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EL DESCIFRAMIENTO DEL EROTISMO ESCENICO
EN AMOR DE DON PERLIMPLIN CON
BELISA EN SU JARDIN

JERELYN JOHNSON
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Dentro de las acotaciones escénicas de Amor de don Perlimplin con
Belisa en su jardin de Federico Garcia Lorca, se encuentran las raices de
un inesperado juego erdtico escénico. Este ensayo investiga la importan-
cia de las acotaciones a la hora de descifrar, escénicamente y de un
modo externo, el erotismo interior de los personajes de la obra. ' La obra
trata de un hombre viejo, don Perlimplin, que se casa con una mujer
joven y bella, Belisa. La noche de la boda entran cinco amantes en el
lecho conyugal, sin darse cuenta el viejo protagonista. Al reconocer la
infidelidad de su mujer, y que Belisa nunca iba a desearle, don Perlim-
plin emprende una mision: se desdobla en un personaje ficticio, el Hom-
bre, para que Belisa se enamore de él. Al crear este personaje, el erotis-
mo interior y no realizado de Perlimplin utiliza la unica herramienta
posible para poseer a Belisa: su imaginacion. Cuando llega el momento
en que Belisa confiesa que quiere a este joven, Perlimplin le mata al
‘joven’, es decir, se suicida, y le dice a Belisa la razén: “ya muerto, lo
podras acariciar siempre en tu cama tan lindo y peripuesto sin que ten-
gas el temor de que deje de amarte. El te querra con el amor infinito de
los difuntos y yo quedaré libre de esta oscura pesadilla de tu cuerpo
grandioso... Tu cuerpo... que nunca podria descifrar” (262). Apenas se

! Las acotaciones escénicas de una obra de teatro constituyen el lugar de enlace de
varias posibles recepciones del texto: el lector visualiza una puesta en escena imaginaria
mientras lee la obra, y, por consiguiente, cuando este texto se lleva al escenario en un
montaje concreto, los espectadores de esta representacion reciben el texto de un modo
distinto que el lector.
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320 ROMANCE NOTES

menciona este cuerpo omnipotente en el primer cuadro. ? Sin embargo,
el cuerpo es un término excluido inicamente en el dialogo: la presencia
corporal de la protagonista satura las acotaciones en la primera parte y a
lo largo de la obra. A través de estas referencias al cuerpo de Belisa, su
vestuario, ademas del decorado y un desdoblamiento del personaje, Gar-
cia Lorca exterioriza el deseo libidinoso del protagonista a través del
lenguaje teatral simbolico de las acotaciones. Estos signos exteriores
aumentan la sensualidad y subrayan el deseo del protagonista de desci-
frar este cuerpo tan misterioso de Belisa. Como veremos, sea a través
del cuerpo deseado de Belisa o la simbologia del vestuario y del decora-
do, son las acotaciones escénicas las que promueven la transmisioén del
erotismo interior de la imaginacién del protagonista.

A lo largo de la obra abundan las referencias al cuerpo y a la ropa de
Belisa en particular. Su belleza y su desnudez llegan a ser representadas
de un modo fetichista a través de las acotaciones por la mera abundancia
y reiteracion de ellas. El erotismo de Belisa se establece desde el
comienzo de la obra y se refuerza a lo largo de ella. Por ejemplo, la obra
muestra una gran cantidad de acotaciones relacionadas con la apariencia
de su cuerpo: “Esta medio desnuda” (243); “resplandeciente de hermo-
sura” (243); “Se ve a Belisa casi desnuda...” (245); “Lleva el pelo suel-
to y los brazos desnudos” (247); “Levantando un brazo desnudo” (252);
“Se acerca medio desnuda...” (263); “lleva el pelo suelto” (247). Rara
es la situacion en que la obra describe a Belisa sin mencionar el estado
de su desnudez o su hermosura. Aunque soslaya una mencién explicita
del cuerpo en el dialogo, las fuerzas de ello aparecen de un modo tangi-
ble en las acotaciones, lo cual no sélo plantea y refuerza la sensualidad,
sino que también aumenta la tension sexual de la obra. Asi, la repeticion
del pelo suelto y la desnudez establece a Belisa como figura erética. Por
cifrar tanto el cuerpo asi dentro de las acotaciones, Garcia Lorca llega a
transcribir al escenario lo que le fue imposible descifrar al pobre don
Perlimplin: el cuerpo de Belisa.

2 Por ejemplo, Luis Fernandez Cifuentes constata que “la primera formula retérica —
tanto en las cartas como en los parlamentos de Perlimplin — el ‘cuerpo’ era precisamente
el término evitado, origen del silencio, ‘cosas que no estan bien que sean dichas’, ni que
las ‘oiga’ una doncella, y a las que torpemente se alude ‘bajando la voz’; sélo la interfe-
rencia de los poemas exponia entonces parcialmente el ‘cuerpo’ (‘mis muslos cerrados’)”
(Garcia Lorca 127).
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EL DESCIFRAMIENTO DEL EROTISMO ESCENICO 321

Puesto que Belisa casi nunca esta descrita sin referirse al desnudo,
las acotaciones que sefialan la ropa de ella dominan las demas descrip-
ciones de vestuario. Garcia Lorca describe la ropa de Belisa con mas
detalle que el vestuario de los demas personajes. > Tanto énfasis en el
exterior del personaje de Belisa no es superfluo. La cuestion clave de
esta obra es el triunfo de la imaginacion de Perlimplin y como supera la
incapacidad de conquistar el deseado cuerpo de Belisa al capturar su
alma; asi el énfasis en el aspecto de Belisa enriquece y resalta la asocia-
cion erdtica. El cuerpo es la fuerza motriz de la accion de la obra, es
donde reside la autoridad y el poder de la joven Belisa (Fernandez
Cifuentes, “El viejo” 98). Es este cuerpo el que instiga toda la accion de
la obra, la anagndrisis de Perlimplin, y su suicidio al final.

El vestuario de Belisa no es el unico cargado de valor erético: las
capas que llevan los personajes enriquecen este juego escénico-erotico.
Belisa se pone una capa roja la noche de bodas al oir los cinco silbidos
de los amantes desde la calle (248). Es la tinica mencion de una capa de
Belisa y no parece casual que el color de la capa que elegiria Perlimplin
para representar al joven seductor sea el rojo también, estableciendo asi
un vinculo cromatico entre los dos personajes jovenes. Recordemos
que en el primer cuadro Perlimplin se viste con una prenda fina, educa-
da, correcta: la casaca verde. En su estudio freudiano Psyche and
Symbol in the Theater of Federico Garcia Lorca, Rupert C. Allen dis-
tingue entre el rol de la casaca y de la capa: “As the ineffectual lover,
Perlimplin is identified by his more socially formal casaca; the cape
that he wears in the last scene successfully disguises him as an exciting
seducer” (40). Es notable esta idea de un disfraz erotico: el vestuario de
Perlimplin sirve de signo externo para delinear los papeles que juega en
un momento determinado. Sin embargo, Allen no menciona la impor-
tancia cromatica de la eleccion del color rojo para la capa, el cual sim-
boliza la pasién carnal, y presagia la sangre de su muerte. La criada
Marcolfa, dirigida por Perlimplin, le dice a Belisa que el joven estaria
en el jardin esperandola “a las diez en punto...envuelto como siempre

3 Vale la pena sefialar algunos ejemplos de la descripcion detallada del vestuario de
Belisa que se encuentran en las acotaciones: “un gran traje de dormir lleno de encajes.
Una cofia inmensa le cubre la cabeza y lanza una cascada de puntillas y entredoses hasta
sus pies” (247); “se echa sobre los hombros una gran capa de terciopelo rojo” (249); “en
espléndida toilette” (252); “viene espléndidamente vestida” (260). No hay otro personaje
que reciba tanta atencion descriptiva en relacion con su vestuario.
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322 ROMANCE NOTES

en su capa roja” (258), y asi crea la relacion capa roja-joven seductor.
Asimismo es una pista para el lector y el espectador que les ayudara a
asociar la capa roja con el joven en la ultima escena. El autor describe
la entrada del joven en el jardin asi: “Aparece un Hombre envuelto en
una capa roja” (260-261). Ademas, en esta escena final, la eleccion de
capa es la unica manera que tiene el espectador de saber quién es quién,
puesto que al fingir ser el joven, Perlimplin se cubre con la capa roja:
“Aparece entre las ramas un Hombre envuelto en una amplia y lujosa
capa roja” (262). Sigue esta repeticion de asociacion joven-capa roja
después de la muerte de Perlimplin, cuando Marcolfa dice: “Ahora le
amortajaremos con el rojo traje juvenil con que paseaba bajo sus mis-
mos balcones” (263). Belisa, confundida y desorientada, con el difunto
Perlimplin en sus brazos, le pregunta a Marcolfa: “Pero ;ddnde esta el
joven de la capa roja?... Dios mio. ;Doénde esta?” (264). La reiteracién
de esta imagen de la capa roja tampoco es excesiva puesto que es la
unica manera que tiene Perlimplin de encubrirse y fingir ser otro para
conquistar el alma de Belisa.

La ultima escena también interesa por el desdoblamiento erético
de Perlimplin/joven. Cuando Belisa y Perlimplin estan esperando al
joven seductor en el jardin, sigue una escena de disfraces y revelacio-
nes confusas — confusas para Belisa, para el espectador e, incluso, para
el lector. Garcia Lorca escribi6 las acotaciones de manera que incluye-
ra al lector dentro de la confusion de identidades. Es decir, cuando
Perlimplin desaparece por los arboles y declara que va a matar al joven
seductor, el lector queda desorientado al leer “Hombre” en vez de
“Perlimplin”:

Aparece un Hombre envuelto en una capa roja y cruza el jardin cautelosamente... El
Hombre indica con la mano que ahora vuelve. (261)

Aparece entre las ramas un Hombre envuelto en una amplia y lujosa capa roja. Viene
herido y vacilante. (262)

El Hombre se oculta la cara con la capa. (262)

Luego, se lee “PERLIMPLIN. (Descubriéndose.)” y resulta que el Hombre
de las acotaciones no es otro que don Perlimplin mismo. Es una técnica
de encubrimiento por parte del dramaturgo puesto que podria haber
escrito “Perlimplin vestido como el Hombre”; tanto el lector como el
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EL DESCIFRAMIENTO DEL EROTISMO ESCENICO 323

espectador de Perlimplin quedan sin saber qué ocurre. * Aqui el drama-
turgo prefirid ocultar la identidad del personaje al lector, tanto como al
espectador y a Belisa. Resulta espectacular para el lector porque esta
metido dentro del misterio, del suspense, tanto como si estuviera presen-
ciando la obra en una butaca. Las tres clases de ‘receptor’ del mensaje
han sido todas manipuladas de un modo u otro, y en un grado u otro.
Belisa es la mas manipulada, luego el espectador y el lector igualmente.
Las acotaciones crean una representacion escénica de la agitacion e
inquietud, de la tension incrementada de una Belisa esperando con
deseo, con intencion, con una creciente agitacion sexual.

Debido a tanta confusién, Garcia Lorca tuvo que acudir a un signo
exterior, teatral, para distinguir a los dos personajes: la capa roja es una
sinécdoque del joven seductor. Ademas, para complicarlo ain mas, Per-
limplin sigue hablando de si mismo en tercera persona, utilizando este
juego de pronombres:

BELISA. (Espantada.) jPerlimplin!
PErRLIMPLIN. El salié corriendo por el campo y no le veras mas nunca. Me mat porque
sabia que te amaba como nadie...Perlimplin me maté... (262-263)

La conversacion sigue entorpeciendo a la confundida Belisa, al especta-
dor y al lector. Asi, a través del intermediario de Perlimplin, la presencia
del cuerpo de Belisa crea un nuevo personaje que no existe, el joven. Lo
que no alcanzo Perlimplin, el cuerpo de Belisa, instiga la creacion de un
ser ficticio que no lograra nunca Belisa. Es decir, el joven es una perso-
nificacion de la imaginacion de Perlimplin. La presencia poética, o la
que no es fisicamente tangible en el escenario, pasa desde el deseo y
la imaginacion de Perlimplin al alma turbada de Belisa al final de la
obra.

La manipulacion de los decorados también transmite el erotismo de
la imaginacion del protagonista. En el cuadro segundo, se ve que el
escenario esta repleto de puertas: “en las paredes hay seis puertas”
(247). Ademas, la acotacion indica que “[1]a primera de la derecha sirve
de entrada y salida a don Perlimplin” (247). Garcia Lorca especifico

4 Al contrario, en La zapatera prodigiosa al entrar el Zapatero vestido como el titiri-
tero, Garcia Lorca opto por escribir “aparece el Zapatero disfrazado” (223). El lector que-
da privilegiado por haber recibido la noticia del disfraz del Zapatero mientras que los
espectadores tendrian que adivinarlo por via visual.
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324 ROMANCE NOTES

estas seis puertas y demarco una de ellas por ser la de Perlimplin porque
durante la noche de bodas, las demas cinco puertas tomaran una signifi-
cacion tremenda por ser las entradas de los cinco amantes. Es otro
momento de aproximacion textual a la simultaneidad de codigos teatra-
les. Las demas acotaciones relacionadas con los balcones y, por exten-
sion, con los cinco amantes son verbalizadas, pero no representadas en
el escenario: forman parte del decorado imaginario. Es decir, la mafiana
después de la noche de bodas, los cinco balcones quedan abiertos. Prime-
ro, el lector lee en la acotacion: “Los cinco balcones del fondo estan
abiertos de par en par” (251). Dejan entrar y luego salir a los amantes, y
don Perlimplin reconoce su desdicha a través de ellos: “;Por qué tienen
los balcones cinco escalas que llegan al suelo?... ;de quiénes son aque-
llos cinco sombreros que veo debajo de los balcones?” (252). Las pre-
guntas expresan unos elementos del decorado fuera de la vista del
espectador. Los balcones representan a los cinco amantes, la hipérbole
sexual que enfatiza la capacidad carnal de este cuerpo omnipotente de
Belisa.

Ademas, a lo largo de esta escena, hay que recordar que Perlimplin
tiene puestos sobre la cabeza unos pequeifios cuernos dorados. Este sub-
texto aumenta el tono ridiculo de la escena cuando el pobre Perlimplin
recibe las excusas poco convincentes de Belisa y aparentemente las cree.’
Estos cuernos sdlo existen en la acotacion entre corchetes, y nadie los
menciona: Perlimplin aparece “con unos grandes cuernos de ciervo en la
cabeza” (251). Es un claro ejemplo del poder del simbolo que remite a
lo sexual y del uso acertado de una acotacion escénica. Inmediatamente,
tanto el espectador como el lector reconocen lo que significa este ador-
no y sirve de subtexto para el resto de la escena. Si un lector/espectador
no entiende que los cuernos simbolizan el adulterio de Belisa, tendria
que esperar hasta el cuadro siguiente, cuando Marcolfa le dice a Perlim-
plin: “La noche de boda entraron cinco personas por los balcones. Cin-

5 La tinica imagen que ha sobrevivido del estreno de la obra es la del chaleco y los
cuernos que lleva Perlimplin en esta escena. Son del verdadero estreno del 5 de abril de
1933 en el Teatro Espaiiol de Madrid, por el Club Teatral Anfistora y no la intencionada
de la Sala Rex con la compaiiia del Caracol, dirigido por Cipriano Rivas Cherif. Este, del
afio 1929, fue prohibido y nunca llegé a estrenarse por razones complejas (Ucelay, “Intro-
duccion” 142-153). Sin embargo, si sobreviven los testimonios de los que presenciaban
los dos montajes. Los recuerdos de los testigos nos ayudan a reconstruir como era la
escenografia y la funcion total.
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EL DESCIFRAMIENTO DEL EROTISMO ESCENICO 325

co. Representantes de las cinco razas de la tierra. El europeo con su bar-
ba, el indio, el negro, el amarillo y el norteamericano. Y usted sin ente-
rarse...” (254). El lector/espectador recuerda que ni Perlimplin se enterd
de los cuernos que llevaba puestos en la cabeza. La simbologia de los
cuernos dorados nos muestra que un objeto, un elemento escénico que
reside en las acotaciones, refuerza la erotizacion de la obra.

Al comienzo del cuadro tercero, el decorado se explica asi: “las
perspectivas estan equivocadas deliciosamente” (254). Ahora bien, que-
da indeterminado cémo estd ordenado este escenario, puesto que la
palabra ‘deliciosamente’ no lo describe de una manera clara. Con la
eleccion de esta palabra, el dramaturgo evoca una sensacion de rareza en
el lector que el espectador no recibiria, y sugiere la estética de la escena
a través de una palabra poéticamente ambigua y divertida. ® La diversion
la recibe el lector al leerla, y el espectador al verla representada en el
escenario. Asi, es una acotacion que imparte una sensacion pictorica, e
incluso gustativa, mas que informacion sobre el argumento. Sin embar-
go, este desajuste de perspectivas también refleja el estado de animo del
protagonista. Al darse cuenta de su situacion imposible con Belisa, su
incapacidad de capturar el cuerpo de ella, su perspectiva esta equivoca-
da; lo que antes le parecié normal esta ahora subvertido. El sorprendente
erotismo que siente Perlimplin queda traducido al escenario a través de
este lenguaje teatral que son las acotaciones escénicas.

La sucesion de cambios del decorado, que son muchos, paulatina-
mente profundiza no sé6lo la estilizacion intencionada que tanto repre-
sento la obra de Garcia Lorca, sino también la creciente agitacion sen-
sual y erotica de Perlimplin, desde la tranquilidad de su vida soltera
hasta su suicidio. En el primer cuadro, sélo se lee la acotacion de las
paredes verdes y los muebles de negro. Al empezar el segundo, hay una
gran cama y abundantes puertas y balcones. El tercer cuadro, después de
la situacion desgraciada de la noche de bodas, ahora delinea una escena
con dimensiones equivocadas, confundidas. La obra termina fuera de la

¢ Otra palabra curiosa, cargada de interés erético, la usa Garcia Lorca en el ultimo
cuadro de la obra, cuando Belisa entra en el jardin y Perlimplin le quiere provocar la sen-
sualidad y la lujuria hacia el joven amante. El dramaturgo escribi6 la palabra “concupis-
cente” para describir el modo de enunciar esta frase: “Belisa... jlo esperas ain?”, a lo
cual responde Belisa: “jCon mas ardor que nunca!” (261). Elegir una palabra tan cargada
de imagenes sensuales, imbuida de un deseo carnal, enriquece la sensacion de lujuria por
parte del lector.
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casa en su jardin, en la naturaleza, rompiendo asi la pauta de las farsas
lorquianas: la de ubicar toda la accion dentro de la casa. La sucesion de
decorados tiene su paralelo en el trayecto del protagonista desde la sere-
nidad de su casa equilibrada, verde, hasta lo que podria estar fuera de
control, en la naturaleza, pero que se queda controlado dentro de los
confines de un jardin. Asi, el decorado sirve como otro elemento simbo-
lico y sensual, y son las acotaciones las que lo seiialan al lector y, por
extension, al espectador.

Hasta cierto punto, hemos presenciado escénicamente el descifra-
miento del cuerpo de Belisa. El cuerpo de Belisa es la parte mas enfati-
zada de la escenificacion, pero es la mas inalcanzable por el protagonista.
Su presencia escénica resulta sumamente marcada frente a la insuficien-
cia de Perlimplin de poseerla. Por extension, se trata de hacer tangible lo
que no lo es: el erotismo de la imaginacion de Perlimplin y el alma de
Belisa. Garcia Lorca lo consigue a través de elementos de la espectacu-
laridad: disfraces, encubrimiento, identidades confundidas y manipula-
cion estética y escénica. Este desciframiento del erotismo escénico por
parte del dramaturgo se manifiesta a través de las acotaciones escénicas.
La sensualidad exterior del escenario, del cuerpo de Belisa y del vestua-
rio nos lleva al erotismo interior de la imaginacioén de Perlimplin y su
deseo frustrado de poseer el cuerpo de Belisa. Como resultado, nos
encamina a la exteriorizacion de dicha imaginacion en la presencia de
un supuesto amante joven, seductor. Es decir, antes de la creacion del
seductor, el erotismo de Perlimplin sélo reside en su imaginacion, puesto
que no habia sido capaz de convertirlo en una realizacion fisica con Beli-
sa. El erotismo interior tiene su gratificacion cuando resulta que Belisa
desea al seductor, la encarnacion de la imaginacion. Puesto que Beli-
sa tampoco llega a convertir este deseo en una accion fisica, el deseo se
queda en su imaginacion, o, por extension segin Perlimplin, su alma. Y
todo esto gracias a las acotaciones que dirigen la erotizacion. Al aproxi-
mar el inalcanzable cuerpo de Belisa o el intangible erotismo de Perlim-
plin, las acotaciones resaltan la funcion de toda acotacién: hacen percep-
tible al lector y al espectador lo que no lo seria sin una puesta en escena,
sea ésta imaginaria (en la mente del lector) o practica. En esta obra, el
lenguaje escénico traslada el poder del cuerpo de Belisa a una represen-
tacion pictorica en el escenario.

COLLEGE OF STATEN IsLAND / CUNY
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