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RESUMEN

En Asi que pasen cinco afios, de Federico Garcia Lorca, el uso del verso y de la prosa adquiere una dimen-
sion semiotica especial que afecta a los diferentes componentes dramadticos y muy especialmente al plano
onirico y realista de la accidn, a las metamorfosis de los personajes y a los diferentes niveles dramaticos que
se yuxtaponen temporalmente en el drama (metadiégesis, metadrama y metateatro). Junto con otros codi-
gos no verbales, como la iluminacion, el vestuario o el maquillaje, la mezcla de verso y prosa es sustancial
en la articulacion formal del drama y sustenta los grandes topicos que lo atraviesan: el gran teatro del mun-
do, la paradoja de la verdad del teatro y de la mentira de la realidad, las mascaras y las identidades ocultas.
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ABSTRACT

In Asi que pasen cinco afios, by Federico Garcia Lorca, the use of verse and prose has a special semiotic
dimension which has to do with the different dramatic components, especially the dreamlike and realistic
plane of the action, the metamorphoses of the characters, and the different dramatic levels temporally
juxtaposed in the drama (metadiegesis, metadrama and metatheater). Along with other non-verbal codes,
such as lighting, costumes or makeup, the mixture of verse and prose is essential in the drama formal
articulation and explain the great topics that run through it: the great theater of the world, the paradox of
truth of theater and lies of reality, and the masks and the hidden identities.
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1. Asi que pasen cinco afios en la dramaturgia imposible

En la critica actual no cabe ninguna duda de la diversidad y riqueza genérica del teatro de Fede-
rico Garcia Lorca, si bien fue en sus obras de vanguardia donde el autor granadino vio cumplidas
sus aspiraciones como dramaturgo en cuanto a la creacion de un teatro nuevo y revolucionario,
completamente alejado del teatro comercial del momento. La inclinacién por esta clase de obras,
paralela a su produccion dramatica mas convencional, comienza muy tempranamente, pero se
realiza de pleno El publico, Asi que pasen cinco afios o Comedia sin titulo. Marie Laffranque
(1966) se refirio al “ciclo de los Misterios” para hablar de este tipo de dramas, aunque han re-
cibido, igualmente, las denominaciones de comedias “imposibles” o “irrepresentables”. Lorca
sabia de la novedad de su teatro imposible y de la dificultad de su representacién. Ademas de la
tematica de indole moral, en el tratamiento de temas como la homosexualidad o la libertad en las
relaciones amorosas, las novedades afectaban, asimismo, a cuestiones de montaje escénico y de
estructura dramadtica. La misma concepcidn poematica del teatro lorquiano y, en particular, de
los dramas de vanguardia explica el vinculo con un tipo de teatro diferente al meramente realista
o naturalista del momento. Las conexiones con la vertiente poético-alegérica medieval y barroca,
en concreto con el auto sacramental de Calderdn, de tanto interés para la poética lorquiana, se
asocian también con un peculiar empleo del verso y de la poesia en pasajes determinados que
adquieren un significado simbolico especial. Ya Francisco Garcia Lorca (1980: 322) se refiri6
a estas obras asociandolas a la nueva poética que reivindica Lorca, separandose del surrealismo
en sentido estricto, en una carta dirigida a Sebastian Gasch de septiembre de 1928. Se refiere en
dicha carta a su “nueva manera espiritualista, emocion pura descarnada, desligada del control
légico, pero jojo!, jojo!, con una tremenda logica poética” (Garcia Lorca 1983: 114). A proposito
de Asi que pasen cinco afios, Francisco Garcia Lorca (1980: 333) entiende entonces que el poeta
busca una mayor libertad creativa, fuera de la légica verosimil dramatica.

La “dramaturgia de la ruptura” o antiteatro (Cao 1989) tendria un caracter antirrealista y
desestabilizador de la categoria clésica de la verosimilitud, donde la funcién carnavalesca y dia-
légica tiene que ver, entre otros rasgos, con la libertad del lenguaje y la experimentacion lirica
(Gémez Torres 1996: 104-106). El nuevo orden creativo se asienta en la liberacion del esquema
racionalista de fundamentacion clasico-aristotélica para dar cabida al sistema poético moderno,
aunque sin pérdida del rigor en la construccién. La profusion de niveles afiadidos al realismo pri-
mario y la pluralidad de planos temdticos de estas obras se conjugarian con una libertad maxima
en los planteamientos estructurales, estilisticos y escénicos, siendo para una gran mayoria de
autores El puiblico la mas atrevida de entre estas comedias imposibles (Fernandez Cifuentes 1986:
263; Gémez Torres 1995: 9ss.; Garcia-Posada 1996: 31).

Dentro del ciclo de las comedias irrepresentables, nos detendremos en este estudio en Asi que
pasen cinco afios por diversas razones. Tiene, a nuestro entender, un interés central en el teatro
lorquiano de vanguardia como texto revisado por el autor y, aunque existen versiones con va-
riantes, no presenta tantos problemas textuales como otras ni tampoco es un texto inconcluso. Es
cierto que la valoracion de Asi que pasen cinco afios ha sufrido algin que otro embate por parte
de la critica, que a veces la ha considerado como insatisfactoria e incompleta Knight (1966: 46)
o de menor atractivo y novedad que El publico (Martinez Nadal 1988: 112). Lejos de esta vision,
sin embargo, se halla, por ejemplo, Farris Anderson, al estimar Asi que pasen cinco afios como
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nuclear en la produccién dramética lorquiana (Anderson 1979: 249). Por su parte, Dennis A.
Klein (1986: 291) opina incluso que es el drama mas personal y mas ambicioso de Lorca, mientras
que Ricardo Doménech (1990: 235), al referirse al teatro de la vanguardia, piensa que se trata de
su drama méds logrado y perfecto.

Lorca habria comenzado a escribir Asi que pasen cinco afios, que él mismo calificé como
misterio y como leyenda (Garcia Lorca 2017a: 51, 129, 159), entrados los afos veinte, y se habria
dedicado a ella plenamente al final de esta década durante su estancia en Nueva York (Laffranque
1979: 30), terminandola en agosto de 1931. En la preparacién de los ensayos por parte del club
Anfistora para un estreno que nunca se llevaria a cabo, hizo notables modificaciones sobre el
texto. Esta version, la mas cercana a la voluntad del autor, base de la edicién de Margarita Ucelay
(1995), es la que seguimos en este trabajo.

El argumento de Asi que pasen cinco afios gira en torno al personaje del Joven. La accién
comienza en la biblioteca con la conversacion entre éste y el Viejo, escena a la que se sumaran
otras con nuevos personajes. En el reloj son las seis, hora que se mantendra a lo largo de toda la
obra hasta el final, en que cambia para dar las doce. El Viejo representa la negacién de la vida y
del amor. El Joven, en principio, se refugia en el miedo a la vida. El didlogo es interrumpido por
la Mecandgrafa, que ama al Joven sin ser correspondida. Mas tarde, aparece el Amigo 1°, vitalista
y conquistador. Con la entrada de una tormenta, el escenario se tifie de una luz azulada y salen
el Nifio y el Gato, luego revelado en el didlogo como Gata. Ambos hablan en verso y estan muer-
tos. Tras esta escena, vuelven el Joven, el Viejo y el Amigo 1°. Un Criado cuenta que el nifio de
la portera murid y lo llevan a enterrar. Se aludird a esta historia varias veces. Entra el Amigo 2°,
recuerda cuando era pequefio y canta una cancion en verso. El Amigo 2° conecta con la identidad
infantil y la verdad poética frente a las caretas del Viejo.

El segundo acto se desarrolla en la casa de la Novia. Enamorada del Jugador de rugby, rompe
con el Joven tras una espera de cinco afos y se escapa con el Jugador. Tras la ruptura, el Joven
dialoga en verso con el Maniqui vestido de novia y determina salir a buscar a la Mecanografa
para emparejarse con ella.

En el tercer acto, el escenario estd formado por un bosque con un teatrillo en el centro. Sale
el Arlequin con dos caretas recitando en verso una cancién. Es el mismo Arlequin que conver-
sard luego, también en verso, con la Muchacha y el Payaso sobre el amor perdido y su busqueda.
Suceden después otras escenas en prosa: la Mascara habla con la Mecandgrafa sobre el Joven y
la muerte del hijo de la portera; Arlequin y Payaso dialogan con el Joven, que busca a la Meca-
nografa; el Joven y la Mecandgrafa hablan en verso y después suben al teatrillo donde aparece la
biblioteca, ahora reducida y palida, del primer acto. En el didlogo, ahora en prosa, entre ambos,
ella condiciona su unién a un plazo de cinco afos. En la escena final, el Joven muere en la biblio-
teca inicial tras recibir la visita de tres Jugadores.

Como otras creaciones de vanguardia del momento, Asi que pasen cinco afios se ha asocia-
do habitualmente a la corriente del surrealismo, si bien hay una parte de la critica que aprecia
relaciones claras con otras vanguardias, principalmente el expresionismo (Cao 1989: 186; Card-
well 1995: 114, 122-125; Anderson 1992). Se han destacado varias influencias y fuentes de la
tradicién espafiola y extranjera, entre otras Hesiodo, la tragedia griega, Ovidio, la commedia
dell’arte, Cervantes, Shakespeare, Calderén, Hugo, Maeterlink o Pirandello (Garcia Lorca 1980:
99-100; Martinez Nadal 1980: 46-48; Cao 1989: 186-188; Doménech 1990: 249; Ucelay 1995:
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48-50, 55; Garcia-Posada 1996: 20-21; Garcia Montero 2016: 120-124; Huerta Calvo 2019: 13;
Castro Filho 2020: 69; Soria Olmedo 2021: CXLV, LXXXIII). Calder6n y Pirandello son especial-
mente importantes en lo que concierne a la teatralidad y al metateatro, un ingrediente clave en el
drama, como en el teatro lorquiano en general. Calderdn es esencial igualmente en lo que atafe
al sentido alegdrico procedente del auto sacramental. Recuérdese a este respecto la ausencia de
nombres propios de los personajes, que se identifican como Joven, Viejo, Novia, etc., es decir, por
su situacién existencial en la accién.

La critica suele concentrarse en el tema del tiempo como clave interpretativa, asi como en el
problema de la identidad y en la mezcla de fantasia y de realidad, aspectos favorecidos dentro de
la estética surrealista. El titulo mismo apunta ya el motivo fundamental del tiempo que el propio
subtitulo viene a subrayar. Luis Fernandez Cifuentes (1986: 260-272) ha visto bien la novedad en
el tratamiento del tiempo como anomalia y transgresion del orden habitual que perturbarian las
convenciones verosimiles del teatro tradicional y afectarian a otros componentes de la represen-
tacién. Para Soria Olmedo (2021: LXXXIV-LXXXIX), la estética de la ruptura concordaria con la
indagacion de los temas personales y sociales que Lorca queria plantear en escena. La identidad,
en concreto, se presenta de manera conflictiva, con multiples planos y desdoblamientos (We-
lles 1976: 138; Balboa Echeverria 1986: 121-122; Garcia-Posada 1996: 27), de ahi los personajes
complementarios y antitéticos, los juegos subjetivos y las situaciones cruzadas. El Joven seria
el personaje central y unico “real”, cuyo viaje interior se responde a la “accién” dramatica y del
que dependeria el resto de los personajes, concebidos entonces como proyecciones temporales
externas de su interioridad, como alter egos suyos, de modo que la accién seria una fantasia, sue-
flo o pesadilla desarrollada en su mente (Lima 1963: 159; Borel 1966: 72; Knight 1966: 33; Allen
1972: 128; Welles 1976: 138; Anderson 1979: 250; Granell 1981: 23; Edwards 1983: 133-134; Klein
1986: 292; Balboa Echeverria 1986: 125; Martinez Nadal 1988: 109-110; Cao 1989: 187; Huélamo
Kosma 1989: 76; Roses-Lozano 1989: 140; Ucelay 1995: 66, 78-79; Budia 2007: 79; Locatelli 2010:
137-138)".

Ello explica la divisién dramatica entre planos complementarios que fomentan otro rasgo
nuclear del drama: la teatralidad, aspecto evidente en la presencia de personajes de la tradicién
teatral, de la comedia del arte en particular, y en los abundantes juegos metateatrales (Anderson
1979: 249-252, passim; Roses-Lozano 1989: 129, 135; Ucelay 1995: 71; Locatelli 2010: 126-127;
Castro Filho 2020: 64). De hecho, uno de los temas clave de toda la dramaturgia lorquiana, el del
teatro como vida y de la vida como teatro, vinculado a la verdad de la mentira y la mentira de la
verdad, de raigambre calderoniana, aparece en Asi que pasen cinco afios en diversos momentos
de la accién. La condicién metateatral quedaria recalcada, ademds, por el uso de determinados
codigos semidticos. Hay, por otra parte, otro factor que atraviesa la obra y es decisivo en el efecto
de teatralidad, aunque no siempre se le ha prestado la atencién que debiera: la combinacién de
Verso y prosa.

I

1 Este aspecto se ha relacionado con las teorias del psicoanalisis, especialmente con Freud (Huélamo Kosma 1989;
Bilbao 1998; Budia 2007) y con Jung (Allen 1972; Welles 1976). El formato onirico y las consecuentes alteraciones
cronolégicas se han conectado también con la teoria de la relatividad y con la visién bergsoniana del tiempo
(Fernandez Cifuentes 1986: 247; Ucelay 1995: 83ss.; Katona 2015; Gomez 2016; Soria Olmedo 2021: LXXXIV).
Respecto de la identidad y el amor, son destacables los estudios sobre el tema especifico de la identidad sexual
(Sapojnikoff 1970; Klein 1975).
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2. Verso y prosa

El uso del verso frente a la prosa en Asi que pasen cinco afios tiene una estructuracion sistemati-
ca que obedece, como otros cddigos semidticos, a un plan bien establecido. Como bien observa
Kowzan (1992: 161-164), existen signos que toman un sentido suplementario a su significaciéon
bésica dentro del cédigo lingiiistico y cuya peculiaridad ya no es meramente lingiiistico-refe-
rencial sino que significan por la forma misma. En los parlamentos en verso dentro de Asi que
pasen cinco afios, el verso y los recursos ritmicos utilizados funcionan como signos artificiales,
que, mas alla de la funcién comunicativa, contienen una dimensién semiética afiadida. Por eso,
dentro del sistema lingiiistico, ha de entenderse la utilizacion del verso frente a la prosa como un
supersigno muy a tener en cuenta en el disefio de la obra. Cuando Lorca reclama el verso junto
ala prosa en favor de un teatro nuevo, utiliza los elementos ritmicos como signo de extrafiamien-
to y medio de acentuar la teatralidad de la escena. De acuerdo con la tradicién dramatica, el verso
es signo de distanciamiento y teatralidad. Ahora bien, la poeticidad del lenguaje dramatico lor-
quiano escapa al mero empleo ornamental del verso propio del teatro comercial. La introduccién
de la prosa y el verso en una misma obra implica una ruptura con el modelo tradicional y una
recodificacién de los cddigos lingiiisticos, por mezcla y contraste de estilos.

Son escasas las reflexiones sobre el caracter semiético del contraste entre prosa y verso den-
tro del teatro. Segin expone Kowzan (Ibid. 14-15), a proposito del Systéme des beaux-arts de
Alain, elaborado hacia 1920, la poesia, como la musica o el baile, pertenece al conjunto de artes
colectivas o de sociedad, y se opone a las artes solitarias, entre las que figuran, por ejemplo, la
escultura, la alfareria o la prosa. Aunque esta division entre artes colectivas y solitarias sea discu-
tible, lo cierto es que a menudo se oponen poesia y prosa dentro de categorias bien diferenciadas,
por su constitucion formal o por su modo de recepcion.

Si se habla algo mas en la teoria teatral sobre el estilo de los personajes. Como es sabido, la
expresion de los personajes es una via fundamental para definirlos. Recuérdese que, siguiendo
las normas del decoro clasico, ya presentes en grandes teéricos como Aristételes o como Hora-
cio, el personaje debe hablar con arreglo a su condicion social. Ubersfeld, al reflexionar sobre
los personajes dramaticos, resalta aquellos personajes que tienen un idiolecto propio, aunque
advierte que esa “diferencia lingiiistica no ha sido considerada jamas en teatro como una dife-
rencia especifica” (Ibid. 191-192). Sobre el estilo, también sefiala Garcia Barrientos la relevancia
en la caracterizacion del personaje junto a una posible funcién pragmética (de comicidad, por
ejemplo) o argumental, entre otras (Garcia Barrientos 2001: 55).

Estas reflexiones, si se extienden al empleo del verso y de la prosa, pueden ser ttiles en la
caracterizacion de los personajes de Asi que pasen cinco afios, si bien el calado de estas dos for-
mas alcanza una magnitud que afecta no solamente a los personajes sino a la propia articulacién
teatral. En muchos dramas lorquianos, como en Asi que pasen cinco afios, el verso se correspon-
de con personajes del trasmundo que, al margen de la “normalidad” realista, representan una
diferencia o una separacion que refuerza el sentido escénico y teatral. Frente a la normalidad
prosaica, el verso seria entonces un procedimiento analdgico expresivo de lo otro. Y es que las
dualidades lorquianas se manifiestan semidticamente en la dualidad prosa-verso. El verso revela
el mundo oculto, onirico y secreto, el trasmundo, la muerte, lo que esta oculto. La funcién poé-
tica del verso estaria al servicio del orden dramatico. Es, a nuestro juicio, lo que hace del teatro
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lorquiano un teatro verdaderamente moderno. Porque el verso no se usa como mero adorno,
sino que repercute a un nivel macroestructural, teniendo una relacion directa con los niveles de
teatralidad.

Muy pocos han sido los criticos que, mas alld de reconocer la presencia del verso o la prosa
en el teatro lorquiano, han dado un alcance semiético a este hecho. Lorca, sin embargo, concedia
una importancia esencial al uso de una u otra forma. A este respecto, por ejemplo, en 1933 y en
referencia a Bodas de sangre, anota la necesidad de utilizar el verso sélo en determinados mo-
mentos de significacién especial (Garcia Lorca 2017b: 48). Se refiere a las escenas de un realismo
cotidiano donde el verso es necesario por necesidad verosimil (coros, por ejemplo), pero también
a otras donde se impone la fantasia poética, en la que el verso seria aliado del simbolismo trans-
realista, justamente como sucede en Asi que pasen cinco afios. Entre otros valores emocionales y
dramaticos (Garcia Lorca 2017a: 60), ve Lorca el verso y la musica como una técnica para “des-
realizar la escena” y hacer patente la teatralidad de la representacion (Ibid. 206), en la linea de las
intervenciones corales, tan frecuentes en su teatro (Ibid. 44).

La critica aborda la presencia de la prosa y el verso en el teatro lorquiano con diversos plan-
teamientos descriptivos e interpretativos. Especificamente sobre Asi que pasen cinco afios, la di-
ferencia entre pasajes en prosa y en verso no ha pasado desapercibida. En general, se citan los
siguientes en verso: la escena del Niflo y el Gato (acto I), el canto del Amigo 2° (acto I), el didlogo
del Joven y el Maniqui (acto II), la cancién del Arlequin (acto III), el didlogo entre Arlequin, Pa-
yaso y Muchacha (acto III) y el didlogo entre Joven y la Mecandgrafa antes del subir al teatrillo
(acto III). A esto hay que afadir algunos otros pasajes. Asi, el Amigo 1° asume en su discurso una
breve cantinela amorosa de manera parcial (acto I), los personajes de Payaso y Arlequin intervie-
nen tanto en prosa como en verso en determinados momentos del cuadro primero del acto II1, y,
al final de este cuadro, lo hacen junto a otros personajes (Mecandgrafa, Joven, Viejo, Mascara).

Ya Martinez Nadal (1988: 252-253), sin referirse al uso del verso y de la prosa, apunté dos
planos: el plano realista frente al plano de la realidad invisible y del suefio, este ultimo en las
escenas del Nifio, el Maniqui o los personajes del bosque. Para César Oliva (1979: 41), hay una
evidente separacion dramdtica entre la representacion de la realidad, en prosa, y de la irrealidad,
en verso. La diferencia semdntica y formal apareceria desde el primer acto, donde la irrealidad
se concreta en el sueflo del Niflo muerto, y luego se repetiria con otros personajes equivalentes
al Nifio, como el Maniqui o el Arlequin. Los dos niveles de percepcion, realista y onirico, uno en
prosa y otro en verso, quedarian enfatizados gracias al resto de los codigos semiéticos. No obs-
tante, indica luego Oliva que esos dos niveles se confunden y superponen a propoésito, de manera
que el realismo puede resultar onirico y, al contrario, el nivel onirico puede resultar realista.

Gwynne Edwards (1983: 164-166) da al verso un valor emocional y simbélico en determi-
nados momentos. Subraya que en la escena del Niflo y el Gato el verso serviria para separarla
del resto de la accién, como si fuera una obra dentro de otra. En la escena del Maniqui, el verso
destacaria semanticamente los anhelos y frustraciones de los personajes, como también en la
simbdlica parte primera del Acto III y en la escena posterior del Joven y la Mecandgrafa, en la que
el verso refuerza el patetismo y el simbolismo de la busqueda imposible.

En el analisis de Joaquin Roses-Lozano (1989: 134-135) sélo ocasionalmente se menciona la
importancia del verso. Su estudio semioldgico, que si insiste una y otra vez sobre la teatralidad
en la obra y sobre la funcion de los varios codigos extralingiiisticos, considera la “utilizacién del

244

®



MAR{A VICTORIA UTRERA TORREMOCHA

Teatralidad, versificacion y niveles dramaticos en Asi que pasen cinco afios de Federico Garcia Lorca

canto o el recitado como elementos acompasadores de las lineas de movimiento de los persona-
jes” en relacion al Nifio y el Gato, el Amigo 2°, el Maniqui y el Joven, el Arlequin, el Payaso y la
Muchacha, que obedecerian al juego teatral de anulacién entre realidad y ficcién caracteristico
del drama.

Ricardo Doménech (1990: 244, 250, 251) observa el uso de la métrica, y en particular del
romance, en la escena del Maniqui, en el monélogo del Arlequin y en el didlogo entre éste, la
Muchacha el Payaso y el Joven. Hace hincapié en dos planos de accidn: una accién principal, de
indole realista, y otra secundaria o paralela, propia de las “escenas fantasticas” (Ibid. 236, 241).
En esta linea, Claudio Guillén (1990: 219) o Margarita Ucelay (1995: 111-112) reconocen, en co-
nexion con otros cédigos semioldgicos, el verso en varias escenas en las que domina, frente al
plano en prosa de la accién principal, el plano insélito e imaginario (el Nifio y El Gato, el Maniqui
o los personajes del simbdlico bosque) (Guillén 1990: 231). Para Ucelay (1995: 110), la mezcla del
verso y de la prosa se ajusta a un equilibrio numérico que probaria, pese al aparente desorden, la
coherencia dramatica y una indudable unidad interna. Los episodios en verso se relacionan indi-
rectamente con la accion principal y pertenecen a un nivel distinto de ella: el mundo irreal de los
muertos (el Niflo y el Gato), la irrealidad de lo “puramente imaginativo” (el Joven y el Maniqui),
y la otra esfera dramatica (los personajes de la commedia dell’arte), junto a uno de los didlogos
entre el Joven y la Mecandgrafa. La versificacion y el estilo poematico servirian para singularizar
un nivel especial: el nivel del suefio (Ibid. 138).

Hasta aqui parece claro que la critica distingue en general dos planos con sus respectivos
personajes —realista y fantastico-onirico— que se corresponden, a su vez, con la prosa y el verso,
si bien existen contaminaciones, de modo que personajes de la esfera realista a veces hablan en
verso.

Cuando los personajes del plano realista se expresan en verso, se pretende hacer patente el
lado mads oscuro, soilador o teatral de algiin personaje. Sucede, por ejemplo, en la escena del Jo-
ven en el didlogo con el Maniqui, donde el Joven habla en verso; sucede con el Amigo 2°, y sucede
en la escena del bosque cuando el Joven y la Mecandgrafa se teatralizan antes de subir al pequefio
teatrillo. En esos tres momentos los personajes del plano realista exteriorizan ese lado poético
y espectacular que se asocia con el verso y con otros personajes del submundo y de la fantasia.

Junto con los niveles realista y fantastico-onirico, hay que tener en cuenta, asimismo, la es-
pacializacion escénica. Lorca concedia una gran relevancia a los conceptos semidticos de den-
tro-fuera y abajo-arriba, vinculados en Asi que pasen cinco afios, segun Welles (1976: 140-143),
al mundo interior del suefio y de la fantasia y relacionados con las ideas del teatro al aire libre y
el teatro bajo la arena de El puiblico y con el tema de la falsedad y la verdad?. El plano oculto de
la verdad -teatro bajo la arena- va ligado a los personajes poéticos y al verso. La diferencia entre
verso y prosa remite, ademads, al sentido de la obra completa: en Asi que pasen cinco arios supera
al personaje y convierte a éste a través del verso en portador de la verdad oculta —discurso del
amigo 2°, por ejemplo- o en revelacion del trasmundo -didlogo entre el Nifio y el Gato, o entre el
Joven y el Maniqui-. Mds alla del personaje y su definicidn, el verso frente a la prosa sirve de base
a la organizacion especular del drama.

2 Sobre la utilizacion del espacio, hay comentarios interesantes y detallados, especialmente sobre este acto, v. gr.:
Francisco Garcia Lorca 1980: 378-381; Roses-Lozano 1989: passim; Ucelay 1995: 117-120; Locatelli 2010: 126-127.
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3. Los niveles dramaticos

La articulacién de niveles dramaticos de Asi que pasen cinco afios afecta al desarrollo de la ac-
cion, alos personajes y a la configuracién escénica, y responde a un propdsito expreso de recalcar
el topico calderoniano de la vida como suefio, que identifica al Joven desde la primera escena y
que determina un desarrollo dramaético donde la teatralidad de la vida se pone de relieve una y
otra vez. En Asi que pasen cinco afios, todo adquiere un tinte teatral, incluido el plano realista,
como se desvela al final. La teatralidad se logra por diversos medios, quizas el mas notable, aun-
que no el dnico, sea la profusiéon de niveles dramaticos con el apoyo estructural en los cédigos
lingiiisticos y no lingiiisticos.

José Luis Garcia Barrientos distingue dentro de la teoria del teatro diferentes niveles, equi-
valentes a los narrativos en narratologia, aclarando que, cuando surge un nivel dentro de otro,
cada nivel debe ceiirse a una escenificacion distinta. Nos referiremos a tres tipos de niveles: me-
tateatro, metadrama y metadiégesis. Metateatro seria “la forma genuina del «teatro en el teatro»
que implica una puesta en escena teatral dentro de otra”, como en Hamlet. Metadrama incluye
el anterior concepto, pero lo rebasa porque el drama secundario escenificado “no se presenta
como producido por una puesta en escena, sino por un sueifio, un recuerdo, la accion verbal de un
«narrador», etc.”, como en El tragaluz de Buero Vallejo. Metadiégesis, que incluye los conceptos
anteriores, “significa fabula secundaria, argumento de segundo grado o historia dentro de otra
historia” y supera los elementos anteriores “en un espacio —algo marginal por su condicién tema-
tica, no formal- cuya manifestacién mas obvia puede ser el mero relato verbal de un personaje,
al que algunos -no yo- llamaran «narrador interior»” (Garcia Barrientos 2001: 232).

En Asi que pasen cinco afios, que se caracteriza por desdoblamientos de personajes, situacio-
nes y momentos temporales complementarios, los niveles dramaticos funcionan como ejes de la
obra, mas alla de la divisién simple entre realismo y fantasia, pues hay personajes que conectan
ambos planos. Lo que permite esta conexion es precisamente la utilizacion de estos recursos me-
tadiegéticos, metadramadticos y metateatrales. Hay metateatro en el tercer acto, implicitamente
cuando Arlequin presenta el tercer acto con la cancién de apertura y el escenario del bosque se
muestra como escenario teatral con personajes literarios e, igualmente, dentro de ese mismo
marco, en la escena en verso entre el Joven y la Mecandgrafa y, ya de manera explicita, en la esce-
na del teatrillo cuando se descorren las cortinas y aparece la biblioteca reducida. Hay metadrama
en las escenas dominadas por el suefio y la imaginacion, semidticamente sefialadas por laluzy la
escenografia: las escenas del Nifio y el Gato y el Maniqui y el Joven. Hay también metadiégesis en
las varias escenas a lo largo del drama en las que se recrea y se refiere, por parte de algtin perso-
naje y como relato secundario y paralelo, la historia del Nifio muerto y de la madre. Entendemos,
por tanto, que toda la obra est4 atravesada por una metateatralidad estructural que va desde la
metadiégesis al metateatro explicito. Esta teatralidad o metateatralidad sustancial del drama se
comprueba en esas escenas fantastico-oniricas que, en realidad, son nucleares -no secundarias
ni marginales— de la accién dramatica, lldmese, si se quiere, accién mental o estatica.

Una de las formulaciones metadiegética y metadramatica mds importantes es la historia del
Niflo, que toma cuerpo desde el primer acto en una escena metadramatica en verso y que lue-
go aparece como narracion metadiegética en otras escenas. En la escena del acto primero, el
lenguaje en verso indica un trasmundo ligado a la identidad pasada del personaje del Joven. El
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biombo por el que desaparecen y aparecen los personajes —sus metamorfosis— permite entender
la entrada del Nifo y el Gato como actualizaciones presentes, proyecciones presentes, del pasado
del Joven, dandose entonces una subversién temporal por yuxtaposicién que afecta tanto a la
duracién del drama, al interrumpir el tiempo objetivo de la accién realista, como a la vivencia
temporal psicoldgica del Joven, como ocurre en otras escenas posteriores. Estas rupturas afectan
al realismo escénico y evidencian que no existe un orden temporal progresivo (desde el presente
hacia el futuro) ni regresivo (desde el pasado al presente), sino que la obra obedece en su articu-
lacion a una voluntaria segmentacién que anula el tradicional modelo cronoldgico y la unidad
del personaje para favorecer, en cambio, la diversidad y el fragmentarismo. La historia del Nifio
especialmente desempeiia un singular papel, y no solamente por la escena del primer acto, en el
presente de la accidn, sino por las referencias continuas, de caracter metadiegético, en los actos
siguientes. Garcia Barrientos, que ha explicado la regresién como técnica temporal en el drama,
equivalente a la analepsis o al flash-back en narrativa, sefiala que en Asi que pasen cinco afios las
referencias reiteradas a la muerte del Nifio y del Gato conducen al inmovilismo temporal de la ac-
cién, subrayando entonces la complejidad paraddéjica en el tratamiento del tiempo, con actos que
se darian, fuera de toda légica real, simultaneamente (Ibid. 94-95). Lo que sucede es que todo se
organiza a partir de la identidad del personaje principal, como recuerdo, autoconocimiento y en-
frentamiento consigo mismo. Como ocurre en el teatro de la vanguardia, como el expresionismo,
el aparente caos de los cuadros o escenas se ofrece al espectador en un simultaneismo temporal
fragmentado (Bobes 1987: 230-231).

El Niflo y el Gato se vinculan al ambito de la infancia perdida y a la verdad, la muerte y el
pasado, traducidos sémicamente en el simbolismo del vestuario y de la tormenta, complemen-
tado, por otro lado, con el decorado y la iluminacién. La inmutabilidad en el caso del Nifio esta
fijada, asimismo, por el maquillaje blanco -equivalente a la mascara— que viene a ratificar la
imposibilidad de cualquier progreso y la presencia inequivoca de la muerte y que enlaza el plano
de este personaje con otros como el Arlequin o el Maniqui, con atributos sémicos equivalentes.
Son varios los componentes formales, amén de los semdnticos, que ligan profundamente al Nifio
y al Gato, al margen de que ambos hablan en verso y comparten cantinelas infantiles. Uno de
los mas valiosos es el color: el blanco y el azul, cruciales para otros personajes del submundo y
para las escenas oniricas. Otro personaje, complementario del Nifio, es el Amigo 2°, también de
blanco y muy joven, emparentado con los nifios desde su aparicion. No hay propiamente un nivel
escénico asociado a su figura, aunque si se relaciona diegéticamente con el relato de la infancia y
el recuerdo sobre la nifiez propia —metadiégesis regresiva— que se asocia con la cancion, el suefio,
la lluvia y la poesta.

Otras escenas del submundo participan del uso del verso, esta vez como proyeccion onirica
metadramatica. Como nivel metadramatico puede considerarse el didlogo entre el Joven y el
Maniqui del acto II. Se trata de un desdoblamiento en el propio presente de la accién del Joven
de cara a su vida futura. El Maniqui ha sido visto como una escisién mental del Joven (Martinez
Nadal 1980: 49) en un claro mondlogo interior y que esconde un sentido de culpabilidad (Ucelay
1995: 112). Como una de las grandes metaforas del drama (Doménech 1990: 244), remite a la
conciencia del Joven, siendo simbolo onirico externo de su frustracion (Oliva 1979: 42).

La escena del Joven y del Maniqui estd marcada, frente al nivel realista anterior, por el c4digo
luminico: se trata de la aparicién en escena de la luz azulada de la luna. Pero existen otros factores
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que acenttan la extraiieza del momento: nuevamente el empleo de la versificacion y, ademas, la
entrada de un personaje sin vida real, como el Maniqui. El Maniqui aparece en escena vestido
con un traje de novia blanco, con larga cola y velo, de cara gris, cejas y labios dorados, con pe-
luca y guantes de oro. De acuerdo con Kowzan, el empleo de esta clase de figuras, del tipo de las
marionetas, relativamente frecuente en el teatro contemporaneo, tiene un significado especial,
sobre todo en aquellos textos donde hay un contraste con personajes realistas y verosimiles. Entre
otras funciones, la marioneta es “signo del monoélogo interior del héroe” (Kowzan 1992: 170) y asi
funciona el Maniqui en esta escena.

En cuanto a la expresion en general, el verso resalta igualmente el nivel onirico y pesadi-
llesco. En el didlogo, resuenan ecos de canciones infantiles, como sucede con el topico del anillo
perdido (Ucelay 1995: 114), motivo de unién con el acto III. Pero hay otros. Al final de la escena,
ofrece el personaje del Maniqui dolorido dos expresiones —como luego tendra el Arlequin al jugar
con sus dos caretas—, y sus versos finales se recitaran primero de manera decidida y con impetu
y después en una respuesta definitivamente lejana. Esta dualidad se reiterara en el acto III, nue-
vamente en el monoélogo del Arlequin.

El primer cuadro del tercer acto, el cuadro del bosque, se desarrolla en verso y en prosa.
Se asiste aqui a un delicado encaje de planos dramaticos, de signo decididamente metateatral.
Segun se menciona en las acotaciones, el color azul predomina en el bosque. El nuevo escenario
nocturno es introducido por el Arlequin. Ricardo Doménech (1990: 250) ve el mondlogo de esta
figura como la introduccion a todo el acto III. Ya Rafael Martinez Nadal (1988: 73-74) indic que
su cancién en verso presentaba el tema principal: la paradoja entre suefio y tiempo que estructura
la accién. Y es que en el personaje del Arlequin se da una abierta funcién metadramatica. En efec-
to, el Arlequin confiere a todo el acto III un alcance metateatral que se confirma con el extrano
escenario del bosque y la presencia posterior de personajes del espectaculo.

La faceta metateatral del Arlequin se potencia con el empleo del verso, que conecta con la
rareza de otras escenas previas del submundo y que se ratifica por los cddigos semidticos utiliza-
dos (luz, vestuario, etc.). Otros rasgos de teatralidad y extrafeza ligados al personaje son el uso
de madscaras, la gestualidad y el movimiento. En las acotaciones, se explica que el Arlequin con
una careta en cada mano, acciona como un bailarin. La recitacion es otro componente nuclear.
El recitado del poema va acompaiiando a ese movimiento gestual y ritmico. Lorca era bien cons-
ciente del valor del verso y su recitacién y lo hizo notar a propdsito de sus declaraciones sobre
las representaciones de La Barraca (Garcia Lorca 2017a: 139). El impacto emocional de la diccién
(Kowzan 1992: 171-172) es seiial indudable de extranamiento. A este respecto, Garcia Barrientos
alega que la ralentizacion contribuye a la idea de interiorizacion explicita o implicita, asi como
a “la creacién de ambientes liricos o solemnes, fantasticos, fantasmales o trascendentes” (Garcia
Barrientos 2001: 106-107), algo especialmente relevante en esta intervencidon primera de Arle-
quin, en que la diccién subraya el perfil teatral o, como diria el propio Lorca, “desrealizador”
(Garcia Lorca 2017a: 206).

Por otro lado, la escena del bosque incluye personajes circenses, carnavalescos y de la com-
media dell’'arte. De hecho, se habla de un circo cercano. Conviene destacar que uno de los ele-
mentos que implican el extrafamiento, complementario a la versificacién, es el uso de personajes
explicitamente teatrales: la Mdscara, trasunto de la portera, el Payaso, la Muchacha o el citado
Arlequin. Los personajes netamente teatrales o del espectdculo son, asimismo, recursos de doble
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significacion. Es lo que Kowzan (1992: 169) denomina signos compuestos y que desempefiarian,
junto con la funcién basica puramente semantica, una funcién semioldgica suplementaria. Esta
clase de personajes apunta a una esencial teatralidad propia de la vision lorquiana del mundo y
basa el cardcter fantasmagorico del drama y su idea fundamental: la vida como teatro y el teatro
como vida.

Lejos de ser una representaciéon independiente dentro de la obra, como sugiere Martinez
Nadal (1988: 252-253), la escena en verso de la Muchacha, el Arlequin y el Payaso es central
en el juego metateatral de la verdad del teatro y de la vida. El didlogo entre Muchacha, Arle-
quin y Payaso, con ecos de la cancién del Maniqui, incide en la problematica de la verdad y
las apariencias que subyace a todo el texto y que se formula en la reiteracion antitética men-
tira-verdad. Los espacios de arriba y abajo sefialan semidticamente planos de conocimiento y
autenticidad que se corresponden con la metafora del mar. Por eso, cuando, en un momento
determinado, el Arlequin, tocando el violin y cantando, finge la voz para representar al perso-
naje que caza grandes caracolas y lirios de sal, es decir, al novio en las profundidades del mar,
la Muchacha queda asustada; pero ahora, segun la acotacion, estd “asustada de la realidad”
(Garcia Lorca 1995: 299). Es lo fingido verdadero. Esta realidad que la atemoriza y que la cri-
tica no siempre ha sabido interpretar es la de la simulacién del Arlequin, la de su fingimiento.
Y es que la ficciéon dramadtica se ha revelado ante ella como la realidad profunda, la que saca
a flote, desde el fondo del mar, la verdad: la verdad de la mentira, la verdad de la ficcién. El
miedo a la autenticidad de la representacidn, del teatro, a la verdad que aparece en la ficcion,
en la magia del verso y en los personajes metateatrales, es el que domina a la Muchacha. El
tono anterior jocoso del didlogo se pierde y contintan, ya mas seriamente, Arlequin y Payaso
con la tensidn entre la verdad y la mentira, pero esta vez con alusiones cristologicas y con
referencias a la pérdida, el suefio y la muerte.

La escena siguiente, en prosa, muestra a la Mecanografa y a la alegérica Mdascara, trasunto
de la Madre del Niflo muerto. Comenta Balboa que esta escena implica “un nivel diferente de
teatro y estd marcado por el cambio de verso a prosa” (Balboa Echeverria 1986: 142). El cambio
quedaria enfatizado igualmente por el vestuario de la Mecandgrafa, que junto con la Mdscara -y
sus distintos trajes posteriores— adquiriria nuevos significados.

La posterior aparicién del Joven hablando con el personaje del Arlequin y las alusiones al
espacio de indole teatral exhiben la teatralizacién total de la escena. El Joven comparte tanto el
escenario realista como este otro teatralizado del bosque, lo que pone de manifiesto su vertiente
dual y ambigua. Como los personajes literarios y los fantasmagoricos, el Joven, por consiguiente,
puede ser ficticio o inconsistente. Payaso y Arlequin le anuncian, como hicieran antes a la Mu-
chacha, que a “la media vuelta” (Garcia Lorca 1995: 313) encontrard a su amor. Estas palabras en
verso, repetidas como un conjuro mégico, abren otro plano de realidad, dando entrada a la Voz
de la Mecandgrafa, que canta en verso una cancién de amor. Es entonces cuando Payaso y Arle-
quin salen de escena y se encienden significativamente las luces del teatro, activando un nuevo
nivel metateatral en verso. El Joven, asombrado, contesta con una cancién equivalente, casi idén-
tica, a la de la Mecanografa. A partir de estas cancioncillas, alusivas al mar y al amor, asistimos
a un didlogo en forma de romance entre ambos personajes. Para Balboa, también el verso supon-
dria aqui un cambio en el “nivel de profundidad” de la obra en clara alusién a la circularidad
temporal y al movimiento suspendido (Ibid. 143). Aunque no se modifica la escenografia, pues

249

®



MAR{A VICTORIA UTRERA TORREMOCHA

Teatralidad, versificacion y niveles dramaticos en Asi que pasen cinco afios de Federico Garcia Lorca

el bosque como tal se mantiene, si hay un cambio de iluminacién que justifica, junto al verso, el
modo metateatral.

Hay, ademas, otro nivel de metateatro que obliga al espectador a una reinterpretacién de
los actos previos. En el escenario del bosque, de acuerdo con las acotaciones iniciales, hay un
teatrillo. Tras el didlogo en verso entre el Joven y la Mecandgrafa, ésta se dirige a la escalera y las
cortinas del teatrillo se descorren. Es entonces cuando aparece el motivo explicito del teatro en
el teatro y el espectador reconoce en el teatrillo la biblioteca del primer acto, ahora reducida y
con una coloracion palida. El cambio del escenario teatralizado del bosque a ese otro escenario
teatral pequeno se materializa no solamente en el paso del verso a la prosa, sino en la transforma-
ci6on del ambiente inicial cotidiano de la accién realista, decolorado y teatralizado en el presente
de la accion. Aquello que parecia real y natural se percibe ahora como un especticulo. En el
dialogo en prosa entre la Mecandgrafa y la Mascara se dan las claves de la historia de amor entre
la Madre del Nifio (Mascara) y el conde. Luego, la conversacién entre la Mecandgrafa y el Joven,
en prosa, reitera el tema de la espera e incide sobre la tematica general de Asi que pasen cinco
afios. Ahora es ella quien exige una espera de cinco afos. El didlogo esta fundamentado en frases
cortas y repetitivas que aluden al pasado, al presente y al futuro amoroso de ambos personajes.
Las figuras de repeticion otorgan al didlogo un aire poético que subraya el tema principal de los
amantes, invirtiendo los papeles de la terrible espera, a lo que se suma un lenguaje metaférico
que descubre sus constantes contradicciones. La bajada del Joven deja a una Mecandgrafa, como
el Maniqui del acto II, quieta como una estatua. Como metateatro, la escena del teatrillo es con-
templada por el Viejo, el Payaso y el Arlequin.

El espacio del bosque que rodea el teatrillo hace que los espectadores estén ficticiamente en
pie de igualdad con los personajes teatrales de Arlequin o Payaso cuando contemplan la escena
del teatrillo. Los papeles se han invertido: los personajes circenses y teatrales resultan ser, por
tanto, mas reales que la historia realista del Joven, representada en los actos previos. Por ello, el
teatrillo final seria, para Farris Anderson (1979: 266), la materializacién del principio estructural
de la obra, consistente en la conciencia de teatralidad, hasta el punto de teatralizar el propio tea-
tro. El publico se da cuenta de que, tras el teatrillo, las escenas realistas de los dos primeros actos
deben reinterpretarse como escenas representadas. Lo que hasta ahora ha visto el espectador
-0 el lector ha leido e imaginado- es una representacion teatral, mientras que la verdad de las
bambalinas —lo aparentemente fantastico, lo otro, lo onirico- responde a la verdad, porque esta
en el mismo nivel de los espectadores.

En el plano del bosque, Payaso y Arlequin repiten después, con alguna ligera variante, el
didlogo anterior en verso, en el que intervienen los otros personajes de la escena: el Joven, la Mas-
cara, el Viejo y la Mecandgrafa, esta ultima desde el escenario chico. El cuadro segundo del tercer
acto vuelve, ya en prosa, a la escena realista de la biblioteca del primer acto, donde se consumara
la muerte del Joven.

Los niveles metateatrales del tercer acto evidencian que todo es teatro. La técnica del teatro
en el teatro, presente en la tradicion literaria en autores como Cervantes, Shakespeare o Pirande-
llo, que involucra directamente al espectador (Doménech 1990: 249), supone en este acto tercero
una inversién del juego del teatro como vida y lleva al espectador real al plano teatral para con-
templar la escena realista como escena teatralizada. Asi que pasen cinco afios vuelve sobre el topi-
co calderoniano del gran teatro del mundo que habia cautivado a Lorca. Hay una clara intencién
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de poner de relieve la teatralidad de las escenas “realistas” como escenas “teatrales™ no solamente
por la inclusién del teatrillo final con la reproducciéon en miniatura de la biblioteca inicial sino
por la insercién en el plano realista de personajes como la Mascara o de ciertos pasajes en verso.
Asi, por ejemplo, el Amigo 2°, que habla en verso y en prosa, es un ejemplo de la dualidad de la
vida de lo cotidiano, pero también de la vida del suefio, de la incorporacién del suefio a la vida.
En Asi que pasen cinco afios, hay una indudable progresion en la intensidad de la teatralizacion,
desde la proyeccion del Niflo y el Gato hasta la metateatralizacion total del tercer acto. La dua-
lidad de planos se metamorfosea a manera de espejo infinito, de ahi los continos juegos corres-
pondencias y analogias entre diferentes escenas: la accién realista de la biblioteca y el teatrillo
reducido de la biblioteca, las inversiones y duplicidades entre el Joven y la Mecandgrafa, en verso
en la escena del bosque y en prosa en el teatrillo, como escena de amor en verso y de desamor en
prosa, réplicas de otras escenas de amor y pérdida previas.

4. Palabras finales

La estructura dramatica de Asi que pasen cinco afios estd cimentada en formulaciones semioti-
cas lingtiisticas y no lingiiisticas que revelan una firme coherencia articulada sobre la continua
yuxtaposicion de niveles dramaticos y sobre su sistematica variacién. Verso y prosa son, dentro
del cédigo lingiiistico, signos dramaéticos complejos que, en combinacién con otros cédigos no
lingiiisticos, contribuyen decisivamente al armazén metaliterario de Asi que pasen cinco afios
en sus tres esferas basicas de metadiégesis, metadrama y metateatro, sirviendo de marca entre
niveles dramaticos.

Dentro del cédigo lingiiistico, la diferente utilizacién de verso y prosa adquiere un interés
especial al oponerse entre si y vincularse con otros cédigos de la escena, como el espacio o la
caracterizacion del personaje -movimiento, maquillaje, vestuario, etc.—. El verso, como signo
de segundo grado, no solamente cumple con la funcién comunicativa, interna y externa, del
discurso emitido, sino que toma un sentido suplementario como discurso alternativo a la prosa,
discurso de lo raro y de la magia y que, junto con otros signos no lingiiisticos, se identificara
con la identidad pasada del personaje, con una significacion secreta o de ultratumba, relativa al
tiempo pasado o al inconsciente, a espacios ocultos o misteriosos de la trama, etc. La funcién del
verso tiene que ver con el plano fantastico onirico y simbélico de la ficcién dramatica.

La reiteracién de niveles alrededor del personaje principal se basa en motivos nucleares re-
currentes. La profusién de niveles y de personajes atravesados por situaciones equivalentes de
espera, pérdida y ausencia se asienta en los recursos semiéticos del drama, entre los que destaca
muy especialmente el uso diferenciado de verso y prosa. No solamente se trata, pues, de altera-
ciones tematicas, sino de una puesta en abismo estructural con yuxtaposiciones que suponen
un continuo y voluntario espejeo de variaciones de accion, tiempo, personajes y expresion, en
configuraciones lingiiisticas y no lingiiisticas. Lorca ofrece, por consiguiente, un disefio teatral
a la pluralidad de voces y preocupaciones en un contexto de cardcter onirico que se ajusta a la
multiplicidad interior: el espesor de las identidades presentes, pasadas y futuras que confluyen
en la obra. En este contexto, el salto del verso a la prosa y, a la inversa, de la prosa al verso, asi
como ciertos parlamentos poéticos que mezclan ambas formas de expresion, son, igualmente,
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facetas o variaciones de una realidad que, como la de los personajes multiples, se vuelve compleja
y cambia segun el momento, desvelando la inconsistencia de la irrealidad y la verdad de lo apa-
rentemente ficticio.

Pretender que la prosa y el verso dividen ontoldgicamente los grupos de personajes de Asi
que pasen cinco afios seria faltar a la verdad. Si se puede afirmar que el verso y la prosa marcan
a los personajes segun su situacion en escena, de ahi que algunos participen de ambos modos de
expresion en diferentes momentos del texto dramatico. No es extrafio que esto suceda en per-
sonajes que representan una personalidad fragmentada en el tiempo y que se ven retratados en
sucesivas etapas vitales complementarias. Las dos categorias de verso y prosa alcanzan, por tanto,
una dimensién semidtica superior: el verso como signo analégico de atemporalidad, poesia y tea-
tralidad, verdad y autenticidad, suefio interior, amor y erotismo; la prosa como signo analégico
de cotidianeidad y simulacro, vida externa y mascara, convencién e hipocresia, rutina y muerte.
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