Lôgicamente esta falta de cooperaciôn junto con el altisùno

grade de violencia del vocabulario usado iacitan a concluir en la existencia de una

ardiente oposiciôn entre las mujeres. No obstante, desde un punto de vista pragmâtico y

comportainental, la nociôn de encarcelaiTuento en un cû-culo vicioso, desde luego,

prevalece sobre la idea de oposiciôn. Las criadas, en ausencia de Bemarda, se quejan y la

insultan, reproduciendo una actitud Imgûistica muy semejante a la de Bemarda frente a

ellas mismas y a sus hijas, con fuerzas ilocucionarias sinùlares. Por lo tanto, podemos

deducir que se trata mas bien de un tipo de colaboraciôn ùnpUcita, y se concede

dificilmente que sean reacciones de oposiciôn, pesé a que se expresen sentimientos de

opresiôn. De tal manera que las mujeres se convierten todas en tiranas en grades distintos

y, de nmgùn modo hallamos en el texto este presupuesto de que Bemarda logra

incrementar el germen de la oposiciôn en sus hijas hasta su propio "hundimiento". Adela

es la que desaparece, no Bemarda m las demâs, siendo la ley colectiva mtocable. Adela

quiere salir, pero en este cù-culo vicioso, no hay salida.

D
Considerando el lenguaje, comcidùnos con el estudioso Morris que percibe bien la

dinàmica: "Bemarda, like all the characters in the play, reveals herself m speech,
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occupying forcefully the level of lively disrespect which was adopted as the dommant

register from the first scene [...]" (1990,108).

No hay salida: desprovistas de un discurso autônomo, también son desprovistas de

autonoinia econômica y de fuentes mdividuales de realizaciôn de los deseos; la salvaciôn

y la perdiciôn pasa por el hombre. La reproducciôn de este modèle conversacional que

refleja por su violencia a la vez rabia e ùnpotencia se ti-aslada a una reproducciôn

comportamental y situacional. Las sirvientas roban comida a Bemarda, las liijas de

Bemarda también en un mundo verbal de insultos se roban enfa-e ellas el retrato de Pepe

como las cunadas del Plateau Mont-Royal roban a Germame Lauzon los famosos sellos.

J

Se abre la pieza Les Belles-Sœurs también segûn unas convenciones clâsicas del

teatro con una conversacion explicativa que situa al lector/espectador en el contexto de la

fabula. Gemiaine Lauzon, en escena con su hija, cuenta que ya recibiô el nùllôn de sellos

con los que va a amueblar de nuevo la casa entera y que esta esperando a las muj ères de la

fanulia y de la vecindad para rellenar los libritos de estes sellos proveedores de una

posibilidad de cambiar de espacio social. El eje argumentai gù-a ah-ededor de esta

oportunidad de ascension inesperada. Se ha de notar que de entrada Germame Lauzon

cuenta la anécdota dos veces seguidas, primero a su hija y otra vez por teléfono a una

hemiana suya; conversaciôn telefônica en la que la protagonista hace hmcapié en todo lo

que podrâ conseguir materiahnente. Sm embargo, en el primer relato a su hija, el texto

iatroductor esta mas bien cento-ado en los dos trabajadores que repartieron las cajas de

seUos. El enfoque inicial se dirije hacia lo mascuUno, y se plantea, pues, en prùner lugar,

tanto como en La casa de Bernarda Alba la imbricaciôn temâtica iadisociable de las

nociones de deseos sexuales y dejerarquia social:

GERMAINE LAUZON: [...] Tu v'nais juste de partir, à matin, quand ça sonné à'porte! J'vas
répondre. C'tait un espèce de grand gars. J'pense que tu l'aurais aimé, Linda. En plein ton
genre. Dans les vingt-deux, vingt-trois ans, les cheveux noirs, fi'isés, avec une petite
moustache... Un vrai bel homme. [...j J'savais pas que c'est dire... [...] pis l'autre gars m'a
faite un espèce de discours... Y parlait ben en s'il-vous-plait! Pis y'avait l'air fin! Chus
certaine que tu l'aurais trouvé de ton goût Linda... (l 5) [....]

J'étais assez énarvée... [...] Moé, j'savais pas que c'est dire... J'aurais aimé que ton père soye
là... y'aurait pu parler lui... (16)
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A la atracciôn fîsica de las muj ères hacia el hombre se afiade naturaknente el deseo

de engancharse a una mejor situaciôn socio-econômica. Un poco mas tarde, nos

enteramos de que Germaine Lauzon odia al novio de su hija porque no tiene posibilidad

de ascension social:

"Tu t'es pas encore aperçue que ton Robert c't'un bon-rien? Y gagne même pas soixante
piasses par semaine! [...] si tu continues à le fi-équenter, tu vas devenir une bonrienne comme
lui! T'as quand même pas envie de marier un colleur de semelles pis de rester strapeuse toute
ta vie!" (17)

Desde siempre y hasta muy recientemente, en las sociedades patriarcales y catôlicas

-entre otras- era mediante el hombre y el casamiento que las mujeres poseian nombre,

dinero y honra y no es casualidad encontrar la misma preocupaciôn por parte de

Bemarda: "Los hombres de aqui no son de su clase. ^Es que quieres que las enb-egue a

cualquier ga&àn?" (134). En el segundo acto coiifîesa haber actuado para asegurarse que

jamâs se junte su sangre a la de la familia Humanas porque son hijos de ganân (170).

Se destaca un nuevo matiz relacionado con el domùiio de la seducciôn. Hemos

anotado la sublitnacion de Lisette de Courval respecto a las palabras "divmas" profesadas

por el cura Gagné, pero nos damos cuenta, y eso de manera récurrente en la obra, de que

las mujeres tremblayianas sienten atracciôn hacia los hombres que saben manejar el

lenguaje . El parlamento de Germaine Lauzon présenta un vinculo claro entre el hecho

de poder expresarse y el mundo économico, el muchacho gana su vida y se expresa bien,

matiz también retomado por otro personaje que ha sido seducido por un viajante de

comercio: "Quand y parle on oublie qu'y' est laid!" (53).

3

Sin embargo, en Tremblay este aspecto traduce tambien una vision politica: en la

provincia de Québec de esta época (todavia se viven repercusiones de ello) el idioma

"ùltùno" del dmero, de los puestos de jefes y del poder social era el ingles. La

observaciôn de los personajes sobre el uso que hacen los hombres de la lengiia dénota una

quête identitaria de doble indole, por una parte, el encanto por la expresiôn verbal de los

42 También en Lucie Robert : "Aussi bien reconnaîti'e que seuls les hommes qui manient la parole et
maîtrisent la langue opèrent la séduction": " La parole impossible des femmes", en Gilbert David y Pierre
Lavoie, op. cit., 1993, p. 367.
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hombres puede actiiar como un fortalecimiento del hecho fi'ancôfono, pero, por où-a parte,

se trata de la palabra del padre y es claramente expuesto que la mujer no tiene voz, no

tiene palabra. Otra vez a la falta de valoraciôn de la individualizaciôn femenina

corresponde una falta de autonomia disciirsiva y aparece de nuevo una dependencia en los

nivelés sexual, économico y Imgtiistico. Dicha dependencia, que quizâs aclara la

ambigùedad o la cotrfùsiôn relacionales de amor/odio o atracciôn/repugnancia que poseen

las inujeres de ambos dramaturgos hacia los hombres por no existir sm ellos, se reproduce

también en el seno mismo de las mujeres. Bemarda guarda a los hombres en el patio y

Germaine Lauzon se enoja cuando su hija propone llevar a su novio a la asamblea de

"pegadura": "J't'ai dit que je faisais un party de femmes, Linda, rien que des femmes!"

(18) y entonces la "conversaciôn" entre las dos mujeres de hecho es brevisùna,

metamorfoseândose râpidamente en una confi-ontaciôn, o dependencia autodestructora

recreando el circulo vicioso de la expresiôn herida, estancada, violenta, en un vertigo en el

que surgen a cual mejor, quejas, acusaciones, msultos y un tremendo menosprecio hacia el

otro (la mayor parte del tiempo con la madré y la hija y luego en el grupo entera). Las

mujeres se tratan incesantemente de "pas d'allure" (17), de "mal embouchée" (25), de

"vraie maudite folle" (22), de "niaiseuse" (39), de "maudites vaches" (106) -es su

manera de tratarse de "vieja lagarta recocida" (125), de "pérfida" (155) o de "perversa"

(167)- y sobre todo, como lo veremos de "maudite menteuse" (48, y ss) , acusâadose

mutuamente par las desgracias y la iafelicidad que padecen hasta su autodenigraciôn total

en el estadiUo final.

J

En la introducciôn de Les Belles-Sœurs, ademâs de esta dmàmica, notamos otra

manera de utilizar el lenguaje que tiene una gran importancia a lo largo de la obra: el

"chantaje emotivo", cuya fuerza manipuladora oscila enti'e el reproche y la exhortaciôn,

producido en general por el empleo de una série de verbos de tipo directivo tales como:

aconsejar, avisar, convocar, iasistir, suplicar, implorar, etc., acompanados "cuando es

necesario" de un tono amenazador y, también por giros mucho mas complejos que senalan

la desaprobaciôn y la decepciôn: "Tu peux pas me laisser tu-seule un soir pareil!" (16),

"C'est ça, méprise-moé! Bon, c'est correct, sors, fais à ta tête!" (17) o como mas tarde en

la pieza: "Tu me désapointes, tu me désapomtes ben gros ma petite fille" (Rose Ouùnet,
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56), tipo de Erases a primera vista "inofensivas", pero que en realidad posée efectos

perlocucionarios insidiosos que provocan un détériora progresivo de la autoestùna e

incrementan por lo tanto la iaterdependencia. A eso se anadiràn también manifestaciones

de ôrdenes mediante el uso del modo ùnperativo, sobre todo en el dommio de la toma de

palabra en tanto interdicciones y muy a menudo relacionado con un estado de denegaciôn

semejante a este parlamento de Germaine Lauzon: "J'comprends rien pantoute pis j'veux

rien savoir! Parle-moé pus..." (17).

El anâUsis de la apertura de esta pieza también déjà prever im alto grado emotivo

por ser constnùda con verbos expresivos, pero sobre todo por la fuerte presencia de

enunciados de indole asertiva/expresiva que concretamente se defînen como enunciados

cuyo verbo désigna el reconocimiento de mi estado de cosas con un apego emotivo de

parte del locutor y se distinguen generahnente por sus signos de admiraciôn. Ademâs, el

linguista Vanderveken en su elaboraciôn clasifîcadora de los Uocucionarios destaca el

caso especifico de très verbos cuyo carâcter hibrido asertivo/expresivo es mherente a su

uso. Indica que en "quejarse", "lamentarse" y "vanagloriar(se)" por expresar una

msatisfacciôn o un aspecto jactancioso de algo, alguien o de si mismo, es necesario la

condiciôn de créer en la real existencia del estado de lo expresado y que la esencia

semântica de estas vocablos pide necesariamente una impUcaciôn emotiva y por lo tanto

"expresiva" del hablante (175, y ss). Esta observaciôn es muy reveladora en cuanto a

nuestro estudio dado que las cunadas, muy a menudo, "comunican" y "comulgan"

mediante las lamentaciones.

Asi pues, tanto como en La casa de Bemarda Alba, las figuras femeninas utilizan

profusamente las distmtas formas de la fùerza Uocucionaria asertiva/expresiva y si en un

prùner nivel claro esta que sirve para laaientarse de su suerte, por otro lado, en un

segundo nivel, nos damos cuenta de que sirve también para confînnarse en un

encarcelamiento sin posibilidad de escaparse. El: "Maudite vie! [...] Maudit verrat de

bâtard que chus donc tannée!" (17) pronunciado con un tono de resignaciôn

individuahnente par Gennaine Lauzon, y que volverà a ser el colectivo "maudite vie

plate", leitmotiv incesantemente repetido por las mujeres de la obra, es uno de los varios
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recursos que représentai! el tema de la fatalidad. La queja sobre el estado de la vida puede

tener sentido si y solo si la vida es verdaderamente maldita y esto es una constataciôn

comûn y lleva en si las ideas de "desreponsabiUzaciôn" y de impotencia.

De hecho, muy temprano en los dos textes, cuando estân la mayoria de las figuras

en escena, asistimos a lo que podria presentirse como ya un final argumentativo denû'o de

las obras en cuanto al estado cerradisimo de las condiciones femeninas cuando, por una

parte, Bemarda manda a coser y a bordar sabânas y embozos y, por otra parte, cuando

empieza el quinteto de las cunadas describiendo quejosamente sus tareas cotidianas:

MAGDALENA: [...] Se que no me voy a casar, Prefiero llevar sacos al molino. Todo menos
estar sentada dias dentro de esta sala oscura.

BERNARDA: Esto tiene ser mujer.

MAGDALENA: Malditas sean las mujeres.

BERNARDA: [...] Hilo y aguja para las hembras. Lâtigo y mula para el varôn. Eso tiene la
gente que nace con posibles. (129)

il;****

LES CINQ FEMMES: ensemble-QuinteUe: Une maudite vie plate! Lundi!

LISETTE DE COURVAL: Dès que le soleil a commencé à caresser de ses rayons les petites
fleurs dans les champs et que les petits oiseaux ont ouvert leurs petits becs pour lancer vers le
ciel leurs petits cris...

LES QUATRES AUTRES: J'me lève, pis j'prépare le déjeuner! Des toasts, du café, du
bacon, des œufs. J'ai d'ia misère que l'yable à réveiller mon monde. Les enfants partent pour
l'école, mon mari s'en va ta'availler. [...] Le monde reviennent, y'ont l'air bête, on se chicane!
Pis le soir, on regarde la télévision! Mardi!

LISETTE DE COURVAL: Dès que le soleil...

LES QUATRE AUTRES FEMMES: J'me lève, pisj'prépare le déjeuner. Toujours la même
maudite affaire! [...] (23)

D

En Yerma la muchacha 2a, con una franqueza desconcertante, expresa las mismas desilusiones que esas
mujeres, pero con otro matiz que es el de germen de rebeldia de las nuevas generaciones: "[...] Se casan
todas. [...] Yo tengo dieciaueve anos y no me gusta guisar, ni lavar. Bueno, pues todo el dia he de estar
haciendo lo que no me gusta. ^Y para que? Que necesidad tiene mi marido de ser mi marido? Porque lo
mismo haciamos de novios que ahora. Tonterias de los viejos." (59) [...] Yo te puedo decir lo ûnico que he
aprendido en la vida: toda la gente esta metida dentro de sus casas haciendo lo que no les gusta." (60).
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Arias, adagios y coros

Hemos detallado ya dos modelos de actos habla susceptibles de reproducirse en

todos los personajes lorquianos y tremblayianos, o sea, la fiierza directiva mediante el

imperative, que sirve, de momento, para preservar la jerarquia socio-econôiiiica o familiar

bien establecida y la asertiva/expresiva cuya indole principal reside en afirmar

msatisfacciones relativas a un statu quo aparentemente mconmovible.

Acercândonos ahora a las demâs figuras, los extractos citados arriba anuncian dos

recursos mas que hacen que, en el puro dommio de la expresiôn mdividual, las dudas

previas relativas a su ausencia o fracaso pennanezcan. Por un lado, las mujeres toman

individualmente la palabra, pero no les pertenece esta palabra, es la de la tradiciôn, es la

palabra proverbial ya toda hecha. Por otro lado, su opinion se transmite por el que dirân,

que dentro de la pragmâtica, a nuestro parecer, es un fenômeno singular dado que es una

expresiôn individual, sm necesariamente ser la del locutor, transformândose entonces en

una palabra comûn, como un coro en canon. Luego se juntan en una sola voz, la de la

comimidad, la de la colectividad mediante el coro.

3

En el caso de La casa de Bemarda Alba cabe mencionar que hasta hoy en dia,

muchos ù-abajos han sido realizados con conclusiones bastante distiatas y a veces

contradictorias -lo que también sugiere una gran potencialidad signifîcativa- en lo que

concieme a los rasgos distmtivos individuales de las figuras y particularmente en lo que

concieme a las hijas de Bemarda. Dentro de estos estudios que se acercan a la

problemâtica de la caracterizaciôn de los personajes relativo a la imi o

pluridimensionalidad de su composiciôn, cabe mencionar los trabajos muy relevantes de

Brian Morris (1990), Luis Femândez Cifùentes (1986) y de Gwynne Edwards, ya citado,

que ofïecen resultados algo divergentes. Cada interpretaciôn se defiende por si inisma y

si bien comcidùnos con Edwards (340) en que existen distmciones, que Martirio es la mas

fatalista de todas y que Magdalena représenta el papel de la nostalgia, sin embargo, al

enfocar el estudio sobre las fuerzas iïocucionarias, pesé a que cada figura tenga rasgos

individuates sigmfîcativos, no podemos distinguirlos bien y nos mclmamos por que Lorca
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opté por lo que llama Cifùentes "el paradigma de mdiferenciaciôn", En primer lugar,

Amelia, por ejemplo, aunque se da cuenta de lo malsano del juicio malévolo de la gente:

"De todo tiene la culpa esta critica que no nos déjà vivù-" (135) reproduce a menudo la

voz inquisidora de su madré por la gran cantidad de pregimtas que hace en tan pocos

parlamentos. También Magdalena esta muy consciente de los devastadores hâbitos

lingûisticos: "[...] pero, nos pudrimos todas por el que dù-ân" (136). Sm embargo, ella

misma parece disfirutarlo esparciendo los mmores sobre Pepe el Romano y reproduciendo

a su vez el cotilleo: "^,Sabéis ya la cosa?" [...] Ya se comenta por el pueblo. Pepe el

Romano viene a casarse con Angustias" (138, 139). Y si Adela juega el papel de

oposiciôn a lo que représenta Bemarda, se parece mucho a ella, utilizando las mismas

"annas" en un vano duelo que sirve mas bien para aniquilar al otro que para encontrar su

verdadero sitio :

"De todas las hijas, es Adela la que en la fuerza y vigor de sus palabras se aproxima mas a
Bernarda, [...] A través de la obra, podemos observar cômo en las intervenciones de Adela
predominan los mismos imperatives y las mismas firases cortantes y enérgicas que emplea su
madré." (Edwards, 374)

En segundo lugar, este "paradigma de mdiferenciaciôn" halla su plena signifîcaciôn

en el mero uso asertivo de las figuras. De hecho, las mujeres utilizan fi-ecuentemente el

présente de indicativo en lo que parecen ser aseveraciones de la expresiôn de su opmiôn.

No obstante, no es eso lo que se produce y en realidad, se trata de otra estrategia en la

constincciôn textual para quitarle la palabra al mdividuo, puesto que un importante

numéro de enunciados résulta ser comentarios proverbiales y recuperaciones mas o menos

fieles de refranes que expresan mas bien las ideologias comunes y populares establecidas.

Por ejemplo, vemos la multitud de refi-anes o de giros enunciativos directamente

inspirados de proverbios: "La suerte viene a quien menos la aguarda", "0 como Dios

dispone" (Martirio, 139, 180), "Lo que sea de una sera de todas", "Nacer mujer es el

mayor castigo" (Amelia, 142, 159), "jmâs vale onza en el area que ojos negros en la

cara!" (Angustia, 148), "Por un oido me entra y por otro me sale", "jCada clase tiene que

hacer lo suyo!" (Magdalena, 148,159), "Las cosas significan siempre lo mismo", "Que

nunca se sabe" (Adela, 180,181).

J En el primer capitula hemos demostrado esta teoria cuyos mejores ejemplos son Yerma y À toi, pour
toujours, taMarie-Lou, cf. 16-19.
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Hasta la Poncia, el personaje mas coinplejo de la obra, tampoco se salva de estes

dichos: "Lo visto, visto esta" (168), "Un hombre es un hombre" (189)45.

El puro tono quejoso pertenece sobre todo a las sù'vientas de Lorca y a las fîgiiras

de Les Belles-Sœurs, pero etlas también pronuncian frases idiomâticas de carâcter

reUgioso o nostâlgico que circiilaban (hasta hoy en dia en las generaciones mayores) en

las creencias populares, tales como: "Que voulez-vous, y faut ben gagner son ciel!", "Ah!

j'ai pour mon dù-e que si le bon Dieu a mis des pauvres sur la terre, faut les encourager!",

(Thérèse Dubuc, 34, 40), "Que c'est donc ingrat les enfants, que c'est donc ingrat!"

(toutes les femmes, 36), "Vous direz c'que vous voudrez, les jeunes d'aujourd'hui savent

pas élever leurs enfants!" (Rose Ouimet, 38) y sobre todo este giro: "J'ai-tu l'air de

quequ'un qui a déjà gagné quequ'chose?", constantemente repetido que se apropian casi

todas las mujeres como si fuera un ritual, una verdad inmutable, representando hasta

cierto punto la mentalidad derrotista y fatalista que prevalecia en la sociedad lïanco-

quebequesa en un tiempo no tan lejano en que los firancôfonos no podian sonar con

mejorar sus condiciones sociales porque habian "mal nacido": "Eti'e né pour un petit

pain".

J

En una primera etapa, hemos hecho hincapié en la constmcciôn especular de los

diâlogos mediante la presencia reiterada de elementos referenciales intemos. La inserciôn

en los textos de todas estas expresiones proverbiales también posée una fùnciôn

referencial, pero esta vez en tanto reflexion extema. No se fa-ata de una inscripciôn

argmuental o temâtica de "las obras en las obras", sino mas bien de una mscripciôn de

las sociedades dentro de las obras y de su poder preceptivo oinnisciente sobre las

mentalidades y las conductas. Por su brevedad y su estructura ritinica y estilistica, el

proverbio se memoriza y se adopta con gran facilidad y por lo tanto llega a ser una

preciosa herramienta de ensenanza basada en la observaciôn, la experiencia y el consenso

social. La defmiciôn que propone el Petit Robert resume sus nociones mtrinsecas:

45 Para el objeto especifîco de nuestra investigaciôn, solo procuramos presentar algunos ejemplos del
empleo de tales dichos. Para un interesante y detalladisimo estudio sobre todos estos giros y sus
equivalencias en la sociedad espanola de esta région y de este tiempo, véase el capitulo 5, "The Power of
Speech" en Morris op.cit.
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"Formule présentant des caractères fonnels stables, souvent métaphorique ou figurée et

exprimant une vérité d'expérience ou un conseil de sagesse pratique et populaire,

commun à tout un groupe social." (1993,1810).

Ahora bien, en las piezas que nos ocupan asumimos que la verbalizaciôn de estos

refranes lleva en si una fuerza asertiva aunque no tenemos explicitamente una indicaciôn

de ella por no poseer realizativos . De hecho, en estas parlamentos no se percibe en el

tono ni se précisa en las acotaciones, mtenciones ù'ônicas o sarcâsticas u ofras que

sugeririan un cuestionamiento en lo que concieme al contenido enunciativo de dichas

exprcsiones. Se les atiibuye, pues, una naturaleza realizativa asertiva de tipo: "pienso

que", "declaro que", "mantego que" "cada clase tiene que hacer lo suyo", por ejemplo, y,

por lo tanto se debe concluir en una cierta apropiaciôn de las ideas emitidas si

consideramos que: "toutes les forces illocutoires assertives ont la condition de siûcérité

que le locuteur croit le contenu propositionnel." (Vanderveken, 120).

D

Estas refranes contienen un uso "socio-legal" prescriptivo de mdole mnemotécmca

guardando en vigencia las leyes sociales patriarcales de tiempos remotos y son provistos

de una nostalgia hacia estos tiempos o por lo menos de una ideaUzaciôn del pasado: "Los

antiguos sabian muchas cosas que hemos olvidado" dice Bemarda (185). Nostalgia

quizâs diKcilmente comprensible dado que perpetuan creencias y conductas poco

envidiables para las mujeres, pero que puede explicarse, como lo menciona Morris, por la

inexperiencia de una conciencia mdividual de las muj ères o un tremendo desconocimiento

de su propio ser: "Such sayings purport to embody wisdom and truth, but offer instead a

narrow interpretation of experience" (114). Lo cierto es que estas evocaciones de un

46 Recordamos que en la aplicaciôn de la teoria de los actos de habla en cuanto a la fuerza ilocucionaria,
Austin distingue entre los realizativos explicitas e implicitos que reciben también la apelaciôn de
realizativos primitives (74). El realizativo explicito, asumiendo la sinceridad del locutor y el hecho de que
conozca el mismo la meta de su intervenciôn, siempre aclara la intenciôn expresada de la acciôn misma -y
no necesariamente la intencion global del contexto o de la relacion- por ser pronunciada: "apuesto", "te
ordeno",' "confirmo", etc. El primitivo es la intenciôn ilocucionaria existente en el enunciado sin que se
exprese verbalmente, o, dicho de otra manera, es la intenciôn subyacente de una acciôn al pronunciar un
enunciado. El primitivo, que siempre es directo en el acto de habla contrariamente al explicito, posée un
grade de ambigùedad mas grande y remite obligatoriamente a indicios contextuales, situacionales, tônicos,
etc., para que se descubra su intenciôn, pero a la vez, segùn opinâmes, lleva un carâcter mas emotivo o
instintivo dado que no hay distancia reflexiva entre la intenciôn querida y la pronunciacion de ella.
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tiempo ajeno mejor tienen un efecto perverso al valorizar la palabra de los ancianos

aceptàndolas como verdaderas y propagando sus ideologias, desacreditando al mismo

tiempo la palabra femenina en el tiempo "real" de la acciôn, y se resiimen otra vez en el

desposeùniento de un discurso personal :

"Dans un cas comme dans l'autre, c'est femmes parlent les mots de quelqu'un d'autres. [...]
Les femmes de Tremblay, quoique révoltées, demeurent muettes, incapables de formuler leurs
revendications propres dans un langage qui soit le leur et qui, en ce sens, prendrait en charge
aussi bien la doxa que \e paradoxe." (Robert, 1993, 367)

La capacidad preceptiva de la fuerza ilocucionaria asertiva que se encuentra en los

parlamentos-refi-anes de las obras posée indudablemente un matiz directivo en el sentido

de que de una manera desviada el locutor aspira a mfluù' en la conducta del oyente y esta

en un modo expectativo relativo al comportamiento del otro. Como lo senala Femândez

Cifuentes se trata de "citas o fi'agmentos de un texto superior e inapelable, [...] de j&ases

fonnularias que no responden ni admiten respuesta [...]." (200)

Dos razones motivan la inscripciôn en nuestro trabajo de esta ùlitma cita. Por una

parte, queremos subrayar que ademâs de ser un "yo" impersonal, dichas fonnulas poseen

un carâcter estériï relative al prmcipio griciano de cooperaciôn conversacional. Por otra

parte, cabe notar que muy extraflamente Fernândez Cifuentes alega que estas "frases

fonnularias" son el atributo de Bemarda en tanto rasgo discursivo distintivo. Debemos

refutar esta proposiciôn, pues, como acabamos de comprobarlo, la recuperaciôn asertiva

proverbial es el atributo -obviamente en grados distintos- de la casi totalidad de las

figuras lorquianas -y tremblayianas- que nos ocupan. Esta posiciôn nuestra, como lo

detallamos mas precisamente a continuaciôn, resuelve también parciaknente una

situaciôn, supuestamente "equivoca" segûn el critico, en la que a pesar de tener un

discurso a veces construido de "dogmas mvâlidos", "el poder de Bemarda [no] llegue a

ser demolido." (200). No se desmorona porque la estructura discursiva es parte intégrante

del "paradigma de indiferenciacion".

D
Esta consideraciôn es muy significativa y permite quizâs nuevas lecturas o porlo

menas aclarar algunos puntos de la dinâmica relacional. Por ejemplo, de La casa de
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Bernarda Alba, Ozimek-Maier (83) senala que el personaje de Bemarda, en el acto

primero, se expresa con una gran preponderancia de fuerza ilocucionaria directiva, pero

que a lo largo de la obra graduahnente, Bemarda toma una actitud cada vez mas defensiva

hasta perder el control de su poder, lo que se verifîca por el numéro menos importante de

directives. No obstante, no se puede concéder esta conclusion a pesar de que seajusta su

observaciôn.

De hecho, en el acto tercero, con la inserciôn de varios asertivos en présente de

mdicativo, Bernarda tiene una actihid y un tono mucho mas cerca del mtercambio

conversacional que de la sumisiôn conductista, pero si efectivamente desaparece su tono

en modo imperativo -que luego volverâ en el golpe final de la pieza- la fuerza

ilocucionaria directiva permanece mediante preguntas mquisitoriales y consejos como lo

demuesfa-a este parlamento en el que Beraarda conversando con Angustias, le dice y

aconseja cômo actuar con los hombres: "No le debes preguntar. Y cuando te cases,

menas. Habla si el habla y nuralo cuando te nure. Asi no tendras disgustos" (183). Estos

asertivos, siendo declaraciones prohibitivas e mdicativas de conducta, desempenan un

papel similar al de las intervenciones proverbiales de las demâs mujeres por el matiz

directivo que mantiene el statu quo. En el acto final no es que Bemarda se débilite, solo

es que ya no necesita usar actos de habla puramente directivos porque se discieme un

especie de consenso ideolôgico. Consenso que se reproducirâ también en las voces

chismosas que circulan.

"El discurso del poder, como punto de referencia que establece los términos deljuego, no esta
en Bemarda ni en sus gritos, que nunca podrân entrar verdaderamente en los pechos, sino en
esa organizaciôn casa/pueblo que se impone como sintaxis del argumento y se va
interiorizando hasta meterse dentro de las habitaciones, dentro del corazôn, pozo venoso, de
las protagonistas." (Garcia Montero, 367)

A la apropiaciôn mdividual de una expresiôn tradicional colectiva mediante

creencias proverbiales se anade un tono conversacional que parece todavia mas personal

y mas "natural", pero no es nada cierto. Si existen algunos intercambios reahnente

D
Existe el peligro de reducir la fiierza ilocucionaria directiva a la expresiôn imperativa, pero aunque el uso
del modo imperativo en cuanto ôrdenes o suplicaciones es la fuerza directiva mas categôrica, no se debe
confundir "imperativo" y "directivo" que abarca mucho mas.
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dialogados que ocurren enù-e dos personajes, es decù- con un "yo" emisor y im "tu"

receptor como es muy acostumbrado en el teatro occidental (como en la vida en general)

en la mayoria de los casos se trata mas bien de un "yo narrador" dù-igiéndose a un

"vosotros" receptor. En otras palabras, no se habla con un mterlocutor, se habla a oyentes

y en muy raras ocasiones no se habla de si mismo smo mas bien sobre "ellos". Las

mujeres hablan a las demâs de los demâs. En un mar de palabras -sobre todo en

Tremblay- relatan acontecinùentos, intra y extradiegéticos y emiten comentarios que,

aunque de aparencia anecdôctica y anodina, padecen una fùerte contaminaciôn ideolôgica.

En efecto, a prùnera vista, tenemos la impresiôn de que los personajes hablan por

hablar y que rellenan un vaclo sin verdaderamente decir nada, charlando para que pase el

tiempo, como lo dice Germaine Lauzon: "Jasez, en attendant, jasez!" (26). En realidad, la

manera como hablan de los demâs es un factor muy revelador sobre ellas mismas. Las

inserciones en las piezas de los chismes y de las fabulas paralelas -que son brèves

narraciones cotilleadas- se construyen por una fuerza asertiva que posée mia doble mdole

mformativa a la vez interna y extema en tanto intratextualidad temâtica e mtertextualidad

social. For una parte, las fabulas mtercaladas denù-o de la linea argmnental de las obras, a

semejanza de los diverses elementos que consta-uyen las paginas introductorias, son

nuevas aplicaciones del recurso literario que es la mise en abyme que reflejan los temas

desarrollados en las piezas y anuncian también el desenlace fmal. Por otra parte, de modo

similar al uso de la palabra proverbial, eco de una larga experiencia pasada, el que dirân

fimciona como un eco de un pasado recientfsùno. Actùa como una réflexion especular

externa contemporânea que también actualiza las réglas vigentes del côdigo social. Otra

vez, se le atribuye al juicio colectivo y a los valores sociales adquùidos im inmenso poder

por repetir acontecimientos e historias cuyas fiientes referenciales son a menudo

desconocidas o anômmas y quizâs a veces deformadas -siendo los eventos transmitidos

de boca en boca-, y, sobre todo, por asumir la veracidad del contenido de lo repetido al

reafîrmar en general la desaprobaciôn comùn de las conductas no aceptables. Por lo tanto,

en el dominio de la dinâmica relacional de las mujeres, paralelamente al uso de los

insultos, los cotilleos contribuyen a menospreciar al prôjimo y a crear el estado de

interdependencia:
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"As it recurs constantly as a topic of conversation, el que dirân imposes itself as a factor in
the lives of women, who are both passive and active, vulnerable and vengeful, in the verbal
skirmishes that occupy much of their existence [...]." (Morris, 103)

Tales escaramuzas hacen vislumbrar de nuevo el gennen de la lucha ulterior que

sufren los personajes fememnos relativo a la coiifrontaciôn confusa de la ascension del

deseo y de su misma represiôn y podria dar a entender el comportamiento vigilante,

vindicativo y autodestructor con el que las mujeres "pretenden" ahogar su propia

vuhierabilidad y el miedo que les causa el desconocimiento de su ser en una sociedad

hostil a su desarrollo y expresiôn.

Asi las numerosas interrupciones diegéticas renùten a la temâtica primordial de los

dos dramaturgos que gira akededor del eje coiiflictivo libertad/autoridad y mas

precisamente a dos de los cuatro sub-temas que hemos presentado en la pâgma siete de

nuestro estudio, es decir, la oposiciôn entre el aqui y el alla amenazador -pero a la vez

atractivo- y la oposiciôn entre expresar su ser instintivo y libidinal versus los côdigos

socio-morales que implican las nociones de la vergùenza y de la honra.

3

Cabe subrayar el carâcter altamente sexual que posée la gran mayoria de los eventos

relatados que ocurren fùera del espacio escénico en los que reaparecen la ambiguedad y

las profimdas contradicciones que proceden del fuerte sentùniento de repulsiôn/atracciôn

de la mujer hacia el hombre o el acto sexual o las condiciones en que se realiza como

podemos verlo en las historias de Paca la Roseta y de la hija de la italiana:

LA PONCIA: Hablaban de Paca la Rosela. Anoche ataron a su marido a un pesebre y a ella
se la llevaron en la grupa del caballo hasta lo alto del olivar.

[...] Dicen que iba con los pechos fiiera y Maximiliano la llevaba cogida como si tocara la
guitarra. jUn horror!

[...] Volvieron casi de dia. Paca la Roseta traia el pelo suelto y una corona de flores en la
cabeza.

BEKNARDA: Es la ùnica mujer mala que tenemos en el pueblo.

LA PONCLA.: Parque no es de aqui. Es de muy lejos. Y los que fueron con ella son también
hijos de forasteros. Los hombres de aqui no son capaces de eso.

BERNARDA: No; pero les gusta verlo y comentarlo y se chupan los dedos de que esto
ocurra. (132-133)

*!|1***
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LISETTE DE COURVAL: J'ai rien qu'une chose à vous dire: c'monde-là, ça porte pas de
sous-vêtements! [...]

MARffi-ANGE BROUILLETTE: Peut-être qu'à l'aime mieux étendre ses sous-vêtements
dans la maison... par pudeur! [...]

LISETTE DE COURVAL: La pudeur, y connaissent pas ça, les Uropéens! Vous avez qu'à
regarder les films, à la télévision! C'est ben effrayant de voir ça! Ça s'embrasse à tour de bras
au beau milieu d'ia rue! C'est dans eux-autres, ils sont faits comme ça! Vous avez rien qu'à
guetter la fille de l'Italienne quand elle reçoit ses chums... euh... ses amis de garçons...
C't'effrayant c'qu'elle fait, cette fille-là! Une vraie honte! [... ] (27-28)

En primer lugar, se dénota en los personajes una necesidad intrinseca de marcar

claramente las drferencias comportamentales y morales entre el "nosotros" de la

comunidad y el "eux-autres". Paca es de muy lejos48 y im océano sépara los europeos
de los quebequeses. Pero surge con la artifîcialidad de esta demarcaciôn identitaria

-ausencia/presencia de moralidad basada en lo geogrâfico- el primer engano y una

intensa denegaciôn, porque la verdad es que la falta de rectitud también ocurre en su

propio pueblo o vecmdario tanto por parte de algunas mujeres como de algunos hombres.

Por ejemplo, no sabemos quién es este Maximiliano; sin embargo, no hay indicaciones de

que Pepe el Romano no sea un muchacho del pueblo y que se junto con Adela

fa-ansgrediendo el côdigo y "faltândole el respeto". También basta con recordar la

conducta permisiva del difunto marido de Bemarda. Entonces los "hombres de 'aqui'

también son capaces de eso". En cuanto a la anécdota de la vecma italiana, corre el rumor

de que el hijo de Rose Ouimet tuvo un encuentro ilicito con esa nùsma "mala" joven.

Frente a la situaciôn. Rose Ouunet verbaliza su répulsion al acto sexual en general y a la

naturaleza "animal" de los hombres:

ROSE OUIMET: Le p'tit maudit, par exemple! Y' avait pas assez d'un cochon, dans
'maison... Quand j'parle de cochon, là, j'parledemonmari... Y peut pas voir une belle fille, à
la télévision, là, y... y... vient fou raide! Maudit cul! Sont toutes pareils, dans famille y...

GABRffiLLE JODOIN: Voyons Rose, t'es pas obligée de conter ta vie de famille devant tout
le monde...

LISETTE DE COURVAL: Bien, ça nous intéresse...

DES-NEIGES ET MARffi-ANGE: Oui, certain! (28-29)

J
48 También en Bodas de sangre la novia "responsable" de la muerte de su reciente marido por huir con
otro hombre, vivia con su padre bastante lejos del pueblo y su propia madré era de otro sitio (108,115).
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Pues, es en vano que las mujeres lorquianas y fremblayianas intentan distinguir a su

gente de la "otra gente" y a sus hombres de los demàs como lo indican varios parlamentos

semejantes al de Rose Ouimet que traicionan las afinnaciones a propôsito del

comportamiento ùreprochable de sus hombres. Y tal como lo generaliza la Poncia con

sobreentendidos eminentemente sexuales y deterministas, si "un hombre es un hombre'

entonces "sus hombres son hombres"; lo que permite actitudes como la de Martirio: "Es

preferible no ver a un hombre nunca. Desde nifia les hive miedo [...] y siempre tuve nùedo

de crecer por temor de encontranne de pronto abrazada por ellos" (136).

?î

Ahora bien, la répulsion y el miedo hacia el otro, y sobre todo el otro masculmo,

es bien récurrente en la dramafairgia que nos ocupa y claro esta que los personajes

femeninos se sirven de las historietas para confîrmarse en su rigor moral, darse buena

conciencia, y, sobre todo, para marcar la gran diferencia que les sépara de estas seres que

sucumben a sus instintos prinùtivos: los forasteros en general y los hombres. Se percibe

en las historias, un carâcter preventivo basado en experiencias anteriores. ^No deben las

mujeres cuidarse del peligro que, vùuendo desde las coinarcas lejanas, se halla cada vez

mas cerca, hasta en su pueblo, hasta en su casa? ^,Hasta en eUas mismas?

J

De hecho, se percibe también en las historietas un cierto fenômeno de proyecciôn

y, al fm y al cabo, las mujeres deberân protegerse de si mismas. Los elementos

perturbadores que se haUan en el oti'o se encuentran también dentro de ellas. Una

brevisima conversaciôn entre dos figuras tremblayianas ilustra de manera mteresante este

ultimo punto. Dos mujeres discuten sobre el hecho de que no se puede ir al cine sola sin

correr peUgros y, efectivamente, una de ellas cuenta que un viejo sin vergûenza se acercô

a ella e intenté tocarla. Su mterlocutora le contesta que ella nunca va al cme sin un aiïîler

de sombrero para defenderse par si acaso...

MARIE-ANGE BROUILLETTE, à Des-Neiges: On n'est même pus en sécurité aux vues!
[...] Au beau milieu de la vue, v'ià t'y pas un espèce de vieux écœurant qui vient s'asseoir à
côté de moé, pis qui commence à me tâter! [...]j'y ai sacré un coup de sacoche en pleine face!

DES-NEIGES VERRETTE: [...] Moé, j'emporte toujours une épingle à chapeau avec moé
quand j'vas aux vues. On sait jamais c'qui peut arriver. Pis le premier qui viendrait essayer
demetâter... Mais j'ai jamais eu à m'en servir. (95-96)
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^,Qué significa el final de este parlamento? Los puntos suspensives que preceden la

ultima fi-ase instalan dadas que permiten una gran libertad interpretativa y no se puede

excluir que el personaje no tenga una cierta decepciôn de que nunca nadie haya intentado

tentarla...49 ^Y cômo no pensar en el papel enigmâtico de la Criada y en el desgarramiento

que le traen sus sentimentos opuestos hacia Benavides? Ademâs, la oscuridad de las salas

de cine y las alusiones a los tocamientos forman espacios propicios para la creaciôn de

miuidos fantasmales tales como el descrito por la Poncia cuando cuenta su prùner

encuentro con su marido:

"Era muy oscuro. Lo vi acercarse y al llegar me dijo: 'Buenas noches.' 'Buenas noches' Ie
dije yo, y nos quedamos callados mas de média hora. Me corna el sudor por todo el cuerpo.
Entonces Evaristo se acercô, se acercô que se queria meter por los hierros, y dijo con voz muy
baja:'jVenquetetiente!'." (151)

Y aparece lo que llamamos el segundo senuelo que se rcsiune muy bien en esta

observaciôn de las mujeres tremblayianas realizada por la critica Carole Fréchette:

t<'[Tremblay] décrit avec justesse la haine, la rancoeur et la révolte des femmes envers les
hommes. Mais, qu'en est-il de l'autre partie, celle de l'attirance, de la séduction, de l'amour
pour les hommes? Car elle existe bel et bien cette face cachée de la révolte et du rejet. Si les
femmes ont une relation antagonique avec les hommes, elles ont aussi en même temps, un
désir d'osmose." (1988, 91-92)

No cabe duda, como lo veremos, que las historietas y el que dirân sùven

esenciahnente para rechazar del gmpo a las que no se conforman y para justificar su

condenaciôn. Sin embargo, los personajes, a fin de querer dar ejemplo y de educar,

reiteran con una terquedad solapada historias que paradôjicamente, y sobre todo, tienen

por efecto alimentar su imagmaciôn y atizar el deseo. Al mismo tiempo que expresan una

fiierte aversion hacia la sexualidad y conductas immorales, las mujeres suenan con los

hombres. Totahnente ausentes de la escena, los hombres, en una verdadera obsesiôn, estàii

totalmente présentes en la mente de las figuras y, el uso prescriptivo de las fabulas, en

realidad, muy a menudo, como en la historia de Paca la Roseta, rebosa de sensualidad

muy sugestiva:

J
El personaje Des-Neiges Verrette, que se prenda del viajante de comercio, en otra ocasiôn expresa este
mundo fantasmai algo torcido al contar un chiste con imâgenes turbadoras de gran violencia sobre una
religiosa que, después de haber sido violada en un callejôn, comenta su horrible experiencia murmurando:
"mas, todavia mas" (50).
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"[...] la historia de Paca la Roseta que cuenta la Poncia viene a plantear el tema de la pasiôn
no inhibida. Las imâgenes que predominan en el relato de la Poncia son de libertad, de fuerza
y de creatividad. [...] El caballo en el que el amante se llevô a Paca, aparté de su simbolismo
sexual, da una sensacion maravillosa de fuerza y libertad. Hay ademas una gran sensualidad
en la forma en que ese hombre se lleva a la chica, en la gmpa de su caballo." (Edwards, 338)

La celebraciôn de la fiierza y de la libertad se manifiesta de im modo altamente

expresivo cuando la Poncia cuenta a las mujeres de La casa de Bemarda Alba, que no

pueden prescmdù- estar al acecho de los desplazamientos y de los cantos de los segadores,

que quince de ellos se fueron con una sola muchacha que iba bailando y tocando mûsica y

dice sobre estas "buenos mozos": "De muy lejos. Vinieron de los montes. jAlegres!

jComo àrboles quemados! jdando voces y arrojando piedras!" (159).

Las multiples anécdotas de Les Belles-Sœurs se refîeren a varios personajes

extradiegéticos masculinos: Paolo, Raymond, Richard, Bernard, Bruno, Rosaire Baril,

Daniel, monsieur Dubé, le commis voyageur, un lieutenant du fransadantique, le maudit

Jolinny, l'abbé Rochon, etc.50 Y si las mujeres critican las costumbres libertinas y

licenciosas de los europeos, no obstante, suenan con la sensualidad romântica de las

peliculas francesas y fantasean sobre los actores fi-anceses: "Pis y faut dire que les

Français sont ben plus beaux que les Canadiens! Des vraies pièces d'honimes!", "En tout

cas, moé, Jean Marais j'y frais pas mal! Ça, c't'un homme! (Gabrielle Jodoin, 103) .

J

5 En la pieza se habla de mas de ciento veinticinco personajes fuera del escenario. Evidentemente en una
cantidad tan grande de gente, se nombra a muj ères, pero es exacto mencionar que el hombre lleva un lugar
privilegiado en las historias (también en Greffard, 33). Y todas las anécdotas no remiten a la sexualidad, se
habla mucho de muerte, de hijos, de dinero, de suerte; sin embargo, muchas de entre ellas sobreentienden
preocupaciones acerca del tema del deseo sexual o de la ética vergonzosa de ciertas conductas. El critico
Laurent Mailhot defiende también esta idea y va mas alla al adelantar que hasta el robo de los sellas es un
signe de finstraciôn sexual en los personajes en tanto apropiaciôn morcelada del cuerpo del oti-o; postulado
interesante en '"Les Belles-Sœurs' ou l'enfer des femmes". Théâtre québécois I, Éditions Hurtubise, 1988,
p.317.
Sin embargo, algunas mujeres prefîeren los actores de "aqui": "Ah! j'cre ben, si tu prends nos maris
comme exemple! On mélange pas les torchons pis les sarviettes! Nos maris, c'est ben sûr qu'y font durs,
mais prends nos acteurs, là, sont aussi beaux pis aussi bons que n'importe quel Français de France!"
(Germaine Lauzon, 103). Esta "polémica" destaca claramente la problemâtica de la identidad nacional (que
no desarrollamos en este estudio). Por otra parte, hay un consenso cierto en cuanto a la mediocridad de los
esposos respectives. De hecho, el sacramento del matrimonio parece tener un efecto perverso en las parejas.
Se halla un ejemplo feroz de este fenômeno en En pièces détachées. Thérèse, envidia de todas y totalmente
seducida, se case con el hombre mas guapo y mas fuerte del barrio. Sin embargo, después de la boda,
Gérard se infantiliza hasta llegar al estado de un andrajo humano y padece un inmenso desprecio por parte
de su mujer: "Tiens, si c'est pas mon mari Gérard. Mon beau chéri! Mon Tarzan! [...] Pensez pas que c'est
toute une pièce d'homme. Un vrai athlète! [...] Minable! Espèce de pou! bon rien! Sans dessein! Tu te vois
pas! T'as l'air d'une coquerelle! (47). Las mujeres tremblayianas parecen despreciar a sus hombres un poco

l
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En im cierto imiverso iïusorio, fantâstico -y por lo tanto inalcanzable- expresado

de manera mas o menos directa y mas o menos confesada segûn los casos, las mujeres

suenan con juntarse a estos hombres "verdaderos" y el miedo micial que provocan lo

distinto y lo desconocido de los mundos ajenos -metâfora de la sexualidad femenina -

se transforma en ati'acciôn y se despiertan las pulsiones libidmales. La guitarra, las voces,

el baile, el cme, los hombres fuertes son imâgenes que poseen una funcionaUdad

insidiosa: la exaltaciôn de los sentidos y la exultaciôn sexual en una vida de (auto)

prohibiciones.

Entonces, es en vano que las mujeres lorquianas y tremblayianas intentan

distmguirse eUas mismas de la oti-a gente y de los hombres . Y al forjarse un
distanciamiento entre los extranjeros y los hombres54: "C'est dans eux-autres, ils sont

faits comme ça!" (28), "Los hombres necesitan estas cosas" (159), las mujeres que

también "necesitan estas cosas", ùisisten en crearse una identifïcaciôn basada sobre la

negaciôn de su ser, pero al mismo tiempo, mediante la narraciôn de tales fabulas

enardecen su imagmario en lo que defînimos como "voyeurismo verbal". Asi, Adela le

acusa a la Poncia de querer buscar "como una vieja marrana asuntos de hombres y

mujeres para babosear en eUos" (155), y también, como lo mencionaa Lisette de Coiirval

y otras figuras (29) "ciertamente que les interesa..." escuchar estas historietas.

J

mas que las de Lorca y hay disgustos muy palpables. No obstante, en los dos mundos se présenta el tema de
las "mal casadas" y muchas mujeres viven insatisfacciones y fhistraciones relativas a su marido o al
matrimonio en si: la novia de Bodas de sangre, el personaje de Yerma y las muj ères que acuden a la romeria
o la Poncia que una vez casada pega a su marido. De hecho, la decepciôn en la vida de pareja es grandisima
como lo comenta la Poncia, en un tipo de aviso, a las hijas de Bemarda: "A vosotras que sois solteras, os
conviene saber de todos modos que el hombre, a los quince dias de boda, déjà la cama por la mesa y luego
la mesa por la tabernilla, y la que no se conforma se pudre llorando en un rincôn" (151). La obra cumbre
que ilustra la profunda incomprensiôn de las relaciones matrimoniales con un tremendo mal- estar fi'ente a
la intimidad es À toi, pour toujours, ta Marie-Lou. Para uno de los pocos momentos de "reconciliaciôn"
entre mujeres y hombres tremblayianos, véase el tercer cuadro: "Exultate jubilate: allegro vivace", en la
obra Messe solennelle pour une pleine lune d'été (1996).
52 Y probablemente también de la homosexualidad
53 Claro esta que no se trata aqui del dominio de las necesidades primarias del ser humano y que no
debatimos de las diferencias biolôgicas, psicolôgicas o culturales en el momento de distinguir lo instintivo e
innato de lo aprendido -que sin embargo es mucho mas pemicioso e influyente de lo que creemos,
Asi como de los pobres, recuérdese el parlamento de Bemarda : "Los pobres son como los animales;
parece como si estuvieran hechos de otras sustancias" (123).
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Desde el punto de vista de la pragmâtica, nos enfrentamos a im problema muy

particular y bastante complejo relative a los actos de habla que se efectûan en el momento

de relatai las liistorietas, dado que, en parte, la naturaleza de sus contenidos procède del

inconsciente y de mundos fantasmales y de alli nace este cuestionamiento: ^cômo

clasifîcar la intencionalidad de dicho voyeurismo verbal?

La primera observaciôn es que sucede una cierta modificaciôn en la relaciôn

normahnente implicada en el uso directivo de las preguntas, considerando que la meta de

la fuerza directiva consiste en una tentativa en que el interlocutor se comprometa en una

acciôn futura, aunque sea esta una mera respuesta (Vanderveken, 109, y ss). La naturaleza

de las preguntas que se formulan al cotillear no ciunple exactamente esa fimciôn del

conti-ato sociolingûistico. Por ejemplo, en las preguntas de tipo: "^,Te fijaste?" (135),

"^,Sabéis ya la cosa?" (138) o "Avez-vous déjà remarqué sa corde à linge, le lundi?"

(hablando de la vecina italiana) (27) nos damos cuenta que no se enuncian con reales

expectativas en cuanto a reacciones fùturas activas o a respuestas.

De hecho, la indeterminaciôn semântica de las preguntas corrompe la dinânùca

directiva parque ùnpide la posibilidad de una contestaciôn concreta, sea asertiva o

compromisoria55, y dichas intervenciones o no necesitan respuestas o requieren
aclaraciones mediante nuevas preguntas, como efectivamente ocurre en el ùltinio

parlamento cuya ùnica respuesta conveniente debe ser una mterrogaciôn como: "Non,

pourquoi"?56 (27).

J

55 Vanderveken presume que para que se cumpla felizmente el acto directive de cuestionar o interrogar al
interlocutor, se debe contestar mediante una fuerza asertiva o compromisoria -sin excluir grades expresivos:
"La réponse à une question n'est pas nécessairement assertive. L'allocutaire peut, par exemple, répondre à
la question 'Promettez-nous de venir?' en faisant renonciation performative 'Je le promets'" (Vanderveken,
op. cit., 183). Sin embargo, otras vias quebran el intercambio contractual de los locutores.
Se ha de considerar que una respuesta afirmativa obligaria también a un giro interrogativo para que siga
el intercambio verbal. Un "si" solo terminaria la conversaciôn de manera absurda a menos que sea este "si"
un "jsi!" expresivo de indignaciôn, de sorpresa o de consentimiento, el cuâl tendria entonces el mismo
efecto de colaboraciôn que una interrogaciôn relativa a la continuidad conversacional, como en el
parlamento siguiente: "Vous avez pas remarqué que la fille de madame Bergeron a engraissé depuis
quequ'temps? (hablando de su hija soltera embarazada), al que se contesta: "Oui, j'ai remarqué ça..."
-afirmaciôn expresiva- lo que permite al personaje inicial seguir con su objetivo que es de maldecir y de
insinuai: "C'est drôle, hein, a l'engraisse rien que du ventre.", etc. (98-99),
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Este "vicio de procedimiento", es decir, contestar a una pregunta mediante una

pregunta, tiene por efecto "devolver la pelota" en el campo del locator micial y que el

mismo sea el responsable de la acciôn futura. En realidad, el contenido semàntico de

estas enunciados mterrogativos, en una especie de subterfiigio que aviva la curiosidad y el

interés, se resume en una ûnica pregunta: "^Me da el permiso de tomar la palabra?" y en

general la respuesta, sea la que sea, sobreentiende una respuesta afirmativa en debida

fonna: "si"57.

Una segunda observaciôn es que la mecànica linguistica del que diïàn junto con el

contenido dramatûrgico de las obras estudiadas matizan la intencionalidad bâsicamente

asertiva de varios modos. Por una parte, sin vida suya propia, las mujeres se nubren de

cotilleos y la voz enunciativa muy a menudo es una voz desdoblada "yo-ella (el)", "yo-

ellas-(ellos)" que incorpora la tercera persona en la cadena "comunicativa" mediante dos

realizativos asertivos implicitos: "relato", "repito" lo que "se cuenta", "se comenta", "se

piensa", etc. como se pereibe en esta opinion expresada después unos chismes sobre la

hija embarazada de madame Bergeron: "[...] Les filles-mères, c'est des bon-riennes pis

des vicieuses qui courent après les hommes! Mon mari appelle ça des agace-pissettes, lui!

(Rose Ouimet, 100); o mediante asertivos implicitos/explicitos como, por ejemplo,

tomando de nuevo la historieta de Paca, lo demuestran las fi'ases siguientes: "Hablaban de

Paca la Roseta." [...] y "Dicen que iba con los pechos filera" (132) que desde un enfoque

ilocucionario se lee: "infomio que", "sostengo que", "atestiguo que" hablaban, dicen,

etc.

J

For otra parte, esta mformaciôn doblemente asertiva "yo-ellos" que es un especie de

"nosotros" desfasado en el tiempo ostenta claramente su intenciôn prescriptiva de la

norma comportamental. Sm embargo, las connotaciones sexuales, las ambigûedades y los

sobreentendidos muy sugestivos obligan a una réflexion mas detallada en cuanto a la

funciôn social del que dù-ân que, aqui, seduce, aviva, atiza, estùnula o excita los sentidos

57 De la misma manera, estas tipos de conversaciones se construyen fi-ecuentemente con frases expresivas
que poseen una funciôn fâtica pesé a que se emita exactamente lo contrario, por ejemplo: GERMAINE
LAUZON: Quoi, donc Thérèse, dites-moé pas qu'y'a d'aut'chose! THERESE DUBUC: Parlez-moé s'en
pas! (40). Y se cuenta lo que se queria relatar sin olvidar un detalle...
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y la libido de las mujeres. Es adrede que hemos mscrito esta emuneraciôn verbal para

observar un tercer fenômeno muy mteresante: a semejanza de la distmciôn senalada por

el verbo "msultar" al principio de este capitulo (cf. 48) segùn la teoria austiniana y la

clasificaciôn vandervekiana, ninguno de estes verbos puede desempenar la fùnciôn de

realizativo explicita, y, consecuentemente, la identificaciôn de la fuerzas ilocucionarias

producidas y, mas todavia, de los efectos perlocucionarios de tal discurso es un real

desafîo analitico . No obstante, esta meticulosa aplicaciôn teôrica pennite sacar a luz

una peraiciosa fiincionalidad de anna de doble fîlo mherente al que dirân que relega a las

mujeres en un âmbito no viable:

"[Lorca] muestra un auténtico infierno de un mundo pequeno y cerrado, donde una marana de
mujeres se destrozan mutuamente. Por supuesto, tampoco falta en ellas la voracidad sexual
que siempre Lorca las atribuye, ni el desprestigio de la hembra que contrasta, una vez, fi-ente
al canto a la libertad varonil." (de Armas, 1986, 135)

Denti-o de este infiemo, el que diràn en tanto voyeurismo parece ser el ûnico espacio

social que de una vez sacia la curiosidad y las energias sexuales y procura un sentimiento

de poder por su papel policiaco, porque la "amenaza" proviene también de dentro de las

mujeres y para la salvaciôn ultima hay que recurrir al osù'acismo siempre con la tarea de

no mancillar el "nosotros". Dicho de otra manera, dar riendas sueltas a sus deseos

mediante la palabra cotilleada reafînna la interdicciôn implicita de vivirlos de cualquier

otro modo, y asi, paradôjicamente, en esta impresiôn de potencia y de vida se realiza la

condenaciôn a muerte social y fîsica, tanto "real" como simbôlica, de cada una de esas

mujeres.

J

58 Efectivamente, tanto como el acto de insultar no se puede formular en una frase activa en primera
persona de singular como "te insulto..."; no hay manera de constiTiir enunciados realizativos segùn el
modela "te suplico escucharme" sin que sean agramaticales, por ejemplo: "Te seduzco tienes una sonrisa
encantadora." o "Te excito...", etc. Asi pues, définir la intencionalidad pragmâticade tales actos verbales
no es tan sencillo como lo parece y va mucho mas alla de lo que se capta en una primera lectura. La
intenciôn del locutor no se confina necesariamente en un: "expreso una atracciôn y te invito a compartir
momentos placenteros", puede esconderjuegos manipulativos -conscientes o no- a nivelés psicolôgico,
social o économico: "te pido que me âmes (o me rechaces)", "Me confirmo a mi que soy capaz de
conquistar a otro", "Me apodero de ti o de una situaciôn 'x'", etc. A esa altura de nuestra investigaciôn no
sabemos si existen estudios pragmâticos del discurso erôtico, sin embargo, claro esta que podria ser un
campo digno de interés.
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Los personajes femeninos de Lorca y de Tremblay no pueden consto-uirse ni como

sujetos linguisticos ni como sujetos Ubidmales, y entonces para "existir" se juntan en una

entidad colectiva aniquUadora:

"tout fonctionne comme si le signe principal de l'appartenance au groupe était le pôle négatif
de la vie pulsionnelle, c'est-à-dire la fiustration ou la non-jouissance. Seules les déviantes se
situent au pôle positif, et elles sont exclues." (Greffard, 30)

Si los hombres de las obras poseen una inmensa permisividad comportamental

como lo precisan dos de las hijas de Bemarda: "Porque los hombres se tapan unos a otros

las cosas de esta mdole y nadie es capaz de delatar" (hablando de un hombre que maté a

otro para Uevarse a su mujer y luego dejaria e ù'se con otras, 136) o "Se les perdona todo"

(159); las mujeres, que por multiples motivos no pueden asumir la osmosis con lo

masculino ni la libertad varonil, se aseguran de que cada una de aquellas que ti-ansgrede

los côdigos socio-lmgùistico-morales esté castigada. Como lo sugiere el estudioso Garcia

Montera en una transposiciôn rica de signifîcaciôn de la ley del talion, las mujeres actûm

bajo la ley de: "Ojo por ojo, casa por casa." (365).

Disonancias

J

Car, si la vie à l'intérieur de la tribu est un enfer,
la pire des punitions est encore d'en être exclu.

Paulette Collet

Acabainos de comprobar hasta que punto y bajo que aspectos la "comunidad"

interfîere y modela el pensamiento mdividual y su expresiôn. Las ideologias ancestrales

perpetuadas en el discurso proverbial y la dmâmica social del que dirân no dan lugar a la

réflexion y al distanciainiento propio y original. De aUi, aparece la primera manifestaciôn

del fi-acaso de la expresion mdividual: en las obras estudiadas, las mtervenciones "a solas"

de las figuras son en realidad resonancias de un conjunto coral. A unagen de las aguas

mertes y envenenadas de los pozos pueblerinos de Bemarda Alba, tanto fatalisme y

estancamiento también creados por el lenguaje quejoso y prohibitivo impiden el

nacimiento de su propia mdividualidad -a pesar de que los parlamentos sean dichos por

un ûnico personaje cada vez- y luego, la del otro, La imperceptibilidad primera de

dicha negaciôn de si mismo en tanto entidad smgular e independiente se debe, opinamos,
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por una parte, al adocù'inamiento socio-religioso de las figuras y, por otra parte, a la

fuerza asertiva de la emisiôn de la palabra popular y chismosa que no solo es la fuerza

menas realizativa, dado que la acciôn producida reside en el "decir" y no en el "hacer",

sino que ademâs su contenido semântico consiste en que el "decù-" équivale al "no

hacer". For lo tanto, el uso de la lengua, de manera mas o menos pasiva o mas o menos

involuntaria, hace que permanezca el statu quo y asmùsmo rige la dinàmica relacional de

los miembros de la comunidad volviéndose cada vez mas activo, voluntario y,

exti-anamente, gregario. Lo asertivo singular se transforma en una fuerza ilocucionaria

declarativa/directiva plural:

"La dépréciation, la dénonciation, le rejet, l'ingérence révèlent le système de valeurs
paradoxal de la tribu: le mépris de soi en même temps que l'élection de soi comme norme
absolue. Tout élément extérieur est rejeté à cause de sa différence, tout ce qui est interne est
dévalorisé: l'individu ne jouit d'aucun espace où s'affirmer. La conversation, reflet de ce
système sur le plan de la parole, ne peut donc être que dévastatrice." (Greffard, 36)

Tanto en Lorca como en Tremblay, los personajes femeninos forman alianzas para

excluir del gmpo a las muj ères que derogan las convenciones de la tribu. Se ha de

constatar que las primeras "victùnas" rechazadas son las que no se conforman al côdigo

lingùistico impuesto, quebrando su construcciôn o expresando mensajes madmitidos, y,

en un segimdo tiempo se condena con vehemencia, sin absolutamente ninguna posibiUdad

de apelaciôn, a las que pasan al acto. Para significarlo, la analogia de los recursos usados

por ambos dramaturgos es sorprendente.

Una comparaciôn de la presencia en las obras de las dos ancianas. Maria Josefa de

80 aflos y de Olivine Dubuc de 93 anos, ejemplifica de manera convincente la primera

idea del ultimo postulado. De hecho, las smulitudes tanto de su papel como de la

conducta de las demâs frente a ellas llaman la atenciôn. Destacamos al menos cuatro

puntos analôgicos importantes en las figuras de las viejas.

J

Prùnero, ambas representan una "anciana-nina, ya démente" (caracterizaciôn de

Francisco Indurain, 132). No estàn en su seso y hacen estallar las estructuras del discurso

vigente. Su expresiôn verbal contrasta radicahnente con la expresiôn de la comunidad.

Las mujeres de La casa de Bemarda Alba por régla general, y sobre todo las hijas, son



^
73

evasivas y utilizan oraciones de pocas palabras poco significativas, como lo subraya

Morris: "the play impresses by what it does not say, by its thiglmess and restraint," y

luego a continuaciôn taiTibién senala la distmciôn discursiva en la figura de Maria Josefa:

"The most articulate character in the play, the one who offers meanings beyond surface of
words, is Maria Josefa, yet the motifs she uses and the dreams she voices are held up to
ridicule or are simply ignored; she is doomed to the worst fate that can befall a prophet: to
talk into void, to have no audience and no influence." (117)

En Les Belles-Sœurs ocurre exactamente el mismo fenômeno en una configuraciôn

opuesta. Las cunadas en un derrame mcesante de palabras, también poco significativas en

un prùner nivel, charian sm parar. Por su lado, taciturna, Olivine Dubuc, a semejanza de

un nino pequenito, no es capaz de etmtir un lenguaje articulado y en toda la pieza solo

posée cuatro parlamentos: "Coke... coke... oui... oui... coke..." (88), "Coke... coke...

encore coke...", "Coke! Coke!" (103) y "Timbres? Timbres... tmibres" (106).

En segundo lugar, esta marginalidad de la forma del lenguaje se transpone en su

signifîcado pragmâtico y las viejas tienen un discurso asertivo activo anunciador de ima

voluntad de acetones. Expresan el deseo de cambiar su situaciôn, de modificar el porvenir

mediante un "yo": "Me escape porque me quiero casar, porque quiero casarme con un

varôn hermoso de la orilla del mar [...j yo quiero un varôn para casarme y tener alegria",

"Quiero irme de aqui", "Yo quiero casas, pero casas abiertas [...]" (Maria Josefa, 145,146,

193).

J

Aunque sm estnictura smtâctica los parlaiTientos de Olivme Dubuc: "Coke... coke...

oui... oui... coke..." (88) y "Coke... coke... encore coke..." (103), metafôricamente muy

ncos, informan sobre necesidades y deseos personales y remiten a un realizativo asertivo

de tipo: "Tengo sed y quiero beber". Segûn opmamos, dicha miagen va mas alla de la

mera necesidad de beber para cumplir una fùnciôn de supendvencia fisica y sugiere

taiiibién el deseo de satisfacer una sed mterior que une otra vez los mundos econômicos y

fantasmales por la union de la palabra "Coke" -siendo la Coca-cola el emblema por

excelencia de los valores prédominantes del mundo capitalista cuya ùnica salvaciôn pasa
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.59por la capacidad de conseguù- bienes y enriquecerse^'- y de los adverbios "oui" y

"encore", cuya presencia percutiente posée un gran peso dado que en las dos obras es el

ûnico momento en que encontramos una demosto-aciôn arfinnativa tan expresiva y

espontânea hacia im deseo. ^Serâ casuaUdad que este " encore... coke" se enùta justo

después la secuencia del fantaseo sobre los actores masculinos (cf. 66)?

El tercer punto concieme a la caracterizaciôn de las viejas. Sea de manera extara o

intradiegética, ambas figuras son descritas y consideradas como peUgrosas. Se encierra a

Maria Josefa con dos vueltas de llave y una tranca porque: "Tiene unos dedos como cmco

ganzùas" (l 19) y cuando se escapa deben unirse todas para lograr arrastrarla. Por su lado,

Olivme Dubuc muerde frecuentemente a las demâs y a pesar de que esté en silla de medas

hay que desconfîar de ella; también quieren encerraria: "Madame Dubuc, si vous

continuez, j'vas vous enfermez dans les toilettes, pis vous allez rester là toute la soirée!"

(52). El comportamiento agresivo de las ancianas puede ser mstrumento de varios signas,

sin embargo no cabe duda de que uno de ellos es la manifestaciôn qumésica y proxémica,

o la encamaciôn, de la anienaza (puntos imo y dos) que representan para la colectividad.

J

For esta razôn se las trata a ambas con gran violencia y no hay otra soluciôn que

encerrarlas y ahogar las voces de sus anhelos -que, como lo hemos desarrollado, se

distmguen del voyeurismo del que diràn- para no quebrar el fi-agil equilibrio del gnipo.

59 En un articula titulado: "Réalisme et théâtralité dans 'les Belles-Sœurs ' de Michel Tremblay", el
investigador Jean-Pierre Ryngaert subraya el espacio referencial del refresco en la sociedad quebequesa:
"La liqueur est le 'petit plaisir' de la femme, comme la bière est celui de l'homme. L'un et l'autre,
magnifies par la publicité, finissent par échapper au réalisme pour devenir mythe social", en Co-Incidences,
Université d'Ottawa, Vol. l. No 3, novembre, 1971, p. 12.
Estos parlamentos de Olivine Dubuc también remiten a las primeras escenas lorquianas en las cuales
mediante la Poncia y la Criada aparecen también esos juegos metafôricos ligados a la sustentaciôn fîsica y
sexual en un telôn de fonda socio-econômico -el pan, el chorizo, el cântaro de agua, etc. (cf. 42)- con la
diferencia de que ahora se expresa y se asume totalmente el anhelo.
El personaje de Olivine Dubuc y la violencia que la rodea es también fuente de gran risa, entre otras
vias, porque en Tremblay el humor irônico, sarcâstico, grotesco y la irrisiôn absurda, a menudo integrado
como recurso de distanciaciôn brechtiana, tiene un sitio privilegiado. Por ejemplo, en la mera entrada de la
vieja se percibe claramente los diestros efectos cômicos de gran teatralidad: "(Après cinq ou six 'Ave Maria '
on entend un vacarme épouvantable provenant de l'extérieur. Toutes les femmes crient, se lèvent et sortent
de la maison en courant) -GERMADSTE LAUZON: Mon Dieu, la belle-mère de ma belle-sœur Thérèse qui
vient de tomber en bas du troisième étage! -ROSE OUIMET: Vous êtes vous fait mal, Madame Dubuc?
-GABREELLE JODOIN: Farme-toé donc. Rose. A doit être au moins morte!" (31); o luego: "(Thérèse
Dubuc donne un coup de poing sur la tête de sa belle-mère) -GERMAINE LAUZON: Assommez-là pour
de bon, faites quequ'chose, Thérèse! [...] -ROSE OUIMET: Moé, j'ia maudirais en bas de la galerie..." (69)
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El ultimo elemento de comparacion consiste en que las dos juegan un papel decisivo

en el desenlace final, sea como premoniciôn de la desgracia que envuelve a las mujeres o

sea como agente disparador del golpe trâgico. En sus intervenciones discursivas, Maria

Josefa, luego de alabar el goce fîsico y la fertilidad en una iiùsteriosa presentaciôn

dicotômica que junta el deseo camal a las nociones de abnegaciôn y de sacrifîcios

catôlicos -su nombre alude al imsmo tiempo a la union del prmcipio femenino y

masculino y a su negaciôn sexual por la referencia biblica ademâs de aparecer "ataviada

con flores en la cab eza y en el pecho" (144) y luego "co/i una oveja en los brazos'

(191)- conjetura el sino de las mujeres de la casa. El simbolismo religioso le otorga, en

cierto modo y entre otras cosas, la autoridad necesaria a la fuerza ilocucionaria

declarativa63 en los momentos siguientes donde la vieja profetiza mediante actos de habla
asertivos con matices declarativos con las mtenciones de predecir, proclamar y de

maldecù- "Porque ninguna de vosotras se va a casar", "No quiero ver a estas mujeres

solteras rabiando por la boda, haciéndose polvo el corazôn" (145) o "Pepe el Romano es

un gigante. Todas lo queréis. Pero el os va a devorar porque vosoù'as sois granos de trigo.

No granos de trigo. jRanas sin lengua!" (193).

J

Lorca no es ajeno al humor. Escribiô farsas, tragicomedias, etc. Sin embargo, en sus tragedias, el humor no
es tan palpable, aunque esas no carecen totalmente de ciertos rasgos cômicos. A titulo de ejemplo, Morris
(104) apunta el potencial cômico de la Poncia que también, segùn opinamos existe en el to-atamiento
escénico de Maria Josefa. Respecta a ello, en una perspectiva muy original, Virginia Higginbotham en The
Comic Spirit of Federico Garcia Lorca, Austin, Texas University Press, 1976, trata de la presencia del
humor en todo Lorca y destaca en las tragedias elementos cômicos que proceden directamente de la
tradiciôn espanola y del teatro de marionetas. También recordamos una representaciôn bien particular de
Bodas de sangre -estrenada en el Monument National durante el Festival du Théâtre des Amériques del
ano 1999 por el teatro Malandro, Comédie de Genève et Théâtre Vidy-Lausanne- donde se explotaba las
huellas cômicas de la pieza mediante recursos de puesta en escena inspirados en la comedia delarte y en el
mundo del circo. Pesé a la presencia del humor en ambos autores, a primera vista, su tratamiento nos parece
uno de los rasgos distintivos. Podria ser un campo de investigaciôn interesante.
62 Las flores en la cabeza de Maria Josefa remiten a Paca la Roseta que llevaba una corona de flores (l 32)
signa de libertad sexual y de fiestas paganas, pero paralelamente remite a la corona de espinas de Cristo que
dentro del cristianismo es un fuerte simbolo de humillacion, de sufi'imiento y de condena.
63 Recordamos que: "En général, quand un locuteur déclare qu'il accomplit l'action nommée par un verbe
perfbrmatif déclaratif, il invoque une position d'autorité lui permettant d'accomplir cette action et
présuppose qu'il a effectivement cette autorité." (Vanderveken, 189). Se ha de notar que aqui otra vez la
acciôn es la emisiôn de palabras.
No en el sentido de maledicencia, sino en la acepciôn ilocucionaria propuesta por Vanderveken (o sea, en
su sentido primigenio): "Maudire, au sens déclaratif, c'est déclarer qu'on appelle sur quelqu'un la colère
divine" (193).
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Ricardo Doménech apunta que: "Maria Josefa dice del grupo de las hijas que son

'ranas sin lengua', lo que viene a ser una defîniciôn magnifica de la castraciôn a que se

ven sometidas" (200). Desde nuestro punto de vista y tras el enfoque analitico socio-

lùigùistico que hemos sometido hasta ahora, esta ultima vision profética abraza nuevas

dimensiones que engloban la castraciôn de la libre expresiôn y experiiiientaciôn de

elementos mdividuales interiores hasta la negaciôn de la capacidad comunicadora del ser,

lo que sociahnente corresponde a su negaciôn identitaria.

En las dos obras, prevalece también sin lugar a dudas un fùerte sentimiento de

denegaciôn en su sentido psicoanalitico de: "déni: refiis de reconnaître une réalité dont la

perception est traumatisante pour le sujet" (Le Petit Robert, 589) y tanto Bemarda Alba

como Germaine Lauzon se megan totahnente a enterarse de lo que ocurre en sus casas

respectivas. Si la Poncia le aconseja a Bemarda abrff los ojos para que vea (169) ,

también es "ciega" Gennaine Lauzon. A lo largo del desarrollo de la acciôn, es decir, del

robo de seUos, Germaine poco a poco presiente una actividad sospechosa; sin embargo

no quiere ver lo que esta pasando reahnente y es fâcil convencerla de que esta imaginando

cosas; por ejemplo, dice a su hemiana: "J'te dis. Rose, qu'y se passe des choses pas

correctes, icitte, à soir." Y su hermaaa, que acaba de msertar unos libritos en su bolso, le

contesta: "Ben non, ben non... C'est des idées que tu te fais ..." (96). Al final de la pieza,

se descubre el secreto de las cunadas por culpa de la vieja Olivine Dubuc, quien, cuando

escucha las inquiétudes de la duena de casa al no encontrar los libritos de sellos en la caja

prevista a ese efecto, reacciona enérgicamente riéndose y sacando a la vista los sellos

escondidos en su ropa. Consecuentemente, este gesto acompafiado de gritos: "Timbres,

Se ha de notar que la simbôlica de ceguera -fîsica o como estado mental- vuelve otra vez en la brevisima
apariciôn en escena de la vecina Pmdencia, madré que se enfrenta al inflexible càdigo del honor, sobre todo
por tener una hija desobediente. Esta escena del principo del acto tercero es una prolongaciôn de lo que pasa
en la casa de Bemarda, para mostrar que no es solo una particularidad de tal casa sino que se extiende la
lucha de la Naturaleza contra los valores aceptados par todos los miembros de la comunidad. En relaciôn a
esto Edwards propone una interpretacion interesante: "[...] se darâ un paralelismo entre la progresiva
ceguera y la opresiva oscuridad del honor y la Naturaleza. [...] si Prudencia no puede escapar a los procesos
de la Naturaleza, que en su caso se expresan en su ceguera, tampoco podrân las hijas de Bemarda escapar a
la realidad de las pasiones, m a las exigencias de sus propias naturalezas, o a las de los otros seres
humanos," (355).

J
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tùnbres", por un lado révéla la supercheria colectiva e ùnpide cualquier tipo de

subterfugio expUcativo y, por oti'o lado, a semejanza de las predicciones de Maria Josefa,

révéla y denuncia la naturaleza de las mujeres en la casa ademâs de significar el

aniquilamiento de toda espéra en cuanto a la posibiUdad de cambiar de situaciôn social, lo

que provoca la crisis ûltùna dentro del gnipo. Durante esta gran rina final, a su vez

visionaria, Olivine Dubuc, entabla el Ô Canada, negaciôn identitaria de las cimadas,

también "ranas sm lengua".

Ricardo Doménech, muy pertinentemente, en su estudio "Simbolo, mito y rito en

'La casa de Bemarda Alba^ (ya citado), luego de precisar: "la utilizaciôn por el

dramaturgo de dos simbolos de larga tradiciôn y prestigio en la historia de la tragedia: la

locura y la ceguera; sobre todo de la locura" (208) seiiala el vmculo entre la lociira y la

verdad:

"Maria Josefa esta loca y solo ella comprende profundamente la realidad. [...] La locura, pues,
no solo es conocimiento de la verdad en general, sino -como ya se insinua en Bodas de
sangre y se déclara en Yerma- de una verdad inconformista, de una verdad que es ya una
rebeliôn fïente al orden social autoritario." (208)

Es ùnprescindible anadir el nombre del dramatiu-go quebequés a esta observaciôn,

y en el contexte de nuestro trabajo citariamos también varias obras y personajes

tremblayianos, empezando por Les Belîes-Sœurs, donde se instala en un estado

embrionario esta lociira con Olivine Dubuc para luego desarrollarse sobre todo con el

personaje masciilùio de Marcel que aparece en En Pièces détachées, en que se jimtan los

j

siïîibolos de la locura y de la ceguera.67

No obstante, a pesar de que comcidmios con el investigador sobre las caracteristicas

de la locura de Maria Josefa y por extension de la de Olivine Dubuc, no hay salida

tampoco para estas dos ancianas, primeras victimas del grupo de mujeres, porque si la

locura les permite marginarse y quebrar el molde Imgûistico, es un refùgio individual y

J
66 De hecho, en Tremblay la locura ocupa un sitio importante y abarca varias esferas temâticas: rebeliôn,
fùente creadora o alienaciôn en tanto tara genética como es may de manifiesto en À toi, pour toujours, ta
Marie-Lou. También se encuentra huellas de este ultimo asunto en Lorca.
67 Marcel no es ciego, pero cuando se pone gafas negras, se vuelve invisible, entonces desaparece de la
vista de los demâs.
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socialmente no prociu-a apertura salvadora, m para la satisfacciôn de sus propios deseos m

para el avance de la comunidad, por no tener eco ninguno.

•>?

J

El segundo gmpo de contraventoras que se enfi-entan al poder coercitivo de la

colectividad no mfi-mge el codigo linguistico sino mas bien el codigo comportamental

permitido. Algunos personajes se atreven a veces a pequenos gestos de desafio, como por

ejemplo, Angustias, que padece la ira de Bemarda porque se présenta con la cara pintada

(144), o Linda Lauzon, también victima de la côlera de su madré porque saliô un

momenta de casa, cuando su madré le habfa pedido quedarse (54). Sm embargo, hay dos

figuras "emblemâticas" de la subversion: Adela y Angéline Sauvé, cuyas acciones son el

cohno de la desobedencia porque implican directamente la nociôn dicotômica de

honra/verguenza, y que consecuentemente, recibù-ân la "condena a muerte". Como lo

alega Edwards acerca de la obra lorquiana: "el concepto del honor entendido como buen

nombre, reputaciôn e ùnagen pùblica esta en el corazôn de su mismo conflicto trâgico.'

(324). Este concepto del honor Ueva efectivamente una indole tragica en la medida en que

condiciona las actitudes de las mujeres restringiéndolas a un papel colectivo de guardiana

-en oposiciôn a un papel de heroina o de protagonista principal- y ai mismo tiempo,

altéra la expresiôn verbal individual quitândosela defînitivamente, a pesar de una errônea

impresiôn de poder. De hecho, este control que se ejercita en gran parte mediante la

palabra clava cada vez mas hondamente el espacio femenmo en su propio determmismo

social:

"La tribu a la puissance et l'omniprésence de Dieu [... ] L'individu ne peut soustraire ni à ces
regards ni à ces oreilles multiples la moindre parcelle de lui-même. [... ] Aucune intimité ne
peut être ménagée au sein du groupe." (Greffard, 35)

Si bien se reconoce fâciknente a las mujeres cuya expresiôn difîere, se necesita una

atenciôn mas sostenida para desemnascarar a las mconformistas y por lo tanto: "Las hijas

se espian, oyen detrâs de las puertas, se convierten en vecinas de sus propias heniianas.'

(Garcia Montera, 366). Esta actividad vigiladora posée varios efectos pemiciosos. Por una

parte, monopoliza tiempo y energia, lo que ùnpide toda posibUidad de constiiiù-se como

ser autônomo e mdependiente, ademâs de negârselo al otro, y luego corrompe la mente de

manera muy torcida, como lo podemos percibù- en este duro trozo de diâlogo (en el que

T>
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se comenta sobre los desplazanùentos de la vieja Maria Josefa) que dentro de la diégesis

tiene una fùnciôn senaladora del efecto de deshumanizaciôn provocado por el imnenso

poder que se le otorga al "otro enajenador", en este caso las devastadoras vecinas68:

BERNARDA: Ve con ella y ten cuidado que no se acerque al pozo.

CRIADA: No tengas miedo que se tire.

BERNARDA: No es por eso... Pero desde aquel sitio las veciaas pueden verla desde su
ventana69 (130)

La "metamorfosis de las mujeres en vecmas", claro esta, condiciona el

comportamiento de las mujeres ademâs de tener grandes efectos en la dinânùca verbal.

"Las hennanas [y las cunadas] se lanzan dardos unas a otras y se dedican a destruirse

mutuamente..." (Edwards, 352) en una retahila de acusaciones, lo que créa dos nuevas

J

Cabe subrayar que la mujer tiene acceso al poder cuando desempena el papel de la vecina. Sin embargo,
se ha de notar con mas detenimiento todavia que, ademâs de caracterizarse como entidad colectiva e
impersonal, "la vecina" lorquiana y tremblayiana viste dimensiones monstruosas hasta llegar a ser un
gigante cuya fuerza se sublima en el desposeimiento de rasgos humanos. En este sentido adelantamos que
las vecinas, estas guardianas contemporâneas de la moralidad, que poseen un juicio despiadado y un gran
poder de ejecuciôn, comparten una fama mitolôgica semejante a la de las cmeles diosas o hechiceras de las
tragedias occidentales. Cotejar las diversas representaciones dramatûrgicas de estas gmpos femeninos hasta
hoy en dia deberîa ser muy enriquecedor.
En el mismo orden de ideas, si se asocia a los personajes "sobrenaturales" espacios especificos, mundos
subterrâneos u oscuros, (pensamos en las brujas en eï Macbeth de Shakespeare, por ejemplo) no se puede
disociar la vecina de la ventana que aparece aqui como su "habitâculo natural", su gmta. Esta imagen les
confiere, tanto al personaje como al espacio, nuevos valores simbôlicos. La ventana, espacio metafôrico
limitrofe entre el interior y el exterior, es la primera apertura, la primera luz hacia el mundo, es un lugar de
posibilidades y de libertad sexual, pensemos en la Poncia y Adela y también en el personaje de la Novia en
Bodas de sangre. Al final del segundo acto la Criada "informa" al espectador y a la Novia que de noche se
ha visto a Leonardo a caballo debajo de su ventana (l 14). Pero, las ventanas también son sitios de represiôn
y de encarcelamiento y presentan un alto grado de peligro debido entre otras cosas a la presencia de sus
"habitantes", las vecinas, responsables de vida y, en nuestro caso, sobre todo de muerte. De hecho,la
analogia entre la gmta y la ventana y el papel de la vecina en tanto espacios dicotômicos de vida y muerte
toma su plena signifîcaciôn cuando se considéra particulannente esta interpretacion simbôlica de la cueva:
"La caverne symbolise le lieu de l'identification, c'est-à-dire le processus d'intériorisation psychologique,
suivant lequel l'individu devient lui-même et parvient à la maturité. B lui faut pour cela assimiler tout le
monde collectif qui s'imprime en lui, au risque de le perturber, et intégrer ces apports à ses forces propres,
de manière à constituer sa propre personnalité..." en Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionnaire des
symboles, 1995, p. l 84. La ventana, pues, es al mismo tiempo el lugar de encuentro donde se lucha por el
nacimiento de su individualidad y de su propio impedimento. En Michel Tremblay se dedica très de los siete
cuadros de En pièces détachées a estas hordas de vecinas ventaneras voraces que devoran la intimidad en
tanto agentes de negaciôn identitaria. Hay que ver la version televisual de la obra (Paul Blouin director,
1970) que, mediante varias pianos cinematogrâficos (panorâmicas, picados, zoom in, zoom out), abre
lentamente la pieza en una terrorifica pared de coros de vecinas a su ventana que narran la vida de la familia
de enfrente con comentarios crueles, nutriéndose de los momentos de aguda crisis: "Pour moi on va l'avoir,
not'show...Les femmes rient de plus en plus fort." (40), "Bon, ben la scène est finie pour à soir... J'vas aller
me chercher un autre coke. Pis y'a peut-être quequ'chose de bon a' television... Si y recommencent,
j'ressortirai..." (53).
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actitudes sociolinguisticas: censurar la palabra del otro con una fuerza directiva mediante

un abimdante uso de imperativos e ùi&nitivos prohibitivos y por otra parte, desacreditarla

y denigrarla al poner en tela de jmcio la veracidad de los enunciados emitidos mediante

asertivos contestatarios. Ambas conductas, muy bien resumidas en este parlainento de

Rose Ouimet: "Panne donc ta grande yeule, maudite menteuse!" (48), convergen hacia el

estado mâxùïio de la negaciôn y de la denegaciôn para luego engendrar el silencio mas

absolute.

Constatamos que esta notable modifîcaciôn en las mteracciones verbales de los

personajes se produce cuando cambian los paràmetros comiuùcativos y que el receptor ya

no es colectivo o "ausente", sino que se halla directamente implicado en ima situaciôn

dialôgica "cara a cara" siendo sus acciones el objeto discursivo principal. En estos

episodios, la "cooperaciôn comunicativa y comunitaria" se deshace parciahnente para dar

lugar a confi-ontaciones entre un "yo" y un "tu -vosotros".

Efectivamente, la gran colaboraciôn que existe en el esparcimiento de los mensajes

-normahaente fatalistas o altamente prescriptivos, tales como la palabra proverbial, las

liistorietas y la maledicencia- asi como la aprobaciôn ùnplicita o voluntaria de sus

contenidos desaparecen. Por ejemplo, la comparaciôn entre el fenômeno del que dù-ân y

de los mtercambios dialogados "reales" es mteresantisùna. Si en la primera dinâmica

verbal se les autoriza con avidez a las demâs a tomar la palabra en las situaciones

dialôgicas, paradôjicamente, el oyente no quiere para nada escuchar a su mterlocutor: se

le méga callarse.70

J

Esta peticiôn se hace generalmente en vano y entonces, en segimdo lugar, se intenta

desmentir la palabra del otro acusândole de que esta pronunciando "falsos testùnomos" y

70 Como lo hemos presentado en el primer capitula de nuestro trabajo bajo la secciôn del "estado de la
cuestiôn" (18, y ss.), la inversion de la fùnciôn fâtica es uno de los postulados primordiales del articulo de
Grefiàrd sobre Les Belïes-Sœurs: "On veut faire taire l'interlocuteur" dice la estudiosa en su anâlisis y lo
ejemplifica con varies pariamentos compuestos de las expresiones "Farme-toe", "Taisez-vous", etc. A
continuaciôn anota que: "La liste serait longue des interventions de ce type." (32), pues idem en Lorca
donde hay también un numéro impresionante de: "jCalla!", "Callarse" y de enunciados de la misma indole.
La semejanza en el recurso a esta dinâmica verbal tiene mucho peso en nuestra hipôtesis inicial y es un
punto clave en un cotejo de la dramaturgia lorquiana y ta-emblayiana.
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"ola[s] de fango que levantan los demâs para perdemos" (Bemarda, 173). De repente, los

acontecimientos relatados y las acciones dù-ectamente ùnputadas al oyente son

considerados como calumnias: "jlnvenciones de la gente!" (136) dice Martirio cuando se

le prétende un idilio con Enrique Humanas. Esta misma se defiende con una respuesta

parecida cuando Adela la acusa de mentir sobre los motivos reales que la incitaron a robar

el retrato de Pepe el Romano (dice Martirio que solo era broma, pero en realidad también

cultiva sentinùentos secretos acerca del hombre). Para defenderse contra ese ataque verbal

Martirio le pide a Adela que se calle, amenazàndola con revelar a las demâs sus

encuentros noctumos con este mismo Pepe: "jCalla y no me hagas hablar, que si hablo se

van a juntar las paredes unas con otras de verguenza!". A esta orden Adela replica: "jLa

mala lengua no tiene fin para inventar!" (166).

J

Finahnente, segùn los distintos casos, se produce, ya sea por la esterUidad de esos

duelos verbales o por la incapacidad de encarar la realidad, un rechazo total del mensaje,

no ùnicamente en la refutaciôn de su contenido, smo en ima radical madinisibilidad

receptiva luego de su emisiôn fonética: ya ni siquiera se le pide al otro que se calle, el

receptor se hace meramente el sordo. Las intervenciones entre Adela y la Poncia cuando

esta ultima quiere confi-ontar a la jovencita con la rclacion ilicita que tiene con Pepe,

demuestran de manera convincente la progresiôn de esos très pasos que llevaa a la

negaciôn absoluta. Segùn opmamos este trozo "conversacional" (entrecortado)

corresponde exactamente a lo que podriamos désignai como la "evoluciôn antidialôgica"

hasta llegar a un grado cero de cooperaciôn, o sea, al fracaso de la expresiôn individual

en su aspecto relacional:

ADELA: [...] Mi cuerpo sera de quien yo quiera.

LAPONCIA: De Pepe el Romano. ^,N0 es eso? [...]

ADELA: jCalla!

LA PONCIA: (,Crees que no me he fijado?

ADELA: jBajalavoz! [...]

LA PONCIA: ^Por que te pusiste casi desnuda con la luz encendida y la ventana abierta al
pasar Pepe el segundo dia que vino a hablar con tu hermana?

ADELA: jEso no es verdad! [...]

ADELA: jCalla!

LAPONCIA:jNocallo! [...]
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LA PONCIA: jTanto te gusta ese hombre!

ADELA: jTanto! Miranda sus ojos me parece que bebo su sangre lentamente,

LA PONCIA: Yo no te puedo oir, (l 54-156)

En el momento en que Adela, constrenida, y no sm un cierto arranque provocativo,

confiesa el ardor de sus sentùnientos por Pepe, la Poncia ya rehusa escucharla.

Paralelamente, cuando la sirvienta intenta avisar a Bemarda sobre la crisis que se fomenta

en su casa, recibe a su vez el mismo tipo de respuestas: "Yo no quiero entenderte, porque

si llegara al alcance de todo lo que dices te tendria que aranar." (171) , parlamento de

una mcontestable semejanza al de Lise Paquette: "Si a se farme pas tu-suite, j'ia tiie!"

(100).72

Y de hecho, eslo que ocurrù'â en una tension dramâtica cada vez mas densa creada

por este fabuloso juego de alusiones, acusaciones y negaciones mediante un vaivén verbal

cercano al absurdo, ciertamente caôtico, construido de: "calla", "no te quiero ofr", "no me

hagas hablar", etc. en un desenfrenado ritmo que aumenta a medida que se produce un

efecto de embudo, un cierre progresivo que se traslada del pueblo a la casa de Bemarda y

en esta, al interior de la habitaciôn de Adela.

J

Es précisa senalar que el fin trâgico de Adela se origma en una ultima confrontaciôn

con Martirio que llegarâ a su paroxismo, por no tener Adela la posibUidad de contradecir

71 Ozimek-Maier subraya esta similitud enunciativa entre la Poncia y Bemarda en la pagina 81 de su
articula, pero con un enfoque mas bien de distinciôn dejerarquia y autoridad social, entre otras cosas.
72 Al considerar la construcciôn diegética de Les Belles-Sœurs, no se puede incluir a la j oven Lise Paquette
dentro del grupo de las mujeres condenadas -aunque tanto como Adela cometiô el "pecado ultimo", es
decir, esta embarazada sin ser casada- porque todavia la comunidad no se ha enterado. La preocupaciôn
temâtica de las madrés solteras en ambas piezas de fùerte anclaje social se explica por ser, en numerosas
sociedades, la conducta mes reprensible que hundia a la familia en las mas extremas vergùenza y deshonra.
Ser madré soltera era el castigo ultimo, consecuencia lôgica y fatal de una vida amoral. Queremos sobre
todo hacer hiacapié en las similitudes del tratamiento situacional de la emisiôn del parlamento de Lise
Paquette. Esta reacciona violentemente a un comentario de Rose Ouimet en pleno "debate" sobre la "mala
naturaleza" de las chicas jôvenes embarazadas (cf. 69), reaccionando a su vez a una historia chismosa
contada dentro del argumenta teati-al sobre el embarazo ilegitimo de una cierta Monique Bergeron. Rose
Ouimet alega que nunca aceptaria que pase lo mismo con su hija Carmen: "J'vous dis que j'voudrais pas
que ma Carmen m'arrive ammanchée de même, parce qu'à passerait par le châssis, ça s'rait pas long!"
(100). ^Cômo no asociar la superposiciôn de los acontecimientos de la vida de Manon y de Lise a la
historieta premonitaria de la hija de la Librada (175) y del sine de Adela? Las imagenes: tirar par la
ventana a una madré soltera o mataria significan la misma intolerancia. Como lo dice Martirio: "iQue
pague[n] lo que debe [n]!" (176).
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las alegaciones, porque ha sido sorprendida en acciôn y por no poder Martirio enfi-entar el

desahogo verbal que desencadenô -auaque ha de cuestionarse sobre la naturaleza

intencional de tal provocaciôn, ^,quiere legitimar su gesto denunciador o sera este una

reacciôn espontânea a los ataques de Adela? Se engendra, pues, un tipo de confesiôn

altamente competitiva maguantable para Martirio que debe reconocer la evidencia de que

Pepe quiere a Adela y no a ella: "Clâvame im cuchillo si es tu gusto, pero no me lo digas

mas" (195). Ya no hay manera de ocultar la realidad, y a semejanza de las cunadas que

roban los sellos por no haber sido las "dichosas elegidas", Martirio alerta la casa y élimina

a su rival desti-ozando a la vez toda posibilidad de cambio. ^Quizâs venga de ahi su

nombre?

J

Adela se suicida convencida de la muerte de su amante a causa de una intervenciôn

dudosa de Martirio motivada por los celos y la envidia: "Se acabô con Pepe el Romano"

(198). Como lo précisa Ozimek-Maier:

"Martirio's plegde to limit Adela's freedom by controlling her indecent behavior reaches
tragic proportions at the end of the play, when she gives Adela to believe that Pepe has been
fatally wounded by Bemarda's shotgun. By deliberately lying to Adela, Martirio has
attempted to assume a position of power over her younger sister. She has exerted control
over the destiny of another in much the same way as she herself has been restrained by
Bernarda." (79)

Esta observaciôn destaca brillantemente la circularidad de la dmâmica amquûadora

de los personajes femeninos. Sm embargo, al considerar la indole pragmâtica del anâlisis

efechiado sobre las mteracciones verbales de los personajes de esta obra, Uama la atenciôn

el hecho de que, por una parte, si no es casualidad que el ùnpulso fatal de desesperaciôn

de Adela es debido a la palabra, es muy significativo que esta palabra se expresa en un

conjunto de varias defectos de cooperaciôn comunicativa emitidos en una complicidad

"instmtivamente voluntaria". Primero, después de haber disparado la escopeta en

dù-ecciôn de Pepe, sale a escena Bernarda dirigiéndose a Adela: "Atrévete a buscarlo

ahora" (198), enunciado, en las circunstaiicias, altamente ambigûo por no entregar la

cantidad de mfonnaciôn necesaria para su buena comprensiôn y por ser inoportuno

semânticamente. Se puede pensar que nunca mas volverà Pepe por el disgusto de su

experiencia, pero se mduce casi naturalmente que ha sido asesinado, lo que "confirma" la
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palabra mentirosa de Martirio, que obviamente no cumple con la maxima cualitativa

griciana que implica que no se nùenta y todavia menos deliberadamente.

La "estocada" en Les Belles-Sœurs se opéra, paralelamente al robo de sellos, por la

exclusion de un nùembro del grupo que ocurre mediante un elemento de mptura

argumentai muy provocativo: la llegada sûbita -y muy mal percibida- de Pierrette

Guérin, hennana de Rose Ouimet y de Germaine Lauzon. La apariciôn de este nuevo

personaje, "mujer de club" y figura maldita représentante de la amenaza exterior y

personifîcadora de la deshonra sirve, entre otras cosas, de prétexta a la historieta intema

de Angéline Sauvé, acaecuniento que anuncia el desenlace final, cuya funciôn principal es

una clara demostraciôn de la morbosidad del engranaje relacional de las mujeres.

Prùnero, su mera presencia en la casa de Germaine es en si nùsma creadora de gran

turbulencia emotiva: "Que c'est que tu fais icitte toé? J't'ai déjà dit que j'voulais pus te

voir!" (71) -actitud similar a la de Martirio acerca de su hemianita Adela: "Mi sangre ya

no es la tuya. Aunque quisiera verte como hermana, no te miro ya mas que como mujer"

(195)- pero surge una mayor estupefaccion cuando Pierrette Guerin manifiesta a su vez

la sorpresa que tiene de ver alli a Angélme Sauvé, "oveja descarriada" de la ti'ibu que a

escondidas firecuenta los bares donde ha conocido a Pierrette: "Ah'ben câlisse! Angéliae!

Que c'est que tu fais icitte, toé!" (70). Precipitadaiiiente el foco de interés de las cufiadas

se desvia del vecindario hacia el interior de la cocma en el personaje de Angéline Sauvé y

as! baja el telôn de boca del primer acto: "ÇTout le monde regarde Angéline Sauvé)" (70).

El dramaturgo senala la importancia del impacto del personaje de Pierrette Guérin asi

como el fuerte choque que les da a todas enterarse de que conoce personalmente a una

mujer del gmpo mediante un corte en la temporalidad diegetica. De hecho, el segundo

acto empieza con la repeticiôn de la escena de la salida de Pierrette hasta el

reconocimiento de Angéline, sabiendo muy bien ella en este momento que esta perdida:

"Mon Dieu! Ça y'est chus poignée!" (75).

Dada la nahu-aleza repentina de este suceso, no hay espacio contextiial para que

Angélme mtente contradecir y desmentù- lo expuesto, y esta, desesperadamente, fînge



n
85

perder el conocinuento por no tener que enfi-entar la situaciôn, subterfiigio poco eficaz.

No puede escaparse y tendra que admitir su gesto: "[...] Angéline, on sait que t'es pas

dans les ponuiies! Dis-leu' donc que c'est vrai que tu viens souvent au club!" (Pierrette

Guérin), "Oui, c'est vrai!" contesta fînalmente AngéUne luego de un silencio (76). El

rechazo es imnediato: "Touche-moé pas! Recule!" (77) reacciona su amiga de siempre,

y claro esta, todas las mujeres de Les Belles-Sœurs (salvo las jôvenes) en un perfecto eco

de la moral religiosa, mediante fuerzas asertivas/declarativas reprenden a Angélme por ir

a los bares -antro de perdiciôn comparado al infiemo- para luego acusarla de

"couraûleuse' , condenarla y repudiarla, sin que ellajamâs pueda expresar su "defensa"

aiinque se lo implora:

ANGÉLINE SAUVÉ: Écoute-moé, Rhéauna, y faut que tu m'écoutes! J'vas toute t'expliquer,
pis tu vas comprendre! [...]

TOUTES LES FEMMES, sauf les jeunes: Ah! endroit maudit, endroit maudit! C'est là qu'on
perd son âme. Maudite boisson, maudite danse! C'est là que nos maris perdent la tête pis
dépensent toute leurs payes avec des femmes damnées! [... ]

GERMAINE LAUZON: J'espère au moins que vous allez vous en confesser, Angéline
Sauvé! [..,]

GERMADME, ROSE, GABRŒLLE: On nous l'a assez répété: "Mettre le pied dans un club,
c'est déjà faire un péché mortel"

ANGELINE SAUVE: Assez! Farmez-vous pis écoutez-moé!

LES FEMMES: Jamais! Vous avez pas d'excuses! (77-79)

Es quimérico imaginar que existan justifîcaciones. Angélme, que padece el chantaje

emotive culpabilizador de las demas por querer divertirse, encontrarse con gente y refrse

(jamas ha reido en su vida), tendra que prometer no volver nunca jamâs a los clubes.

Como también lo subraya Greffard: "Le dialogue demandé par la protagoniste n'a pas

lieu" (38). La ûnica palabra que se le autoriza es la que le sirve para negarse a ella

nùsma, a renunciar a la satisfacciôn de sus deseos y a su afân de gozar de la vida, so pena

de echarla del grupo mediante el castigo ultimo, el de nunca mas hablar con ella, como

bien le avisa su amiga portavoz de las mujeres en un parlamento que refleja el

pensamiento colectivo:

J
73 "La que corre", quebecismo familiar cuya etimologia procède del verbo "corref y que significa una
mujer con muchas aventuras, entre otras referencias; Dictionnaire du français Plus (1998, 398).
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REIEAUNA BBBEAU: [...] T'es t'après te pardre, Angélme! Dis-moé qu'tu y retourneras
pus!

ANGÉLDME SAUVÉ: 'Coûte Rhéauna, j'peux pas! J'aime ça aller là, comprends-tu, j'aime
ça!

RHEAUNA BIBEAU: Y faut qu'tu m'promettes, sans ça, j'te parle pus jamais! Choisis!
C'est l'club ou c'est moé! (79)

Angéline sabe bien la gravedad de tal alternativa que en realidad no lo es, pues

ambas perspectivas le son insiifi'ibles. Sm embargo, resignada se marcha para luego

volver a casa de Germaine Lauzon a pedir disculpas: "Bonsoir... (A Rhéauna) chus

rcv'nue... [...] J'ai été voù- l'abbé de Castehieau..." (104). Su confesiôn le vale la

redenciôn y se remtegra a la tribu, habiendo cumplido con la condiciôn esencial a la

adhésion a la comimidad: la abnegaciôn. Como lo indica -^irônicamente?- su nombre de

connotaciôn religiosa, Angéline Sauvé es "salvada"... a altisùno costo, con el sacrifîcio

de su propia vida en tanto individuo mdependiente y satisfecho. A semejanza de Adela, su

ser no sobrevive a sus acetones siendo la presion externa ùnplacable; ni ella m Germame

Lauzon.

Luego del anâlisis de dos conductas tipicas susceptibles de ostracismo, es decir la

desviaciôn lingùistica y la comportamental, es menester poner de realce el fenômeno

particular en la construcciôn del personaje de Pierrette Guérin, a quien se le impide

radicahnente cualquier forma de absoluciôn. Creemos que la irrevocabûidad de su

condena de expulsion reside en este hecho smgular: Pierrette combma a la vez las dos

violaciones y son disidentes tanto sus acciones como sus palabras.

<;<;;"[...] Pis la Pierrette, là, c'est la dernière fois qu'à met les pieds icitte! M'as la sacrer

dehors, frette, net, sec, les cheveux coupés en balai!" (98). Esta actitud cerrada y

consensual varias veces reiterada en lo que atane a la hennana contraventora, ya no

asusta. Como las mujeres aludidas en las historietas lorquianas, Pierrette Guérin

représenta la mujer de la calle en la dicotomia espacio-social dentro/fuera. En oposiciôn a

las mujeres de casa y de iglesia, ûnicos sitios concedidos a lo femenmo, es la "coureuse [s]

de restaurant" (55) y "clubs" (79) y simboliza las pecadoras de "ahna negra" (67), las

mujeres de poca virtud, como lo dice Gennaine en un gracioso juego de palabras:
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Pierrette es de "une maison mal farmée" (mal cerrada) (54) en lugar de "malfamée" (de

mala fama). Par consiguiente, recibe el tratanùento de hostiUdad usual.

Sin embargo, trabaja en que se cumplan los deseos de las mujeres. Hizo descubrir el

placer de los bares a Angélme, habla de métodos contraceptivos, arregla una posibilidad

para que Lise Paquette tenga un aborto en buena fonna, mtenta -sm éxito- confortar a

Germame, etc.74

Esta actihid modela necesariamente la relaciôa que tiene uno con la palabra, e

mfi-ingir las leyes comportamentales significa también ùifrmgir las nonnas discursivas

aceptadas dentro del gmpo, en un tipo de postulado austiniano mvertido: "cuando hacer es

decff". Y efectivamente, en el dominio de la comunicaciôn dialogada Pierrette es la ùnica

figura dispuesta a escuchar el mensaje del mterlocutor y también dar las mfonnaciones

esperadas en una relaciôn de ayuda mediante intervenciones ilocucionarias asertivas, pero

sobre todo -y por prùnera vez en las dos obras que nos ocupan - mediante ima fiierza

compromisoria efectiva: ofi-ece soluciones o apoyo, asegura, responde de uno, conforta a

uno, etc.

Cabe précisai que, como lo hemos visto, existe en las obras otra forma de

impUcaciôn del locutor enunciada con verbos en futuro, parte intégrante de la dinàmica

verbal de los personajes lorquianos y tremblayianos que es la amenaza, canal de las

frustraciones y metâfora del temor hacia el cambio y la impotencia, cuya exacerbaciôn se

concretiza en el conflicto generacional madre-hija, por ejemplo: "No os hagâis ilusiones

de que vais a poder comnigo. jHasta que saïga de esta casa con los pies delante mandaré

en lo niïo y en lo vuestro!" (Bemarda, 144), "[...] Tu fais exprès pour me faire damner,

Linda, tu fais exprès pour me faire damner! Tu veux me faù'e sacrer devant le monde!

Hein, c'est ça, tu veux me faire sacrer devant le monde? Ben crisse, tu vas avoù' réussi!

Mais t'as pas fini avec moé, ma p'tite fille! Tu perds rien poiir attendre, Linda Lauzon,

3
74Esta perspectiva analitica de la caracterizaciôn del personaje, que pertenece al gmpo de la "gente
desocupada de la calle" permite alegar que Pierrette Guérin desempena un papel muy similar al de la vieja
pagana de Yerma.
75 También en Greflfard, p.38.
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j't'en passe un papier! (Germaine Lauzon, 54). No obstante, a la luz de las siguientes

observaciones, se evidencia la naturaleza defectiva del acto de habla amenazador bien por

ser una mversiôn mfortunada de la promesa:

"Una distinciôn crucial entre promesas, de un lado, y amenazas, de otro, consiste en que una
promesa es una garantia de que se te harâ algo para ti, no a ti; pero una amenaza es una
garantia de que se te harâ algo a ti, no para ti. Una promesa es defectiva si la cosa prometida
es algo que la persona a la que se le promete no desea que se haga [... ]." (Searle, 66)

o, como lo précisa Vanderveken, porque, en reaUdad, el contrato social de la amenaza

cuya mtenciôn perlocucionaria es la intmùdaciôn consiste en que el locutor no se

comprometa: "celui qui menace, contrairement à celui qui promet, ne conto-acte aucune

obligation" (176).

En este sentido, pues, si por régla general la nonna contractual se halla en ima

emisiôn verbal defectuosa, en lo que concieme a la figura de Pierrette Guérin, lo

admisible se vuelve inaceptable. Consecuentemente, el acto de que Germame, Rose et

Gabrielle se dirijan a ella diciéndole: "Farme-toé, Pierrette, c'est le diable qui parle par ta

bouche! (78), toma nuevas dimensiones y ya el parlamento no se refîere estrictamente a

su manera de vivir y al hecho de que personifîca la vergiienza, sino que remite también

al peligro que se presiente de una desorganizaciôn de la estructura lingùistica-

comportamental vigente donde la escucha y la colaboraciôn altniista son imposibles e

uiimaginables. La brevisima interacciôn de Pierrette es ima verdadera disonancia

destabilizadora y sus palabras de tipo: "[...] T'es ben ammanchée là, ma fîUe. Mais...

j'pourrais p't'être t"'aider...", "Ben, j'connais un docteur" o "[...j Si tu veux, j'peux toute

arranger. Dans une semaine d'icitte, tout s'rait arrangé!" (89) molestan profundamente.

Se ha de levantar una voz coral para acallar esas notas falsas, que rechinan, en un inundo

de mujeres ùicapacitadas para establecer cualquier tipo de comunicaciôn real, cualquier

tipo de compromiso en un mundo devastador (como la calificaciôn de Greflfard

anteriormente citada) o feroz (como lo dice Edwards a propôsito de la pieza lorquiana:

"las relaciones humanas estân presididas por una ferocidad absoluta" (359)).

J
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Como lo anotaron varios investigadores acerca de las dos piezas, la envidia y la ù-a

son la base del nucleo emotivo y es de manera casi "hiperrealista" que los dramaturgos,

particularmente Lorca, subrayan este "crudo ùnpulso de odio" (expresiôn de Indurain,

141) mediante un gran cantidad de acotaciones relacionadas al tono de voz y estado de

ser, por ejemplo:

"A voces" (119), "Fuerîeycon cierta irritaciôn" (Ï22), " entre dientes" (126),"agria" (129),
"con intenciôn" (131, y ss.), "furiosa" (131, 134), "con curiosidad" (132), "rompiendo a
llorar con ira" (\4Ï), "autoritaria" (142), "conironia" (149), "sobrecogida" (ï54),"con
sarcasmo" (l 57), "fiera" (l 64, l 66), "saltando lleno de celos" (l 66), "siempre con crueldad"
(169), "con odw vueho en suavidad" (170), "despechada" (194), etc.

*****

"rianf, "Les femmes éclatent de rire", (27 y ss), "insinuante" (27, 99), "silence gêné" (30),
"murmure" (54), "ne répond pas" (Ï\), "long soupir" (S2~), "séchemenr (104).

Muy extranadamente y de modo que nos parece ilôgico, a pesar de ima tan violenta

falta de solidaridad, las mujeres optan por la comunidad aunque paradôjicamente ello

signifîca su muerte individual.

Sin embargo, este anâlisis -que reagrupa los dos ûltimos puntos propuestos como

sub-temas del eje conflictual principal: la locura en tanto escape y la profunda alienacion

de los vinci.ilos fainiliares "reales" o metafôricos- penmte entender claramente la elecciôn

de padecer la alienaciôn tribal: si bien las tensiones creadas por la oposiciôn dentro/fùera,

confomusmo/verguenza alcanzan cada vez mas dimensiones extremas cuando penetran en

el interior de la tribu: la adhésion a un "nosotros" es esencial en su funciôn aniquiladora

del "otro" o del "tu", porque la existencia de un "tu" implica necesariamente la existencia

de un "yo" y esta perspectiva es todavia magiiantable.

J

76 Morris anota también este punto: "Anger is the feeling that provides most of the emotional drive of the
play" y a semejanza de Ozimek-Maier y de Bobes, expresa la analogia entre tomar la palabra y tomar las
armas (106). Entre una multitud de ejemplos cabe senalar este parlamento de Albertine a los treinta aaos en
Albertine en cinq temps. "[...] J'ai en dedans de moi une force tellement grande! Une... j'ai une puissance,
en dedans de moi, Madeleine, qui me fait peur! (Silence.) Pour détruire. (Silence.) [...] c'est de la rage,
Madeleine, de la rage! [...] R'garde la grandeur du ciel... Ben la grandeur de c'te ciel-là arriverait pas à
contenir ma rage, Madeleine.. . " (52).
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Le colonisé est doublement invisible dans
son identité et dans sa communication.

Gaston Miron

La aplicaciôn de la teoria de la pragmâtica en el momento de abordar una obra

teatral nos ha parecido una buena fuente informativa, y ello, en très distintos aspectos:

sociolmgûistico, estructural y en su conjunto semiolôgico y concluiremos este capitula

con ima breve recapitulacion de la utilidad de esta rama de la UngUistica para el estudio de

los textes dramâticos de La casa de BemardaAlba y de Les Belles-Sœurs.

En un nivel estiictamente sociolingùistico, tal herramienta nos ha permitido, sm que

permanezca nmguna duda, dar cuenta de la presencia de un fi-acaso de la cooperaciôn

comunicativa y medir la ùnportancia de dicha mcomunicabilidad. De hecho, en nuestro

caso el "ultraje" al discurso conversacional es completo. Luego de haber identificado la

naturaleza de los enunciados (insultos, quejas, pensamientos proverbiales, cotUleos,

confrontaciones y acusaciones) es concluyente afîraiar que no se cumplen ninguna de las

cuatro prenùsas del principio griciano. No se observa m la maxima de la cantidad

mformativa -casi nunca lo enunciado corresponde a lo que se espéra, o se dice mucho

mas o mucho menas; m la de la calidad -se dicen mentoas o se hacen declaraciones sm

que sea corroborado el contenido enunciativo; tampoco se reatiza la mâxùna de la

relaciôn -la contribuciôn conversacional emitida poquisimas veces es oportuna o a

propôsito; y se manifîesta mucho menos la de la modalidad -las intervenciones claras y

explicitas son escasas, faltan informaciones y abundan los sobreentendidos, etc. Las

multiples variaciones de este ultimo punto que aparece en ambas obras han sido

largamente desarrolladas, pero cabe afiadir que existe otro factor de ambigûedad muy

présente en Lorca mediante una gran cantidad de enunciados indeterminados, por

ejemplo: "lo otro" (121), "lo que ténia que pasar" (132), "la cosa tan grande que aqui

pasa." (186). El estudioso Femândez Cifùentes trata de "la vaguedad de los neutros e

indefuùdos" que desempenan distintos papeles al crear giros que "inqiùetan a otros,

difîcultan el diâlogo y encubren su propia realidad" (196). Finahnente, sera superfluo

J
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agregar que las interacciones de todos estos personajes femenmos tampoco satisfacen la

premisa ùnplicita necesaria para la continuidad de un mtercambio: la cortesia.

El recurso a la pragmâtica discursiva como herramienta de investigaciôn en tanto

iiumetismo ilocucionario, ademâs de posibilitar nuevos matices interpretativos en lo que

concieme a la caracterizaciôn de los personajes, también es muy revelador del mecanismo

evolutivo de la estmchira argumentai de una obra: "In the à-ama [...] the illocutionary

progress of the dialogue is essential to the development of the action." (Elam, 181). En

este sentido, la siguiente alegaciôn de Femândez Ciûientes sobre el "texto principal"

(matizariamos aqui especifîcando que la cita trata mas bien de los actos de habla que de la

totalidad del texto literario) de La casa de Bemarda Alba, que extendemos al de

Tremblay, reviste ima significaciôn capital:

"[es] una frustrada aspiraciôn al diâlogo, una sucesiôn de fragmentos que se contradicen, se
anulan y mutuamente se empanan de incertidumbre. Asi, antes y mas poderosamente que
cualquier otro mensaje, el diâlogo transmite su propio y multiple deterioro. El discurso que
prétende dar noticia de una anomalia résulta el mismo afectado por la noticia; es la noticia."

(subraya el, 201)

En el nùsmo orden de ideas, afîrmamos que la estructura de la dmâmica de las

fuerzas ilocucionarias, sus diversas relaciones contractuales asi como los valores

semânticos de los parlamentos, en tanto recursos teatt-ales, son la tragedia lorquiana y

tremblayiana. Las palabras son la causa dù-ecta de los desenlaces finales, no ûnicamente

en su Unealidad argumentativa smo también en su propia construcciôn estancada, cù-ciilar

y altamente repetitiva que représenta y acrecienta la apropiaciôn del sentimiento de

impotencia acerca de un sino heredado y contribuye a su aceptaciôn pasiva, rasgo

distintivo en ambos à-amaturgos.

J

Una sucinta enumeraciôn comentada de las relaciones sociolinguisticas de las

figuras facilitarâ définir lo que entedemos por "aceptaciôn pasiva" de los personajes en

una tragedia en la que son los actos de habla, en su fùertismio determiaismo socio-

cultural, los que desempenan el papel de los Dioses todopoderosos y que condenan a las

mujeres a la incomunicabilidad e mmovilidad, destinândolas al desposeimiento

individual, simbolo de su muerte. En efecto, de una conciencia identitaria borrosa dériva
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una palabra déficiente y ima actitud fatalista poco propicia a la acciôn, como lo ilusti-an

perfectamente estos très parlamentos:

MAGDALENA: Y ni nuestros ojos siquiera nos pertenecen. (l 60)

ROSE OUIMET: [...] Quand t'arrive à quarante ans pis que tu t'aparçois que t'as rien en
arrière de toe, pis que t'as rien en avant de toé, ça te donne envie de toute crisser là, pis de
toute recommencer en neuf! Mais les femmes, y peuvent pas faire ça... Les femmes, sont
poignées à'gorge, pis y vont rester de même jusqu'au boute! (l 02)

MARTIRIO: [...] Y veo que todo es una terrible repeticiôn. (136)

El estudio de los diverses indicadores de fiierzas ilocucionarias ha permitido dar

cuenta en los textes de un fi'ecuente uso de la fuerza dù'ectiva de indole prescriptiva que

funciona para mandatas puntiiales tales como los desplazamientos, fa-aer cosas, etc., pero

que sirve sobre todo para mantener la jerarquia y el estado de las cosas o también como

voz inquisitoria. En la mayoria de los casos dicha fuerza se expresa en su fonna mas

radical, o sea, el imperativo y en tales momentos sirve esencialmente para impedir la toma

de palabra. A veces se usa para implorar una escucha, peticiôn normalinente negada. En

segundo lugar, se haUan de manera predommante distintas variaciones de la faerza

asertiva, también altamente prescriptiva y cabe recordar, como lo hemos destacado, que

denti-o de la teoria de los actos de habla es la fuerza menos "activa". En general, en las

obras que nos ocupan, los asertivos participan casi enteramente a la negaciôn del ser, sea

esta inconsciente o voluntaria. En tercer lugar, aparece también una fiierza declarativa

emitida estrictamente en la esfera de la condena y del repudio. Esta fuerza, que es una

fiierza de acciôn, aqui es principalmente de naturaleza colectiva y se présenta siempre en

una situaciôn de "nosotros" contra "el oti'o".

J

Hacemos también hincapié en que, en varias ocasiones, se enùten enunciados

extravagantes o totahnente ilusos al querer prohibù- o dominar cosas en las que no se tiene

ningùn poder y cuyo control es ùnprescindible, sean estas la actitud del oti'o, el interior

pulsional de los seres, etc., como lo ejemplifican este tipo de parlamentos: "[...] no ha de

entrar en esta casa el viento de la calle[...]" (129), "jLo tendre todo!" (174),"[...] Mi

vigilancia lo puede todo"(187) , "jNadie podrâ commgo!" (197), "[...]Y'a rien qui va

77 Parlamento de Bernarda al que se contesta: "[...] Pero tu ni nadie puede vigilar por el interior de los
pechos" (187).
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m'arrêter" (90) "[...] Vous sortirez pas d'icitte, vivantes"(106), en los cuales se evidencia

la incompetencia del locator para cumplir con lo dicho o asegurar el acontecinùento de

circunstancias futuras. Ademàs, no se puede olvidar que estas construcciones dialôgicas

se tejen mediante ima fuerza expresiva, lubrida o "pura", que comurùca unas

disposiciones emotivas de desconfîanza, frustraciones e ù-a. Y fînahnente, uno de los

elementos mas importantes, quizâs, consiste en que la fiierza compromisoria, que ùnplica

necesariamente la existencia de un "yo", si no aparece, defechiosa, en tanto amenazas,

esta cas! ausente de las dos piezas.

Luego de estas consideraciones no cabe duda que no hay progresiones relacionales

y que por lo tanto las modalidades del diâlogo dramâtico78 se invierten totahnente
moldeândose en im "no querer", y sobre todo un "no poder" y "no saber" hablar que, por

lo tanto, ùnplican la nociôn de "no querer", "no poder", "no saber" actuar. Dicho

distintamente, Femàndez Ciûientes (192) anota que la presencia de los personajes "se

caracteriza precisamente por la falta de mensaje: "Ya no vienen a decir algo como los

personajes convencionales [...] y sus encuentros en escenas son generalmente estériles."55

Esta observaciôn es de una gran ùnportancia en la medida en que nos hace descubrir

un nuevo terreno de encuentro en Lorca y Tremblay: un renunciamiento fatalista en ima

"no-acciôn" diametrahnente opuesto a la dmâmica dramàtica ya conocida en el teatro

convencional, y en nuestro caso en la tragedia. Por régla general, los protagonistas de la

tragedia actùan. Poseen un objeto de deseo, una meta, un deber, una quête, convicciones,

etc. y asumen plenamente las consequencias fatales de sus gestos -solo basta con citar

como ejemplo a la figura de Antigona. Es lo que llamamos la aceptaciôn activa del

destmo contrariamente a la "aceptaciôn pasiva" -también totalmente asunùda- de las

figuras lorquianas y tremblayianas que no actùan, salvo en grupo.

J

78 Recordamos que estas modalidades defmidas por Bobes (entre otros especialistas del teatro) como las
disposiciones y capacidades de los personajes en distribuir informaciones, o sea, el "querer', "poder" y
"saber " hablar (cf. 4), son el motor diegético de las obras dramâticas.
Puede ser en cualquier nivel: materialista, emotivo, ético, ideolôgico, etc., por ejemplo un tesoro, una
dama, quesereestablezcalajusticia, etc. y puede ser de indole egoista o altmista o los dos a la vez.
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Sm embargo, también es menester detenerse sobre la mdole de las rarisùnas

acciones colectivas. Esas mujeres no tienen m quête ni objetos de deseos, no quieren

apropiarse nada. Como lo subraya Greffard a propôsito del robo de los sellos, las mujeres

son motivadas por la envidia y no el deseo:

"L'action qui structure la pièce est menée par un sujet collectif [...]. Poussées par l'envie,
elles détruisent son rêve [el de Germaine Lauzon]: remplacer tout ce qu'elle possède par les
objets du catalogue. Mais le million de timbres-primes volés, puis disputés entre elles ne
constitue plus le même objet: partagé, il ne peut donner la même satisfaction ni singulariser
l'individu. Le but de l'action serait donc moins de s'approprier l'objet que possède Germaine
que de le lui enlever." (28)

Tanto como en Lorca, se trata de una estmctura "anti-dramâtica" (en el dominio de

la acciôn) en el sentido de que se basa en la representaciôn de una no-bùsqueda de

objetos. Segùn opinamos, es lo que expUca, en buena parte, la ausencia en las piezas de

una fuerza compronùsoria valida que se expUca a su vez por la ausencia de una

conciencia identitaria individual. Sm "yo" no puede existir el compromiso, sea para si

mismo o para otros destinadores.

Evidentemente, todavia no hemos considerado aqui al pequeno gmpo de mujeres

cuyas voces, de modo esporàdico, expresan ciertos deseos, m a Adela m a Germame

Lauzon que tienen una meta que no es de desapropianùento. Una particularidad nos

parece especialmente digna de atenciôn: poco importa quién se expresa o la "naturaleza"

del objeto deseado, en realidad, el ùnico afân de las raras figuras que emiten actos de

habla compronùsorios vâlidos es el de escaparse de una situaciôn intolerable, como lo

resumen estos dos parlamentos:

ANGUSTIAS: Afortunadamente, pronto voy a salir de este infiemo. (148)

LISE PAQUETTE: [...] Mais j'veux tellement sortir de ma crasse! [...] j'veux que ça change!
[...] j'veux m'en sortir! [...] Attends deux-trois ans, pis tu vas voir que Lise Paquette a va
devenir quelqu'un! Des cennes à va n'avoir O.K? (90)

J

80 Es précisa subrayar que este largo parlamento de Lise Paquette empie2a con una expresiôn derrotista de
su condiciôn: "[...] J'ai jamais de chance, jamais! Y faut toujours que je reçoive un siau de marde su'à
tête![..,]" etc. Nos damos cuenta, pues, que estajovencita en sus reivindicaciones reproduce el pesimismo
ilocucionario de las demâs mujeres tremblayianas de la misma manera que Adela en su contestaciôn
reproduce lo mismos giros enunciativos "totalitarios" de Bernarda (cf. 56), lo que, a nuestro parecer,
traiciona la capacidad de estas mujeres de efectuar los cambios deseados. Ademâs, a su promesa de salir de
"su sitio" se le contesta a Lise Paquette: "Tu commences mal!" -recordamos que esta embarazada, otro
elemento que contribuye a que el lector/espectador dude en la posibilidad de concretizar su deseo.
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En im comentario relative al final del primer acto de La casa de Bemarda Alba, el

investigador Edwards précisa de manera relevante que: " toda esta escena esta recorrida

por la idea de huir, idea que llega a convertù'se en ima especie de coro [...]" (342). Este

coro81 de desiderata que a primera vista se opone a la comunidad no podrâ ùnplantarse

porque, a pesar de la presencia de un cierto gemien de mdividualidad, se aparenta

demasiado al ûnico modela de existencia que se caracteriza por una mala definiciôn

identitaria y una carencia de recursos. Dicho de otra manera, por una parte, no extrana la

uniforaùdad del deseo de ciertas figuras ni su mdole, dado que el "yo quiero salu-" es la

expresiôn de un "yo" embrionario, y por otra parte, este "yo" no puede crecer debido,

como lo hemos visto, al adoctrinamiento discursivo que Ueva en si nùsmo la ideologia de

que no hay salida. Las mujeres no poseen hen-amientas para modificar reahnente su

situaciôn y crear nuevos espacios femenmos. De ello résulta una repeticiôn fatal del

estado de sumisiôn ilusti'ada, por ejemplo por el deseo de Angustias de casarse, que no

cambia la relaciôn hombre/mujer; por el deseo de Lise Paquette y de Germaine Lauzon

de tener dmero o productos del mundo capitalista, que no renueva la estinctura socio-

econômica; o par el desafîo de Adela que quiere escaparse con Pepe el Romano, que

también puede representar la sumisiôn al hombre: "[...] Seré lo que el quiera que sea"

(195) y mas alla todavia, como lo anota, Doménech que es un tipo de "sumisiôn al mundo

iastmtivo" (194). Este estado de desposeimiento ha sido muy bien percibido por Morris,

que senala atinadamente en cuanto a la muerte de Adela:

"her death has no meaning without the brief span offi'eedom and pleasure she stole; having
banked everything on Pepe, as Yenna did on a child, she is nothing and has nothing without
him. [...] There is no triumph or purpose in her death: her rebellion is not idealized, it brings
no change or resolution. The fiitility of her death makes us question the point of her suicide
and of her rebellion [...]." (Morris, 52)

Coincidimos del todo con esta observacion. Sm embargo, se ha de matizar un factor

por lo menas inquiétante: si bien es cierto que su "rebeliôn" no es idealizada, Adela,

aunque muerta, es fiiente de envidia. ^,N0 dice Martirio sabiendo que se suicidô su

hermana menor: "Dichosa ella mil veces que lo pudo tener" (199)? Este parlamento que

anade un cierto prestigio al fm de Adela, no obstante su muerte, es où'o mdicador del

efecto perversisùno que producen la fùerte presiôn y opresiôn de la tribu.

81También compuesto en distintas vias por Yerma, Marie-Lou, Albertine y algunas otras figuras.
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Paradôjicamente, reconocer sus pulsiones y satisfacerlas también se hace mediante

la negaciôn de su propio ser: uno debe huir, someterse a nuevas fiierzas o desaparecer. Es

la ùmca via y quizâs cuando dice Adela: "Quisiera ser invisible" (153) es un tipo de

premoniciôn, porque es exactamente la ûmca sâlida posible y es lo que ociirre.82

La inexistencia del "yo" como entidad autônoma e independiente es el elemento

trâgico primordial de las obras estudiadas, y el segundo, todavia mas terrible, reside en la

profimda certeza de que este estado de ser -o mas bien, de "no-ser"- es mtangible. Si hay

una convicciôn en los personajes, es esta, como lo ilustra de manera percutiente el

desenlace de las piezas donde, en la lôgica circular de su estructura, se reanuda con el

consenso colectivo de la denegaciôn y del renunciamiento que se inscribe en un final

abierto:

BERNARDA: jMi hijahamuertovirgen![...]iNadiediganada! Ellahamuertovirgen.[...]
jSilencio! [...] iA callar he dicho! [...] Ella, la hija menor de Bernarda Alba, ha muerto
virgen. ^Me habéis oido? jSilencio, silencio he dicho! jSilencio! Telôn (199)

*****

GERMAESTE LAUZON: Mon dieu! Mon dieu! Mes timbres! Y me reste pus rien! Rien!
Rien! Ma belle maison neuve! Mes beaux meubles! Rien! Mes timbres! Mes timbres. ([...]
Elle pleure à chaudes larmes. On entend toutes les autres à l'extérieur qui chantent le " 0
Canada ". A mesure que l'hymne avance. Germaine retrouve son "courage " et elle finit le
"0 Canada " avec les autres, débouta l'attention, les larmes aux yeux. Une pluie de timbres
tombe lentement du plafond...) RIDEAU (109)

A la luz de nuesti-o anâlisis, alegamos que la consù'ucciôn pragmâtica de los

mtercambios verbales intimamente enlazada con su contenido semântico y su

composiciôn dramâtica son partituras indisociables de una orquestaciôn coral del

inexorable silencio, siendo el Ô Canada, la representacion del silencio en las cunadas de

Tremblay, y, el "silencio" de Bemarda, el auténtico coro de las mujeres lorquianas.

J

En este sentido es muy revelador el siguiente parlamento de Marcel: "Maisj'leu's ai joué un maudit tour!
J'ai mis mes lunettes de soleil, pour être invisible, pis j'ai appris l'anglais!" (58). No solo huyô en la locura
y la invisibilidad, sino que su grado de "no ser" es tan radical que habla inglés. En la provincia de Quebec,
poner en relaciôn la invisibilidad y el hecho de hablar inglés, no es nada fortuito.
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EL FRACASO DE LA EXPRESIÔN INDIVIDUAL EN EL TEATRO DE

FEDERICO GARCIA LORCA Y DE MICHEL TREMBLAY

CONCLUSION

Car l'universalité d'un texte de théâtre ne se situe pas dans l'endroit
où ce texte a été écrit mais dans l'humanité qui s'en détache,

la pertinence de son propos, la beauté de sa structure.
Michel Tremblay

El diâlogo que hemos entablado entre una dramaturgia espanola y otra quebequesa

ha sido engendrado por la percepciôn, a lo largo de nuesti-as lecturas, de un conjunto

apreciable de afînidades en los distintos motivos temâticos y recursos teaû-ales en la obra

de Federico Garcia Lorca y de Michel Tremblay.

En efecto, varios indicios, tales como la resurgencia de los coros griegos (entre otros

préstamos de la tragedia antigua), los empleos originales del personaje femenino que

difîeren de aquellos a los que nos habia acostumbrado el teatro occidental, una violencia

verbal digna de la clasica obra Who 's afraid of Virginia Woolf (Edward Albee) asf como

huellas de la crisis comunicativa del teatro del absurdo (en tanto precursor, en el caso de

Lorca), nos hizo presentir la existencia de analogias significativas en el teatro lorquiano y

tremblayiano. Mas especificamente, pensamos apropiada la consideracion de un estudio

comparado entre lo conocido en Lorca como la "trilogia trâgica", es decir, Bodas de

sangre, Yerma y La casa de Bemarda Alba, y, el repertorio de los "Cycles des Belles-

Sœurs " de Tremblay, en particular: En pièces détachées. Les Belles-Sœurs, À toi, pour

toujours, taMarie-Lou y Albertine en cinq temps.

J

Para la puesta a prueba de nuesti'o planteamiento, hemos optado esenciahnente por

una conirontaciôn analitica de dos de las piezas cumbres en Lorca y Tremblay: La casa

de Bernarda Alba y Les Belles-Sœurs. El reconocimiento, a la vez literario y pûblico, fue

una de las razones que determinaron la elecciôn bâsica de nuesti-o corpus, pero el

elemento disparador que suscita nuestra curiosidad y profimdo mterés reside en la

creaciôn, en ambas obras, de un espacio dramâtico estrictamente femenino, y que dicho

espacio sea compartido por una cantidad sorprendente de personajes, otra evocacion del
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teatro de la antigûedad, y evento rarisimo en el teatro contemporâneo. Lôgicamente, esta

distinciôn, muy poco usual, incitô la elaboraciôn de un primer acercamiento enfocado

desde una problemâtica relacional.

Hemos sugerido que, en este corpus, las preocupaciones temâticas récurrentes de

ambos dramaturgos tomaban forma a ta'avés de un disfuncionamiento del proceso

comimicativo dentro de las micro-sociedades femeninas cuya dmâmica "estéril" conducia

mevitablemente hacia el fi-acaso de la expresiôn individual.

Para llevar a buen témiino nuestra investigaciôn, hemos procedido al anàlisis de la

constmcciôn discursiva de los diâlogos. Sin jamas dejar de lado su especifîcidad genérica

y la multiplicidad de sus posibilidades semiolôgicas, guiàndonos principahnente en los

trabajos de Bobes Naves y de Ubersfeld, hemos privilegiado una perspectiva pragmâtica

al intentar una mterpretaciôn de los intercambios verbales desde una contextualizaciôn

sociolingûistica, apoyândonos en los postulados de Austin, Searle y de Récanati sobre los

"actos de habla" y sometiéndolos al "prmcipio de cooperaciôn" de Grice asi como al

modèle teôrico de clasificaciôn de las distintas fiierzas ilocucionarias -herramienta que

permite establecer el grado contractual de las relaciones interpersonales- revisitado por

Vanderveken.

Esta aplicaciôn metodolôgica se ha revelado de una efîcacia mucho mas alla de

nuestras esperanzas, puesto que no solo contribuyô a demostrar nuestra hipôtesis micial y

a sacar las conclusiones correspondientes ademâs de proveer informaciones pimtuales

sobre los personajes y sus relaciones, sino también peraùtiô constatar que el

encadenanùento de la distribuciôn de las fuerzas ilocucionarias como macro-estructura es

parte intégrante del sistema polisémico del arte dramâtico. A nuestro parecer, tal

constataciôn confinna la gran utiUdad de un acercamiento pragmàtico dentro de la critica

teatral y la pertinencia de hablar de una "sociolingûistica literaria".

J
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Esta mvestigaciôn comparativa pretendia demostrar de manera mas definida nuestra

propuesta basada en que, tanto en La casa de Bernarda Alba como en Les Belles-Sœiirs,

las causas del impedimento o de la inexistencia de una toma de palabra individual de las

figuras femeninas residian, por un lado, en la negaciôn de su recepciôn y, por otro lado,

en la naturaleza de su emisiôn.

Efectivamente, hemos podido verificar -y precisar- el estado de una cooperaciôn

conversacional cast totalmente nula mediante una ausencia general de la recepcion del

mensaje. En los diâlogos, las frecuentisùnas mpturas de la cadena comunicativa proceden

bien de un rechazo de colaboraciôn firente a lo emitido, de una negaciôn del contenido

semântico del enunciado o de una absoluta negacion de escucha cuando el mensaje posée

un valor justificador de comportaiiuentos "inadecuados" o explicativo de la realidad,

pasando entonces de la negaciôn a la denegaciôn. En general, las victùnas de tal rechazo

comunicativo pertenecen al gmpo de muj ères que se atreven a quebrar las "leyes

lingùisticas" de la comunidad o las de la conducta social, o los dos a la vez. Claro esta

que, en una tal "indispombiUdad" receptiva por parte de los interlocutores, la expresiôn de

un "yo" parece dificihnente realizable.

En lo que concieme a la naturaleza de los enunciados, adelantâbamos que, por ser

ôrdenes, quejas, expresiones de resentinùento, insultos, amenazas, acusaciones y

testimonios de ùnpotencia acerca de una fatalidad, genético-social o sobrenatural,

tampoco podia considerarse como proceso comumcativo. De hecho, el detallado estudio

que hemos efectuado nos ha pennitido confînnar que, por régla general, debido a su

sentido mismo o a la categoria de su fiierza ilocucionaria, cada uno en su especifîcidad

-y los insiiltos en una clase aparté de gran ambigiiedad- no se hallan en la mtencionalidad

de estas gù-os enunciativos expectativas de respuestas o de resoluciones, y por lo tanto,

ademâs de ser intervenciones poco incitativas a la cooperaciôn, corrompen la funciôn

evolutiva que implica la nociôn de "diâlogo".

J
Sin embargo, no se puede negar aqui que haya presencia de un "yo" emisor, pero

este es altamente dependiente y poco viable, ti-âtese de ôrdenes, de quejas, etc. Todos
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estas actos de habla aunque de distintas fuerzas ilocucionarias comparten dos elementos

comunes: poseen una pulsion negativa de destmcciôn del otro o de autodestrucciôn y

carecen de fiierzas compromisorias, caracteristicas originarias de una actihid de

resignaciôn casi omniprésente y nutridas por los cotiUeos y las multiples historietas

paralelas.

En efecto, nuestro enfoque analitico nos hizo dar cuenta de la sorprendente

existencia proteiforme, en ambos textos, de una toma de palabra de renunciamiento

fatidico, recibiendo esta un asentimiento global en su recepciôn. En el doinmio de la

expresiôn mdividual, aparté de las quejas y entre otras fonnas, hemos destacado una

preponderancia de parlamentos-refranes asertivos, reflexiones especulares extemas,

concediéndole a la palabra ti-adicional una verdad inmutable. La opinion expresada

mediante estos préstamos proverbiales procède de una fuerte contaminaciôn ideolôgica y,

por lo tanto, estâmes en presencia de un "yo" precario que contribuye mconscientemente

a su represiôn. La incesante mserciôn de estos parlamentos-refranes, eiiutidos por casi

todas las figuras par tumo en un coro en canon -y también coros "dramâticos" en

Tremblay-, procura resaltar la naturaleza impersonal de este "yo" asi como una cierta

impresiôn de temporalidad suspendida al actualizar una ideologia de ofa'os tiempos.

J

A esta palabra detenninista se anade en la obra lorquiana otro "coro desfasado",

una reiterada reflexion metalingùistica sobre "el veneno de las lenguas" que se parece a

las numerosas inserciones metateatrales monologadas de Les Belles-Sœurs, momentos

mtimos nonnalmente propicios para lo indecible dentro de la obra misma. En Tremblay

reagmpan diversas técnicas y abarcan varies asuntos, pero, por una parte, claro esta que

la recurrencia del acto monologado subraya en si la incomunicabilidad vigente dentro de

la pieza y, por otra parte, muchos de estas monôlogos poseen este rasgo fataUsta, siendo

"acta" de mala suerte y de fracaso83.

83 Este punto apenas ha sido desarrollado en nuestro estudio, dado que el monôlogo, por apartarse de las
convenciones dialôgicas, no cabia dentro de nuestra problemâtica sociolingûistica de las dinâmicas
relacionales y también porque para proveer un anâlisis atinado de este recurso teatral en Tremblay se
hubiera necesitado un capitula independiente que no nos permitia el marco de nuestra presentaciôn. Merece
mencionarse para trabajos ulteriores.
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Ahora bien, hemos observado una segunda colaboraciôn discursiva en los

personajes femenmos cuando se dedican al que diràn y relatan liistorietas, actividades

verbales que hemos caUfîcado de pemiciosas. En prùner lugar, porque se trata,

generahnente, de mformaciones "brutas", transiiutidas sm reflexiones previas -salvo

quizes cuando estân tenidas de maledicencias-, de fuente incierta, cuyo contenido, en

cada nueva divulgaciôn, padece transformaciones, lo que también altéra el carâcter

individual de la enùsiôn. Es un "yo" de boca en boca, un "yo-ellos" de resonancias

multiples, eco de la comunidad. En segundo lugar, porque el fenomeno del que dirân, en

su funcionalidad de "voyeurismo verbal", produce un efecto purgativo parecido al de la

catarsis que procura saciar las pulsiones interiores a la vez que refuerza los interdictos

sociales y la creencia de que las mujeres deben asumir el peso del côdigo de la honra.

Insertadas repetitivamente también en una especie de temporalidad borrada, estas

breves narraciones abismales, paralelamente a la palabra proverbial, pero en tanto

inscripciôn social interna, ejercen una presiôn comportamental cada vez mas grande

encerrando cada vez mas el espacio psico-social de las mujeres. Junto con el papel de las

dos ancianas Maria Josefa y Olivine Dubuc, poseen ima funcion premonitoria, que

reflejan el motivo primordial de los dos dramaturgos: el coiiflicto autoridad/libertad.

No cabe duda de que en estos mundos se ahogan las voces individuales -que

quieren salir sin que haya espacio ni palabra- en provecho de una voz colectiva altamente

impersonal, contaminada y prescriptiva.

J

El estudio de la to-ansposiciôn mimética ilocucionaria de los diàlogos en su

composiciôn pragmâtica y su organizaciôn dramâtica, en tanto digresiôn discursiva,

genérica y espacio-temporal , ha confirmado nuestra hipôtesis inicial del fi'acaso de la

expresiôn individual en las micro-sociedades femeninas lorquianas y tremblayianas, por

revelarse de modo muy sùnilar, en los dos obras analizadas, inherentemente disftmcional.

84 Opinâmes que lambién hay lugar y alto interés en profundizar, dentro de nuevos estudios comparativos
de Lorca y Tremblay, problemâticas de esta indole, entre otras, las distintas formas y funciones de los
numerosos coros, asi como la relaciôn de la palabra con el tiempo y el espacio, los varios recursos abismales
y metateatrales, etc.
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For un lado, la toma de palabra représenta una ti-emenda incompetencia locutiva que

transgrede las convenciones conversacionales, y, por ota-o lado, formula anomalias

contractuales lingûisticas, negândose la posibilidad de la emergencia y de la evoluciôn de

un "yo".

Ademâs, hemos llegado a la conclusion de que este fi-acaso de la expresiôn

individual ocurre en dos nivelés distmtos pero interdependientes: un primer nivel de tipo

relacional y un segundo de tipo ideolôgico, ^,causa?, ^consecuencia? de una percepciôn

identitaria mdividual borrosisùna, embrionaria.

Sin embargo, en este niundo de mujeres de pueblo, de barrio, a la vez ordinarias y

mitolôgicas, locales y imiversales, emitimos a nuesto'a vez una anomalia de lenguaje

bastante sustancial al utilizar la palabra "conclusion", sea, dentro los limites de nuestra

investigacion o en la continuaciôn de un cotejo literario de otras obras de los dramaturgos

Federico Garcia Lorca y Michel Tremblay. No obstante, en esta perspectiva,

consideramos que es de buen augurio el que tenga nuestro trabajo un final abierto.

3
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