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Todo este universo es un libro en el que cada
uno de nosotros es una frase. Ninguno de
nosotros, por si mismo, propone mas que

un pequefio sentido, o una parte de sentido;
solo en el conjunto de lo que se dice se
percibe lo que cada uno realmente quiere decir.

F. Pessoa, La muerte del principe

D. PEDRO.— (Eres tu quién habla, o quién?
DONA INES.— Esto es hacer, no es hablar.

Lope de vega, El caballero de Olmedo

El teatro es vida alucinada e intensa.

No es el mundo, ni manifestacion a la luz del sol

ni comunicacion a voces de la realidad practica.

Es una ceremonia ilegal, un crimen gustoso e impune.

Es disfraz y «travesti»: actores y publico llevan antifaces,
Ilevan distintos trajes o van desnudos.

Nadie se conoce, todos son distintos,

todos son los «otros», todos son intérpretes del aquelarre.
El teatro es tentacion siempre renovada,

cantico, lloro, arrepentimiento, complacencia y martirio.
Es el unico cercado orgidstico y sin evasion;

es el otro mundo, la otra vida, el més alla de nuestra conciencia.
Es medicina secreta, hechiceria, alquimia del espiritu,
fabuloso furor sin tregua.

Francisco Nieva, Teatro furioso
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INTRODUCCION

El planteamiento tedrico de este trabajo se circunscribe al dominio de lo que se
denominara como «disciplinas del discurso», tomando mas concretamente como
referencia el marco metodologico de la Semidtica, pero también de la Pragmatica
linglistica y el Analisis del discurso, que se pueden situar, mutatis mutandis, bajo el
mismo marbete. Para U. Eco (2000: 23), un «dominio» representa un conjunto de
intereses comunes que, aun cuando no se encuentren unificados, pueden llegar a
alcanzar tal estado. En este sentido, parece plausible presumir que las tres disciplinas, al
menos en sus Ultimos y mas recientes estadios respectivos, se interesan de alguna forma
por el lenguaje mas alla de su estructuracion sistémica, puesto que aspiran a interpretar
y rastrear en los textos las huellas (cognitivas, sociales) del evento comunicativo, de
cuyo proceso son resultado, y contando, pues, con las diversas instancias pragmaticas
gue conforman su enunciacién, asi como los diversos marcos contextuales inmediatos o
mediatos (politicos e ideoculturales) que lo envuelven.

De todo ello se dara cuenta en diversos apartados de la primera parte del trabajo,
de manera que vayan cubriendo un expediente que, aunque sucinto, excedera,
seguramente, la elaboracion de un simple panorama general. Porque se trata, en suma,
de rastrear las lineas maestras que, conforme van transforméandose la Semidtica y la
Linguistica, permiten ampliar los marcos epistemologicos y metodoldgicos desde los
que se ha concebido los fendmenos asociados al lenguaje y la comunicacién humanos
para desembocar en la nocién mas amplia, inclusiva y, si se nos permite, apegada a los
hechos, de «discurso», asi como concebir esquemas o modelos que, a pesar de la
reduccion que opera indefectiblemente en este tipo de operacion, no traduzcan el

desempefio de la comunicacién humana, literalmente, a un circuito cerrado®.

! Algo, que, no obstante, resulté en otro momento coherente con las teorias (cibernética y
matematica) de las que partia tal concepcion, donde la critica podria centrarse entonces en la ineficaz
extension de este esquema mas alla de las teorias desde las que se concibio. Para comprender la
ampliacion y distinto modelado que suponen otros esquemas comunicativos, véase, v. gr., el conocido
acréstico «<SPEAKING» de D. H. Hymes (1972) acerca de los elementos que intervienen en todo «evento
comunicativo», donde se consignan componentes como el «género» de interaccion» (Genre) o la
«secuencia de actos» (Act sequences); o véase, asimismo, el modelo de M.2 V. Escandell (1996: 38), que
contempla la «relacidn social» entre los interlocutores e, igualmente, la «informacién pragmatica», entre
la que se destaca la «intencién comunicativa». Por Gltimo puede consultarse la reformulacién realizada
por K. Kerbrat-Orecchioni (1997: 27), donde tiene en cuenta lo que ella denomina «competencias cultural
e ideoldgica».



Se desplegaré, por tanto, una somera resefia historica sobre la génesis e inicios
de la Semidtica general, de sus principios y modelos; pero también, de su aplicacion al
discurso artistico y, en concreto, al teatral, donde su incidencia es dramaética.
Seguiremos con las modificaciones y cambios de perspectiva acontecidos en la
Linguistica, guiados por la division en paradigmas que establece S. Dik (1980), y
siempre tratando de adoptar, asimismo, una perspectiva posicionada en congruencia con
las dimensiones semidticas del discurso: sintaxis, semantica y pragmatica. Se pasara
revista a la Teoria de la enunciacion, decisiva para comprender los vericuetos
comunicativos del teatro, asi como al Generativismo y el Funcionalismo, corrientes

ciertamente enfrentadas.

Esto nos conducira, en un tercer epigrafe, a poder hablar propiamente de las
«disciplinas del discurso», donde acometer la genealogia, evolucion y aplicaciones de
las tres disciplinas citadas en el primer paragrafo: Pragmatica (linglistica), Lingistica
del texto (LT, en adelante) y Andlisis del discurso (AD). A tenor de que la primera
puede entenderse como un «dominio» propio 0 como un componente en la vision mas
extensiva de Semidtica o AD, en cualquier caso quedara en cierta manera subsumida a
las anteriores, ya que se puede decir que todo analisis pragmatico es en alguna medida
«analisis semiotico del discurso», pero no al contrario. Como se sabe, en un primer
momento la dimension sintactica fue privilegiada tanto en Semidtica como en
Linguistica. Mientras que la LT, por su parte, parece poder ubicarse en el
compartimento de precedente del AD y primer intento de integracion operativa de los

métodos pragmaticos? en un estudio de mayor amplitud comprensiva.

Por altimo, se realiza una reflexién teorica para dilucidar las distintas acepciones
que el término «discurso» aglutina, y qué idea o, por mejor decir, de qué constelacion de
conceptos nos serviremos en los distintos momentos de la investigacion. Para poder
alcanzar con garantias minimas este objetivo, sera necesario, a fuer del itinerario
recorrido, poner tal concepto en relacion con las principales dicotomias atingentes a las
disciplinas y teorias revisadas. Corrientes que, ademas, resultan condicionantes y
estructuradoras de todo nuestro pensamiento cientifico sobre el lenguaje, sus usos y
productos: «oracion / texto»; «enunciado / enunciacion»; «oralidad / escritura;

«competencia / actuacion»; «sistema / uso»; «texto / contexto»; etc. Con el apartado de

2 «Métodos», desde el punto de vista de la aplicacion de determinados sistemas de categorias y
conceptos a un campo concreto de la realidad bajo especie de «objeto».
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«Competencia discursiva» se cierra esta primera parte de la investigacién, de consuno
con los objetivos didacticos dltimos (no Unicos) que se proponen, y que por ende

atraviesan el grueso de la misma.

En la segunda parte del trabajo, se acomete el analisis del discurso verbal en el
teatro, de su relacion con otras practicas escénicas y espectaculares, e igualmente del
lugar del texto y la palabra en el marco de su préctica historica, asi como de su asedio
teorico. Se parte del convencimiento, en este sentido, de que los contextos intelectuales
y cientificos de cada época se dejan sentir de algin modo en todas las esferas del
conocimiento, incluidas las artes. Se seguira un itinerario que ira desde lo general hasta
lo més concreto y se partird, inicialmente, de una nocién amplia de discurso teatral, ya
que aqui se puede considerar todo un collage de discursos, de géneros (en el sentido
bajtiniano), de textos y documentos, cada uno con maneras diversas de manifestarse y
significar. Para las aclaraciones y matizaciones pertinentes se tomaran como base los
resultados de la primera parte del trabajo en lo concerniente a las diversas concepciones

de discurso que s pueden manejar, segun el caso.

El teatro se nos presenta, desde una perspectiva tedrica, como una bella pero
inasible y cuasi monstruosa criatura, que tiene algo de espejismo, puesto que, tras
desembocar en alguna medida en la realidad, en la representacion, se desvanece
enseguida; y también tiene algo de perpetua tentacion y riesgo, como en el circo. Si la
vida, segun Heidegger advertia, solo puede comprenderse, histéricamente, esto es, hacia
atrés, el teatro, seguramente, hacia adelante. Pero las lineas anteriores seguramente no
sean mas que una impresion subjetiva y metaforica. La opacidad tedrica, asi como la
dificultad de contraste empirico confluyen en un arte que, precisamente por eso, esta

recubierto por una patina de misterio, por un marchamo de hermetismo.

Nuestra actitud debe ser distinta, puesto que estos, si no prejuicios, creencias
acriticas, lejos de elevar el aprecio o reconocimiento que se atribuyen al arte teatral, lo
alejan, si, pero porque tienen quiza buena culpa de las dificultades para asignar un
estatuto cientifico a la «teatrologia»: entre otras cosas porque, a juzgar por eso mismo,
desde el primer momento se plantea la imposibilidad de fijar su objeto o incluso su
existencia como tal. Por consiguiente, el malentendido se orienta en un sentido
epistemoldgico: como Klinkenberg (2006: 36) sefiala, una disciplina se define mucho

menos por su objeto que por su metodologia, ya que la segunda establece la dptica de
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asedio del primero, y en consecuencia, unos contornos que se van haciendo menos

difusos segun las hipotesis se van acercando a las conclusiones.

Desde la constatacion de esos caracteres peculiares del teatro, de los discursos
que produce directamente o genera indirectamente dentro y fuera de la sala, el trabajo se
propone establecer sendos deslindes tedricos sobre las realidades componentes del
hecho teatral, que en ningdn caso ni al mismo tiempo resultan condiciones necesarias ni
suficientes. Sugerimos el error que constituye —sensiblemente distinto de una dialéctica
negativa— la excentricidad tedrica «texto o escenocéntrica» (Marinis, 1997),
consistente en tomar como base adversa, sistematicamente y en bloque, lo que la otra
corriente de pensamiento arguye. Algo que, por tanto, mas por contumacia que por
coherencia puede desembocar no ya en la incapacidad de elegir la opcion mejor
fundamentada —si es que se trata de elegir o excluir—, sino en establecer la
incompatibilidad a priori entre perspectivas®. De este modo, albergamos la conviccion
de que, al margen de la incontestable coherencia que guarda con los propdsitos de este
trabajo, el discurso verbal es una via de acceso al hecho teatral perfectamente valida y

legitima.

Posteriormente, seran verificados algunos de los cambios fundamentales que han
acontecido en el panorama escénico europeo durante el s. XX; algo que, en realidad, nos
haria retroceder a las Gltimas décadas del XIX. Las distintas poéticas y contrapoéticas
surgidas resultan de una fecundidad manifiesta en la renovacion estética del teatro
occidental, y los efectos suscitados se dejan sentir ademas en nuevas formas de
textualidad y, més tardiamente, en los nuevos discursos tedricos que intentardn dar
cuenta de estos mismos movimientos de exploracion plastica y acustica del teatro. Asi,
y en contraste con la reduccién escénica —cuando no, directa eliminacion— de la
palabra que reclamaban algunos sectores desde una especie de impostura o culto a la
transgresion, se erige con fuerza la palabra tedrica del director, del escendgrafo, en
suma, de los «hombres de teatro», de suerte que los discursos tedricos del teatro se
multiplican, constatandose una notable atencion a todo lo que versase en alguna medida

sobre la faceta escénica del hecho teatral.

® «EI objetivo no consiste en tomar partido contra el texto o a favor de la performance o la
actuacion, sino en situar los componentes del evento teatral para, ojala, afinar su comprension global. En
resumen, importa poco el hecho de transitar o no a través de la textualidad. El espectaculo bosqueja el
modelo real de una construccién fantasmal: la escena se relaciona mas bien con un correlato imaginario.
Plantear a priori el problema del texto significaria crear un falso dilema» (Helbo, 2012: 13).

VIl



En cuanto a los apartados (4) y (5), donde se analizan las diferentes modalidades
discursivas del teatro, se parte del supuesto de que, de manera analoga a como la
corriente de la linglistica generativa y transformacional desplazé el descriptivismo,
actualmente, las aspiraciones universalistas de comprimir en una gramatica la
multiplicidad de manifestaciones que presenta cualquier lengua natural, lenguaje o
discurso artisticos se nos antoja complejisima, si no imposible. Y ello a pesar del
evidente atractivo que, en el marco de la generative enterprise, el objetivo del
desvelamiento de la creatividad humana o la prestigiosa matematizacion cientifica de su
metalenguaje irradiaban. La irreductible heterogeneidad del discurso verbal en el teatro
y la necesaria parcialidad (cultural, subjetiva) son tomadas, sin embargo, como acicate,
como resorte para hacer todo lo que esté en nuestra mano por ser precisos, congruentes
y rigurosos, y, asimismo, aceptar con saludable realismo y optimismo bien informado

las limitaciones que las pretensiones de este tipo comportan.

Tal y como se lleva a cabo con la nocién en bruto de «discurso», se establecen
primeramente distinciones —esperamos que de calado— entre porciones afines al
pensamiento cientifico sobre el universo comunicativo: «dialogo, conversacion,
dialogismo y polifonia, dialéctica...» Elementos todos necesarios para acometer el
andlisis y clasificacion de las modalidades discursivas que, a continuacion, se
distribuirdn en esquema, y elementos que tampoco se echan en falta al cotejar la nGmina

de ejemplos, segun la muestra seleccionada, donde parecen encontrar su refrendo.

Entre otros aspectos, se intentan localizar los aspectos linguisticos y semiotico-
discursivos* del uso del lenguaje verbal denominado como cotidiano que subyacen
estilizados en las manifestaciones discursivas de los denominados textos dramaticos, asi
como la elucidacion de su interrelacion (pre-vista de algin modo en las acotaciones
cuando hay una textualidad precedente) con los demas cddigos que se integran en la
dimensién oral del cualquier acto comunicativo (elementos kinésicos, proxémicos y

paraverbales).

Sin embargo, no parece posible realizar tal itinerario sin atender a una estructura
tan peculiar como la de los intercambios comunicativos que el teatro pone de manera
performativa sobre el escenario. Habida cuenta de ello, pero, considerando asimismo los
objetivos para la tercera parte del trabajo, se fija la atencion en el hecho de que, a lo

* Evidentemente, una de las premisas de las que partimos consiste en que un «texto es un
artificio sintactico-semantico-pragmatico» (Eco, 1993: 96).
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largo de cualquier texto o representacion teatral, se re-crean una serie de contextos
discursivos a través de unos personajes (personas del discurso) que «dicen» el discurso
sobre un escenario, que pone en juego, ademas de lo situacional, i. e., del espacio y el
tiempo (hic et nunc de la enunciacion), el aspecto psicosocial: un componente cultural
fundamental en tanto en cuanto el teatro, como cualquier producto artistico de estatuto
ficcional, puede, v. g., re-presentar con fidelidad lo esperable, lo socialmente
programado de cualquier situacion (La casa de Bernarda Alba) o pulverizar estas

convenciones de manera practicamente irrestricta (Luces de Bohemia).

Complejidad de analisis, huelga decir, en absoluto gratuita, sino mas bien
coherente con la dificultad derivada de las mdaltiples y constantes dialécticas que
intervienen en la conformacion de la especificidad del hecho teatral: desde la tension
literatura / espectaculo hasta la polaridad objetividad / subjetividad, pasando por la
misma dialéctica arte / vida. Naturalmente, el compromiso de aducir, tanto en ésta como
en la siguiente parte del trabajo, el mayor nimero de ejemplos posible, en aras de
clarificar y sostener con mayor solidez nuestros argumentos, es serio, como ya se ha
dicho y, de consuno con lo mismo, puede consultarse el apartado de bibliografia

dedicado a la relacion de los textos y espectaculos mencionados o citados.

El andlisis, fijacion y establecimiento de tipos se llevara a cabo mediante el
instrumental conceptual seleccionado en la primera parte del trabajo, de forma que se
ponga también a prueba su operatividad para el campo del discurso verbal en el teatro,
en contra de opiniones como las de P. Pavis (2008: 136). Las nociones de la
narratologia constituiran, asimismo, un apoyo. Que la teoria del relato y el drama, o
mejor dicho, de lo épico y lo tragico, nacieron trenzadas, es un hecho que no se debe
ignorar, sobre todo, ateniéndonos a la Poética como referente de todo estudio que se
interese por la palabra artistica. Por otra parte, parece razonable aprovecharse,
igualmente, de la coincidencia en el uso de discursos directos y en el fructifero
intercambio no solo de elementos de contenido, sino también de estrategias o
procedimientos que entre ambos modos de representacion acontecen desde que
practicamente se tiene noticia de ellos. La consideracion de la «epizacion» historica y
tedrica del teatro desde el episodio de «El retablo de Maese Pedro», en El Quijote, hasta
Incendios, de W. Mouawad, sin olvidar desde luego a Brecht, resulta méas fructifera si se
pone en conexion con la «mimetizacion» creciente del relato hasta el siglo pasado. Las

nociones de «monogestion / plurigestion», mas amplias que las de mondlogo y diédlogo,
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y seguramente menos polisémicas que dialogismo y monologismo, vendran asimismo

en auxilio de nuestras reflexiones.

En (6) se continua la linea de investigacion de otros trabajos, como los de Pavis
(2000) o A. Ubersfeld (1997, 2004) que han venido a llenar el vacio teorico existente
sobre el estudio de la palabra y el efectivo desenvolvimiento discursivo sobre el
escenario, en el marco de los estudios disciplinares y cientificos, es decir, fuera del
campo de la pedagogia teatral. El desafio que plantea esta cuestion puede medirse con
relacion a la envergadura de lo que simplemente un estudio técnico de la prosodia y
paraverbalidad comporta. En cualquier caso, se trata de un Gltimo paso imprescindible
para que la arquitectura tedrica del trabajo se sostenga, y para que vea refutadas o
infirmadas, pero sobre todo, modificadas y matizadas, algunas de las hipdtesis que se
presumen al inicio y desarrollo de la investigacion. En este sentido, este trabajo
profundizara en el vinculo entre voz, cuerpo y palabra, de lo que se desprende, al mismo
tiempo, un enfoque sobre el actor y las condiciones escénicas de enunciacion.
Asimismo, descuella la relevancia del ritmo como categoria potencialmente atil para

unificar, estableciendo conexiones, la triada anterior.

Por ultimo, se relacionan las conclusiones, pero puestas en conexién con las
repercusiones que para el ambito docente en la educacién media parecen desprenderse.
De esta manera, se establece un gozne con la tercera y ltima seccion del trabajo, si bien
el primer apartado también terminaba con una reflexion de indole didactica sobre la

competencia.

La tercera parte, «La adquisicion de la competencia discursiva y el teatro», se
propone un objetivo triple, ya que tratara de justificarse, tomando como base los
resultados de las dos secciones anteriores: i) el interés que el discurso verbal en el teatro
puede suscitar para la didactica de la lengua castellana con fines comunicativos en la
educacion secundaria; ii) la adecuacién de un enfoque metodoldgico desde las
disciplinas del discurso para presentar los contenidos y vertebrar nuestra praxis; iii) la
formulaciéon de distintas propuestas concretas para el aula, en lo que supondra un
reinterpretacion del curriculo de la ensefianza media desde el paradigma del teatro, pero

también en favor de una dignificacion y revalorizacion de éste.

Con estos propdsitos nos detendremos primeramente en conocer y analizar de

manera critica el curriculo de la materia de Lengua castellana y literatura (LCL), pero
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también en comentar de manera breve el de otras materias afines al teatro. A pesar de la
buena noticia que parecia ser, tras la LOMCE, la inclusion en 4° de la ESO y 2° de
bachillerato de dos asignaturas cuya denominacion reza «Artes escénicas y danza,
veremos que se detectan ciertos fallos e incoherencias en un disefio curricular que no
termina de otorgar continuidad, lugar y plenipotencia (por decirlo en los términos
econdmicos que son tan caros al nuevo discurso legislativo) al teatro y sus diferentes
enfoques de estudio, ni como forma literaria, ni como, al decir de Helbo (2012, passim),

«espectaculo vivo».

Aunque se plantee la transdisciplinariedad de las propuestas didacticas, ya que
parecen poder contribuir y encontrar encaje en las mencionadas asignaturas o en otras
como Literatura universal, la critica se centrara en las divergencias observadas entre: i)
las distintos estratos humanos que conforman el conglomerado educativo de la
ensefianza de LCL®: profesorado, administracion gubernamental, investigadores
universitarios y pedagogos; ii) sus productos: teorias, leyes, manuales y diversas

maneras de entender y llevar a cabo la praxis.

Se usara para ello un esquema en que las diversas intersecciones entre las parejas
de conceptos «teoria oficial / operativa» y «practica oficial / operativa» (Beaugrande,
2002: 41 y ss.) se estima arrojaran algo de luz sobre el complejo y delicado estado de
cosas actual en el ambito educativo en general, y del asunto y materia que nos ocupa en

particular —acaso del grueso de las humanidades en la educacion secundaria.

A continuacién, seran confrontados los objetivos a los que deberia aspirar una
materia como LCL, esto es, la consecucion de una suficiente competencia comunicativa,
con cémo el teatro puede contribuir a ello, incidiendo en un tipo de destreza especifica,
la discursiva, que no obstante, y como se puede leer en la primera parte, excede la
primera idea a que pudiera inclinar sobre su alcance: ¢no consiste acaso la
comunicacion en la capacidad de producir e interpretar discursos en diversos contextos?
Se analizaran los retos a que se enfrenta un tipo de ensefianza que persiga estas metas y
como el teatro, ya como medio, ya como fin ultimo, tanto da, se sitia en plena
encrucijada de la casuistica de problemas tedricos y practicos que acucian a la
educacién contemporénea: la intermedialidad, el magisterio de la cultura audiovisual, la

necesidad de mejorar las habilidades atingentes a la expresion oral, etc.

® La metaforizacién apelmazante no es ningun lapsus.
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En verdad, se reflexiona sobre lo que, prima facie, ya parece de entrada una
realidad meridiana, y es que el teatro supera, con mucho, las posibilidades didacticas de
otros discursos artisticos en el contexto de la comunicacion verbal. Sin embargo y a
pesar de que esta idea circula y hasta se acepta en lineas generales —aunque sea con
una conciencia callada—, constituye una de las motivaciones y postulados de esta
investigacion que, no obstante, se necesita una argumentacion seria, rigurosa y
sistematica. Un conjunto de razones que, aunque no agote sus enormes posibilidades
didacticas y pedagogicas, aclare en alguna medida por qué y como el teatro puede
coadyuvar de manera tan destacada en cualquier programa de ensefianza-aprendizaje de

la competencia discursiva y, por ende, de la comunicacién en contexto.

Desde la perspectiva educativa en los institutos, la atencidn prioritaria a la poesia
en el estudio de la literatura Unicamente se ha visto amenazada por la explosion de los
estudios sobre el relato, que ha tenido, desde el paradigma estructuralista a partir de la
segunda mitad del siglo pasado, un refrendo evidente en las aulas espafiolas a principios
de éste. Se estan viviendo seguramente ahora las consecuencias de ese tenaz
protagonismo del relato en todos las esferas de la vida social, no solo educativa o
académica; una suerte de agotamiento que incluso ha querido atribuirse a la novela, en

crisis a tenor de su progresivo alejamiento de la ficcion.

Hemos vivido seguramente una época en la que el relato (o los relatos)
parecia(n) poder fagocitarlo practicamente todo y constituir ese elemento
omnicomprensivo que facultase la interpretacion de los aspectos mas variopintos de
nuestra existencia: asi, se lo ha postulado —tanto da si explicita o implicitamente—
como clave capaz de definir, metanarrativamente, el mismo relato del devenir humano,
desde su primera funcion instrumental para la supervivencia y aun éxito de nuestra
especie, hasta las estrategias retoricas, persuasivas, publicitarias y propagandisticas de
la campafa que contribuyd a poner por primera vez en el despacho oval un politico

negro.

Siempre ha habido, sin embargo, una tension inherente, una dialéctica con las
artes de la representacion escenicas, con el teatro, que, a mas de poder dar cuenta del
relato de alguna manera, es decir, siquiera mostrandolo, posee rasgos especificos y
elementos particulares que ninguna otra practica artistica puede ofrecer. Y ello no
solamente por lo que se refiere al componente espectacular, en cuya concomitancia

podemos situar a los entretenimientos masivos del deporte, la musica comercial, o, en
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otro orden, a la tauromaquia, sino, mas bien, por una poderosa manera de aprehender el
mundo, de darle forma a lo informe que constituye el cimulo de la inabarcable y
confusa experiencia humana, estructura al caos constante e impredecible de los hechos,
acontecimientos y vicisitudes que constituyen el vivir cotidiano, y conferir sentido al
sinsentido (0 viceversa) de este entramado simbdlico que son nuestras sociedades

politicas.

De este modo, desde los afios 70, puede afirmarse, con Goffman, que ha habido
un movimiento intelectivo, una tendencia interpretativa, un sesgo, paralelo al del boom
del relato y la narratividad: el de un entendimiento e instrumentalizacion del teatro
como sistema simbolico de mediacion para explicar y re-presentar cualquier aspecto de
nuestro mundo social, cultural e incluso idiosincrasico y personal, es decir,
trascendiendo (;transgrediendo?) significativamente su espacio estético propio. Algo asi
como una omnipresencia del theatrum mundi, como telon de fondo incluso en los
momentos de mas intenso prestigio de la narratividad. El reclamo del teatro, de su
estudio cabal, de su insoslayable protagonismo educativo viene también motivado por
este cambio de horizonte, o cuanto menos, de coexistencia con el del relato, por no

incurrir en el monismo contrario.

En el tercer apartado de esta Gltima parte de la investigacion se jalonan, por
ultimo, una serie de propuestas didacticas segun los cuatro ejes que establece la
legislacion vigente: la «oralidad / escrituridad», por un lado; la emisién y recepcion, por
otro. Se profundiza en la idea de que hecho teatral es la Unica practica artistica que
resiste con entereza el deslinde metodoldgico de la administracion, e incluso, que va
mas alla, puesto que hace permeables las fronteras entre los aspectos orales y escritos de
la comunicacidn, asi como entre emision y recepcion, planteando que la linea divisoria
sea, en Ultima instancia, discontinua. De ahi las secuencias mixtas que maridan e
integran congruentemente la atencion a las diversas destrezas comunicativas, si bien los
ejercicios y actividades anteriores también lo son en alguna medida, pero menos por su

misma articulacion o metodologia que por los rasgos esenciales del teatro.

Se reclama la lectura de textos dramaticos como practica incomprensiblemente
olvidada o disminuida en cualquier plan lector escolar; se postula el mondlogo y el
soliloquio como discursos validos y fructiferos para cualquier tipo de expresion, oral o
escrita; se plantea una némina de estrategias y ejercicios de escritura de discursos

teatrales (no Unicamente dramaticos) que plantea una pluralidad fuera del alcance de
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otros discursos artisticos, mas alla, por ejemplo, de la resefia. En suma, se trata de un
conato de establecer propuestas que merezcan la denominacion de ponerse bajo el
marbete de «lecto-escritura», asi como de un aprovechamiento suficiente de las
potencialidades que para la expresion oral alberga el teatro, toda vez que la
interpretacion de escenas o representaciones de obras ya lo justificarian sobradamente.
Y, por supuesto, de convergencia entre teoria oficial y teoria operativa en el marco de la

educacion media.

Finalmente se considera que el teatro afiade un genuino valor estético y estatuto
ficcional a su discurso, en contraste con otras practicas cotidianas que también se
dejarian seccionar por el antedicho esquema convencional (una entrevista, un mitin o
una conferencia), al par que proporciona un horizonte cognoscitivo triple: el de la propia
practica escenica circunscrita a su contexto artistico, i. e., a una praxis dramaturgica
circunstanciada; el de las practicas discursivas consuetudinarias que recrea —Yy cuyas
raices practicas no esconde, sino que, antes bien, desvela o desenmascara—; por fin, el
de todo el horizonte ideocultural del que es, de manera particular, producto y productor,

constructo y constructor, de manera universal, emblema.

Sirva como ejemplo sencillo Muerte de un viajante, donde pueden apreciarse las
alteraciones espaciotemporales que plantean las acotaciones y pueden ademas
imaginarse las repercusiones escenicas que reclamaria una puesta en escena de ese
texto, en lo que para aquel momento representaba una audaz propuesta dramaturgica
dentro del circuito que correspondia a una obra de este tipo; donde merece la pena,
asimismo, detenerse en los dialogos que remedan estilizados y cargados de particular
dramatismo los intercambios de la oralidad cotidiana; y donde, en ultima instancia,
caben dos horizontes, el concreto de la América deprimida de mediados del siglo
pasado, y el de la tragedia universal del hombre —Willy Loman no es sino un quidam,
un mero adlatere— liquidado en su individualidad por una sociedad deletérea, pero
también por un sistema erréneo de creencias del que hubiera de responsabilizarse en

alguna medida.
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UN APUNTE SOBRE LA METODOLOGIA

Segun lo antedicho, la primera parte del trabajo puede decirse que se centra en el
dato, sin llegar a constituir en absoluto un ejercicio de historicismo puro o erudicion,
como diria el Dr. Gbmez Moriana, autocomplaciente; mientras que la segunda parte se
ocupa mas bien del signo y del discurso, de sus formas estructurantes, sentidos

contingentes y valores especificos, en el proceso de la comunicacion artistica.

Desde un punto de vista general, nuestro esquema y método de trabajo se
adscribe al de los sistemas hipotéetico-deductivos que Braithwaite advierte en la
estructura de los sistemas cientificos en general (apud Talens, 1980: 18). La dinamica
seria ésta: se esgrimen unas tesis de primer nivel que habran de concretarse en unas
conclusiones de nivel 3, que a su vez dimanan de un nivel intermedio 2, resultado de las
deducciones de las hipdtesis del nivel 1, pero que, al mismo tiempo, constituyen el

conjunto de premisas precedentes a este nivel inferior tercero.

Para el conjunto de este trabajo, puede establecerse, en sentido amplio, la
siguiente correlacion: el nivel 1 se corresponderia con la primera seccion, donde se
articulan unos conceptos generales sobre el lenguaje artistico (Semidtica general),
incluido la lengua natural primaria a la que superpone (Linguistica) y a los complejos
signicos en que resulta (Semidtica del discurso artistico); el nivel 2 se manifiesta en las
conclusiones que obtendremos de nuestro andlisis del discurso en el teatro, un hecho
artistico concreto; y el nivel 3, no sera una comprobacion empirica exhaustiva sobre una
obra concreta, sino una aplicacion didactica, lo que, por otro lado, también supondra un
interesante cotejo en el aula. Siempre nos ha parecido que una manera certera de
comprobar el poder explicativo de una teoria es contrastarlo con la utilidad que para el
alumnado no versado pueda tener. En cualquier caso, el nivel de proposiciones
intermedias, que comprende la segunda seccion, se asienta sobre constantes ejemplos y

alusiones a obras artisticas de referencia.

Por ultimo, y en la medida en que la metodologia de la Semidtica impregna esta
investigacion, se hace necesario por tanto comentar brevemente cdémo opera tal
disciplina; esto, ademéas, podra quiza arrojar algo de luz sobre el concepto de
«cientificidad» que se maneja actualmente en el paradigma de los estudios del discurso.
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Bobes Naves (1997, 1999) considera que la teoria de la literatura es el
conocimiento cientifico de las obras literarias, y defiende la posibilidad de hablar de una
ciencia de la literatura, es decir, de un saber cientifico sobre los textos literarios. En este
contexto, la autora distingue muy claramente entre metodologia, como conjunto de
reflexiones sobre el modo de adquirir conocimiento, y epistemologia, como discurso
critico acerca de las posibilidades cognoscitivas que ofrece un determinado camino
metodologico hacia el conocimiento de un objeto. No obstante y, como Pizarro (apud
Chicharro, 1994: 156) sefiala, «toda metodologia no es sino un estado operativo de la
teoria, lo que supone el reconocimiento de una ligazon intima entre método y objeto».

Hablar de metodologia es, por tanto, hacerlo también sobre epistemologia; y
seria tal vez mejor hablar por tanto de aparatos tedrico-metodologicos. En ese sentido,
algunos de los primeros estudios que enarbolaban la bandera de la Semidtica no se
diferenciaban practicamente en nada —y eso en el mejor de los casos— de los ejercicios
estructuralistas que llevaban en boga décadas; ello sin duda debido a un estado todavia
poco desarrollado de la teoria semiotica. Actualmente y frente a lo que ocurre con otras
disciplinas, la Semiotica se caracteriza por ser uno de los enfoques que ofrece mas
amplias perspectivas, al considerar el fendmeno de la comunicacion en su conjunto,
dentro del cual se integran en consecuencia todos los hechos y problemas relativos al
autor, la obra literaria y el lector. En ese sentido, la metodologia de esta disciplina se
nutre y puede echar mano, segun la ocasion y en coherencia con sus planteamientos de
partida, no de los procedimientos, pero si de las pesquisas de teorias historicas o
autoriales; socioldgicas (que partan del texto a la sociedad o viceversa); psicoanaliticas;
pragmaticas, sin olvidar todo el acervo teodrico sobre el cddigo y el mensaje, segun la

linglistica o teoria literaria que se maneje.

El factor de dinamicidad en la concepcion de los hechos ha sido fundamental
para este cambio, no solo en la Semidtica, sino también en la Linguistica, cuyo discurrir
paralelo al de aquélla hacia un enfoque discursivo se vera a continuacion. Lo voluble, lo
irrepetible de cada manifestacion discursiva requiere sin duda una ruptura con la
perspectiva que enfoca el lenguaje y sus productos de habla como objetos, cuyo caracter
discreto y estable viene a ser la reproduccion de los modelos de las ciencias clésicas,
que hunden sus raices en las consideraciones de Kant sobre el «deber ser» de los objetos

de estudio cientificos.

XVII



Sin embargo, de lo que se trata es de analizar los fendbmenos complejos, abiertos
y dindmicos del uso del lenguaje o, en el caso del teatro, de los lenguajes. En razon de
lo mismo, ha habido un notable acercamiento en el paradigma de los estudios del
lenguaje a las ciencias técnicas o aplicadas, lo que se traduce en el paso de lo discreto a
lo escalar, de lo estructural a lo contextual, de las explicaciones formales y falsables a
las funcionales y probabilisticas, de la correccion a la adecuaciéon y/o aceptabilidad
(Escandell, 1996: 226 y ss.), etc. En cualquier caso, ambos angulos, lejos de ser
incompatibles, son fructiferamente compaginables, y, es mas, vistos desde la férula de la
cientificidad, podemos decir que ambos parten de unas consideraciones epistemoldgicas
que, por lo general, se pueden adscribir al concepto de ciencia estandar: aportan datos,
Ilegan a conclusiones, y reducen (aunque en el caso de la Semidtica, mas bien, se
amplia) el objeto de estudio a un nivel determinado para facilitar su estudio. En suma:

cumplen con los principales presupuestos que requiere toda ciencia.

Ademas de que jamas lo hubiera conseguido, una modelizacion tedrica perfecta
que describiese y predijese cualquier estado del sistema, da igual si estructural o
generativa, hubiera invalidado inmediatamente su cientificidad, pues aquella teoria
compatible con todo, nada dice (Bernardez, 1995: 25 y ss.). Todo ello, no obstante, se

comprendera mejor después de la lectura de la primera parte®.

® Como constata F. Vicente, «la filosofia de la ciencia nos permite situarnos a nivel
metodoldgico en un marco mas amplio desde el que podemos comprender mejor que las teorias, todas,
por un lado, son parciales y sélo se ocupan de ciertos conjuntos de datos, y que, por otro lado, son
aproximadas y, por lo tanto, no estéan libres de errores» (1987: 1460)
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I. PRIMERA PARTE:

EL DISCURSO Y SUS DISCIPLINAS



1. LAS DISCIPLINAS DEL DISCURSO’

Las disciplinas del discurso, la Semiética y la Lingiiistica®, no siempre lo fueron,
en razon de lo cual se realizara un acercamiento a las mismas desde una perspectiva
diacrénica, revisando autores y obras fundamentales, hasta llegar al estadio en el cual
dichas disciplinas cumplan este requisito previo o alcancen ese estatuto.

Siempre que se acomete una empresa de este tipo es ineludible poner al lector
sobre aviso ante ciertos defectos de parcialidad, simplificacion o esquematismo posibles
en el resultado final. Es indudable, por supuesto, que en todo dominio, cada modelo
sigue unas lineas de evolucion, que en ocasiones se intersecan con la de otros, y también
que siempre hay intentos de sincretismo, asi como modelos intermedios cuando no
liminares e inclasificables ciertamente, o, en fin, que simplemente la realidad es mucho
mas compleja. A despecho de esto, puede decirse que en el proceso de documentacion,
al transitar estas articulaciones y profundizar en sus resortes, suele repararse en
relaciones inadvertidas previamente, al par que se edifica un conocimiento
significativamente mas solido del que se partia, hecho éste importante para un trabajo de
estas caracteristicas, en el que no solo se buscan fines puramente cognoscitivos, sino

también la demostracion de una serie de competencias metacognitivas.

Quisiéramos aducir asimismo que nuestra formacién entrevera un bagaje en
filologia, linguistica, didactica y, en altimo término, teoria de la literatura, por lo que,
antes de nada, se nos antojaba imprescindible una primera revision del utillaje
conceptual y metodoldgico del que se iba a hacer uso, buscando, ya se dijo antes, la
maxima interconexion y coherencia entre los elementos de tan ingente arsenal tedrico,
pero sin incurrir por supuesto en un delirante afan de exhaustividad. Esperamos, en fin,

no parir, como dijo Nietzsche, «un centauro».

" ADVERTENCIA: en este y los siguientes epigrafes de esta la primera parte del trabajo se
referiran autores y obras con fecha de su edicion principe, que no aparecen en la bibliografia general, pues
Unicamente lo hacen en calidad indicativa; en otros casos, cuando si aparezcan y nos interese, ademas,
sefialar, en razén del recorrido histérico que nos proponemos, la fecha original de publicacién, ésta
aparecera en primer lugar separada por una barra de la fecha de la edicién que efectivamente hemos
manejado y que es la que se debe tener en cuenta para encontrar el titulo en la bibliografia final (con la
excepcion de que tnicamente nombremos una obra del autor); por Gltimo —y esto debe hacerse extensivo
a todo el trabajo—, a pesar de que seguimos en lo fundamental el sistema APA, hacemos caso omiso de
lo que establece para «obras clasicas» (2010: 178), por lo que, al margen de la sujecién al sistema de
citacion universal, en la bibliografia podran encontrarse las ediciones que se han usado.

® Lo cual, evidentemente, no quiere decir que no existan otras, como la Retérica —no entendida
como mero almacén de tropos, claro esté—, la Poética clasica o la Hermenéutica.
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Se busca, por lo tanto, una congruencia entre los tres mddulos del trabajo. En
consecuencia, esta primera parte arrojara ya cierta luz sobre el modo, o mejor, los
modos de asediar la palabra teatral, asi como los sustantivos cambios metodoldgicos
operados desde el formalismo mas tenaz hasta la blasqueda de una ensefianza de

habilidades comunicativas que incluya, redirigida, esa reflexién sobre la forma.

2. LASEMIOTICA

2.1. Génesis e inicios

Como teorfa de los signos, la Semidtica o Semiologia® (del griego «onpeiov») se
encuentra implicita en muchos lugares y momentos de la historia del pensamiento
occidental. Desde la Antigliedad, zdcalo ineludible, con los pensadores de la Estoa,
primeros en elaborar una teoria triadica del signo, Platon (Cratilo, El Sofista) y
Aristételes (Peri hermeneias), en su querella nominalista; hasta el Medievo, con Roger
Bacon (De signis), quien ya prefigura el signo iconico, Juan Duns Escoto (Super librum
Elenchorum), o Guillermo de Ockham, (Ordinatio, Summa totius logicae), pasando por

S. Agustin (De doctrina christiana, De Magistro).

En este ulitmo, se localizan motivaciones de orden didactico en su atencion al
signo, con aportaciones que son medulares: i) la defensa del signo como objeto
pertinente para la reflexion filosofica; ii) la convencion (signa data), asi como el
mentalismo en la concepcién misma del signo; iii) el enlace entre teoria de los signos y
teoria del lenguaje; iv) el germen de la distincion entre lenguaje objeto y metalenguaje;
V) un estudio sintactico, semantico y pragmatico que impide ya hablar de signo, pues

requiere hablar mas bien de acontecimiento signico o semiosis.

° A pesar de que, a dia de hoy, segin J. G. Maestro (2002: 11-12), los dos términos pueden
utilizarse como sinénimos, ya que «ni la realidad literaria ni las exigencias metodolégicas parecen
obligarnos [...] a una discriminacién pormenorizada de tales vocablos, més alld de una trayectoria
histérica que sitla a la semiologia dentro de una tradicién europea y continental [...], a la vez que
identifica a la semidtica con una tradicion cultural anglosajona», queremos dejar constancia de que si se
han sefialado diferencias que trascienden lo geografico por lo que se refiere a la fisonomia y amplitud de
la esfera que recubren ambos términos, sugiriendo, practicamente, dos opciones epistemolégicas y no
solo metodoldgicas, como generalmente se aduce (Granger, 1968; Talens et al., 1981; Todorov y Ducrot,
1983; Pavis, 2008; Klinkenberg, 2006). Nosotros, en cualquier caso, seguiremos la recomendacién del
profesor Maestro y otros que, por otras razones, se expresan en un sentido similar (Kowzan, 1997;
Romera Castillo, 1998).
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Mencidn aparte merece asimismo Santo Tomas, en su perseverante reflexion
acerca del papel mediador de la mente entre signo y realidad. EI Aquinate, que aglutina
y perfecciona la gnoseologia aristotélica, el legado patristico, y otras lineas como la
(parva) ldgica y la gramatica especulativa de los modistas, distingue entre verbum
(signos inteligibles, conceptuales, cognitivos) / signos instrumentales (materiales,
sensibles), y establece para los segundos una mediatez discursiva hacia la cosa
representada o significada, que explicitamente denomina «discurrir»: «pasar de una cosa

al conocimiento de la otra» (De veritate, g.8, a. 15, c.).

Como Beuchot (2004: 74 y ss.) atestigua, existe, ademas, toda una tradicién
semiotica de raigambre tomista en el Siglo de Oro peninsular. El interés por el signo en
este contexto se justifica por la conexion con cuestiones concernientes al misterio de la
Trinidad, que se presentaba como una suerte de semiois, y los Sacramentos, que se
concebian asimismo como signos de la gracia de Dios. Ejemplo muy sugestivo de esto
ultimo es De septem novae legis sacramentis summarium de Bartolomé de Ledesma,
que amplia, a traves de sus disputaciones y cuestiones surgidas a colacion de las
Sumulas, la teoria del dominico Domingo de Soto. El portugues Fonseca y el
vallisoletano Béafiez efectuan, en cambio, una depuracion, podria decirse pedagdgica, de
los materiales, al suprimir lo superfluo (paradojas y disquisiciones sin salida) y

estructurar mejor el inventario de contenidos.

Todos estos autores muestran ya una compleja comprension de la operacion
representativa que todo signo conlleva, sea incluyendo «mocion» y «motivacion» hacia
lo designado, como ocurre con los conceptos o representaciones de la facultad
intelectiva (verbum, en la teoria de Sto. Tomas), sea con la mediacién sensible con que
se desempefia el signo instrumental. Francisco de Araujo, en un sincretismo entre
ontologia y ldgica, pone el énfasis en la naturaleza relacional del signo, que se conecta
con lo signatum asi como con el cognoscente. Para ello, aprovecha la sofisticada teoria
escolastica de las relaciones, en que se distinguen rangos y alcances diversos. Cosme de
Lerma es, por fin, aquel que lima las asperezas que bajo forma de objecion se habian
planteado a las tesis tomistas sobre el signo, reformula y enmienda concepciones
anteriores, y es autor, entre cosas, de una definicion de signo que guarda singular
parecido con la de Peirce, dos siglos después, pues viene a decir aproximadamente que

signo es aquello que representa a la facultad cognoscitiva algo distinto de él.



Hasta aqui se aprecia una conciencia sobre la importancia de la naturaleza y
funcionamiento de los signos, pero no la voluntad o el proyecto de su estudio
sistematico u homogéneo. Habra que esperar, asi pues, hasta el s. XVII para que J.
Locke inaugure la denominacion de «Enueiotiki» en su Ensayo sobre el entendimiento
humano (1690)*, donde identifica l6gica y semidtica, y revisa algunas de las
concepciones escolasticas, por ejemplo, sobre la naturaleza esencial del signo formal
(Eco, 2000: 251), cuya validez no obstante no es totalmente cancelada, como su
influencia posterior en Peirce demuestra. Dicho esto, sefialaremos que, en nuestro
balance historico, rechazamos el lugar comun de la diatriba hacia la escolastica: nos
sorprende, muy al contrario, el rigor y la altura que alcanzan las reflexiones semidticas
de estos pensadores, en el marco de la filosofia, y constrefiidos por el fin ultimo de la
teologia. Un repaso somero sobre las principales obras arriba sefialadas nos exonera de
mayores precisiones. Para seguir, pueden citarse, en la estela de Locke a Leibniz,
Condillac, Diderot, etc.

El gesto fundacional de la disciplina se producira casi dos siglos después, en un
marcado contexto de espiritu cientifista. Sera ademas un gesto doble, pues progresara
paralela pero independientemente a uno y otro lado del Atlantico. De cualquier manera,
la semidtica del estadounidense Ch. S. Peirce y la semiologia del ginebrino F. de
Saussure supondran el perfilamiento del estatuto cientifico y de autonomia para una

teoria centrada en el estudio de los signos.

Como puede intuirse, segun el caso, se parte de posiciones epistemoldgicas muy
distintas: Peirce, filésofo interesado por practicamente todos los campos de la
experiencia humana —entre ellos, el teatro ocupa un lugar destacado— ubica en una
perspectiva logica el fenomeno semiotico. El objetivo que se propone es formalizar el
proceso por el que el hombre aprehende «semidsicamente» la realidad, i. e., los
procesos cognitivos y las condiciones de significacion, a través de la abstraccion de los
caracteres generales de los signos, tras su observacion empirica, y en el marco concreto

de una «gramatica especulativa», que formaria parte de las matematicas™*. El ginebrino,

1% Galeno (s. I1. D. C.) ya habia designado con el mismo término a la ciencia de los sintomas en
medicina. Posteriormente, en los siglos XVI y XVII Paré y Mersenne usarian este término igualmente en
el ambito clinico.

1 Si bien es cierto que en Saussure también hay un interés constante por las matematicas, pues
parece haber un empefio en introducir, por ejemplo, la geometria en la lingtistica, o, al menos, adoptar
eventualmente algin punto de vista matematico sobre los fendmenos que observa y las conclusiones que
extrae en el desarrollo de su investigacion (Vid. Mounin, 1972). Tal vez se tratara de ese calculus
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linguista profundamente influido por la sociologia de E. Durkheim, cifra, por su parte,
una homologia entre el sistema de los signos linguisticos, abstraido en el rigido
constructo de la langue, y otros sistemas de significacion sociales como «la escritura, el
alfabeto de los sordomudos, los ritos simbolicos, las formas de cortesia, las sefiales
militares, etc.» (Saussure, 1945: 43)*? pues todos ellos tienen en comin el hecho de
«transmitir ideas»™®, si bien el lingiiistico es «el mas importante de todos estos
sistemas»**. De aqui se desprenden consecuencias importantes para comprender, como
podra comprobarse, la historia posterior del estructuralismo y de la semiotica, en una
primera fase: en primer término, el hecho de que el sistema del lenguaje verbal, a pesar
de encontrarse subsumido a la méas general ciencia de la semiologia, se toma como

modelo para estudiar y pensar el resto de sistemas semioticos, pues

la lengua, el mas complejo y el mas extendido de los sistemas de
expresion, es también el mas caracteristico de todos; en este sentido la
linglistica puede erigirse en el modelo general de toda semiologia, aunque la
lengua no sea mas que un sistema particular (pag. 94).

Lo cual tiene la ventaja de aprovechar la capacidad metalinglistica o de
«secundaridad» del lenguaje humano, pero también la desventaja de abrir la posibilidad
de caer en el prurito de convertir en hecho para o pseudo-lingiistico todo aquello que
cae fuera del dominio de aquél, en un reduccionismo panlinglista que puede
desembocar en errores importantes desde el punto de vista gnoseoldgico. En segundo
lugar, la cita del Curso permite focalizar otro aspecto fundamental de toda la teoria
saussureana, a saber: su mentalismo, pues, si bien Saussure admite que la lengua es una

institucién social e, igualmente, que la semiologia es el estudio «de la vida de los signos

ratiocinator con el que sofiaba Leibniz. En cualquier caso, Saussure sefiala que la semiologia no podria
ser aquella ciencia neutral, meramente formal e incluso matematizada de manera abstracta como lo es la
légica y hasta la linglistica ya que el universo semi6tico es el vasto dominio de lo social y explorarlo
serfa unirse a la investigacion sociolégica, antropoldgica, psicoldgica, etc. Por lo que la semidtica habra
de recurrir a todas aquellas ciencias en un gesto inter o multidisciplinar, a mas de elaborarse, en primer
lugar, una teoria de la significacion antes de formalizar sus sistemas estudiados. La ciencia del signo
resulta, por lo tanto, inseparable de una teoria de la significacion y del conocimiento, de una gnoseologia.

2 ADVERTENCIA: en todas las citas, estén o no integradas en el cuerpo del texto, los
subrayados o comillas, a no ser que se diga lo contrario, seran del autor citado.

3 1bid.

“ Ibid.



en el seno de la vida social»™, acaba por subsumir ésta a una psicologia, social, pero al

fin y al cabo, psicologia.

Los dos aspectos citados se oponen radicalmente al pensamiento peirceano, que,
por un lado, trata de ubicar el lugar de los signos linguisticos en el continuum de la
totalidad signica’®, a través de inferencias; y que, por otro, se caracteriza por su
antimentalismo, evidente por ejemplo en la ubicacion del proceso de significacion
(Representamen — Interpretante) en el sistema de los signos, y no en la mente de los
individuos’.

Sea como fuere, la suerte de ambos autores ha sido distinta. La asistematicidad,
volubilidad y complejidad del pensamiento de Peirce, cuyos conceptos estdn en
constante reelaboracidon, asi como la ingente cantidad de material inédito y por traducir,
pueden considerarse razones que expliquen el menor desarrollo o aprovechamiento que,
obviamente dependiendo del ambito, puede atribuirsele. En este sentido, Kowzan
(1997hb: 248) sefiala, para el dominio de los estudios teatrales, que en

los trabajos de Peirce, tanto los que han sido publicados como los que
permanecen inéditos, siguen siendo una mina inexplotada. Se trata no solamente
de buscar en ellos ideas y conceptos generales aplicables a la semidtica del
teatro, sino de leer todo lo que ha escrito, teniendo en cuenta su vivo interés por
el teatro.

Por su parte, las consideraciones de Saussure sentaron indudablemente las bases
para la linguistica moderna, cuya realizacion tiene como mas claro exponente el
estructuralismo o la glosematica posteriores; y asimismo, constituyen el germen para
una semiotica, en constante didlogo con aquéllas. Por Gltimo, es digno de mencién el

interesante intento de sincretismo entre los dos paradigmas semidticos que fue el

' Ibid.

16 para Peirce la semidtica se define como la teorfa de la naturaleza esencial y de la variedad
fundamental de toda semiosis posible.

7 Es interesante la distincion que posteriormente estableceran I. M. Lotman y B. Uspenski entre
«semidtica del signo» (Peirce) y «semiotica del lenguaje como sistema signico» (Saussure). En la primera
se focalizaria la relacion del signo con el significado y el proceso de semiosis, mientras que en la segunda
el signo aislado no constituye el objeto de estudio, sino el lenguaje. Lotman y Uspenski adscribiran la
Escuela de Tartu al segundo punto de vista (1996: 169). Otra distincion relacionada, que también
interesante, es la que Vicente (1989: 1461) sefiala que Segre adelantaba ya a finales de los sesenta: la
semidtica de raigambre peirceana se perfilaria como interpretativa y creativa, frente a la de cufio
saussureano, semiotica del codigo.
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Ilevado a cabo a mediados de los setenta por el semidtico italiano U. Eco en su Tratado
de semiotica general (1976).

E. Cassirer (Filosofia de las formas simbdlicas) es otro de los autores que
informa la semiotica moderna y puede considerarse canénico. Conocido por acufar el
sintagma animal symbolicum, rubrica un monumental y ambicioso proyecto filosofico.
Uno de sus méritos es enunciar avant la lettre una de las tesis definitorias (y quiza mas
controvertidas ulteriormente) de la segunda etapa de la semidtica y que puede
entenderse como que la realidad no crea el discurso, sino que es el discurso el que
conforma (nuestra percepcion de) la realidad —en consonancia con las tesis de Sapir-
Whorf. Asi, el lenguaje no es un mero denominador de la realidad, sino que la articula 'y
conceptualiza®®. De igual suerte, existen, segtn este filésofo aleman, otros medios en la
cultura con esa capacidad simbdlica (término que aqui amplia considerablemente su
campo semasioldgico), como son el mito, la religién, el arte, etc., con lo que sugiere, en

la linea de Rickert o Dilthey, la posibilidad de una semidtica de la cultura.

La tradicion logica, que ya contaba con el antecedente de Locke y Peirce en el
ambito anglosajon, y que tenia sus propios epigonos en Europa con R. Carnap (Sintaxis
I6gica del lenguaje), miembro del famoso Circulo de Viena, tiene otra de sus figuras
sefieras en CH. W. Morris (Fundamentos de la teoria de los signos; Significado y
significancia), quien precisamente trabajé en la Universidad de Chicago con aquel
ultimo. Su teoria, que parte de Peirce, ha sido acusada de reduccionismo, debido a su
cariz behaviourista, pero tiene el mérito de una sistematizacion rigurosa. Se trata, desde
luego, de un estudio empirico del proceso de la semiosis por el cual los signos afectan la
conducta factual y potencial del ser humano; sin embargo, las apreciaciones y
puntualizaciones que realiza sobre aspectos relativos a la semantica, procedentes de los
logros de G. Frege (Estudios sobre semantica) y de C. K. Ogden e I. A. Richards (El
significado del significado) nos parecen valiosas™.

Aclara o, al menos, pone algo de orden Morris en cuestiones como la distincion

entre designatum y denotata, asi como la implicacion mutua entre éstos, y con el resto

'8 Como veremos en la segunda seccién de nuestro trabajo, la convulsion finisecular de las artes
escénicas (Antoine, Fort, Stanislavski, etc.), en la linea de la crisis del resto de artes —no escénicas— se
basa en la puesta cuestién de un modo de representar la realidad que habia entrado en crisis, sobre todo si
se tiene en cuenta lo anterior: la realidad misma consistiria en su operacion representativa y en el
producto de la misma.

19 para una discusion exhaustiva del triangulo semi6tico, vid. Eco, 1994; Otaola, 2004.
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de aspectos de la semiosis. Pero quiza, su aportacion mas importante o afortunada es
aquella que distingue tres dimensiones en el proceso semiosico, a saber: las relaciones
de los signos entre si 0 dimension sintactica, las relaciones de los signos con el objeto,
dimensién semantica, y las relaciones con el sujeto que utiliza los signos o dimensién

pragmatica®’. De este modo, Morris (1985: 90) llega a la conclusién de que

Los significados no han de situarse como existencias en cualquier lugar
en el proceso de semiosis, sino que han de caracterizarse en términos de este
proceso globalmente considerado.

De manera que refuta, v. g., la idea de que el significado de un texto consiste tan
solo en la suma del significado de sus componentes, puesto que también depende de su
relacién con otros signos, linglisticos y no linguisticos, que se hallan fuera del texto,
debiéndose tomar en cuenta, por tanto, tres factores de semiosis: signo, significacion (u
objeto o denotacidn) e interpretante. A ellos se agregarian ademas los elementos que
dan su dimensidn pragmaética a la semiosis, i. e.: el contexto y el intérprete, agente del

proceso.

De filiacion saussureana es el ultimo investigador que es incluido en este
apartado: se trata de E. Buyssens, autor de Los lenguajes y el discurso (1943). Su
orientacion es netamente funcionalista, aunque también son interesantes algunas de sus
consideraciones sobre la comunicacion, de cuya semidtica se considera uno de sus
fundadores. Desafortunadamente, sus consideraciones sobre hechos artisticos en esta
obra son escasas. Por otra parte, su sistema conceptual no tuvo demasiada repercusion,

tal vez por la arbitrariedad de sus criterios.

2.2. La semiotica del arte y del discurso literario

El arte no tarda mucho en erigirse como uno de los territorios méas atractivos
para los nuevos semiologos. En la archicitada comunicacion que J. Mukafovsky
presentd en el VIII Congreso Internacional de Filosofia (1934), «EIl arte como hecho
semioldgico», se postula el estudio de la obra de arte, «que es al mismo tiempo signo,

0 Tales dimensiones se corresponden, grosso modo, con las de «Gramatica pura», «Légica» y
«Retorica pura» en que Peirce, dentro de su modelo semiético, dividia la l6gica de los signos.
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estructura y valor» (1971: 28), como uno de los dominios de la semidtica, con tal

vehemencia que el mismo autor llega a afirmar que

Sin una orientacion semioldgica el tedrico del arte sucumbiré siempre al
intento de considerar la obra de arte como una construccion puramente formal o
incluso como reflejo inmediato de disposiciones psiquicas o fisiologicas del
autor, o de la realidad expresada distintamente por la obra y de la situacion
ideoldgica, econdmica, social y cultural del correspondiente medio social (ibid.,
pag. 35).

En el mismo ensayo sorprende encontrar ya argumentos de indudable modernidad
e inagotable interés, como el de la doble configuracion del signo artistico, en tanto en
cuanto «auténomo» (de funcién estética sui generis), e igualmente, «comunicativo»,
hecho que, segun el checo, se manifiesta de manera diafana en las obras de arte verbal
y, asimismo, en la pintura y la escultura: artes que tienen en comun con la anterior la

posesion de un «tema»?*.

Se rompe, de esta forma, con el autotelismo que muchos neokantianos argiian
para el dominio del arte. Otro argumento es el de la «relacion indirecta», no de «reflejo
pasivo», que entabla la estructura de la obra con el resto de estructuras socio-historicas
que lo envuelven, asi como el de la transformacién dialéctica de la obra artistica debido
a su especial configuracion semioldgica. Lo primero es enormemente relevante pues
insinda una relacion productiva y no solo re-productiva de la mimesis e, igualmente,
una liberacion en la referencia ancilar a la realidad inmediata, a la manera que siempre
se habia postulado para el arte. Como se sabe, esta tesis ha encontrado después
brillantes defensores. Se trata, en suma, de un ideario que adelanta ya la superacion del
inmanentismo y ahistoricismo de ciertas practicas estructuralistas posteriores, y que sera

asimismo objeto de constantes parafrasis, directas o indirectas.

Con todo, el modelo de semiologia que esboza Mukatrovsky es de base estructural
linglistica, pues reconoce el considerable grado de desarrollo de esta corriente respecto
a los estudios que se basan en esta metodologia pero para los lenguajes artisticos, por lo

que recomienda su aplicacion a la problematica especifica de la literatura. No en vano,

%! Se tiende a pasar por alto el hecho de que el resto de las artes también poseen esta funcién
comunicativa, con lo que se da a entender que la funciéon comunicativa solo existe en el ambito de estas
manifestaciones artisticas. Ello no es asi, lo que hay es una diferencia de grado: en el dominio de, por
ejemplo, la danza, tal funcién se da, pero parece «oculta», mientras que en el de la musica o la
arquitectura «deviene completamente invisible» (ibid., pag. 33).
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El Circulo linglistico de Praga se nutre de las reflexiones del (proto) estructuralismo
literario filoformalista (Jakobson, Tynianov), lo que justifica esta doble raiz genética de
la nueva semiologia (estructural), que es al mismo tiempo estética y linglistica, sin
llegar a confundirse con ésta ultima, empero. Desafortunadamente, a pesar de la clara
formulacién del autor checo y de las advertencias que ya en su momento emitieron los
mismos formalistas, hubo una importante contaminatio en el estudio literario por parte
de otras disciplinas. En ese sentido, la hipertrofia de los estudios linglisticos
postsaussureanos seguira pesando, para bien o para mal, en la historia posterior de la

semidtica y el estructuralismo literario.

Otro capitulo es, en esta linea de investigacion, el de la Glosematica que, como el
estructuralismo, realiza igualmente un conato de aplicacion, en este caso, del modelo
semidtico hjemsleviano, a los estudios literarios. Dicho esfuerzo se materializa, entre
otros, en los trabajos de Stender-Petersen (Esquisse d’une théorie structurale de la
littérature) y S. Johansen (La notion de signe dans la glossématique et dans

I’esthetique).

En Francia, a mediados de siglo, las ideas del formalismo ruso y el Circulo de
Praga cristalizaran en lo que A. Garcia Berrio (2006) denomina «neoformalismo»,
marbete este mas adecuado que el de «estructuralismo». Desde luego, la disparidad de
intereses, decisiones epistemoldgicas y opciones metodologicas que llevan a cabo estos
autores desaconseja su agrupacion indiferenciada. Muy sucinta y sumariamente puede
decirse que, por influjo de C. Lévi-Strauss, se acomete el estudio de todos los campos
culturales desde un prisma linglistico que, mas que una semiologia, instaura una
«translinguistica» (Barthes, 1971), hecho que, para ser justos, invertia la propuesta de
Saussure. Al abrigo de las ideas de N. Chomsky, se produce ademas en los estudios
literarios un interesante viraje en el trabajo de muchos de estos autores, intersecandose
términos como «estructura profunda / superficial» o «transformacion», con las
pesquisas saussureanas, que, por otra parte, empezaban ya a agotar sus resultados. Esto
desembocard, efectivamente, en la crisis de estructuralismo y de la misma semidtica, al

menos en la forma como se entendia hasta ese momento.

Asi, uno de los intereses fundamentales y practicamente comunes a este
momento es el del asedio de las formas narrativas. El descubrimiento, no sélo de las
unidades y sus reglas de combinacion, sino también de su «gramatica» y de unos

«universales narrativos», es el objetivo en el que coincidieron varios de estos autores,
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entre ellos: Barthes (Introduccion al estudio estructural del relato), T. Todorov —
bulgaro— (Gramatica del Decameron), A. J. Greimas —lituano— (Del sentido:
Ensayos semioticos), G. Genette (Discurso del relato, Nuevo Discurso del relato), J.
Courtés (Introduccion a la semiética narrativa y discursiva), etc.; llenando asi un vacio
critico cuyas Unicas aunque brillantes salvaguardas se reducian en la préactica a los
trabajos del folcklorista V. Propp (Morfologia del cuento) y el postformalista ruso M.
Bajtin (Teoria y estética de la novela)?®. Aunque considerablemente reducido a su
aspecto sintactico, en este punto se puede hablar ya de una incipiente semiotica del

discurso.

Mayo del 68 supuso para el terreno de los estudios literarios, como para tantas
otras cosas, la reivindicacion de una nueva inteligibilidad, asi como la denuncia de
«abusos» anteriores. Los escritos del grupo Tel Quel, del que formaba parte J. Kristeva,
marcan el punto de inflexion. Simplificando bastante, puede decirse que los excesos
antedichos se concentraban en tres aspectos fundamentales:

i) una tendencia a la homogeneizacion, a la uniformidad en todo lo que atafiia a
lo humano-cultural, algo que, en ultima instancia, fue admitido por el mismo Barthes

(«la tentacion antropologica);

i) un segundo esplendor de la «literariedad» («material», por decirlo con
Bajtin), con la consiguiente desproporcion en la descripcion de los fendmenos relativos
a la materia verbal con que se construyen los textos literarios, después de una cuasi-
fagocitacion de la teoria de la literatura por parte de la lingiistica, consecuencia de la

definicion (exclusiva) de la literatura en virtud de su peculiar estructura verbal;

iii) conectado directamente con i); la asuncién acritica 0 «normalizada» de los
presupuestos epistemologicos de la linglistica desde la que se habian emitido estos
juicios: principalmente la atencién exclusiva a y edificacion semidtica sobre el concepto
de langue, marginando la parole o su (pseudo) homologo chomskiano performance. Y
es que como Ricoeur (2006: 17) advierte, el espectacular desarrollo y resultados de la

linglistica saussureana sélo fueron posibles

%2 Garcia Berrio, 1989: 39 y ss.
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bajo la condicién de encerrar entre corchetes el mensaje en beneficio del
cddigo, el acontecimiento para el bien del sistema, la intencion en beneficio de la
estructura, y la arbitrariedad del acto en provecho de la sistematizacion de las
combinaciones dentro de los sistemas sincrénicos.

Una de las consecuencias mas importantes de todo este movimiento teorico se
cifra en el fecundo didlogo establecido con las corrientes linguisticas de un nuevo
paradigma en el seno de la linguistica, denominado funcional o comunicativo (S. Dik,

1978), sobre el que se abundara en el siguiente epigrafe.

Por el momento sefialese que dos son los grandes logros que resultan de este
cambio de orientacién: de un lado, una renovada y redefinida atencién al texto; de otro,
la redefinicion del hecho literario incorporando la dimension pragmatica del discurso.
Tras este gesto, se devuelve la literatura al conjunto de los hechos sociales, donde
interactla con otras estructuras, al par que se «rehumaniza», pues hay unos sujetos
emisores especialmente competentes, asi como unos sujetos receptores en cuya
conciencia transindividual se encuentra la convencion de lo literario. Con ello, el
mensaje («objeto real») quedaria, pues, definido como la expresion y producto
intersubjetivo de la relacién entre esos sujetos (cfr. Eagleton, 1998)%. Tomando
distancia al respecto, resulta Ilamativo lo circular de trayecto, el periplo, pues, como se
vio, muchas de estas tesis ya se encontraban, en alguna medida, formuladas en

Mukarovsky.

Muy atento a las formulaciones de este ultimo y, en general, a toda la tradicion
formalista y estructural que le precedia se encontraban I. Lotman y su Escuela de Tartu,
quienes, en efecto, elaboraron un extraordinario trabajo genealdgico sobre las fuentes de
tales corrientes. En esta escuela confluyen ademas de estas tradiciones la cibernética, la
teoria de la comunicacion y el analisis matematico-estadistico, entre otros, con lo que el
ansiado perfil interdisciplinar de la semidtica comenzaba aqui a trazarse hasta adquirir
en los trabajos de estos autores, su forma, sin duda, mas perfecta hasta el momento.

A pesar de manifestarse abiertamente critico hacia el estructuralismo literario
(Lecciones de poética estructural), el primer trabajo de Lotman que nos llega

(Estructura del texto artistico, 1970), se enmarca, como su titulo indica, en su mismo

% para Mallarmé, el texto no se puede reducir a la estructura oral o escrita, sino que nos obliga a
presentar un «entorno» de esta estructura de la que es el efecto presente y desplazado (apud Kristeva,
1978).
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ambito. Sin embargo, una vez leido el libro, nos viene a la mente aquello que decia
Brecht en Los dias de la Comuna: «antes de abolir el mando, hay que haber aprendido a
mandar» (2001: 73). Por suerte, el petersburgués no pretendia abolir el estructuralismo,
pero si rebatir y superar algunas de las formulaciones de un estructuralismo particular:

el de raigambre jakobsoniana.

El planteamiento es éste: partiendo de lo que él denomina como «sistema
modalizante secundario», i. e., una estructura de comunicacion que se superpone al
nivel de la lengua natural o «sistema primario», define la obra de arte como «un texto de
este lenguaje» (1988: 20), y el texto artistico verbal mas concretamente como «un
significado de compleja estructura», en el que todos «sus elementos son elementos del
significado»®* y «nada es casual»®®, pulverizando de esta forma la clésica dicotomia
forma/contenido®. La inmanencia del estructuralismo anterior se supera, no obstante,
en afirmaciones de caracter pragmatico como ésta acerca de la recepcion artistica: «El
valor informacional de la lengua y del mensaje dados en un mismo texto varia en
funcion de la estructura del codigo del lector, de sus exigencias y esperanzas»?’. Donde
debe recalcarse, sin embargo, que se habla de valor informacional, no literario o

estético; ya que

En una obra de arte de talento todo se percibe como creado ad hoc. Sin
embargo, mas tarde, al pasar a formar parte de la experiencia artistica de la
humanidad, la obra se convierte toda ella en lenguaje para las futuras
comunicaciones estéticas, y lo que era casualidad de contenido en un texto dado
se torna codigo para la posteridad (ibid.).

Con ello se mantiene el valor depositario del texto, en su estructura, como
salvaguarda del sentido y valor estéticos, pero que adquiere, no obstante, unas
relaciones, dialécticas si se quiere, con las expectativas del lector, las normas estéticas
de la época, los clisés argumentales, etc. Actitud ésta, hay que decir, que contrasta con

otras formas de reaccion a la crisis estructuralista, como puedan ser la del Barthes de

% pag. 23.

% pag. 29.

% «Es evidente que no se puede hacer semejante identificacion. Ante todo porque el lenguaje de
una obra de arte no es en modo alguno forma, si conferimos a este concepto la idea de algo externo
respecto al contenido portador de la carga informacional. El lenguaje del texto artistico es en su esencia
un determinado modelo artistico del mundo y, en este sentido, pertenece, por toda su estructura, al
contenido, es portador de informacidn» (pag. 30).

71 pag. 32.
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S/Z, la més radical del desconstructivismo derridiano (De la gramatologia) o la misma

del Eco de Obra abierta.

La ultima nota que nos gustaria apuntar es la de la apertura extratextual®®

que
Lotman sefala para el texto artistico, hecho que tendra una importante repercusion para

todo el desarrollo de los trabajos posteriores de la semidtica:

La obra de arte, que representa un determinado modelo del mundo, un
cierto mensaje en el lenguaje del arte, no existe simplemente al margen de este
lenguaje, asi como al margen de los demas lenguajes de comunicaciones
sociales. [...] las conexiones extratextuales de la obra pueden ser descritas como
la relacién del conjunto de elementos fijados en el texto respecto al conjunto de
elementos del cual se efectud la eleccion del elemento empleado dado (pag. 69).

Independientemente de que este apartado se ha concentrado en los intereses de 1.
Lotman circunscritos al estudio de la estructura de los textos literarios, por coherencia
con el titulo que rotula este epigrafe, asi como por la linea cronoldgica seleccionada,
debe advertirse de que la polimorfa curiosidad del grupo por todas las manifestaciones
de la comunicacion humana, incluyendo como objetos de investigacion la préactica
totalidad de los fendmenos culturales, productos de la cultura humana y mecanismos de
intercambio de informacion interpersonal, surge y se desarrolla en paralelo a los
estudios  literarios resefiados en la denominada etapa «tectonica» 0
«neoestructuralista»®® —de hecho, el primer estudio de Lotman sobre la tipologia

cultural es del 67.

Ahora bien, si que se puede advertir un segundo periodo en la produccién
lotmaniana y de Tartu-Moscu, denominada «dinamica» o «postneoestructuralista», en la
que los intereses teoricos, asi como la forma de acercarse a los mismos cambia. La
«semiosfera» constituye, en ese sentido, el mas feliz logro de este periodo, en el que se
consolida la vision sub specie semioticae de la escuela soviética. En analogia con el
concepto bioldgico, se propone un constructo que funciona a modo de espacio semiotico

%8 Recordemos, con Ricoeur (2006), que, en la definicion del signo dada por Saussure, aquél, en
lugar de ser definido por la relacion externa entre si mismo y alguna otra cosa —relacidn que haria a la
linglistica dependiente de una teoria de entidades extralinglisticas—, el signo es definido por una
oposicion entre dos aspectos que caen dentro del &mbito de una ciencia Unica, la de los mismos signos: el
significante y el significado. Otaola (ibid.) distingue entre teorias tripartitas del proceso semantico, donde
la referencia o el mundo extralingistico cobra alguna importancia o funcionalidad y las teorias bipartitas,
que lo reducen todo a las relaciones intralingiisticas. Es por cierto en el cambio de las primeras hacia las
segundas donde surgen las enormes complicaciones terminolédgicas que gravitan sobre dobletes como
«denotacion / connotacion» o «denotacion / designacion.

2% Caceres, apud Lotman, 1996: 8-9.
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internamente organizado en el que y a través del que acontecen todos los fendbmenos
semiosicos (procesos comunicativos y de almacenamiento, produccion y reproduccion

de nueva informacion) de la cultura.

Habida cuenta de lo dicho, puede afirmarse que, en este punto, la Semiotica no
se encontraba ya, como habia sugerido Barthes, «buscandose a si misma». Si la
semidtica literaria se constituye como teoria autbnoma se debe, huelga decir, a una

constante reflexion metateorica sobre sus métodos, asi como su objeto de estudio.

Por otra parte, y frente a otras disciplinas, el principal atractivo de la semidtica
se caracteriza, en suma, por ser una de las que ofrece mas amplias perspectivas, al
considerar el fendmeno de la comunicacion in globo y, por tanto, como proceso
dindmico dentro del que se integran todos los hechos y problemas relativos al autor, la
obra literaria y el lector. Con ello, aunque sin negar sus contribuciones, quedaba
superado ademas el estructuralismo, cuya principal diferencia con la semiética actual
reside en su concepcion tedrica y especulativa del signo codificado, mientras que
aqueélla se orienta hacia una observacion empirica y verificable —nunca ontologica,
como advierte Bobes Naves (2001: 139)— del uso que adquiere el signo en cada uno de

los procesos semidsicos.

Como se ha visto, el estructuralismo circunscribia el signo a un sistema estable
de relaciones (estructura), desde el cual se pretendia acceder a su conocimiento, que
quedaba, ya de paso, legitimado como cientifico. Las posibilidades de este
conocimiento se limitaban, empero, tanto en la dimension semantica como en la
pragmaética, si bien en esta ultima mas sensiblemente, al encontrarse serias dificultades
para acometer siquiera el proyecto de sistematizacion definitiva de las maultiples

variantes de uso y funciédn de los signos en contexto.

Esto puede ejemplificarse de manera diafana en la evolucion que, en el marco de
la semantica estructural, se observa por lo que respecta a la concepcion que del
significado se forma el primer B. Pottier (1968). Asi, de definirse como el conjunto
(semema) de rasgos conceptuales (semas) vinculados de modo fijo a una imagen
acustica, es decir, como un valor inmanente de lengua, el significado pasa a estar
integrado igualmente por un valor de habla complementario llamado —
oximoronicamente— virtuema, i. e., una serie indeterminada de semas virtuales o

connotativos (chucho posee el rasgo /+ despectivo/ frente a perro), que pueden derivar,
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asimismo, en valores metaforicos. Naturalmente, este Ultimo «giro» recibe las criticas
de varios autores —entre ellos, las de E. Coseriu—, pues contradice el enfoque

sincronico y trata también de sistematizar relaciones no estructurales e inconstantes.

A la vista de todo lo anterior, se concluye que la Semiotica de la cultura, en
general, y del discurso literario, en particular, amplia el objeto de conocimiento de la
poética estructuralista, al comprender no sélo el signo codificado en el sistema a tenor
de la norma, sino el uso y la funcién que adquiere el signo en cada uno de los procesos
semidsicos de creacion y transformacion del sentido derivadas de la manipulacion a que

lo someten sus usuarios en contextos de comunicacion determinados.

A pesar de lo halaglefo de las perspectivas y horizontes que quedaron abiertos
al adquirir la Semiotica estatuto de disciplina autonoma y cientifica, en su balance
actual se atisban ciertas sombras, debido fundamentalmente a las consecuencias
negativas de la intensa aunque no pocas veces trivial 0 poco rigurosa vulgarizacion a

gue ha sido sometida en las ultimas décadas (vid. Garcia Maestro, 2002).

2.3. La semiética del teatro

T. Kowzan vislumbra, en su resumen histérico de la semiética teatral europea
(1997b: 231 y ss.), unos periodos en que dividir el surgimiento, desarrollo y estado de
cosas actual de dicha disciplina, tomando como punto de partida el mismo que en este

trabajo se ha establecido.

De lo cual, resulta haber, en principio, una «pre-semiotica» (Antigiedad y Baja
Edad Media), una «proto-semidtica» (ss. XVII y XVIII) y una «para-semiética»
teatrales. En esta Gltima concurren, por cierto, Saussure y Peirce, cuyos modelos, desde
un punto de vista general y no especificamente teatral, constituyen naturalmente
ejemplos plenos de disciplina semiotica. Decimos esto, porque nos parece que, mutatis
mutandis, esta clasificacion se puede aplicar en el recorrido que nosotros llevamos
hecho hasta ahora, independientemente de que, al discurrir sobre la disciplina semiética
todavia no se haya hecho uso del adyacente teatral para especificar un uso aplicado de

la misma.

Sirva esto para advertir, de igual forma, que practicamente todos los autores
citados y otros de los que no se ha hecho mencién ejemplifican y nutren sus
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especulaciones no infrecuentemente con referencias al teatro, sea en su aspecto textual o
espectacular: desde el ejemplo paradigméatico de Aristoteles por sus consideraciones
sobre la tragedia y la comedia en la Poética; pasando por S. Agustin, quien, en sus
disquisiciones sobre la convencion y naturalidad en el signo, acudia al
desenvolvimiento kinésico de los histriones; hasta llegar al mismo Peirce, fascinado

desde su infancia, como ya se dijo, por el teatro.

Ahora bien, la semiotica teatral o del teatro no surgira, en sentido estricto, hasta
los afos treinta del siglo pasado, cuando se produce una aplicacion mas o menos
sistematica del campo conceptual y terminolégico sema a los diferentes aspectos del
hecho teatral. De esta forma, los tedricos de la literatura y linglistas estructuralistas, y
los filosofos, principalmente los dedicados al campo de la fenomenologia, asi como los
hombres de teatro, son los que fundamentalmente sentaron las bases de esta nueva
disciplina (ibid., pag. 240). El teatro pasa, en consecuencia, de ser objeto de una
consideracion exclusivamente literaria a interesar en el marco de las investigaciones
culturales y, por tanto, en la medida en que constituye un fenémeno no solo estético-

literario, sino también social.

Ademas, como sefiala Bobes Naves:

El teatro dejaba de ser por esas fechas un arte formalizado,
esquematizado, como habia sido el teatro francés o el teatro de caja italiana y
decorados pintados, y estaba buscando expresiones mas dinamicas, mas vivas, en
una experimentacion constante (1997a: 69).

Asi pues, el desarrollo de los medios técnicos, con las nuevas posibilidades de
formas de representacion y puesta en escena, asi como la querella entre el «teatro de
palabras» y el teatro como «espectaculo total», donde lo verbal constituiria un elemento
0 codigo (semiotico y estetico) mas, perfila un contexto del que, amén del espiritu
epistemoldégico del momento (cuyo propdsito principal era adscribir los hechos
culturales a la cientifidad de los objetos naturales), parece deducirse que, ante una nueva
practica teatral, se necesitaba de un nuevo instrumental tedrico con que acometer su

analisis. Se abundara en ello méas adelante.

En cualquier caso, el gran filon para el surgimiento de la semidtica teatral lo

constituye el Circulo linguistico de Praga, alrededor del cual se reuniran los iniciadores

I—17



de la disciplina®. En la primera mitad de siglo, cuatro nombres destacan sobremanera:
P. Bogatyrev, etndlogo y folklorista, postula, en «Los signos del teatro», la
semiotizacion de todo objeto que se encuentra en un escenario, tesis fundamental para el
entendimiento cabal de lo que ocurre sobre las tablas; K. Bru$ak, autor de
«Contribucion al estudio de los signos teatrales» y «Los signos en el teatro chino»,
refrenda, el acercamiento de estos autores a las practicas de vanguardia y foraneas, asi
como su fructifero dialogo con el nuevo corpus tedrico; el trabajo «La movilidad del
signo teatral», de J. Honzl, director de escena y critico dramatico, resultara asimismo
iluminador para el analisis de los procesos semidsicos generados por los objetos del
escenario; por fin, el precoz J. Veltrusky, que rubrica «El hombre y los objetos en el
teatro» y «EI| texto draméatico como un componente del teatro», donde se centra, desde

una perspectiva original, en los signos verbales del texto escrito.

El sustrato de estos autores se encuentra, ademas de en Mukafovsky®', en una
tradicion autdctona, representada fundamentalmente por los trabajos de O. Zich, esteta
experimental, filésofo y pedagogo. En su trabajo pionero Estética del arte dramatico
(1931), realiza, en efecto, una primera aproximacion a la especificidad del hecho teatral
como maridaje semidtico de signos iconicos y acusticos, entrando directamente en el
terreno de la polémica texto/representacion. Los antedichos autores beben asimismo de
las ideas del Circulo de Bajtin e incorporan ciertas pesquisas de disciplinas
contemporaneas como la fenomenologia, cuya influencia era ya evidente en Das
Literarische Kuntswerk (1931) de R. Ingarden, alumno de Husserl. Precisamente un
articulo posterior del polaco, «Las funciones del lenguaje en el teatro», ha tenido un
calado profundo en el moderno andlisis semiotico del teatro, y obtiene respuesta
brillante en G.2 Barrientos que distingue entre «funciones teatrales del dialogo» y
«funciones del lenguaje en el teatro» (2001: 58-62). En el trabajo de R. Ingarden se
amplian dos de las tesis fundamentales que sobre el teatro habia arglido en el trabajo
anterior: la oposicién texto principal/texto secundario, asi como el caracter limite del

texto dramatico, en razon de su movilizacion de recursos signicos de diversa indole.

Desafortunadamente, el campo de los estudios teatrales no fue la excepcion vy,
tal y como habia pasado con el resto de trabajos sobre estructuralismo literario y
semiologia del arte (a excepcion de la difusion que alcanzaron los trabajos de

%0 Una opinién contraria es la que sostiene F. Deak (1976)
%1 Cuyas referencias al teatro se restringen béasicamente a «Intento de un analisis estructural del
fendmeno del actor».
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Jakobson), hicieron falta casi tres décadas para la llegada de las traducciones pertinentes
y, con ello, la labor de difusion que se echaba en falta para Europa occidental.

Como consecuencia de ello, ocurre algo parecido a lo ya acontecido con
Saussure y Peirce, pues se inicia en Francia una linea paralela y personal de semiotica
teatral, es decir, con independencia de las pesquisas de la teoria checa. Las aportaciones
méas importantes son las de Barthes en los afios de su personal cruzada a favor de
Brecht. Se trata, pues, del Barthes de los Ensayos criticos, donde, v. g., plantea un
programa critico, cuya cuarta seccioén es la semiologia («Las tareas de la critica
brechtiana»); discurre sobre la adecuada insercion de los signos de vestuario en el
conjunto sémico de la obra dramatica («Las enfermedades de la indumentaria teatral»),
o reflexiona sobre la misma especificidad del teatro, al que se refiere como «una especie

de maquina cibernética [...] una verdadera polifonia informacional» (2003: 353-354).

Ya en la segunda mitad del s. XX, uno de los autores que mas ha contribuido a la
semiotica del teatro es el mismo con quien se abria este epigrafe: T. Kowzan. «El signo
en el teatro» (1968) se ha convertido ya en un trabajo clasico, por su préactica
omnipresencia en todo estudio que trate la cuestion, siquiera para criticarlo. En dicho
ensayo se intenta demostrar la existencia de un signo especificamente teatral y se
postula asimismo un sistema de trece signos clasificados en distintas categorias segun
su cualidad sensorial, su entidad signica, su realizacién espacial y/o temporal, su

materia expresiva, y su agente emisor.

El afio 1970 constituye un hito en la historia de la semiotica del teatro: los
articulos, los ensayos y compilaciones asi como los libros se multiplican en Europa y en
el mundo. Después del trabajo de Kowzan se llega, de hecho, casi al centenar de
trabajos en 1975. Esta eclosion se mantendra practicamente ininterrumpida hasta que
pasa la fiebre o moda de los estudios semidticos —lo que evidentemente también aqui
ha tenido repercusiones negativas en este ambito. Con todo, y centrandonos en aquellos
autores y respectivos trabajos cuya calidad, independientemente de las premisas de que
parten o de los resultados obtenidos, estd practicamente fuera de discusion, pueden
nombrarse las principales aportaciones en lengua francesa: P. Pavis (Problemes de
sémiologie théatrale, 1976), A. Ubersfeld (Semidtica teatral, 1977), A. Helbo (Teoria
del espectaculo. El paradigma espectacular, 1989) e italiana: F. Ruffini (Semiotica del
testo. L'esempio teatro, 1978), M. de Marinis (Semiotica del teatro. L'analisi testuale

dello spettacolo, 1982), aunque también se publican trabajos importantes en Alemania,
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como el de E. Fischer-Lichte (Semiética del teatro, 1983) o en Argentina, donde destaca
la labor de la editorial Galerna: F. De toro (Semidtica del teatro, 1987), que es de origen

chileno y ejerce la docencia e investigacion en Canada.

En Espafia destaca sobremanera M2.2 C. Bobes Naves, maestra introductora junto
con J. N. Romera Castillo de los estudios semiolégicos en el ambito hispano, y autora
del que durante casi tres décadas ha sido la teoria del teatro referente en Espafia. Otro de
los grandes tedricos espafioles del teatro es J. L. G.2 Barrientos, que, si bien no se deja
encasillar como semidtico en puridad, ha hecho grandes aportaciones para sentar las
bases tedricas de la semiética teatral, comenzando por su monumental estudio sobre el
tiempo teatral (Drama y tiempo. Dramatologia I, 1991), donde logra una teoria
completa del teatro que brilla por su coherencia y sistematicidad, gracias al deslinde
epistemoldgico en teatro, drama y texto dramatico. No menos importantes son las
aportaciones del profesor Abuin (El narrador en el teatro. La mediacion como
procedimiento en el discurso teatral del siglo XX, 1997), quien entra en una interesante
discusion con el anterior acerca de la posibilidad de facultar la instancia del narrador

para el teatro.

Puede concluirse que, ademas de las cuestiones primeras de las que parte todo
campo nuevo de investigacion: su estatuto (¢ciencia o método?; ¢disciplina o
dominio?), su objeto de estudio (¢cudl es la especificidad del teatro?) y las limitaciones
de éste (¢texto y/o representacion?), algunos de los centros de interés en que la
semiotica del teatro fija su atencion son: los relativos al caracter del signo
especificamente teatral, su estructura, en la que reclama especial atencion el problema
de la referencia, sus clases y variantes, e igualmente su valor semantico y estético, asi
como aquellos aspectos relativos a la pragmatica de la recepcién por parte del publico;
el complejo circuito de comunicacion teatral, donde, segln la teoria que se maneje, se
duplican o triplican las instancias entre las que los distintos procesos de semiosis se
producen; el problema de la mimesis que se conecta directamente con el de ficcién, y

por fin, la unidad minima significante de analisis 0 segmentacion teatral.

Segun Pozuelo Ivancos (1997: 242) uno de los mayores meritos de la Semiotica
del teatro ha sido alcanzar un acuerdo y sincretismo coherente entre el pensamiento
clasico aristotélico y las modernas concepciones de la Semiologia, tomando como base

la actualizacion de conceptos tradicionales que llevo a cabo el formalismo eslavo.
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3. PARADIGMAS Y TRANSFORMACIONES DE LA LINGUISTICA

Mientras que en el apartado anterior, el mismo (relato del) devenir histdrico nos
ha llevado al centro de nuestros intereses: el discurso, la cultura y el teatro; en este
tercer epigrafe opera desde el principio un corte de valor epistemologico. De esta forma,
el eje de nuestras reflexiones seguira siendo el del discurrir entre los distintos autores y
tendencias pero ademas hay que decir que, sin anular la, llamémosla, otra variable de la
ecuacion, nos posicionaremos previamente a uno de los lados de la dicotomia: «sistema
/ uso»*,

Una puntualizacion tal vez necesaria para hacernos entender: si realizamos aqui
esta cala es por razones obviamente metodoldgicas, es decir, disponemos de poco
espacio y no quisiéramos repetirnos en todo lo dicho sobre el estructuralismo; pero,
sobre todo, no es pertinente extenderse sobremanera en este punto, por lo cual,
buscamos, dentro de unos limites, la mayor concision. Sin embargo, y a pesar de la
operatividad de usar una oposicion clasica y conocida por todos, estamos persuadidos
de que concebir las cosas en sentido exclusivo o excluyente no nos parece igual de
provechoso en términos de didactica o desde un punto de vista pedagdgico, y mas aun

para la teoria, como habra ocasion de ver en las siguientes paginas.

En este trabajo se aboga, asi pues, por un proceder dialéctico, puesto que una
reduccion exclusivista puede tener efectos inadecuados para la consecucion de los fines
educativos: lo defectivo no suele ser efectivo®. Nosotros apostaremos por situarnos en
un territorio liminar, postura que, desde luego hace pensar en la del eclecticismo, pero
con la que, no obstante, existen diferencias sensibles si el objetivo es una coherente

parcialidad.

%2 Este binomio se relaciona en distintos grados con otras oposiciones como «c6digo/mensaje»
(teoria de la informacién), «langue / parole» (protoestructuralismo saussureano), «competence /
performance» (generativismo chomskiano), «ergon / energueia» (filosofia del lenguaje), algunos de los
cuales ya han ido apareciendo al hilo de nuestra exposicion anterior sobre la Semiotica.

¥ pensamos, por ejemplo, en el valor de aquella conjuncién establecida durante siglos entre
Gramaética y Retérica con el fin de instruir en la produccion del discurso (Lopez Eire, 1997).
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3.1. El paradigma formal y el paradigma funcional

Al igual que ocurria con la modalidad inmanentista semidtica —ciertamente
dificil de distinguir de la lingtiistica en algunos momentos®**—, la esclerotizacion de la
linglistica, su impasse en el nivel frastico o en la dimensiones sintactica y fonica del
lenguaje, se debe a una préactica cerrada, formal y sincrénica del estudio de las lenguas
naturales, que no obstante respondia a una legitima y productiva «opcién de método»
(Vicente, 1989: 1464). La aceptacion de la parcialidad y del agotamiento de los
resultados desembocOd en que se entablase el dialogo con filésofos de lenguaje,
sociblogos y psicologos, lo que, al mismo tiempo, devino en la apertura hacia los
problemas compartidos, y por lo tanto, en un cambio de mentalidad que se antojaba
urgente (Halliday, 1986). Las repercusiones serdn sin duda importantes, pues este
movimiento renovador en la linguistica se dejo sentir posteriormente en la Semiotica

general y, por ende, sobre la semidtica literaria, como ya se vio en la seccidn anterior.

La reaccion a este paradigma en el seno de las ciencias del lenguaje fue el de
renovarse profunda pero pacificamente, tanto por el replanteamiento de su objeto, que
ahora seria necesariamente distinto, o de los fines perseguidos en el estudio del mismo,
como por la admision de un enfoque transdisciplinar, con todo lo que dicho
planteamiento conllevaba para una metodologia que desde el s. XIX (época de

esplendor positivista) habia sido fundamentalmente segregadora.

De manera muy esquematica, puede decirse que lo que caracterizaba al
«paradigma formal», representado, grosso modo, por los estudios estructurales y
generativos, era contemplar la relacion entre sistema y actividad de manera excluyente,
atendiendo solamente a uno de los dos aspectos. Tomando como base 0 modelo los
presupuestos saussureanos, fuere para su radicalizacion formal (Hjemslev), fuere para
su discusion y dialogo con la psicologia cognitiva (Chomsky), se aislaba el sistema, la
gramatica como prototipo de estudio, mientras que la actividad no se tenia en cuenta
sino como un corpus que proporcionaba datos empiricos —recuérdese la cita de

Ricoeur.

% Aunque de manera algo agria, asi lo sefialaba Jakobson: «el egocentrismo de los lingiiistas,
que tratan de excluir de la esfera semidtica los signos organizados de manera diferente de los de la lengua,
reduce en efecto la semidtica a un simple sinénimo de la lingiistica» (apud Lotman y Escuela de Tartu,
1979: 13).
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Asi pues, lo que en un principio supuso una revolucién copernicana para la
linglistica —considerando el historicismo anterior— y la teoria de la literatura —
considerando el biografismo— implico, como después ha podido comprobarse, una
reduccion de los horizontes tedricos, 0 mejor, unas limitaciones, si bien coherentemente
adoptadas como método para profundizar en la descripcién cientifica de la «estructura
jerarquica de la lengua», o de la «competencia linglistica» en términos «universalistas»,

segun la Escuela.

En el «paradigma funcional o comunicativo», el acento se pone, por contra, en la
actividad linguistica, en el uso que los hablantes hacen del lenguaje segun los diversos
contextos. Sin embargo, no se produce la exclusivizacion tedrica que se observa en el
paradigma formal. Las correlaciones que alli se presentaban o entendian como
dicotomias se ofrecen ahora como parejas de términos complementarios, puede decirse.
En ese sentido, habria que entender «sistema/uso» como una dualidad y no una
oposiciéon. Como se viene sugiriendo, esta actitud tedrica parece decisiva para cualquier
estudio tedrico y también para sus posibles aplicaciones practicas. Resulta mas
razonable, desde luego, concebir la comunicacion como un proceso dinamico en el que
las estructuras son seleccionadas por los hablantes debido a unas constricciones
contextuales, y no sélo a capacidades innatas y universales o a propiedades internas al
sistema o gramatica del que se extraen, lo que habia derivado, como se ha hecho ver, en

una autonomia inaceptable de los aspectos formales.

La interconexion entre los dos polos de la dualidad resulta sin duda mas fecunda,
puesto que, de igual manera que comienza a construirse una linglistica del habla o la
actuacion, la concepcién que del sistema se tenia hasta ese momento se enriquece por
un interesante efecto de retroalimentacion intratedrica. Lo que podria denominarse
comportamiento verbal no se enfoca ahora como mera realizacion aséptica de un
sistema dado, sino que mas bien es ahora el sistema el que se enfoca como una
construccién que se va elaborando por los hablantes, quienes lo poseen y usan de

acuerdo con unas necesidades determinadas.

Esto implica, por tanto, una nueva concepcion del sistema, asi como de la
competencia, ya que se entiende que ninguno de ellos debe ser analizado en si mismo,

sino, mas bien, en relacion con la actividad o, mas exactamente, con las «funciones»°®

% En linguistica, el término «funcién», ademas de ser polisémico, ha ido variando y acotando su
designacion incluso en un mismo campo conceptual, pero en general puede decirse que hace referencia a
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que realiza todo ser humano al hablar. Un modelo de lenguaje orientado, por
consiguiente, «hacia el comportamiento de la comunicacion en la vida social» (Hymes,

1982: 74-75), de consuno con lo que Saussure habia sefialado ya.

3.2. Las aperturas semantica y pragmatica

Una primera y fundamental consideracion de orden semiotico: en el paradigma
formal, la sintaxis es autdbnoma respecto de la semantica, mientras que la sintaxis y la
semantica lo son respecto de la pragmatica, por tanto, el orden de prioridades va desde
la sintaxis a la pragmatica, pasando por la semantica; mientras que en el paradigma
comunicativo, en cambio, la pragmatica es el marco en el que deben estudiarse la
sintaxis y la semantica, lo que conlleva que la seméantica esté subordinada a la
pragmatica, y la sintaxis, a la semantica. Se trata, pues, de incardinar los aspectos
formales y significativos del lenguaje y uso comunicativos en sus mismas raices

practicas.

Esta manera de aprehender las distintas lineas de investigacion requiere de
nuevo la reserva que se viene haciendo notar cada vez que se simplifica un proceso
cuyo desarrollo diacronico es mucho mas complejo. Comoquiera que sea, se acerca el
terreno en el que las dimensiones del proceso semidsico enunciadas por Morris entraran
en friccion. La querella semantica/pragmatica esta servida. Obsérvese que, tal y como
son propuestas las cosas en el parrafo anterior, parece dotarse de una sorprendente
autonomia a tres aspectos que, al parecer, pueden subsumirse mutuamente, y sin
embargo, se encuentran intimamente correlacionados, como demuestra su tenaz

resistencia incluso a una separacion metodoldgica.

Analogamente a lo ocurrido en la Semidtica, la apertura pragmatica es la via de
acceso para los enfoques psico-socio-linguisticos, cuyas manifestaciones concretas en el
campo de las ciencias del lenguaje se materializaran, entre otros, en la psicolinguistica,
la sociolingtistica o la etnometodologia. Sin embargo, dicha entrada no estaba exenta de
problemas, ya que, si estas disciplinas adoptan, en diversos grados segun su estadio, un
punto de vista no solo afin a la disciplina mas general de la que son rama, sino también

algin grado de concomitancia con otras, cabe preguntarse hasta qué punto son o qué

una categoria de analisis que permite describir un sistema, considerado ya, claro esta, en su faceta
comunicativa, y mas concretamente en términos de intenciones, acciones y metas comunicativas.
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tienen de linglistica. En ocasiones, sus aportaciones, como ha denunciado més de una
voz incurren en aquello de que también se acusé al generativismo, y es el de teorizar

sobre el lenguaje sin referirse apenas al mismo (Bernardez, 1995; Portolés, 2007).

Ahora bien, aunque no se puede desacreditar sin mas tal argumento, parece
comprometido realizar, en razon de lo mismo, una division para la lingiistica, basada en
una oposicion del tipo «extrinseco/intrinseco»®’. En este sentido, comulgamos, aunque
no en términos de «falacia», con la critica que Garcia Berrio (2006) realiza sobre la
«compartimentizacion» en que Wellek y Warren (1949) disponen los materiales de su
clasico manual de teoria literaria; y hacemos ahora extensiva esta reflexion al campo
propio del estudio del lenguaje. Aunque, claro esta, al igual que reconocemos el
constante entrecruzamiento historico (pleno de divorcios y maridajes) entre ambos
dominios, base de nuestras especulaciones, admitimos igualmente sus diferencias, sin
querer en ningn momento disolver ninguno de los dos a favor del otro: entendemos
que la teoria de la literatura y la linglistica son, mal que les pese a algunos, disciplinas

distintas pero estrechamente relacionadas.

La realidad del lenguaje, como sistema organizado de signos, es poliédrica, sin
duda, pero también y, en consecuencia, inextricablemente relacionada con la mente de
aquellos que lo conocen y hacen uso intersubjetivo del mismo en tanto que actores
sociales circunscritos a un marco espaciotemporal especifico, con todo lo que, en el

orden cultural, ideolégico, etc., se desprende de ese mismo marco situacional ®.

Las reflexiones de las disciplinas citadas son, por lo tanto, estimulo, cuando no
se encuentran implicitas y, en grado muy diverso, asimiladas en las corrientes que se
focalizaran a continuacion, de lo que no puede colegirse, en nuestra opinién, una
depauperacion en la valoracion de sus logros por una supuesta atribucion de foraneidad
tedrica, mas si una justa ponderacion de sus aportaciones dentro de los limites que le

son propios. Ante la insistente reclamacion de inter o transdisciplinariedad en el campo

% Desde el lado de la teorfa de la literatura, Gonzélez Maestro (2015) denuncia igualmente «el
hundimiento actual de la teoria literaria» en razén de la construccidn finisecular de teorias, que ni pueden
ostentar, en su opinion, el rango de teoria, ni menos aun, de literarias, puesto que su relacién con el hecho
literario es nula o anecdotica.

%" Estas rupturas, separaciones y fraccionamientos en binomios se nos revelan inconsistentes, ya
que, tarde o temprano, aparece alguna fisura sobre la que el bloque completo se tambalea.

% Aunque postulado como ontologia relativista radical, algunas veces se traslada al signo aquella
maxima de Berkeley, que reza: esset est percipi. Ya en el s. Xl Bacon postulaba que un signo lo es «en
acto» cuando significa para alguien. Y Morris (1985: 28), como Peirce, postula que «algo es un signo, si 'y
solo si algn intérprete lo considera signo de algo.
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de las humanidades, (re)establecer una guerrilla disciplinar no nos parece lo mas

adecuado.

A pesar de que el mismo término derivado con que se las nombra induzca
semanticamente a entender el afijo como aquél que concreta la base sobre la que se
adhiere, no debe perderse de vista la naturaleza hibrida de estas formaciones, en lugar
de establecer una ruptura o corte léxico tajante. Y a pesar, asimismo, de algunas
discrepancias puntuales, se trata de enfoques convergentes epistemoldgicamente en una
consideracion global de los factores psico-socio-verbales que intervienen en la
interaccién comunicativa. Sera, en consecuencia, mas provechoso resaltar lo que tienen
en comun, a saber: la atencion a la actividad comunicativa entre los hablantes; la
reconsideracion de las relaciones entre actividad y sistema, y entre pensamiento y
lenguaje; la atencion a la variedades funcionales y sociales de los comportamientos

verbales; desde el caracter interdisciplinar y globalizador de su estudio.

3.2.1. Una primera translingiiistica: la enunciacion

La critica del estructuralismo se realiza, como es de esperar, no solo desde el
paradigma de los estudios literarios. En los mismos afios 60 y desde dentro de las
mismas filas de la linguistica, E. Coseriu discute la insuficiencia de la dicotomia
«lengua / habla». Para el linguista rumano el problema de este binomio se encuentra en
identificar lo individual con lo concreto y lo social con lo funcional, desligandose la
lengua del sujeto, al par que se excluyen los actos linglisticos como parte integrante de

una lengua.

En este sentido, arguye Coseriu que muchos elementos del habla no son unicos u
ocasionales, sino sociales —«normales»—, como parte de los habitos discursivos de
una comunidad de hablantes. De ahi que la rigida distincion entre «habla
individual/lengua social» resulte contradictoria. En contraposicion, propone Coseriu una
rectificacion de los modelos de Saussure y de Biihler, con el objetivo de considerar una
dimensién social del individuo y del habla, subrayando, por tanto, la doble filiacién de
los actos linguisticos del sujeto. Asi llega Coseriu a su conocida tricotomia, que incluye
el concepto de «normax en relacion con los de «sistema» y «habla». EI conjunto puede

representarse mediante una estructura cuadrangular como la siguiente:
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a SISTEMA b

Fig. 1
(Fuente: Moreno Cabrera, 2002)

Donde el cuadrado mayor (ABCD) representa el «hablar», es decir, los actos
concretos psicofénicos o graficos en el momento de su produccidn; el intermedio
(abcd), la «normax, esto es, la eliminacion de lo individual y la conservacion de los
aspectos comunes y consuetudinarios, y el cuadrado menor (a;b;c1d;) el «sistema», que
contiene todo lo que es abstraccion y constriccion constante en la conformacion y uso
del lenguaje; suprimiéndose asi lo que es variante combinatoria en oposicion a lo que es

funcionalmente pertinente.

Las tesis de Coseriu suponen, en suma, el rechazo de una lingtistica entendida
de forma excluyente como linguistica de la lengua; en su lugar propone una «linguistica
del hablar», que recoja los hechos de habla, de normay los del sistema.

A pesar de lo valioso de estas consideraciones, es en la persona de E. Benveniste
(Problemas de linguistica general I, 1966/1997) donde, fundamentalmente, se debe
situar el origen de la distincion entre linglistica de la lengua/del discurso, asi como la
complementariedad de ambas, en lo que supuso, por principio, un esfuerzo por

encontrar el marco para una lingistica transoracional:

con la frase se sale del dominio de la lengua como sistema de signos y se
penetra en otro universo, el de la lengua como instrumento de comunicacion,
cuya expresion es el discurso. Son por cierto dos universos diferentes, pese a que
abarquen la misma realidad, y dan origen a dos linglisticas diferentes, aunque
se crucen a cada paso (Benveniste, 1997: 198-199).
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Adopta el linglista francés una postura original, ya que sitta el estudio de los
signos linglisticos como pertenecientes a un sistema en el campo de la semidtica,
mientras que el del discurso se incardinaria en la semantica. Con ello, concibe una
semantica que iria mas alla del Iéxico, y que potencialmente tendria en cuenta ademas

las relaciones con la sintaxis y la actuacion verbal.

Otro de los rasgos esenciales del desarrollo de los planteamientos del linguista
frances es el de la atencidn a aquellos aspectos referidos a las marcas de subjetividad en
el lenguaje (pronombres, tiempos verbales, adverbios, etc.), que tomara forma cuando
publique su esbozo del «aparato formal de la enunciacion», en el nimero 17 de la
revista Langage, monografia que desempefio un papel decisivo en el desarrollo de la
Linguistica del discurso. Entre los ensayos que integran el opusculo se encuentra aquél
en el que T. Todorov establece la distincion entre enunciado —unico objeto de la
lingliistica estructural— y enunciacion, propugnando la necesidad de atender a la
segunda, como Yya hiciera en su momento Coseriu. No debe obviarse el hecho de que el
bulgaro capitaliza como nadie la obra de M. Bajtin, precursor avant la lettre de una

linglistica del discurso, y que ya en 1924 se expresaba en estos términos:

La linglistica no ha sabido dominar metédicamente su objeto en todos
los dominios. Apenas comienza, y dificilmente a dominarlo en el dominio de la
sintaxis, poco ha hecho en el de la semasiologia, no ha desbrozado
absolutamente nada la seccién en la que se situarian los grandes conjuntos
verbales: largos enunciados de la vida corriente, dialogos, discursos, tratados,
novelas, etc., porgue estos enunciados pueden, y deben, ser definidos y
estudiados, también ellos, de manera puramente linguistica, como fenémenos del
lenguaje (1989: 49).

Para Todorov (2013: 79-80), todo enunciado tiene dos aspectos: uno reiterable,
que procede de la lengua; otro, unico, que viene del contexto de enunciacion. Este
segundo aspecto representa, en principio, aquello que hay de individual, Unico, y ahi es
donde precisamente se le confiere su sentido, su intencion. Es la parte del enunciado
donde se establece, por tanto, una relacion con la verdad, la justicia, la belleza, el bien,
la historia. Aqui se desborda lo lingiistico y filoldgico, es el propium del texto en
situacion, el sentido interdiscursivo tomado de la cadena de los textos en la

comunicacion verbal que se da en el interior de un dominio o esfera de uso concreto. De
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este modo se une a los otros textos, no reiterables, es decir, Unicos también, mediante

relaciones particulares de naturaleza «dialdgica»*.

Por su parte, Benveniste define la enunciacion como el proceso por el cual: «el
locutor se apropia el aparato formal de la lengua y enuncia su posicién de locutor
mediante indicios especificos, por una parte, y por medio de procedimientos accesorios,
por otra» (1999: 84-85). La enunciacién supone ademas la necesidad de consensuar

entre unos interlocutores una referencia al mundo:

Finalmente, en la enunciacion la lengua se halla empleada en la
expresion de cierta relacion con el mundo. La condicion misma de esa
movilizacion y de esta apropiacion de la lengua es, en el locutor, la necesidad de
referir por el discurso, en el otro, la posibilidad de correferir, idénticamente, en
el consenso pragmatico que hace de cada locutor un colocutor (ibid.).

Lo importante de estas reflexiones de Benveniste es que suponen uno de los
mejores exponentes de la penetracion en la linglistica, acerca de la cual se viene
discurriendo, por parte de cuestiones clave procedentes de la psicologia y la sociologia

del lenguaje.

Junto con los trabajos pioneros de Benveniste, es importante notar de nuevo la
influencia de Bajtin con su concepcion «dialogica» y «heterogldsica» del lenguaje. En
ese sentido, los trabajos de Todorov y los posteriores en esta linea de O. Ducrot (1980)
o K. Kerbrat-Orecchioni (1980/1997) establecen el puente definitivo entre los dos
paradigmas linguisticos, y que como se observa, adquiere connotaciones propias en
Francia. Aqui, estas teorias serviran ademas de base a muchos de los postulados de la
narratologia literaria y contagiaran de igual modo los planteamientos textuales de Adam
(1990, 1992), los semiolinglisticos de Charaudeau (1983, 1992), y ciertos

acercamientos semiéticos al analisis discursivo (Eco, 1979/1993; Lozano et al., 1982)%.

Cabe puntualizar que las teorias de la enunciacién han tenido, en la semidtica del
teatro en lengua francesa, aun mayor calado que en la narratologia o semiética del texto
narrativo. En Ubersfeld y Helbo, v. gr., la enunciacion constituye una base fundamental

de sus respectivas teorias, ya que, como puede deducirse, tales planteamientos postulan

¥ Este es Gnicamente uno de los sentidos del término dialogismo, que se aproxima al de
«intertextualidad» de Kristeva.

“\/id. Calsamiglia y Tuson, 2007: 12.
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una doble relacién entre emisor y acto discursivo, asi como entre el proceso
enunciativo, desde un punto de vista intratextual o escénico, como conjunto de actos

discursivos y el enunciado en cuya formacion intervienen.

Es evidente, atendiendo a lo primero, que la enunciacion es en este sentido un
concepto eficaz cuando se quiere analizar el doble proceso de comunicacion que
acontece en escena. Para la profesora emérita, es Unicamente a través del concepto de
enunciacion como se puede responder a la pregunta sobre quién y en qué condiciones
habla en el teatro. Para el semi6logo belga, por su parte, la categoria de enunciacion
debe hacerse extensiva al espectador, que, en abierta critica al modelo unilateral
jakobsoniano, se integra asi en un «colectivo de enunciacion», puesto que «los

interlocutores se enuncian juntos en el marco del quehacer espectacular» (2012: 68).

3.2.2. Generativismo y funcionalismo

Otro hito fundamental para la conformacion posterior de los estudios del
discurso y en especial para la reconsideracion del estatuto de la semaéntica,
evidentemente desfavorecida en el panorama de la linguistica hasta ese momento,
fueron las apreciaciones hechas desde la psicologia cognitiva y del lenguaje (H6rman,
1982), censurando el hecho de que hasta aquel momento todo estudio semantico se
confinaba al ambito del léxico, fuera en sus versiones de la teoria de campos
(estructuralismo) o de analisis componencial (generativismo). Como consecuencia, se
producira una redefinicion de las relaciones entre sintaxis y semantica, a lo que se
afiadira con posterioridad la entrada del «componente» pragmatico al relacionar no ya

significado y forma, sino significado y uso (Wittgenstein).

La Semantica de Lyons (1977/1980) puede considerarse punto de inflexidon por
su distincion fundamental entre una «lingtistica de las oraciones del sistema» y otra de
las «oraciones del texto o enunciados», pero sobre todo, por su reclamo de atender,
junto al «referencial», el «significado social y expresivo». En este sentido, propone el
linglista inglés un verdadero ensanchamiento del campo de estudios semantico al
incluir entre sus intereses todos los aspectos de la comunicacion linguistica: el
contenido proposicional, las formas linglisticas, la sintaxis, el texto, la competencia
comunicativa (etnometodologia), la adecuacién contextual, la implicaturas y los actos

de habla (filosofia del lenguaje), etc. Atendiendo a la evolucion de las otras lineas de
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investigacion en semantica analitico-funcional, como la Escuela francesa (Pottier,
Greimas) y la Escuela alemana (Trier, Porzig), puede concluirse que el significado, a
partir de los afios setenta, se erige en base, 0 al menos consideracion ineludible, para el
estudio de la comunicacion linguistica. No obstante, quedaba aun por aclarar la relacién
de la semantica con la sintaxis y con la pragmatica, asi como la que vinculaba

pragmaética y sintaxis, puesto que desde luego no eran reversibles.

En lo que atafie a la pareja semantica-pragmatica, puede ser establecida una
distincion entre aquellos autores que niegan la necesidad metodologica de tal
diferenciacion y los que la reclaman, en sus propios términos, de manera mas 0 menos
explicita. Asi, para Benveniste, por ejemplo, la pragmatica (y la sintaxis) forma parte de
la semantica, puesto que, para cualquier linglista que tome la lengua como acto de
discurso, sera necesario contar de manera indefectible con las instancias pragmaticas del

locutor y el contexto:

Por lo que toca a la distincion admitida en logica [Iéase semidtica] entre
lo pragmatico y lo semantico, el lingiista -creo yo- no la encuentra necesaria. Es
importante para el I6gico distinguir por un lado la relacion entre la lengua y las
cosas, es el orden semantico; por otro, la relacion entre la lengua y aquellos que
la lengua implica en su juego, aquellos que se sirven de la lengua, es el orden
pragmatico. Pero para un linglista, si puede ser util recurrir a semejante
subdivision en tal o cual momento del estudio, en principio tal distincion de
principio no es necesaria. A partir del momento en que la lengua es considerada
como accién, como realizacion, supone necesariamente un locutor y supone la
situacion de este locutor en el mundo. Estas relaciones son dadas juntas en lo
gue defino como lo seméantico (Benveniste, 1999: 236).

En esta linea, tal vez con mayor rotundidad, se encuentra Halliday, para quien el
sistema de la lengua tiene su base en una «semantica social» que da cuenta de las
relaciones socioculturales existentes entre los hablantes de una comunidad, por lo que el
componente pragmatico ya se encuentra implicito en la seméntica. Por el contrario,
Ducrot sera uno de los autores que no sélo defina la necesidad de definir un campo
propio para la pragmatica en contraste con la semantica, sino que llegara a polarizar sus
propuestas hasta subsumir en la dimension pragmatica el mismo valor referencial o
informativo, con su conocida teoria de la «orientacion argumentativa» en la lengua. Ya
en los afios 80, con el precedente generativo que consigna el concepto de «diccionario»
de Katz y Fodor (1963), que incluye «restricciones y marcadores sintacticos» en la
descripcion semantica de items léxicos, se elaboran interesantes propuestas para

elaborar un modelo de representacion del significado en forma de «enciclopedia», el
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cual incluird evidentemente «restricciones pragmaticas». Es lo que Eco denomina una

«semantica liberal» o «en camino de la pragmaética» (1992a: 294).

En contraposicién a ese centon tedrico que muchas veces suponia la gramatica
tradicional, al incluir entre sus enseres conceptos logicos, semanticos y formales, la
primera gramética generativa ponia, como se sabe, el acento en la sintaxis y ya de paso
establecia algo de orden en lo que se refiere a los limites o, al menos, proponia formas
de interaccion especificas entre los componentes semantico Yy sintactico. De las luchas
intestinas en el seno del generativismo se llegd, despues, a una formulacién inversa que
adscribia la «estructura profunda» a una seméntica de base. EI mejor exponente es la
«gramética de casos» que, a pesar de ser formulada inicialmente como un modelo
sintactico, desemboca en un modelo donde las infiltraciones semanticas no quedan en

una mera idealizacidn, sino que llegan a configurar el nucleo practico de la teoria.

La premisa de que se parte es la consideracion de unas «funciones semanticas»
gue constituyen el «plan de composicion» de la oracién. Esto supone trasponer las
«funciones sintacticas», por tanto, al plano superficial, con lo que quedaria invertido ya
no solo el modelo sintactico chomskiano (1957/1974, 1965/1970, 1966/1969), sino
también el gramatico tradicional al ser sustituidos los clasicos sumandos de sujeto y
predicado por los de «predicado» y «argumentos».

Casi 50 afos antes, L. Tesniére habia descrito la oracion o frase verbal como un
breve drama que siempre consta de un proceso (verbo), unos actores («actantes») y unas
circunstancias («circunstantes»)*'. Teniendo en cuenta este precedente y de manera
indudable el de Chomsky, C. J. Fillmore (1966) formula una serie de casos
(semanticos): «agente, experimentante, instrumento, objeto, origen, meta, ubicacion,
tiempo, beneficiario», que constituyen, en el orden anterior, una jerarquia funcional en
cuanto a su vinculacion al «predicador», y que tiene repercusiones en la estructura
sintactica, pues condiciona la eleccion del sujeto. Para completar el modelo se ofrece
una segunda categoria no ligada a la significacion del verbo: el «componente

*! Mientras que en uno de los articulos mas antiguos de Voldshinov (1926) se aduce que: «El
discurso es de alguna manera el “guion” de determinado acontecimiento. La comprensién viva del sentido
integral del discurso debe reproducir ese acontecimiento de enlaces mutuos entre interlocutores, debe
“representarlo” de nuevo, y quien comprende se hace cargo del papel del oyente. Pero para asumir ese
papel, debe también comprender claramente la posicion de los demas participantes (apud. Todorov, 2013:
84).
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modalizador» de la oracidon, que en otros autores responde a la denominacion de

«periférico».

Desde una perspectiva funcional, Halliday elabora un modelo similar tomando
como base las tres «macrofunciones» que él reconocia en el lenguaje («ideacional,
interpersonal, textual»). Dik realiza, por su parte, ciertas matizaciones interesantes al
esquema de casos; mientras que en Espafia, Rojo (1983) propone también para nuestro

idioma un repertorio de predicados y funciones, que aun hoy permanecen vigentes.

Pero lo que a nosotros nos interesa observar es cOmo se van desenvolviendo las
distintas relaciones entre las dimensiones semidticas. En este caso, puede extraerse ya
una primera conclusion y es que la sintaxis tiene sentido a partir de la consideracion de
las «funciones semanticas»; concepcion ésta que, como en el caso de Charaudeau
(1992), se puede hacer extensiva ademas a todos los problemas que plantea la gramatica
y supone una ruptura definitiva con el antisemantismo que implicita o explicitamente
habia imperado en los estudios lingiisticos. En consecuencia, es evidente que opera una
reestructuracion en el seno mismo de la semantica léxica y oracional, asi como en sus
relaciones con la sintaxis, lo que desemboco en una integracion distinta de la confusion

anterior.

Por ltimo, no resulta extrafio el hecho de que sea a través del contraste entre
sintaxis y semantica como se posibilite una primera tentativa de acceso del componente
pragmatico al estudio linguistico de los enunciados. En ese sentido, se repara, v. g., en el
hecho de que la adscripcion de un sujeto a diversos argumentos no es solamente una
cuestion de estilo o expresividad, sino que mas bien responde a una serie de
restricciones contextuales e intenciones comunicativas que orientan la codificacion del
mensaje en un sentido u otro. Cabe, pues, preguntarse si es suficiente para su
descripcion e interpretacion un analisis formal y de significado en términos veritativos o
de suma componencial, sin hacer referencia a un marco contextual que implique, en
alguna medida, consideraciones pragmaticas. Si como Halliday y su escuela afirman, el
texto consiste en una unidad semantica imbricada en la red de relaciones sociales, debe
descartarse la «autogeneracion» de sus estructuras sintacticas asi como la

«autoseleccidon» de unidades paradigmaticas para crear sentido.

Las transformaciones que llevan de una estructura predicado-argumentos

(semantica) a una estructura sujeto-predicado (sintactica) son, asi pues, inseparables de
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hechos que guardan relacion con la actividad comunicativa en el marco social, que
determina la organizacion de la informacion y los propoésitos del hablante
(«informacion pragmatica», segin Dik). Se trata de las funciones de «tema/remay,
«topico/comentario, y «foco», que dan cuenta de una organizacion de la informacién
estructurada en la lengua por ciertos imperativos contextuales y psicolégicos; por las
que se tiende a destacar asimismo lo nuevo frente a lo conocido, o «dado por
conocido»; y, por fin, que posibilitan la iniciativa del hablante de destacar o focalizar
determinados aspectos del mensaje de acuerdo con distintas finalidades (vid. Brown y
Yule, 1993; Gutiérrez Ordoriez, 1997).

4. LA LINGUISTICA DEL DISCURSO

Existe una gran imbricacion e interseccion entre las teorias que conforman lo
que se ha dado en llamar disciplinas (linguisticas) del discurso. A veces se ha
reconocido que resulta complejo distinguir paradigmas o corrientes diferentes. Es cierto
que, en ciertos momentos, los campos de estudio pueden llegar a solaparse en algunos
aspectos y que las discrepancias que se observan estan sobre todo en las formas de
concebir las relaciones entre semantica y pragmatica. El feedback teorico en razon de la
permeabilidad de sus modelos y del reciproco intercambio de sus logros ha posibilitado
un constante dialogo entre dichas disciplinas, que no obstante tampoco ha desembocado
en una atomizacion innecesaria de disciplinas o, al menos, no mayor de la existente en
el paradigma formal. En esta investigacion, de hecho, nos referiremos concretamente a
tres: la pragmatica lingdistica, la linguistica del texto y el analisis del discurso, que es,

mas bien, una sintesis multidisciplinar.

Por mor de todo lo anterior, existe desde luego un campo conceptual compartido
entre dichas corrientes, asi, la habitual invocacion de términos como «discurso, texto,
enunciacion, enunciado, contexto», entre otros, parece refrendar tal supuesto. No
obstante, siempre es posible establecer diferencias importantes. Puede decirse, en
consecuencia, que los fines especificos perseguidos, asi como los principios rectores
pertenecen a dominios distintos, independientemente de que en el curso de su desarrollo
hayan proliferado, como ya se ha sefialado, los intercambios. Veamoslo con mas

precision.
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4.1. La Pragmatica linguistica

La pragmaética, en el esquema de Morris, comprende «las relaciones de los
signos con los intérpretes». Esta formulacion, general e inclusiva donde las haya, no
tiene repercusiones de calado en la linglistica hasta que, unos veinte afios después,
comienza a plantearse la necesidad de desarrollar o al menos integrar en el cuerpo de
estudios linglisticos el uso de estructuras linguisticas y no Gnicamente del sistema que

las formaliza.

Si un poco mas arriba, se ha traido a colacion a Fillmore para ejemplificar el
viraje operado en el marco de la lingiistica generativa y sus repercusiones en la
concepcién de las dimensiones semidticas en el estudio del lenguaje, debe sefalarse
ahora que han sido autores como G. Lakoff y J. D. M°Cawley, quienes, también en la
linea de investigacion y desarrollo de una semantica generativa, han tratado de dar
respuesta a problemas de significado que habian sido expuestos por fildsofos del
lenguaje igualmente anglosajones como J. Austin, P. F. Strawson y, muy especialmente,
H. P. Grice (Otaola, 2004: 146 y ss.).

La pertinacia teorica de Chomsky en la exclusivizacion del componente
sintactico es, segun Portolés (2007: 20 y ss.), una de las razones mas importantes de que
a esta disciplina hayan llegado éstos y otros muchos y heterogéneos interrogantes, que,
supuestamente, no se podian tratar respetando la maxima del rigor cientifico, con el
consiguiente efecto de incertidumbre epistemoldgica en que se derivo. No obstante, el
mismo autor, con gran precision, sintetiza en tres las orientaciones de la pragmatica.

Tomando como criterio el objeto de estudio, distingue entonces:

e Una pragmética que suple la insuficiencia de una semantica especifica (la
I6gica) en el andlisis de ciertos enunciados, para cuya asignacion de condiciones
veritativas, resulta imprescindible la informacion contextual (Gazdar, 1979).
Este sera el planteamiento de base para, v. g., la Teoria de la pertinencia de D.
Sperber y D. Wilson, que, desde un punto de vista cognitivo, atiende
principalmente «sentidos contextualmente enriquecidos» que requieren procesos

inferenciales para su adecuada interpretacion.
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e Una pragmética que linda con los intereses de la linglistica aplicada,
especialmente en lo referido a la ensefianza de lenguas extranjeras, y que
identifica competencia comunicativa con competencia pragmatica, por lo que se
muestra muy en sintonia con la sociologia, la psicologia y la antropologia. Aqui,
y de acuerdo con la temprana propuesta de Bar-Hillel (1975), la pragmatica se
encuentra ya abierta a la comunicacion, por lo que las limitaciones ejercidas por

la atencion exclusiva de problemas de significacion se veria superada.

e De acuerdo con Eco (1992a) y J. Verschueren (1987, 1999), una pragmatica que
no constituiria un componente mas de la teoria lingdistica o un adlatere de la
psicolinguistica o la sociolinguistica, sino una perspectiva capaz de ocuparse de
cualquiera de estas disciplinas®’. La mejor justificacion para este enfoque se
encuentra en Escandell (1996: 215 y ss.), quien aporta, ademas de argumentos
de orden epistemolégico, conclusiones basadas en el funcionamiento de la

capacidad de lenguaje en el nivel cognitivo.

Se entiende, en consecuencia, que el corpus de teorias que se relacionan de uno
u otro modo con la pragmatica sea bastante heterogéneo. Desde luego, la Teoria de los
actos de habla, iniciada por Austin (Como hacer cosas con las palabras, 1955) y
continuada por su discipulo Searle (1965/1991, 1969/1994, 1975), pone las bases para el
desarrollo de la Pragmatica, pues el lenguaje pasa de ser un transmisor de contenidos a
un tipo de accion socialmente codificada. La triple dimensionalidad (acto locutivo,
ilocutivo y perlocutivo) de cualquier acto linglistico asi planteado, y en especial, lo
referido a la dimension ilocutiva y a los actos de habla indirectos, ha planteado mas de
un problema, pero en general, si se consideran revolucionarios y decisivos los logros de
esta teoria, no se exagera. Por el momento, no nos detendremos en la descripcion de
otras teorias pragmaticas («el decir / querer decir» ducroteano; «la cooperacion»
griceana...), no porque ponderemos en menor medida su valor tedrico u operativo, sino
porque nos serd imprescindible referirnos a ellas minimamente en el curso de lo que aun

queda por desarrollar de nuestro trabajo.

“2 «el uso de la lengua trae consigo procesos cognitivos que tienen lugar en un mundo social con
una variedad de restricciones culturales, por lo que la pragmatica constituye una perspectiva general
cognitiva, social y cultural de los fendmenos linglisticos en relacion con su uso en formas de
comportamiento» (Verschueren, apud Portolés, 2007: 26).
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Una ultima consideracion nos parece importante por fin, y es que son muchos
los autores®® que concluyen que el estudio del uso lingiiistico —en todos los niveles:
desde el docente de secundaria hasta el investigador— no entra en contradiccién con su
estudio formal, antes bien, lo reclama y completa; palabras que suscribimos plenamente.
La pragmatica linguistica quedaria definida, en suma, no como un nivel estructural mas,
sino como una manera de enfocar el analisis de los problemas linguisticos, poniendo en
relacion la forma con que aparecen —susceptible de ser descrita con las herramientas de

la gramatica o la lingiistica**— y los factores contextuales, incluidos los cognitivos.

4.2. La Linguistica del texto

Surge la que se denomina en un principio ciencia del texto a mediados de la
década de los 60 como complecion y, en ultima instancia, superacion del
estructuralismo linguistico, asi como del generativismo-transformacional chomskiano,
gue no obstante toma como base en sus inicios. En su génesis es esencial, al igual que
ocurre con otras corrientes, la necesidad de integrar en la gramatica la semantica y la
pragmatica (Bernardez, 1982, 1995).

El primer reto que afronta esta corriente es naturalmente el de acotar su objeto
de estudio. En este primer estadio surge la querella (gramatica de la) frase/texto, cuya
resolucion marcara precisamente la definicion del objeto, las tareas y la metodologia de
esta ciencia. Schmidt (1973) ofrece muy pronto, no obstante, una vision rigurosa sobre

la nueva disciplina cuando sefiala que:

La linglistica del texto se cristaliza como una tendencia interdisciplinaria
dirigida al estudio de los signos en su propio sistema discursivo y que pone de
relieve las caracteristicas semioticas de los enunciados textuales, utilizando los
métodos de simplificacion del objeto real descrito desde los modelos de la teoria de
la informacién (1977: 19).

* Escandell, 1996: 10; Bosque, 1998; Gonzalez Nieto, 2001: 208-209; Gutiérrez Ordofiez, 2002:
19-20; Portolés, 2007: 27-28.

“ Los determinantes y pronombres para preparar la denotacién o acto de referencia; los
pronombres y los deicticos en la enunciacién; como se vio anteriormente, la codificacion informativa por
las distintas opciones de correlacion entre las funciones sintacticas y semanticas; las pausas y cesuras en
dicha estructuracion informativa; el acento de insistencia y anteposicion, asi como las estructuras
(atributivas) ecuacionales o ecuandicionales en las focalizaciones; igualmente, la pausa y/o anteposicion
en la estructuracion discursiva topico/comento; la fijacion idiomatica de ciertas expresiones que ayudan a
codificar los actos de habla indirectos, etc. (Gutiérrez Ordoéfiez, 1997, 2002; Marcos Marin et al., 1997).
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No en vano, el tedrico aleman representa, desde Chomsky, la maxima aspiracion
de la disciplina linguistica a la satisfaccion de los requerimientos de cientificidad, hasta
el punto de que pretende fundar una «ciencia empirica de la literatura», haciendo por

tanto extensivas sus estadisticas y matematizaciones al dominio del arte verbal.

Sin embargo, a principios de la década de los setenta, en plena ebullicion de la
textolingliistica como ampliacion de la gramética generativa sentencial (Iéase oracional
o frastica)*, no se encontraba todavia consolidado el estatuto del texto como unidad
linglistica, menos aun, comunicativa. Antes bien, existian diversas discusiones en torno
a los primeros trabajos textuales de autores clave en el paradigma general de los

mismos, como T. A. Van Dijk.

Sin embargo, como ya en los afios cuarenta S. Gili Gaya habia intuido®®, existian
toda una serie de problemas que trascendian los limites de la oracidn y cuya atencion se
venia reclamando desde hacia bastante tiempo. Treinta afios después, el mismo Isenberg
(1977) cifra, corroborandolas en varios idiomas, las discordancias gramatica
textual/gramatica oracional en méas de medio centenar. Garcia Berrio (1978) las resume

y pondera asi:

1) En el plano fonoldgico, decisiones acusticas, singularmente en el caso de la
poesia —rimas, formas aliterativas, etc. —, que cuentan con una explicacion de

«isotopia textual global» no vinculadas a razones sentenciales.

2) En el plano léxico-semantico, los valores significativos ultimos de un sintagma o
una oracion dentro del discurso no vienen definidos mas que en términos

contextuales que remiten al ambito de las propiedades del aquél. Ello es

*® Se parte de la consideracién de que, si la linglistica se organiza en niveles (fonoldgico,
morfologico, sintactico) —como apunta Pike en su «tagmémica» (1983) — vy, simultdneamente, cada
nivel tiene unidades (fonema, morfema, palabra, sintagma, oracién) que se integran como formantes en
niveles concatenados superiores, sera légico pensar, por tanto, que el nivel cuya unidad es la oracién deba
estar subordinado a uno superior: el del texto. No obstante, debe considerarse esto como una primera
tentativa o vertiente de los estudios sobre el texto, pues este enfoque transfrastico, entendiendo el texto
como un mero nivel de estructuracion de unidades menores, serd superado posteriormente por aquéllos
que consideran el texto como unidad linglistica superior con caracteristicas radicalmente diferenciales a
los del nivel frase, y por tanto, cualitativa, y no meramente cuantitativamente, distinta de la frase.

“® «En un texto las frases que lo componen presentan “una trabazén de orden psiquico
superior'» (1980: 325).
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especialmente determinante en la literatura donde la reconstruccion contextual

resulta una operacion extremadamente compleja.

3) Las mismas razones expuestas en 1), resultan evidentes, en el plano general del
componente gramatical del discurso. La nocién de «redes isotopicas» supone
elementos de seleccidn morfematica, sintactica y léxico-semantica, y esta basada
en correlaciones textuales suprasentenciales, cuya solidaridad a traves de la
relativa lejania en el plano de manifestacion oracional o frastica, se explica en
términos de su proximidad y/o identidad en el plano textual. La puesta en relieve
de estas relaciones se antoja imprescindible, por ejemplo, al analizar cualquier
tipo de estructura argumentativa, desde una columna periodistica hasta un soneto

de Gongora.

4) Anélogamente, ciertas propiedades pragmaéticas del texto son, muchas veces,
inabordables desde la perspectiva sentencial. Efectivamente, los «nexos
continuativos, muchos de los morfemas aspectuales extensos, las particulas
modales de refuerzo en la conversacion, las presuposiciones de elementos en la
narracion y el dialogo...» (ibid.). Todas estas particulas son, sin embargo,
fundamentales en el desarrollo de la competencia discursiva y funcional de

cualquier hablante, por lo que su analisis y descripcion resultarian inaplazables.

En este primer estadio, la ciencia del texto, como gramatica textual o
transfrastica, permite, en ultimo analisis, esbozar una caracterizacion de la unidad texto,
rompiendo con el esquema habitual y reductivo de unidades linguisticas como
mecanismo de «progresion aditiva» (morfema: sucesion de fonemas, sentencia:
agrupacion sintagmatica de morfemas, etc.), basado, de una parte, en la consideracion
poco plausible de la exclusiva linealidad del discurso, de otra, en la concepcion
exclusiva del discurso como manifestacion superficial verbal. Se concentran los
esfuerzos en definir exhaustivamente las dos condiciones esenciales del texto, a saber:

coherencia y cohesion, y, asimismo, se presta especial atencion al texto literario®’.

" Uno de los aspectos que interesa a la lingiiistica del texto es la diferencia entre ordenacion
I6gico-cronoldgica y ordenacion literaria de los materiales. Para el texto narrativo, v. g., se identifican los
planos de la fdbula y de la trama con los conceptos de «estructura macrosintactica de base» —
fundamentalmente seméantica— y «estructura macrosintactica de transformacién» —fundamentalmente
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En una segunda fase, la textolinglistica se constituye como tal y deja de ser
gramatica, no considera ya el texto exclusivamente como un nivel superior y
diferenciado de estructuracion profunda y superficial de unidades linguisticas menores
—frases u oraciones simples o complejas—, sino también y fundamentalmente como un
fendmeno comunicativo. Se trata de lo que, en ultima instancia, representaria el salto de
la competencia linguistica, i. e., fonoldgica, ortogréafica, 1éxica, etc., a la competencia
comunicativa de D. Hymes (1971/1995).

Para ello, se toma como punto de partida una concepcién del lenguaje como
principal medio de comunicacion social humana y se parte, igualmente, de una
concepcidn de la comunicacién como actividad compleja, cuyo grueso de operaciones y
factores interesa por igual®®. En este punto se rompe con la tradicién estructuralista y
generativa, ya que, en principio, la linguistica del texto no cancela o aplaza lo historico

(diacronia) ni lo individual (habla / actuacién) como aquéllas®.

En ese sentido, hay que notar, en fin, que la textolinguistica, al proponerse
realizar el estudio del proceso global de la comunicacion humana, realiza un engarce
efectivo entre lenguaje —sistema de signos o codigo— Yy sociedad —produccion de
sentido condicionada. Con este propoésito, se aproxima y, de hecho, adopta los
presupuestos de la teoria de la actividad comunicativa verbal, la cual se nutre de los
presupuestos de la escuela britanica (los antedichos Austin y Searle) e, igualmente, de la
psicolinguistica soviética (Vigotsky). La ventaja fundamental de ésta Gltima deriva del
hecho de estar s6lidamente fundamentada sobre una teoria de la actividad social humana

que, en ultimo término, formaria parte de una mas general teoria filosofica de la accion.

sintactica—, respectivamente (Garcia Berrio y Albaladejo Mayordomo, 1983). Esta nueva distincion
atiende no solo a textos literarios narrativos, sino que posibilita asimismo el analisis macroestructural
(Van Dijk, 1980, 1992) en sus diferentes niveles de textos liricos, dramaticos e incluso ensayistico-
argumentativos.

“® La textolingiistica contempla aspectos tan diversos como los siguientes: el funcionamiento
interno del sistema; los procesos mentales del usuario de la lengua; el caracter social del cédigo; su
funcionamiento dentro de la sociedad; su importancia, digamos, «psicoldgica», etc. Lo peculiar de esta
disciplina es, pues, que considera entre sus premisas fundamentales la imposibilidad de estudiar estos
fenédmenos aisladamente. En consecuencia, se estudia tanto el proceso por el que un hablante llega a
producir el texto coherente, como el procedimiento del oyente para comprender ese texto; y se
consideran, asimismo, las condiciones en que se realizan esos procesos, porque no todo texto se puede
producir por cualquier persona en cualquier circunstancia: un panfleto politico, por ejemplo, es solo
posible en determinadas circunstancias contextuales, del mismo modo que una conversacion sobre el
tiempo, un contrato comercial o una obra literaria.

* Que como venimos diciendo prefieren, en principio, centrarse en los aspectos del lenguaje mas
afines a ser estudiados con su metodologia, dicho en corto: las regularidades del sistema y sus
propiedades inmanentes.
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Finalmente, los estudios referidos al texto se han multiplicado
extraordinariamente hasta el punto de que las tentativas y perspectivas de analisis se han
diversificado de manera considerable en los ultimos treinta afios, y la linglistica del
texto es ya una parte reconocida y aceptada de los estudios linglisticos. Se ha enfocado
el texto como producto o en el proceso de su produccion y de su interpretaciéon. En la
mayoria de casos se opta por una perspectiva cognitiva: de procesamiento de la
informacion (Beaugrande y Dressler, 1981; Bernardez, 1995), de planificacion y
tipologia (Adam, 1992, 1996), de comprension o recuerdo (Kintsch y Van Dijk, 1978) o
de los procesos de produccion e interpretacién (Brown y Jule, 1983)°. Igualmente, no
pueden obviarse los acercamientos semiéticos (Lozano et al., 1982; Pettfi, 2000) que

han devenido en una Textologia semidtica.

Esta Gltima orientacion de la ciencia del texto constituye un marco tedrico mas
amplio y complejo, ya que no se subordina a ningln tipo concreto de situacion
comunicativa, ni se vincula a lo que se denomina «meédium» (lenguaje natural),
cualquiera que éste sea, y tiene como objeto la interpretacion de los «comunicados»» —
término mas amplio que el de texto y que debe entenderse como «complejo signico»—
con (equi)dominio verbal, producidos o recibidos en distintas situaciones

comunicativas.

4.3. El Andlisis del discurso

Si bien el proyecto de la linglistica textual era ambicioso y pasd por la
consiguiente etapa de entusiasmo, como igualmente sucedio con la Semiotica, parece
que es en el Andlisis del discurso (AD a partir de ahora) donde mejor cristalizan o, al
menos, donde mejor acomodo encuentran los logros parciales de practicamente todas —
y esto no obstante motiva mas de una reserva o critica— las disciplinas que, como se ha
trazado a lo largo de toda esta seccion, se han acercado al lenguaje y la comunicacién
desde sus propios intereses, pero con fructiferos resultados. Es ese sentido, se puede

decir que ha operado lo que, a nuestro parecer, constituye un segundo cambio, que

%0 Calsamiglia y Tusén, 2007: 11.
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transita desde los limites del paradigma funcional hasta la conformacion de una

«Lingiiistica de la Comunicacién»".

El proyecto de tomar en consideracion el texto, como forma, como producto y
como proceso, es decir, en sus relaciones con el sistema linguistico, pero también con el
contexto de que es producto se realiza seguramente de la forma mas lograda en esta
transdisciplina. No obstante, el AD se nutre también de la pragmatica y la
textolinguistica; los desarrollos de las tres corrientes son paralelos y hay quien ha
llegado a afirmar una supuesta equivalencia entre las mismas. Veamos, en cualquier

caso las diferencias que desde la perspectiva de este trabajo, al menos, si se aprecian.

La Pragmética fue pionera en un planteamiento transcendente en el estudio del
lenguaje, pero no suele exceder el nivel de enunciado (relativamente aislado); minimiza,
como por otra parte es razonable, sus consideraciones respecto de la forma lingistica; y
ofrece, por fin, indicaciones abstractas (reglas) sobre los parametros contextuales.
Ademaés parece terminar de encontrar unificacion disciplinar (el intento de Portolés en
su Pragmatica para hispanistas es el mas importante llevado a cabo en este sentido). La
LT, por su parte, amplio en el segundo de sus periodos la atencién al contexto mediante
la conceptualizacion de términos como «adecuacién» o «intertextualidad», e
igualmente, a través del desarrollo de diversas tipologias textuales basadas en criterios
pragmaticos determinados; sin embargo, no ha alcanzado tampoco el grado de
integracion texto-contexto que se advierte en el AD. La pragmatica suele incluirse entre
sus postulados y analisis mas bien de la manera en que lo hacia en la linglistica

funcional, i. e., a modo de componente.

En el AD, la tesis de partida es que el discurso consiste en una (inter)accion
Ilevada a cabo oral o escrituralmente por unos agentes o instancias, y que no solo se
circunscribe a diversos marcos contextuales (sociales y culturales), sino que los
posibilita y «modela» (Van Dijk, 2000: 19 y ss.). Por supuesto que caben aun otras
matizaciones: por ejemplo, si la textolinguistica se centr6 sobre todo en los textos
escritos, el AD, a tenor de sus fuentes (interaccionismo simbdlico, anélisis de la
conversacion, sociolinglistica interaccional) parece haberse centrado mas en el discurso
oral, aungque, como Van Dijk advierte, la diferencia oralidad / escritura no debe tomarse

como absoluta, sino mas bien enfocada en el conjunto comdn de las practicas sociales, y

> Algunos llegan a afirmar que «la cuestion es cémo convertir a los linglistas en
comunicdlogos» (Lépez Garcia, 1998: 108).
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de su mutua interaccion —como ocurre en una conferencia. No obstante, es cierto que el
didlogo y la conversacion son, al contrario de lo que habia ocurrido desde la Linguistica
precientifica, objeto de especial atencidn en el marco del AD, lo cual, por cierto, reviste

interés indudable para el programa de este trabajo.

5. SEMIOTICA Y ANALISIS DEL DISCURSO: CONCOMITANCIAS

Aunque no se suele sefialar, las concomitancias entre Semiotica y AD no solo
existen, sino que son interesantes. La mas obvia es la que nos permite concluir, después
de estas paginas, que, igual que en el paradigma de los estudios literarios, en la
Linguistica se pasa de un enfoque sistémico-linglistico a otro comunicativo en el que
los dltimos desarrollos de la Semidtica tienen mucho que aportar.

En el marco de los estudios linguisticos, el AD se conforma como el punto de
convergencia de todos los logros anteriores, desde el estudio del sistema hasta el de su
uso contextualizado, amén de todo lo que aportan las disciplinas de algln cariz socio o
antropologico, y ello no por meras razones cronologicas, sino sobre todo por
motivaciones epistemoldgicas y metodoldgicas —v. g., la adopcién etnometodoldgica
del sintagma «evento comunicativo». Analogamente, la Semiotica, en su rama literaria y
cultural, recoge una vasta tradicion desde la légica y el formalismo, que no resulta
cancelada o ignorada, sino incorporada a su rico acervo. La clave esta en la coherencia y
en el rigor, pues seria contraproducente vulgarizar inadecuadamente los conceptos,
simplificarlos o incurrir en falsedades pedagdgicas para allanar con mas rapidez el
camino de integracion. En ese sentido, destaca la constante reflexion metateorica y

autocritica de ambas disciplinas.

Ya en una esfera comun, es también evidente el hecho de que, cuando el AD
toma en consideracion los gestos, distancias y aspectos verbales en el analisis de
discursos orales, asi como aspectos graficos relacionados con el caracter iconoverbal de
muchos textos escritos, echa mano de consideraciones de orden semidético, por lo que
también la Semidtica se integra de algin modo en el AD. Por otra parte, y con las
importantes diferencias que comporta la ficcion de sus productos, en lo que concierne a
la literatura, hay una perceptible semejanza entre los elementos de analisis del AD y los

distintos modelos de comunicacién literaria planteados desde la Semidtica, puesto que
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en ambos casos se parte del esquema jakobsoniano procedente de la teoria de la
informacién. «Autor, obra y lector», por un lado, «personas del discurso y pieza
textual», por otro, forman el eje fundamental de ambas disciplinas al que habria que

afadir, claro est4, el del contexto.

En cuanto al reclamado valor de intervencidn o accion social, ambas disciplinas
se encuentran comprometidas en el ofrecimiento de unas herramientas criticas para la
comprension de la comunicacién humana en sus medios y procesos. Este aspecto se nos
revela imprescindible, sobre todo si se tiene en cuenta que nuestra contemporaneidad se
configura como una realidad cuyo telén de fondo es la globalizacion y donde la
comunicacion de masas sorprende practicamente cada dia con formas mas sofisticadas,
que implican mediatizaciones progresivamente mas sutiles y complejas. M. Costantini
considera, de hecho, que «las posibilidades de renovacion de la ciencia del signo residen
en el examen de la complejidad real de las formas de comunicacién caracteristicas de

nuestra sociedad mas actual» (2002: 39).

Al AD concierne especialmente al desvelamiento de estrategias en el ejercicio
del poder, pues se entiende que en las mismos discursos quedan insertas muchas de las
estrategias de dominacién que el orden establecido (politica, instituciones,
administracion) usa para perpetuarse, ignorando las criticas que lo comprometen. En el
campo de los estudios semidticos, ocupa un lugar destacado, por ejemplo, la vertiente
sociocritica en los estudios literarios, con su lectura de lo ideoldgico en sus
posibilidades de textualizacion, y también con la rama de estudios en semidtica y
discurso de la identidad. Los estudios de clase o género, por mencionar ejemplos
significativos, constituyen asimismo un ambito de estudios comun para AD y Semiotica
que convergen en este punto con la Sociologia y la Antropologia, asi como con la

Linguistica de la Enunciacion.

El estudio, por su parte, de los participantes en el evento comunicativo del AD
tiene su correlato en los estudios pragmatico-literarios e, igualmente, en los mas
recientes de Estética de la recepcion. Mas aun, en la literatura estos problemas se
complejizan extraordinariamente al dejar huellas el autor no solo en la enunciacion del
discurso literario, lo que ya de por si compromete un acto creativo para una instancia
ficticia que controle el discurso (narrador, pseudo-autor...), sino asimismo por lo que

toca al discurso de los personajes de la historia de un drama o novela.
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Pero si hay una veta interesantisima en esta parcela que constituye el estudio de
las personas del discurso y los procesos semidtico-discursivos en que se ven implicados,
es la de la introduccion del concepto, o mejor dicho, «proceso de transduccion», en el
esquema comunicativo de la semidtica literaria (L. DoleZel, 1986/2002). La hipotesis
de que se parte, si bien mas que verificable y comprobable en cualquier plano, es que
todo contenido, por ser transmitido, se transforma en ese trayecto, y no solo esto, sino
que dicha posibilidad es precisamente el eje a través del cual se inoculan de manera
interesada valores ajenos al mensaje por medio de lo que se ha dado en llamar

«ejecutantes intermedios».

De tal suerte que, si como ya se Vvio, la enunciacion, en el binomio, Emisor —
Mensaje, modifica el enunciado; en la diada Mensaje — Receptor, la transmision a
través de instancias intermedias modifica lo transmitido. Esto forma parte, como podra
comprobarse, del hecho teatral, puesto que el director de escena y el actor mediatizan a
través de sus diversos filtros culturales el mensaje que codifica el dramaturgo en su
pieza escrita. No existe, pues, lectura ingenua o adanica, ya que los mismos casos de

fidelidad absoluta, constituyen una decisién en si mismos.

Un ejemplo: dentro del siempre complejo circuito comunicativo del teatro llama
nuestra atencién el concepto francés de «animacion», a través del cual se reclama una
serie de intervenciones antes y después de la representacion, en aras de conseguir una
adecuada recepcion o entendimiento posterior, algo asi como una preparacion del
publico. El quid de la cuestion es como se define la adecuacion de una recepcién — ¢en
términos antitéticos de los de «aberracién» interpretativa?— y cémo se evita el
adoctrinamiento o condicionamiento empobrecedor del publico. Son precisamente esos
ejecutantes intermedios los que pueden, en funcidén de sus intenciones ideologicas,
modificar el contenido de ese mensaje que, al fin y al cabo, acaba por revestirse de los

valores ajenos y afiadidos por su lectura.

Sea como fuere, la vertiente critica de la transduccidn, nos lleva directamente ya
al papel del critico, tedrico o animador, en el panorama de la literatura o el teatro, ya al
del profesor, periodista, 0 en ultima instancia politico, como exégeta prestidigitador de
la realidad, en el plano méas general de la sociedad. EI AD asume implicitamente este
presupuesto, desconfia sistematicamente de cualquier discurso y, precisamente, centra

gran parte de sus andlisis en los mensajes de esos transductores, de esas terceras
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personas oficial e institucionalmente legitimadas por ciertas instancias sociopoliticas y

culturales, mas no infrecuentemente invisibles.

Por ultimo, es importante sefialar que la concepcién de la literatura como un
discurso, en tanto que una mas de las actividades de lenguaje dentro de cualquier
estructura social, procede de posiciones que se circunscriben a la semidtica marxista, en
un temprano intento de superacion inmanentista. Como antecedente, es obligatorio
mencionar a Bajtin, quien en su Estética de la creacion verbal (1979), propugnaba ya el
asedio de lo estético literario como una mas de las actividades culturales que, por estar
imbricada en la sociedad, no podia en ningin caso ser autosuficiente. Segin A.
Chicharro, comentando la postura de Fowler (1988),

al conceptualizar la literatura como discurso social, se estd poniendo
énfasis en sus dimensiones interpersonales e institucionales, primando el analisis
de la estructura textual en las partes que reflejan e influyen en las relaciones
dentro de la sociedad (1994: 437).

Con la salvedad de que el AD no privilegia ninguna zona del tejido textual, sino
mas bien del contexto envolvente, en términos de relevancia. Es destacable el que la
atencion a la dimension interpersonal en sus aspectos de «contrato comunicativo»,
«cortesia» 0 «modalizacion» del discurso, e igualmente a aquellos términos relativos a

los aspectos de cariz institucional, resulten preferentes en el marco de sus estudios.

Huelga decir que cada elemento es tratado con herramientas distintas y desde su
perspectiva especifica, segun se trate de Semidtica o0 AD. En éste, por ejemplo, por lo
que respecta al concepto nuclear de ideologia y cuestiones conexas, los planteamientos
difieren de los del marxismo althusseriano o bajtiniano®, pues en las Gltimas dos
décadas se ha venido elaborando més bien una teorfa cognitiva®, por mor de toda una
tradicion que le es propia desde el surgimiento de la textolinguistica. La sociocritica,
como acaba de sefialarse, constituye otra de las corrientes en que confluye estudio de los
signos Y las relaciones que las estructuras en que intervienen establecen con la sociedad,
hasta el punto de que esta disciplina también se ha denominado como «Analisis critico
del discurso literario», si bien acomete el estudio de la ideologia desde los presupuestos

de la teoria de la literatura, especialmente, la de cufio dialogico.

2 Aunque en este caso habria que decir, quiz4, «<neomarxismo».
*3V/id. Van Dijk, 2003.
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Tales observaciones vienen a refrendar nuestra conclusion de que, al igual que
ocurre con la dltima Semiotica, resulta imposible para el AD ignorar las relaciones
dialécticas entre estructura social —como contexto— Yy estructuras discursivas —como
texto—, lo que ayuda a comprender cabalmente, ademas, su diferencia y superacion de
la pragmaética y la linglistica del texto. En Semidtica como en Lingistica es imposible,
como no podia ser de otra manera, reducir el estudio del lenguaje a un modelo
linglistico inmanente, llamese estructuralismo, llamese generativismo, que en cualquier
caso, ignore la sociedad histdrica en la que se imbrica radicalmente. De ahi la lingUistica
del discurso o la comunicacion y de ahi también la semiotica de la cultura, por ejemplo,
con su concepto de semiosfera en el que el maridaje tedrico entre los distintos procesos

discursivos y sociales resulta esclarecedor.

Asi, pues, en un principio fue la palabra, mas tarde la accion, y, por fin, la

sociedad —o cultura, si se prefiere.

6. CONCEPTO DE DISCURSO

Ahora nos encontramos en condiciones de establecer una nocion precisa de
«discurso». Asi, conforme la genealogia del término sea atravesada podra pasarse
revista a cada una de las distintas corrientes, teorias y modelos acerca de los cuales
hemos reflexionado anteriormente. Nuestra aspiracion consiste en alcanzar una
concepto de discurso lo suficientemente acotado pero, al mismo tiempo, amplio, de
manera que quepan bajo su dominio los particulares vinculos, estructuras y sentidos que
contrae el lenguaje verbal en el teatro.

La nocidn de discurso debe rastrearse en la filosofia clasica, donde entraba en
oposicién con la de «intuicién», por cuanto aquél se apoyaria en la concatenacién
racional de argumentos (Charaudeau y Maingueneau, 2005: 179). En este sentido se

aproxima al logos griego, del cual es frecuente traduccién®*. También se puede conectar

% «El lenguaje reproduce el mundo, pero sometiéndolo a su organizacién propia. Es logos,
discurso y razon al tiempo, como vieron los griegos. Lo es por el hecho mismo de ser lenguaje articulado,
consistente en una disposicién organica de partes, en una clasificacion formal de los objetos y de los
procesos. El contenido por trasmitir (o, si se quiere, el "pensamiento™) es descompuesto asi segin un
esquema linglistico. La "forma" del pensamiento es configurada por la estructura de la lengua. Y la
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con lo que Barthes consideraria Unicamente un tipo o especie, el «discurso
entimematico», intelectual, basado en un armazon bien trabado de antecedentes y
consecuentes silogisticos, y distinto de los discursos metonimicos del relato o

metaforicos de la lirica (1993: 95y ss.).

En nuestra contemporaneidad el término discurso circula y es, de hecho, moneda
corriente en los medios de comunicacion e incluso de la misma cotidianidad para
referirse al intercambio social de ideas e informacidn, de manera genérica y no sin cierta
ambigledad. Quiza un ejemplo donde se notifiquen distintas acepciones aclare algo mas

el asunto.

Las columnas de opinion escritas por Mario Vargas Llosa pueden pertenecer,
simultaneamente, a un discurso;, que podria denominarse «polémico», en tanto que
obedecen a una funcion comunicativa delimitada (abundan en su produccion articulos
en los que toma partido por cuestiones controvertidas sobre el arte, la cultura y la
politica); indudablemente, al discurso, «periodistico», lo que nos remite a lo que Zayas
(1994) denomina «un ambito de uso»; y, por fin, a eso que Foucault Ilamaba
«formacion discursiva» (2002: 50 y ss.), por cuanto, como el Nobel mismo declara, un
conjunto importante de su produccion periodistica puede circunscribirse al discursos (de
la politica econdmica) liberal» —con la subsiguiente indefinicion entre el sistema de

creencias y valores de partida, y los enunciados a que da lugar.

A tenor de esto, el mismo hecho de que una misma forma de expresion,
«discurso», en este caso, pueda (co)aparecer repetida, entrafiando diversos sentidos, ya
es indicativo en si mismo de que existe una ramificacién que reclama una minima

distincion y acotacion.

Asi, el discurso parece un término en el que confluye, por un lado, un sentido
social algo laxo sobre la linea tematica, ideoldgica y axioldégicamente marcada, de un
conjunto de producciones verbales que se adscriben, por una parte, a una clase o grupo
de emisores determinado y/o a un personaje publico o institucion determinados
(discurso3 — «formacion discursiva»); por otro, un sentido mas escorado hacia
cuestiones técnicas de diverso orden pragmalinglistico, como en el caso de que se tome
en consideracion un elemento contextual como es el campo, d&mbito o «dominio

semidtico» (Greimas y Courtés, 1990), v. gr., politico, juridico, literario, académico etc.

lengua a su vez revela en el sistema de sus categorias su funcion mediadora» (Benveniste, 1997: 27).
(Comillas inglesas del autor)
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(discursoy), o asimismo, la intencién comunicativa, ya sea esta controversial, persuasiva
o lldica, por ejemplo (discurso;). A tenor de esto, puede deducirse que la nocién de
discurso reclama para su delimitacion, casi como si de una especie de archilexema se
tratase, considerar elementos de orden pragmatico y social, y no solo de cariz
linguistico. Es decir, se halla en la encrucijada entre la sociedad, la cultura, el sistema

lingliistico y su uso.

En el marco de los estudios académicos el concepto de discurso ha sido objeto
de un importante desarrollo, de manera paralela al auge de las teorias pragmaticas y del
analisis precisamente llamado del discurso (o0 de los discursos, segun sugiere Adam
(1999), en el cual, como ya se ha sefialado, confluyen aquéllas con la textolingiiistica®”.

Para Benveniste, discurso se encuentra muy cerca de «enunciaciony:

Bastantes nociones en linguistica, quiza hasta en psicologia, apareceran
bajo una nueva luz si se las restablece en el marco del discurso, que es la lengua
en tanto que asumida por el hombre que habla, y en la condicién de
intersubjetividad, Unica que hace posible la comunicacion lingiistica» (1997:
187).

Se observa que el término aparece aqui como una materializacion concreta de la
abstracta y virtual «lengua»; y que, ademas, se establece como un concepto relacional,
«dialégico», podria decirse, puesto que pone en conexion —como minimo— dos
subjetividades («intersubjetividad»), supuesto incondicionado para que pueda darse de
manera efectiva la comunicacion a través de una lengua natural. Para otros, frente al
«enunciado», que constituye todavia un enfoque de la produccion verbal como unidad
linglistica codificada, es decir, como unidad de «estructuracion en lengua, el discurso
muestra un modo de aprehension distinto de las unidades transoracionales, que
conceptualiza como huellas, como productos intersubjetivos de actos de comunicacion,
bajo unas condiciones de produccion, e incardinados en un contexto sociohistorico

determinado (Guespin, 1971: 10). Otro autor que relaciona enunciado con discurso es

%5 A mediados del siglo pasado, autores como Z. S. Harris hablaban ya de «anélisis del discurso»
para referirse, mas bien, a la lingiistica del texto. Esto se explica por dos razones fundamentales: por un
lado, el binomio «oracion / discurso», que venia en alguna medida a sustituir al de «langue / parole»; por
otro, la carencia en algunos idiomas de dos términos que proporcionaran la posibilidad de establecer
matices y diferencias: «en efecto, algunas lenguas europeas que no poseen un equivalente para la palabra
franco-hispano-inglesa de discurso, se han inclinado a sustituirla por la de texto y hablar de linglistica
textual» (Greimas y Courtés, 1990: 126).
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Bajtin, quien habla de «proceso de comunicaciéon discursiva» constituido por unos
eslabones, «enunciados vivientes» de una esfera determinada, cuyos limites les vienen

impuestos por el cambio de los sujetos discursivos:

porque el discurso puede existir en la realidad tan s6lo en forma de
enunciados concretos pertenecientes a los hablantes o sujetos del discurso. El
discurso siempre estd vertido en la forma del enunciado que pertenece a un
sujeto discursivo determinado y no puede existir fuera de esta forma (2005a:
260).

Algo parecido a lo anterior ocurre al contraponerlo con el concepto de «texto.
El discurso parece constituir, en principio, una nocién mas amplia, ya que incluye los
parametros pragmaticos de la produccion y la recepcion, ademés de los aspectos
contextuales. En consecuencia, «texto» quedaria subsumido por «discurso», o al menos,
representaria aquél las cosas desde un enfoque mas estatico, del producto fijado,
codificado y tipificado como unidad linglistica superior cuya sintagmatica trasciende
los limites sentenciales (Cortés y Camacho, 2003: 27 y ss.). Esta consideracion, que sin
embargo responde, méas bien, a un estadio anterior de la textolinglistica, ha inclinado
asimismo a que, aunque haya sido de manera intuitiva o etimoldgica, «texto» se asocie
mas a los escritos, en tanto que fijados y acabados (Verschueren, 2002: 102), mientras
que «discurso» se conecta mas a menudo con los géneros orales, en los que parece que
ese manejo, esa dimension procesual deja en alguna medida mayor su rastro. Pensando
en las conferencias o mitines, por ejemplo, es facil advertir que esto, empero, resulta
mas bien aplicable a ciertas interacciones orales que responden a generos concretos. Se

verd en la caracteristica (ii).

Una perspectiva coherente con la separacion de dos objetos interrelacionados,
texto y discurso, es la que adoptan Adam y Lorda (1999: 178). Asi lo representan los

mismos autores:
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ANALISIS DE LOS DISCURSOS

FORMACIONES SOCIALES INTERACCION ACCION(ES)
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LINGUISTICA TEXTUAL

Imagen 1.

Donde el texto, objeto de estudio de una linguistica textual, observaria una
estructura dotada de dos planos: (i) un componente que parece de orden sintactico, pues
representa la cohesion y conexion entre la textura frastica y transfrastica, pero también
lo que se denomina «composicidn», remitente a una (proto)tipologia textual basada en
secuencias; (ii) otro componente, semantico-pragmatico, que relaciona el orden
semantico en su construccion y coherencia (clausura, unicidad y complecion), con los
fendmenos concernientes a la enunciacion («anclaje», i. e., remisién a los sujetos y al hit
et nunc; «asuncién», grosso modo, polifonia y modalizacién), asi como la ilocutividad
del acto de discurso (reparese en que no ya «de habla»), denominada «orientacién

argumentativa», en evidente conexion con la teoria de Anscombre y Ducrot™.

% La teoria de la argumentacion de estos autores —cuya denominacién puede inducir a
equivocos puesto que concluye en una redefinicion rayana en lo radical del concepto de argumentacion—
postula una «orientacion» intrinseca, es decir, inscrita en las mismas unidades de la lengua, al margen de
los factores contextuales.
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Mientras que el discurso, por su parte, encontraria el enlace con el texto en tanto
que lo condiciona como accién linguistica, y que por lo tanto se conecta con la intencién
comunicativa del emisor. Esta accion comunicativa llevada a cabo, esta condicionada,
ademas y de manera concreta, por el tipo de interaccion socio-discursiva a que se
circunscribe y por un género concreto que impone sus limites y restricciones, y de
manera mas general, a un «interdiscurso», en tanto que remite a todas las producciones
de ese mismo género discursivo desde una perspectiva socio-historica, como
«formaciones discursivas» (Foucault) atingentes a «esferas de uso» (Bajtin) donde se
produce la interaccion comunicativa humana: lo que actualmente se ha venido a
denominar «tradicion discursiva». Se deduce, en consecuencia, que el género
discursivo, categoria que como ya se ha advertido trasciende el tipo textual, es el gozne
entre el texto concreto y el discurso,, es decir, entendido aproximadamente (de manera
en realidad mas especifica) en el segundo sentido que se proporcioné al principio de
este capitulo.

El término discurso, por consiguiente, denuncia un cambio en la manera de
concebir el lenguaje, que, de este modo, se acerca mas a la actividad verbal, ya como
acontecimiento o evento Unico que sefiala un uso concreto del mismo («discurso», en
singular), ya como préactica social instituida, cauce de esa corriente de textos que
arrastra cualquier cultura («discursos», «géneros», «interdiscurso»). El lento viraje que
ha operado hasta llegar a este nuevo horizonte se explica por la incorporacion de ciertos
supuestos al acervo de las ciencias del lenguaje por parte de las diferentes corrientes
pragmaticas. De ahi el anterior recorrido histérico y genealdgico por las ciencias del
lenguaje, que han llegado asi a configurarse como lo que se ha dado en llamar

«disciplinas del discurso» (Charaudeau y Maingueneau, 2005: 181).

Si el concepto de discurso abarca entonces aspectos linguisticos (elementos y
componentes), sociales (contextuales de diverso tipo), psicoldgicos (intenciones,
expresividad, representaciones, entorno cognitivo), y ademas se puede hacer extensivo a
la oralidad y a la escritura, no sera equivocado colegir que una nocion de esta
envergadura responde una realidad dificilmente abarcable y heterogénea, en constante
dinamismo y cambio, por lo que seria imposible agotar todas las posibilidades o
reducirla en calidad y esencia a los miles de datos de que se dispone. Se concluye

entonces que, ademas de reclamar un enfoque multidisciplinario, una definicién lo
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suficientemente amplia y operativa de discurso deberia contemplar los siguientes rasgos

y caracteristicas:

i.  Generalmente, el discurso se encuentra conformado por organizaciones
transoracionales, es decir, por estructuras que trascienden la oracion o frase
cuantitativamente (pueden exceder con mucho sus limites extensionales, aunque
también ser coincidentes), pero, sobre todo, cualitativamente (responden a un
orden distinto: el de los géneros y sus tradiciones discursivas). Asi, cuando nos
encontramos con una oracion o frase o con una determinada agrupacion de las
mismas, podemos interrogarnos acerca de a qué tipo de unidad nos enfrentamos,

acerca de como seria mas oportuno conceptualizarla.

Una solucidn interesante, con Portolés (2007: 52 y ss.), es la de entender estas
estructuras como enunciados que conforman segmentos de discurso®’:
«miembros discursivos» que poseen el sentido que le proporciona el co-texto y
contexto discursivo al que se circunscriben, pero también, «unidades minimas
intencionales de comunicacion» (Ducrot) o «estimulos ostensivos verbales
minimos» (Sperber y Wilson, 1994, 2004)°%. Sobre la controversia suscitada por
la cuestion de si una sola oracién o frase puede constituir enunciado Y,
analogamente, un anico enunciado puede constituir un discurso, Portolés se
inclina por una respuesta afirmativa, mientras que para Gutiérrez Ordoriez, sin

embargo, esto no es posible*®.

%" Esta postura de Portolés se puede conectar con una de las dos posibilidades que sefialan
Greimas y Courtés: «La manera, mas o menos implicita, de concebir el enunciado (= lo que es
enunciado), determina dos actitudes tedricas y dos tipos de analisis diferentes. Para la lingiistica frastica,
la unidad base del enunciado es la frase: el discurso sera considerado como el resultado (o la operacion)
de la concatenacion de las frases. Por el contrario, la lingiiistica discursiva, tal como la concebimos, toma
como unidad de base al discurso, visto como un todo de significacion: las frases no son sino segmentos (0
partes fragmentarias) del discurso-enunciado» (1990: 126-127). Una perspectiva asi también se
encontraria, a tenor de lo vista arriba, en congruencia con el enfoque bajtiniano.

%8 Sin embargo, esto Gltimo atafieria ya a una cuestion de cariz extralingiistico que nos obligaria
a identificar exactamente las intenciones y, en consecuencia, los tipos de actos (ilocutivos) que tratan de
realizarse cuando se profiere cada uno de los segmentos, para asi poder dirimir su autonomia o
heteronomia respecto de otros en tanto que enunciados. No resulta, pues, sencillo.

% «si el enunciado, unidad de comunicacion, es la piedra angular de la Lingiiistica, el buen
sentido nos tiene que orientar a la caracterizacién del texto corno un nuevo universo de pertinencia,
superior en extension y complejidad, y ambito en el que tienen lugar relaciones nuevas y diferentes. No
puede, por definicion, existir un texto constituido por un solo enunciado, porque nunca podria ser ni
funtivo ni escenario de relaciones transoracionales» (Gutiérrez Orddfiez, 2002: 117). Sin embargo, Bajtin
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El discurso constituye una forma de accion y reaccion. A partir de Austin y
Searle se considera que toda enunciacion constituye un acto (aconsejar, prometer
afirmar, interrogar...) dirigido a modificar una situacion (legal, epistémica,
personal). En un nivel superior de secuencias complejas Van Dijk (1993: 78)
emplea el concepto de «macro-actos de habla», es decir, esos actos elementales
de discurso se inscriben asimismo en actividades verbales de un tipo de
interaccion determinado (una consulta médica, un noticiario televisivo), algo

mas especifico que los antedichos «ambitos».

Es decisivo sefalar, por lo tanto, que los actos de discurso no pocas veces se
encuentran subsumidos o sirviendo al propdsito de actividades no verbales (de
hecho, solo la conversacion, en tanto que entretenimiento, parece ser un fin en si
misma), de ahi que se pueda concebir un hablar-al-(inter)actuar, y no
Unicamente al contrario: (inter)accién hablada. La ampliacion del marco de
actuaciones verbales a cualquier esfera social cotidiana viene a refrendar
asimismo esa entrada en escena de teorias socioldgicas, sicoldgicas, etnologicas,
antropologicas, etc. que vienen a ofrecer una comprehension mas cabal de los

fenémenos discursivos.

En cuanto al aspecto reactivo del discurso, su manifestacion més obvia se
encuentra en la conversacion y el dialogo orales, ya sean formales, coloquiales,
planificados o0 espontaneos. No obstante, y como Bajtin argumento
brillantemente, todo discurso esta intrinsecamente orientado hacia otro. En
alguna medida, por tanto, siempre se trata de una «coenunciacion», y las
diferencias son de grado, puesto que los autologismos o solipsismos de cualquier
suerte representan casos especiales y extremos. Es en este contexto donde quiza
el concepto de «dialogismo» adquiere un mayor impacto, toda vez que debera

ser acotado y matizado mas adelante.

Esquematicamente, puede decirse que el discurso esta temporal vy
argumentativamente orientado por una instancia emisora (que suele

multiplicarse en funcion de diversas circunstancias, o que ha obligado a una

entiende que: «la gente habla por medio de enunciados, que se construyen con la ayuda de las unidades
de la lengua que son palabras, conjuntos dé palabras, oraciones; el enunciado puede ser constituido tanto
por una oracién como par una palabra, es decir, por una unidad del discurso (principalmente por una
réplica del dialogo), pero no por eso una unidad de la lengua se convierte en una unidad de la
comunicacion discursiva (2005a: 264).
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ampliaciéon categorial: transduccion, responsabilidad, animacion, locucion...)
hacia un fin, hacia una instancia receptora sobre cuyo estado de creencia u
opinidn, accion o reaccion se quiere influir, modificar o impulsar. La linealidad
que construye el discurso posee un cariz casi hipertextual, con alteraciones en
forma de movimientos anticipativos y retrospectivos (con los marcadores del
discurso, por ejemplo) que esbozan un esquema discontinuo, conforme la
extension del discurso crece. EI modo como se construye este vector orientado
hacia la consecucion de un determinado objetivo sobre el receptor, y al mismo
tiempo, esa red temporal que va tejiendo, depende en gran medida de si se trata
de un discurso oral o escrito, y asimismo de si es plurigestionado o
monogestionado. Estas categorias sobrepasan los conceptos de monologo y
dialogo, que a veces responden mas que nada a la forma definitiva que adopta y
en que cristaliza el discurso (secuencia(s)), o a un plano ficcional en contraste
con la enunciacion real, pero que en cualquier caso esconderan de alguna forma
un proceso de construccion compleja que puede implicar diversas instancias que
tamizan la circulacion del mensaje, su seleccion, interpretacion,

redireccionamiento...

El discurso incluye en alguna medida un contexto de accién verbal, o0 mejor,
contribuye a crearlo y re-crearlo, aunque parta de unas coordenadas fisicas y
temporales concretas. De hecho, los movimientos, desplazamientos vy
desenvolvimiento proxémico de las personas del discurso configura y modifica,
si no el espacio mismo, si la percepcion que se tiene del mismo, y por lo tanto,
como queda registrado en la textura discursiva. Pero, sobre todo, cuando se
habla de la ductilidad del contexto discursivo, lo que se produce es una
ampliacion del «entorno» hacia variables como la informacién pragmatica,
donde pueden incluirse las presuposiciones e implicaturas, asi como la red

cognitiva de supuestos activados en el transcurso de la comunicacion.

El discurso implica una toma de distancia acerca del mensaje que construye el
mismo emisor. Mediante diversos procesos de modalizacion, el locutor de un
discurso puede adherirse de pleno a su mensaje o alejarse, identificAndose
ideoldgica o axiolégicamente con el mismo o parodiandolo. En este sentido,
puede servirse de la ironia para subvertir lo dicho, puede comentar en diversos

grados su mismo decir o lo dicho (en un enunciado como francamente sabe lo
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Vi.

Vil.

que hace, importa mucho colocar 0 no una coma después de la primera palabra);
puede delegar su responsabilidad activando diversos enunciadores, poner el foco
sobre alguna cuestion, poner en cuestion el contenido asertivo de un enunciado o
el de alguna palabra o expresion concreta, puede negar el contenido

proposicional o el mismo acto de discurso que lo engloba, etc.

Se encuentra sujeto a normas. En efecto, el ejercicio del discurso no esta exento
de unas normas sociales que van desde el momento y la oportunidad de
realizarlo, el modo como hacerlo, es decir, con qué grado de cortesia,
familiaridad o formalidad, e incluso una serie de supuestos previos e
insoslayables sobre nuestro interlocutor, mas en concreto, sobre su disposicion
psiquica, intencionalidad, voluntad de cooperacion, competencia, capacidad de
respuesta, etc. En suma, un conjunto de criterios, férmulas y preceptos de

interaccion e interpretacion.

La interdiscursividad. Cualquier discurso entabla un dialogo problematico con
todo el resto de discursos que se adscriben a esa esfera social de la que dimana y
que define (¢ legitima?) incluso un tipo de locutor. En este sentido, las tendencias
«centripeta y centrifuga» de las que hablan Adam y Lorda (1999: 180), la
primera orientada hacia las regularidades en la serie historica que confirma y
refuerza, la segunda, hacia la innovacion y ruptura de reglas, pueden resultar
utiles para una mejor comprension del discurso y su comportamiento como

entidad dindmica.

7. LA COMPETENCIA DISCURSIVA

En contraste con un entendimiento de la actividad verbal exclusivamente

circunscrito al componente lingistico, destaca el concepto de «competencia discursiva»

(CD, en adelante), que, en principio, designaria el grado de destreza con que un usuario

de la lengua maneja diversas reglas para construir y comprender discursos en contextos

diversos —quiza el Gltimo sintagma sea incluso redundante. Ahora bien, llegar a un

concepto como éste ha sido el fruto de un largo proceso jalonado por diversos avatares.

El referente ineludible para tirar de este ovillo tedrico continda siendo el término

«competencia comunicativa», surgido a principios de los setenta en el marco de la

Etnografia de la comunicacion como reaccion a la concepcion abstracta de competence
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por Chomsky, y que, en ese sentido, postula que un hablante no puede ser competente
salvo que esté capacitado para enfrentarse con solvencia a los diversos contextos
sociales de interaccion comunicativa (Hymes, 1964). Se trata, entonces, de un salto
desde el conocimiento linglistico abstracto de un hablante-oyente idealizado en una
comunidad homogénea hacia un concepto de usuario capaz de comunicarse en
situacion, por lo que no es dificil adelantar que el acervo de conocimientos y
habilidades que éste habrd de poseer y poner en juego debe ser definido como algo
mucho mas complejo y amplio que la mera posesion de unas reglas de manipulacion

sintactica y semantica sobre frases aisladas.

Desde un enfoque enunciativo, una propuesta enriquecedora es la que ya en los
afios ochenta ofrece Kerbrat-Orecchioni (1997: 13 y ss.), para quien la necesidad de
reintegrar lo extralingiistico en el nuevo paradigma de los estudios linglisticos se
antoja imprescindible, dados los dudosos resultados del «ascetismo heroico» que para
ella representa la corriente inmanentista anterior. En consecuencia, se contemplan,
ademés de una competencia lingliistica y paralingtiistica®®, una «competencia
ideologica» 0 conjunto de sistemas de interpretacion y evaluacion del universo
referencial, asi como una «competencia enciclopédica o cultural», referida al caudal
cognoscitivo del hablante, y se les otorga a ambas, de hecho, especial relevancia. Habla
también la autora de los «componentes pragmatico y retorico», mas sin asignarles un
rango o estatuto competencial concreto, puesto que lo que ofrece son mas bien unos
elementos de discusién confrontando autores (Anscombre y Ducrot, 1994; Sperber y
Wilson, 2004).

Fue también alrededor de los ochenta cuando M. Canale, desde una perspectiva
netamente didactica, y por tanto, proxima a la linguistica aplicada, divide la
competencia comunicativa en cuatro componentes: i) «gramatical» (dominio
(para)linguistico de los codigos); ii) «sociolinguistico» (identificacion y manejo de
factores sociocontextuales: situacion de los participantes, propdsitos de interaccion,
normas y convenciones); iii) «estratégico» (logro de propdsitos y mitigacion de defectos
comunicativos); iv) «discursivo»: la aptitud para combinar oportunamente formas

gramaticales para lograr un texto, da igual si escrito u oral, coherente y cohesionado, y

% «Nos parece imposible disociar las competencias lingiiistica y paralingiiistica (mimica y
gestos) en la medida en que, por lo menos oralmente, la comunicacién es "multicanal”: para transmitir las
significaciones, los apoyos fonematicos y paralinglisticos —que por lo demas se intersectan a nivel de
los hechos prosodicos— se prestan mutuamente su concurso» (pag. 27).
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adscrito a un tipo determinado de entre una casuistica amplia de géneros (discursivos,

podria afiadirse).

Por la misma época, se encuentra ya en Maingueneau una nocioén mas afinada,
quedando definida la CD como la aptitud de un sujeto, histéricamente circunstanciada,
para producir e interpretar enunciados que dependen de una formacion discursiva
determinada. Ahora bien, habida cuenta de todo lo anterior, especialmente cuando se ha
tratado el asunto de la dicotomia texto/discurso, esta competencia, asi definida, habra de
incluir una «competencia interdiscursiva», ya que producir discurso en el interior de una
formacion discursiva consiste también en saber dar un tratamiento adecuado a las
formaciones discursivas concurrentes, especialmente a las que entran en controversia
con éstas. Comoquiera que sea, este planteamiento, tendente, mas bien, al campo
teorico, se puede contrastar o complementar con el enfoque didactico mas reciente de
Charaudeau (2000), para quien la CD, viene a completar una «competencia situacional»
(identificacion de los participantes, tipo de interaccion, asunto que se trata y finalidad
del intercambio) y otra «semiolinglistica» (reconocimiento y manejo de signos
linglisticos), reclamando que el hablante posea la aptitud para identificar y servirse de
los «procedimientos de puesta en escena discursiva» atingentes a los imperativos
situacionales y a los saberes de conocimiento y creencia presumiblemente compartidos,
a través de los cuales se evidencia un determinado «posicionamiento» (identidad
enunciativa en el marco del discursosz, que debe ser no obstante circunscrito, para que la

nocion sea operativa, a un discurso,).

Es inevitable considerar que la nocién de competencia se encuentra en el nudo
entre la abstraccion tedrica —por mucho que los conceptos concernientes al lenguaje y
la comunicacion sean manipuladas ahora por corrientes que aportan principios y
categorias mas apegados a los hechos concretos— y la perspectiva didactica que se
interesa por definir, en el contexto educativo, qué debe saber un estudiante y de qué
actuaciones linguisticas debe ser capaz («saber hacer»), de consuno con esos
conocimientos anteriores (el concepto de competencia nacié unido, aunque ya casi no se

tome en consideracion, al de «actuaciony).

Por otra parte, el prestigio internacional de las metodologias de ensefianza de
segundas lenguas ha trascendido su estricto ambito para realizar una incursién con visos
de permanencia en la ensefianza de la comunicacion a los estudiantes nativos y usuarios

naturales, por tanto, de esa lengua, o0 en otros términos, cuya adquisicion ha sido en
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parte inopinada y mediada por contextos educativos o didacticos no exclusivamente
formales o reglados. Se trata de la Metodologia comunicativa y el Enfoque por tareas,
fundamentalmente, perspectivas que dimanan de una aplicacion concreta del paradigma
de la linguistica comunicativa y discursiva al ambito de la ensefianza. La premisa es
crear las condiciones para que los estudiantes lleguen a ser comunicativamente
competentes, de lo que se desprenden consecuencias importantes, como se vera en la

tercera parte de la investigacion.

El corpus doctrinario de este enfoque metodolégico, que aglutina en
consecuencia este trasvase del ambito cientifico al aula y la nueva vision sobre el
lenguaje asi como los fendmenos de comunicacion, es el del Marco Comuan Europeo de
Referencia (MCER), preceptivo para la educacion secundaria publica. En su quinto
capitulo («sobre las competencias del usuario o alumno») se establece que la CD
constituye una de las tres concreciones necesarias en el marco de las «competencias
pragmaticas» (subsumidas por un grupo mayor, el de la sociolingiiistica) ®, siendo las
otras dos: i) «la competencia funcional» (aptitud para realizar funciones comunicativas
concretas); ii) «la competencia organizativa» (capacidad para secuenciar los mensajes

con arreglo a esquemas interactivos/transaccionales).

Mientras que la CD designaria, por su parte, «la capacidad que posee el usuario
o alumno de ordenar oraciones en secuencias para producir fragmentos coherentes de
lengua» (MECD, 2002: 120). Y a continuacion se especifica que, mas concretamente,
esta competencia apunta tanto al conocimiento de la ordenacién oracional como a la
capacidad de controlar esa misma organizacion en funcién de: los temas y las
perspectivas que los modulan, de la progresion tematica, de la temporalidad y las
relaciones causales, del estilo, registro y retorica, de la observancia de las maximas
conversacionales griceanas. Mientras que, por otra parte, incluiria el conocimiento de
las normas de organizacion de la informacion de esa comunidad concreta relativas a, por
ejemplo, las distintas «macrofunciones» (exposicién, narracion, descripcion...), i. e.,
coémo se cuentan las historias o las anécdotas; como se desarrolla una argumentacion
(segun el ambito del discurso: juridico, cientifico...); como se elaboran y se secuencian
los textos escritos (¢ «segmentacion», en el sentido de Adam?), etc. La estructuracién de

agrupaciones discursivas transoracionales, valdria decir.

8 E| otro gran bloque de competencias lo constituye, como es de esperar, una competencia
linglistica, dividida, a su vez, en las siguientes subcompetencias: Iéxica, gramatical (morfosintactica),
semantica, ortografica y ortoépica.
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Todo lo cual se puede resumir como sigue:

COMPETENCIAS COMUNICATIVAS

Fig. 2.
(Competencias comunicativas segin el MCER)

Frisando el nuevo milenio, S. Gutiérrez Orddiiez (1996-7/2002) pasa revista a
las distintas disciplinas y teorias relacionadas con la Pragmatica, asi como a una
seleccion de las que estan involucradas en el Analisis del discurso, especialmente el
Anélisis de la conversacion (en su trabajo se habla, en paralelo, de «competencia
conversacional»). En el segundo capitulo del libro que recoge estos trabajos, se detiene
el académico en examinar el asunto de la competencia comunicativa, concluyendo en un

esquema los distintos componentes y niveles de concrecion de ésta:

COMPETENCIA PRAGMATICA

COMPETENCIA SEMIOTICA
Fig. 3.
(Fuente: Gutiérrez Ordofiez, 2002: 92)
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Llegados a este punto, parece posible realizar, con estos materiales, una
propuesta sincrética para alcanzar una nocion de CD operativa para el resto de nuestra
investigacion. Se revisara entonces lo anterior, efectuando las criticas pertinentes, toda
vez que la deuda con todo lo sefialado inmediatamente es evidente. Se intentara ofrecer,
ademas, un cuadro resumen de como se relacionaria esta competencia con otras, de

manera analoga a los dos esquemas anteriores.

Se concluye, asi pues, que la CD, segln las relaciones que se han observado
entre términos afines como oracion, enunciado o texto, debe ocupar un lugar central en
un cuadro de habilidades comunicativas, y por lo tanto, no solo por coherencia con la
perspectiva adoptada en este trabajo. El discurso es la unidad mayor de comunicacion, y
la ventaja de su amplitud es que permite homologarse con otros conceptos como
«enunciado» o «texto» segun aquello que se focalice y, asimismo, la perspectiva que se
adopte. Resulta ademas evidente, a tenor todo lo visto en este capitulo y el anterior, que
en la conformacidn del discurso entran en escena la practica totalidad de las habilidades
cognitivas, verbales, semioticas, pragmaticas y sociales que implica la interaccion
comunicativa humana. ElI componente cultural e ideoldgico también se incluye merced a
categorias como las ya vistas de «géneros y formaciones discursivas». Al contrario de lo
que ocurre con «texto», discurso no resulta extrafio para referirnos ya a las interacciones
y productos de la oralidad o la escritura. Es mas, podria hablarse incluso de una cuarta
acepcion, esto es, de un discurso,, cuando, seguramente por una apreciacion implicita de
organizacion sintagmatica, se refieren peliculas, rituales o algunas producciones
artisticas (se habla del discurso literario, filmico o teatral, por ejemplo), etc. (Beristain,
1995: 154).

Proponemos, en consecuencia, que la CD designa el nivel de conocimientos y
grado de destreza con que un usuario de la lengua maneja un conjunto heterogéneo de
reglas para, por un lado, construir discursos orales o escritos, coherentes, cohesionados
y adecuados a una serie de constricciones socioculturales, por otra, comprender,
interpretar, criticar y enriquecerse con discursos circunscritos a contextos diversos.
Donde la Gltima serie de verbos da cuenta, nos parece, de una vision amplia de discurso,

0 sea, incluyendo el discurso como corriente cultural de textos (discursos).

Vistas asi las cosas, la CD incluye ya, de si, un potencial performativo, una
contingente capacidad de usar los recursos comunicativos para efectuar actos de

discurso concretos, y, ademas, constituye un cierto grado de idoneidad, algo asi como
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un desideratum, lo que, por otra parte, estaria en congruencia con ese caracter heuristico

que Hymes (1992) otorga a la nocion competencia.

En relacion al resto de competencias de orden superior o integrantes como

componentes, un cuadro que reflejase nuestras sugerencias podria ser este:

COMPETENCIAS COMUNICATIVAS

COMPETENCIA DISCURSIVA

COMPETENCIA
- ... &

COMPETENCIA COMPETENCIA
SOCIOLINGUISTICA COMPETENCIA PRAGMATICA
(PARA)LINGUISTICA

Fig. 4.

Donde la competencia comunicativa quedaria definida como una constelacion de
habilidades de muy diverso cariz, y donde, a pesar de la heterogeneidad de aspectos
considerados, se ha intentado establecer una jerarquia, siquiera desde lo mas general,
amplio y difuso hacia lo mas concreto, que, no obstante, nunca debe ser tomado como
algo exento de complejidad u opacidad diversas. En primer lugar, si, como afirma
Stubbs (1987: 23), «no hay ningin uso linglistico que no esté enraizado en la cultura
[...] [y] no existen relaciones a gran escala entre lenguaje y sociedad que no se lleven a
cabo, al menos en parte, por medio de la interaccion verbal», la cultura debe presidir, en
este sentido, un cuadro de habilidades comunicativas en que los aspectos verbales

poseen un interés nuclear.

Pero segun se observa, hemos acufiado el compuesto «ideocultural». La razon es
que, apoyandonos en las definiciones de Kerbrat-Orecchioni asi como las de
Charaudeau y Maingueneau, entre otros, nos parece imprescindible admitir que, cuando

se habla de discurso, inmediatamente se ingresa en el juego de fuerzas y tensiones
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ideoldgicas. Méas aun, la ideologia, como sistema de creencias, valores y actitudes (Van
Dijk), o lo que en suma podriamos denominar «vision del mundo», nos parece
indiscernible de la cultura que circunda y anida en el sujeto concreto, que posibilita y
modela ese mismo sistema o vision. Para nosotros, la ideologia refleja en alguna medida
un sistema de ideas criticamente limitados, un pseudosistema, podriamos decir incluso
que, no pocas veces, anestructural, pasional y desiderativo; mientras que en la cultura
entraria el conocimiento epistémico acreditado, la logica, el producto de magisterios
valiosos, los supuestos estéticos de partida, y habria cierta aspiracion a la objetividad, el
dialogismo y desapasionamiento —sin que esto quiera decir, no obstante, que estos
aspectos escapen a la consideracién ideoldgica, pero si que son irreductibles a ésta.

Por otra parte, si la Semiotica, tomada desde su mas amplio y abarcador umbral,
«estudia todos los procesos culturales como procesos de comunicacion», parece
razonable ponerla como plano omniabarcador, al nivel de la competencia ideocultural.
Aunque sea de manera ultrarresumida, la operacion de proyectar cddigos, de producir
sistemas de significacion para hacer comunicables eventos internos y externos a los
sujetos culturales resulta imprescindible para entender como funciona la comunicacién
y qué debe conocerse para su ejercicio discursivo. El concurso de la competencia
semidtica en nuestro esquema es importante porque ademas abre la puerta a otros
codigos culturales en mayor o menor medida formalizados, pero en cualquier caso
presentes en la mayoria de discursos con que nos comunicamos, Yy no solamente nos
referimos a los orales o escritos. Desde la gestualidad, la postura, la cercania, o la
apropiacion del espacio, que tan caras son al estudio del discurso en las interacciones
orales o el teatro, hasta los codigos o lenguajes iconicos (pictogramas, iconografia),
sistemas de notacion musical, etc. La comunicacion es, en nuestra contemporaneidad,
eminentemente multimedial, multicanal, hibrida y compleja, de ahi que no pueda dejar

de lado la consideracion de la multiplicidad de cédigos en constante interaccion.

Ya en el orden de la CD, proponemos que para producir y comprender discursos
necesitamos contemplar tres componentes especificos: uno textual, otro
sociolinguistico, y otro pragmatico. EI comportamiento discursivo se basa en una
interaccidn entre estos tres conjuntos de saberes, reglas y cddigos, cuyo escenario o
telon de fondo, en consecuencia, seria el acervo ideocultural y semiético, tomados en un
sentido amplio, como ya se ha sefialado. En el compartimento textual se ubica lo que

Charaudeau denominaba «competencia semiolinglistica», Canale, «gramatical», y que,
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siguiendo la recomendacion de Kerbrat-Orecchioni, se denomina aqui «competencia
paralingiistica», de consuno con la ambivalencia oral y escrita que ostenta el discurso.
No nos detendremos demasiado en sefialar a qué tipo de operaciones se refiere la
competencia textual porque en el apartado anterior ya se ha discurrido suficiente a tal
efecto. En cualquier caso, hay que especificar que la produccién del texto obedece,
como sefiala el MCER, a la observancia de reglas sintacticas y semanticas para la
construccion de secuencias que irian desde la oracion a las «macrofunciones»
(exposicidn, narracion) y asimismo a la segmentacion (parrafos, epigrafes y demas
convenciones del discurso escrito). Ahora bien, la desconcertante serie de elementos
que incluye el Marco, desde los pragmaticos (maximas griceanas), concernientes a la
gramatica textual (consecutio temporum, l6gica proposicional, progresion tematica) o
netamente discursivos (el estilo, registro y retorica, lo que Calsamiglia y Tuson

consideran «decir el discurso») sugiere la necesidad de algunas matizaciones.

Por ejemplo, la triple configuracion de las competencias pragmaéticas en
discursiva/funcional/organizativa separa arbitrariamente tres aspectos que concita ya la
primera, puesto que cualquier hablante elabora el discurso con alguna finalidad y
asumiendo, ya de entrada, un esquema adscrito a la transaccion informacional o a la
interaccion dialogal, conversacional, si se quiere. De hecho, estos ultimos factores
parecen, como diria Eco, rasgos «hipercodificados» en el comportamiento discursivo
(2000: 209-211). Por lo que no se termina de comprender qué se acota exactamente con
cada una y, en este sentido, no extrafia el silencio (no hay epigrafe ni desarrollo alguno)
del Marco sobre a qué se refiere con la competencia organizativa y como se relaciona
con la discursiva y funcional. La propuesta de L. Bachman (1990), que también
contempla una «competencia organizativa», nos parece mas atinada, ya que separa esta
de otro grupo de funciones pragmaticas (registro e intencion comunicativa, e. g.) e
incluye bajo su marbete un plano «gramatical» (que el MCER casi calca) y otro
«textual», donde encuentran su lugar aspectos como la cohesion o la organizacién

retorica (una suerte de dispositio).

Desde nuestro enfoque, elaborar un texto consiste en servirse de diversos
esguemas superpuestos que, a guisa de falsilla, van guiando la construccion del mismo.
Cuanto mayor sea el conocimiento de los esquemas grafematicos y prosodicos,
oracionales y transoracionales, composicionales de las secuencias 0 modos de

organizacion global (narracion, argumentacion, exposicion), y por fin, de segmentacion
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externa (epigrafe, capitulo, acto, parrafo, relacion con vifietas, etc.) con més eficacia
podran encontrar su cauce, en estas mismas estructuras, los sentidos que se quieran
comunicar, mejor acomodo la informacion que se quiera brindar y compartir, y, tanto

mas, las emociones o0 sentimientos que se desee compartir.

Sin embargo, esta articulacion sintagmaética del texto merece la consideracion de
produccidn discursiva cuando se trasciende la atencion al componente textual y, aunque
sea reconociendo la imposibilidad de articular una secuencia temporal o jerarquica (la
divergencia radical en los estudios consultados disuade), es necesario detenerse en la
consideracién de que todo ese proceso de arquitectura lingiistica bajo forma de
unidades y cadenas de unidades de diversa especie esta mediatizado por la atencién a
una interlocutor al que el hablante se dirige en una situacion concreta, y mas
ampliamente, condicionados por una serie de premisas de orden cultural y social que,
necesariamente, ejercen una coercion sobre como debe ser el intercambio,
condiciondndolo y modelandolo. En otros términos, no hay discurso sin un ajuste del

texto a los parametros pragmaticos y sociales de la comunicacion.

En el texto, los factores pragmaticos determinan la generacion del mundo
textual, que tiene que construirse con arreglo a unos criterios de «aceptabilidad»
(Beaugrande y Dressler, 1997), segun el universo del discurso al que las personas del
discurso se circunscriban; y dejan asimismo una huella enunciativa de los interlocutores
y las diferentes posiciones y roles que asumen respecto a su decir y comprender
reciproco. Ademas, toda construccion lingiistica se encuentra determinada y orientada
(ilocutiva, intencional o argumentativamente) como parece sugerir el hecho de que un
mismo funtivo puede adoptar o manifestarse en diferentes secuencia u organizaciones, i.
e., la comunicacion posibilita, en un alarde de «flexibilidad y adaptabilidad»
(Verschueren, 1999) persuadir narrando, exponiendo o describiendo sin incurrir en
ningun tipo de incoherencia. La pragmatica también se manifiesta en toda la red de
informacion que se deja soterrada en forma de sobreentendidos, presuposiciones,
implicaturas o premisas entimematicas, puesto que en caso contrario, y es féacil
advertirlo sobre todo en los escritos de los estudiantes, la comunicacion se entorpece,

cuando no se vuelve tediosa e ineficaz.

El componente sociolinglistico gira la perspectiva hacia los productos
lingliisticos como practicas, funcionamientos e instituciones sociales en forma de

«generos sociohistdricos», pero no como moldes estructurales que permiten anticipar y
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prever las actuaciones linglisticas de los hablantes, sino como regularidades —
generalmente conculcadas en alguna medida— definidoras de comunidades de locutores
con una identidad enunciativa determinada segun su estatuto, asi como de los lugares y
momentos sociales para su realizacion. Lo que Charaudeau llama «procedimientos de
puesta en escena discursiva», o lo que Canale y el AD clasico proponian como
definicion de los participantes en el evento, identificacion del tipo de interaccion,
contexto social al que se adscribe y explicitacion de normas o restricciones a que se
sujeta (cortesia y registro, e. g.). Por ultimo, y aunque no aparezca reflejada en el
cuadro, las competencia sociolinguistica llevaria aparejada una «competencia
interdiscursiva», que grosso modo, podria encontrarse en posicion homéloga a otra
«intertextual», dentro de la competencia «textual», claro esta, mientras que para el
componente pragmatico, podria decirse, con Verschueren (1999: 121), que el hablante
debe conocer unos «universales pragmaticos o universales de la (inter)accion

lingUistica».
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II. SEGUNDA PARTE:

EL DISCURSO VERBAL EN EL TEATRO
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1. TEXTO, PALABRA'Y ESPECIFICIDAD TEATRAL

En las paginas anteriores se ha discurrido sobre el tratamiento que el lenguaje
verbal y algunas de sus manifestaciones artisticas reciben desde los paradigmas de la
Linguistica y la Semiotica. Llegados a este punto, corresponde ahora el analisis de las
manifestaciones concretas de la palabra, su naturaleza y sus funciones en el contexto del
teatro, lo cual incluye, entre otras tareas, interrogarse por el papel determinante o
accesorio del lenguaje verbal asi como del texto en la realidad multiforme de los
elementos que conforman el denso y polimorfo fendmeno teatral.

En consecuencia, se impone reflexionar sobre aquello que no se considera teatro
y aquello que, desde nuestra experiencia como lectores, espectadores y estudiosos, si
que lo es, asi como en el marco de qué manifestaciones artisticas puede efectivamente
incardinarse.

Para comenzar el acercamiento a un concepto operativo (por ende,
necesariamente parcial) de teatralidad® y, en consecuencia, lograr una delimitacién
minima de qué se considerara teatro o, por mejor decir, de qué teatro se considerara en

esta investigacion, se propone partir de una doble consideracion:

e sin establecer relacion univoca ni unidireccional de causa a consecuencia
0 viceversa, Yy por tanto jerarquia, ni dar por hecho tampoco coexistencia,
aceptamos las contingentes presencias de texto y escenificacion. De
darse ambos, la segunda puede tomar en cuenta al texto, sea para negarlo
(vocacién de autonomia) o seguir en alguna medida sus propuestas, como
esquema constructivo anterior o in fieri; mientras que el primero puede
constituir, en otras ocasiones, un registro ulterior de la segunda, segun
distintas finalidades o motivaciones (editoriales, crematisticas...);

e en vista de lo anterior, se asume que, en los casos en que el teatro pueda
ser conceptualizado como un proceso dual cuyas fases toman la
denominacién teorica anterior (y la mayoria de ejemplos aducidos en este

trabajo lo permitird), por mas esfuerzos que se realicen en centrarse sobre

62 «...la busqueda de una supuesta esencia del teatro, o sea, la teatralidad, no ha dejado de ser uno de los
retos principales para todos los estudiosos del teatro, aunque las diversas respuestas suscitadas
—fendémeno de naturaleza ritual o antropolégica, actualizacidn de un conflicto dramatico, potencialidad
representacional inherente al drama, encuentro del actor y del espectador, existencia de un espesor de
signos, pluricodicidad, etc.— se han mostrado forzosamente parciales» (Grande Rosales y Sanchez
Trigueros, 1998: 258).
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un aspecto concreto, resultara complejo dejar de referirse continuamente
a las dos dimensiones. Sera preciso, por tanto, ir estableciendo

matizaciones por el camino de la exposicion.

La cuestion de la palabra se despliega inmediatamente. Como G. Frege demostro
(Aguila, 2001), se afirme, niegue o pregunte por las circunstancias de miseria en las que
pudo acaecer la muerte de Kepler, siempre se presupondra la muerte de éste. De igual
modo, cuando, a partir de finales del XIX, se reflexiona sobre el lugar central,
secundario o anecddtico, integrado o complementario, acaso tiranico, que la palabra
puede (o debe) ocupar en el teatro, se presupone una presencia continuada del,
Ilamémoslo, componente verbal a lo largo de las practicas teatrales anteriores, al menos
en los veinticinco siglos antecedentes de las practicas escénicas occidentales, si bien es
cierto que la relacion entre Literatura y Teatro se estrecho a partir del Renacimiento.
Bajo diferentes signos, se formularon, como resultado, diversas propuestas para su
tratamiento, incluso en grado cero, de acuerdo con las nuevas necesidades o inquietudes
estéticas. No obstante, debe advertirse el giro que a veces se desliza desde lo descriptivo
hacia lo prescriptivo en tales planteamientos, asi como el fundamento ideoldgico por la
conexion establecida entre cierta manera de hacer teatro, una estética dominante y la

clase social que la cultiva o0 a que halaga.

Desde la perspectiva de un docente enfrascado en la tarea de realizar una
aproximacion discursiva al teatro, para posteriormente inquirir sus posibilidades
didacticas y pedagogicas en el marco de un programa de ensefianza de la comunicacion
en contexto, resulta evidente que el «teatro de texto» o «de palabras», como con
desconcertante desprecio se lo ha llamado no pocas veces®™, no solo ofrece mas
posibilidades, sino que se ajusta mas a la asignatura de lengua castellana y literatura,

dentro de cuyos limites se halla en alguna medida esta investigacion.

83 «La palabra no se derriba como la estatua de un tirano, y oponer [...], un «teatro de imagenes»
(supuestamente vanguardista) frente a un «teatro de texto» (supuestamente reaccionario), son signo de
una profunda incomprension de que en el teatro —sobre todo desde que se inventd la puesta en escena—
no existe concretamente un «texto» sobre el escenario. El poema se transforma en palabras, y estas se nos
dan a ver. Descalificar a la palabra, en beneficio de la «imagen», viene a ser como negar que el hombre
sea un individuo parlante (incluso pensante). Evidentemente, el cuadro de una humanidad devuelta al
caos primigenio y a su organicidad primaria se acomoda mal con el discurso articulado. Lo cual no
impide que el problema de la palabra (incluidas sus dimensiones manipuladoras y opresivas) sea
totalmente central en las relaciones sociales, y por consiguiente, al menos para eso, consustancial con
todo proyecto de representacion de la sociedad humana» (Garnier et al. [eds.], 2015: 271)
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Bien entendido, no obstante, que la revolucién de la escena acontecida durante el
siglo XX amplia los horizontes de nuestra concepcion del espectaculo teatral, de su
naturaleza y posibilidades, al par que nos brinda ejemplos brillantes de
experimentacion, interesantes en grado sumo, e indaga en el océano de posibilidades

que los distintos sistemas o0 codigos escénicos albergan.

De consuno con las dos premisas sefialadas arriba, no excluiremos de nuestro
analisis o explotacion didactica la consideracion de obras cuyo texto no se ajuste a la
secuencia tradicional en que precede el espectaculo y adquiere una consideracion —
parcial o discutiblemente— literaria; obras en que el texto adquiera una funcion
diferente, incluso como posterior inscripcion de los ensayos y, en ultimo caso, de la
representacion; o en que la palabra no ocupe un lugar central, sino mas bien anecdotico
en el sistema semidtico global de la obra, como ocurre en las primeros espectaculos de
A. Boadella, donde apenas se desencadenan unos grufiidos o ruidos paraverbales que ni
siquiera llegan a constituir lenguaje articulado; para no hablar de aquellos espectaculos
cuyo unico rastro textual lo constituyen documentos (extradramaticos) como la resefia,
el programa de mano y los estudios criticos que propicia, 0 viceversa, de ese teatro «que
nunca ha estado vivo», por decirlo con Ruiz Ramén (2011: 15), es decir, nunca llevado

al escenario.

Asimismo, constituiria una tergiversacion el hecho de no admitir que nuestra
concepcidn actual del cuerpo o del espacio, tomada en sus relaciones con la sala o en el
paradigma mismo del texto, es decir, de lo que puede denominarse como categorias
dramaticas®®, se ha visto ensanchada de manera extraordinaria en razén de los ejercicios
de libertad creativa que se realizaron con las vanguardias y la eclosion de la nada
megalomana figura del director —verdadero sofisma ad hominem. Como también seria
un falseamiento de la realidad teorica eludir el hecho de que la ampliacion de los
margenes de los estudios teatrales hasta llegar a la Semiologia y Teatrologia actuales

debe una parte importante de su misma razon de ser a lo anterior.

En esta voluntad de repensar y reinterpretar la teatralidad acontece ademas algo
fundamental, que es la toma en consideracion de otras practicas escenicas, de otras
tradiciones que vienen a confirmar que lo que para una cultura determinada puede ser

teatro, para otra no. Asi, lo que con pertinente impertinencia se cuestiond, también, fue

% «la gestualidad, las estructuras sométicas y la enfatizacion del cuerpo suceden a los conceptos
tradicionales de interpretacion psicoldgica» (Grande Rosales y Sanchez Trigueros, 1996: 260).
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la vision llamada eurocéntrica, en cuyo derrocamiento tuvo mucho que ver la

antropologia®.

Aunque de ese legitimo y puede admitirse que hasta necesario relativismo
cultural a considerar el fendbmeno como reteatralizacion del teatro media una
significativa distancia. La razén es sencilla, dicha formulacion nos retrotrae de nuevo a
la mediacion implicita de las presuposiciones: si el aserto anterior es aceptado, se esta
dando por bueno igualmente que hay un teatro, pleno de teatralidad, del que las
practicas que no se ajusten a un, llamémaoslo, nuevo viejo o nuevo otro modelo, se han
alejado, y que por lo tanto, hay que investir de nuevo de esa teatralidad genuina. Con lo
que, de manera paraddjica, se caeria de nuevo en el mismo planteamiento reduccionista,
esencialista y dogmatico de aquellos que, desde la anverso de la cuestion, Unicamente
admiten el teatro como hecho artistico en que la palabra es imprescindible y la
secuencia texto— escenificacion, genuina. Telricamente esto parece, en suma,
insostenible, porque como se ha visto, seria admitir la validez de una definicion de
teatro aprioristica, estipulativa y excluyente de practicas escénicas legitima y

perfectamente teatrales en el &mbito de sus culturas e instituciones matrices.

No obstante, la referida circularidad falaz es, al mismo tiempo, producto de la
constriccion a que nos somete la universalidad que deben asumir 0 a que deben aspirar
los juicios tedricos, cuyo resultado es la pretension de dar respuestas Unicas a cuestiones
extremadamente intrincadas y diversas, aunque quizd sea producto también de la
erronea colocacion de lo que deberian ser conclusiones deducidas de una red anterior en

forma de premisa(s) de partida, y no incluidas ya de principio en la(s) misma(s).

En este sentido, el tedrico «escenocéntrico» puede tropezar probablemente con
alguna suerte de texto que interceda entre espectaculo y planificacion del mismo, asi
como el «textocéntrico» habra de reconocer, siquiera por el hermetismo en el modo de
trabajo de algunos autores, directores o compafiias, que el rastreo de textos
correspondientes a un espectaculo resulta, en ciertos casos, incierto, muy dificultoso, y

acaso imposible. Por poner otro ejemplo, se puede resefiar que algunas veces el texto

% No obstante, al echar un vistazo a las practicas no adscritas a nuestra circunscripcion cultural,
se tropieza con formas escénicas cuyos codigos y coerciones son atin mayores de lo que se denunciaba en
aquel momento para el arte teatral de occidente. Asi, el lejano ejemplo del Drama NG japonés, en el que la
palabra (leida, recitada o cantada) ademas de estar revestida de un intenso halito lirico, se relaciona tan
estrechamente con la kinesia y proxemia, que tiene una codificacion semiética estrictamente ajustada
(Zeami, trad. en 1999).
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publicado como tal obedece a intereses crematisticos y constituye una fuente de
ingresos adicional para la compafiia o el autor, mientras que el investigador se acerca a
él con el interés de un objeto que facilita su labor de anélisis por su estabilidad, fijacion,

etc. Otra cosa es que los deseos e intereses de ambos coincidan.

Una consecuencia de todo lo anterior parece obvia: es necesario reconsiderar la
concepcidn del texto dramatico. No debe, por tanto, perderse de vista el hecho de que,
partir del mismo en el analisis de una representacion o el disefio de un programa
educativo no convalida pensar que sea motor exclusivo de la representacion, pues cada
director o compaiiia tiene su método, y algunos espectaculos vienen precisamente a
cancelar tal optica®. Igualmente, aunque instrumento privilegiado, documento, si se
quiere, para articular programas de analisis, tampoco se puede considerar la palabra que
integra el texto como elemento que subsume o predetermina de manera absoluta o
exclusiva el resto de elementos escénicos virtualmente contenidos, ni como guion
estricto al que la puesta en escena ha de responder por prescripcion: en efecto, son la
compaiiia y el director los que no infrecuentemente crean guiones escénicos a partir del

textos dramatico de que se parta.

Con todo, el debate sobre la autosuficiencia absoluta de la representacién o no
respecto del texto no parece llevar a ningln sitio y necesita también ser superado: se
encuentra de nuevo sujeto a contingencias histéricas y, por consiguiente, a
determinaciones ideologicas, estéticas e institucionales. En consecuencia, los distintos
nombres 0 analogias con que se denomina un texto serdn certeros siempre que arrojen
luz sobre su relacion con las diversas practicas que lo pongan en escena o de los que,
segun otro orden y metodologia de trabajo, sea consecuencia. En cualquier caso, no
suscribimos que los textos dramaticos (canonicos o no) se puedan homologar con el
guion cinematogréafico, el libreto operistico, o la partitura musical. Las analogias son
posibles, de acuerdo, pero siempre que respondan a un andlisis de la forma de relacion
de las instancias co-creativas de una puesta en escena con dicho texto y, qué duda cabe,

en la medida en que la analogia sea relevante®’.

% E| texto de Variaciones V, de J. Cage en colaboracién con Cunningham, Lloyd, Tudor y
Mumma, es posterior a la obra y no observa precisamente las pautas de escritura habituales.

%7 Ni siquiera la categoria de los libros o cuadernos de direccién se puede equiparar ni homologar
a lo que tradicionalmente se viene considerando texto literario o dramatico, sino que ha de incardinarse
como uno mas de los documentos o textos del teatro, aunque eso si, mas proximos a la representacion. De
hecho, los libros de direcciéon no se normalizan hasta el s. XX con Reinhardt, epitome del director-
creador.
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Para defender esta autonomia, tampoco parece valido el argumento que se basa
en la diferente consideracion que los textos han merecido en virtud de las distintas
mediaciones que los circuitos de comunicacion, distribucion y fruicion cultural y
comercial han supuesto (o impuesto) en la serie historica de la literatura tomada como
institucion. Esto es lo que parece perfilarse en la argumentacion de algunos estudiosos

como Morén:

Estoy convencido de que si en el siglo XVII alguien le hubiese comentado
al maestro Lope de Vega que alglin dia sus textos dramaéticos, esas historias
construidas en veinticuatro horas para entretener al vulgo, iban a ser leidas y
estudiadas de la misma manera y en el mismo lugar comun (la Literatura,
entonces Poesia) en donde él situaba las obras de un Virgilio —por ejemplo—,
no hubiera podido menos que reirse; exactamente igual que si hoy dia le
comentamos a Alejandro Amenébar que dentro de tres siglos, en vez de ir el
publico a ver sus peliculas (a salas de cine cl&sico, ya para eruditos quizas), la
gente se va a conformar con la lectura de sus guiones, y mas adn, los grandes
estudiosos de la filologia, le van a prestar mas atencion y horas de estudio y
analisis a su trabajo textual previo, que sin duda (desde nuestra perspectiva) ha
sido escrito para servir como soporte esquematico durante la construccion
filmica, sin la cual no puede entendérselo. Estoy igualmente convencido de que
un dia esto ocurrird; y ese dia, el dia en que se publiquen miles y miles de
guiones cinematograficos y la gente conozca antes el guion que la pelicula o
peliculas a que este guion ha dado lugar, como ocurre actualmente con el Teatro
(2007: 18).

La publicacion de guiones cinematograficos no es ociosa Y, sin sustituir el goce
del visionado, ni la obligatoriedad del mismo en un analisis, proporciona un objeto de
estudio precioso, que en combinacion con una novela, por ejemplo, permite construir un
estudio comparativo capaz de dar cuenta de los mecanismos narrativos del cine y de
como opera el trasvase desde los contenidos literarios a ese otro dispositivo que es el
film resultante. Asi, el estudio Malpartida Tirado (2015) sobre el concepto de «adhesion
emocional» aplicado a las adaptaciones desde la novela al cine por Manuel Martin

Cuenca, por poner un ejemplo reciente y valioso.

La conexidn entre textos canonicos con vocacion, ademas de escénica, literaria,
se puede justificar sin demasiada dificultad, por ejemplo, si se repara en los nexos que
se desprenden de la comparticion de titulo, personajes y aspectos determinados de la
fabula, en la gran mayoria de casos, e independientemente de su tratamiento, o si se
considera asimismo su presencia historica en el repertorio de los teatros. Después, los

efectos del texto, aunque fuere tomado como pretexto, subvertido o negado, varian
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infinitamente, claro esta, segln la lectura y «transduccién» que se haga del mismo, pero
no obstante, se suelen advertir unas lineas, unos criterios, segun la época, el director vy,
obviamente, el contexto filosofico, cientifico y artistico-cultural (naturalismo,

expresionismo, simbolismo, etc.).

Globalmente, puede observarse, por lo tanto, una interaccién y no una oposicién
0 absoluta autonomia; como sefiala Bobes Naves (1997a) —antes de traicionar , sin
embargo, su conclusion escorandose hacia lo literario—: fases distintas de un proceso,
en que no se justifica privilegiar ninguna de ellas. Ni ninguna se puede considerar
ineludible, afladiremos. Como ya advirtieron los teéricos del Circulo de Praga, no solo
hablamos de un arte que conjuga en tiempos discontinuos diversas formas de
manifestacion, sino en el que ademas convergen diversas artes que otorgan al producto

una naturaleza hibrida, inscripta ya de algiin modo en un texto, cuando éste lo preside.

En este sentido, hay autores que, quiza a tenor de esa naturaleza de sintesis
artistica que ostenta el fendmeno teatral, aceptan la denominacion «teatro» como
marbete adecuado para un conjunto heterogeneo de practicas artisticas, a saber, la
danza, la Opera y la opereta, o las marionetas. Si ademas se incluyen las variantes
mediaticas del cine, la television o Internet, se pueden englobar todas ellas en una
primer grupo general incluso méas amplio: Artes de la Representacion®. En esta
investigacion se opta, no obstante, por constrefiir el enmarque del teatro
circunscribiéndolo al subconjunto que constituyen las Artes Escénicas (teatro,

pantomima, Opera, danza, etc.).

Dos constantes pueden advertirse, en general, para la manifestacién de las

practicas artistico-escénicas denominadas teatrales:

e un componente visual: su conformacion signica a través de una imagen
construida con lo real, con un papel material, de significante que
construye una serie de significados orientados hacia la consecucion de un
todo unificado. A esta categoria perteneceria uno de los elementos
fundamentales sin los que este tipo de manifestaciones artisticas parece
improbable: la persona, fisica y materialmente presente, en toda su

extension, un cuerpo —no solo una boca— que habla, se mueve,

% Una interesante discusién sobre la legitimidad y consecuencias de esta separacién entre
variantes de recepcion mediadas o no mediadas puede verse en Garcia Barrientos (2004).
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gesticula, que interactia de diversos modos con otros cuerpos y objetos
en un espacio escénico, iluminado y dispuesto de una cierta manera
respecto a otro espacio diferente denominado sala. Una caracteristica que
merece especial atencion es que la materia significante es objetual,
material, en suma: real, pues se trata de signos no pocas veces
«homosubstanciales» con lo que representan (Eco, 1994: 64)%.

e un componente acustico: la posibilidad de intervencion de elementos
sonoros, e. g., musica, ruidos, efectos de sonido, elementos paraverbales
no codificados y palabras. El discurso verbal, cuando concurre, se
configura como elemento de sentido, pero también como material
fonoacustico; asimismo, adquiere relaciones funcionales de muy diverso
orden con los elementos del componente visual (constructivas,

ilustrativas, denegadoras...)™.

Posibilitado por la realidad sensible de los signos, la ventaja de tomar este
criterio perceptual consiste en que permite incluir todos los materiales que pueden
aparecer codificados en alguna medida en el texto de los diversas manifestaciones
discursivas del teatro (cuadernos de direccion, textos dramaticos, programas de
mano...), pero también, que da cuenta de los elementos que cualquier puesta en escena
tiene la posibilidad de conjurar, algo que nos lleva directamente a la cuestion del
publico asistente, cuya rigurosa definicién, en el caso del teatro y las demas artes
escénicas, seria, a tenor de lo anterior, la de «especto-auditor», en contraposicion a la
instancia habitual del lector (Pavis, 2008: 307).

% Es interesante plantearse qué ocurre en el teatro de titeres y mas extremadamente atn, en el
teatro de autdmatas o en el retablo quieto. El titere puede entenderse como el objeto con el que el cuerpo
humano interactia, pero dado que el cuerpo humano vivo se oculta o se ignora en la escena cuando actla
el titere, hay que pensar que en él se proyecta la corporalidad humana, y su accién no puede ser entendida
de otro modo que como accion humana. La interposicion del titere u objeto, no es sino una forma de
simplificacion o despersonalizacion y por tanto de intensificacion de esa accion.

0 «El teatro nunca es sélo un espacio visual (theatron), es siempre también un espacio sonoro
(auditorium). En él resuenan voces que hablan o cantan, muisica o ruidos. Ya en el teatro griego se
trabajaba con efectos especiales de sonido. Asi, se recreaba el ruido del trueno con el bronteion, que se
construia con un recipiente de algin mineral que se cubria con un trozo de piel en tension sobre el que, al
agitarlo, golpeaban unas bolas de plomo que habia en su interior [...] Tanto las recitaciones de tetrdmetros
trocaicos, propias de las tragedias, como la de los largos versos yambicos y anapésticos de las comedias
antiguas se acompafiaban con la flauta en el momento de la parabase. Todas las partes del texto de
composicién lirica se cantaban, en parte alternando con el coro (como en los lamentos por las muertes en
la tragedia: el Commos), en parte como virtuosos solos de aria» (Fischer-Lichte, 2014: 245-246).
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A pesar de todo, esta segunda division no nos sustrae de la obligacion de haber
interpuesto un marcador de inversion inferencial («en general») para restringir la
validez de nuestra propuesta. Las pretensiones de la misma no son absolutas, y las
hipdtesis anteriores podrian quiza ser, tomando el concepto de Popper (1982),
«falsadas»'*; por lo que mas bien constituyen el de apunte de ciertas constantes, notas
de frecuencia que nos ayuden mejor a definir un objeto de estudio y comenzar asimismo
a perfilarlo. Asi pues, habria que afadir un tercer aspecto que no constituye nota de

frecuencia o hipotesis de trabajo, sino postulado tedrico:

e Comparticion espaciotemporal: concurren, con independencia de sus
posibilidades de distribucion, el publico y los actuantes —bailarines,

actores, artistas circenses— en un mismo lugar y momento’?.

Del criterio de comparticion contextual de espacio y tiempo como principio de
construccidn espectacular in fieri ante un publico presente se desprenden consecuencias
importantes que permiten reducir el campo de caracterizacion y analisis
suficientemente. Lo primero es que el cine o la television comparten con el teatro la
canalizacion «viso-acustica», asi como una suerte de espectacularidad, pero no la

copresencia, ya que cristalizan en productos que

pueden ser consumidos individual o solitariamente, leidos y releidos
cuando, donde y como queramos: son «escrituras». [...] Y se pueden oponer, en
general, los espectaculos de actuacion o producidos «en vivo», con la presencia
efectiva de espectadores y ejecutantes, a los espectaculos de escritura, grabados o
percibidos «en diferido», que se comunican en ausencia del emisor (Garcia
Barrientos, 1991: 49).

De modo que el teatro, como el circo o la danza, es efimero e irrepetible,
reclama presencia y presente; «flor de un dia», lo Ilama Ubersfeld (1989: 11). La

™ En abierta oposicion a los parametros «verificacionalistas» del positivismo 16gico, el filésofo
britanico apunta a un modelo de ciencia cuyo progreso estribe en el planteamiento de una cadena continua
de problemas, y no mediante el acopio de «pruebas favorables». Por lo tanto, se trata de proponer
soluciones tentativas, en el balance entre conjeturas fracasadas o erréneas y las consecuencias deductivas.
En dltima instancia, el criterio para distinguir la ciencia de la pseudociencia o metafisica
—peyorativamente entendida ésta— lo constituiria precisamente la «falsabilidad».

"2 Sin embargo, ¢c6mo encajan aqui, por ejemplo, el Autoteatro o el Teatro invisible?, es mas,
jacaso se puede llamar teatro a estas practicas escénicas? Es decir, ;se puede falsar también este
principio, a pesar de aparecer revestido con la forma de un axioma?
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segunda consecuencia, que Kowzan y otros autores como Helbo consideran genuina del
teatro, es la doble enunciacion-recepcion de su circuito de comunicacién: primero, en el
escenario, sobre el nivel de la ficcion entre los actores-personajes, y al mismo tiempo,
de los actores con el publico asistente, sobre el plano de la realidad. Esta doble reticula
se puede redefinir como una «doble interaccion comunicativa.

El teatro se muestra entonces como una practica escénica que hace de la
presencia conditio sine qua non para su realizacion. Y el resto de sus practicas
comparieras en el archipiélago de las artes escénicas lo definen ademas como un arte
polimorfo y con excepcionales posibilidades para hibridar y conjugar elementos
diversos. Asi, no es insolito encontrar en una representacion teatral, incrustados e
interactuando, fragmentos de danza, canto, pantomima y, por supuesto, musica. De
hecho, estas artes, en cuanto técnicas, pueden ser tomadas asimismo como parte del
cuadro de destrezas basicas que a un actor completo y versatil se le exigen. Por tanto,
lejos de ser lo mismo un aspecto marginal, y por mucho que complique la labor tedrica,
debe ser puesto de relieve, ya que, por una parte, es constitutivo del teatro desde sus
mismos origenes y por otro, apunta a otras de la caracteristicas medulares de su practica,
a saber, su cardcter sintético, o dicho en otros términos maéas técnicos: el
aprovechamiento de sus posibilidades polimediales para servir de cauce a la entrada en
escena de otras artes 0 medios expresivos.

Modernamente, esto puede quedar efectivamente propuesto ya desde el mismo
texto. En El palacio de los monos, de Luis Riaza, por ejemplo, se consigna en un
momento determinado una danza ritual con musica de evidentes connotaciones, para

marcar el contrapunto parédico:

MAY [MAYORDOMO].— pone un disco en el fondgrafo. Se sugieren una serie
de titulos entre los cuplés “nobles y sentimentales” que pueden oirse a traves de
la danza de las exequias:

“Flor de té, flor de té”
“Les feuilles mortes”
“El parador del camino”
“Mi caballo murié”

“El vals de Roberta”

y alguno por el estilo que pudiera ocurrirsele al montaje.
(Riaza, ed. 1978: 278-79)
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En la misma obra, poco después’:

Le quita la sdbana con que le cubrian y la tienden en una cuerda tapando asi el
grupo de los tres. En ella, en sombras chinescas, se podra contemplar una
pantomima en la que PORT. [Portero] y MAY. se ceden, uno a otro, varias veces,
las tijeras. Estas se proyectan en la improvisada pantalla, gigantescas.»

(ibid., pag. 305)

Esta es, asi pues, una de las méas interesantes y raras cualidades de este arte: el
concurso de elementos heterogéneos que se armonizan y componen un haz de sentidos
diversos pero convergentes en su «re-presentacion» escénica. Desde luego, el estatuto
estético o tematico (en el sentido mukarovskiano) que ostentan la danza, la musica o la
pantomima en el marco de una obra teatral no es el mismo que el que, naturalmente,
adquieren en las practicas escénicas puras cuyo nucleo constituyen, pero no por ello
deben ser ignoradas en el contexto semiético de la representacién ni del texto™. Todos
los signos concurrentes en el texto o la representacion teatrales contribuyen en alguna

medida a configurar el sentido global de la puesta en escena’™.

Esta amalgama de lenguajes, de medios, incluso de géneros, incrustados unos
dentro de otros, con sus modos de interaccion entre los mismos, pero siempre con el

telon de fondo de hallarse insertos —lo mismo en un texto anterior que en una

" La escena que se transcribe prepara uno de los momentos climéticos de la obra: esta danza
bufa, con motivo de unas fingidas honras flinebres por el igualmente re-representado asesinato de uno de
los personajes, no adquiriria toda su intensidad y dimension parddica, de no ser simultaneamente
realizada con una musica como la apuntada —en la representacién, no obstante, se puede elegir otra o
incluso suprimirla. El consiguiente asesinato, en el marco de la misma celebracién-ritual, se realiza
ademas como una suerte de gag mimado, con un uso especifico de la luz, lo cual refuerza la percepcion
comica y distanciada, en virtud de la vis propia del género sketch. El juego metateatral, constante en toda
la obra, se ve también intensificado con estos recursos: se juega con el espacio, el volumen de los
personajes, reducido a sombras, y se resemantiza un objeto clave, las tijeras, que aparecen icdnica y
simbdlicamente sobredimensionadas.

™ Hay obras que, como Bienvenida, de J. Sanchis Sinisterra, ponen a prueba estos limites. La
pieza constituye un peculiar drama de danza en el teatro, en que cinco bailarinas son obligadas a seguir
las instrucciones de una misteriosa VOZ que marca distintas coreografias. En la obra se advierten ecos
intertextuales de dos casos paradigmaticos en este tipo de manifestaciones de metateatralidad, Las criadas
y La leccion: muerte, tiempo circular y relaciones de poder. Sin embargo, en esta obra aquello en lo que
peculiarmente parece también ahondarse es en las relaciones entre la pura performatividad de practicas
como la danza y la narratividad fabular que puede manifestar el teatro, obteniendo tal vez como hallazgos
0 puntos de friccion la ritualidad de que no pocas veces parecen investidas ambas artes, asi como una
suerte de metafisica de la presencia.

™ Como Bobes Naves (1997a) nos recuerda, no se han argiiido atin razones teéricas —juicios de
valor todos los que se quieran— que fundamenten la atencién exclusiva ni la exclusién de alguno de los
grupos o sistemas de signos que conforman el hecho teatral.
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representacion de factura colectiva— queda, pues, ordenada en una isotopia semantica
que vertebra coherentemente todo el conjunto, y es percibido, con sus caracteres
especificos y a tenor de la competencia del lector/espectador en la unidad de sentido que

conforma.

¢Qué hacer, pues, ante esta contradiccion? Aquello que caracteriza mejor al
teatro hace paradodjicamente mas escurridiza su acotacion o deslinde entre el resto de
manifestaciones artisticas afines. El siglo XX constituye, de hecho, el abrupto viraje
desde lo que se ha denominado una ilustracion del texto hacia una busqueda de un
sentido propiamente escénico alcanzado por el concurso de los diversos medios

expresivos de la representacion.

Cabe preguntarse en este punto si la palabra puede representar ese elemento de
cohesion. Y a colacion de lo mismo interrogarse: ¢hay algo del teatro en la danza?
Puede responderse que si, que la promiscuidad en el plano de las obras y géneros
concretos no es inhabitual, y que existe, de hecho, un tipo de representacion escénica
Ilamada Ballet-comedia que contiene algunos elementos dialogados e interpretados.
Como tambien, y respecto al «teatro sin palabras», que resulta existir un texto pleno de
acotaciones detras de los dos Acto sin palabras de Beckett, de suerte que se puede decir,
en consecuencia, que sus textos se componen de palabras sin accién dramatica, mientras
que una puesta en escena que siga las indicaciones (palabras) del irlandés constara de
una serie de acciones escénicas sin palabras’®. En un apuro mayor tal vez nos pondria
alguna de las representaciones de R. Wilson, carentes de texto previo, sin que, no
obstante, el subterfugio de F. de Toro resuelva del todo la cuestién’’. Corolarios:
primero, ni la palabra ni el texto constituyen rasgos que por si solos garanticen a priori
la identidad teatral de un espectaculo; segundo, la indagacion de su funcion respecto al

resto de elementos o sistemas de la escena no admite generalizaciones.

Como ya se viene apuntando, el tira y afloja anterior podria extenderse ad

infinitum y llegar a convertirse en sus versiones mas agrias en auténtico fuego cruzado.

"® Cfr. Segre, 1975.

" Seguin F. de Toro (1987: 37), incluso en un teatro que no tenga un texto previo, hay algin tipo
de textualizacién de la escena, del TEV —texto espectacular virtual, segin su terminologia— que puede,
aunque a grandes rasgos, fijar un posible intento de TE —texto espectacular. Si esto no existe, entonces
estariamos hablando, segtn el profesor argentino, de un teatro que no deja huella, puesto que su creacion
y su consuncion coincidirian en el momento mismo del espectaculo. Para el profesor chileno, esto
constituye un caso extremo, ya que la mayoria de la practica teatral trabaja con un TEV cualquiera que
sea su naturaleza.
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La operacion de buscar la especificidad del teatro o «teatralidad» provoca el rechazo de
unos, puesto que, llevado al extremo, es cierto que puede desembocar en un ejercicio
vacuo, falaz o, incluso, metafisico (Grande Rosales y Sanchez Trigueros, 1996: 258;
Pavis, 2008: 434), mientras que para otros especialistas constituye punto de partida
ineludible (Trancon, 2006: 87-88). Puede tomarse el ejemplo de la literatura, al que este
problema no es ajeno: recuérdese la intensa busqueda de la «literariedad» durante casi
medio siglo, primero por los formalistas y después desde la poética estructural. Asi
como no constituyen una excepcioén tampoco las mismas teorias desde las que se
analizan los complejos signicos y sus unidades: tal es el caso de la Linguistica, cuya
definicion de sus unidades minimas —palabra, oracién y texto— sigue planteando
problemas, o también el de la Semidtica, que lleva ofreciendo definiciones del signo
desde hace dos milenios, con concepciones que van desde sus versiones mas estaticas

hasta otras més dindmicas o procesuales’®.

Aunque es fuerte la tentacion de identificar la definicion y acotacion del objeto
de estudio con una busqueda metafisica de esencias incolumes y eternas, es necesario
evitar una especie de falacia hipostéatica’. Asi, la inconveniencia, para los dos casos,
resulta tal vez de la clausura que se busca en ocasiones: su pretensién de constituirse
definitivas. Pero, sobre todo, parece advertirse un grave error al dejarse llevar por la
inercia de buscar inequivocamente un valor referencial semantico a cada expresion o
término que manejemos. Reparese en el hecho de que, si la ausencia de esta referencia
cancela la posibilidad de los conceptos tedricos, la mayoria de libros que aparecen en la
bibliografia de este trabajo estarian desautorizados por principio.

La «teatralidad» seria entonces un concepto operativo, que viene en nuestro
auxilio tedrico para agrupar una serie de notas caracteristicas que tienen continuidad en
un conjunto de fendmenos, textuales y escénicos en este caso, sin que ello comporte
compromisos ontoldgicos estrictos. Cualquier disciplina apoya sus principios y
postulados elementales sobre tesis, unas veces definicionales, otras veces empiricas. La
teatralidad seria uno de esos conceptos mas cerca de la primera polaridad, si bien su

refutacion empirica mediante contraejemplos siempre sera sano signo, Como se Vvio con

8 Kowzan (1997b) sefiala que incluso egregios cultivadores del concepto de signo como Eco
estuvieron tentados de abolirlo o considerarlo indtil. Es decir, siempre hay momentos deletéreos en que se
esgrimen lo que Aguiar e Silva denomina «tanatografias», en este caso se trataria de la muerte del signo
(el término lo rescata Garcia Barrientos (2006: 413) de unas conferencias que el estudioso portugués dict6
en la UCM en 2001).

" para Carr (1990, passim), toda teoria se basa en un «supuesto metafisico no falsable».
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Popper, de falsabilidad cientifica, sin que ello suponga una reduccion al absurdo, como
cuando se afirma —no sin cinismo— que la mayor prueba del éxito es el fracaso. En
ningun caso hemos leido, a lo largo de estos afios de investigacion, sobre un concepto
de teatralidad que sustancie atributos que sean llevados tan lejos en el plano de la
abstraccién o la generalizacion como para que no puedan ser recuperados y confirmados

en alguna medida desde el dispositivo de contraste experiencial o empirico.

Con todo, cuando no se traduce en practicas escénicas inéditas o en una
ampliacion del horizonte teorico, es decir, cuando no supone un fructuoso dialogo entre
las gentes del teatro® o se quiere clausurar mediante algin «-centrismo», esto es, a
través de la reversion simétrica del argumento contrario, el debate sobre la esencia,
especificidad o identidad del teatro, llamesele como quiera, no solo constituye un
ejercicio muchas veces inane y huero, sino que, a nuestro juicio, resulta profundamente
incongruente. Naturalmente, cualquier arte esta por hacerse, y constituye, por lo mismo,
un juego de sucesivas (y virtualmente) infinitas superposiciones de identidades distintas

que comprometen y tensan el nacleo comun.

En el caso del teatro, esto parece ademas especialmente grave, ya que una de las
hipotesis de que partimos es el consustancial dialogismo al teatro como préctica de la
intersubjetividad, de la alternancia de identidades, y, ademas, de la constatacion de que
yo es muchos. El teatro ha tenido muchas mascaras, y es imposible determinar las que
aun le quedan por mostrar. Por eso, ante lo que hay que protestar es ante el hecho de que

se siga impugnando su existencia, cuando no, negandosele carta de naturaleza.

Finalmente, la esquematizacion diacronica de la perspectiva histérica o la
abstraccion de la sincronia tedrica deben ser meditadas y sopesadas, pues pueden
resultar metodoldgicamente adecuadas segun el caso, pero asimismo cuestionables. De

esta forma, aglutinar en un concepto infalible el haz de todas las caracteristicas comunes

8 pavis se lamenta, en este sentido, sobre la ausencia de dialogo entre las diversas instancias
relacionadas con el teatro, particularmente entre artistas y tedricos: «En cuanto a la gente de teatro, rara
vez es la usuaria de las teorias o los analisis, ya sea por temor a verse desvelada, por un miedo
indeterminado a la teoria o un antiintelectualismo primario, o por desinterés o falta de tiempo y
curiosidad. La cuestion no estriba en saber cémo atraerla hacia nuestras teorias, sino —tregua de
modestia— en saber cémo nuestras teorias ejercerian una influencia sobre su practica, de la misma
manera que su practica ha suscitado nuestras teorias. A este tragico equivoco se afiade el hecho de que la
investigacion se realiza casi siempre aisladamente con un grupo de especialistas pertenecientes, ademas, a
una misma tradicion critica que ignora con frecuencia a las demas. Sabemos que entre la semiologia
francesa, el empirismo holandés, los estudios de puablico suecos, el pragmatismo inglés, la hermenéutica
alemana o la historiografia italiana no hay practicamente intercambios» (2000: 40).

11—82



a todas las manifestaciones fenoménicas que se conectan de algin modo con aquello
que se considera teatro, tanto las ya habidas como las por venir, es a todas luces

imposible.

Al fin y al cabo, la teoria como la historia siempre iran a la zaga de algo que, por
definicién, se les escapard. Por eso parece razonable, como se viene insistiendo,
repensar y resituar constantemente los fendmenos, las categorias y las nociones desde el
supuesto de su limitada y relativa validez, pero manteniendo los hallazgos felices,
operativos y que, en no pocos casos, han mostrado su potencia y validez a lo largo de
cientos de paginas y décadas de investigacion. Nos situamos, en suma, in medias res
entre el aserto Marx, cuando sefialaba que en el caso de que las apariencias se
correspondieran con las esencias, toda ciencia seria prescindible, y lo que Nietzsche,
por su parte, arglia: solo es susceptible de ser exactamente definido aquello que carece

de historia.

2. LA RENOVACION ESTETICA DE LA ESCENA EN EL SIGLO XX

El teatro puede considerarse, en un sentido amplio, un compendio, una
interaccion entre las diversas artes, que de algun modo se reconstituyen y pasan a
formar parte de un todo holistico. La consideracion de este hecho es, visto desde una
particular y eminentemente musical perspectiva romantica, el punto de partida de la
«obra de arte total» wagneriana, donde se advierte ya esta potencialidad de las artes
escénicas y se pretende la realizacion de un proyecto de sintesis artistica en el marco de

la pera (Sanchez Montes, 2004: 11y ss.).

Ahora bien, habria que distinguir entre el teatro como sintesis de artes y el teatro
como arte de sintesis (de materiales significantes). Como sintesis de artes se explica en
cuanto incluye mdasica, danza, pintura, etc., es decir, materiales significantes
constitutivos de discursos ya institucionalizados como artes, y que interaccionan en la
obra de teatro. Pero el teatro es, también, arte de sintesis, en cuanto incluye series de
sonidos, objetos escenicos, movimientos corporales, etc. que no poseen una

conformacién estética previa (por asi decirlo, no son mdsica, ni pintura, ni danza), pero
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pasan a desempefiar una funcion estética en el conjunto de la obra, y al tener una
constitucion sonora y visual son, a posteriori, equiparables con las mencionadas
manifestaciones artisticas. De ahi que quiza resulte a la postre indiferente hablar de

sintesis de artes o arte de sintesis.

Comoquiera que sea, en la historia de la cultura europea se puede realizar toda
una arqueologia de las polémicas en que se han visto envueltos algunos de los mas
importantes representantes de los estudios sobre los fendmenos artisticos. En ese
sentido, la respuesta de R. Wagner tiene su raiz en la antigua polémica entre Lessing y
Winckelmann acerca de la division en artes del tiempo y del espacio, concepcién que,
por cierto, cincuenta afios después se contemplaria en una aun emergente semiotica
teatral (Ingarden). Hegel, heredero directo de esta tradicion de pensamiento, se
pronuncia tempranamente en sus Lecciones de estética sobre el asunto del impasse

estético que se advertia en la escritura dramética del momento, defendiendo que

no es [...] de poca importancia para el poeta y su composicién que dirija
su atencion al escenario, que una tal vitalidad dramatica requiere; es mas [...]
ninguna obra dramaética debiera imprimirse, sino, mas 0 menos como entre los
antiguos, incluirse como manuscrito en el repertorio escénico y no tener sino una
muy insignificante circulacion. Entonces no veriamos aparecer tantos dramas
gue tienen sin duda un lenguaje culto, bellos sentimientos, excelentes reflexiones
y profundos pensamientos, pero a los que precisamente les falta lo que hace
dramatico al drama, a saber, la accion y su vitalidad en movimiento (2007: 849).

Esta cita merece un comentario detenido. En primer lugar, se pone de manifiesto
que el filésofo aleman mantiene una postura de enorme modernidad, y en abierta
oposicién a otros estudiosos de la época, ya que reclama sin ambages una mayor
atencion a la puesta en escena, aunque sea por parte del mismo poeta. En segundo
término, llega incluso a atribuir a factores literarios, concretamente a aspectos de
consumo cultural, un cierto estado de cosas en cuanto a la calidad deficientemente
dramética (no asi literaria: lenguaje, reflexiones, sentimientos...) de unas obras que se
construyen mas para su publicaciéon, que para su representacion. Sin embargo, la
especificidad del teatro se encuentra, como se puede deducir de sus palabras, en lo que
atafie a «la accién y su vitalidad en movimiento», lo que nos lleva inequivocamente a la
puesta en escena, a la representacion y, en especial, al hombre, que para el filésofo

aleman constituye precisamente el centro mismo de la «poesia dramaticax.
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Ya a comienzos del s. XX, el estatuto de la palabra tal y como era observada por
la tradicional perspectiva occidental se vio sacudido: los nombres de A. Artaud, A.
Appia 0 E. G. Craig representan las principales voces que reclamaban, con mayor o
menor radicalidad y, desde posicionamientos artisticos en desigual lejania, una
reconduccion del hecho teatral fuera de los margenes de la literatura y, en consecuencia,
de los limites y convenciones que venian respetandose desde hacia mas de veinte siglos,
todo lo cual repercutia inevitablemente sobre el estatuto del componente verbal en el
teatro. Como resultado, y paralelamente a todo el movimiento tedrico cuyo inicio y
desarrollo hemos expuesto anteriormente, se comenzé a dar respuestas de la més diversa
indole para aquella interrogacién sobre el papel de la palabra en el conjunto del
«lenguaje teatral». Aconteciendo un descrédito que comenzo poniendo en tela de juicio
su hegemonia para terminar minando la autoridad de que habia gozado hasta ese

momento.

Sin duda, un hecho transparente habia permanecido opaco, inadvertido o
interesada e ideoldgicamente descartado y minusvalorado durante siglos: en el teatro,
ademas de un autor y los signos verbales que éste despliega linealmente en un texto,
existe todo un conjunto de signos escénicos: gestos, movimientos, musica, luz,
escenografia, etc., que confluyen con aquéllos y sefialan un director de escena, unos
actores, y un equipo técnico de realizacion, todos los cuales median con la puesta en
escena entre aquel texto y un espectaculo que derive en mayor o menor medida del
mismo. No es de extrafiar entonces que el arte teatral hubiera permanecido
incontestablemente ligado al arte literario, al arte de la palabra, y ello, a pesar de las
importantes divergencias en su misma conformacion textual, pues, hasta el mismo texto
dramatico denuncia una postura enunciativa que se cifra en el «<mostrar», méas que en el

«decir» (Gaudreault y Jost, 1995), 0 en un decir mostrado, si se quiere.

Con el desarrollo tedrico en el estudio de los distintos lenguajes que integran el
hecho teatral, éste adquiere autonomia como arte independiente, no subsidiario de la
literatura 0 remedo de otros espectaculos escénicos. Hay pues, un movimiento de
reconsideracion, reconstitucion, desarrollo y aprovechamiento técnico en lo

concerniente a las categorias de la representacion.

La luminotecnia alcanza un grado de desarrollo inusitado y, curiosamente, pasa
de establecer una de las convenciones mas resistentes del teatro realista (la iluminacién

de la escena y el oscurecimiento de la sala) a convertirse en recurso que adquiere
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connotaciones propias, en razén de sus posibilidades expresivas, funcionales y
simbdlicas, no codificadas como en el caso del lenguaje verbal. La iluminacion deja de
asociarse a la bidimensionalidad absorbente de las obras plasticas que hacian las veces
de decorado, para pasar a convertirse asi en un recurso precioso para trabajar el cuerpo
del actor como un hecho espacial méas. Hay que pensar en todo lo que esto supone para
los signos estaticos y dindmicos que convergen en su dimension fisica y contribuyen a
la creacion de los més diversos sentidos en escena. El cuerpo adquiere entonces una
importancia central para la escena, deja de ser mero portavoz, transcriptor del didlogo
dramaético o encarnadura de un posible trasunto pragmatico (personaje histérico, tipo,

individuo...).

En consecuencia, surge toda una corriente de pensamiento que reflexiona sobre
el arte de la interpretacion (K. S. Stanislavski, V. Meyerhold) y el valor estético de la
corporeidad. El espacio escénico no puede dejar de verse afectado por el marasmo de tal
revolucion dramatirgica. Sus relaciones con la luz cambian radicalmente: la
iluminacién eléctrica permite la focalizacion y division del escenario, incluso la
simultaneidad de escenas distintas, reviste ademas de valores los objetos depositados en
ella, intensifica la actuacién de los intérpretes, y posibilita la entrada en escena de esa
paleta de colores de que gozaban las artes plasticas. La escenografia no se dedica nunca
mas a ser simple ilustradora de un texto, va mucho mas alla del decorado estatico y
pictorico, de esa precaria tela que pergefia con ingenuidad un entorno realista, y
contribuye, a partir de ese momento, mas que ninguna otra categoria, tal vez, a la
semantizacion del espacio escénico, redibujando las relaciones entre éste y actor, pero

también entre éste y su palabra.

Desde los posicionamientos mas polarizados, derivados de lo que podria, en
razon de lo visto, ser denominados como corte estético en la historia del teatro
occidental, se plantea la posibilidad, y aun la necesidad, de realizar o discurrir sobre la
posibilidad de un teatro visual, de «espectaculos puros», en oposicién al «teatro
burgués», a la obra (bien) «hecha de palabras», en una bdsqueda continua y tenaz por
derogar e incluso negar la legitimidad de la palabra en el arte teatral. Sin embargo, el
lenguaje verbal, lejos de desaparecer, ha seguido, a raiz de lo anterior, un proceso por el
que se ha enriquecido y ha adquirido valores y usos mucho mas sutiles y complejos de

los que poseia antes del nuevo escenario del s. XX.
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Como conclusion, consideramos que esta ruptura, la sedicion por parte de los
hombres de teatro, concitada por un tipo de teatro concreto, considerado empobrecedor
de las posibilidades del teatro como arte escénica —Ilo cual no deja de ser un juicio de
valor—, tiene su repercusion en las categorias dramaticas del texto. Los modos de
significar el espacio y el tiempo (que le va indisociablemente unido), la estructuracion
de la fabula y la construccion de los personajes, asi como el discurso se ven sometidos a
una experimentacion y puesta a prueba constante por parte de los distintos autores, que
dan fe de que todo lo que ocurre en el que hasta ese momento se consideraba, en el
mejor de los casos, reverso del hecho teatral (director, «escritura escénica»®,
espectaculo), se deja sentir tarde o temprano también en el anverso del mismo (autor,

texto, discurso, categorias dramaticas), y no solamente al contrario.

3. EL SIGNO VERBAL EN EL TEATRO

Albergamos la conviccion fundamentada de que el arte del espectaculo teatral
es, entre todas las artes de la representacion, escénicas o no, aquel en el que el signo
verbal se manifiesta con mayor riqueza de posibilidades expresivas y matices

significativos. Como Kowzan (1997a: 126) arguye

la palabra pronunciada por el actor expresa ante todo su significado
linglistico, es decir, es el signo de los objetos, personas, sentimientos, ideas o
interrelaciones, que el autor del texto ha querido evocar. Sin embargo, la
entonacion misma de la voz del actor, el modo de pronunciar tal o cual palabra,
puede cambiar su valor [...] La mimica del rostro y el gesto de la mano pueden
subrayar el significado de las palabras, desmentirlo, o darle un matiz particular.
Y esto no es todo, pues mucho depende de la actitud corporal del actor y de su
posicion en relacion a sus comparieros.

Este es, pues, el punto de partida de todo analisis del discurso verbal en el teatro:
el hecho de que, ademas de la miriada de posibilidades que, como veremos, tiene el uso
de la palabra por si misma, cualquier analisis que quiera dar cuenta de la estructuracion,

gama de sentidos y pluralidad de referencias del discurso teatral debe tener en cuenta

8 por analogia, se refiere asi la practica general de la escenificacion del texto dramético
(Larthomas, 1972; Barthes, 1973; Vinaver, 1993).
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esta inextricable y multiforme relacién entre palabra y signos paraverbales, kinésicos y
proxémicos. Entre palabra, luz, efectos acusticos y objetos escénicos. Ahora bien,
debemos advertir asimismo que, a mas de no constituir un codigo rigido en el que se
pueda asociar invariablemente una forma a un contenido, no es posible conseguir un
sincretismo preciso en la medida que nos gustaria, porque, como Eco sefiala: «las
disciplinas semidticas como la paralinglistica, la cinésica, la proxémica y similares han

desarrollado o estan desarrollando una sintaxis y una semantica propias» (1992a: 287).

El espectaculo teatral puede servirse tanto de signos verbales como de los
sistemas de signos no linguisticos. En su trabazon concurre o puede concurrir la practica
totalidad de los tipos signicos, por variados que sean los criterios: naturales o
convencionales; artisticos o funcional-comunicativos; acusticos o visuales; codificados
o0 circunstanciales; e incluso, intencionales o involuntarios. La labor del semidlogo se
perfila indudablemente como ardua, ya que entre sus principales objetivos se encuentra
el de dilucidar como, a través de una serie de complejos procesos semidsicos, este
«caos» se ordena en una unidad de sentido polisensorial que apela un complejo de

competencias en el publico receptor.

Siguiendo la conocida division de los signos en iconos, indices y simbolos,
realizaremos un somero repaso de algunas de las principales posibilidades del signo
verbal en el teatro. Aunque los signos linguisticos generalmente se adscriben a la Gltima
categoria, la de los simbolos, sin embargo, en el teatro, como en el lenguaje funcional

de la vida real, las palabras pueden jugar otro papel semidtico distinto.

En la tipologia peirceana, el icono se resuelve por la semejanza parcial entre el
«representamen» y el «objeto», independientemente de la existencia de éste —Ilo cual
pone sin duda en apuros la misma concepcion. En el teatro este modelo es interesante y
permite identificar como iconica, por ejemplo, la recreacion por parte del actor de un
personaje a través de los signos estaticos que confluyen en su caracterizacién, mediante
los signos kinésicos y proxémicos dindmicos que devienen de su trabajo de
interpretacion, y por fin, de la mediacion del trabajo acustico y paraverbal que
acomparia su enunciacion verbal, la proferencia peculiar de cada enunciado. Este Gltimo

aspecto es el que nos interesa.

En principio, queda demostrada, por simple conviccion empirica, la virtual y

efectiva capacidad iconica del enunciado puesto en escena y realizado, ya asi, en toda su
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riqueza material y posibilidades expresivas. En este orden de cosas, podemos hablar,
pues, de diversas modalidades de la iconicidad segun un criterio, podriamos decir, de
reproduccion del material con funciones distintas: semejanza fonica (sonido-sonido), e.
g., onomatopeya, estilo (in)directo, metalenguaje, eco o polifonia, usos subversivos,

etc.

Con todo ello, parece jugarse en este pasaje de La leccién:

EL PROFESOR (hace gestos, quiere protestar, se contiene, un poco
desamparado. De pronto recuerda). — [...] Bastard con que usted pronuncie la
palabra cuchillo en todos los idiomas, mirando al objeto, muy de cerca, fijamente,
e imaginandose que es el idioma que usted dice.

LA ALUMNA. — jMe duelen las muelas!
EL PROFESOR (casi cantando, melopea). — Entonces: diga cu, como cu; chi,
como chij; y llo, como llo. Y mire, mire, fijese bien.
LA ALUMNA. — ;Que es eso? ¢ Francés, italiano, espafiol?
EL PROFESOR. — Eso no tiene ya importancia. Eso no le importa. Diga: cu.
LA ALUMNA. — Cu.
EL PROFESOR. — Chi... Mire.
LA ALUMNA. — Chi.
EL PROFESOR. — Llo. Mire. (Blande el cuchillo ante los ojos de LA
ALUMNA)
LA ALUMNA. — Lio.
EL PROFESOR. — jSiga mirando!
LA ALUMNA. — jAh, no! jVayase a paseo! jEstoy harta! Ademas me
duelen las muelas, me duelen los pies, me duele la cabeza.
EL PROFESOR (nervioso). — Cuchillo... Mire... Cuchillo... Mire...
Cuchillo... Mire...
LA ALUMNA. — También me hace usted dafio en los oidos. jTiene una voz!
iOh, qué voz estridente!
EL PROFESOR. — Diga: cuchillo, cu... chi... llo.
LA ALUMNA. — jNo! Me duelen los oidos, me duele en todas partes.
EL PROFESOR. — jVoy a arrancarte las orejas, y asi no te doleran los oidos,
querida!
LA ALUMNA. — jAy! Es usted quien me hace dafio...
EL PROFESOR. — Vamos, mire y repita rapidamente: cu...
(lonesco, ed. 1984: 128)

También es posible la semejanza con la idea conceptual, sin una codificacion fiel
0 exacta. Se trata aqui entonces del lenguaje figurado, que va desde las metéaforas hasta
los usos coloquiales, que, como sabemos, también ocupan eventualmente su lugar en
ciertas poéticas contemporaneas (Rodriguez Méndez, Alonso de Santos). Por dltimo
podemos hablar de semejanza con una idea concebida por otro(s) sujeto(s),

determinados o no: éste seria el caso de la ironia, por ejemplo.
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Un sentido amplio para lo icénico, en la medida en que convergen rasgos de los
tres estratos propuestos, es el que concibe también Bobes Naves (1997a, passim) para
los dialogos del absurdo que, en su opinion, recrean figurativamente situaciones sociales
concretas de prosaismo, inconsciencia, coercion, manipulacion, etc. En el teatro de
Romero Esteo y Riaza la funcion de la ritualidad parece adquirir tales valores, pues
codifica una estructura de acciones y un lenguaje valiosos para mostrar las oposiciones
ideologicas que impregnan su discurso: continuidad / ruptura; inmovilismo / evolucion;
dominacién / resistencia; causticidad / complacencia; asimilacion / integracion; coercién
/ liberacion; etc.

El indice es, por su parte, un signo en conexion dinamica (incluida la espacial),
por un lado, con el objeto individual, por otro, con los sentidos o la memoria de la
«persona-intérprete» que percibe tal realidad como «signo-representamen». Esto suele
resumirse en una relacién de contigiiidad entre representante y representado. Un aspecto
importante es que tales conexiones se adquieren por condicionamiento clasico, es decir,
la percepcion del signo permite representar la proximidad del otro, siempre que el
objeto representado tenga algun interés para el sujeto (Nufiez del Teso, 2002: 9-12). La
palabra que se torna indicial posee ademas la extraordinaria capacidad de albergar algo
mas que la referencia a un objeto: la experiencia del mundo con una complejidad de
asociaciones que puede ser notablemente sofisticada. Como Pavis sefiala, la cualidad
indicial del discurso es un aspecto fundamental para el teatro, puesto que posibilita el
anclaje del conjunto de los elementos escénicos, incluidos los personales, en un espacio
y tiempo concretos (2008: 247). En nuestra opinién, que los signos verbales del texto se
orienten en este sentido es un importante refrendo para la solidez de la tesis sobre la
espectacularidad de aquél.

Una concepcion estricta del indice, en las versiones mas duras de la semantica,
atribuye al indice la no intencionalidad; en una obra de teatro, sin embargo, parece claro
que los indices no deberian ser en principio casuales, en atencién a la «ley de sentido»
que opera en todo texto artistico®. Ahora bien, en la vida corriente, nuestras palabras
pueden ser indicios de muchas cosas distintas de las que significan, al margen de

nuestra voluntad consciente: estatus econdmico, salud, religion, ideologia, etc. En el

8 Bobes Naves (1992, 1997), habla, no obstante, de un tipo especial de proceso semiésico, el de
«significacion», que, con independencia de las personas del discurso, representa una suerte de relacién
contraida inesperadamente entre los signos por la contingencia que deviene de su interaccion en los
espacios textual o escénico.
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teatro, nos parece advertir que estos usos fortuitos del indice o no se dan en el mundo
ficticio de la representacidn, o si lo hacen, se dan poco, puesto que un escenario es un
lugar donde por excelencia nada es gratuito y siempre hay algan tipo de motivacion.

La escena es, en ese sentido, el lugar de toda suerte de indicios: los que
conscientemente el autor codifica en el texto y subtexto dramaticos y el director lee y
realiza plena o parcialmente en la representacion, pero también el de aquéllos que
denuncian el aparato teorico, estético e ideoldgico de que éste Gltimo parte, aunque €l
mismo no hubiera contado con ello. Sobre la génesis inopinada de indicios o, mejor
dicho, atribuciones aisladas de sentido a fenémenos casuales reflexionaremos en (6).
Por el momento basten estas palabras de A. Onetti (Boadella et al., 1999: 86-87):

El escenario produce una estructura paranoica en el espectador, que
parte de que para €1, todo lo que sucede estéd pretendido, todo aquello que el
autor ha colocado y no sabe por qué lo ha colocado, ni sabe lo que significa,
genera una explicacién en el espectador. Es la teoria de la pelotita de Hamlet:
sale Hamlet, dice su mondlogo y detrés de él sale una pelotita botando. Al dia
siguiente la critica se divide: Una parte de la critica dice "jGenial! Por fin un
director ha conseguido captar la esencia de la duda de Hamlet en esa pelotita que
cruza el escenario durante el mondlogo, expresando la fugacidad de la vida." La
otra parte de la critica, "jQué horror! A este director hay que colgarlo. Como se le
ocurre mancillar esa joya literaria con esa estUpida pelotita. Con ese capricho del
director que viene a emborronar la escena en el momento cumbre.” Y en realidad,
es la pelotita del hijo del regidor que ese dia no tenia canguro... Pero el
espectador le ha tenido que buscar una explicacién. (Subrayado del autor).

Por lo tocante al simbolo, Peirce habla de una asociacion de ideas generales, que
determina su interpretacién. La asociacion entre representante y representado se basa
aqui en una convencién. Acabamos de ver como la palabra puede minimizar o
suspender su valor simbdlico, para convertirse en una representacion iconica o indicial,
segun se mire, con una insolita anchura de posibilidades, desde los enunciados de otro o
los juegos fonéticos hasta la remisidn figurativa a coyunturas socio-historicas concretas.
Fuera de esto, la nocion de simbolo, parece, en cualquier caso, demasiado amplia, y en
consecuencia nos parece menos operativa que las otras dos nociones semidticas. El
tropo que se denomina «simbolox» tal vez si pueda ofrecer méas oportunidades al analisis
teatral; Pavis lo propone como género del que el resto de figuras de pensamiento son

especie®®.

# Vid. el articulo correspondiente en el Diccionario.
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La aplicacion estricta 0 mecénica de la semidtica filosofica de Peirce al analisis
del teatro ha sido criticada en razon de sus pobres o insuficientes resultados, por lo que,
hoy dia, se prefiere una concepcién en términos de dominio funcional o preponderancia
de una de las funciones signicas asignables a signos determinados, o bien, a cadenas de
los mismos en el esquema general del sistema significante que conforma la obra. Esta
opcidén parece razonable, si tenemos en cuenta que se puede considerar practicamente
como norma general el que los signos teatrales aglutinen simultdneamente caracteres de
las tres facetas del signo peirceano®®. Es algo similar a lo que ocurre con las funciones
del lenguaje: en cualquier texto coinciden varias funciones del lenguaje, pudiendo
establecerse una jerarquia. En cualquier representacion, los signos despliegan las tres
dimensiones, pero con predominio de una sobre las otras, y en funcion del estadio en

que se encuentre la representacion.

No debe perderse de vista que el espectaculo es «heterdclito y multiforme», mas
no por ello cadtico: la diversidad de elementos que lo conforman se organiza segun las
necesidades sémicas en una estructura jerarquizada, se trata de la realizacion efectiva de
lo que en linguistica se llama «virtualidad sistémica». La clave consiste en como dar
cuenta de esos procesos, procedentes, por un lado, de la operacion interpretativa y
productiva del director, los actores y el equipo técnico, por otro, de la competencia del
espectador, que es quien, en ultima instancia, reconstruye in fieri los blogues de sentido

que jalonan el espectaculo.

4. MODALIDADES DISCURSIVAS DEL TEATRO I: ACOTACIONES Y
PARATEXTOS

4.1. Acotaciones

Como vimos al comienzo de esta seccion, el papel del componente verbal en
relaciébn a los signos de otros sistemas varia historicamente segin los géneros

draméticos, las modas literarias o teatrales y los estilos de la puesta en escena. A lo

8 Pero lo mismo parece valer para los signos no teatrales: E. Verén (1993) en sus estudios sobre
la semiosis social prefiere hablar de dimensiones icénica, indicial o simbdlica.

11—92



largo de todas estas épocas, periodos, corrientes 0 movimientos se pueden notificar no
obstante una serie de constantes en el uso de las manifestaciones discursivas en los

textos teatrales.

Una primera distincion es la que se puede establecer entre las denominadas
acotaciones y la palabra viva y plurifuncional de los personajes en sus distintas
modalidades de interaccion verbal. Desde un punto de vista cronoldgico, se advierte en
la acotacion la oscilacion que antedeciamos: desde su nula aparicion en el teatro griego
(por la frecuente convergencia autor-director-actor), para pasar despues por un periodo
al final del barroco en el que se va adentrando en el espacio textual de la obra dramética
desde unos discretos margenes apocrifos, hasta su normativizacion en el XVIII,
fundamentalmente con la poética de Diderot, y finalmente su normalizacion, debido a
las necesidades expresivas del imaginario naturalista. No obstante la trayectoria trazada,
las posibilidades son multiples. Por ejemplo, las acotaciones tomadas después del
espectaculo son también perfectamente posibles: asi ocurria en algunos casos para la
commedia dell"arte, mientras que en el siglo XX las acotaciones adquieren incluso una
suerte de estatuto epistémico para la compafiia y el director, como es el caso del teatro

politico de E. Piscator.

En consonancia con los hechos, segun la época, el autor o la tradicion teérica del
pais, el tecnicismo para referirse a esta nocion varia igualmente. El término de
«didascalia» hace referencia original al teatro griego, concretamente a un tipo de
comentario técnico previo y posterior al desarrollo propio de la obra en el que se
describian las circunstancias de su representacion o estreno. Algo asi como una ficha
donde aparecia, entre otros datos, el lugar y la fecha, asi como el resultado obtenido en
el concurso dramético. Su valor es pues documental. Las ediciones de los
comediografos latinos, cuyos principales modelos fueron la comedia media y nueva
griegas®, incluyen también este tipo de didascalias, al que afiaden la particularidad de
adjuntar la lista de personajes y otros detalles como el nombre de los consules del afio
en que se representd. En la actualidad esta expresion se usa preferentemente en el
ambito francés, si bien la semiologia ha realizado importantes matices en la
delimitacién de su campo conceptual y hay incluso un intento de aprovechamiento de la
doble terminologia por parte de la prof.2 Bobes Naves.

8 Habria que puntualizar que la «togata» y la «atellana» no tienen modelo griego y, de hecho, tienen una
ambientacién y personajes plenamente italicos (L6pez Férez, 2000).
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Nosotros nos decantamos por la denominacion de «acotacion», semanticamente
mas transparente, pues parece traslucir una especie de sentido topografico, adecuado a
la delimitacion textual que traza. Esta compartimentacion del texto dramético no es
caprichosa, pues, a tenor de lo anterior, establece como opcion no marcada, un lugar
para el discurso del autor dicho primordialmente para el director, el actor y cualesquiera
otras instancias co-creativas se quieran postular, y, de manera general, secundariamente
para el lector; mientras que la parte del discurso de los personajes (didlogo, monologo,
soliloquio, coro) se puede considerar que invierte la jerarquia. Queda por adscribir a uno
u otro lado avisos, prélogos, epilogos y demas discursos ambiguos por el contingente
alcance que puedan tener en la puesta en escena. Abundaremos en ello. Por el momento
queda aclarado que las acotaciones delimitan modos de manifestacion y recepcién

especificos en el continuum discursivo de la obra.

El estudio tedrico de las acotaciones se conecta, por lo tanto, con problemas
como el de la presencia o ausencia de una instancia emisora del texto dramatico o
espectaculo teatral, en un sentido autorial o pseudonarrativo, a su modalidad
enunciativa («elocutiva / delocutiva»), receptivos (personaje / publico), asi como al de
division (tedrica) del texto dramatico: «texto principal / secundario» (Ingarden, 1958),
«texto / paratexto» (Thomasseau, 1997b), «texto literario / espectacular», (Bobes Naves,
1997a), «texto / cotexto» (Spang, 1991), etc.

Tratando de recubrir en grado suficiente la inmensa casuistica existente y
adoptando una postura de consenso entre los distintos autores (resulta inutilmente
agotadora a veces la «voluntad profesionalista de discrepar»®®), podemos definir las
acotaciones como aquellos segmentos de discurso construidos materialmente con signos
lingtiisticos®’ en el texto dramético cuyas funciones se concentran en la exposicion de

factores pragmaticos relativos

a) A laobratomada en su conjunto, vale decir, como signo

b) A la construccion de la situacion dramatica, con alcance sobre

b%) el discurso verbal de los personajes, tanto en su enunciacién, como en

los enunciados resultados de ésta

8 Expresion que tomamos prestada de Garcia Berrio (2006: 251).
8 No consideramos que una fotograffa, diagrama o esquema de la representacion ni tampoco que
un boceto del autor se puedan considerar acotaciones.

11—94



b? las condiciones técnicas de la puesta en escena

Por lo que respecta al primer punto, debemos sefialar que el mismo titulo inicial
de la obra orienta ya su recepcion, creando expectativas, corroboradas o no al final de
ésta. Pensamos, v. g., en el efecto que en nosotros mismos supuso, desde la lectura de su
mismo titulo, Paraphernalia de la olla podrida, la misericordia y la mucha consolacion
(1972), de Romero Esteo. Los subtitulos pueden jugar igualmente un importante papel
en la disposicién previa, asi como en el mismo curso del proceso lector. Suelen discurrir
acerca de la especificidad del subgénero dramatico seleccionado por el autor y el
tratamiento del mismo, al par que se proporcionan claves interpretativas al
lector/espectador. Recuérdense, en ese sentido, los de Garcia Lorca, Romance popular
en tres estampas y Leyenda del tiempo, que apostrofan a Mariana Pineda y Asi que
pasen cinco afos respectivamente. Y asi subtitula Romero Esteo, por ejemplo, su
Oropéndola (1980): Palida comedieta lirica que luego resulta delicadamente tragica:

un sumario pero completo ejercicio hermenéutico en forma de comentario metatextual.

Tambien forma parte de este tipo de acotaciones la presentacion de las personas
del discurso dramatico o dramatis personae, cuyo orden y disposicion tipografica al
principio del texto dramético ya es objeto de atencién, pues no suele ser aleatorio®. Esta
primera caracterizacion de los personajes puede ir acompafiada o no de una sucinta
descripcion social o intraficcional (relaciones personales entre los personajes, condicion
social, rol actancial, etc.). Pero para Bobes Naves (1997a: 354) se trata de la asignacién
de una «etiqueta semantica vacia». Y aunque este concepto nos parece interesante, solo
lo aceptamos en parte, pues rechazamos que dicha etiqueta sea «vacia», a pesar de que

es obvia la complecion que opera conforme avanza el drama.

Asi como en la novela, son abundantes en teatro los casos en que un nombre
propio no es un mero «signo indicativo, sin notas de significacion» (355); de la misma
forma que un nombre como el de Melquiades no puede ser semanticamente neutro,
otros como el de YERMA o ANGUSTIAS activan toda una serie de connotaciones y
valores simbdlicos, a veces incluso iconicos (EL AUTOR). Otro ejemplo: en una obra
como La taberna fantastica, de A. Sastre, donde los hipocoristicos y apodos son
moneda corriente, causa perplejidad hablar de oquedad significativa o referencial, es

# No es ocioso, por tanto, que los autores propongan distintas distribuciones segun la edicién. El
caso de F. Arrabal en sus primera obras resulta, en ese sentido, ejemplificativo.
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mas, creemos que a las notas de significado habria que afadir una cierta proyeccion
sintactica del personaje en el sistema de relaciones que constituye el reparto. Un
personaje cuya primera noticia sea que se Illama CACO no implica ya sino un juicio de
valor o al menos una orientacion axioldgica hacia el mismo, asi como de su contingente
funcién en la sintaxis del esquema actancial. Se prepara una expectativa, con cuya
satisfaccion o decepcién puede jugar el autor y el director. Igualmente, un personaje —
en la misma obra— que se designa simplemente como GUARDIA CIVIL, sin mas
aclaraciones sobre su filiacion personal, ni siquiera su nombre de pila o la relacion con
el resto de personajes, resulta en si misma una decision previa a la hora de caracterizarlo
no por lo que representa particular o personalmente sino como epitome de algun estrato
social o profesional, de manera que todo un conjunto de prejuicios y presupuestos
entraran inmediatamente en juego. Creemos que este procedimiento, por otra parte
habitual en la literatura, se basa, entre otros resortes, en la tension

singularidad/universalidad, y no debe ser, por tanto, pasado por alto.

Por lo general, este tipo de indicaciones son adscritas «en términos de
pertinencia teorica y efectividad estética» al &mbito de la lectura del texto dramatico.
Suele argtiirse que tales informaciones se ofrecen al receptor que se acerca a la obra
como literatura dramatica; pero también es cierto que, si bien los efectos anteriormente
anotados son mas intensos, cuando no unicamente perceptibles en el consumo escrito de
la obra dramatica, no consideramos que desaparezcan simple y llanamente en su faceta
de recepcion espectacular. Sin querer abordar cuestiones relativas a una sociologia del
ocio y consumo culturales, nos gustaria reparar en el hecho de que la seleccién del titulo
o subtitulo de una obra constituye, amén de lo ya dicho, un ardid retorico, pues se trata
al fin y al cabo de atraer también hacia su lectura o igualmente hacia su asistencia al
publico (y la critica). De la misma forma que el casting de actores para la
representacion puede contaminar, subrayando o contradiciendo la ponderacion de un
personaje en el esquema general de la obra planteado por el dramaturgo®. Valle-Inclén,
que se paso parte de su vida abominando del teatro (en realidad, un teatro), jamas
conect6 dramatis personae con elenco, tras algunas de las puestas en escena de que sus

obras fueron objeto.

Por lo que respecta al segundo punto (b, condiciones técnicas de la puesta en

escena), partimos de la premisa de que cualquier acotacion evoca su reverso ficcional y

8 | as reflexiones de Veltrusky (1977) a este respecto resultan esclarecedoras.
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espacial, como en el binomio significante/significado: el componente escénico, que se
constituye, asi pues, como su homélogo, 0 mejor, opuesto equiponencial en el plano de
lo real. De este modo, cada vez que en las acotaciones se nombra una de las dos
realidades espaciales del teatro, que son: espacio dramatico / escénico, se esta citando

por fuerza su contraparte.

Téngase en cuenta que en el teatro, el espacio es significante, y no solo
significado por un narrador. En segundo término, debemos aclarar que, bajo la categoria
de espacio, entendemos todo el conjunto de elementos escénicos: los actores; su
caracterizacion visible (maquillaje, peinado, vestuario); sus gestos y manejo de las
distancias, con la consecuente creacion de espacios ludicos; los objetos con que
interactian o no; los decorados que sugieren no solo espacio, sino también tiempo
cronoldgico (mafiana, tarde, noche; invierno, primavera...), historico, e incluso psiquico
(melancolia retrospectiva, esperanza prospectiva...). De la misma forma que la
conjuncién con los signos luminicos no debe asimismo obviarse, puesto que, como ya
vimos, estos adquieren también valores propios. Por ultimo, es necesario sefialar la
materialidad de que se revisten los enunciados efectivamente dichos al coincidir con lo
paraverbal, que ya no se encuentra entre paréntesis o en cursiva. Esto justifica la
inclusion de ambos fendmenos bajo la misma subcategoria de situacion dramatica, en la

division propuesta.

Pasada, pues, la pagina de cortesia, tras la lista de las dramatis personae, es
probable que encontremos las descripciones de los personajes, en el comienzo del
drama, inmediatamente después de la notacién que sefiale la unidad de estructura
externa (acto, escena, cuadro...) seleccionada en la construccion dramatica. En ellas se
puede dar cuenta de su contextura organica, en concomitancia con detalles relativos a su
vestimenta, peinado o maquillaje (signos de apariencia), asi como de algun trazo sobre
su psicologia (caracter, estado de animo...), por lo que no pocas veces se dejan traslucir

comentarios apreciativos del autor sobre sus criaturas de ficcion.

Véase esta primera acotacion en El combate de Opalos y Tasia, en cuya primera
acotacion se describe a la DAMA VINAGRE

toda sucia y andrajosa; llevando una cofia hecha con hojas de col y una
cara groseramente pintada con barros de ladrillo. Es un divertido e hiperbdlico
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figurén barroco. Todo en ella huele a revenida sexualidad cerebral de algunas
viejas indignas (Nieva, ed. 1990: 55).

Todas estas informaciones tendran su repercusion sobre las condiciones técnicas
para la representacion de la obra, convocandose dos funciones distintas del lenguaje.
Primero, como artifice de un primer esbozo del mundo ficcional que comienza a
perfilarse, es decir, con una funcion referencial, 0 como enunciado «constatativo», si lo
pensamos desde la pragmatica. Segundo, también como reflejo de la virtualidad
escénica 0 espectacular, y que por tanto, puede orientar potencial pero no
obligatoriamente la puesta en escena. De este modo, la funcion conativa o fuerza
ilocutoria de las acotaciones es indiscutible —sobre todo si se codifica el imperativo—;
mientras que su efecto perlocutorio sobre el director de escena, una necesaria incognita.
Todo texto dramatico es, en consecuencia, definitivamente provisional, como toda

representacion o puesta en escena es provisionalmente definitiva.

El valor icdnico de este tipo de acotaciones, es decir, de semejanza con lo que
ocurra en escena considerado como referencia, nos parece evidente. Pero una
consecuencia también considerable es aquélla que se observa en la enunciacion
posterior del personaje. Porque dependera de su discurso posterior el hecho de que se
desmienta el valor indicial de estas informaciones, que se continle coherentemente o,
incluso, que se intensifique. La persona del discurso asi descrita dejara previamente, en
cualquier caso, y de manera artificialmente inopinada, huellas sobre su propio discurso
de ese yo en construccion. Sintomas que seran indefectiblemente contrastados con la
pre-vision verbal de las acotaciones textuales o la efectiva vision del personaje sobre el

escenario.

Se trata del decoro o aptum de que la Retorica habla, conculcado ya por
Cervantes tanto en su narrativa como en su teatro (Iéase su Numancia). Con esto se
invierte ademas el sentido del proceso que muchas veces se observa en otros géneros
literarios y discursivos: habitualmente se rastrea desde el enunciado proferido al sujeto
del discurso mediante la localizacién de los vestigios enunciativos; sin embargo, cuando
se trata del teatro, tomado como género dramatico, se crea una expectativa ya en la
acotacion, ya sobre escena, donde los signos estaticos que confluyen en la

caracterizacion escénica del actor coinciden con los verbales sobre el escenario. Esto, no
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obstante, suele ser mas frecuente en textos emblematicos o candnicos de la tradicién

dramética, de ahi la ineludible consideracion literaria.

Sobre los aspectos fonicos y corporales que se deducen de las acotaciones
consignadas para la ejecucion paraverbal, el mimo, los gestos y movimientos, no hace
falta insistir demasiado. El trabajo del actor, como el del director de escena, vocal, etc.
resulta capital en este punto: ellos son los encargados, por un lado, de sugerir,
interpretar, y por el otro, ademas —puesto que el actor también sugiere e interpreta, qué
duda cabe— de representar. Ambos, de poner en escena la palabra sobre un escenario
concreto y desambiguar sus «implicaturas» y aun sus «explicaturas» (los términos son
de Grice, y de Sperber y Wilson, respectivamente), su texto y su subtexto. Ellos son,
asimismo, el ejemplo méas claro de la dialéctica enunciacién escenica/enunciacion

ficcional que toda representacion establece.

Una advertencia: los movimientos, que a veces expresan accion, tienen, como
apunta Garcia Barrientos (2001), una «dimensién operativa», estableciendo con la
palabra relaciones, superficialmente deicticas, de complecion més profunda de sentido,
por cuanto enriquecen y hacen hablar a lo no dicho de la palabra. No obstante, todo
decir dramético implica asimismo un hacer, que a veces puede estar predicho en la
acotacion, pero que las mas de las veces debe ser leido por el director de escena y

ejecutado por el actor.

Esta capacidad de sugerencia de que consta la acotacion se extrapola de alguna
manera a la narrativa moderna. La novela realista y naturalista, por evidentes razones de
busqueda o reduccion del arte a términos que podriamos denominar especulares,
transcribe dialogos con profusion de detalles. Discursos en los que ademas inserta un
tipo de indicaciones cercanas, en su funcion, al de las acotaciones, puesto que afiaden la
informacidn semiotica que falta a la recreacion verbal de cualquier interaccion, toda vez

gue son inequivocamente dichas por el narrador.

Pero modernamente existen ejemplos, como el de la novela de Vargas Llosa
Pantaledn y las visitadoras, construida por cierto de manera integra sobre didlogo y
unas descripciones que adquieren una forma particular més alld del convencional
realismo. Estas indicaciones, acaso pseudo-acotaciones, se encuentran desligadas
graficamente del didlogo al que se refieren y se enuncian, aparentemente, con esa

modalidad delocutiva (un discurso sin sujeto; no dichas, por tanto), que advertimos para
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las acotaciones teatrales, y que, como veremos, resulta inviable en el relato. Asi,
encontramos que constituyen un comentario mucho mas eficaz narrativamente que la
habitual introduccién de enunciados regidos por verba dicendi con la que se denota la
actitud enunciativa del narrador. Ademas, por su efecto de dinamizacion, su insistencia
en el plano de las acciones y la transposicion visual que comportan, nos recuerdan no
solo al teatro, sino que también se nos insinGan como una via de acceso de lo

cinematografico en la novela, y no al revés, como venia siendo habitual:

—Oye, oye, qué te pasa —salta de la cama, corre hacia el cuarto de bafio
Pochita—. ;Te has vuelto loco?
—Ven, ven, el cadetito —se tropieza con una maleta, vuelca una silla Panta—.
Encarguémoslo ahora mismo. Anda, Pochita.
—UPero si son las once de la mafiana, si acabamos de llegar —manotea, aparta,
empuja, se enoja Pochita—. Suelta, nos va a oir tu mama, Panta.
—~Para estrenar lquitos, para estrenar el hotel —jadea, lucha, abraza, se resbala
Pantita—. Ven, amorcito.

(Vargas Llosa, ed. 1980: 18)

Otro tipo de informacion que habitualmente transmiten las acotaciones es el de
las coordenadas espacio-temporales, las cuales cubren un amplio espectro, pues
delimitan el donde y el cuando en el que se desarrollaran las situaciones dramaticas.
Desde los aspectos méas generales del &mbito geografico o la época evocados, de manera

que queden vaga o simplemente sugeridos, como en esta acotacion de El triciclo

La accion en la orilla del rio canalizado de una gran ciudad. Borde con argollas.
Calzada de unos diez metros de anchura. Jardin al fondo, separado de la calzada
por una tapia baja. Banco continuo de piedra...

(Arrabal, ed. 1982: 162)

hasta una descripcion de los espacios escenograficos en los que aconteceran los
didlogos y que puede resultar casi ecfrastica —aunque no gratuita. En la obra El
tragaluz, de Buero Vallejo, la importancia simbdlica del espacio justifica, en su caso, el

exhaustivo detenimiento sobre el mismo.

Se concluye que las acotaciones han ido ganando su lugar en el conjunto del
texto dramatico. Su autonomia parece, no obstante, dificil de probar; la acotacion se nos
antoja, mas bien, como una suerte de reticula que envuelve los dialogos, un suplemento
pragmatico que le da a la letra escrita aquello que le falta para ser una letra

efectivamente hablada, enunciada, esto es, una situacion y un modo de decir concretos.
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La denuncia de que ese texto pergefia una discurso escrito para ser dicho como si no

hubiera sido escrito.

En textos construidos Unicamente con acotaciones, como ¢Se ha vuelto Dios
loco?, de Arrabal, parece jugarse a borrar las fronteras entre un cuaderno de direccion y
un texto dramatico, provocando asimismo no poca extrafieza y rompiendo todas las
reglas de interpretacion y estandares de aceptabilidad en lo concerniente a la tradicion

dramatica y teatral.

La heterogeneidad que se observa en todos los aspectos que es capaz de abarcar
hace escurridiza la naturaleza de las acotaciones. Dichas o no por una voz —pero, ¢de
quién?—, ignoradas o leidas como vélidas por el director de escena, encuentran, en
cualquier caso, su lugar en el paradigma de la dramaturgia moderna. Las acotaciones
pueden adquirir valores inusitados: poéticos, ilegibles o, mas bien, irrealizables en
escena, a no ser que se recurra a algtin medio visual, acustico o mixto (pancartas, voz en
off, voice over, pantallas, etc.). Caso de ocurrir lo mismo, podemos adelantar que,
primero, quedaran en alguna medida integradas en la dimension interlocutiva de los
actos de discurso de los personajes; segundo, la cuestion acerca de sus mismas

condiciones de re-presentacion se abismara.

4.2. Paratextos

Corresponde en este punto analizar el concepto de paratexto, que puede ser util
siempre que su sentido sea ampliado mas alla del de mero texto-puesto-junto-al-texto-

dramético:

"Para" es un prefijo antitético que significa al mismo tiempo proximidad
y distancia; similitud y diferencia; interioridad y exterioridad [...] algo
simultdneamente a este lado del limite, umbral o margen, y también mas alla de
él; equivalente en estatus y también secundario, [...] otro aspecto de «para» es
gue no solo se encuentra simultaneamente a ambos lados del limite entre dentroy
fuera; también es el propio limite, la malla que es una membrana permeable
para conectar dentro y fuera. Confunde ambos lugares entre si, permitiendo lo
fuera dentro, volviendo lo dentro fuera, dividiéndolos y uniéndolos. Forma
también una transicion ambigua entre uno y otro. Si bien pudiera parecer que
una palabra dada con "para" elige univocamente una de estas posibilidades, los
otros significados siempre estan ahi, como una vibracion en la palabra que le
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hace rehusarse a permanecer quieta en una oracién (BLOOM et. al., 2010: 213-
14)%.

A través de este fragmento del critico J. Hillis Miller, trata de llamarse la
atencion sobre la especial entidad y estatuto de los paratextos autoriales que incluye la
obra dramética. Una nota, un prélogo, un epilogo con un arreglo dramatico implican un
gozne, una transicién entre realidad y ficcion, una sonora bisagra entre voz autorial,
dicha, localizada y, al decir metaforico, voz en off que profiere las acotaciones y se dice
en los dialogos. Nos sitla, pues, en un terreno liminar que supone al mismo tiempo
encontrarse dentro y fuera del drama, a pesar de que el telon verbal todavia no se haya
alzado.

Puede situarse teoricamente fuera de los limites del texto dramaético; sin
embargo, ademas de atafier a aspectos relativos al acto de discurso por el que el autor
crea la obra o, asimismo, a sugerencias para la puesta en escena, en no pocos casos
afecta también al mismo discurso, a los elementos de construccién dramatica,
especialmente a la fabula y a los personajes. El autor puede tensar aqui los limites
geneéricos, reclamando quiza para su obra esos juegos metanarrativos tan antiguos como
los relatos de Sherezade, al par que ostenta la voluntad de querer decirse, de afirmarse y
no de borrarse. Para tratar de hacer mas claras y precisas las siguientes reflexiones, se

distinguiran dos procedimientos:

e El primero se refiere a una convencion tan antigua como el mismo teatro,
pero que en los dos ultimos siglos ha adquirido formas particularmente
interesantes. Se trata de un precedente del segundo de los
procedimientos, y que todavia se inserta en el espesor ficcional de la
obra: el personaje dramaturgo que puede abrir con un «paratexto prologal
dramatizado» y cerrar el drama con un comentario final o epilogo
dramatizado. Es el caso del autor-personaje en la ya mencionada
Taberna fantastica, aunque con algunas particularidades que merece la
pena considerar: este prologo tiene casi entidad de un acto, o de un

cuadro, si se quiere, en el que, por lo demas, bajo esa excepcional

% Es tal vez esta extraordinaria riqueza semantica del sufijo «para» el motivo de que
Thomasseau (1997b) disuelva cualquier manifestacion no dialogal en términos de paratexto.
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mascara, el pseudo-autor actla y hace uso de ciertos privilegios
pragmaéticos, pues multiplica los apartes al publico y los comentarios

metadramaticos.

e EIl segundo procedimiento esta fuera del mundo dramatico y consiste en
uniformar la modalidad enunciativa, el «tenor» personal y funcional, asi
como el registro; en suma: el decir de la ficcion dramatica, de los
paratextos y de las acotaciones. Sin embargo, ello no es posible, o solo lo
es en apariencia, ya que ni siquiera en la lectura los tres estratos pueden
remitir a lo mismo: cada fragmento del discurso responde a y despliega
un mundo, se encuentra en consonancia con un principio de
verosimilitud, y responde a unas reglas de representacion, con las que el
drama, entendido como literatura, permite, como cualquier documento de
ficcion, jugar. Por lo demas, pueden encontrarse muestras de esta técnica
en el Romero Esteo de las grotescomaquias, siendo ésta una de las
razones que la critica esgrime para interrogarse acerca del estatuto de sus

obras.

Llama la atencion el hecho de que entre los textos del teatro documentales o
también Ilamados «intermediarios» (Trancén, 2006) suelen incluirse los bocetos, los
cuadernos de direccion, las videograbaciones, etc., y sin embargo no se menciona un
documento que podria considerarse intermedio entre el autor —no en puridad
obviamente— y el espectador antes de iniciarse la representacion: se trata de los
programas de mano, donde, entre otras cosas, se ofrece para su lectura el titulo,
subtitulo, conjunto de los personajes (y de los integrantes del cuerpo técnico) e incluso
un ajustado resumen del argumento de la obra con alguna que otra pista interpretativa.
De lo que resulta una suerte de suplemento para la indeterminacion que puede derivarse
no solo del desconocimiento general de la obra y el autor, sino también de aquellos ecos
que el autor deja en forma de notas, prélogos o epilogos y que pueden resultar

esenciales para una interpretacion situada de la obra.

Quiza, uno de los autores espafioles que mas ha incidido en este tipo de
procedimientos dirigidos a preparar al publico es J. Sanchis Sinisterra. El director y

dramaturgo valenciano ha adaptado los principios de la Teoria de la recepcion para el
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teatro, con vistas a una aplicacion directa sobre los montajes de sus obras. Naque y Los
figurantes plantean, por ejemplo, desafios de envergadura a la premiosa conciencia del
espectador, avido siempre de sentido, de asideros a los que sujetarse. A pesar de que el
horizonte de expectativas en una metaobra es caracteristico y se desmarca de las
convenciones que nos conmina a ignorar, dos «metalepsis» (Genette, 1989a) Ilaman la
atencion: la asuncion por parte de los dos comicos de legua en la primera obra de la
fecha real que el «publico» le comunica; la interaccion de los personajes de Los
figurantes con el programa de mano, discurso paratextual, extradramatico y, sin duda,
extraficcional, que sin embargo viene a infirmar la ilusion de que estaban montando

sedicentemente una obra alternativa por su cuenta.

Con este recurso, los limites de la realidad se vuelven difusos y esa categoria
que, al decir de un semantico duro, se categoriza como «bivalente», ya no puede mas ser
entendida en términos de pertenencia o no pertenencia. Pero aun se pueden rastrear mas
recursos de este tipo en la obra de Sanchis. El autor concluye que la asuncion por parte
del espectador empirico de el rol intratextual que denomina «espectador implicito»
puede no solo inducirse, sino que resulta imprescindible, ya que constituye conditio sine
gua non para que convierta en obra artistica el texto autorial puesto en escena. Los
paratextos de Perdida en los Apalaches asi como de Pervertimento (en su

«Extroduccion») resultan paradigmaticos en este sentido.

Desde la pragmatica, se ha sefialado la importancia del contexto cognitivo para
la interpretacion de los mensajes, ya que la cantidad de informacion que se confia al
contexto segun el estado cognitivo del receptor resulta clave para el éxito de las
finalidades comunicativas. Ningin mensaje llega a una cabeza ayuna en datos, al
contrario, siempre hay un contexto previo dependiendo de la cultura, la competencia e
incluso el estado animico del receptor, pero la cuestion es si esos datos son pertinentes o
no para la correcta interpretacion del mensaje. En este sentido, lo que la teoria y
practicas como las resefiadas refrendan es que un documento como el programa teatral
facilita una serie de restricciones contextuales a efectos de facilitar la intervencion de

ideas y proposiciones relevantes para el procesamiento del mensaje®.

Su papel es, pues, si no homoélogo, bastante cercano al que cumplen los
paratextos autoriales (y criticos) al comienzo de una obra escrita, de ahi que se reclame

una mayor atencion en este trabajo. La contrapartida de esto puede encontrarse en las

*1V/id. Nufiez del Teso (1996, 2002, 2007).
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limitaciones que para la libre interpretacion del espectador puede tener esta
preorientacion a la recepcion de la obra; algo similar a lo que ya se vio con la figura del
animador. Y es que casi ningun teorico disiente acerca de lo recalcitrante que resulta el
hecho de hacer oir demasiado alta, sea dentro o fuera de la ficcion dramatica, la voz del
autor, ya en forma de portadores ideoldgicos (raisonneur), para el primer caso, ya en el
caso resefiado para el segundo, como orquestador de la recepcion de la obra. Pocos
autores han sido en este sentido tocados con ese don para inocular su ideologia o
presupuestos estéticos bajo especie de artefacto estético con tanta brillantez como

Brecht y Valle-Inclan, respectivamente.

5. MODALIDADES DISCURSIVAS DEL TEATRO II: EL DISCURSO
DIRECTO DE LOS PERSONAJES

5.1. El didlogo: apuntes previos

Los baluartes del dogmatismo adquieren, en las sociedades democréaticas e
hipertecnificadas, diversas formas de borrarse o diluirse mediante subterfugios que,
como se hizo notar al hablar del Gltimo «giro semi6tico», son cada vez mas sofisticados.
Nosotros nos fijaremos, sin embargo, en una de las mas corrientes formas de llevar a
cabo estas practicas discursivamente fraudulentas, a saber, la apropiacion o uso fingido
de discursos ideoldgicamente ajenos, no ya en el contenido, sino en sus mismas reglas
de juego. En efecto, consideramos que el ejercicio de la dialéctica presupone una ética 'y
un posicionamiento ideologico previo. En este sentido, en esta investigacion se parte de
la premisa de que el didlogo —valdria decir también el «dialogismo»—, toda vez que
no se establezca entre sordos, resulta incompatible con el sectarismo, el partidismo

—que no con la inevitable toma de partido—, la intransigencia o el fanatismo.

Asi pues, es de sobra conocido el valor social, ético y humano del dialogo, razén
por la cual ciertos términos asociados a géneros especificos del discurso, como por
ejemplo, «conversacion», «discusion» o «debate», asi como otros que remiten a los
semblantes discursivos de concordia, consenso 0 anuencia mutuas son actualmente,
quiérase 0 no, moneda corriente pero también indiferenciada en la realidad social, o

mejor, en la imagen construida que de ella se nos quiere mostrar. A despecho de lo que

11—105



pueda parecer, estas expresiones han sido vaciadas en muchos casos de su valor
significativo puesto que se orientan hacia la referencia a practicas que, las més de las
veces, poco tienen que ver con el auténtico valor conceptual de aquéllas como cauces

del genuino intercambio dialéctico e intersubjetivo.

Los mismos sujetos a partir de los cuales puede establecerse la relacion dialogal
deben asumir una serie de actitudes, las cuales pueden ser perfectamente abarcadas bajo
lo que en AD se llama «contrato comunicativo»: la disposicion para la negociacion y la
apertura efectiva hacia la opinion, creencia o argumento del otro, el «principio de
caridad interpretativa». lgualmente, el didlogo posee caracteristicas constitutivas y
reguladoras propias que lo distinguen de otras formas de textualidad, que pueden ser

subsumidas o conectadas con su ambito discursivo.

Parece intuirse entonces que, si se analiza desde un punto de vista lingtistico,
discursivo y/o semiotico, puede ahondarse mas en esta contradiccion disfrazada de
impostada normalidad. Se trata de un doble problema:

e el didlogo, excepto en sus formas mas triviales o informales de
conversacion o charla, no se ejerce ni practica: de manera no infrecuente,
se simula. Y ello a pesar de la evidencia de que constituye una
herramienta inestimable para combatir la tendencia social de los
hablantes a parapetarse al abrigo de sus propios sistemas de creencias y
valores, a cerrar posiciones, e incluso, a incurrir en la animadversion
hacia aquéllos otros que, simplemente, poseen sistemas distintos, ni

siquiera opuestos®;

e en cierta manera, el didlogo se encuentra al mismo tiempo afirmado y
negado a lo largo de todo nuestro entramado discursivo: es, al mismo
tiempo, principio de construccién o base de todo nuestro sistema de
comunicacion verbal, pero también un discurso del que, a la hora de
constituirse en sentido estricto como tal, se huye o resulta falseado,
presentandose bajo apariencia de dialogo aquello que es profunda o,

% Hecho a partir del cual pueden explicarse muchos de los problemas y conflictos sociales
actuales. Esto recuerda a la nocién de signo, en el sentido que Vol6shinov (1992) le otorgaba, como
«arena de la lucha de clases». Sin embargo, sin didlogo, no hay lucha, tan solo imposicién o, méas bien,
perpetuacion de un estado de cosas... y en consecuencia, de opiniones y/o creencias acriticas.

11—106



mejor dicho, turbiamente monolégico®. Para aclarar un poco la cuestion,
quiza lo mas razonable sea dirimir entre dialogismo, dialogo, dialéctica y

géneros discursivos concomitantes.

5.2. Dialogo, dialogismo y dialéctica

En opinién de Ortega y Gasset, «el lenguaje es por esencia dialogo, y todas las
otras formas de hablar depotencian su eficacia» (1996: 19). Desde el punto de vista de la
(proto)linguistica discursiva, Benveniste postula el dialogo como forma de organizacion
basica de la enunciacion y «situacion inherente al ejercicio del lenguaje» (1996: 26). El
lingliista francés considera, asimismo, que incluso en el mondlogo interiorizado el
pensamiento se lleva a cabo en clave de dialogo con uno mismo, aspecto en el que,
mutatis mutandis, coincide con ciertos planteamientos de Bajtin y su Circulo®. No
obstante, extender los limites del dialogo a un ambito tan cerradamente
«monogestionado» e interiorizado como aquél unicamente puede hacerse en términos
figurados o tedricos, porque seria mas bien del concepto de «dialogismo», en tanto que
propiedad de alguna forma consustancial al lenguaje como artefacto comunicativo, de lo

que podria hablarse, y no de un modelo discursivo de interaccion o género concreto.

Desde el AD, Calsamiglia'y Tuson (2007: 32, 318) defienden igualmente que, en
un sentido amplio, el dialogo constituye la forma basica de la comunicacion humana y
«protogénero» que se encuentra de algun modo presente en el resto de modos de
organizacion del discurso, es decir, la argumentacion, la narracion, la descripcion y la

explicacion. Al mismo tiempo, todos estos discursos encuentran perfecto acomodo

% Nietzsche diferencia «turbio» de «profundo» en su Miscelanea de opiniones y sentencias
(1988, passim).

% « ...los enunciados, extensamente desarrollados y aunque emanen de un Gnico interlocutor —
por ejemplo, el discurso de un orador, la leccidn de un profesor, el monélogo de un actor, las reflexiones
en voz alta de un hombre solo—, son monoldgicos solo en su forma exterior, pero por su estructura
semantica y estilistica son de hecho esencialmente dialégicos. Es importante que el escritor tenga esto en
cuenta cuando recurra al mon6logo para uno de sus personajes.

Asi, todo enunciado (discurso, conferencia, etc.) se concibe en funcién de un oyente, es decir de
su comprension y de su respuesta —no de su respuesta inmediata, desde luego, ya que no se debe
interrumpir a un orador o a un conferencista con comentarios personales—; pero también en funcion de
su acuerdo, de su desacuerdo o, por decirlo de otro modo, de la percepcidn evaluativa del oyente; en
pocas palabras, en funcion del “auditorio del enunciado”. Un orador y un conferencista expertos saben
perfectamente tener en cuenta esa dimension dialogica de sus discursos; el orador no considera a sus
oyentes formando una masa indiferente, inerte, inmovil, que lo observa sin tomar partido; al contrario,
sabe que tiene ante €l a un oyente vivo y polimorfo» (Vol6shinov, ap. Todorov, 2013: 303).
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textual en el discurso dialogal —solo que en situaciones comunicativas diferentes, como
se tendra oportunidad de comprobar. La argumentacién y la explicacion tuvieron su
origen histérico, de hecho, en formas dialogadas. Mientras que la subiectio o didlogo
con uno mismo constituye un recurso oratorio apreciado en el &mbito de la Dialéctica y

la Retorica.

Sin embargo, al leer los comentarios anteriores, se percibe una interpenetracion
0 contaminacion entre los términos afines del dialogo y el dialogismo. El dialogismo o
dialogia es una de esas nociones de gran fortuna, por cuanto ha sobrevivido al tiempo y
nutre tanto diversas corrientes dentro de la Teoria de la literatura como otros dominios y
campos de investigacion de las humanidades que lo han adaptado a sus necesidades. En
razon de ello, pero también por las dificultades intrinsecas que plantea el término en el

mismo pensamiento de Bajtin, se iran estableciendo los matices pertinentes®.

El dialogismo;, como tendencia natural del lenguaje y la comunicacion,
ensancha sus limites hasta practicamente cualquier complejo signico humano, a
condicion de que éste se encuentre construido con signos que remitan a un acuerdo de la
sociedad y que por tanto sean reconocibles e interpretables en el marco de la misma por
unos emisores y receptores compartidores de unos cddigos especificos (Bobes Naves,
1992, passim). Todo acto de habla que se desenvuelva, entonces, con arreglo a las
normas del codigo y que tome en cuenta las determinaciones contextuales o pragmaticas
pertinentes, construird un mensaje coherente y adecuado al que se podra atribuir
caracter dialogico, por cuanto la observancia anterior responderia a la voluntad de
hacerse inteligible al otro y —seguramente la clave de esta ética y gnoseologia se

encuentre aqui— viceversa.

De tal suerte que, si el emisor quiere que su mensaje sea eficaz, esto es, que
alcance su meta, deberd ademéas pensar en alguna medida en su destinatario y en el

efecto que quiere conseguir sobre éste®®. En razén de esto Gltimo, se deduce que

% Como Todorov constata, «este término central esté [...] cargado de una pluralidad de sentidos a
veces embarazosa» (Todorov, 2013: 103). Mientras que Grande Rosales aduce por su parte que: «la
ambiguedad sugestiva del término ha hecho correr rios de tinta: la trayectoria no lineal del pensamiento
de Bajtin da lugar a ello, y tanto si lo consideramos como relacidn entre intenciones -autorial y heroica-,
voces, enunciados o estilos, tal concepto admite una gran variedad de interpretaciones [...] En cualquier
caso, [...] se admite basicamente como principio de unidad en la heterogénea produccién bajtiniana»
(1994: 57-58).

% Un apunte: es precisamente esa distincién entre adecuacion a la situacion y adecuacion a los
fines perseguidos la que permite hablar de una «retérica interpersonal» que, en alguna medida, toma las
funciones estética y conativa —Iléase persuasiva— como base.
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siempre existe un efecto de retroalimentacién, que puede ser esquematizado como
sigue: a priori y/o a posteriori, en el caso de los géneros que se realizan en modalidad
escrita; in fieri, en los géneros interactivos y copresenciales de modalidad oral. En estos
ultimos, los precisamente llamados «retroalimentadores» (Duncan, 1972: 287) y
«continuadores» (Gallardo, 1998: 124) juegan un papel fatico decisivo en el
mantenimiento y control del circuito comunicativo, que, no se olvide, constituye una

interaccion, un proceso cooperativo, ¢no les parece?

No es demasiado aventurado afirmar, por consiguiente, que todo discurso se
encuentra siempre dirigido o al menos orientado hacia una audiencia, hacia un publico,
siquiera universal, al que ademas se pretende seducir, rebatir o persuadir, adoctrinar,
engafar o ilustrar. A este acepcion se la puede designar, en sintesis, como «dialogismo
interlocutivo» (Charaudeau y Maingueneau, 2005: 171)%". En este dominio conceptual
es donde cobran sentido las disquisiciones sobre las distorsiones que, v. gr., pueden
apreciarse entre discursos de superficie monologal y espiritu dialégico, mientras que
otros, de estructura dialogal, responden sin embargo a un medular proposito
monoldgico, i. e., de imposicién dogmatica o pensamiento Unico —valga el oximoron.
Con el tiempo, estas distinciones alcanzardn también a las modalidades expresivas de la
oralidad 'y escritura, para desembocar en la pareja de términos

«plurigestion/monogestion».

Al sumergirse en este campo conceptual, resulta inevitable mencionar, por otra
parte, el concepto de «intertextualidad», propuesto por Kristeva (1977, 1981) tras su
lectura de Bajtin. En general, cualquier teoria sobre el discurso, parta de los
presupuestos gque sea, no puede negar, sino que mas bien debe advertir el hecho de que
cualquier texto de nuestra civilizacion «dialoga» intertextualmente con ese rio de textos
que es la cultura®. Cualquier texto recoge, por tanto, signos incardinados en otros
«cronotopos» y los proyecta sobre un eje de coordenadas espaciotemporales e
ideoldgico diferente, con el resultado de que una misma palabra, frase o enunciado se

revela conducida por varias voces («polifonia») hacia la interseccion de diversas

°" En apoyo de esta nomenclatura viene la distincién de Todorov entre «intertextualidad», como
relacion entre enunciados, y «dialogismo», que se reserva «para ciertos casos particulares de
intertextualidad tales como el intercambio de réplicas entre dos interlocutores» (1994: 103).

% No obstante, ese «dialoga», constituye una metafora epistemolégica, y dentro de esos limites
debe ser comprendida.
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tradiciones culturales: es lo que Bajtin (1989) Ilama «plurilingliismo» o «heteroglosia»

—segun la traduccion®®.

En este contexto es posible perfilar y acotar otro sentido de dialogismo, dentro
de los términos bajtinianos. Asi pues, puede distinguirse un dialogismo, de cufio
«interdiscursivo» (es decir, trascendiendo la mera concurrencia de fragmentos textuales
de origenes dispares), que remitiria: de un lado, a la «palabra bivocal», ambivalente; de
otro lado, al encuentro de enunciados (de manera «mostrada o constitutiva», seguin
Authier-Revuz, 1985) en un mismo discurso, desde una perspectiva que ademas pone en

lOO’ se

cuestion la creatividad absoluta del autor, puesto que, en cada signo usado
encuentran inscritas huellas de su uso histoérico, y por tanto ideoldgico, formando parte
de otros enunciados en otros contextos'™. Més adn, otro tipo de dialogismos seria el
que, en concomitancia con las dos concepciones anteriores, acaso como sintesis,
corresponde la novela polifonica: el tedrico ruso advierte en ella una inédita forma de
interaccidn entre conciencias plenipotenciarias en el plano de su concepcion ideoldgica
del mundo, iguales en el conjunto de los actantes narrativos e incluso al mismo nivel del
narrador, (cuando no, del autor), y en consecuencia, no dogmaticamente unificadas o
acalladas por la conciencia de este Gltimo en sus modalidades por ejemplo omniscientes.
En este punto, parece posible trazar, por fin, un gradual proceso de abstraccién que
Ilevaria desde el dialogismo como procedimiento constructivo en un genero literario

hacia una especie de postulado epistemologico sobre la comunicacion.

Dicho esto, cabe preguntar en qué lugar quedaria ahora el discurso dialogado o
de textura dialogal este relativismo a que nos invita la reflexion del dialogismo en lo
que atafie a las diversas interacciones dentro y mediante el discurso. Puesto que ahora se
puede defender con toda justicia la existencia tanto de «dialogos monoldgicos» como de
«mondlogos dialogicos», opera, por lo pronto, un cambio importante en nuestra
tradicional adscripcion de tales o cuales modalidades textuales al discurso de tales o
cuales géneros. Como es sabido, aunque no en exclusividad, el didlogo, méas que en el

relato, o al menos como opcion no marcada de la «dramaticidad», constituye la forma

% Grande Rosales, 1994: 75 y ss..

1% sjgno simple o complejo, vale decir «texto»: piénsese a este respecto en las categorias
genologicas y las relaciones que establecen con los textos que forman parte de ellas.

101 «El dialogismo interno de la palabra es un acompafiante indispensable de la estratificacion del
lenguaje, una consecuencia de estar superpoblado de intenciones plurilinglies. Pero esa estratificacion, ese
superpoblamiento y sobrecarga intencional de todas las palabras y formas, son el acompafiante inevitable
del proceso de formacion histérico, socialmente contradictorio, del lenguaje» (Bajtin, 1989: 147).
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habitual de discurso en el teatro y el cine, que lo toman como cauce para desplegar su

discurso.

En efecto, no es extrafio que en la novela o el relato breve se ofrezcan dialogos
referidos por el narrador mediante algin procedimiento, e incluso existen novelas
totalmente dialogadas, en una especie de «modo dramatico», tal y como se vio con
Vargas Llosa. En poesia, a mas del dialogismo intrinseco que subyace a toda
construccién poética'®, lo que denominamos dialogismo,, puede encontrarse, por fin, el
discurso construido por un «hablante lirico»'®® que se dirige a un «ti» y que, en
consecuencia, se encuentra trufado de marcar interlocutivas, como también es posible
localizar estructuras conversacionales organizadas en pares adyacentes, tal y como

comparecen en algunos poemas de Bécquer, Lorca o Alberti.

De este modo, parece advertirse que la inherente connotacion de dialogismo que
comporta el texto dialogado se presta a ser utilizada por cualquier escritor, sea cual sea
el género que cultive, para, entre otras cosas, relativizar su propia palabra o decepcionar
la expectativa del horizonte lector. En el discurso lirico, podria decirse que constituye
una herramienta para escapar al sefialamiento de solipsismo y reductiva subjetividad en
gue no pocas veces se lo encarcela; en narrativa, un refrendo de la objetividad que se
presupone en este género, forma polifénica por excelencia, y que, por lo tanto, un
acendrado monologismo pondria en cuestion. En el teatro, se observa como una
peculiaridad que casi nos parece consustancial a su mismo discurso, pero que sin

embargo Bajtin le nego.

Reubicado el didlogo en el marco nocional més amplio que supone la reflexion
del dialogismo, queda ahora caracterizar siquiera brevemente qué puede entenderse por
dialogo, puesto que algo debe haber que lo identifique como tal, o al menos que trace
unos contornos suficientes, sea como estructura incrustada o envolvente en el discurso,
y nos permita asi diferenciarlo de otras formaciones discursivas con las que se relaciona

directa o indirectamente.

Desde una perspectiva proxima a lo dialéctico o, si se quiere, «irénica», puede

concebirse el didlogo como un uso especifico del lenguaje que se caracteriza por definir

192 para J. Talens, «sin alguien que pregunte, es decir, sin didlogo, no hay poema» (2004: 78). En
otros términos, para el poeta y tedrico, no es que el lector deba descifrar lo que el autor quiso decir, sino
que debe construir el sentido mismo del poema.

193 Término de A. L. Lujan (2005, passim).
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un evento comunicativo en el que concurren necesariamente varios sujetos, como
minimo, dos, que alternan en términos relativos de igualdad los turnos de intervencion,
y cuyo discurso progresa tematicamente en unidad coherente para la consecucion de un
sentido determinado. Por ejemplo, se puede considerar como dialogo la solucién de un
problema o diferencia de opinion aduciendo diversas hipétesis y argumentos, para
finalmente decidirse por la conclusion mejor fundamentada. Lo que tradicionalmente se
denominaba como lo justo, lo verdadero o, incluso, el bien comun. Esta concepcion que,
como se ha advertido, se aproxima mas al de un tipo especifico, el dialéctico, puede
servirnos no obstante de base para comenzar a perfilar una nocion operativa de dialogo,
puesto que nos parece advertir una dialectizacion intuitiva en el imaginario o saber

colectivo cuando de definir sus condiciones minimas se trata.

El campo o esfera tematica y/o de actividad tratada en el discurso dialogal suele
exigir temas de cierta entidad, importancia o interés, como minimo para los
interlocutores involucrados, aunque generalmente éstos trascienden sus entornos
personales. Aunque ambas partian, como artes del discurso, de lo plausible («endoxa» o
ideas aceptadas), la Dialéctica y la Retorica tenian bien acotados sus campos; de este
modo, la primera se ocupaba de cuestiones filosoficas, la segunda, de cuestiones
sociales y politicas. Como otros discursos en situacion, la textura del didlogo se
impregna de referencias espacio-temporales atingentes al marco que lo engloba, se
adelantan hipdtesis sobre la informacion pragmatica que maneja el otro, asi como de su
contexto cognitivo, que trata ademéas de conformarse en funcion de los propdsitos

personales de cada interlocutor.

Debido igualmente a la implicacion presencial de los mas diversos factores
contextuales y, sobre todo, a que se trata de una interaccion cara a cara, las relaciones
interpersonales adquieren aqui especial relevancia, pues cada sujeto construye su propia
imagen y la del otro, provocadndose una suerte de tension mutua entre el respeto de la
cara socio-discursiva 0 «imagen publica» del otro (Goffman, 1989: 180 y ss.) y el
mantenimiento de la propia. Esto repercute no ya en la cortesia («positiva y negativa,
segun Brown y Levinson, 1978), sino asimismo en el «tenor personal», que se concreta
en una modalizacién determinada por parte de cada emisor en su mensaje, asi como en
el «tenor interpersonal», que se cifra fundamentalmente en las relaciones de
proximidad/distancia y de jerarquia/solidaridad (Calsamiglia y Tusén, 2007: 328-329).

Si bien el didlogo exige en esto como en la mayoria de aspectos constitutivos y
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reguladores cierto grado de igualdad —para no devenir una suerte de sermén o,

simplemente, monoldgico.

Es importante sefialar ademas el especial estatuto intersemidético del didlogo, ya
que, por la manera en que se lleva a cabo, alterna o coincide ademas con otro tipo de
signos: kinésicos, proxémicos, objetuales, etc. con los cuales establece relaciones
peculiares y de calado en el proceso y el producto de la interaccion.

Cuando no atiende estas normas implicitas, como ocurre con la homoseleccion
continuada de tema y turno, el dialogo l6gicamente deviene, como se advierte,
confrontaciéon monolégica, y no meramente porque el turno de un interlocutor se
extienda sobremanera y no observe el principio griceano de cantidad (Grice, 1991). El
didlogo, en este sentido, atiende mas bien a la estructura dialéctica de pregunta-
respuesta, mientras que la dindmica de largas tiradas del discurso retérico quedaria

circunscrita a interacciones y géneros muy concretos.

En estas condiciones, se puede deslindar, ahora si, el didlogo de otras formas y
usos discursivos, y en qué se distingue de otros géneros concomitantes. Existen en este
ultimo sentido discursos monologales, en los cuales no comparece mas de una persona
discursiva 0 que ponen en escena un Unico enunciador (habiendo quiza otros a los que
se niega la palabra) y, por tanto, los criterios de avenencia se restringen de manera
notable, si bien son extrafios al discurso social aquellos en que, si quiera al final de la
alocucion, los oyentes no tienen la oportunidad de valorar ni disentir. Igualmente, hay
las comunicaciones a distancia, que suponen la mediacién de lo diferido y caracterizan
las practicas no solo escritas sin coincidencia espacio-temporal, sino las que se derivan
de las nuevas tecnologias y redefinen, como es sabido, los caracteres tradicionales de
este tipo de comunicacion. Los mensajes cerrados, sin apertura intersubjetiva,
proferidos por dos sujetos uno en frente de otro no implican, por su parte, didlogo:

constituyen simplemente la yuxtaposicion de dos mondlogos.

Otros usos del lenguaje, tales como la conversacion oral espontanea o la charla
coloquial in praesentia 0 que se usa como cauce medios digitales se emparentan de
algin modo con el dialogo por la coincidencia de algunos aspectos, pero también se
alejan visiblemente a tenor de sus notas diferenciales: la actividad de los sujetos, pues la

igualdad de intervencion se fractura constante cuando no gratuitamente; o el resultado,
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ya que la necesidad de convergencia en una solucion, acuerdo o conclusion no se antoja

necesaria.

Existen asimismo importantes diferencias de registro entre el didlogo y la
conversacion. La elaboracion o restriccion del codigo; el nivel cultural exhibido o
traslucido; la especializacion del tema; el &mbito familiar, publico o institucional; el
coloquialismo o solemnidad, la planificacién, etc., son los factores que las ultimas y
mas ampliadas versiones del concepto sociolinglistico de «registro» establecen en su
caracterizacion, permitiendo de este modo establecer clasificaciones mas ajustadas entre

hechos discursivos proximos.

Por lo que respecta a la diferenciacion entre los géneros especificos del debate,
la discusion o la polémica, aunque ésta también puede apreciarse en lo que atafie a
aspectos discursivos, concierne mas bien al campo de estudios tanto de la
argumentacion en su vertiente filosofica como de la Dialéctica. Las diferencias son
perfectamente recuperables en algunos de los estudios mas notables sobre el asunto.
Destacan sobremanera el Tratado... de Pérelman y Olbrechts-Tyteca, los trabajos de J.
Habermas en su Teoria de la accion comunicativa, o la «Nueva Dialéctica» de Van

Eemeren y Grootendorst.

Por ultimo, una vez diferenciado lo que puede considerarse como dialogo, cabe
establecer aun una distincion importante en virtud de la modalidad de expresion del
mismo, oral o escrita, para no caer en la «falacia del texto escrito» (falacia en el sentido
lato de error continuado), consistente en la comprension errénea de todo hecho
discursivo, oral o escrito, en favor de este ultimo. Esto es debido a nuestra tendencia a
percibir cualquier discurso, incluso transcrito desde lo oral, como una larga tirada
unitaria, visual y fijada permanentemente, desvirtuandose incluso la cantidad vy
diversidad de enunciados que lo componen (Portolés, 2007: 56). No se olvide que, si se
atienden los resefiados principios del dialogismo, se aceptara igualmente la
consideracién de que una lengua natural estd concebida no solo como un complejo
simbolico de referencia y modelacion del mundo, sino tambien como un sistema de
intercambio verbal escorado hacia la dimension oral, tal y como lo refrenda el hecho

empirico de que la interaccion mas habitual sea precisamente la conversacion coloquial.

En este sentido, nos parece decisivo establecer una diferenciacion —que ya se

encontraba de algin modo en la Enciclopedia de Diderot y D’Alembert— entre
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didlogos naturales y artificiales. Cuando el didlogo se produce en situacion directa e
inmediata, es decir, cuando los interlocutores intercambian sus roles sucesivamente y
comparten entorno y contexto (aqui y ahora), debe hablarse, propiamente, de un tipo
especial de proceso comunicativo. El didlogo como modelo textual, variedad o género
del discurso obedece, en contraste con lo anterior, a estrategias formales y expresivas de
construccion, esto es, a una manera concreta de concebir y presentar la informacion por
parte del emisor, por lo que depende en consecuencia de la voluntad de éste (intencion
comunicativa, perspectiva adoptada, actitud ante el receptor y la informacién, etc.) y

constituye siempre un discurso citado o re-construido, sea real o ficticio.

Es, si se quiere, la diferencia entre un modo de enunciacion definido y
naturalmente resultante de las condiciones y posibilidades que establece la situacion
cara a cara en contraposicion a su conformacion elaborada y en alguna medida mimética
mediante estrategias de construccion textual. Esta distincion es operativa mas alla de los
dialogos filoséficos o de la narracién y el teatro, para aludir a un conjunto de practicas
que recrean desde otros presupuestos e intenciones el discurso dialogado. En lengua
francesa, por ejemplo, no es extrafio encontrar libros de teoria con formas préximas al
dialogo, como precisamente lo hace el ultimo libro del semidlogo belga A. Helbo, que
presenta la informacion y los epigrafes bajo la estructura de pregunta-respuesta, y que,

por cierto, se incluye en nuestra bibliografia.

En suma, nuestra tesis es que el didlogo oral surge necesariamente de una
situacion comunicativa concreta, caracterizada por la copresencia de dos o mas
interlocutores. Lo que, de manera palmaria, difiere de la presentacion, si asi lo desea el
emisor, de cierta informacién «como si» fuera dialogada tal y como se conjura en
discursos filoséficos, novelas, en no pocos poemas, abundantes ensayos, libros de
viajes, algunos géneros periodisticos e incluso en los libros de didactica de segundas
lenguas que tanta gracia le hicieron a lonesco. Pero, como no, también en el teatro,
donde se fingen las interacciones orales de unos personajes en un escenario, y por tanto,
se reproducen las condiciones de comunicacion y enunciacion en que, ineludiblemente,
surge el didlogo. Sin embargo, es necesario insistir, en este ultimo caso se trataria de
una elaboracién textual del autor y, ahora si, formaria parte del conjunto de variedades
primarias del discurso, en serie 0 sistema con la narracion, la explicacién, la descripcion

y la argumentacion.
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5.3. El didlogo teatral o discurso plurigestionado

Bajo este rotulo pueden agruparse los discursos especificamente dramaticos de
los personajes en efectiva y material interaccion, a través de los cuales se construye

generalmente la accién y ficcion dramaticas.

El didlogo entre personajes a menudo es considerado como la forma
fundamental y emblematica del texto dramético, asi como del teatro. Nosotros
admitiremos esta tesis, pero matizando dos aspectos que nos parecen medulares. Por
una parte, parece importante sefialar que por discurso dramatico no puede entenderse
unicamente el didlogo, ya que se estarian desatendiendo otras muchas e interesantes
formas de manifestacién discursiva como el mondlogo o el aparte. Ademas, debido a los
objetivos didacticos ultimos, en este trabajo mostramos interés y voluntad de analisis, Si
quiera sucinto, sobre los paratextos e incluso sobre los programas de mano y cuadernos
de direccion, textos intermediarios que, en principio quedan excluidos fuera del ambito
ficcional, si bien ya comentamos el caso de Sanchis Sinisterra. Por tanto, en esta
investigacion se parte de la conviccion de que el discurso del teatro lo conforman un
conjunto de practicas escriturales y orales bastante heterogéneo, que merece ser
estudiado y analizado en toda su riqueza. En segundo lugar, un estudio en profundidad
del didlogo teatral revela en su oceanica casuistica una diversidad e intrincamiento

notables cuando se lo quiere caracterizar con unas minimas garantias.

Asi, para dirimir minimamente el asunto que nos ocupa, es necesario atender los
principales pardmetros que pueden regir la interaccion en la conducta verbal humana:
alternancia (en la seleccidon de turno, de temas...), voces, concurrencia y nimero de los
interlocutores, roles de los mismos, estrategias (de cortesia, argumentativas...)

estructuras textuales, generos del discurso involucrados, intersemioticidad, etc.

En virtud de nuestras consideraciones sobre las dos formas fundamentales de
enfocar el dialogo, bien como proceso de comunicacion, bien como discurso que imita o
representa ese proceso (adoptando y adaptandose en diferente medida a sus reglas,
condiciones y constricciones formales, expresivas y de contenido), resulta coherente
admitir que, en la practica dramatica y teatral que nos ocupa, donde generalmente se
representan unos personajes que actuan y se relacionan a través de la palabra, el didlogo

se convierta espontanea y usualmente en la forma de expresion privilegiada.
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Asi pues, se elige el didlogo para el teatro de manera analoga a como sucede en
nuestros intercambios comunicativos habituales cuando dos 0 mas personas coinciden y
eligen sin dudar el didlogo oral directo para comunicarse. Al margen de las
dramaturgias del silencio o de la exploracion —perfectamente legitima y de
provocadores resultados—, ya de las potencialidades escénicas o espectaculares del
teatro, ya de la comunicacion humana, o mejor, de la dificultad o imposibilidad de ésta,
resulta perfectamente razonable admitir, asimismo, que el espacio del intercambio
comunicativo a través de la palabra —sin considerar, por supuesto, los elementos
paraverbales, kinésicos, proxémicos o espectaculares en general como un mero
adlatere— abre ademas un campo riquisimo para estudiar las relaciones humanas en

todas sus dimensiones: psicologica, comunicativa, social, politica, etc.

Como se observa, el dialogo ha sido analizado y definido en un epigrafe distinto
del de las acotaciones y paratextos por lo que respecta al orden de los guarismos de
nuestro indice y estructura de trabajo. A pesar de que al manejar la bibliografia sobre el
asunto esta division resulte habitual, vale la pena hacer explicitos los criterios por los
que nos inclinamos a suscribir, sin dar por presupuesta o implicita, la validez de tal
disposicion. La hipotesis o idea en bruto, por asi decir, consiste en nuestra creencia
(inductiva) de que aquello que singulariza este discurso respecto del de las acotaciones
y el de los paratextos es el del cariz enunciativo, a mas del mundo evocado y el modo de
organizacion discursivo-textual, que puede ser, no obstante, extraordinariamente

sometido a torsiones de toda suerte.

Por otra parte, su contingente transcodificacion difiere: los paratextos suelen
quedar reservados al &mbito de la lectura, a no ser que, como ya se advirtio, trasciendan
de alguna forma a la representacion; las acotaciones se ponen en escena, cuerpo, objeto
y luz; los didlogos, por fin, toman entidad acustica, son declamados por los actores y
enriquecidos por elementos paraverbales, que pueden encontrarse consignados o no en
las acotaciones, aunque siempre de manera inevitablemente parcial —en los dos
sentidos de la palabra: incompleta y tomando partido por una interpretacion concreta.
Ahora bien, para seguir siendo coherentes con la voluntad de plantear una cadena de
problemas (en esto, todos deberiamos seguir la ejemplar humildad de Bajtin) mas que
de soluciones definitivas, sirva lo siguiente para mostrar la relatividad de lo anterior en

el contexto de la dramaturgia actual.
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Insélito es, en este sentido, ese personaje «acotador» de Hamelin, obra de J.
Mayorga, desempefiado por un actor en escena, que, en principio, parece obedecer a
alguna suerte de recurso desconstructivo de la representacion, por mor de intervenciones
como ésta, donde remeda un seudonarrador omnisciente e incluso dice lo que los

espectadores estan viendo mostrarse en escena

ACOTADOR.— Se alza el telén. Hamelin, cuadro uno.

[...]

ACOTADOR.— Silencio.

[.]

ACOTADOR.— Sefiala una ventana iluminada.
[...]

ACOTADOR.— [...] Montero tiene ojos de quien no ha podido dormir. A las
cinco, sabiendo que no iba a conciliar el suefio, se dio una ducha y vino al
juzgado caminando. Pasea de un lado a otro del despacho hasta que le anuncian la
Ilegada de Rivas. Rivas le tiende la mano. Montero no ve esa mano tendida o
hace como que no la ve e intenta sentarse.

(Mayorga, ed. 2014: 387, 389)

Pero que parece deslizarse, después, hacia funciones ideoldgicas o de explicito

portavoz moral de la postura autorial:

ACOTADOR.— Hamelin, cuadro siete. Escena del nifio. En teatro, el nifio es un

problema. Lo nifios casi nunca saben actuar. Y si acttan bien, el publico atiende a

eso, a lo bien que actia el nifio. En esta obra titulada Hamelin el papel de

Josemari es representado por un adulto. Un actor adulto que no intenta hacer de

nifo.

[...]

ACOTADOR.— Silencio. Es dificil de escuchar, este silencio. Escuchar a un

nifio es lo mas dificil del mundo. Es dificil acercarse a un nifio y no darle miedo.
(397, 416)

En cualquier caso, en el texto, como se observa, se disuelve la diferencia
discursiva didlogo/acotacion que tradicionalmente se maneja, ya que el «acotador»
aparece plenamente como un personaje mas en el mundo ficticio de la obra. En su
estreno bajo la direccion de A. Lima el mismo afio de la publicacion e, igualmente, en
todas las puestas en escena de que tenemos noticia, se ha seguido la indicacién textual
y, sobre las tablas, aparece efectivamente un personaje cuyo discurso se corresponde
con el del texto. Llama la atencién que en él Mayorga apele al espectador, y no al lector,
0 a los dos: «Quiza usted, espectador, se haya sentido de ese modo alguna vez. De usted

depende crear esa sensacion» (396).
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Pero tal vez podamos resolver la cuestion preguntandonos por qué el acotador no
se dirige directamente a ningun personaje, mientras que interpela constantemente al
publico, lo que llega a ser explicito segun se acaba de ver. Por qué su discurso parece
seguir sus propios derroteros y no produce reaccion alguna en los personajes, y sin
embargo construye algun tipo de relacion comunicativa con el mundo de la obra y el
espectador. Etc. Desde luego, son obras como ésta las que plantean importantes
interrogantes y estimulan el interés en repensar los conceptos tedricos, considerar su
historicidad, las limitaciones de su validez y el ineludible uso critico que se debe hacer

de ellos, asi como la voluntad de asomarse a otras teorias y campos disciplinares.

En el curso de esta investigacion se viene advirtiendo de que, ademas de la
semiologia, parece especialmente Gtil cierta nomenclatura y concepcion del AD para
formular una solucion a los problemas que plantean las distintas rutas onomasioldgicas
0 semasioldgicas con que trata de caracterizarse al dialogo o al discurso verbal en y con
que interactian dos o mas personajes. Garcia Barrientos (2001: 61) propone, por
ejemplo, colocar bajo el marbete de didlogo todas las formas de accion verbal de los
personajes, incluidas entre otras el soliloquio o el aparte, se deduce que también el
discurso del coro, entonces. De este modo, a pesar de su rigurosidad etimolégica (que
para nosotros se torna, empero, falaz), se disuelven diferencias fundamentales en una
solo término que, ademas, choca de manera frontal con nuestra nocion intuitiva de lo
que es didlogo, algo que nos hace desconfiar ain mas de la misma. K. Spang (1991),
por su parte, toma prestadas de Kerbrat-Orecchioni los neologismos de «dudlogo,
trilogo...» Y otros, como Sastre, inventan ingeniosos términos como el de «parlatura»
(2000, passim).

Desde la perspectiva de este trabajo, la distincion entre «plurigestion» y
«monogestion», en conjuncion con las disquisiciones anteriores sobre el dialogismo,
ofrece un marco conceptual mas preciso, al menos, para sefialar diferencias importantes
que, por otra parte, vienen repitiéndose constantemente en la historia del teatro
occidental: asi, el concepto de plurigestion permite deslindar, v. gr., la interaccién
verbal coro-personaje de la del personaje-personaje en el marco del discurso del teatro

griego.

La salmodia coral, monogestidn colectiva de un discurso de algin modo dirigido
a los personajes, no puede homologarse al habla replicativa de los actores-personajes

bajo especie de dialogo: se trata de dos formas distintas de reccion, que entrafian
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relaciones diversas entre sus mismos enunciadores y que, en la evolucion de la tragedia
conforme ésta se escora hacia el didlogo entre los personajes, tomadas globalmente
como discurso-de-los-personajes/discurso-del-coro  ofrecen asimismo  diversas
configuraciones incluso dentro de un mismo autor. Repéarese, en este sentido, sobre el
peso discursivo del coro en Las Bacantes de Euripides respecto de sus tragedias
anteriores, como pueda ser Heracles, donde el conjunto de ancianos y militares tebanos
no ostenta el mismo estatuto en lo concerniente a integracion y comentario de la accion
que en aquélla, y donde no es que se conjuren ya en escena dos personajes, sino ocho
(ANFITRION, MEGARA, LICO, HERACLES, IRIS, LOCURA, MENSAJERO vy
TESEO).

Para continuar con nuestro ejemplo, diriamos entonces que pueden establecerse
dos dimensiones de enunciacién ficcional en la tragedia griega: la del coro y la del
personaje. Cada uno gestiona su discurso, definiéndose en el curso de la accion unas
formas de encaje o friccion entre ambos, hasta el momento en que entra en escena otro
actor, otro personaje, un tercer enunciador respecto del locutor-dramaturgo, cuya
interaccion con el protagonista genera, en consecuencia, una plurigestion, el germen de
un dialogo. ¢Cual es el vinculo dialégico —no dialogado— que une estos dos estratos
confrontados, uno plurigestionado de los actores y el otro monogestionado del coro? La
«diafonia»: segun la Escuela de Ginebra, son diafénicos aquellos discursos que, en su
interaccion, toman en alguna medida como referente (a veces de manera omitida o no
literal) el del otro interlocutor, siempre que éste se encuentre presente, en razén de lo
cual indican también un cierto grado de reactividad y (contra)argumentacion (Roulet et
al., 1985).

En este sentido, el concepto bajtiniano de «polifonia» quedaria entonces
reservado para el locutor-dramaturgo, que activaria en su discurso diversos
enunciadores (terceros no interlocutores), cuyas relaciones, como se acaba de ver,
pueden alcanzar un grado de complejidad notable. En este caso, dichos enunciadores no
tienen por qué estar presentes, sino representados, como ocurre con el estilo indirecto

del habla cotidiana y, en toda la extension de la palabra, con el estilo directo del teatro.
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5.4. Veinte caracteristicas fundamentales del dialogo teatral

Al didlogo teatral se llegd por una escision, en el teatro griego, de la voz Unica
del monologo del poeta o narrador en varios actores, cuyas voces se enfrentan
alternando los turnos de palabra. Como es de esperar, hubo, no obstante, estadios
intermedios que no se han sefialado antes, v. gr., la palabra-canto, el dialogo oral
interrumpido por el canto del coro, el canto alternado del actor y el coro, etc. Asi pues,
para Bobes Naves (2001: 27), en el teatro griego «la voz directa y alternada constituye
la frase fija para el dialogo dramatico y para el espectaculo y la espacializacion de la

fabula».

En el teatro contemporaneo, no infrecuentemente, muchas innovaciones que se
reciben como radicales, lo son efectivamente, pero en el sentido de vuelta a la raiz
primitiva del teatro, a esa sola voz no escindida, que remite més a lo narrativo, a lo
épico oral, que a lo propiamente teatral. Un movimiento en consonancia, entonces, con
respecto a la tendencia a la «epizacion» de finales del s. XIX y parte del XX. Sirva
como ejemplo Angélica Liddell, cuyos espectaculos, cuyo teatro, trufado de monélogos,
relatos orales y voces en off, no es otra cosa, segun la misma artista que «algo viejo,

viejisimo, tan viejo como el primer hombre» (Cornago, 2005: 317-29).

Afirmaciones explicitas de este tipo aparecen constantemente entre los autores,
directores y compaiiias, baste pensar en el trabajo constante de reescritura o dramaturgia
sobre el repertorio clasico. Aunque también se pueden rastrear estas concomitancias en
obras y lineas estéticas que, sin mencion concreta, remedan o reconfiguran, dicho muy
generalmente, rasgos o peculiaridades del teatro anterior, llamese vanguardista, aureo o
clasico. Habida cuenta de lo anterior, parece que, en ese sentido, puede establecerse una
linea que vincule de alguna forma las teselas de ese enorme mosaico que es el teatro

occidental, una estructura multiforme en formacion constante.

Sin embargo, debe admitirse al mismo tiempo que no es posible contemplar
todas las épocas ni mencionar todos los aspectos que atafien a la palabra en el teatro,
puesto que las innovaciones técnicas y estéticas, por movimientos, corrientes y autores
constituyen ya un mar en si mismas, e igualmente, las posibilidades de interaccion entre
el sistema verbal y los demas sistemas escénicos probablemente son incontables. Por
ello, aqui se fijaran simplemente unas lineas de anélisis que se presten especialmente a

la metodologia de las disciplinas consabidas: Semidtica, Pragmatica y AD.
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Para los ejemplos, y en consecuencia, la confirmacion o infirmacién de
hipétesis, refutacion de conceptos y teorias, o la obtencion de conclusiones por
inducciodn, se aspira, segun fue dicho en la introduccion, a que la muestra sea suficiente
y representativa, amén de estratificada y no meramente aleatoria. En este punto del
trabajo ya es posible corroborar, al menos en parte, la amplitud y diferencias de los
ejemplos aducidos. Como el nimero de notas caracteristicas se multiplicard, segun lo
previsto, y asimismo, sera necesario a veces interrelacionar algunas de ellas, las seran

numeradas y presentadas con un breve titulo.

I. MODO MIMETICO. Las relaciones entre los discursos del relato y el teatro
son tan antiguas como teoricamente fructiferas, ya que se encuentran, segun se va
perfilando, en la génesis misma del dialogo teatral. De ellas nos vamos a ocupar en
profundidad en (5.6) y (5.7), al acometer una confrontacion de sus distintas maneras de
articular los discursos directos. Por el momento y para orientar una primera
caracterizacion del diadlogo, no queda mas remedio que glosar una vez mas a Aristoteles.
Dos son los modos de imitar: el diegético y el mimético. El dialogo teatral pertenece a

éste Ultimo y las consecuencias que de ello se derivan no son pocas ni anecdéticas.

I1. ¢ QUIEN HABLA? Por mor de la inmediatez y polifonia consustanciales del
modo de comunicar mimético, esto es, dramatico-teatral, resulta extremadamente
complejo localizar el discurso del autor que, indudablemente, no se puede identificar de
manera ingenua con el de los personajes, en el cual delega el suyo mismo, y menos aun,
con el de las acotaciones, discurso, segun nuestra perspectiva, de enunciacién
«delocutiva», es decir, cero. Ahora bien, la dialéctica establecida entre las diversas
lineas discursivas de los personajes, asi como la resultante (incluso por omision) del
conflicto nos da pistas sobre el querer decir del autor. El sujeto ideoldgico, estético, o
cualesquiera otras escisiones tedricas se quieran postular para la instancia emisora
extraficcional se multiplican, ya sea pensando en la escenificacion, ya sea en la escritura

104

teatral, no pocas veces una suerte de «poligrafia cocreativa»~ . Aungue nos cifiamos al

esquema tradicional Autor— Director— actor, el dispositivo enunciativo es

194 E| concepto de «poligrafia», en analogia con el de Bajtin, «polifonia», es de Gardin (1989), y
surge para dar cuenta de la no infrecuente situacion en que la produccién de escritos es el resultado de
diferentes formas de enunciacion colectiva. En el texto dramatico-teatral esta es una forma muy comun.
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evidentemente modificado y doblado, ya que se plantean una serie de intermediarios, de
dobles, que, en su labor de «transduccion» interpretan y modifican el mensaje o

contenido anterior.

I11. TEXTURA DISCURSIVA. Al acometer, en el texto dramaético, el analisis
de los discursos directos de los personajes resultan cruciales ciertas estrategias textuales
y discursivas. El uso de los deicticos, por ejemplo, que incluye el juego de los
pronombres personales y las marcas que sefialan las acotaciones espaciotemporales. La
modalizacion, otro aspecto cardinal, puesto que denuncia la actitud de los personajes
ante su propio decir, y vista o contrastada globalmente, permite establecer diferencias
entre los modos de existencia en que se contempla cada esquema de accion. Asimismo,
toda la dimension supositiva del lenguaje (entraflamientos, presuposiciones,
implicaturas, etc.) ayuda notablemente a precisar la orientacion dialéctica o
argumentativa de la interaccion discursiva: el desmontaje de una presuposicién o red de
las mismas basta para desarmar al adversario discursivo. En Las manos sucias de Sartre,
el personaje de Hugo causa perplejidad y desasosiego en sus interlocutores pues,
continuamente, construye su discurso tomando como base unos presupuestos que

escapan de la légica convencional, pulverizandola:

HOEDERER.— Es tu mujer; cuidala mejor.
JESSICA.— Mi pobre bichito, te toma por mi marido.
HOEDERER.—¢No es tu marido?
JESSICA.— Es mi hermanito.
HOEDERER.— (A Hugo.) No te respeta.
HUGO.— No.
HOEDERER.— ;Por qué te casaste con ella?
HUGO.— Porque no me respetaba.
(Sartre, ed. 1981: 118)

y mas adelante, en la misma obra (pag. 127):

KARSKY.— Vi a su padre la semana pasada. ¢Le interesan todavia sus noticias?
HUGO.— No.

KARSKY.— Es muy probable que cargue usted con la responsabilidad de su
muerte.

HUGO.— Es casi seguro que él cargara con la responsabilidad de mi vida.
Quedamos en paz.
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IV. CONDICIONAMIENTOS ESCENICOS. La situacién de enunciacion
escénica indica el modo como la puesta en escena organiza —descartando, incluyendo o
afiadiendo— los materiales discursivo-verbales —incluidos los virtuales escénicos— en
un espacio y tiempo concretos, para desplegar la ficcion de la obra a través del
complejisimo enunciador que es el escenario (luces, objetos, decorado, etc.), y a través
del actor que, con su diccién (juego de elementos paralinguisticos) y su mimo, vocaliza

y encarna el didlogo, orientandolo y haciéndolo significar.

V. ESPECTACULARIDAD. Cuando se trata del texto dramatico, la labor del
establecimiento de fronteras siempre se antoja mas ardua que en el caso del resto de
textos pertenecientes inequivocamente a los tradicionalmente denominados géneros
literarios o categorias genéricas naturales. Es ineludible volver a decirlo: el texto
dramatico, con los discursos de los personajes, de existir previamente o ser
transcripcion posterior a una puesta en escena, puede compartir algunas de las
peculiaridades del discurso literario, pero también, en razén de su naturaleza de antesala
a la representacion, no tiene mas remedio que ser transitorio, puesto que ha sido
producido para ser leido en una forma especialmente singular respecto de otros textos
exclusivamente literarios, de lo que se colige que, en cualquier caso, es y participa de lo

espectacular.

Sin embargo, es ésta una funcion que generalmente se reserva a las acotaciones,
y no sin parte de razon; pero en cambio, no puede mas que impugnarse la reduccién
absoluta de la espectacularidad del texto a este discurso, pues se trata de un error
palmario. ;Cémo es posible que el texto que construye la ficcion, lo que se ha llamado
el «mundo» de la obra, con todo el auxilio de las acotaciones que se quiera, sea sin
embargo inoperante en el plano espectacular? La respuesta nos parece clara: no es asi.
El texto de los dialogos, en diferente medida y de acuerdo con sus posibilidades
discursivas, transmite tambien informacién crucial para la representacion, mediante
signos verbales con valor icénico e indicial que aluden al cronotopo; al aspecto de los
personajes; al decorado (llamado verbal en esos casos); a espacios que existen o se ven
efectivamente, e igualmente, a otros cuyo estatuto de ausencia es diverso (latentes,
imaginarios, miticos, «teicoscopia»...); a la iluminacion y los sonidos (los ecos de
musica marcial en las obras de Brecht), que se perciben y afectan a los personajes y su

accion, etc.
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V1. DIALOGO COTIDIANO / DIALOGO TEATRAL. Otro hecho del que
resulta importante percatarse es que resulta posible hablar o referirse al discurso de los
personajes en una obra de teatro como «dialogo» porque, efectivamente, se reconocen
elementos tomados de la realidad del habla cotidiana que todos conocemos, bien
entendido, no obstante, que esta aproximacién jamas constituye el fin Gltimo del teatro,
y ahi esta el retruécano de Bergamin para recordarnoslo’®. Es decir, al margen de las
divergencias entre autores, dramaturgias y épocas, el lector o espectador tiene «la
sensacion de asistir a un verdadero dialogo entre personajes (y no a un mondlogo
cortado en didlogos y distribuido al azar» (Pavis, 2008: 128), de igual manera, que
cuando se conculcan sus reglas basicas el espectador siente extrafieza porque la medida
de ese didlogo, excepto en espectadores excepcionalmente competentes serd, por fas o

por nefas, el de la realidad cotidiana.

Como ya notifico Bajtin y después Lotman, el lenguaje artistico modeliza
secundariamente o semiotiza la lengua natural de los discursos del uso estandar u
ordinario, recreando relaciones de comunicacion reales. El dialogo teatral tiene, en este
sentido, un modo de ser propio, también «semiotizante» (Bogatyrev), y ademas
estéticamente orientado, algo que desemboca no pocas veces en deformaciones
deliberadas respecto del habla cotidiana, que deben ser recibidas y entendidas como
tales. Se puede decir entonces que el concepto de «extrafiamiento» también es valido

para el teatro.

A veces, las desviaciones no se basan en la manifestacion superficial de los
enunciados, sino que se encuentran sumergidas en niveles mas profundos del
funcionamiento discursivo, como se vio en (3) con Sartre. En cualquier caso, debido a
su estatuto material de realizacion sobre las tablas, el autor teatral se encuentra ante la
encrucijada de recrear la naturalidad de los usos del habla corriente, al par que omite
algunos de los aspectos fundamentales que toda oralidad comporta (redundancias,
elementos aleatorios...), pues podria crearse la ambigliedad inopinada en la atribucién
de la anomalia observada a un defecto de diccion o declamacion, en vez de un proposito
consciente y calculado. Esto, no obstante, suele compensarse con unas estrategias

paraverbales por parte del actor, como son el mayor uso de elipsis, muletillas y

15 «Ni el teatro es escuela de costumbres, ni las costumbres son escuela del teatro». El
contrapunto lo encontramos en Strindberg, que argiiia que el teatro es el lugar donde se formulan los
lugares comunes de una época.
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exclamaciones, asi como con una utilizacion muy calculada de las pausas,

solapamientos e interrupciones en la interaccion.

VIIl. ESTRUCTURAS CONVERSACIONALES. En el campo de los estudios
linglisticos, algunos autores critican la definicion estructural y sintactica de los
enunciados conversacionales por medio de pares adyacentes y conceptos analogos. Pues
bien, si en los intercambios que pueden denominarse estandares y que, como acaba de
comprobarse, sirven en alguna medida de modelo al dialogo teatral, es posible encontrar
objeciones a esta concepcidn que va en contra de servirse de modelos de andlisis de la

interaccion discursiva.

De los intercambios estéticamente estilizados en los dialogos teatrales se pueden
decir al menos dos cosas significativas en este sentido. En primer término, en el teatro el
paralelismo y efecto de repeticion que ofrecen estas estructuras resulta un valiosisimo
recurso, asi que no solo van a encontrar pares adyacentes, sino también otros recursos
como la «esticomitia», tanto en verso como en prosa, cuando se produce un intercambio
de réplicas en situaciones de tension o conflicto. La simetria en la concatenacion logica
y sintactica de los enunciados puede deberse a necesidades argumentales, pero sobre
todo es un magnifico indicador pragmatico del estatuto de las relaciones entre los
enunciadores: amorosas, conflictivas, belicosas, de interés reciproco, etc. En segundo
término: son numerosisimos, sin menoscabo de lo anterior, los casos en que se socavan
los principios de gestion discursiva interpersonal que los analistas de la conversacion
observan, como cuando ni la apertura ni el cierre de los intercambios ficcionales
responde a esquemas prefijados por la vida social —esto desde luego limitaria
demasiado a un arte cuyo principal credo es la libertad. Ahora bien, este seria un medio
para localizar desviaciones, y no inventarselas ni forzarlas, como algunas veces se

sugiere.

Al comienzo como al cierre de un intercambio pueden ser localizados los
exabruptos e inconveniencias de marras en la tragedia clésica; los cierres liricos,
oniricos, casi ensofiaciones tan caros a cierto teatro simbolista, como el de un Pessoa, y
en algunas ocasiones, de Lorca. Otras veces es el coro quien, a causa de su excepcional
tenor discursivo, erige su voz al final de la obra como testigo y juez privilegiado que

recoge y valora lo acontecido en escena; cuando no el mismo «autor dramatizado» que
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abri6 la obra, y llegado el momento, en tanto que «antropoide méaximo»°® se otorga la

licencia de bajar el telén de la obra.

VIIl. DESVELAMIENTO Y DESMITIFICACION DEL DISCURSO
COTIDIANO. El teatro, en tanto que objetiva practicas discursivas reales, no puede
dejar de aprovechar su condicién privilegiada para mostrar las mismas leyes
conversacionales que, generalmente, pasan inadvertidas en la vida social corriente. Los
entresijos del dispositivo interaccional del lenguaje son infringidos y distorsionados,
provocando reverberaciones inesperadas que, para nosotros, no solamente atesoran un
valor estético, sino que también subrayan el valor cognoscitivo del teatro. De manera
analoga a como un moderno manual de pragmatica o analisis del discurso, por el
camino de la teoria y en el marco de una epistemologia y un método estrictos, nos
conduce al conocimiento de estos aspectos discursivos, asimismo, una obra de teatro es
también una via de acceso, de entendimiento de lo real, pero en este caso a través de la
ficcion.

Cuando en La cantante calva lonesco subvierte las leyes basicas de la
presuposicion, en practicamente todas sus manifestaciones, asi como de la implicatura
conversacional y los entrafiamientos 16gicos, no solo disecciona, desde una heterodoxia
radical, la poética del teatro precedente, con el cual rompe decididamente, sino que
también explica y critica la férrea validez y convencimiento l6gico con que se conciben
los intercambios comunicativos humanos, los cuales se tachan implicitamente de

absurdos, ineficaces y futiles.

Es una caracteristica del buen teatro, compartida, por cierto, con la mejor
literatura y con cierta filosofia, el instituir una suerte de lengua extranjera, una manera
de decir las cosas que pone el foco en aquello que pasa inadvertido cada dia, y nos hace
sentir nuestra misma lengua en términos de una experiencia, en alguna medida,
enajenante, pero enriquecedora. El teatro opera de nuevo contradictoriamente, muchas
veces, obras que no provocan sino perplejidad e inquietud muestran que lo indecible de
un mundo inconcebible es la mejor manera de mostrar ab intra las condiciones de lo

decible en el mundo real. Y ello siempre comporta placer:

106 Expresion que no sin ironfa utiliza Riaza para designarse a si mismo como demiurgo de su
obra El palacio de los monos.
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el de la no conformidad con un referente conocido, de la palabra
contestataria, surrealista, desprendida de lo cotidiano, placer estético de la
sorpresa, del escandalo, de una palabra que se atreve a decir lo que la palabra
de todos los dias se niega a expresar (Ubersfeld, 2004: 56).

IX. MALEABILIDAD. Para adaptarse a necesidades comunicativas, tematicas
y factitivas, el discurso puede adoptar multitud de formas reconocibles y susceptibles de
ser inventariadas. A pesar de las sustantivas diferencias con los intercambios
consuetudinarios del habla social, también en el teatro, aunque en un plano mas general
(el del conjunto de enunciados y el de la enunciacion estética del autor, director y actor),
opera las méaximas griceanas de realizar la contribucion comunicativa, dependiendo del
estadio en que se encuentre la interaccion, en los mejores términos formales e
informativos. Lo peculiar es que esto se lleva a cabo menos entre los personajes que en

el eje comunicativo autor-publico.

Si, ademas, es tenida en cuenta la antedicha flexibilidad formal del texto
dialogal, sera facil comprender que la practica totalidad de manifestaciones discursivas,
géneros, subgéneros y formas breves de intercambio se encuentra practicamente
irrestricta. Concurren en el dialogo teatral, no solo argumentaciones, explicaciones o
descripciones, sino también relatos incrustados, informes y exposiciones breves.
Fragmentos impregnados en modos diversisimos de un tono lirico, cantos de toda
suerte, grandes discursos politicos y el grueso de los géneros judiciales: alegatos,
acusaciones, interrogatorios y sentencias. Discursos que se pueden adscribir, en sentido
amplio, al genus demonstrativum: apologéticos, laudatorios, denuestos y vituperios
varios. Como tampoco quedan excluidas las practicas religiosas —parddicas 0 no—:
sermones, rezos, canticos, confesiones e imploraciones. Y, por fin, conversaciones
pedestres, la wvulgar «chéachara», aunque generalmente, Unicamente en un nivel

superficial y con un proposito circunstanciado.

X. DOBLE CIRCUITO COMUNICATIVO. Aqui, como en todo el
entramado del funcionamiento teatral, es necesario advertir que cada intervencion,
independientemente de su forma o de la practica de la que es muestra, se inscribe en un
marco comunicativo doble: el del intercambio que el actor realiza con el actor o actores
implicados en el mismo y el que continuamente, en otro nivel comunicativo, establece
con el pablico. Es en esta segunda membrana comunicativa donde se deben observar los

recursos y desviaciones —por ejemplo, la versificacibn— no artificiosos, sino
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necesarios, y por tanto, propiamente teatrales, que permiten entender el sentido estético
de dichas interacciones, mas alld del propio entorno que las conforma y ellas mismas
van conformando. La advertencia se refiere a que el curso de la accion teatral se dirige
hacia un desenlace que puede adoptar o no la forma de resolucion, al par que va
construyendo de manera coherente una fabula sobre la que se sostiene todo el

entramado discursivo.

XI. BIDIRECCIONALIDAD: EL PUBLICO. Debido a su particular
funcionamiento comunicativo, el dialogo teatral se dirige a un publico que, por
convencion, no puede responder, un publico escénico parapetado detrds de una «cuarta
pared». A pesar de que pueda mostrar en modos diversos su conformidad o
disconformidad con la representacion, obviamente, el que recibe ese mensaje es el actor,
no el personaje, que, en cualquier caso, tiene muy limitado modificar sobre la marcha su
interpretacion’®’. Dejando al margen fenémenos concretos y aislados, como el de los
reventadores de (¢;malos?) espectaculos en los corrales, se carece de la posibilidad,
como en las populares series televisivas actuales, de ajustar la trama, los personajes o su
interpretacion a tenor de una encuesta de audiencia o cuota de pantalla. S. Alexandrescu
(1971) entiende esta peculiaridad de la comunicacion teatral, por la que hay un corte de
retroalimentacion explicita y de calado inmediato entre escena y sala, como un
«escandalo semiotico», y designa al publico como «instancia extradiscursiva
englobante». Sin embargo, esto es explicable desde el punto de vista del modo de crear

ficcion el teatro.

Aunque es cierto que la «ficcionalidad» es un concepto que depende de la época,
y por tanto de unos supuestos estéticos culturalmente circunstanciados, no es menos
cierto que, en virtud de una de las convenciones teatrales mas antiguas y fundamentales,

el personaje, en tanto que papel, no puede percibir, por lo general, la realidad

197 A, Boadella se ha quejado de que, en ocasiones, los actores de la compafifa estaban
demasiado condicionados por la risa del publico. De hecho, hace unos afios, cuando ain dirigia la
compafiia, planteaba como ideal inalcanzable que el publico no conociese la trayectoria de Els Joglars, ni
estuviera ya previamente condicionado por la naturaleza, aunque parcial, habitualmente cémica de los
espectaculos montados en los mas de treinta afios que llevan sobre las tablas.

Naturalmente, en una obra que explote la faceta humoristica lo que Fischer-Lichte denomina
«bucle de retroalimentacion autopoietico» (2014: 251) puede verse significativamente intensificado. Esto
puede conducirnos, asimismo, a preguntarnos acerca de como cambian las relaciones entre sala y publico
en espectaculos como la pantomima, la commedia dell’arte, donde la improvisacién (aunque sea
conjugando elementos de una tradicion bien establecida) es tan relevante.
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extraescénica de lo que acontece en la platea o el patio de butacas; del mismo modo que
se puede hurtar al publico la vision completa (Las sillas de lonesco en el montaje de
Cales Alfaro) o parcial del espacio ficcional. Ahora bien, un espectador ficticio si puede
interactuar efectivamente en el marco de la accion dramaética, entablando por ejemplo
un didlogo con un personaje, a condicion de tomar forma de entidad concreta,
revistiéndose de alguna forma concreta de este tipo de personajes, como parte de alguno
de los tipos de juegos del teatro dentro del teatro. A pesar de que el propio Beckett la
considerd hasta el final de su vida una obra fallida, no nos resistimos a mencionar el
ejemplo de Eleutheria (1947), obra en la que un recalcitrante espectador-personaje se
permite intervenir en escena para expresar sus juicios acerca de la obra e incluso

descalificar particularmente al autor:

ESPECTADOR.— Pero todo esto no es nada todavia. Lo terrible es que estan
rozando todo el rato algo, oh, no digo importante, pero que podria al menos
hacernos pasar una velada soportable. Se roza, se roza, pero no se toca nunca, es
horroroso. (Pausa) Por cierto, ¢quién ha hecho este bodrio? ([consulta su]
Programa) Beckett. (Dice «Béquet».) Samuel, Béquet, Béquet, eso debe ser un
judio groenlandés cruzado de auvernés

(Beckett, ed. 2006: 100)

Pero por mas que resulte chocante, lo anterior tampoco es necesario: el publico
real y asistente a una representacion, a pesar de su evidente naturaleza factica, tampoco
puede entrar en contacto directo con el personaje que encarna el actor, con la ficcion
que sostiene el escenario, a no ser que el actor salga del personaje. De modo que, lo mas
habitual, cuando el texto y la puesta en escena prevén que los actores bajen a la sala e
incluso que se sienten y conversen con los espectadores, como en El gran teatro natural
de Oklahoma, dramaturgia de Sanchis Sinisterra sobre el Gltimo capitulo de la novela de
Kafka, América’®, esta conducta tan solo refrenda la frontera ficcional del codigo
teatral. No se nos interpela a nosotros en cuanto a espectadores individuados, sino como
a una categoria trans y metapersonal, o en otros términos, en cuando publico
dramatizado —siempre y cuando el Borges de En otras inquisiciones no lleve razon,

claro®,

1% E| pablico de la novela es ficcionalizado, ya que se le trata como candidato a ingresar en el
gran teatro de Oklahoma.

199 «Las invenciones de la filosoffa no son menos fantasticas que las del arte: Josiah Royce, en el
primer volumen de la obra The World and the Individual (1899), ha formulado la siguiente: "Imaginemos
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XIl. DOBLE DIALOGISMO. La referida situacién comunicativa del teatro
ante un publico convencionalmente mudo, asi como lo que podria ser denominado como
hiato entre la fuente y el locutor, recubre de un doble dialogismo los enunciados
dramaticos: primero, el propio de toda emision lingdistica oral y escrita entre instancias
de emision autorial y recepcion, segun se vio en (5.2); segundo, el que se establece por
la tension interna entre los mismos actores-personajes (Ubersfeld, 1989, 1997), e
incluso se podria postula acaso una tercera, entre autor y actores. En ese sentido, los
mismos monologos Yy soliloquios ostentan, segun tendra oportunidad de comprobarse,
tal propiedad e incluso resultan, en no pocas ocasiones, polifénicos, al incorporar dos o

mas voces en su discurso, que pueden incluso contradecirse.

Es interesante notar, en este orden de cosas, los problemas de indole intermedial
que suscita el mondlogo teatral en soliloguio cuando es trasvasado al cine, donde se
resuelve de muy distintas maneras (mondlogo interior vocalizado; monologo alucinado;
monologo aparente con oyente oculto...). No hay que profundizar demasiado en el tema
para darse cuenta de que hay una diferencia elemental que, sin duda, influye en la
extrafieza que el espectador del cine o que reproduce el film en el &mbito doméstico
pueda sentir ante un mondlogo cinematografico: la representacion teatral cuenta
efectivamente con la presencia de éste en el mismo momento de su produccion y
consuncién; mientras que, en el cine, en tanto que escritura y producto mediato, tal cosa

no es posible.

XIIl. PACTO TEATRAL. Para entender todas estas distorsiones de la
comunicacion ordinaria con que el didlogo teatral se construye, puede ser til recurrir a
la nocion de «contrato comunicativo». Empleada igualmente por semioticos y analistas
del discurso, se refiere a un conjunto de reglas convencionales cuyo cumplimiento por
parte de ambas instancias comunicativas permite que un acto de comunicacion sea

reconocido como efectivo en su propdsito de crear sentido. Es, por tanto, la condicion

que una porcion del suelo de Inglaterra ha sido nivelada perfectamente y que en ella traza un cartégrafo
un mapa de Inglaterra. La obra es perfecta; no hay detalle del suelo de Inglaterra, por diminuto que sea,
que no esté registrado en el mapa; todo tiene ahi su correspondencia. Ese mapa, en tal caso, debe contener
un mapa del mapa, que debe contener un mapa del mapa del mapa, y asi hasta lo infinito." ¢;Por qué nos
inquieta que el mapa esté incluido en el mapa y las mil y una noches en el libro de Las Mil y Una Noches.
¢Por qué nos inquieta que Don Quijote sea lector del Quijote, y Hamlet, espectador de Hamlet? Creo
haber dado con la causa: tales inversiones sugieren que si los caracteres de una ficcién pueden ser lectores
0 espectadores, nosotros, sus lectores o espectadores, podemos ser ficticios. En 1833, Carlyle observo que
la historia universal es un infinito libro sagrado que todos los hombres escriben y leen y tratan de
entender, y en el que también los escriben» (1984: 669).
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para que los participantes de un intercambio discursivo se comprendan minimamente y
puedan interactuar cooperando en la construccion de sentido. El escandalo que las obras
del absurdo o aquellas que dificultan la comprension al pablico de un momento
historico determinado, puede explicarse desde esta postura. También las propuestas mas
radicales de La Fura del Baus con sus «secuencias de acciones» en los afios 90 se puede
decir que rompen con todas las convenciones regulares de lo que el «contrato teatral»

venia siendo e instituyen unas nuevas muy peculiares.

Sin embargo, el asunto no es tan sencillo. Desde una perspectiva discursiva, el
contrato comunicativo puede designar la identidad social de los participantes, pero no
tanto en si misma o como si éstos fuesen instancias ya dadas, sino en tanto que aquélla
se imbrica con el papel comunicativo que desempefian. Se trata, pues, de un acuerdo
entre los participantes en el acto comunicativo, donde, supuesta la anuencia para crear
sentido, se pacta el «comox». Con el proposito de analizar esta operacion la mayor parte
de las veces inadvertida o automatica (no asi por ejemplo en el &mbito institucional) han
de integrarse, en consecuencia, los rasgos psicosociales y linguisticos, puesto que es a
partir de lo mismo como se toman posiciones y se asigna a cada participante unos
papeles especificos para una actuacién linglistico-discursiva adecuada a la res
proposita. Se presume, ademas, una cierta comparticién de saber y una cierta aptitud
para relacionar texto y contexto, asi como un cierto reconocimiento de proyecto de

influencia en el que se han comprometido (Charaudeau, 1995)*°,

Estas categorias pueden ser muy Utiles para observar las relaciones y estatutos
respectivos de los personajes en sus interacciones discursivas, como los andlisis de
Bobes Naves sobre Yerma o La Celestina demuestran, pero pueden hacerse asimismo
extensivas a ese segundo vector y fin ultimo del teatro que fue sefialado anteriormente:
la comunicacion con el lector y/o el publico. No obstante, a este respecto es necesario
concretarlas ain mas y acercarse de nuevo al espinoso asunto de la ficcion, que sale en
cualquier caso tedricamente enriquecido de su encuentro con esta perspectiva

pragmatica.

En un texto escrito existe, asi pues, un «contrato de lectura», que define la
actitud que el lector debe adoptar ante el mismo, y en cuya version literaria figura entre

sus clausulas una fundamental, que permite acaudalar lo que no es un epifendmeno o

19 Otra versién del término es el «contrato conversacional», base de la cortesia, y que se define
por los derechos y obligaciones mutuas de las personas que traban una conversacién (Fraser, 1980).
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peculiaridad de segundo orden en el &mbito estético: la «inmersién ficcional»'**

, esto
es, que el lector o espectador se sitie en un mundo de ficcion y acepte, en términos
coserianos, el «universo del discurso» al que pertenece el texto a que se enfrenta; de ahi,
por ejemplo, el «pacto narrativo». Por ultimo llegamos adonde mas nos interesa incidir:
en la base del hecho teatral se encuentra, segun Ubersfeld, la contraccion de un «pacto
teatral», en el cual convergen la mayor parte de los aspectos concretados en la serie
resefiada y que se puede decir van de lo méas general a lo particular. Segun la profesora
emérita, en el teatro opera el siguiente presupuesto que no se puede dejar de asumir:
«yo0, autor, les digo un discurso puesto de manifiesto en varias voces: por supuesto, soy
yo autor el que me dirijo a ustedes espectadores, pero mi discurso deberéa llegarles por el

canal de las voces que son interlocutores mediatos» (2004: 54).

XIV. ECONOMIA Y PLETORA. Por otra parte, el teatro opera con el dialogo,
como en otras categorias draméticas, segun un cierto criterio de economia. Y en esto, de
manera analoga a lo que ocurre con otros muchos de sus aspectos, se ofrece una
antitesis, pues esta eficiencia verbal es perfectamente compatible con la plétora de
sentidos que caracteriza su dimension plurisignificativa. Una de sus méximas es, pues,
constrefiir, suprimir lo obvio, y no referirse a lo que ya esta o puede, en virtud de la
movilidad del signo teatral (Honzl), estar presente por otros medios en el escenario o en
el relato eventual de los personajes —a no ser que se busque, v. g., un efecto de

intensificacion.

El rango de posibilidades es no obstante extraordinario, de igual forma que para
la escena pueden abarcarse poéticas que van desde el teatro pobre de Grotowski hasta la

hipertrofia sémico-sensorial de la Fura, para el dialogo podemos pensar en la linea que

11 «La inmersién ficcional se caracteriza por una inversién de las relaciones jerarquicas entre
percepcion y, mas generalmente, atencién intramundana y actividad imaginativa. Mientras que en
situacién normal la actividad imaginativa acompafia a la atencién intramundana como una especie de
ruido de fondo, la relacién se invierte en situacién de inmersion ficcional. [...] La atencién escindida
conduce a la coexistencia de dos mundos, el del entorno real y el del universo imaginado (aunque sea
imaginado a través de actos perceptivos, como en el cine, donde es la percepcion visual misma la que
parece escindirse en dos), cada uno con sus propias referencias. [...] La inmersion ficcional es una
actividad homeostatica, es decir, que se regula a si misma con ayuda de bucles retroactivos: en la
autoestimulacién imaginativa se alimenta de las expectativas que ella misma se crea; en los fingimientos
ludicos interactivos se mantiene a través de una dindmica de los turnos de roles o de palabra; finalmente,
en situacion de recepcion es reactivada por la tensidn existente entre el caracter siempre incompleto de la
reactivacion imaginativa y la completitud (supuesta) del universo ficcional propuesto. [..] Las
representaciones vividas en estado de inmersion ficcional estan en general saturadas desde el punto de
vista afectivo» (Schaeffer, 1999: 163-169).
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va desde las prolijos didlogos de la tragedia clasicista francesa con sus prélogos de
precedentes, sus elocuentes mono6logos o sus conmovedores soliloquios hasta la crisis

que Szondi advierte en autores como Ibsen, Maeterlinck y Strindberg cuando

El estilo dramatico, amenazado de muerte a causa de la inviabilidad del
dialogo, encuentra una via de preservacién desde el momento en que el
monologo resulta imposible en un entorno limitado y ha de volver a desandar el
camino hasta el didlogo (1994: 104).

En lo concerniente a los procedimientos de sintesis en el didlogo teatral, debe
recabarse en el hecho de que la elipsis y la alusion son, respectivamente, principios
constitutivos de la sintaxis superestructural y de la configuracion presuposicional del
texto/escena. Llama la atencion que la descripcion sea, sin embargo, caracteristica de las
acotaciones —segun el tipo de informacién que transmitan, claro esti—; algo que no
deja de ser, como sefiala Pavis (2008) paraddjico: el discurso con sujeto @ de las
acotaciones, se sirve del modo de organizacion del discurso en el que mas suele
predominar el componente subjetivo. Cabe aqui, en cualquier caso, preguntarse por el
Principio de pertinencia, cuya version ampliada involucra la «informatividad», i. e., su
oportunidad o conveniencia, y los efectos pragmaticos, especialmente cognitivos, de un

enunciado sobre su destinatario.

Aqui existe de nuevo un envés y un revés para la regla, aquello que puede
parecer no pertinente para el decurso del didlogo entre dos personajes, si que lo es para
el espectador. Hay, pues, un criterio estructurado en dos niveles necesariamente
opuestos, pues sus ambitos (escena/sala) son dialécticamente irreconciliables (a no ser
que se contemple la sintesis en la conciencia del espectador). A partir de esto, puede ser
establecido, ahora si, un tercer eslabon fundamental en la cadena teatral de perlocucion:

la de los efectos de los enunciados escénicos sobre los lectores o espectadores.

Esta economia entra en contradiccion con lo que se ha venido a llamar
«derroche semiotico» del teatro. Autores como Sanchis Sinisterra, aducen que las
propuestas que privilegian la espectacularidad bloguean la conciencia (critica) del
espectador, mas concentrado en organizar y traducir la miriada de signos con que se le
aturde, hasta llegar a lo que el dramaturgo, director y tedrico valenciano considera que

es el paroxismo de convertirlo en una suerte de televidente burdo y pasivo, en las
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antipodas de lo que, a la luz de algunos ejemplos mostrados en este trabajo, él pretende:
la construccion textual de un espectador implicito que el espectador real habra de

asumir ineludiblemente para el funcionamiento del dispositivo de la obra en cuestion.

No obstante hay que ser cautos con este tipo de afirmaciones por bien
argumentadas que se encuentren. Para el teatro nos parece dificil expresarse en términos
de solapamiento, pleonasmo o sobrestimulacion, segin el autor. Cada propuesta
escénica busca unos efectos, investigar un campo concreto y, para un juicio (critico)
justo, deben observarse, a mas de sus resultados sobre el escenario, sus antecedentes y

consecuencias.

XV. TRANSACCION E INTERACCION?. A propésito de la pertinencia,
debe mencionarse que la inclusion de «discursos transaccionales» bajo forma de
secuencia narrativa es una constante en el teatro occidental, unas veces revestidos de
caracteres épicos o historicos, otras bajo una impostada forma interaccional. A esta
investigacion concierne mas bien este segundo aspecto, ya que el primero resulta
perfectamente explicable dentro de los limites de la poética de una época o autor

determinados.

Un aspecto complejo que toda obra debe salvar, pudiendo incluso arruinarla o
ensalzarla, es el de informar a los espectadores, sin incurrir en defecto dramatico, acerca
de ciertos elementos presuposicionales, relativos al marco de referencias de los
personajes, y que tocan el desarrollo de la diégesis. Cada género tiene sus limitaciones:
en el teatro, la asimetria entre discurso e historia, 0 mejor, entre texto dramatico/fabula
0 historia/escena, segun el modelo dramatolégico de Garcia Barrientos (1991, 2001,

2004), condiciona su escritura dramética. De igual forma, Trancon sefiala que:

La narracion en el teatro sélo puede ser un recurso excepcional para
condensar acontecimientos, datos, motivos, etc., que de otro modo seria muy dificil
llevar a la escena, ya que exigiria un tiempo o unos medios que escaparian a la
convencion o a las posibilidades técnicas (2006: 167).

112 Tomamos prestado los términos de la prof.2 Escandell (1996: 177), quien distingue entre dos
tipos de «objetivos discursivos: los transaccionales (aquellos en que prima la vertiente informativa), y los
interaccionales (los dominados por la vertiente social)». Sobre el asunto puede consultarse las diferentes
perspectivas que adoptan Ubersfeld (1997: 192 y ss.) y Spang (1991: 281-282)
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La subida y la bajada del telon, como el comienzo de la primera réplica y el final
de la Gltima, suponen sendas incisiones que aislan en el continuum ficticio de la historia
una seccion que, para su encaje en el texto o en la escena, debe ajustarse a las
convenciones generales de verosimilitud propias de la representacion teatral y a las
particulares convencionales estipuladas en cada época. En términos de textolinguistica,
podria decirse que el dramatico es un texto de alta informatividad, necesariamente
sorprendente y con gran cantidad de informacidn nueva; por tanto, requiere un elevado
coste de procesamiento, al tiempo que se compromete implicitamente a no defraudar el
interés y esfuerzo que el receptor ponga en su interpretacion. Este es un problema que
esta directamente relacionado con lo anterior y explica también como, v. g., al volverse
predecible y estar compuesto de informacion practicamente consabida en sus conocidas
conversaciones ingenuamente informativas, excesivamente transaccionales, cierto teatro
decimondnico desemboca en una pérdida de interés por parte del espectador, lo que
lleva aparejado que, al margen de otros criterios de calidad dramatica o escénica, el
efecto estético (en el recto sentido de aisthesis) se vea seriamente comprometido.

Desconectar, se dice cologuialmente.

XVI. CALIDAD Y CANTIDAD. Durante siglos hubo una importante
correlacion entre la forma de exteriorizar el pensamiento y el papel o tipo de personaje
encarnado. Ello es diafano en el caso del teatro clasico griego: al coro le corresponde
una forma de palabra, sentencial, juiciosa y reflexiva que se refuerza por una ejecucion
solemne generalmente en forma de canto. Desde la comedia latina, igualmente, tanto en
los dialogos cara-a-cara, como en los apartes, el discurso se tamiza segun una
diferenciacion social y actancial en la sintaxis de la fabula. Al esclavo, como al gracioso
corresponden generalmente estas roturas del telon; mientras que es a los personajes de
elevado rango social a quienes corresponde un pensamiento mas complejo que se refleja
en un discurso méas elaborado. El prurito de verosimilitud que se cifra en el ideal
retorico del decoro ha evolucionado desde esta forma ingenua de imitacion de la
realidad hacia formas que van mas alla de la determinacion personal (idiolecto), social
(sociolecto) o geografica (dialecto) del personaje, en aras de reforzar la eficacia
simbolica mas que la fidelidad hacia lo evocado. Si bien el teatro que elige como cauce
de expresion el verso encuentra para nosotros una consideracion distinta y de especial

orden.
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Pero no solamente se pueden establecer criterios cualitativos para definir un
personaje, también la cantidad de discurso que emite puede ser determinante. En
Catalina del diablo, Nieva crea una extraordinaria tension alrededor del protagonista,
que, mas que por su aparicion en las distintas escenas, su mismo aspecto, o lo que los
demas dicen de él, se caracteriza por su constante silencio a lo largo de toda la obra.
GORRO queda envuelto en un halo de misterio: manipulador, seductor y sin escrupulos,
lo escaso y parco de las intervenciones que profiere se puede reducir a unos cuantos
imperativos —«sigue»—, que condensan, empero, una gran significacion y establecen
un importante contraste con los de la locuaz, delirante y enamorada Catalina, asi como
con el procaz loro parlanchin, el verboso GALLOPINTO, asi como la altisonante
DOLORES. De hacerse extensivo al grueso de personajes, se alcanzaria, de acuerdo con

Meyerhold (2013: 40), el méximo de tension con el minimo de palabras.

XVI1I. CONTEXTO(S). En todo evento comunicativo, la relacion de la textura
discursiva con el contexto que lo envuelve es fundamental para comprender su sentido y
su modo de ejecucidn; el ciclo dialéctico del discurso conforma el texto y su contexto
como dos dispositivos que se requieren mutuamente para su procesamiento, es decir: el
texto se utiliza para procesar el contexto y el contexto para procesar el texto
(Beaugrande, 2002: 33-34).

Dicho esto, debe advertirse que, en el teatro, la interdependencia multivoca entre
factores contextuales y formas linguisticas, especialmente en lo concerniente a las
dimensiones del contexto empirico recreado en que se produce el intercambio, se
intensifica por los limites espaciotemporales que le vienen dados. La circunscripcion
radical del hic et nunc enunciativo del habla teatral al escenario y a un riguroso presente
convencional es uno de sus rasgos mas claramente delimitativos frente a la exencion de
limites que se observa, por ejemplo, en la novela. Esto limita, segin Bobes Naves
(1992: 260), la aparente espontaneidad de que el didlogo teatral trata de revestirse, ya
que entra en relacion dialéctica con la necesidad de vincularse constantemente, de un
lado, al espacio escenogréafico, segun el establecimiento de unos adecuados espacios
ludicos, y por otro, a los limites temporales, que influyen decisivamente en su densidad
referencial. Incluso en las obras de Beckett, donde el grado de indeterminacion de las
circunstancias relativas al mundo representado, asi como la cuasi condicion inefable de
los mismos enunciados proferidos por los personajes —«;Significar nosotros?», dice

Clov, en Fin de partida—; los dialogos no se sustraen, ni pueden hacerlo, sin embargo,
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al régimen de la dimensién espaciotemporal inmediata (deixis, consecucién

temporal...).

Asimismo, en el desarrollo discursivo de la obra dramética se construyen e
intersecan constantemente varios contextos: los de cada uno de los personajes que van
interviniendo. Dichos contextos van entrando en tension dramatica y a veces su sentido
no se resuelve hasta el final, cuando la colision es absoluta. Por otra parte, no hay que
dejar de advertir que, muy frecuentemente, los personajes que repiten o comparten
contexto de manera repetida suelen constituir un solo actante en el cuadro general de la
obra. Una técnica que no es extrafia al teatro consiste en omitir, eventualmente, la
informacién pragmatica necesaria para ubicar un dialogo. Es el caso del comienzo in
medias res, que indudablemente se utiliza buscando, entre otros posibles, un deliberado
efecto de interés por parte del lector/espectador., tal y como en la narrativa se juega con
la condicién infrasciente del lector y hasta del narrador. De cualquier manera, puede
haber, de nuevo, un acercamiento o solapamiento actancial, si los que intervienen en

dichos dialogos sin anclaje concurren de manera insistente.

La importancia de todo lo anterior queda puesta de manifiesto en la siguiente
clasificacion que propone Pavis (2008), cuyo criterio vertebrador consiste en las
relaciones que contraen los contextos de las réplicas de cada personaje interviniente en

un diélogo:

e En un primer caso, abrumadoramente mayoritario, los interlocutores del dialogo
comparten una parte fundamental de su contexto, y en consecuencia,
contribuyen a la unidad tematica de la accién y la organicidad de la fabula.
Debido a ello el intercambio informativo es fluido, lo cual no quiere decir que en
un plano mas profundo, no sea problematico o conflictivo.

e Otra posibilidad es que los contextos sean totalmente extrafios entre si, incluso si
la forma de organizacion de la textura discursiva sigue siendo la de un diédlogo.
En este caso, los personajes, a pesar de la forma plurigestion aparente del
discurso, no hacen otra cosa que superponer dos mondlogos. Se trata en este
sentido del «dialogo de sordos». Ademas de resorte de comicidad, esta forma de
«falso didlogo» puede localizarse en algunas dramaturgias en que el intercambio
dialéctico entre los personajes (bajo principios de anuencia y en aras de dirimir

un asunto) y entre sus discursos deja de existir, a pesar incluso de la
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convergencia tematica. Y al contrario, si los personajes hablan de lo mismo, la
coherencia del didlogo no se vera tan comprometida, incluso en el caso de la
distancia entre sus contextos (cognitivos, debiera entenderse quiza).

Cuando los contextos estan casi solapados, las réplicas ya no se oponen, sino
que son emitidas por una suerte de instancia supraindividual, y ello al margen de
que se distribuya entre diversos personajes. Aqui ya no importa quién habla ni
en qué circunstancias. El discurso se encarna en unos personajes, como podia
haberse encarnado en otros, y el resultado, nos parece, remite no pocas veces a
la metafora constitutiva del hecho teatral que trata de responder la pregunta
acerca del Ser, de la identidad y la otredad. Vinculado con ello esta el del drama
lirico, en el cual el texto no pertenece propiamente a un caracter, sino que esta
repartido poéticamente entre los personajes. Es en este contexto donde
seguramente la negacion de dialogismo que Bajtin esgrime contra el teatro
resulte méas certera. En formas escénicas musicales como la Opera, el discurso
dramético adopta propiamente sin embargo la configuracion de una «polifonia»
musical pues cada voz/instrumento se suma al conjunto en un todo holistico.

Ya desasido de su condicién ancilar con respecto a la musica, nos parece
muy representativo de esta yuxtaposicion de contextos, y sin embargo menos
estudiado frente a los autores que se suelen citar para este problema, como por
ejemplo los dramas «estaticos» de Maeterlinck, el teatro de Pessoa, que cultiva

3

un «drama sin accién»**3, en el que los personajes no han emergido de ese

estado actancial profundo, si es que este se puede dilucidar, y son una mera
mascara, un trazo, una «figura», como el propio autor los designa. Léase a
colacion de lo mismo el siguiente fragmento, dentro de su Diélogo en el jardin

del palacio:

A.— Nuestro padre y nuestra madre fueron los mismos. Asi que nosotros somos
una misma cosa: ¢somos uno solo aungue parezcamos dos? [...] Para mi eres méas
real de lo que yo misma soy, porque te veo por completo, porque te puedo ver de
espaldasy amino [...]

B.— ¢Qué ves tu de mi? Mi cuerpo. Mi alma no la ves.

A.— Pero si no me veo la mia, y aun mi cuerpo lo veo apenas. No lo veo como
un cuerpo que haya que ver para que parezca real. Miro hacia abajo para él, no
miro para adelante, como para ver el tuyo. jSi por lo menos me sintiera sintiendo
mi cuerpo! Pero no me siento ni dentro ni fuera [...] Qué horror que no podamos
ver nuestro cuerpo mas que un lado cada vez.

113 Ambas denominaciones provienen de los mismos autores.
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B.— Ah, todo eso no me molesta tanto como mi voz, cuando suena desde mi y
pienso que no la he creado, no sé lo que es, y la llevo conmigo como algo mio.
Hablo y me fijo en las palabras y en el misterio de que signifiquen. ¢ Nunca te has
escuchado? ¢ Tu nunca te has escuchado? [...]

A.— jAh, y los demas sentidos! ;A quién te sabes tu en tu boca? jQué hueles
cuando no hueles nada? Y cuando tocas con una mano en tu brazo o en tu cara

[..]

B.— Incluso tocar las cosas, jqué extrafio! Si yo tuviera aquella piedra en la
mano, un poco después ya ni la siento, parece que pertenece al cuerpo. jQué
misterio es todo! Estamos durmiendo para nosotros mismos. ¢Cuanta alma durara
nuestro suefio?

(Pessoa, ed. 1998: 107-109)

XVIIl. COHERENCIA Y UNICIDAD. Todas las mencionadas tensiones entre
niveles comunicativos y contextos, asi como la fragmentariedad misma del dialogo y su
doble recepcién, no arruinan en absoluto la armazon interna del texto ni la
escenificacion. De hecho, cuando Garcia Berrio (1989, 2006) asevera que los textos
literarios son aquellos en los que los atributos de cohesidn, coherencia y unidad
organica muestran su mas perfecta realizacion, no podemos estar mas de acuerdo, y de
hecho, hacemos extensiva esta afirmacion a esa forma, parcial o plenamente literaria
segun el caso, que, desde la perspectiva de esta investigacion, constituyen no pocos

textos teatrales.

En los casos anteriores a la crisis finisecular del discurso y la trama teatrales,
ocurre, mas bien, que en ciertas obras no hay un desenlace o situacion final que
justifigue de manera retrospectiva lo anteriormente desarrollado o quiza apenas
insinuado. Se renuncia simplemente al (muy discutible) precepto de tener que contar
algo en teatro —cuando en todo caso lo que se puede es mostrar el relato de algo. En
consecuencia, la coherencia y unidad en vez de alcanzarse por el esquema de acciones
de los personajes se logra mediante la convergencia de isotopias de distinta indole.
Siempre podréan localizarse unas macroestructuras semanticas, unas isotopias que nos
auxilien en la elucidacion de lo que generalmente se llama tema o temas del drama y

como éstos se modulan y articulan en el desarrollo de la obra.

El texto teatral no escapa, entonces, a lo anterior, y si se tienen en cuenta las
constricciones espaciotemporales, los cédigos y las convenciones a que se someten
ambos ordenes, el textual y el espectacular, un texto teatral constituye una demostracién

diafana de lo mismo, mientras que la asimilacion de este principio por parte de la
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representacion seria uno de los elementos que pueden servir para su deslinde de otras

manifestaciones escénicas que no observan esta convergencia isotopica.

Toda escritura dramatica conforma, por consiguiente, una unidad de sentido que
se manifiesta no solo en la lectura, sino también para la representacion. Cuando se lee
una obra dramatica la «no-voz» de las acotaciones y el discurso de los personajes, puede
advertirse como dibujan, conjuntamente, en nuestra imaginacion, si no una fabula
estructurada y congruente, si un complejo semico organizado y estructurado con arreglo
a determinaciones internas que no necesariamente han de responder a los mas
superficiales atributos de convergencia discursiva o argumental ni a los atributos

estructurales de un relato, que, es necesario insistir, es algo distinto.

Por eso, el axioma segun el cual es méas facil reconocer en el texto que en la
representacion esta armonica conjuncion se revela erroneo o, cuanto menos, se
compromete desde el momento en que se leen textos contemporaneos como los de A.
Liddell (Te haré invencible con mi derrota; La casa de la fuerza), que ofrecen un
contrapunto (y no una contradiccion) a las formas tradicionales o candnicas de escritura
teatral, ya que postulan otra forma de escritura e interpretacion que adquieren
complecion, plena unidad (y unicidad) en la puesta en escena. Algo que sin embargo se
puede apreciar en el discurso de todo texto dramatico, al margen de que la autora y
actriz catalana edite sus textos como collage fragmentarios en que se pueden encontrar
desde letras de canciones pop hasta los textos que incluye en videoproyecciones u otros
recursos mediales. Esta claro que los resefiados textos en que se editan los trabajos de la
artista gerundense son hibridos entre un texto dramatico y otro intercesor, que bifurca la
ruta de lectura del mismo, si bien ya nos hemos pronunciado anteriormente sobre el

asunto.

XIX. ACTOS DE HABLA FICCIONALES. Por lo tocante al valor de los
actos de habla que llevan a cabo los personajes, al hablar de las acotaciones, se
defendia, por un lado, su incontrovertible valor ilocutivo, enunciable, grosso modo,
como sigue: comprometer al lector, segn distintos niveles de recepcién: al lector
ordinario, con una determinada representacion de la realidad, i. e., el mundo de la
obra, al dramaturgo, y/o director de escena: con cémo podria éste llevarse a las tablas.
Mientras que, por otro, una provisional interrogacion acerca de su efecto perlocutivo era
postulada, pues seria necesario ver realizada la puesta en escena para extraer las

conclusiones pertinentes, toda vez que los actos perlocutivos llevados a cabo por el
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texto de las acotaciones serén, en todo caso, «no convencionales»: persuadir, inspirar,

evocar... (Davis, 1991).

Ahora, al referirnos al dialogo se defiende la tesis del efectivo valor perlocutivo
de la palabra de los personajes entre si, ya que con sus intervenciones verbales influyen
y generalmente dirigen la conducta de los otros. Es interesante reparar, asimismo, en
que los actos perlocutivos, es decir, las «intenciones comunicativas» depositadas
(Sperber y Wilson, 1986), no se haran explicitas en muchos casos, como cuando yo
hago A, pero con la intencion oculta de que mi interlocutor infiera subsidiaria e
inopinadamente B. Y es que este es, precisamente, uno de los principios de construccion
del dialogo teatral, igualmente importante en el nivel personaje-personaje, como
personaje-publico. Es lo que en otros términos parece desprenderse de las palabras de

muchos dramaturgos, como por ejemplo B.-M. Koltes:

Me gusta mucho escribir para el teatro, me gusta mucho el rigor que
impone. Se sabe, por ejemplo, que no se le puede hacer decir nada a un
personaje directamente, no se lo puede jamas describir como en una novela,
nunca hablar de la situacion sino volverla realidad. No se puede decir nada con
palabras, se esté forzado a decir més alla de las palabras. Uno no le puede hacer
decir a alguien: "Estoy triste". Uno estd obligado a hacerle decir: "Voy a dar
una vuelta" (apud Dubatti y Taborda [eds.], 2012: 310).

Searle (1982) habla de «discurso no serio» cuyos actos de habla no tienen valor
de verdad y no se miden por los habituales criterios de la logica, por lo cual no
comprometen en ningun sentido al que los profiere. Parece evidente que en el universo
de la ficcién, no, sin embargo, habria que replantearse, por ejemplo, el valor ilocutivo y
perlocutivo en el vector comunicativo autor/director de escena — lector/publico, pues,
aunque de manera compleja y mediada por diversas posibilidades de transduccion, el
tipo de puesta en escena, y en consecuencia las funciones ideoldgicas deslindadas del
texto comprometeran, por supuesto, ya al director de escena que al autor, ya a sus
lectores, su publico y hasta a la misma critica. En la version de D. Juan, que Juan
Mayorga escribi6 y Blanca Alvarez dirigio, la manera en que se pertrecha la
enunciacion cinica y desapasionada de los parlamentos del protagonista cuando de
conquistar una mujer se trata mostraba, sin ambages, la orientacion ideoldgica de la

obra, y no dejé indiferente ni al publico ni a la critica.
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El aserto de Searle no obsta, en cualquier caso, para la pertinencia del corolario
austiniano, segun el cual hablar es hacer cosas, pues encuentra aqui, en el teatro, su
mejor demostracion. Como ya se ha sefialado, el que habla no solo hace-algo-en-la-
locucion —i(n)-llocutionary—, sino que conduce a la actuacion de los otros, es decir,
prevé una serie de consecuencias, adelanta los estados mentales que persigue obtener en
los interlocutores. Baste recordar como en la obra de NIEVA anteriormente citada, el
personaje de GORRO instiga, mediante aquellos frugales imperativos, la conducta
asesina de CATALINA. Como Ubersfeld (2004: 11) ha escrito:

todo enunciado teatral no tiene solamente un sentido, sino un efecto o,
mas exactamente, una accion [...] toda réplica actGa, ninguna permanece sin
modificar algo en el universo teatral, ese universo que comprende al espectador.

XX. FUNCIONES DEL LENGUAJE. Ante todo, hay que recordar que la
«funcion comunicativa» ha sido muy discutida en el contexto de la semidtica, si bien los
reduccionismos de que partian tales criticas son parte de un debate que parece superado.
En el teatro, no solo hay comunicacion, sino que, como se viene argumentando desde
hace ya bastantes péginas, existen dos niveles de comunicacion: el de personaje-
personaje, y el autor/director-lector/espectador, a través de los elementos intersubjetivos
que son el texto o la escena, los cuales cuentan, mayoritariamente, con el lenguaje

verbal.

Fue Buhler quien en 1934 planted una primera propuesta, basandose en su
conocido triangulo sobre el acto de habla; Mukafovsky (1938) y después Jakobson
(1960), incorporaron al esquema, el primero, una protofuncion poética, el segundo, una
concepcidn mas perfilada de ésta gracias al famoso concepto de «proyeccion», asi como
dos funciones mas, apoyandose en la Teoria Matematica de la Comunicacién: las

funciones «fética» y «metalingiiistica»***.

Casi al mismo tiempo que las reflexiones de Jakobson, concretamente en 1958,
se da a conocer el articulo hoy clasico de R. Ingarden sobre las funciones del lenguaje

en el teatro (segun la traduccion francesa). Basandose en un criterio perceptivo, el autor

4 Aunque suele pasar inadvertido, mas que de funciones del lenguaje, se trata de una suerte de
relaciones que el mensaje, tedricamente, establece, si lo remitimos, uno por uno, a los distintos elementos
del esquema base de comunicacion.
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establece que los objetos pueden: i) ser directamente mostrados o emitidos, esto es,

acustica o visualmente, pero siempre de manera material, al espectador; ii) ser

directamente puestos en presencia escénica, como en el primer caso, pero también como

denotata de los signos linguisticos que a ellos se refieren; iii) unicamente ser percibidos

a través de la via linguistica, en los enunciados de los personajes.

A partir de esta triple clasificacion, se deslindan tres posibles funciones del

lenguaje en el teatro:

la «funcion representativa», que remite sobre todo a cosas, sean sustantivos u
objetos escénicos, como también a realidades abstractas, asi por ejemplo, los
procesos de accion y relaciones humanas referidos. Se trata, pues, de la
dimension del lenguaje que se erige en uno de los baluartes de la construccion
coherente del mundo de la obra, hecho fundamental, si se tiene en cuenta la
prospeccion hacia la escena que todo texto teatral encierra. Como Ingarden
advierte, no obstante, el especial estatuto que los objetos o acontecimientos
aludidos tienen al contraer relaciones de ostension y materialidad efectiva en la
escena, inclina a pensar en un funcionamiento sensiblemente distinto de la
funcidn representativa en el teatro. En uno de los peculiares y breves piezas para
marionetas que Maeterlinck compuso, Interior, se escamotea al espectador la
vision de los acontecimientos que ocurren, al anochecer, en el interior de una
casa y que son verbalizados e interpretados por el ANCIANO vy el
FORASTERO, quienes se encuentran en el exterior del jardin y deben

comunicar una terrible noticia a la familia que habita en ella:

FORASTERO. —En este momento sonrien en silencio en la habitacion.
ANCIANO. —Estan tranquilos... No la esperaban esta noche...

FORASTERO. —Sonrien sin moverse... Pero el padre se pone un dedo en los
labios...

ANCIANO. —Sefialan al nifio, que se ha dormido sobre el corazén de su madre...
FORASTERO. —No se atreven a levantar los ojos por miedo a turbar su suefio.
ANCIANO. —Ya no trabajan... Reina un gran silencio.

FORASTERO. —Han dejado caer la madeja de seda blanca...

ANCIANO. —Miiran al nifio...

FORASTERO. —No saben que otros los estan mirando...

ANCIANO. —También a nosotros nos miran...

FORASTERO. —Han levantado los 0jos...

ANCIANO. —Y, sin embargo, no pueden ver nada...

FORASTERO. —Parecen felices, y sin embargo... ;,qué sabemos?...
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ANCIANO. —Creen estar seguros... Han cerrado la puerta, y los postigos tienen
barras de hierro... Han asegurado los muros de la casa vieja; han puesto cerrojos a
las tres puertas de encina... Han previsto todo lo que se puede prever...

(Maeterlinck, ed. 2000: 115)

Aqui se confia la construccion de la situacion escénica —en realidad lo Unico
que hay— al discurso de los dos personajes, en cuya perspectiva e interpretacion
debe basarse el espectador, que para colmo, en transposicion fidedigna del texto,
unicamente podréa contemplarlos de espaldas. Es facil imaginar la sensacion de
desasosiego e incertidumbre que se debe suscitar en el publico de una obra asi.
De esto se desprende que no basta con el lenguaje para notificar y validar lo que
acontece en escena, ni siquiera estando lo mismo presente. La sancion de
existencia que requiere un grado de presencia suficiente aparece
significativamente tensada en esta pieza, alcanzando asi un lucido subrayado. En
el teatro, por tanto, no basta con representar mediante palabras, pues siempre hay
una dialéctica entre presencia y ausencia, toda vez que, como parece indicar la
perspicaz propuesta del Nobel belga: estas no son categorias absolutas, sino de

grado.

la «funcién expresiva» estriba en las manifestaciones sentimentales, emocionales
y conductuales de diverso cariz que, en general, se recrean, y que aparecen
representadas en el texto de manera necesariamente insuficiente. En este sentido,
y por mucho que las acotaciones aporten o sugieran, son decisivos el volumen,
tono, timbre, velocidad, inflexion, ritmo y tipo de elocucion, para no mencionar
las politicas del cuerpo que el actor comunica a sus enunciados y que resultan
claves para dar consistencia definitiva no solo a lo dicho, a su sentido, sino al
decir teatral. Unas veces, la superposicion de estos signos supone mutua
complementacién o perfilamiento; las mas, refuerzo de lo verbal; pero otras, una
contradiccion, que puede hacerse extensiva a esa dicotomia entre el ser y el
parecer, aquello que, por ejemplo, tanto preocupaba al Shakespeare de Hamlet u
Otelo.

La «funcion fatica», desempefiada para cerciorarse del correcto funcionamiento

del circuito comunicativo, salvar los ruidos comunicativos y comprobar —mas

11—145



bien cotejar, pues tal operacién se hace a la vista— la correcta disposicion y
atencion del interlocutor, a pesar de ser un instrumento del lenguaje funcional o
estandar, no por ello aparece excluida del lenguaje teatral, sea para revestir con
una patina de verosimilitud al intercambio, sea, como mayormente sucede, con
algln tipo de intencion concreta para el sentido general de la situacion.
Pensemos en la «doble» articulacion, trufada de interjecciones y particulas
expletivas o vacias, de los parlamentos del YAGO shakesperiano, que,
proferidos hacia un alocutario directo, son también destinados en «tropo
comunicacional» al destinatario oculto OTELO, por las consabidas razones de

inquina y engafio.

La concurrencia de la «funciéon conativa», después de todo lo dicho sobre

perlocucion y la palabra-accion parece, por su parte, también evidente.

El funcionamiento «metalinguistico» del lenguaje parece constituirse, aqui, de
manera especial: tal vez todo enunciado dramatico, leido o escuchado, sea
metalinglistico por el hecho de estar objetivado, amén de mostrar,
desautomatizandolo —a través de todos los procedimientos resefiados—, su
funcionamiento mismo, y, por ende, el de la realidad sobre la que se construye y
que, al mismo tiempo, recrea. Mas adelante se realizara una breve resefia sobre

el metateatro que nos ayudard a dilucidar esta interesante cuestion (vid. 5.6., V).

La «funcién poética» merece un comentario especial. Por principio, si se parte
de la asuncion de la concepcion «a dominante estética» en la estructura artistica
—(Que se presupone en una perspectiva semiotica del discurso artistico— sera,
pues, contradictorio negar su lugar a lo poético que, si bien no es equivalente a
lo estético, si se encuentra en evidente conexion con éste. Ahora bien, ;dénde se
manifiesta esta veta poética del teatro? En la membrana comunicativa autor-
espectador, indudablemente. A veces se ha sefialado que, por ejemplo en La
Celestina, los criados denuncian el registro altisonante de los amos, pero sin
embargo, esto nos parece que esto se relaciona con otros propositos ya sefialados
para esta obra, como la denuncia sobre la pompa vacia de la retérica en los
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amos, asi como la distancia intolerable entre las preciosistas palabras frente a los
zafios hechos del mundo que pretenden designar u ocultar.

La «poeticidad» (Garcia Berrio, 1989, 2006) no se encuentra indeleblemente
unida al verso, ya que también se manifiesta en la expresion prosistica, pero es
igualmente cierto que la estructuracion versificada se considera un poderoso
orientador del mensaje a Ilamar la atencidn sobre su misma codificacion, hecho
que siempre ha estado fuertemente relacionado con una definicion del lenguaje
artistico.

Comoquiera que sea, esta especial configuracién juega precisamente con lo
material, con el significante, con la dimensidén acustica del signo, que por
descontado, se asocia al imprescindible eje de la memoria en el teatro: memoria
del actor, memoria del espectador, se entiende. Igualmente, la mayor presencia
de tropos y procedimientos retdricos se asocia, por norma general, al periodo
que va del teatro clésico al romanticismo. Sin embargo, la metonimia, como la
sinécdoque o la metafora, puede decirse que son casi consustanciales al teatro
(Honzl, Elam), més alla incluso de otros aspectos discursivos, sobre todo, si se
tiene en cuenta el principio de economia, e igualmente, el de la
plurisignificacién del signo literario en general, y del espectacular en particular.
No es un misterio que el efecto de extrafiamiento, de fascinacion, es decir, el
efecto lirico de los versos de D. JUAN, no se deja sentir, por mas que se
modifique la conducta de aquélla —Ilo cual habla a favor mas bien de lo
perlocutivo o, mejor, persuasivo— en DONA INES, sino en el lector/espectador.
Esto no quiere decir, por supuesto, que el uso continuado del verso se
corresponda con un mantenimiento constante de lo poético, que debe entenderse
mas bien, como «otdoic», como suspension de aquello transaccional e
interaccional que acoge y conforma la misma fabula (vid. supra, 15), para ser
reinterpretado como un momento de cumbre expresiva, climético, de paroxismo,
que interpela o reclama una otra mirada, una disposicion psiquica distinta por

parte del receptor.
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5.5. Los discursos monogestionados: mondlogo y soliloquio

Partiremos de la acepcion convencionalmente extendida sobre el término mas
usual, «monologo», compleja nocién que designa una modalidad de discurso, no se
olvide, transversal de alguna forma a las categorias genéricas o géneros naturales: la

épica, la lirica y la dramatica.

Asi, con independencia del destinatario —presente, ausente o latente— y del
grado de posibilidad o manera de respuesta, el monélogo teatral puede ser examinado en
principio como discurso en que un personaje ejerce la palabra de manera unilateral. Esto
es, de los dos polos minimos que, de manera intuitiva, entendemos han de concurrir
explicita o implicitamente en cualquier evento comunicativo, solo uno hace uso de la
palabra. Sea por la ausencia de interlocutor o porque no puede o0 no quiere responder, se

trata, pues, de un «discurso monogestionado».

Ahora bien, el asunto no resulta tan sencillo, porque si no, cabria simplemente
hablar, como se vera a continuacién, de «dudlogo» en oposicion a este tipo de discursos.
Sin embargo, habida cuenta de lo visto en (5.2), podemos anticipar que resulta
imprescindible tomar, ademas, otros criterios: roles, polifonia (voces incorporadas),
observancia ecuanime de las méaximas griceanas, tipos de reactividad, circuito de
comunicacion teatral en que se imbrica, etc. El término del AD «monogestion» viene a
poner de relieve esta complejidad, y, estableciendo diferencias de grado y no absolutas
(todo discurso es en alguna medida dialogico y plurigestionado), viene a designar que,
en este caso, el discurso se escora en mayor medida hacia las modalidades escriturales
de la comunicacidn, que en la «gestion» discursiva (generacion y seleccién de ideas o
temas; organizacion informativa; reformulacién; apertura y cierre...) interviene un solo
emisor (no que no tenga en cuenta a un otro), que se escora desde la interaccion a la
transaccion (de ahi el acomodo que encuentra muchas veces la narratividad), y que la
estructuracion discursiva, asi como el estilo responden de manera no infrecuente a una

mayor elaboracion.

Los principios en que se basa la -caracterizacion de los discursos
monogestionados dimanan, por tanto, de diversos elementos pragmaticos y textuales. La
separacién es por tanto metodoldgica y, en todo caso, las intersecciones seran practicas
para interrelacionar todos los aspectos mostrados. Como en el subapartado anterior, se

prevé la multiplicacion de caracteristicas y se las precedera de una breve entradilla.
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I. INSTANCIA EMISORA. A la parte atingente al discurso de la instancia que
profiere el mondlogo suelen atribuirsele las caracteristicas de expresividad, intimidad o
subjetividad, de un énfasis puesto en si misma, en el mismo polo de emision. A pesar de

su correccion parcial, esto merece en cualquier caso alguna matizacion.

Segln se sefiald anteriormente, Benveniste indica una especie de disociacion
entre un yo emisor que, mediante un «lenguaje interior», departe consigo mismo en
tanto que instituido él mismo, y al mismo tiempo, como yo receptor; asi como
Baudelaire hablaba con su corazon, su alma o su dolor. Es decir, se trata de un
«dialogismo interno», que incluso puede cristalizar segun los medios linguisticos usados
(persona verbal, sintaxis, seleccion Iéxica...) en marcas explicitas™*. Lotman, en lo que
nos parece una suerte de «contra-dialogismo», lleva ain mas lejos dicha hipoétesis, al
postular el «esquema de autocomunicacién» (A—A) como unico susceptible de ser
cotejado de manera empirica y diacronicamente fiable. Y quiza, a pesar de los
descorazonador, no le falte razén: se trata de la historia de la humanidad, como el largo
relato de un monologo consigo misma, en tanto que remitente y destinataria de sus

propios discursos™®.

115 «El "monélogo” procede por cierto de la enunciacién. Debe ser planteado, pese a la
apariencia, como una variedad del didlogo, estructura fundamental. EI "mondlogo” es un dialogo
interiorizado, formulado en "lenguaje interior”, entre un yo locutor y un yo que escucha. A veces el yo
locutor es el Gnico que habla; el yo que escucha sigue presente, no obstante; su presencia es necesaria y
suficiente para tornar significante la enunciacion del yo locutor. En ocasiones también el yo que escucha
interviene con una objecion, una pregunta, una duda, un insulto. La forma linglistica que adopta esta
intervencion difiere segun los idiomas, pero es siempre una forma "personal”» (Benveniste, 1999: 88-89).

116 «Si aceptamos con estas restricciones la tesis de que el lenguaje es una forma de
comunicacion entre dos individuos, deberemos hacer algunas precisiones. Serd mas cémodo sustituir el
concepto de "individuo" por los de "transmisor del mensaje" (remitente) y "receptor del mensaje"”
(destinatario). Esto nos permitira introducir en el esquema aquellos casos en que el lenguaje no une a dos
individuos, sino a dos mecanismos transmisores (receptores), por ejemplo, un aparato telegréafico y el
dispositivo de grabacién automatica conectado a aquél. Pero hay algo mas importante: no son raros los
casos en que un mismo individuo se presenta como remitente y como destinatario de un mensaje (notas
"para no olvidar", diarios, agendas). En este caso la informacién no se trasmite en el espacio, sino en el
tiempo, y sirve como medio de autoorganizacién de la persona. Podria considerarse este caso como un
detalle poco importante dentro de la masa general de comunicaciones sociales, de no ser por una
objecion: se puede considerar como individuo a una sola persona, en tal caso, el esquema de mensaje
A—B (del remitente al destinatario) prevalecera evidentemente sobre el esquema A—A (el propio
remitente es destinatario, pero en otra unidad de tiempo). Sin embargo, basta con sustituir A por el
concepto, por ejemplo, de "cultura nacional” para que el esquema de comunicacién A—A adquiera por lo
menos el valor equivalente a A—B (en una serie de tipos culturales serd dominante). Pero demos el
siguiente paso: sustituyamos A por la humanidad en su totalidad. En este caso la autocomunicacion se
convertird (al menos dentro de los limites de la experiencia histérica real) en el Unico esquema de
comunicacion» (1988: 19).
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Ahora bien, el petersburgués, al plantear esta hipétesis, parece que piensa mas
bien en una instancia abstracta, cercana a lo que nos parece que, a falta de un nombre
mejor, podria denominarse como un «coenunciador universal»: el irrenunciable otro
para el que todo discurso se construye; en cuyo caso, no quedaria mas remedio que
admitir, en efectivo, la coincidencia de que aquél habla. Pero este alejamiento
abstractivo nos permite entonces discernir otra opcion, que es la del alocutario, un
destinatario concreto, presente en un acto de comunicacion que, en este caso, seria
gestionado por una solo persona. Por lo que hay que interrogarse entonces es por si este
locutor, ademas de escuchar-se (y notese como hay personas que, sin necesidad de
monogestion o soledad, se delectan escuchandose a si mismas), como postula
Benveniste, a si mismo, no es también escuchado por otro, y en qué medida esta
alteridad influye sobre el mismo discurso que recibe. Reparese en el hecho de que en el

teatro siempre hay otro mirando y escuchando.

I1. INSTANCIA RECEPTORA. La monogestion no debe desorientar en la
erronea direccion de ignorar las posibilidades que del lado de la instancia receptora
puedan plantearse. Ocurre mas bien lo contrario: ambas perspectivas se necesitan. Y es
gue es precisamente en este punto donde se encuentra la clave para dirimir, en gran
parte, la problematica del mondlogo, tratar de establecer una casuistica y clasificacion
con voluntad de rigor, e intentar encauzar de manera fecunda su analisis. Habra de
tenerse en cuenta, entonces, que las dos instancias receptoras del discurso teatral, el

personaje y el espectador, para sobre esta base establecer diferencias y concomitancias.

En primer lugar, cuando hay un receptor presente, inmediatamente se asocia el
monologo con algo enfadoso o doctrinario, cuanto menos, tedioso, como la perorata o el
sermon. Una situacion en la que, por tanto, a alguien se le hurta de algin modo su
derecho irrenunciable a intervenir, y por tanto, a disentir (los discursos que convocan
unanimidades gregarias solo requieren una respuesta: la aquiescencia o el aplauso

acritico; asi, nada méas monoldgico que la tribu, fratria o clan, e. g.).

Se parte de la ausencia, por los motivos que sea, de réplica o reaccion verbal por
parte del destinatario o, en términos retoricos, de la audiencia; o bien, de una importante
y significativa desproporcion cuantitativa respecto al parlamento mayor. Si esto es asi,
habra de admitirse que, por consiguiente, el mondlogo no tiene por qué producirse

necesariamente en soledad, sino que, como en los géneros discursivos de la disertacion
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individual, la presentacion o la conferencia'’, concurren en el mismo marco situacional
otros interlocutores, contingentes, en lo que al uso virtual de la palabra se refiere, pero
efectivamente copresentes con el enunciador-personaje que hace uso efectivo de la
misma, y generalmente, con alguna posibilidad o margen de respuesta al finalizar
aquéllos. A partir de aqui puede ser establecida, en segunda instancia, una distincion a

nuestro juicio fundamental:

el monélogo en soliloquio (o simplemente, soliloquio) **8

e el monélogo en coloquio™*®

Es decir, ambas son practicas monogestionadas, pero difieren en si se pone en
escena un solo enunciador o mas de uno.

Al primero se adscribirian las intervenciones que, rompiendo la distancia
obligatoriamente objetiva en razon del estilo directo, consustanciales al texto / escena,
nos ofrecen acceso privilegiado a la interioridad del personaje, convirtiéndose el
publico, inadvertidamente entonces, en destinatario unico —y convencionalmente
ausente— del discurso del personaje’?®. Un ejemplo nitido de este tipo de soliloquio
puede observarse en esta intervencion de ORESTES, en la cuarta escena del quinto acto

de la Andromaca de Racine:

¢ Qué veo? ;Es Hermione? ;Qué acabo de oir?
¢Por quién corre la sangre que acabo de verter?
Yo soy, de creerla, traidor y asesino.

¢Es Pirro quien muere? ¢Sigo siendo Orestes?
Ahogo en mi corazon la razén que me alumbra.

17 «Monélogos de estrado» (platform monologue), segtn Goffman (1995 :137).

118 Ubersfeld, basandose en Genette, se adhiere a la tendencia que define el soliloquio, mas por
sus tintes subjetivos y sentimentales, que por su marco contextual y naturaleza peculiarmente interactiva,
como nosotros intentamos. En el articulo «monologo», de su Diccionario, puede leerse: «se habla de
soliloquio cuando el discurso en solitario parece ser la expansién pura del yo en estado de no posesion o
de débil posesion de si mismo (angustia, esperanza, suefio, ebriedad, locura), sin destinatario, ni siquiera
imaginado» (2002: 75).

19 570ndi redefine el didlogo del drama moderno como «coloquio interpersonal» (1994: 18).

120 Razén por la cual, algunos autores la incluyen entre el grupo de las «apelaciones». Sin
embargo, una apelacién, por lo que tiene de ostensivo y directo (vid. Bihler, 1985), no nos parece el
mejor término para este recurso, que cuenta de manera soterrada con el doble circuito de comunicacion
teatral. Se trata, para nosotros, de un subterfugio discursivo mas de entre los posibles para configurar el
discurso dramatico, pero no de una apelacion. Porque si esto dltimo lo fuere, corremos el riesgo de
disolver en esta nocién cualquier cosa, y por tanto, nada: ¢ho es acaso toda la representacién, entonces,
una «apelacion» al pablico?
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[..]

me he vuelto parricida, asesino, sacrilego.

¢Por quién? Por una ingrata —a quien le prometo
que, aunque €l no muera, no me volvera a ver—
a cuya rabia me uni.'*

Por las razones apuntadas en el subepigrafe inmediatamente anterior
(concretamente en XV), son usuales los discursos, de cariz mas bien informativo o
transaccional, donde un personaje notifica como se ha llegado al estado de cosas actual,

como en este que abre Medea:

NODRIZA.— jOjaléa la nave de Argo no hubiera volado a través de las negruzcas
Simplégades hacia el pais de la Colquide, ni en los valles del Pelion hubiera sido
jamas cortado el pino, ni hubiera dotado de remos las manos de los excelentes
varones que buscaron para Pelias el aureo Vellocino! Pues mi sefiora Medea no
habria navegado hacia las torres del Pais del Yolco con el corazén herido de amor
hacia Jason...

(Euripides, ed. 2012: 260)

Este tipo de soliloquios, que Bobes Naves (2001: 31 y ss.) opone a los Episodios
(pues los identifica estructuralmente con los Prélogos), ademas de explicar e incardinar
la fabula en el mito correspondiente, constituyen solemnes pdérticos que establecen las
coordenadas cronotopicas iniciales de la obra y un marco ético previo desde el que
juzgar lo pasado y lo que esta por venir en la accion dramatica.

Dicho esto, se puede afirmar que en ambos ejemplos, al margen de las diferentes
funciones, se trata de un discurso en principio no dirigido a nadie, excepto a uno mismo,
(self talk), pero que, en el ambito de la escena teatral, constituye un artefacto, un ardid
discursivo mas, ya que lo que realmente elimina es el destinatario ficticio o personaje,
no al publico. Aunque, a veces, su convencionalidad crea perplejidad en los mismos
personajes, cuando descubren ese hablar alucinado... A renglon seguido del largo
parlamento de la nodriza, el PEDAGOGO, que parece llegar cuando ésta terminaba su
parlamento, la inquiere asi: «Antigua esclava de la casa de mi sefiora, ¢por qué estas de
pie junto a las puertas, en medio de este silencio, contandote a ti misma desgracias?»
(ibid.). Acaso la denominacion narratologica de «monologo autocitado» sea también

apropiada para estos casos o, al menos, homologable desde el paradigma del relato.

121 Citamos segun la traduccion de Paloma Ortiz Garcia para la edicién de 2003 en Gredos de su
Biblioteca Universal, paginas 128-129.
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Quedando sin embargo la duda — a veces indiscernible— de si el personaje piensa (en
voz alta), habla para un otro figurado o, simplemente, habla para si mismo, algo que si
se distingue, como podra comprobarse, en narrativa (soliloquio / monologo interior).
En este caso, la NODRIZA le responde asi al PEDAGOGO: «Realmente, he llegado yo
a tal punto de dolor que me impuls6 a venir aqui el deseo de contar a la tierra y al cielo
las desventuras de mi sefiora» (ibid., pag. 261). Donde se evidencia que el estratégico

discurso transaccional se presenta bajo especie de impulso subjetivo.

I11. CONFUSION TERMINOLOGICA. Vistas las cosas asi, el soliloquio
teatral podria encontrar su lugar serial en el sistema propuesto por Spang (1991: 283 y
ss.), basado en la consideracion del dialogo segin el nimero de participantes en el
mismo: «dudlogo», «trilogo», «tetralogo», etc. Esta propuesta es interesante en dos
sentidos: i) porque advierte el error basado en la falsa etimologia que cambia el prefijo
ota- por oi-, esto es, de lo instrumental a lo numérico (como en «disemia»), con el
consiguiente entendimiento de didlogo como forma de comunicacion genuina entre dos
interlocutores; ii) la clasificacion numeérica del intercambio verbal proporcionara
analisis fructuosos, con tal de que se examinen los personajes desde su estrato mas
superficial hasta la profundidad del actante, para asi poder notificar desdobles,

convergencias, trasvases de rol, etc.

IV. MONOLOGO Y RECEPCION: CASUISTICA GENERAL. Al
monologo en coloquio perteneceria la convencion de romper la cuarta pared segun la
variada gama de posibilidades que ofrece lo que tradicionalmente se ha venido llamando
«aparte». No obstante, cabe preguntarse de qué o quiénes es el aparte. Por ejemplo,
cuando el personaje quiere excluir de su circuito de comunicacion a (todos) los
personajes copresentes —bajando la voz, asomandose al proscenio..— Yy simula
penetrar, a guisa de «paralepsis», el mundo real, con sus espectadores, se trataria de un

«aparte ad spectatores».

Aunque diferentes, podrian incluirse asimismo en este grupo los ambiguamente
denominados apartes de la comedia clasica, en los que un personaje, fingiendo hablar
para si mismo, profiere su discurso para que otro personaje —«que no sabe que el otro
sabe que puede escucharle»— lo advierta (estimulo no ostensivo). Sin embargo, aqui ya
no se trataria, como en el caso anterior, de un aparte del nivel de enunciacion
extradramatico, sino de otro, incardinado dentro del juego dramaético, por lo que

constituiria, en rigor, un «pseudo-aparte», ya que no deja fuera al oyente ficcional, sino
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que lo implica, a guisa de oyente furtivo (tipico en la comedia de enredo) mediante un
estimulo fingidamente no ostensivo. Distinto sera el caso ademas, si se trata de un
personaje que departe con otro, pero destina su discurso en realidad al que,
primeramente se tomaria como «destinatario indirecto» u «oyente casual»,
procedimiento denominado por Kerbrat-Orecchioni como «tropo comunicacional»'?
(Moliére, Shakespeare). Se trataria, pues, de las muy diversas modalidades que, con sus
consiguientes efectos dramaticos (comicidad, suspense, critica, informatividad, etc.),
ofrecen un desajuste diseflado para confundir «participantes ratificados» y
«espectadores circunstanciales» (Goffman, 1995: 124 Y ss.). Por ultimo, cabe apuntar la
exclusion, en coloquio, de alguno de los personajes que dice algo, sin que algunos
personajes puedan advertirlo, y otros, si (habitual en el esquema Sujeto-Ayudante,
durante el Siglo de Oro), o, «aparte en coloquio»*?, por decirlo con Garcia Barrientos
(2001: 67). Ello puede acontecer no obstante por azar, constituyendo una especie de
descuido del personaje, e incluso yendo la frase dirigida a si mismo, de modo que no

seria necesario moverlo de casilla en nuestra clasificacion.

Ademas del juego con los destinatarios dramaticos o escenicos, i. e., los
personajes, la caracteristica comun que une todas estas practicas es que, pese a los
distintos intentos de excluir del marco participativo de la interaccion verbal a distintos
agentes e incluso conculcar o jugar con niveles de enunciacion, en realidad, se
mantienen siempre las dos reticulas comunicativas del teatro, la del vector personaje-
personaje, y la del personaje-espectador, con la particularidad de que, cuando no lo
refrenda, la direccion del mensaje puede llegar a quebrar el mundo ficcional. De hecho,
para que esto ultimo ocurra, el actor debe quitarse la mascara, abandonar el personaje, y
dejar de dirigirse convencionalmente a un publico virtual («implicado», «dramatizado»,
«actualizado», como se quiera), para hacerlo efectivamente al publico asistente a esa
representacion. La pregunta que surge es: ¢puede esto programarse en el texto
dramaético sin que deje de ser un lenguaje refractado y similar, por tanto, al de una carta?

¢Puede alguien que lee un texto dramatico sentirse destinatario directo y genuino de una

122 «Sucede a veces [...] que la jerarquia efectiva de los niveles de recepcién se invierte en
relacion con la jerarquia esperada, es decir, que aquél que se inscribe literalmente en el enunciado como
su destinatario indirecto funciona de hecho como el verdadero alocutario: en este caso se puede hablar de
tropo comunicacional» (1997: 35).

123 Por supuesto, esta modalidad puede igualmente aplicarse al dialogo, en caso de que algunos
personajes excluyan del mismo a otros personajes, produciéndose lo que simplemente cabria denominar
«didlogo aparte».
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tal apelacion? En cualquier caso, huelga decir la mina de recursos draméticos que se

derivan de este recurso 0 juego a «quitar y ponerse la mascara»*2*.

A renglon seguido no cabe mas que apuntar la necesidad, en vista de lo anterior,
de establecer una tercera categoria que cubra el marco de alocuciones que, fuera del
juego dramatico, pueden interpelar explicita y directamente al espectador, si quiera
virtual, estableciendo un insélita relacion intersubjetiva en el marco de la
escenificacion. Parece la «apelacion» término adecuado, por tener cierta entidad en la
tradicion tedrica asi como por su significado transparente. En este sentido, las
apelaciones al publico virtual, estarian separadas de las que se han sefialado dentro del
plano ficcional, de suerte que se encontrarian fuera del territorio de los primeros

destinatarios del discurso intradramatico, los personajes.

Por lo demaés, con mayor precision y adecuacion que en otras casillas, como tal
vez los paratextos, podrian quiza encontrar aqui su encaje el prélogo o epilogo dicho
por un personaje, y fuera por tanto del conflicto dramatico, preparandolo o valorandolo.
En el caso de los paratextos puede hablarse de metatexto, en el de los prologos y
epilogos, de metaficcion, razon por la que en el cuadro tipologico apareceran bajo este
marbete. Por otra parte, es necesario aclarar el hecho de que hayan sito situados en el
compartimento del «mondlogo en coloquio», a pesar de que suelen ser realizados por un
solitario enunciador en escena. La decision, asi pues, responde a que, en la medida en
que se dirige directamente al publico, parece dificil hablar de soliloquio, ya que se

cuenta con la presencia de una audiencia siquiera imaginada.

Por ltimo, es necesario advertir que, de coherencia con todo lo anteriormente
argumentado en este trabajo, convenimos que, aun cuando se encuentren fuera del inicio
o conclusion de la accion dramatica, se mantienen tales discursos dentro de los limites
de las candilejas y, por tanto, de la ficcion. Se distinguiran, no obstante, los prélogos
soterrados en el monologo inicial de un personaje (soliloquios transaccionales), como el
ejemplificado con Medea, de los que ya en el texto dramético aparecen explicitamente
inscriptos bajo esa denominacidn, y, como correlato escénico, ponen habitualmente una
figura peculiar, distinta del personaje ordinario como soporte de su discurso: pseudo-
dramaturgo, pseudo-director, raisonneur, pseudo-espectador, etc. De hecho los prélogos
de la tragedia pueden hilarse segin una textura monologada o dialogada. Diversas

posibilidades ofrece La Celestina, donde coinciden epilogo del personaje (planto de

124 Rafael Alvarez, el Brujo, es de obligada referencia al citar este recurso.
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Pleberio) y las octavas refundidas de la Tragicomedia con que «concluye el autor,

aplicando la obra al propdsito por que la acabd» (Rojas, ed. 2011: 349).

V. NATURALEZA DEL RECEPTOR Y CAPACIDAD LOCUTIVA:
TIPOS CONCRETOS. Cabe preguntarse en este punto si la naturaleza del ente de
ficcion interpelado o sus mismas condiciones y posibilidades concretas para el uso de la
palabra (grado de presencia, capacidad locutiva, manera y grado de reactividad...)

devienen en una modalidad particular del soliloquio o del monologo (en coloquio).

Pensemos en el dialogo de ANDREI con el GUARDA viejo y sordo de Tres
hermanas, de Chéjov; o en las airadas palabras lanzadas contra el frasco de veneno en
Romeo y Julieta, con que parece atribuirse algin grado de humanidad a un objeto inerte
Yy, €n consecuencia, parece querer eludirse de alguna forma la exclusiva responsabilidad
de los hechos acontecidos o por venir. Se trata, en cualquier caso, de alocuciones en que

el interlocutor no puede o no se le deja intervenir. Veamos algunos casos.

En su estudio discursivo sobre una muestra de cincuenta obras del teatro breve
actual, Gutiérrez Carbajo notifica, en ambas lineas (objeto inanimado; receptor en
alguna medida presente o real al que se le hurta la palabra), modalidades caracteristicas
para el «discurso draméatico monologal», como el del «discurso diaristico» (2013: 82) en
esta obra de Beth Escude, titulada Tra(d)icion:

Sonido del mar. CRISTINA escribe.

CRISTINA.— Martes trece.

Querido diario:

Ayer me acosté sin saber una cosa mas. Ni siquiera una. Siempre lo mismo:
«Donde hay amor hay dolor»; «quien bien te quiere te hara llorar». Me sequé las
lagrimas e intenté dormirme a su lado contando ovejas. No funciond. Conté
entonces cocodrilos, pero no dejaba de pensar en la causa de la poca credibilidad
de sus l&grimas. Y de las mias. Tampoco conseguia conciliar el suefio. Me
levanté y comi un poco del mel6n que quedaba en la nevera.

El mel6n no fue ni oro, ni plata, pero tampoco me matd. Me senté de maravilla
y me recosté en el sofa...

(ibid., pag. 395)

O también, el «discurso monologado epistolar» (ibid., pag. 81), donde, como el
profesor de la UNED advierte, tampoco hay posibilidad de intervencién reactiva por

parte del destinatario. ElI ejemplo aducido pertenece a la pieza Carta, de Sanchis
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Sinisterra, donde destaca sobremanera la voz en off que asume, no sin ambigtedad, el

discurso de la escribiente:

Una mujer joven esta escribiendo una carta. Al escribir se escucha amplificado
el rasguiiar de la pluma sobre el papel y, simultdneamente, su VOZ EN OFF
diciendo lo que escribe. Al principio est& pensativa. Por fin, escribe:

VOZ EN OFF.— "...Pero no le escribo por esto, sino para explicarle quién soy y
lo que quiero..."

Tacha. Escribe:
"... necesito de usted."
Piensa. Escribe:

"Me Ilamo Mauricio, tengo cuarenta y dos afios y, desde hace cinco, estoy
separado de mi mujer."”

Piensa. Escribe:

"Cuando lei la novela..."
(Sanchis Sinisterra, ed. 2008: 165)

Mientras que en el «monologo-conversacion telefonica», lo que se nos
escamotea —si bien podria suplirse con una voz en off, un panel de retroproyeccion u
otros medios— son las intervenciones del interlocutor, de la persona que esta al otro
lado del teléfono. Si bien, «aunque como en los casos anteriores el discurso del
enunciador no genere una reversibilidad explicita, las reacciones lingiisticas nos llevan
a una presuposicion légica de las respuestas de su interlocutor» (ibid., pag. 80). Uno de
los ejemplos aducidos, en este caso, es el que pertenece a El honor de la patria, de

Alonso de Santos:

Entra en su despacho el presidente del gobierno de Lituania, muy agitado. Coge
un movil y marca un nimero. Saca unas fotos de su cartera de mano, y las mira
mientras espera.

PRESIDENTE.— (Oiga? (El sefior presidente de Estonia?, Oiga? ¢Sefior
Presidente? Soy yo, el presidente de Lituania. ;Me oye usted? ... Bien, gracias,
todos bien. ¢y usted?... ;Ese higado sigue dando guerra?... ;Acabaron ya el
puente? Si, hombre, ese granddn tan feo, que me ensefiaron las obras el dia que
llovia..., en el ultimo viaje, si... jAh! Si, aqui todo sigue muy bien... No, no ha
sido nada. Exageraciones de la prensa. Todo controlado... Pues mire usted, sefior
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presidente, mi llamada tiene por objeto, ademés de saludarle, el efectuar una
reclamacién ante su Excelencia...

(ibid., pag. 381)

Puede ocurrir asimismo que el discurso del interlocutor no sea impedido por
ninguna barrera fisica o la misma imposibilidad de copresencia, sino por una cuestion
de constricciones sociales, por su inferior estatuto o rango (explicitamente ancilar a
veces) en las relaciones de poder del intercambio comunicativo. Aqui se trataria de una
monogestion impuesta que oblitera locutivamente al resto de participantes,
depauperandolos en alguna medida de alocutores (destinatarios activos) a meros oyentes
0 receptores exteriores a la enunciacion. Recuérdense los monologos de estrado en que
prorrumpen algunos personajes del Shakespeare de los dramas historicos o del
Cervantes de las tragedias, donde la entidad de las réplicas reviste no infrecuentemente
un valor anecdotico de refrendo, o también de contrapunto, incluso, en un tono mas

relajado.

En textos dramaticos actuales, se amplia el campo de consideraciones a este
respecto, y asi, por motivos que responden a la modulacion del tema, el tipo de macro-
acto de habla realizado o la busqueda de efectos escénicos determinados, puede llevarse
a cabo lo que Gutiérrez Carbajo denomina «monoélogo ante un receptor silente» (ibid.,
pag. 508). En este caso, el interlocutor comparece, pero con una funcion convencional y
absolutamente determinada por el discurso del otro, algo que, en ultima instancia, mas
que justificarse por la accion misma, no oculta del todo que obedece al control del

demiurgo o «enunciador primero»'?*, i. e., el dramaturgo.

No es el caso, sin embargo, de una categoria que a primera vista parece
limitrofe, puesto que, como se acaba de ver con las modalidades anteriores, ciertos
soliloquios no estan dirigidos por el personaje a si mismo, sino a un coenunciatario
implicito o explicito sin capacidad de réplica. En este contexto, deben contemplarse
también aquellos parlamentos dirigidos a una entidad superior o trascendente, por lo que
tampoco constituyen, naturalmente, un caso de monologo en coloquio, sino mas bien de
una suerte de «apostrofes dramaticos», que no queda mas remedio que encuadrar en el
soliloquio y, asimismo, relacionar con la retdrica presente también en el discurso

poético. Se trata de un sujeto desposeido de si (y/o otros), cuy actitud raya, no

125 E] término es, de nuevo, de Gutiérrez Carbajo (ibid., pag. 53).
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infrecuentemente, en lo patolégico y patético, tal y como comenta Ubersfeld (vid. nota
al pie 118).

Una invocacion al amigo desaparecido se encuentra, v. gr., en la siguiente poesia
de Jorge Guillén, insolito «mondlogo de dialogismo frustrado» que, conteniendo sin
embargo cualquier apice de patetismo, pasa de interpelar al poeta fallecido para invocar
directamente la figura del lector, el mas seguro asidero:

Pedro Salinas, él, ya nunca "t0".
No esa triste ficcion
como si me escuchase...
¢Desde la tierra donde el cuerpo a solas
niega a quien fue viviente?
Murié. Muri6 del todo.
¢Ya del todo?
[...]

T fuiste... No, no asi
Ningun fantasma invoco.
El, él, tan admirable.

[...]
El verso vive en ti
lector, y td lo asumes
como infusa existencia enraizada
bajo tu superficie.
(Guillén, ed. 1978: 616)

En su estudio pragmatico del discurso lirico, Lujan Atienza dedica precisamente
un epigrafe a la apelacion a entidades que no se pueden comunicar. Es significativo que
el autor admita que en el caso de «interpelacion a un objeto, fendmenos o abstraccion
ante un grupo de gente introduce un efecto, en primer lugar, algo teatral» (2005: 224). Y
mas adelante consigna que «la tradicion poética ha consagrado algunos de estos
apostrofes, como las apelaciones al corazon, a la naturaleza, a la patria, etc.» (ibid., pag.

226). Como ejemplo de «gran teatralidad» aduce la conocida rima de Bécquer:

Olas gigantes que os rompéis bramando
en las playas desiertas y remotas
envuelto entre la sabana de espumas,
illevadme vosotras!

[..]

Llevadme, por piedad, a donde el vértigo
con la razén me arranque la memoria.
iPor piedad! jTengo miedo de quedarme
con mi dolor a solas.
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(ibid., pag. 228)

Volviendo al ambito teatral, la Andrémaca racineana proporciona, de nuevo, un
ejemplo valido para ilustrar lo que referimos. En los primeros versos, ORESTES
configura una segunda persona referida a HERMIONE, ausente, y de ahi se va

deslizando hacia la «deprecacionx:

ORESTES.— Si, si, me seguiréis, no cabe duda alguna:
0s respondo ya de su consentimiento.

Desde luego, no creo que Pirro la retenga:

a sus 0jos no hay més que la bella troyana;

lo demas le molesta, y puede ser que hoy

s6lo espere un achaque para alejarla de si.
Solo queda acordarlo: esta hecho. jQué alegria
quitarle al Epiro presa tan hermosa!

iSalva lo que queda de Troya y Héctor,

retén a su hijo, su viuda y otras mil mas,
Epiro!

[..]

iAy, Amor, ciégale a todos sus atractivos!
(Racine, op. cit., 2003: 81-82)

6. TEXTURA DISCURSIVA: QUANTUM Y MARCAS INTERACTIVAS.

Cuando Bajtin (1989: 309) afirma que «se puede decir que cada réplica es por si
misma monoldgica (representa un mondlogo de maxima brevedad), y que todo
monologo viene a ser la réplica de una gran dialogo (de la comunicacion discursiva en
determinada esfera)», no solamente nos sitla, como acostumbra, en una concepcion
relativista de nuestros presupuestos sobre aquello que constituye dialogo o mondlogo,
sobre aquello que es dialdgico o monoldgico, sino que resulta ademas un aviso sobre el
valor que hay que otorgar a los criterios de extension cuando de poner la lupa sobre el
discurso se trata.

Asi pues, por lo que concierne a la textura discursiva, una caracteristica que se
ha venido considerando esencial en el soliloquio y el monologo es que el parlamento o
réplica alcanza mayor extension y entidad semantica. La autoseleccion del tema o
contenido reduce la orientacion del topico del discurso a una mayor convergencia y
concentracion, frente a la tendencia semanticamente centrifuga del didlogo. Esto, sin
embargo, dista de ser asi en narrativa, donde el narrador puede servirse del mondlogo
para divagar y ofrecer sin barreras los materiales mentales del personajes, el (libre) fluir

de su consciencia. De nuevo vienen a la mente ciertos experimentos escénicos de
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Beckett como el ya resefiado de No yo, que contraviene todo lo que se acaba de
argumentar: una boca sobre escena que libera sin valladar alguno su stream of
consciousness ante una misteriosa y silente figura-oyente que se encuentra envuelta en
una chilaba.

Al hilo de esto, puede ponerse el foco sobre una técnica que, sin ser
estrictamente monodlogo, disuelve practicamente el dialogo en aquél, o al menos, juega
con su indiferenciacion. Se trata de los «monologos sintacticamente superpuestos» en

algunos dramas de Chejov o Strindberg. Obsérvese este fragmento en La mas fuerte:

SENORA X.— jAmelia, ti por aqui! ;Qué tal estds, querida? jSentada en tu
rincon sola el dia de Nochebuena, como una pobre solteronal
SENORITA Y (levanta los ojos de la revista, asiente con un gesto y sigue
leyendo).
SENORA X— Me duele de verdad verte sola, ¢sabes?, aqui en este café el dia de
Nochebuena. Me duele tanto como el banquete de boda que vi una vez en un
restaurante de Paris..., la novia estaba leyendo una revista humoristica mientras
el novio jugaba billar con los testigos. jHum, pensé, si empiezan asi, buen final
les esperal
[]
SENORA X.— (Sabes una cosa Amelia? jAhora estoy convencida de que
hubiera hecho mejor si no hubieses refiido con él! ;Recuerdas que yo fui la
primera en decirte: “Perdénalo”? ;Te acuerdas? Ahora podrias estar casada y
tener un hogar. ;Te acuerdas de lo feliz que te sentias las Navidades que pasaste
con tu novio en la casa de campo de tus padres? [...]
SENORITA'Y (gesto de desprecio).
SENORA X (toma unas cucharaditas de chocolate . Abre luego la cesta y le
ensefia los regalos de Navidad) .— jAhora te voy a ensefiar lo que les he
comprado a mis corderitos! (Le ensefia una mufieca) jMira! jEs para Lisa! jFijate,
abre y cierra los ojos y mueve la cabeza! jQué cosas hacen! Y esta pistola de
corcho es para Maya. (La carga y dispara contra la SENORITA Y.)
SENORITA'Y (hace un gesto de horror).

(Strindberg, ed. 1981: 9)

Puede apreciarse como la irritante verbosidad de la SENORA X anula la
capacidad de respuesta de la SENORITA Y. Aun concediendo que los gestos y miradas
de ésta constituyan respuestas no verbales, cuesta clasificar este intercambio en alguna
de las categorias propuestas. Porque, o bien la SENORITA Y se sustrae a la obligacion
social de contestar a X, pues el marco de la cortesia (positiva 0 negativa) ha sido
integramente quebrantado, o bien es el apabullamiento verbal, la monogestion impuesta
por X, lo que silencia a Y. En cualquier caso, las respuestas kinésicas no constituyen
Obice alguno para X, que se muestra refractaria a cualquier grado de intersubjetividad o

interaccion.
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Por lo que se refiere a los apartes comicos, ostentan estos, en su fugacidad,
alguna ingeniosidad rapida y certera, 0 una apreciacion diversa sobre el interlocutor o la
situacion, y no suelen dilatarse demasiado tiempo en escena, si no es modalizando un
«publico implicado». En el ambito de las apelaciones, prélogos y epilogos alcanzan,
I6gicamente, una mayor entidad y extension.

En cuanto a los rasgos textuales, son dificiles de aprehender o inferir, por cuanto
lo que la serie histérica del drama y la representacion escénica nos brindan es
inconmensurable, ni siquiera circunscribiendo nuestras conclusiones o hipotesis a un
tipo de teatro concreto. A tenor de su condicion de lenguaje directo, se viene hablando,
no obstante, del énfasis sobre el locutor, lo cual se traduce en la sobreabundancia de
indices de primera persona; de la habitual presencia de formas exclamativas, a lo que
podrian afadirse las interrogativas —para nada adscritas univocamente al dialogo como
sugeriria que se adujera como rasgo de oposicion—; del abundante uso de puntos
suspensivos traducidos como pausas en la puesta en escena; de las escasas referencias a
la situacion comunicativa y al discurso, en detrimento de los indices contextualizadores
y elementos metalingtisticos; asi como de la inclusion menos frecuente de actos de
habla, si no es en los directivos de las deprecaciones, como anteriormente se pudo
comprobar. Respecto a esto ultimo, debe puntualizarse que, a mas de la funcién
expresiva, obviamente asociada tradicionalmente con el monologo, la funcion conativa
se puede trenzar también con aquélla, sea en esa parcelacion de yoes en que se disocia el
enunciador, sea en las resefiadas invocaciones.

Para Pavis (2008: 297), el mondlogo puede ser extraido del contexto agonistico
o conflictual en que se enclava, suspendiendo la dialéctica y el dialogismo, aunque solo
parcialmente, debe matizarse. De un lado, nunca debe olvidarse la doble estructura
enunciativa del discurso en el teatro: el pablico siempre se encuentra presente y es el
receptor Gltimo de la palabra escénica, independientemente de la modalidad discursiva

126

desplegada™. Aun sin tratarse de interpelacion directa al espectador, se pueden rastrear,

126 «Todo signo, todo mensaje que se supone en el marco de la ficcion teatral, esta destinado en

principio a un compafiero, o a dos, copersonajes de la obra representada; el signo es emitido, al menos
aparentemente, con esa intencion. Esta convencion se olvida a veces, en formas como el mondlogo,
cuando el actor se dirige al publico, o en el aparte; pero no por ello deja de ser lo esencial del arte
dramatico de todos los tiempos. Sin embargo, desde el punto de vista del teatro como actividad publica y
social, desde el punto de vista del proceso de comunicacion, el espectador es el verdadero destinatario de
todo lo representado» (Kowzan, 1997b: 155).
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de hecho, toda una serie de «marcas interactivas» que subsisten en el monélogo
dramético®®’.

Por otra parte, y atendiendo a las tesis de Benveniste y Bajtin, cabe sefialar, sin ir
mas lejos, los ejemplos de Racine anteriormente transcritos, puesto que puede
observarse en esa autoevaluacion del personaje un debate interior que tiene como sujeto
y objeto su conciencia dividida. Se confirma, en suma, que todo soliloquio o0 monélogo
entabla, directa o indirectamente segun las modalidades apuntadas arriba, un dialogo
con el espectador, alguna suerte de connivencia con éste, distinta de las habituales en

escena, y que deja su rastro en el texto.

5.5.1. Conclusiones: para una tipologia de los discursos monogestionados

Ya por su presunta inverosimilitud, por lo supuestamente antidramatico de sus
efectos o por lo artificioso de su concepcion, se le han venido atribuyendo algunas
cualidades méas que discutibles al soliloquio lo mismo que al monélogo*?. Tal vez ello
proceda de la consideracion de tabl que el mondlogo merece en sociedad desde una
vertiente que lo tilda como epitome del dogmatismo'®®, pero también desde otra,
clinica, que lo asocia a un uso patolégico del discurso, y que, de cualquier forma,
concluye que sus usos se encuentran estrictamente vinculados y legitimados por

practicas discursivas muy especificas. Sin embargo, la descalificacion o

127 En la narrativa, igualmente, podemos cotejar las marcas interactivas, dialégicas si se quiere,
en que se implica un interlocutor siquiera virtual. En el siguiente fragmento de Ulises cabe preguntarse en
este sentido por la inclusion y repeticion de ese «no» que parece rebatir las propuestas y disquisiciones de
la conciencia del enunciador: [...] «no esa no es manera para él que no tiene modales no ni refinamiento
ni nada en su naturaleza dandome una palmada en el trasero asi porque no le llamé Hugh ese ignorante
que no distingue una poesia de una lechuga eso es lo que saca una por no mantenerles en su sitio» (ap.
Lozano et al., 2007: 124) .

128 «En la actualidad, nuestros realistas han excomulgado el mondlogo por considerarlo
inverosimil; pero si yo lo justifico, entonces lo hago verosimil y puedo utilizarlo con provecho [...]. Y
para darle, por una vez, al actor la posibilidad de hacer un trabajo independiente y liberarlo, aunque sea
por un instante, de la férula del autor, es preferible no escribir el monélogo, sino simplemente indicarlo,
ya que por ser relativamente indiferente lo que se habla en suefios, o se le dice al papagayo o al gato, y no
influir en el desarrollo de la accidn, un actor de talento, envuelto en un determinado ambiente, tiene la
posibilidad de improvisar mejor que el autor, el cual no puede calcular de antemano el tiempo que se
puede hablar sin sacar al publico de la ilusion en que se encuentra [...]. En los casos en que el monélogo
hubiese parecido inverosimil he utilizado la pantomima, y ahi le doy al actor todavia mayor libertad de
creacion, y mayores posibilidades de obtener éxito personal» (Strindberg, 1982: 100).

129 |a invectiva bajtiniana no se hace esperar: «El monélogo esta concluido y esta sordo a la
respuesta ajena, no la espera ni le reconoce la existencia de una fuerza decisiva. EI monologo sobrevive
sin el otro Y por eso en cierta medida cosifica toda la realidad. EI mondlogo pretende ser la Gltima
palabra. Encubre el mundo y a los hombres representados» (1999: 334).
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captidisminucion de los discursos monogestionados por parte de la critica parece,
debido a su carécter de juicio de valor, muy discutible. De hecho, se puede arguir en
favor de este tipo de discursos sin recurrir a la realidad extradramatica’®, es decir,
circunscribiéndonos al marco de la poética y la ficcion (del que nunca habria que
haberse, por cierto, salido) y, por tanto, a su eficacia simbolica y estética. En apoyo de

nuestros argumentos puede venir la autorizada opinion de Gutiérrez Carbajo:

No suscribimos que el mondlogo sea considerado antidramatico o que revele
artificialidad. Es cierto que el teatro realista o naturalista sélo lo admite cuando
est4 determinado por una situacion excepcional (suefio, sonambulismo, ebriedad,
efusién lirica, etc.), pero no es menos cierto que en aquellas corrientes literarias
0 en algunas piezas dramaticas no preocupadas por realizar una transcripcion
fiel o una copia mimética de la realidad, como sucede en algunas obras de
Shakespeare, del Sturm und Drang, del drama roméntico o simbolista..., el
mono6logo desempefia un papel esencial. Con Musset, Maeterlinck, Strindberg vy,
en general, con el teatro lirico el mono6logo se convierte en un género proximo a
la poesia lirica (2013: 72-73).

En este trabajo se defiende, por consiguiente, que el monélogo y soliloquio
teatrales no son ninguna excrecencia o cuerpo infiltrado en el tejido textual del drama,
sino un conjunto de recursos que tiene justificados y aquilatados sus funciones y
valores, de manera indeleble, a juzgar por lo anterior, en el poso histérico del teatro
occidental.

No es dificil demostrar que todo discurso monogestionado en el contexto del
teatro es sin embargo dialdgico eo ipso; ademas, no puede escaparsenos el hecho de que
se trata de un discurso directo construido para alguien, como el didlogo. Desde el punto
de vista semidtico, supone, estrictamente, un elemento més en el conjunto de
subcodigos dramaticos conformados por la hipercodificacion que sobre el discurso ha
ido operando histéricamente el teatro, por lo que la obediencia al naturalismo o la
observancia de criterios de fidelidad a lo evocado no parecen parametros adecuados
para validar su legitimidad o validez escénicas, asi, el teatro del absurdo. Por supuesto
que resulta obvio su grado de convencionalidad, pero de ello no se colige defecto
dramatico, mas bien expresividad, y ello en dos sentidos: por lo que conlleva de libertad

creativa (re-presion vs ex-presion) y por su cualidad de procedimiento desvelado.

1303, Poncela argumentaba por ejemplo que el lugar de la escena —Iéase su teatro, su poética—
era precisamente el lugar de la inverosimilitud, y que solo con repugnancia habia asumido la inclusién en
su teatro de elementos fidedignos, verosimiles o truistas.
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Baste pensar, para la modalidad del soliloquio, en los conspicuos ejemplos de
Calderdn, Shakespeare o el antedicho de Racine: el mondlogo (solitario, dialéctico,
metafisico...) contribuyé sobremanera a que estos autores «inventaran lo humano»**.
A la vista de lo que puede observarse desde Hamlet hasta el mismo Beckett de la Ultima
cinta, una conclusion que parece extraerse en este sentido es que las formas
monogestionadas, desde un punto de vista semantico, resultan un modo de organizacion
discursivo especialmente adecuado para acoger la reflexion existencial.

Aunque pueda resultar proverbial, el soliloquio, sea cual sea la instancia a que se
apela, resulta una herramienta extraordinaria por cuanto de autorretrato psicoldgico
comporta. El personaje muestra sus contradicciones, sus anhelos, las fluctuaciones de su
consciencia y aun inconsciente, lo que «realmente» piensa o siente, por ambiguo o
difuso que se nos aparezca, aflora, pues, en este tipo de discursos. La verdad del
personaje emerge, se revela, pues en el soliloquio, analogamente a lo que ocurre con
apartes y apelaciones, el personaje jamas miente, lo mismo que el pseudo-dramaturgo,
el razonador, el portavoz o el coro, tampoco. No en vano, la forma del mondlogo, en la
Edad Media, era la propia de la revelacion, aunque en este caso de la palabra divina.

El ejercicio del mondlogo, ademéas de revelar los conflictos y contradicciones
internos del personaje, su evolucién después de experimentar los distintos trances en
que el drama lo coloca, denuncia una autoconciencia por parte del sujeto acerca de las
diferentes capas que conforman su psique mas alla de sus disposiciones conscientes. Al
convertir su discurso interior en un objeto proferido, el personaje puede distanciarse lo
suficiente y adoptar una perspectiva exterior y, por tanto, mas efectiva para evaluar su
vivencia interior que queda asi delineada como el campo de lo comentado, como una
suerte de «mundo interior narrado.

La voz y el monologo tienen una importancia medular, por ejemplo, en La
ultima cinta de Krapp, donde a la introspeccion psicoldgica se afiade una interesante

manera de implicar textualmente en la misma estructura del drama e, igualmente, de

31 permitasenos la licencia de hacer extensiva la tesis de Bloom —que no obstante compartimos
parcialmente— a estos dos autores. Refiriéndose precisamente al mondlogo, dice el critico americano:
«Literary character before Shakespeare is relatively unchanging; women and men are represented as
aging and dying, but not as changing because their relationship to themselves, rather than to the gods or
God, has changed. In Shakespeare, characters develop rather than unfold, and they develop because they
reconceive themselves. Sometimes this comes about because they overhear themselves talking, whether
to themselves or to others. Self-overhearing is their royal road to individuation, and no other writer,
before or since Shakespeare, has accomplished so well the virtual miracle of creating utterly different yet
self-consistent voices for his more than one hundred major characters and many hundreds of highly
distinctive minor personages» (1998: 17)
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explicar también en su contenido las paradojas de la identidad y el tiempo.
Genialmente, Beckett aunaria los dos tipos de monélogo que Szondi distingue: los que
surgen de la situaciéon y los que dimanan de la tematica misma del drama (1994: 34 y
SS.).

Los discursos monogestionados (aunque también la superposicion tipogréafica de
intervenciones a guisa de interaccion) constituyen, asimismo, la estrategia textual en
que se que cifra la crisis teatral moderna, la quiebra de la comunicacion, en lo que puede
considerarse una admonicion sobre la inviabilidad gnoseoldgica de la palabra y un
crudo cuestionamiento de la posibilidad de conocer o acceder a lo que esta fuera de uno
mismo. Asi, de la cautela y puesta en cuestion del objetivismo se transita hacia un
lirismo de lo subjetivo, del hermetismo y la inaccesibilidad. Y el dialogo aparece como
desleido en el mondlogo, autocitado en coloquio, podria decirse, al margen de la
presencia de otros interlocutores que, justamente, profieren inconexamente sus propios
monologos.

En este sentido, el examen problematico de la interioridad subjetiva del hombre,
asi como de las inciertas relaciones con otros hombres sirve como argumento para
defender la idea de que el didlogo laconico, apenas superposicién de dos mondélogos,
puede desembocar finalmente incluso en el silencio escénico. Archicitada es la
acusacion que se vertio contra una supuesta incapacidad de Chéjov para la construccién
del dialogo, reinterpretada después por Bobes Naves como lo que en realidad constituye
un ejercicio artistico de desconstruccion en el orden verbal, extensivo no obstante todas
las categorias del drama. La «dramaturgia del yo», en cuya vanguardia se podria colocar
a Strindberg, representa por su parte esa concepcion relativista, verdadera postura
epistemoldgica sobre el poder de la palabra, que es fagocitada y concentrada en un
solipsismo evidente. Recuérdese el ejemplo del «dialogo monogestionado» de la
SENORA X, en La més fuerte.

Por lo que atafie al mondlogo en coloquio, parece evidente su amplio espectro de
posibilidades; por apuntar solo dos ya consabidos: los apartes constituyen un astuto
recurso para mostrar las relaciones de poder entre agentes del discurso, y el aparte en
coloquio, dicho por un personaje simulando un lapsus en que se le deja pensar en voz
alta, acaso no es sino una representacion y prefiguracion —pues es historicamente
anterior— del mondlogo interior narrativo. En la faceta ad spectatores no cabe duda,

por fin, de que forma parte de las tacticas persuasivas que todo autor puede contemplar
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en su buasqueda de adhesiones emocionales por parte de los espectadores, y no
solamente de la risa, como habitualmente se argumenta.

Por ultimo se ofrece un cuadro que resume y organiza toda la propuesta anterior.
Como se observa, la pauta ha sido la distincion entre el que habla a solas y el que
acapara el uso de la palabra en presencia de otra(s) persona(s), soliloquio o monélogo a
solas y mondlogo en coloquio respectivamente, segin se apunt6 al principio de este
apartado. Son incluidas, ademas, algunos recursos retoricos que pueden usarse para

establecer conexiones con el discurso poético:

MODALIDADES DEL
DISCURSO MONOGESTIONADO

SOLILOQUIO MONOLOGO EN COLOQUIO
MONOLOGO APARTE APELACION
Dentro del juego dramatico Fuera del juego
dramatico
e A si mismo: e de estrado: e adspectatores |e  Metaficcion:
discurso, juicio,

» parlamentos-prélogo arenga... » Prologo (no
de_ la tragedia autorial, sino
(discursos e ante receptor e Pseudo-aparte de un
transaccionales) silente (oyente furtivo) personaje)

» flujo de conciencia

» figura de subiectio ¢ Dialogo e« Tropo » Epilogo
_ monolégico comunicacional (idem)
e A un objeto: (monélogos
sintacticamente

» discurso diaristico superpuestos) *  Encologuio

e Aotraentidad ausente o
figurada o trascendente:

discurso epistolar
conversacioén
telefénica

\ 274

deprecatio

epifonema

apostrofe
interrogacion retérica

YV VVY

Figura 5.
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5.6. El discurso directo en el relato y el teatro

Unas sucintas reflexiones histéricas no serdn ociosas en este punto, ya que el
antedicho itinerario que va del monoélogo a la polifonia del coloquio, puede ayudarnos a
comprender mejor las relaciones e intermediaciones que entre teatro y narracion vienen
aconteciendo en la practica teatral desde el origen mismo de éste. Debe admitirse, de
hecho, que la demarcacion estricta entre narratividad y teatralidad ha de realizarse en los
niveles de mayor abstraccion tedrica, pues conforme nos acercamos a los hechos
concretos de las obras y del presente las interferencias, intersecciones o
contaminaciones voluntarias por parte de los autores se manifiestan evidentes, e incluso

pueden presentarse obras fronterizas situadas en los mismos intersticios:

algunos de los rasgos de oposicion que son perfectamente identificables
entre la novela y el teatro del siglo XIX vienen perdiendo nitidez cuando
intentamos aplicarlos a la narrativa y teatro actuales, al menos en algunas de las
orientaciones mas experimentales y revolucionarias (Bobes Naves, 1997a: 258).

Las reflexiones en este sentido no pueden por consiguiente aislarse de las
apreciaciones diacrénicas, ya que ello significa prescindir de una vision general que
traza lineas, tendencias y modas estéticas a las que los géneros histéricos y las obras no

pueden ser ajenas.

La relacion entre teatro y narracion hunde sus raices en las bases de nuestra
cultura, baste pensar como la tragedia se nutre del festin de la épica. Este intercambio de
materiales, la proporcion de la sustancia para la elaboracion del material diegético —
como fabula— llega sin asomo de duda hasta el s. XX, momento este en el que se
pondra en cuestion, de manera analoga a como ocurre con otros aspectos del drama y el

teatro.

Dos tendencias contrarias pueden observarse, a las que incluso podria afadirse
una tercera: (i) una mitigacion de la fabula, su reduccion a la minima expresion de
motivos o directa disolucion —no quiebra— de su légica (espacio-tiempo-causalidad),
como en los dramas estaticos de Pessoa, donde, como ya fue sefialado, muy débilmente
se encuentra atisbo de relato, trama o fabula, como por ejemplo ocurre en O
Marinheiro, o el «teatro sin drama» en la estética antirrealista del Azorin de Angelita;
(ii) el movimiento contrario, quiza més tardio e incluso podria decirse que coetaneo

nuestro, que se deja sentir inversamente en la narrativa:
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parece indiscutible que uno de los caminos mas transitados por la
dramaturgia contemporénea, desde finales del siglo XIX hasta hoy, ha sido el de
una persistente y quizas progresiva narrativizacion. (También, [...] se ha dado
cierta dramatizacion de la narrativa, por ejemplo en Valle-Inclan y en todas las
manifestaciones del objetivismo: novela negra norteamericana, neorrealismo,
nouveau roman, etc.) (Garcia Barrientos, 2004b: 518).

Como ejemplos de esta segunda tendencia se puede citar al A. Sastre de La
taberna fantastica o Asalto nocturno; las experimentaciones constantes del Buero
Vallejo de La doble historia del doctor Valmy o El tragaluz; o al Alberti de Noche de
guerra en el Museo del Prado.

(iii) por dltimo, puede hablarse de un paradigma teatral posdramético entre
cuyas caracteristicas se cuenta también una ruptura de la secuencialidad, con su
ordenamiento de sucesos conectados segun la l6gica de marras. Una «antinarratividad»,
pues, que contribuye a la confusidn del espectador y sanciona implicitamente la realidad
como algo inasible, complejo y descentrado, sujeto a las fuerzas del azar y la
indeterminacion, muy en la linea del cine francés de la primera mitad del s. XX (Abuin,
2006: 159).

Confrontando las categorias de la narratologia y semi6tica narrativa con las de la
poética aristotélica y moderna teoria semidtica del teatro se intentara ahora establecer un
andlisis comparativo entre las diferentes formas de articular el discurso directo en

narrativa y teatro.

I. RECCION. Se denomina discurso directo aquél que, como ocurre con el
dialogo y el monodlogo, es dicho de manera directa, esto es, sin reccién de una voz
superior que lo subsuma, por los personajes de un drama 0 una narracion. A
continuacion, se demostrara como dicha liberacion del discurso es simulada, en la
narracion, y en cambio auténtica, en el drama y la representacion, si bien en ambas se

trata de discurso re-construido.

I1. MODO. Para situar y comprender lo anterior, es necesario tener en cuenta,
que, entre los caracteres que definen el dialogo y mondlogo teatrales, existe uno en
particular que deriva, en términos aristotélicos, de su «modo» de representacion

ficcional: al obedecer a la manera de imitar «<mimética», el discurso de los personajes es
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autosuficiente y estrictamente directo, no vicario de otro discurso. No hay narrador o
instancia mediadora, entonces, entre lo que leemos en un texto dramatico (que suele
presentarse en estilo directo) o escuchamos decir a los actores-personajes desde nuestra
butaca en la sala, a diferencia de lo que ocurre cuando, en un texto perteneciente al
género narrativo (hecho de palabras y regido por un narrador) leemos incrustada una
secuencia dialogada, o incluso si la totalidad del relato adopta esta forma discursiva.

Asi lo explica el Estagirita en su Poética:

La epopeya y la poesia tragica y ademéas la comedia y la poesia
ditirambica y la mayor parte de la aulética y la citaristica, todas ellas resultan
ser imitaciones desde el punto de vista general; pero se diferencian unas de otras
en tres aspectos: o por los distintos medios con que realizan la imitacidn, o por el
objeto que imitan, o porque imitan de distinta manera y no del mismo modo
(2002: 1447a: 6-10).

[...] en efecto, se puede imitar con los mismos medios los mismos objetos
unas veces narrando [...] o bien presentando en la imitacion a todos ellos como si
estuvieran obrando y actuando.

De manera que, por un lado, Sofocles vendria a ser idéntico que Homero
en cuanto imitador, ya que ambos imitan a individuos serios, pero, en otro
sentido, idéntico a Arist6fanes, pues ambos imitan a individuos que obran y
acttan. De ahi viene también que, segun dicen algunos, esas obras sean llamadas
dramas, porque imitan a individuos actuando (1448a: 3-12).

Incluso si se trata de una novela o relato breve en que la polifonia o
dialogizacion han encontrado su mas feliz logro, el narrador de los géneros narrativos,
en tanto que instancia intratextual responsable de la enunciacion ficcional (primaria o
secundaria(s))™*?, dirige el grueso de relaciones observables a través del discurso de su
relato, v.gr. (y ahora ya nos encontramos en el campo conceptual de la narratologia y
semibtica narrativa), la «distancia», la «voz», la distribucion de las «funciones
actanciales», asi como las operaciones sobre tiempo y espacio (Semantizacion,

metaforizacion, «focalizacion», diversas -lepsis...), etc.

La voz del narrador estd ademas facultada para realizar valoraciones subjetivas
de diverso orden (moral, ideoldgico) sobre la accidn, en cuyo caso, el deslinde de otras
instancias intratextuales como el «autor implicito» resulta una operacion compleja: y he

ahi una de las mayores astucias (y grandezas) del Quijote para verter sus juicios criticos.

32 No nos referimos, en este caso, al sentido de «primario» como eje temporal sobre el que
pivotan «anacronias», sean «analépticas» o «prolépticas»; sino a los casos de «extradiégesis» / «intra» o
«metadiégesis», segun los niveles narrativos. Abundaremos en ello inmediatamente.
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En el teatro, las resefiadas figuras del raisonneur o los diversos portadores ideoldgicos
resultan sin embargo de mas dificil encaje y desiguales resultados para la ficcion

dramatica.

En cualquier caso, debe no obstante admitirse que la operacion narradora recibe
su realidad de una infinidad de actualizaciones posibles en la que entran en juego otros
factores: asi, tales aspectos no los controla de igual forma, sirvan como ejemplos, un
narrador «omnisciente multiselectivo» como el de Ulises (pues va seleccionando la
conciencia y perspectiva de un personaje), en comparacion con otro «alodiegético»,
como el fraile Adso de Melk, en EI nombre de la rosa. Esto, sin embargo, no hara sino
confirmar nuestra afirmacion inicial, ya que éstas constituyen opciones de estilo y
forma, «interior», si se quiere, con Damaso Alonso, pero en ningun caso de modo de
representacion.

Dicho esto, puede afinar mas la hipotesis inicial: en el teatro (fsazpov) se mira

cOmo unos personajes actian, obran (dpéw)*®

, Y su discurso, cuando aparece, €S
directo; en narrativa, un narrador convoca en su relato —entre otros elementos— los
personajes de una historia, mediante un discurso que contingentemente podra ser
simuladamente entregado a los mismos, pero nunca en simultaneidad con el acto de la
narracion y, por tanto, de manera siempre citada. Oblicuamente, nos sale al paso la
cuestion del tiempo, en la que este trabajo no obstante no se detendrd. Como ya
apuntaba Schiller: presente irrenunciable, permanencia y duracion en razon de la
inmediatez de la representacion; pasado, «perfectividad» de lo acontecido, como

condicion sine qua non para constituir materia de relato.

I11. VOZ. Fue Genette quien, al abordar la nocion de punto de vista, distinguio
con gran agudeza el «modo», que en campo nocional de la narratologia responde a

quién ve™*

(y al que pueden adscribirse los dos puntos siguientes: «distancia» y
«perspectiva»), de la «voz», categoria medular, a partir de la cual se desglosa el
narrador, que es sencillamente aquel que habla (del lat. fabulari), es decir, quien cuenta

en una narracion. Y quien, en consecuencia, rige las voces de los personajes, que

133 En un principio el valor de dpaua estaba ligado al movimiento de las manos (yepovouia).
Mas tarde, por sinécdoque, asumio el valor abstracto de «accion», y, por Gltimo, el de obra teatral que se
escenifica.

B34 por lo que su concepcion difiere sensiblemente del modo aristotélico, entendido como manera
de crear ficcion.
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eventualmente pueden hablar, o, permitasenos la licencia: ser habladas por él, que las
cita, al fabular.

Por consiguiente, todo dialogo 0 mondlogo narrativo es el producto discursivo
de una enunciacion secundaria, bien obliterada (estilo directo), bien mostrada (estilos
indirectos), segun la técnica elegida. Ello remite, pues, a los niveles y a los tipos de
discursos: de lo primero nos ocuparemos al final de este epigrafe; al segundo aspecto le
dedicaremos un epigrafe aparte. Sin embargo, adviértase antes que, a tenor de todo esto,
se vuelve a confirmar que la instancia enunciativa del narrador —tal vez si su
figura(cion)— es, por contradiccion, dificil de asumir para el teatro desde el momento
en que no hay voz intermediadora, debido a la inmediatez de la representacion. Desde
un punto de vista estrictamente tedrico, lo anterior define asimismo la estructura
generalmente bipartita del texto dramatico: el discurso directo, es decir, la voz de los
personajes en sus intervenciones, que actdan la fabula (entendida como u#60c)*** y la

no-voz del discurso no dicho, delocutivo, de las acotaciones.

IV. DISTANCIA. El tratamiento pre-escénico del dialogo dramatico, asi como
el plenamente teatral de la puesta en escena, aun mas si cabe, ofrece un ramo de
posibilidades a que la narracion puede acudir con pleno derecho (como suele ocurrir por
el tratamiento de la trama o los temas). Asi, en auxilio del relato pueden venir recursos
propios de lo que se ha denominado «dramaticidad», cuando, por ejemplo, se quiere
establecer una perspectiva méas proxima a los hechos que se relatan, subjetivando las
implicaciones que comportan y objetivando al maximo su (re)presentacion; del mismo
modo que cuando el propoésito consiste en acentuar el «efecto de realidad» (Barthes,
1993: 329) y verosimilitud, al colocar el ser y hacer de los personajes en su presente
espacio-temporal directamente a través de su propio discurso, de manera que el lector

tenga una percepcion mas vivida de los mismos**®.

135 La confusién entre «fabula», como uiboc, en tanto que estructura del relato / drama o
argumento, y «fabula», como pieza dramatica o relato, es producto de la asuncién por parte de ambos
términos de la caracteristica fundamental de toda fabula: su falta de veracidad. Esta confusion se atestigua
a partir del s. XI1I; asi, el teatro grecolatino distingue perfectamente entre ambas nociones.

138 En la entrada «Comunicacién» de su Diccionario, escriben Greimas y Courtés: «un dialogo,
que aparece dentro de un discurso narrativo, nos parece dar una representacion mas correcta del proceso
de la comunicacion que un artefacto construido aparte de la "estructura de la comunicacion” extra-
linguistica; [se comprende] por qué, también, nos proponemos interpretar un "intercambio de mensajes”,
al menos en el plano semiético, como un discurso a dos (0 mas) voces...» (1990: 74). Y en la entrada
«Veridiccion» se lee: «el didlogo insertado en un discurso narrativo dado referencializa a este ltimo,
mientras que el relato "ficticio” desembragado a partir de este diadlogo, hace "real" la situacion del
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De lo que se estd hablando, pues, es de acortar esa distancia entre narrador,
narracion y narratario hacia el minimo del «discurso mimético», que cita de manera
directa el discurso del personaje. Tal opcién habia sido denominada en teoria de la
narrativa como «showing», en oposicién a «telling» (Lubbock, 1976), pero Genette
entra en controversia con ambas y las renombra como «relato de palabras / relato de
acontecimientos», pues recuerda, precisamente, la imposibilidad mostrativa y mimética
del relato, autorizado solo a «significar», y no a «representar», o dicho en otros

términos: cuyo «modo» es la diégesis, y no la mimesis:

Si bien la "imitacién™ verbal de acontecimientos no verbales no es sino
una utopia o ilusion, el "relato de palabras" puede parecer, al contrario,
condenado a priori a esa imitacion absoluta que, segin demuestra Sdcrates a
Cratilo, si de verdad rigiese la creacion de las palabras, haria del lenguaje una
reduplicacién del mundo: "Todo seria doble, sin que se pudiera distinguir donde
esta el objeto mismo y donde el nombre™ (Genette, 1989: 226).

El relato no "representa” una historia (real o ficticia), la cuenta, es decir,
la significa mediante el lenguaje, con la excepcidon de los elementos verbales
previos de esa historia (didlogos, mond6logos), que tampoco imita, no porque no
pueda, sino simplemente porque no lo necesita, porque puede reproducirlos
directamente o, para ser mas exactos, transcribirlos. No hay lugar para la
imitacion en el relato, que siempre se queda mas aca (el relato propiamente
dicho) o se pasa (el didlogo). Por consiguiente, el par diégesis / mimesis es
desigual (ibid., pag. 31).

Por tanto, en el teatro, mas que grado cero de la distancia discursiva, como
algunos teoricos han afirmado, lo que hay es la practica imposibilidad de esa distancia,
puesto que su discurso es necesariamente mimético. De ahi la mayor extrafieza que, por
ejemplo, suscitan las «metalepsis», es decir, las intrusiones discursivas de instancias de
un nivel de enunciacién en otro. Y de ahi, que durante el siglo anterior las
disquisiciones para la teoria y la practica teatral se centrasen, no precisamente por obra

y gracia de la epicidad brechtiana, sobre los «efectos de distanciamiento».

A partir de lo anterior, dos consideraciones mas:

diadlogo. Como se ve, la creacion de las ilusiones referenciales sirve siempre para producir los efectos de
sentido "verdad"» (433).
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la categoria de distancia en el teatro, trasciende la de la narratologia: es posible
hablar de distancia respecto de la representacion o escena (ilusionismo o ruptura
del pacto), respecto del personaje (identificacion o extrafiamiento), respecto del
tiempo y espacio (ucronia, anacronia, utopia...); pero no con respecto al discurso
del personaje, que es directo y genuinamente mimético. Para que el personaje
imponga una distancia en su discurso, es su actor el que podra, como en una
poética épica, actuar evidentemente su personaje. O quiza ser citado por otro
personaje 0 instancia sonora extracorporal. Y con independencia de todo lo
anterior, lo que se producira es un alejamiento respecto del personaje tomado de
manera global, pues su discurso seguira siendo directo, y parecera ser proferido
sin mas por su personaje, sin contar con el hecho de que cuerpo y voz forman un
todo organico. Tal es la condicion ineluctable del personaje teatral, que habla
por si mismo pero también por el actor que lo encarna, al mismo tiempo. Dificil,
en consecuencia, romper esa ilusion. El teatro posdramatico, anteriormente
resefiado, pone en escena, por ejemplo, actores con su mismo nombre y apellidos
en una actitud frontalmente polémica con la clausura ficcional de que siempre se
inviste la representacion.

si el concepto de distancia es ampliado hasta los citados elementos del teatro,
pueden observarse, no obstante, ciertas repercusiones para el discurso de la obra
0 representacion. Estas repercusiones seran distintas de lo que contingentemente
pueda llevarse a cabo en escena, toda vez que pueden estar de algin modo ya
previstas por la misma forma y estilo que adopta el lenguaje de los personajes y

el tratamiento de las categorias dramaticas y sus correlatos escénicos.

Como se ha visto al comenzar este punto, de entrada, la comparacion entre el

distinto valor de la categoria segun el modo, ayuda a comprender la adscripcién
preferente, 0 mejor, no marcada, de la busqueda de sensacion de realidad, de
ilusionismo y efectos de identificacion, al ambito de la narracién; mientras que el teatro,
por el contrario, ha desarrollado y teorizado extensamente desde antes incluso que
Brecht sobre el distanciamiento, el extrafiamiento y el anti-ilusionismo, hasta llegar a
una tendencia contemporanea hacia el uso de mecanismos de desconstruccion del

dispositivo escenico que superan el marco de la dramaturgia épica brechtiana —vease
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por ejemplo H. Miiller que acusa a su predecesor de ser todavia «ilustrador» (2001:
157).

Esto se traduce, por ejemplo, en la profusion de materiales diegéticos con que
trabaja la novela, mientras que el teatro destila y confiere pertinencia, en razén de su
virtual o efectiva representacion, no solo a la fabula, en caso de haberla, sino
cualesquiera de sus elementos constituyentes. En este sentido, llama la atencién el caso
de Beckett, cuya disminucion de materiales hasta lo exiguo, homologada lo mismo en la
novela (Como es) que en el drama (No yo), es ostensiva, en una busqueda hacia un
lenguaje personal y enormemente «extrafiador» que exprese ese sedimento comun de
angustia, que, segun el escritor irlandés, acompafia la humanidad. La cantante calva
constituye, por su parte, una palmaria denuncia y reaccion ante la banalizacion del
teatro burgués, cuya poeética estaria centrada en un pleonastico, a tenor de lo aqui
sefialado, uso de «efectos de realidad». lonesco firma un genial ataque, por ejemplo, en
la celebérrima primera acotacion, mediante la delirante auto-cita e hiper-caracterizacion
de esa realidad normalizada, refugio ficticio de la burguesia. EI procedimiento de repetir
los mismos significantes, supuestamente denotativos, ensancha la distancia entre la
representacion y lo representado por el efecto semidtico de hiper-codificacion
connotativa que conlleva, ya que como resultado, los mismos lexemas que antes

transparentaban una vision del mundo, se usan ahora precisamente para denunciarla.

Al examinar las técnicas de obras y artistas que se consideran sefieros por lo que
concierne a la experimentacion, vanguardia y transgresion, se puede deducir, por fin —
siempre cifiéndonos a un elevado nivel de abstraccion— que el propium del teatro es la
ilusion pragmatica, la identificacion con el personaje que se nos muestra directamente a
través de su discurso y figura en escena a tenor de esa no-distancia, la con-fusién
derivada de la presencia fisica y la realidad ficcional simultaneamente; mientras que, en
cambio, cualquier narracién, como relato de materia verbal y configuracion estructural
discursiva determinada por su «modo», lleva aparejada una distancia y disociacién

intrinseca.

Las objeciones, no obstante, existen y estimulan ademas de una cautela teorica,
la perseverancia en el asedio de estas categorias. Pensemos en el grado de participacion
psicoldgica al leer un relato de terror, la experiencia de lectura que en condiciones
adecuadas (soledad, oscuridad...) puede llegar a ser realmente intensa. Y ahora

pensemos en el cuestionable efecto de inquietud que concita la aparicion en escena de
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espectros, voces de ultratumba o cualesquiera otras fabulaciones terrorificas pueda
convocar la escena. Y sin embargo no puede decirse lo mismo de la muerte o violencia
en escena, territorio vedado por las convenciones y cddigos que limitan o acotan el
campo de lo soportable en escena (inevitable pensar en las autolesiones de A. Liddell en
escena). Tal vez la sintesis entre los diversos grados de oposicidn dialéctica entre relato
y escena, sea el cine, medio en que convergen rasgos ilusionistas y distanciadores de los

dos anteriores.

Dicho esto, podemos volver ahora a reflexionar sobre la relativa extrafieza del
monologo en escena, convencién especifica del teatro que opera de alguna manera
motivada por su modo; en contraste con el monologo narrativo, cuyos procedimientos
se han multiplicado en razon no solo del uso que en la historia reciente del género no ha

hecho mas que aumentar,

Curiosamente, una de las grandes vias de emancipacion de la novela
moderna ha consistido en llevar hasta el extremo o, mejor, hasta el limite esa
mimesis del discurso, borrando las ultimas marcas de la instancia narrativa y
dando de entrada la palabra al personaje (Genette,1989: 230).

sino también y sobre todo a causa de su capacidad consustancial para la
introspeccion psicoldgica. Tan sencillo como la normalidad de que alguien nos cuente
qué piensa otro, en contraposicién con la perplejidad que deviene del hecho de que ese
otro, en soledad, verbalice lo que piensa, por mucho que asumamos el rol de voyeurs.
Habida cuenta de esto, resulta paraddjico que en el cine, mas escorado hacia la diégesis
(en nuestra opinidn), el monodlogo acuse aun mas que en escena la artificiosidad y
extrafieza de este tipo de discursos. Pero las conclusiones no deben ser precipitadas: hay
gue mirar el cine como una encrucijada de rasgos narrativos y espectaculares, no en
vano un tercer lenguaje, acaso cuarto. Asi, en lo que atafie a la cuestion de la
perspectiva discursiva, el cine cae mas hacia el lado del modo mimético, a pesar de la
polivalencia y eficacia demostrada en otros procesos de subjetivacién relacionados, por

contraste, con el de la perspectiva visual.

En este sentido, se advierte, por fin, que la presencia fisica del actor opera en un
sentido hacia el minimo de distancia, pero que en otro resulta un obstaculo insoslayable.
El arte teatral se muestra como tantas otras veces paraddjico: los sistemas de
oposiciones binarias mediante las cuales tratamos de aprehenderlo son, pues,
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graduables, y en consecuencia, los problemas planteados rayanos en lo insoluble. En el
cine, por ejemplo, arte de elocuencia visual fundado sobre el inasible y nebuloso
material de la luz, el estatuto de la presencia es otro y, en consecuencia, las maneras
diversas de adhesion o «convivio» (Dubatti, 2006) peculiares. La fenomenologia asocia
presencia a representacion, mientras que una linea critica con aquélla (Lacan, Derrida)
postula la presencia como mera ilusion por su vinculacion con la identidad. Tales
disquisiciones exceden el ambito de este trabajo, pues pertenecen a una metafisica de la
presencia; sin embargo, por cuanto encaran de manera critica aspectos relacionados con
la voz, la escritura, el sonido, la presencia, la ausencia, la identidad y la alteridad,
valdria la pena revisarlas. Aqui solo quedara apuntada tal sugerencia.

V. PERSPECTIVA. Segun fue apuntado antes, al contrario que el didlogo, el
monologo declarativo, pronunciado efectivamente por un personaje en escena, es, en
este orden de cosas, resultado de las limitaciones de perspectiva, del «angulo
necesario», que en principio ofrece el teatro para acceder al mundo interior de los
personajes, cuyos suefios, delirios o imaginaciones quedan, como es natural, fuera del
alcance de la escena. Es, como ya se sefialé (vid. 5.2), un producto natural de la

situacion de comunicacion in preasentia.

De hecho, los procedimientos narrativos de «ocularizacion» y
«auricularizacién», i. e., objetualidad y sonoridad vista y oida desde la subjetividad
focalizada del personaje, cuyos correlatos para el teatro Garcia Barrientos (2001)
propone llamar «endofonia» o «endoscopia», es decir, caracter subjetivo del percepto
acustico o visual, realizados ambos procedimientos por lo que podrian denominarse
como «pseudo-focalizaciones», se cuentan, decimos, entre algunos de los mas
Ilamativos para llevar a cabo efectos de extrafiamiento y distanciamiento en lo
concerniente a la operacion representativa. Esto es asi por cuanto afectan al acceso a la
ficcion, vista y oida, a partir de ese instante, desde la interioridad de un personaje, en
contraste con la normalidad objetiva no marcada en su proceder representativo, vista por
nuestro 0jo. Sin embargo, surge un interrogante: en este ultimo caso, nadie duda de la
soberania de nuestra recepcion, ahora bien: ¢quién decide la configuracion de lo que se
ofrece en escena, la perspectiva de vision y audicién que muestra la escena globalmente
considerada tal y como el espectador alcanza a observarla? ¢El autor en el texto, el

director o la compaiiia en la elucidacion del montaje?
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el teatro es, precisamente, la préctica que realiza célculos sobre aquella
parte de las cosas que es objeto de la mirada: si pongo aqui el espectaculo, el
espectador vera esto o lo de mas alla; si lo pongo en otro lugar, no lo vera, y esta
ocultacion podria aprovecharse en beneficio de una ilusion: la escena es
justamente la linea que corta el haz 6ptico y al hacerlo traza el limite y la parte
frontal de su expansion: de este modo, contra la mdsica (contra el texto), tendria
su fundamento la representacion (Barthes, 1986: 93).

Pensemos que dichas manifestaciones ostensivas de la subjetividad del personaje
transcienden a menudo la verbalidad y acuden a otros codigos escénicos para marcar la
anomalia de lo que se representa, siendo la luz, tal vez, el mas obvio de ellos (Asi que
pasen cinco afios, de Lorca), pero también, que la funcion mediadora de ciertas
instancias, realizada no pocas veces a través de la palabra, resulta por su parte, la mas

problematica (Abuin, 1997). He aqui, pues, el quid de la cuestion.

Centrémonos en los aspectos de auricularizacion y «endofonia», dejando de lado
la visién, ya que a aquéllas se conectan directamente con lo discursivo. Partimos de la
base de que la entidad afectada sera el pensamiento de un personaje, ya reflejando una
realidad objetiva, ya un producto cognitivo interno, pero habremos asimismo de tener
en cuenta que el agente y el instrumento pueden variar, cambiando la relacién
establecida, asi como las consecuencias para el sentido de la representacion que de ello
se deriven. ;Qué ocurre, pues, cuando oimos el pensamiento de un personaje? Es més,
¢basta esta categoria como marbete para cualquier casuistica? Depende. Pueden ser

discernidos, sin animo de ser exhaustivos, los siguientes casos:

(i) que en aquello que se oiga disociado del actor-personaje haya identidad con

su voz, pero en off;

(if) que sea un personaje el que adivine o conozca lo que piensa el otro,
verbalizandolo en aparte, o emitida su voz —Ilo que constituiria una doble
introspeccion— desde una instancia extra-escénica, esto es, de nuevo en off: se trata del

juego de «€él sabe que yo sé que él sabe...», propio de la comedia;

(iii) que el discurrir mental del personaje en cuestion sea escenica y directamente
proferido por una especie de doble corporeizado, invisible al resto de los personajes,
con dos posibilidades: bien audible solo por el publico al que directamente se dirige,
mostrando asi las divergencias entre lo pensado y lo manifestado, algo asi como la
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emergencia ostensiva del subtexto y, en realidad, una suerte de corifeo (asi sugerido ya
en el texto de Sentencia provisional, de Van Hoeck); bien entablando dialogo con el

mismo personaje (recurso muy utilizado en el cine);

(iv) llevado al extremo de indeterminacion: que sea la voz de una instancia
incorporea, carente de figuracion a lo largo de la representacion, en la busqueda
desnuda de la confusion acerca de qué se esta escuchando, quién lo profiere y por qué

(Pessoa);

(v) el caso de una voice over pseudo-narrativa y extra-dramatica (en el sentido
de la fabula y el texto), que puede, lo mismo ser independiente y monologar
directamente (el raisonneur extra-escénico en La maquina de pedir, de Ruibal), que
darnos acceso al pensamiento de un personaje, sirviéndose a menudo del estilo indirecto

y el comentario axiolégico;

(vi) que ésta ultima devenga intra-dramética y se materialice escénicamente en
un falso autor, dramaturgo, director, narrador o lo que se quiera, pero en escena. Si
ademas participa de la accién, superando el de mero portico o epilogo, podria

considerarse una metalepsis de segundo grado por el doble nivel que simula.

Y por si todo ello no fuera poco, hay que considerar ademas que, como se ha
podido apreciar, la percepcion efectiva del resto de personajes que en ese momento
estén en escena (y/o el publico) depende de para quién sean audible dicha alocucion: si
para algun personaje o todos los que estan en escena en ese momento; para el personaje
interpelado y el publico virtualmente implicado (previsto ya en el texto) o efectivo
(refrendo textual o decision escénica ad hoc); o, mas extrafio aun, solo para el

personaje, con la consiguiente extrafieza del espectador.

A primera vista, la solucion mas sencilla seria tal vez considerar la posibilidad
de una pseudo-focalizacion omnisciente, de la que el publico se beneficiaria
contingentemente, tal y como el lector de narrativa lo hace; sin embargo, a tenor de todo
lo expuesto anteriormente, debe admitirse que se trata de una nocion dificil de encajar, a
pesar del prefijo, nunca peor dicho, auxiliar. Parece claro que se da alguna suerte de
identificacion perceptiva interna con el personaje en cuestion o con alguna instancia
supra-escénica, pero al mismo tiempo produce un manifiesto conflicto cognitivo

nominar y teorizar sobre tan artificiosos recursos.
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Garcia Barrientos (1991, 2001) ofrece una doble solucién: por una parte, habria,
implicando una virtual instancia dramatdrgica, la «perspectiva interna implicita», que
cabe considerar rectora de la perspectiva segun la cual se focaliza todo lo que se oye (y
Ve) en escena; por otra, la «perspectiva interna explicita» que supone la identificacion
perceptiva y momentanea con un personaje. Sin embargo, pensando la citada obra, La
taberna fantastica, ¢como incardinar el intermedio que es «El suefio del Caco»? ;Qué
posibilidades escénicas ofrece? ;Lo que veamos se orientara en un sentido u otro porque
asi lo haya decidido y focalizado el «dramaturgo implicado»? Atendiendo al texto: ¢es
un caso de perspectiva interna explicita a través del personaje?; ¢depende acaso esta
segunda de lo primero? ;en qué medida se diferencia la perspectiva externa objetiva de
cualquier representacion de la identificacion con el dramaturgo implicado? Se trata,
como el mismo teorico sefiala, de una categoria, la implicita, liminar, ya que establece

una tension dialéctica entre perspectivismo objetivo y subjetivo.

En cualquier caso, para ponderar el calado y alcance de estos fendmenos,
pensemos ahora en cdmo encarar, desde la Optica tedrica y la misma puesta en escena,
las fantasmagorias de Shakespeare, que uUnicamente el principe escucha, las voces
espectrales procedentes de los asesinados por D. JUAN, asi como la seleccion de la
perspectiva desde las que observar y oir las escenas, tan abundantes en el teatro del
XVII, en que un personaje intriga escondido tras de unas cortinas o lo que fuere. En
funcién de esta decision, cambiaria sensiblemente toda la representacion, a mas de la
intencion y sentido de la escena o el drama, tomados globalmente (Souriau, 1950; Polti,
1980). Poner en escena es un mostrar desde, y por lo tanto, una toma de partido, una
decision grave y que condiciona toda la obra, ya que en funcion de la misma se
privilegia una Optica o angulo siempre en detrimento de otra posible: definitio est
negatio. Trayendo a colacion de nuevo la teoria narratologica del relato, debe recordarse
que la perspectiva modaliza el discurso narrativo (la escena, en el caso del teatro),
puesto que marca «un ambito de determinacion de la calidad y la cantidad de

informacidn diegética aportada por el narrador» (2002: 505).

En consecuencia, todo lo anterior, al suponer una ampliacion del quantum de
informacion disponible para el espectador, transgrede ademas la condicion
«equisciente», es decir, expectante (exspectare>observar) por defecto entre espectador
y personaje(s) focalizado(s), pues aquél sabe conforme éste habla y actua. Opcidn, pues,

no marcada en el teatro. A partir de lo cual, no es dificil concluir que en las obras con
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fabula, por minima que ésta sea, la identificacion cognoscitiva con la perspectiva de un
personaje, sea cual fuere el discurso manifiesto (cognitivo o proferido) o escamoteado,
es crucial en el grado de conocimiento por parte del publico, y, de ser alterada hacia
cualquier de los dos polos extremos (suprasciencia/infrasciencia), tendra consecuencias
de tension e intriga argumentales, asi como de empatia, incrementado el «sentir con»

(u-mabeia).

Recurrir a las obras concretas serd siempre un buen baremo para refrendar o
cancelar provisionalmente nuestras conclusiones. Pensemos de nuevo en Beckett: a
despecho del autotelismo gratuito de que no pocas veces se han tachado obras como
Esperando a Godot o Final de partida, defendemos, tomando como base lo anterior,
que la desconcertante deslocalizacion de todos los elementos que conforman el universo
dramatico, la falta de emplazamiento del porqué de esa interaccion, de ese mundo
inmundo, factores todos ellos que desembocan en el titubeo y tentativa constante del
lector o espectador para asignar sentido a la interaccion, tienen, pues, su razon estética.
Asi, la infrasciencia general y descarada a que el dramaturgo irlandés nos somete,
provoca precisamente esa angustia, tan buscada como brillantemente lograda en su
investigacion literaria y escénica. El perspectivismo escrupulosamente externo,
objetivo, limitado empiricamente, sin intrusiones subjetivas y enajenante a que nos
fuerzan estas dos obras es una muestra mas de la eficacia de la ya resefiada reduccién de
materiales en la poética beckettiana. Saber del mundo de sus obras por lo poco o nada

que dicen o significan sus personajes ya es bien poco.

No puede obviarse, por fin, la consideracion nada peregrina de que la lectura del
texto dramatico o el conocimiento de la trama anteriores a la escenificacion, siquiera
superficiales, también son decisivos en este sentido. La puesta en escena sera, claro esta,
la que en ultima instancia confirme o defraude (y esto ultimo seguramente sea lo méas
interesante) las expectativas del espectador teatral creadas desde y por su lectura del
texto.

En suma, el analisis de los casos en que se hace audible el discurso interior de un
personaje nos orienta en el buen sentido para perfilar una clasificacion de las
manifestaciones discursivas en el teatro. Las consecuencias, tanto si son opciones
inscritas en el texto, como soluciones escénicas, no carecen de alcance para el sentido
de la obra. Por otra parte, se ha podido comprobar cémo la reflexion sobre la

perspectiva conduce a la conclusion de que medir la tension dialéctica entre los
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coeficientes de conocimiento del publico y el de los personajes —sea desde un enfoque
perspectivista aséptico y extrafiador, sea desde otro que privilegie el punto de vista y
oido de alguno concreto— arrojara igualmente conclusiones importante sobre el sentido
y los efectos del drama y representacion, asi como de los presupuestos estéticos

implicados.

Esto se puede complicar ain mas si es incluido ese factor de conocimiento
previo que, no obstante hay que decir, trasciende el concreto de la obra y/o argumento
(canon, modelos, lecturas, gustos...) y conforma el horizonte de expectativas del
espectador. Pardmetro este ultimo para medir ya, en Ultima instancia, otro tipo de
distancia y perspectiva méas generales que todo circuito de comunicacion artistica tiende

a estrechar o ampliar: las de la experiencia estética (Jauss, 1978).

VI. NIVELES Y ENUNCIACION. El concepto de nivel establecido por la
narratologia genettiana se puede relacionar con el de enunciacion discursiva, pues cada

nivel establece correlativamente instancias de enunciacién distintas. Asi:

En el nivel extradiegético o de primer grado, es donde se situa siempre el
narrador, independientemente de su participacion o no en la diégesis (auto, homo o
heterodiegético). Resulta perfectamente posible y plausible, en este sentido, contar algo
en lo que uno mismo participa, sin que de ello devenga alteracion o confusién de
niveles: aunque yo narre una historia —por seguir con la terminologia de Genette— en
que aparezco, ésta seguird siendo un relato subsumido por mi discurso primario. No
importa si hago auto o aloficcion (mientras no sea cronica), mi  discurso serd

representante; el relato, producto del mismo, es decir: lo representado —«significado».

En el teatro, por contrapartida, acudir a una instancia exterior que establezca el
punto de enunciacion basico, seria, al mismo tiempo, salir del drama o de la escena, en
que, peor aun, cara significante y cara significado, aunque no confundidas, concurren
simultaneamente. Habria en tal caso que dar cabida en estas reflexiones ya al autor
empirico ya a los paratextos autoriales (prdlogos, epilogos...).

Repérese en lo primero: parece claro, en principio, que no se esta refiriendo, en
este caso, al autor intratextual de La zapatera prodigiosa, previsto por su texto; sin
embargo, pongase por caso que Lorca lo hubiera pronunciado sobre el escenario: ¢qué
ocurriria? Depende. Si formase parte de una representacion de esta obra, pasaria

automaticamente a ser un actor, por tanto, un autor dramatizado, y, por ende, un
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personaje (auto)representado, puesto que entraria en el juego de la ficcion, o mejor
dicho, de la metaficcion'®”. Si se trata de una lectura dramatizada, por su parte, no seria
teatro, ni Lorca personaje, sino lector, con momentos de ejercicio dramatico, si se
quiere, es decir, lapsus de actor, segun su pericia y la buena fe de los oyentes, pero
dificilmente personaje, y nunca autor dramatizado. Un semidtico impenitente diria, por
fin, que se trata de una muestra («token»), como el ejemplo del post-it cuyo texto se
suspende por no ser enunciado: leer un texto dramatico no es actuarlo. De modo que
seria posible decir que en el teatro no basta con esa enunciacion primaria
extradramatica, es necesaria la enunciacion secundaria que opera en el nivel

intradramatico de la ficcion.

Niveles intradiegético e intradramatico. En este nivel convergen personajes,
tanto narrativos como teatrales, siempre que pertenezcan a la narracion o drama
primeros. Sin embargo, es necesario establecer una diferencia importante: los personajes
narrativos son producto del discurso del narrador, parte del mundo representado por las
palabras, aunque coincidan con aquél eventual o totalmente (homo o autodiégesis). En
este sentido, se debe recordar de nuevo que, para ser contada, la historia tiene antes que
haber acontecido, a continuacion de lo cual el narrador podra, como se dijo al principio,
omitir, focalizar, ceder la palabra a otros, etc. Otro refrendo de lo anterior lo
encontramos en que éste personaje narrador jamas podria ser silente (no habria relato),
como si lo pueden ser otros personajes que no narren, y a los que, en consecuencia, se

les puede negar sin problema la capacidad verbal por las razones que sean.

Los personajes teatrales, por su parte, si que pueden ser mudos o silentes (que no
es lo mismo), pues de hecho, la «instancia enunciadora envolvente» del escenario es la
que realmente acoge y permite el discurso dramatico (mientras que resulta una
contradiccion in terminis que se produzca un relato verbal sin palabras, si una
pantomima o mimodrama). Ateniéndonos, no obstante, a los casos en que si hay
discurso verbal proferido por los personajes, se asume que éstos producen y son
producidos por el discurso dramatico-teatral, y aqui estriba la diferencia medular en lo

que a nuestro analisis compete.

B7 Y debiera tener cuidado, pues es sabido que Chaplin quedé tercero en un concurso de
imitadores de Chaplin, tal vez porque, como el personaje de Bernhard en El imitador de voces, sabia
mimar a Charlie Chaplin, pero no a si mismo. Uno puede llegar a parecerse mucho a un fantasma, pero
jamas ser su doble.
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El discurso del personaje del relato es siempre enunciado en un nivel secundario
(intra 0 metadiegético) respecto del primario del narrador (extradiegético); no asi el de
los personajes teatrales, tanto da si textuales o escénicos, pues su discurso, una vez mas,
se muestra directamente, sin intervencion, mediacion o reccion posibles. Aunque con
reservas por la esquematizacion, asumiendo el esquema saussureano: el actor, cara
significante, produce un discurso, que el personaje asume como suyo Yy que, al mismo
tiempo, lo construye como significado, como entidad ficticia, sucediendo todo ello en el
presente irrenunciable de la escena, por mas que se pueda romper el orden temporal
lineal en una representacion. En suma: el personaje narrativo habla directamente si el
narrador lo autoriza o se identifica con él; el personaje dramatico solo tiene que poner
un pie sobre el escenario o comparecer en la lista dramatis personae para tomar y
proferir sin intermediario ficcional alguno la palabra, si el autor empirico asi lo ha
decidido. De ahi el juego de Pirandello, al hacer subir al escenario personajes no

autorizados por aquél. Sin embargo, éstos implicaban un director de segundo grado.

Nivel metadiegético y nivel hipodramatico. EI metateatro. Siguiendo este
esquema, se llega al nivel denominado por Genette «metadiegético», pero que para el

teatro denominaremos, partiendo de Villanueva (1989), «hipodramatico».

Como se viene advirtiendo, en el Quijote pueden encontrarse diversos juegos de
este tipo. De entrada, desde el capitulo uno a ocho de la primera parte, el narrador que
habla, no es el que realmente cuenta la historia, sino que se trata de alguien anénimo
que inicia un relato que en el capitulo ocho se suspende. En el capitulo nueve prosigue
el relato, pero contado por un segundo narrador diferente del primero. Este nuevo
narrador aduce que, un dia, paseando por un mercado de Toledo, se encuentra con un
manuscrito escrito en arabe, por lo que se lo da a traducir a un morisco aljamiado.
Traducida la obra, el segundo narrador nos descubre que se trata de un relato contado
por un historiador arabe llamado Cide Hamete Benegeli, testigo de los hechos y sucesos
acaecidos a y protagonizados por el ingenioso hidalgo. El segundo narrador resulta asi

ser el editor que retne y organiza los manuscritos dispersos publicados.

No es el unico ejemplo a lo largo del relato, por citar algunos: la enunciacion de
segundo nivel de Pedro, al contar la historia de Grisdstomo y Marcela, alternando homo
y heterodiégesis; o el habil enclavamiento de la «Novela del curioso impertinente»,
donde no hay remision al narrador intradiegético, constituyendo un caso, en

consecuencia, de narracion pseudodiegética (Paz Gago, 1995: 108-122). Este complejo
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dispositivo de enunciacion, muy sumariamente dicho, contribuye: i) a establecer una
atomizacién en la responsabilidad discursiva de lo dicho en el relato, pues, como se
sabe, Cervantes pone especial cuidado en elegir el personaje que dice tal o cual cosa en
su novela; ii) a comprometer el estatuto ficcional de la obra y sus relaciones con la

realidad, que resultan trastocadas desde el principio.

El cine narrativo también conoce la incrustacion de relatos de segundo nivel.
Caben varias posibilidades; las mas conocidas son: (i) la inclusion de narraciones
procedentes de un relato literario adaptado, que ya lo incluia, como la «Parédbola de la
Ley» con que se abre la adaptacion cinematogréafica de El proceso por O. Welles, donde
ademas se hace uso de la polivalencia de cddigos a disposicion del lenguaje
cinematografico; (ii) el uso frecuentisimo de una digresion retrospectiva por parte de un
personaje que se convierte en narrador intradiegético y cuyo relato puede llegar a ser
tematicamente central respecto del primario; (iii) en un sentido lato o general, el
«metacine» que refleja especularmente sus procedimientos, como La noche americana
de F. Truffaut.

Estos juegos de niveles encuentran asimismo su acomodo en el teatro.
Hipodramatico es el drama «representado por el grupo de teatro del Hospicio de
Charenton bajo la direccion del marqués de Sade», incardinado en el drama primario del
Marat / Sade de P. Weiss, asi como la ceremonia perpetrada por Clara y Solange en Las
criadas de Genet, donde se usa el mismo ardid que en Cada cual a su manera, de
Pirandello: hacer aparecer el drama secundario poniéndolo directamente en escena al
principio inmediato de la representacion, de manera innominada y, por tanto,

desprovista de anclaje alguno al drama-marco.

En estas representaciones los personajes abisman su condicion de eje de
enunciacion primario en otra de plano inferior, de suerte que se establecen interesantes
relaciones bilaterales entre el discurso de los distintos niveles: Genette habla de las
funciones «distractiva», «obstructiva», «explicativa», «persuasiva», etc. En la
Representacion del Tenorio a cargo del carro de las meretrices ambulantes (Riaza),
por ejemplo, la esperpéntica representacion, tiene, respecto del drama primario, funcién
temética, explicativa, persuasiva e ideologica. Pueden ser también incluidas en esta
categoria las escenificaciones de segundo grado que no se presentan como tales, sino
como procedimientos de pseudofocalizacion, es decir como producto de un tipo de

perspectivismo interno, como ocurre en el Tragaluz, de Buero Vallejo. Por ultimo, seria
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interesante indagar las conexiones de la intertextualidad con el metateatro (Iéase, para lo
mismo, El lector por horas, de Sanchis Sinisterra).

Sin embargo, no todo consiste en escenificaciones de alguna especie
teatralizadas o en dramas subsumidos, sino que existe también, como ocurre con el cine,
un teatro que tematiza en su contenido (sin necesidad de recurrir a la incidencia
estructural) aspectos del mismo teatro: es lo que L. Abel denomind hace ya més de
cincuenta afos «metateatro». Este término ha terminado por convertirse, no obstante, en
algo mas amplio: una denominacion general para procedimientos dramatdrgicos de
orden sintactico, seméntico y pragmatico®®® que quedarfan englobados bajo su dominio
conceptual. Paralelamente, las estrategias de cufio sintactico o hipodramaticidad han
terminado por adquirir un valor emblematico tan intenso (pensemos en Hamlet) que
algunos autores identifican nicamente el metateatro con este tipo de estrategias™®. En

razon de lo mismo, sera necesario detenerse un momento en este asunto.

En el metateatro pueden concurrir dos dimensiones metadiscursivas del hecho

teatral, cuyo discernimiento quiza nos permita entender mejor en qué consiste aquél:

e una dimension «disciplinaria», que como sefiala Linares (2011: 384), se
encuentra constituida por el «lenguaje que se refiere a distintos aspectos del
“lenguaje” teatral reduciéndolo segun las restricciones conceptuales que
imponen las disciplinas teoricas, criticas, etc.». esto es, un metadiscurso

cientifico;

e otra, mas restringida, en que «la propia préctica teatral puede referirse a si
misma de distintas formas, de modo que sin salir del discurso teatral —esto es,

sin que tengamos que considerar otro discurso institucionalizado en tanto

138 Sanchis Sinisterra (Los figurantes; Perdida en los Apalaches; Pervertimento, etc.) y Moreno
Arenas (El acomodador; La propina; El mévil, entre otras) son, con mucha seguridad, los dramaturgos
espafioles que mas han transitado los vericuetos de los procedimientos metateatrales de orden pragmatico
en sus largas y aquilatadas trayectorias, se trata de sus conocidos juegos con los enunciadores-
enunciatarios de la comunicacién teatral, esto es, con el autor, el personaje y publico.

139 A pesar de que J. G. Maestro ofrece esta valiosa definicion: «consideramos metateatro toda
teatralizacion de una accion espectacular, ritual o ficticia, que se lleva a cabo dentro de una
representacion dramatica que la contiene, genera y expresa, ante un publico receptor» (2004: 599), a la
misma se puede objetar el hecho de que se identifique extensivamente un tipo de procedimiento
(sintactico) con el metateatro, que abarca también otro tipo de estrategias.
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distinto de la obra teatral- se dé metateatro» (ibid.); en otros términos: un

metadiscurso artistico.

Pero aun puede afiadirse una tercera, «intrinseca», por asi decirlo, y es que la
confluencia anterior resulta posible porque el teatro ya es, segin Pavis,

consustancialmente metateatral:

La metateatralidad es una propiedad fundamental de toda comunicacion
teatral. La «operacion meta» del teatro consiste en tomar el escenario y todo lo
gue constituye —el actor, el decorado, el texto— como objetos dotados de un
signo demostrativo y denegativo* («no es un objeto, sino una significacion del
objeto»). Del mismo modo que el lenguaje poético se designa a si mismo como
procedimiento artistico, el teatro se designa como mundo ya contaminado por la
ilusion y la teatralidad.» (2008: 289) (Destacado del autor).

Podria decirse, en suma, que el metateatro surge de la interrogacion ante el
estatuto ficcional del teatro, de la observacion inquietante de concomitancias entre lo
real o, en otros términos, de la dimension de la referencialidad recreada y la
construccion del mundo ficticio: el conocido retruécano del teatro del mundo y el
mundo como teatro. El teatro que ostenta sus mecanismos constitutivos es, por su parte,
la representacion que se interroga y auto-orienta hacia su propio acto de escenificacion
y, por ende, su propio acto de creacion, es decir, esa autorreferencialidad tan en
consonancia con la estética contemporanea. Mientras que el teatro de cufio sintactico,
que en alguna medida incluye o permite la entrada de los aspectos semanticos
anteriores, versa sobre la concurrencia en un discurso dramatico x de otro objeto y, asi
como de las relaciones que definen su combinatoria: se trata principalmente del teatro

dentro del teatro, cuyas repercusiones para la ilusion teatral son, como se sabe, notables.

5.7. Tipologia comparativa de discursos directos en la narrativa y el teatro

Si el discurso de la interaccion social es polimorfo y supone el punto de cruce de
maultiples variables, el discurso artistico se sitia ademas en la encrucijada del canon, los
codigos de estilo y género, las convenciones propias de este ultimo y el espiritu
ideocultural de la época, sin que esto agote todos los factores que entran en juego. Una
tipologia de los discursos se encarga fundamentalmente de considerar y organizar las
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posibilidades enunciativas que los textos, en tanto que actos de discurso, ofrecen. Se
trata de cubrir el mayor espectro posible, asi como de ver en qué repercusiones

semanticas y/o semidticas desembocan.

Nos vamos a centrar en el discurso de forma de reproduccion directa, punto de
friccion medular entre narratividad y teatralidad, epicidad y dramaticidad, asi como
objeto central de nuestra investigacion en esta segunda seccion de nuestro trabajo. La
base primera sobre la que trabajar nos la dispensa esa primera dicotomia de raigambre
platonica sobre la que venimos discurriendo: diégesis / mimesis, con la subsiguiente
distincion que se establece, por mor de la indefectible presencia de una instancia
mediadora en la diégesis, y su dificil encaje en una teoria del discurso verbal en el teatro

0 modo mimético: el narrador.

En consecuencia, para el modo diegético y el discurso del relato en general, dos
ejes pueden ser ya establecidos, tomando en consideracién, por una parte, la distincién
apuntada mas arriba desde las premisas de Genette sobre la categoria de la «distancia»,
que surgio por su negacion de la capacidad mostrativa al relato, y que se rubrica en la
distincion «relato de palabras» / «relato de acontecimientos»'*’; por otra, la propuesta
por Dolezel (1973), quien distingue, a partir de los niveles generativos de estructura
profunda / superficial, entre el «discurso de los personajes» y el «discurso del narrador».
Ambas dicotomias, por estar fundadas sobre principios diferentes son homologables,
pero no exactamente equiparables, si bien en el cuadro comparecen juntas por razones

de economia y, cuando sea necesario, se haran las precisiones pertinentes.

Teoricamente parece congruente, a tenor del titulo de este epigrafe,
desentendernos del primer par (narrador / acontecimientos), pero es necesario aclarar
que la posibilidad de su silenciamiento verbal del narrador —no de su «voz»—
motivada por su identificacion (discursiva) plena con uno o varios personajes, nos hace
ver que en realidad el relato de palabras o discurso del o los personajes lo es en alguna
medida también del narrador, que delega en ellos y por tanto se convierte en el
«referidor» del discurso de otro, siguiendo la terminologia ducrotiana en que nos hemos
venimos apoyando, el narrador seria el locutor que pone en el relato a n enunciadores
para alcanzar unos determinados propdsitos expresivos. Mas ampliamente visto, lo que
acontece en todo relato es entonces una dialéctica que opera entre ambos discursos, ya

como posibilidad virtual, ya como realidad constatable en obras sefieras del género

0 En realidad, Genette arguye que las palabras proveen otro tipo peculiar de acontecimientos.
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narrativo. No obstante, nuestra perspectiva se escora evidentemente hacia el primer par

de oposiciones. En el teatro, queda por principio excluido este par.

Un segundo eje, la enunciacién, nos conduce a otras cuestiones fundamentales al
abordar el estudio ya del discurso narrativo, ya del dramatico, como ya se vio en el
apartado del mondlogo vy el soliloquio (5.5): la mono o plurigestion (ficcional) de los
mismos, la identificacion de quién refiere qué a quién; en qué manera lo hace; si evalla
lo referido o no, si es que esto ultimo es posible, claro; si hay margen minimo para la
interaccion, etc. De este modo, habra que atender a los grados de reccion, que
establecen posibilidades de manipulacion mayor o menor del discurso de los personajes
vertido por el narrador y, por consiguiente, niveles de ilusion mimética o distancia
diversos, pero no de fidelidad a la palabra o locutor referido. Esta posibilidad se nos
aparece también, prima facie, poco plausible para el teatro, pero no se olvide que el
ingenio e imaginacién de los dramaturgos parece no conocer limites en lo que concierne
a los umbrales genoldgicos y al alumbramiento de procedimientos de indole narrativa
susceptibles de trasvase genérico, si, no obstante, en lo relativo a los «<modos;», aunque
ya se apuntaron antes algunas posibilidades, como las de usar carteles, instancias

sonoras extraescénicas o cualesquiera otros medios para disociar personaje y palabra.

Al hilo de las reflexiones sobres las diferentes casillas integrantes del esquema,
seran establecidas comparaciones con el discurso directo de los personajes en el teatro,

sea mono o plurigestionado.

Atendiendo a las clasificaciones de Garrido Dominguez (1996) y Garrido
Gallardo (2001), asi como a la de Bobes Naves (1993), se propone la siguiente

sistematizacion para el discurso directo en la narracion.
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VARIANTES DEL DISCURSO EN EL RELATO

A) DISCURSO DEL NARRADOR - RELATO DE ACONTECIMIENTOS

B) DISCURSO DEL PERSONAJE - RELATO DE PALABRAS
(FORMAS DIRECTAS y PSEUDODIRECTAS)

i
I

B. 1. ENUNCIACION IMPERSONAL | B.2 ENUNCIACION PERSONAL
I

(RELATO EN 32 PERSONA) (RELATO EN 12 [y 28] PERSONA)
PLURIGESTIONADO PN D
i. Discurso directo (libre) + 1
narrativizado
(- regido)

ii. Discurso directo (+ /- regido)

iii. Dialogo puro o estilo directo (+ / -
regido)

iv. Mondlogo dramatico (+ /- regido) v

«MONOGESTIONADO» «MONOGESTIONADO»
i. Mondlogo citado o soliloquio i. Monologo autocitado (+ regido)
(+ regido) ii. Monologos autdnomos

» Autobiografico
> Autorreflexivo

» Interior (o inmediato)

Figura 6.

La distincion entre narrativa «impersonal» y «personal» esta tomada de Cohn
(1981) y viene recomendada por el exhaustivo trabajo de Beltran, significativamente
titulado Palabras transparentes (1992), donde pasa revista y critica la practica totalidad
de clasificaciones y tipologias existentes. Mignolo (1978) advierte no obstante de que,
en realidad, la triple posibilidad personal (yo-tu-él) afecta solamente al pronombre del
«enunciado», puesto que la persona del nivel de enunciacion Unicamente puede ser

y0141

141 «El término "relato en tercera persona”, para el caso de la narracion, es un total contrasentido:

no es posible narrar en tercera persona. La configuracion misma de la enunciacién (tanto discursiva como
contextual) hace que la Unica forma de narrar (de enunciar) sea en primera persona. Tampoco puede
haber, en consecuencia, "relato en segunda persona". Estos casos solo representan diferentes
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Ya en el cuadro donde se enumeran y circunscriben los discursos segun su
manera de enunciacion pluri o monogestionada, las siglas PN sefialan el grado de
«presencia (exteriorizada) del narrador», que logicamente aparece ya desvaido en el
didlogo no mediatizado (PL. (iii)), sin que esto impida la localizacion de estadios
intermedios. Las categorias polarizadas serian las que Chatman (1990), de manera
sencilla, sefiala como narrador «representado» / «no representado». Sin embargo, los
grados de manipulacion del narrador sobre el discurso no se pueden equiparar, cComo
algunos autores postulan, a su presencia mas o menos explicita: como se vera, en el
«monologo dramético» no hay presencia del narrador pero si un elevado grado de
manipulacion discursiva. Si se debe entender, en cambio, que la disminucién de la
presencia del narrador, de consuno con la progresiva eliminacion de goznes y bisagras
entre su discurso y el de los personajes puede ponerse en paralelo con los grados de

diégesis o mimetismo, tal y como aparece indicado en la columna anexa D/M.

Por otra parte, ha sido tenida en cuenta también la reccion que, en narrativa, se
hace explicita mediante los verba dicendi utilizados para transponer el discurso de los
personajes, pero también mediante otros recursos de puntuacién o procedimientos
discursivos mas sutiles. Segun Strauch (1974), «regido» se puede oponer a «libre».
Respecto a esto, en el cuadro aparecen marcadas las opciones con los signos «mas» y
«menos» entre parentesis junto a las modalidades dirimidas. EI mismo autor establece
los criterios de «recto» / «oblicuo» segun los grados de transposicion de verbos o
deicticos del discurso del personaje al del narrador, de menor a mayor ocurrencia. Sin
embargo, como se pueden causar interferencias con la reccion, se dejara a un lado este
sistema. En nuestro esquema, «libre» indicara la ausencia de marcas explicitas de

reccion.

El marco de la monogestion aparece entre comillas en ambas posibilidades
enunciativas, puesto que su estatuto es complejo de definir. Desde el nivel del discurso
del narrador, si todo discurso monogestionado es por fuerza polifénico, puesto que la

voz del narrador activa la de un personaje (y aungue coincidan, sus discursos

organizaciones axiales del espacio enunciativo. Puede haber enunciacion personal o impersonal: es decir,
el destinador deja las huellas evidentes de su paso en el enunciado o trata de borrarlas, y dar asi la
sensacién de objetividad. Para este Gltimo caso se ha llegado a decir que no hay propiamente narrador [...]
Valdria mejor decir que, de lo que se trata, es de una manera especial de semiotizacion del espacio
enunciativo, tan codificada como cualquier otro tipo de semiotizacién. Sabemos [...] que las ausencias
significan por el hecho mismo de ser ausencias: es decir, que [en estos casos] si hay narrador, pero
semiotizado como ausente. En cuanto a la "narracion en segunda persona”, su particularidad reside en la
distribucién axial que ésta actualiza» (Mignolo, 1978: 230-231).
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desplegaran de manera diferente, segun las distinciones fundamentales del
Genette/Dolezel), la delegacion del narrador en el personaje, ¢no constituye ya en si
misma una accion o acto de gestion sobre el discurso al que seguiria la subsiguiente
gestion del delegado que asume personalmente el discurso? Asi el mondlogo citado de
la enunciacién impersonal: se cita el mono6logo de un personaje, por lo tanto, hay una
cita y una proferencia que se cita. El problema es que si siempre hay cita o referencia en
el discurso directo, merced a la ineluctable instancia del narrador, de lo que cabe hablar
es de cita explicita o implicita: a la segunda opcién corresponderia el «mondlogo
autocitado»; de ahi entonces que ambos tipos aparezcan como regidos. Esto parece
sugerir que la monogestion debe ser siempre circunscrita al ambito del discurso del
personaje que habla sin compafiia o, habiendo otros presentes, Gnicamente habla, pero
en el plano de la historia conformada como «relato de palabras», que peculiarmente el
narrador estard construyendo en ese punto sirviéndose del modo dramatico como
procedimiento, como préstamo, podria decirse, del teatro. Por lo tanto, el discurso

monogestionado, en sentido estricto, Gnicamente es posible en el teatro.

I. DISCURSOS PLURIGESTIONADOS. Hechas las prevenciones anteriores,
se efectuard a continuacion un comentario del esquema propuesto. Atendiendo al
discurso directo plurigestionado, se encuentra, en la pendltima posicion, segun se aleja
de la polaridad del maximo mimetismo e, inversamente, de mayor presencia del
narrador, la forma del «discurso directo», asi denominada por la técnica de
transposicion. Se trata, por tanto, de una modalidad en que el narrador puede introducir
(y describir) cada intervencién, en interpolacion, por medio de un verbum dicendi o
sentiendi y contingentes pseudoacotaciones de aspectos paraverbales, kinésicos y
proxémicos, pero también de valoracion axioldgica de los hechos, actitudes, estados de
animo, etc. De este modo, se configura el narrador como un manifiesto transcriptor-
reproductor del discurso de los personajes, que toma como objeto otro acto de
enunciacién, y en el marco de lo cual, como se puede intuir, la variedad de actitudes que
puede adoptar aquél es significativa: desde la méas neutral intermediacion entre su
discurso y el que se vierte de los personajes (nunca absoluta, por supuesto), al disefio
psicosocial de las posiciones ideoldgicas en el intercambio verbal. Es por esto, que se ha
preferido ponerlo en un grado menor de la escala de mimetismo y mas préximo por
tanto a la diégesis. Cabe ademas esgrimir otro argumento: en caso de valoracion

explicita del narrador, se trasciende ya el marco del discurso referido para pasar a lo
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que, como en el AD se advierte, constituiria mas bien una modalizacion de la
enunciacion propia presentandola con relacion a otro discurso 0, mas precisamente,

«modalizacion en discurso segundo» (Authier-Revuz, 1992).

Un ejemplo de lo ultimo puede observarse en multiples lugares de La Regenta,
donde los parlamentos de los personajes no contradicen al narrador, sino que refrendan

la validez de sus asertos asi como la orientacion argumentativa de su relato:

Ronzal como otros dias, defendia en tesis general la moralidad presente,
debida a la Restauracion.

— Vamos, que usted, Ronzalillo, en estos tiempos de moralidad... -dijo el
alcalde, con su malicia de siempre.

Sonrié un momento Trabuco, pero recobrando la serenidad, exclamé:

— Ni yo ni nadie; créanme ustedes. En Vetusta la vida no tiene
incentivos para el vicio. No digo que todo sea virtud, pero faltan las ocasiones. Y
la sana influencia del clero, sobre todo del clero catedral, hace mucho. Tenemos
un obispo que es un santo, un Magistral...

(Alas «Clarin», ed. 2014: 177)

Si hasta el s. XIX-XX son habituales las interpolaciones del narrador en el
discurso directo, del tipo verbo introductorio e identificacion del personaje hablante, el
caso contrario en que es mas bien la voz del personaje la que toma el aspecto de una

intrusion, comienza a descollar en la narrativa contemporanea, adquiriendo formas
inéditas

La cabafia se habia impregnado de olor a vainilla y el viento himedo traia
también murmuraciones boscosas, ruido de chicharras, ladridos y las voces de
una pelea destemplada. Y ella tiene usted las manos bien suaves, don Aquilino,
eso me descansa un poco, y qué rico huele, ¢pero no oye a los huambisas?, vaya
a ver, don Aquilino, ¢y si matan a Fushia? y él era lo Unico que no podia pasar,
Lalita, ¢no sabes que es como un diablo? Y Lalita cuanto hace que se conocen,
don Aquilino, y él van para diez afios...

(Vargas Llosa, ed. 1980: 262).

Se trata de la primera posibilidad en nuestro cuadro, mas proxima a la diégesis,
un «discurso directo libre» que frecuentemente adopta una forma «narrativizada», en
que el narrador va en alguna medida delegando la palabra en sus personajes. Bobes
Naves sefiala un tipo de discurso que denomina «dialogo seminarrado» (1993: 217),

todavia «oblicuo», diria Strauch, por cuanto hay transposicion deictica del discurso del
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personaje al del narrador; ahora bien, como naturalmente se trata aun de estilo indirecto,

se ha dejado fuera de esta clasificacion, si bien puede indicarse como antecedente®*.

En el ejemplo anterior de La casa verde, aunque sea de manera tenue, las
conjunciones copulativas y los nombres de los personajes o, en su defecto, los
pronombres personales marcan aun la mediacion de la voz narradora, cuyo discurso,
ademas, envuelve las prédicas de los personajes. Algunos autores hablan de fusion de
voces Y discurso, también nos parece que, desde los presupuestos de la teoria secuencial
y de los planos de composicién de los textos (Adam, 1987, 1992, 1996), podria decirse
que se trata de una doble heterogeneidad. En textos heterogéneos donde se observa este
tipo de construccién se puede localizar un tipo de secuencia textual dominante, en este
caso la del narrador, que relata. La fusion de voces se dara, dependiendo de la
perspectiva tedrica adoptada, en el dialogo o, en todo caso, cuando narrador y personaje
coinciden. Asimismo, en estos casos, se mantiene aln una «heterogeneidad mostrada»
gue es posible advertir por la presencia ostensiva de otros discursos, procedentes en

consecuencia de fuentes diversas a la voz del narrador (Authier-Revuz, 1982).

En el siguiente ejemplo, los exabruptos del sargento Lituma aparecen ya sin
ninguna marca de transicién. Obsérvense, asi pues, nuestras cursivas en el fragmento de

¢ Quién mat6 a Palomino Molero?:

En la Prevencion de la Base, el oficial de servicio los examino de arriba a
abajo, como si los conociera. Y los tuvo esperando bajo el sol candente, sin
ocurrirsele hacerlos pasar a la sombra de la oficina. Mientras esperaban, Lituma
ech6 una ojeada al contorno. jPuta, qué lecheros! jVivir y trabajar en un sitio
asi! A la derecha se alineaban las casas de los oficiales, igualitas, de madera,
empinadas sobre pilotes, pintadas de azul y de blanco, con pequefios jardines de
geranios bien cuidados y rejillas para los insectos en puertas y ventanas.

(Vargas Llosa, ed. 1986: 35)

Es, no obstante, preciso incardinar a Lituma en la narrativa del Nobel peruano,

pues es uno de esos personajes que parece que, al «saltar» intertextualmente de una

1“2 Como ejemplo de esta modalidad, la profesora ovetense muestra este «dilogo» entre
Barbarita y su hijo, El Delfin: «la inflexible mama le cortaba la retirada con preguntas contundentes ;a
donde iba por las noches? ;Quiénes eran sus amigos? Respondia él que los de siempre...» (ibid.). Ademas
de este tipo especifico de discurso narrativo, Bobes Naves establece otras modalidades que también
buscan ofrecer un recorrido sucesivo en la liberacion del discurso de los personajes, pero sin atender a
todos los criterios que hemos sefialado nosotros. La serie, pues, quedaria asi: «dialogo referido y
resumido», «narrado» y «seminarrado», «directo parcial» y «directo»; mientras que el «panordmico»,
fuera de esta serie, destacaria por su capacidad de sintesis temporal.
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ficcion a otra, tiene, en términos genettianos, un grado de «emancipacién» suficiente
como para rebelarse (hablando directamente, protestando) y no ser meramente dicho por
el narrador. Comoquiera que sea, el discurso del personaje, subordinado asi al del
narrador, aunque mantiene todavia un grado suficiente de autonomia y fidelidad —
Genette (ibid.) habla de «contrato de literalidad»—, muestra su relacion horizontal con
el del aquél, y, por tanto el nivel de reccion que opera es, incluso sin marcas formales de
puntuacion, visible. Interesante es el grado de cooperacion lectorial que reclaman estos
enunciados, cuyo juicio, queda en parte, a cargo del lector, que tendra que acudir al

contexto para interpretarlos.

Un paso méas en la liberacion del discurso del personaje lo constituye la
concurrencia simultanea no ya de voces, sino de contextos espaciotemporales diversos,
con el resultado de una polifonia cumplida en su mas elevado grado. Es lo que Bobes
Naves ha llamado «dialogos telescopicos» (1993: 227 y ss.), refiriéndose a la novela
Conversacion en la catedral, del mismo autor. La audacia de este procedimiento
encuentra no obstante sus limitaciones, y asi, para guiar al lector de manera minima, la
«perezosa maquina» novelistica —recuérdese la expresion de Eco— del peruano aclara
no infrecuentemente la identidad de los didlogos mediante verbos presentadores y
recursos tipograficos, si bien hay que reconocer que, otras veces, l0s nexos son de orden

Iéxico-semantico.

Veamos ahora un ejemplo en el ambito del discurso teatral. En la «Nota del
Autor» a la primera ediciéon de su Teatro 1989-2014, Mayorga habla de su obra en
términos de «literatura dramatica», y de este libro, como un ofrecimiento para que los
veinte textos que lo componen «sean habitados por ese arte de la reunion y la
imaginacion que llamamos teatro o por una imaginativa soledad» (2014). Atendiendo
solamente a esto Ultimo, ya puede presumirse que, cuando el dramaturgo madrilefio
escribe, ademas de en el publico o el escenario, piensa en la lectura, en la imaginacién
del lector. Desde esta perspectiva, es posible examinar un ejemplo proximo a los
dialogos telescopicos, que no puede tratarse de un juego ocioso para dificultar una
posible representacion o de un mero resorte sintactico para confundir o buscar la

implicacion del lector.

En El nifio de la Gltima fila, se aprecia, asi pues, una textura discursiva trufada
de interrupciones y discontinuidades donde se mezclan diversos didlogos con sus

respectivos contextos espaciotemporales, incluida la lectura de un relato que se va
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conociendo a retazos y forma parte de esos mismos intercambios entre los personajes
del drama, o cuyo discurso (el de los personajes de ese segundo nivel diegético
encastado) se muestra también bajo la forma corriente de discurso directo con la

identificacion del nombre del personaje al inicio de la acotacion

CLAUDIO.— Rafa es socio de Amnistia Internacional. Ester, de Médicos sin
fronteras y de una plataforma contra la experimentacion con animales en la que la
metié su amiga Concha. Después de las noticias de deportes, Rafa Padre sale a la
terraza a fumar. Yo salgo con él. Este verano, muchas noches, los vi a los tres
cenando en la terraza, y ahora yo estoy aqui, viendo el parque desde la casa. A la
luz de las farolas, reconozco al borracho que da de beber a los patos, a los
yonquis, a los negros. Rafa Padre corre cinco kilometros cada tarde en ese
parque, pero ahora su mirada va mucho mas alla. Su mirada llega hasta China.
RAFA PADRE.— La gente tiene miedo a China. Pero China es nuestra gran
oportunidad. China...
CLAUDIO.— Un portazo. Al poco, entra en la terraza Ester.
ESTER.— Pero tU has visto... Eliana. Se ha ido. Con la maleta.
RAFA PADRE.— (Se ha ido?
ESTER.— Sin despedirse.
RAFA PADRE.— No sera por lo que le he dicho de tu chaquetén. No he dicho
nada que haya podido ofenderla.
ESTER.— Ahi lo ha dejado, en la cocina. Al menos se podia haber despedido de
Rafa.
CLAUDIO.— Desde la terraza veo a Eliana, calle abajo con su maleta.
Continuara.
Silencio.
GERMAN.— No sé, no sé. Todo esto del chaqueton, ¢qué aporta a la trama? Si
quitamos esa escena, ¢qué se pierde? A menos que... ¢lntenta Claudio
aproximarse a Rafa padre?
JUANA: ;TU crees?
GERMAN.— Eso es, esta buscando acercarse a él.
CLAUDIO.— ¢Acercarme yo a ese hombre?
GERMAN.— Lo que podria provocar la reaccion celosa de Rafa Hijo, que hasta
ahora es un personaje sin conflicto. Miralo, toda la cena de convidado de piedra,
se ve que no sabes qué hacer con él. Si, Claudio, tienes un serio problema con
este personaje.

(Mayorga, ed. 2014: 454-455)

El fragmento seleccionado no es uno de los mas arduos; otros, lo son méas. Mas
adelante, el autor juega incluso con que la réplica que inicia un nuevo movimiento
discursivo encaje como réplica atingente con el inmediatamente anterior, y como no hay
distincidn tipografica excepto por alguna tabulacion o silencio, la interpretacion obliga a

continuas relecturas o idas y venidas sobre el texto.

En el texto hay una primera parte que va desde el CLAUDIO-narrador hasta el
«silencio», que marca el fin de la lectura del relato que sobre la familia de un

comparfiero viene escribiendo y mostrando a GERMAN, su profesor de lengua y
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literatura en el instituto. Segin se observa, la lectura del relato adopta la forma de
dialogo dramatico y establece una relacién muy fructifera con el modo representativo en
que se incardina. El dramaturgo madrilefio tiene tendencia a poner en escena personajes
relacionados de algin modo con la palabra y a transitar, asimismo, las fronteras entre

narratividad y teatralidad. Como sefiala Orozco Vera:

habria que sefialar la importancia trascendental que [Juan Mayorga] le
otorga a la narratividad, de tal forma que muchas de sus obras dramaticas se
tejen a partir de historias, relatos que los personajes-narradores cuentan,
intercambiando, en ocasiones los papeles narrador-narratario (2012: 296).

El personaje del adolescente escritor se escinde en un yo-personaje y un (falso)
yo-narrador intradiegético, cuya aparente crueldad y voluntad de embaucamiento sobre
la familia protagonista de su relato reproduce las relaciones de dominacion y poder que

el profesor simultdneamente ejerce o, mas bien, trata de ejercer sobre él.

Como se observa, a continuacion del «silencio», se mezcla un dialogo del
profesor en su domicilio con su mujer, JUANA, y otro, también de GERMAN, pero con
el alumno (dos altimas intervenciones), con quien habitualmente se queda en el instituto
después de clase para tutorizar su trabajo de escritura. No hay solucion de continuidad
entre uno y otro dialogo, y como ya se ha advertido, conforme avanza la lectura del
drama, las marcas se van confundiendo hasta el punto de que opera un desquiciamiento
de puntos de vista y cuasi paralepsis: los personajes del drama tienen su doble en el
relato de CLAUDIO, mientras que, a la par, los personajes que solo se conocen por las
noticias de éste, dan el salto asimismo al plano de la estructura enmarcante. Es decir,
hay una retroalimentacion constante y algo perversa entre el desempefio de los sucesos
por una y otra parte que va incrementando la tension de la trama. Se trata, ademaés, de
una construccién extraordinariamente rica en matices perspectivistas, puesto que, a
renglon seguido de un intercambio, es posible contemplar como un mismo personaje

asume otros roles o «caras discursivas», al cambiar el contexto y los interlocutores.

Este recurso deberia ser considerado dentro de los procedimientos metateatrales
de orden sintactico. No en vano, se encuentra en esta obra el ritual de una lectura que va
trazando el enigmatico curso de la accién, con una particularidad: se trata de una lectura

para otro, concretamente para GERMAN, que es, en alguna medida, dominado por
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CLAUDIO en razon de la avidez de aquél, primero —y contradictoriamente—, por
querer ejercer éste una cierta voluntad de ddémine sobre aquél, segundo, por su
condicion de insaciable lector cautivado por la trama de esa especie de relato por
entregas. Asi, los actos de lectura establecen fecundas relaciones que arrojan luz y

sentido en el desempefio de la trama del nivel diegético envolvente.

Técnicamente, nos parece que El chico, en consecuencia, constituye un ejercicio
de metalenguaje sobre la escritura narrativa, la literatura, la ficcion, y, sobre todo, el

acto lector, todo ello dentro de una estructura hipodramatica ad hoc.

Acerca del alcance de las trazas de relato puestos en boca de los personajes
como parlamentos-cita planteamos dos hipotesis: ambas resultan inéditas, o al menos a
nosotros nos lo parecen desde nuestro acervo lector y espectador. La primera es que los
fragmentos del relato de CLAUDIO representan una materializacion del subtexto, el
cual, no obstante, emerge en clave simbolica. De este modo, la relacién magnética entre
los dos polos que responden a eso que se ha denominado texto y subtexto aparece asi
visiblemente sugerida. Segundo, el nivel de sofisticacion y resultados de la metapoesia y
la metanovela desde los afios 70 parecian confirmar la tesis de que el lenguaje verbal es
el més valioso y efectivo medio reflexivo a nuestra disposicién —se ha llegado a decir
que el dnico. Sin embargo, a tenor de nuestro analisis, nos parece notable no solo la
manera en que esta pieza cita, interroga y postula diferentes lecturas para el relato o se
interroga por los actos de escritura y lectura, sino que, pensando ya en una
representacion de la obra, se sefiala al teatro como el Unico lenguaje artistico capaz de
poner en juego todo el circuito de emisidn-recepcion de la literatura e incluso un

contexto en que adquirir sentido(s)**.

Volviendo al terreno de la narracion, si es que se llegé a salir del todo de él con
el ejemplo anterior, se observa, atendiendo al cuadro, que, ademas de los didlogos
telescopicos mezcla de contextos y enunciados, resulta perfectamente posible
representar de manera directa la alternancia de los discursos de varios personajes en
copresencia, como ocurre en el dialogo. Este dltimo se presentara en puridad, si la
reproduccion de las palabras se realiza de manera exacta, y cualquier intervencion del

narrador matizando, comentando o valorando el didlogo directo de los personajes se

143 para Mayorga, «el origen del teatro, y su mayor fuerza, esté en la imaginacion del espectador.
Si hace del espectador su complice, el teatro es imbatible como medio de representaciéon del mundo»
(apud Orozco Vera, 2012: 302).

11—198



omite, haciendo mutis aquél, con la concesidn no obstante hacia su introduccion inicial
144

Precisamente por la ausencia de comentarios del narrador, Prince (1982) llama
este tipo de dialogos «abruptivos». Por lo que se refiere a la separacion respecto de la
primera modalidad aducida (discurso directo regido), es necesario que se defina la
estructura directa en pares (pregunta-respuesta, asercion-réplica, peticion-
rechazo/aceptacion, etc.), es decir, perfilandose el interlocutor con su réplica, con su
intervencion reactiva, y no como mero oyente. Por lo tanto, el acuse de recibo, la
retroalimentacion efectiva y alternancia entre al menos dos personajes es decisiva para
poder calificar de didlogo un discurso directo. De ahi, también, que el didlogo

telescopico haya sido separado de la primera modalidad del discurso directo regido.

Obsérvese, como ejemplo, el siguiente fragmento de Boquitas pintadas de M.
Puig, tomado de Garrido Dominguez (1996: 263)

—No me entendés ¢de donde hablas?

—Estoy con el teléfono del bar de la esquina, y andan todos gritoneando.
—Tapate una oreja con la mano, asi vas a oir menos, hacé la prueba.
—Si, yo le hago caso, sefiora Nené.

—Raba, no me digas sefiora, sonsa.

—~Pero usted ahora esta casada.

—Esclcheme, ¢qué tiempo tiene ya tu nene?

—Anda por un afio y tres meses.

Permitasenos hacer un inciso en este punto, pues las reflexiones a colacion
favoreceran la comprension de lo que venimos columbrando: la insercion de secuencias
dialogadas puede hacerse extensivo al grueso de una novela o cuento. Ejemplo
paradigmatico de ello es Paradox, rey, de Baroja, que presenta bajo forma dramatica
su discurso, es decir, enteramente en dialogo y con unas acotaciones iniciales y adjuntas
a los parlamentos de los personajes. Si se acepta la tesis de que se trata de una novela,

diremos que aqui el narrador se oculta, es mas, que permanece toda la novela entre

144 Con todo, no pocos autores (Genette, Vol6shinov, Prince, etc.) sefialan que la atribucién de
fidelidad, en razén de la omision aparente del narrador, debe atribuirse menos al contenido o espiritu que
a la letra, justo lo contrario —afiadimos nosotros— que en el «discurso cuasi indirecto». La manipulacion
y estilizacién son, en efecto, constitutivas de cualquier relato. Prueba inequivoca de ello lo constituye la
decisiva importancia del tipo de verbo en la clausula introductoria, pues define valores contextuales,
performativos y axiolégicos que nos orientan hacia la recepcion del discurso del personaje (Strauch,
1974). De ahi que se prefiera la denominacién de dialogo («directo», «puro», como se quiera) para aquél
en que su reccidn, si quiera sintactica, desaparece.
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bambalinas. Desde Friedman (1955), se habla de «modo dramaético» para definir la
modalizacion escénica en la que, para acercar como en el teatro a la vision de los
hechos, personajes y discursos, se despliega la forma dialogada para el conjunto integro
de la obra. El efecto de mimetismo y objetividad conseguidos con este recurso es muy
elevado, ya que hay que tener en cuenta que la voz directa de los personajes asi como
las acotaciones ad hoc dejan poco espacio, no ya para el narrador, sino asimismo para el
autor implicito. Asi comienza el primero de los treinta y ocho cuadros** que componen

la obra (dividida en tres partes), que se titula «EIl proyecto de Paradox»:

Un pueblo proximo a Valencia. Es de noche. En un raso de tierra apisonada hay
un grupo de hombres, de mujeres y de chicos. A la puerta de algunas cuevas
cuelgan varios candiles de aceite, y sus llamas oscilan violentamente en la
oscuridad. Las estrellas resplandecen en el cielo negro azulado, sin nubes. Se
respira el aire cargado de olor de azahar.

Un hombre canta una especie de jota valenciana, languida y triste. Al final de su
canto se oyen los sonidos de una guitarrilla y de un tromban.

UNA VOZ:

A la vora del riu, mare,

he dexait I'espardefies.

Mare, no le diga al pare

gue ya tornaré per elles.

Suena el trombén. Dos muchachos jovenes bailan.

PARADOX.— (Misterioso.) Amigo Avelino, ha llegado...
DIZ.— ;Eh?
PARADOX.— Ha llegado el momento de echar a andar.
DIZ.—(Sorprendido.) ;Co6mo?
PARADOX.—¢Usted esta dispuesto, completamente dispuesto?
DIZ.—¢;Cbmo si estoy dispuesto?
PARADOX.—SI, si esta dispuesto a hacer un viaje largo.
(Baroja, ed. 1978: 7)

Antes de continuar, merece la pena examinar sucintamente los ejemplos
anteriores. Se repara en que la disposicion, estructura, y relaciones sintagmaticas y
sintacticas entre los discursos del narrador y el personaje que se beneficia de esta cesion
—0 toma, segun se mire— de la palabra no se encuentran exentas de propdsito o efecto,

ademas de como mas ostensiblemente se evidencia, esto es, en las formas de

Y5 Aunque no hay notacién paratextual explicita en la novela mas alla de las tres partes
resefiadas, nos inclinamos por la denominacién de cuadro —que no obstante escribimos en cursiva—
debido a la importancia del espacio y el componente visual, en general, durante la obra. Otra
denominacién, claro estd, seria posible.
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manifestacién de la forma linglistica del relato, también y sobre todo en sentido y aun a
la experiencia de lectura por parte del lector. El relato, aunque no es una revista
cientifica o documento judicial se rige también por una reglas de citacion para el
discurso de los personajes. En otros términos, hay unos codigos y convenciones
literarios que comienzan a socavarse desde finales del XIX en cuanto a la distribucion
de los discursos entre narrador y personaje. Y todas estas modalidades del discurso del

personaje en el relato van, por lo tanto, dirigidas en este sentido.

En el ejemplo del discurso directo regido, se observa todavia copresencia
efectiva de ambos discursos, subordinandose los del personaje al del narrador, con
independencia de que se notifiquen 0 no nexos 0 marcas de transicién. La tabulacion y
los signos guiones o las comillas son un apoyo de la autonomia y distincion del discurso
del personaje, al par que, en esa misma distincion subrayada, remiten indudablemente a
un discurso otro, diferente del que profiere el narrador. El protagonismo del narrador
comienza a disminuir y la economia del relato se provee, pues, de nuevos

procedimientos.

Cuando, por su parte, lo que aparece ya transcrito es el didlogo en estilo directo
y no regido de los personajes, se pone a estos en primer término del escenario narrativo,
se los destaca, se los caracteriza y se los inviste, en el intercambio comunicativo puro,
de una importancia significativa en el conjunto de la trama; y no en vano, puesto que
suele ser recurso para ofrecer un «motivo» de trascendencia diegética en el conjunto de
la obra. El didlogo directo se muestra ya semidticamente pleno: tiene valor sintactico,
para el avance de la historia y el desenvolvimiento de la trama, posee calado seméantico
para la caracterizacion de los personajes, y tiene asimismo valor pragmatico pues remite
directamente a situaciones histdricas, formas de habla, cosmovisiones y entornos

ideoculturales, etc.

En el didlogo de la novela de «modo dramatico», la estructura que adopta el
despliegue textual es andloga a la del formato dramatico prototipico: seleccion concreta
de la voz de cada personaje encabezada por su nombre, y unas acotaciones de
concrecion espaciotemporal y evocacion sonora al comienzo del capitulo-cuadro,
ademas de las que acomparfian los enunciados de los personajes especificando psicologia
y cariz de la accion. La dialéctica entre los modos de ficcion se ve forzada al maximo,
creando un efecto de lectura enajenante, pues fractura con eficacia las expectativas del

lector. Si bien el tratamiento de los elementos comunes entre drama y narracion —
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personajes, discurso, tiempo y espacio— ofrece manipulaciones y construcciones muy
diversas segun la meta sea la lectura o un escenario. En eso también estriban, no hay
que olvidarlo, las diferencias entre relato y drama o teatro, y no solo en el despliegue

textual del discurso.

Habida cuenta de lo anterior, es posible ya aseverar que el ritmo de la narracion,
la fragmentariedad, la mordiente dramatica o diegética, la emancipacion del personaje y
por lo tanto la polifonia, todos estos aspectos, pues, quedan indudablemente marcados
desde lo anteriormente anotado en cada texto, por mor de las diversas formas de
construir un discurso heterogéneo en que se maridan los del narrador y los personajes.
Asimismo, el discurso del relato, entendido como producto efectivo, pero también como
proceso derivado de su recepcion, es en consecuencia diverso segun las modalidades del
didlogo que se practiquen. Y esto no solo por su forma o los valores intrinsecos que
pueda portar ésta, sino por las diversas relaciones que se establecen con el discurso del
narrador y la historia, cuya reconstruccion o interpretacion plantean, en consecuencia,

un reto al lector.

Para el esquema en el que, aunque de forma sumaria, quiere considerarse la
tipologia del discurso narrativo y sus relaciones con el modo mimético y el teatro, han
sido incluidos sendos cuadros cuyo marbete reza «monogestion». Sin embargo, tanto
por su nomenclatura como por su posicion en el cuadro de la plurigestion, seguramente
Ilame la atencion la inclusion de una modalidad de discurso denominada «monologo

dramético».

Aunque este discurso parece orientarse hacia la monogestion, bajo esta forma, lo
que con mas precision ocurre es que el titular, el que gestiona de manera privativa el
discurso, no es el personaje mismo, sino el narrador que nos escamotea una parte del
mismo. En realidad es siempre el narrador, como pone de manifiesto esta variante, el
gue domina el discurso —de ahi que su eliminacion, como ya se ha advertido, no es
posible. Acusa, pues, esta modalidad un importante grado de convencionalidad, aun
tratandose de un discurso directo incrustado en el contexto narrativo, ya que unicamente
se hace audible una de las voces de lo que se adivina, empero, un dialogo™*® —. Por mor

de la moderna vocacion de la novela consistente en economizar su discurso, tiende este

146 En Pantaleon vy las visitadoras o Conversacion en la Catedral, Vargas Llosa, aunque no de
manera prolongada o sostenida, si que elimina réplicas o las deja implicitas en el enunciado del
interlocutor cuya palabra se privilegia.
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tipo de transposicion a ocultar su reccion. De este modo, puede venir marcado con
blancos o puntos suspensivos, aunque también puede aparecer sin marcas explicitas,
como en el siguiente fragmento de Tiempo de silencio, tomado de nuevo de Garrido
Dominguez (1996: 267):

— ¢Por quién pregunta?

— No. No se puede.

— ¢Usted qué es de €1?

— No. No puedo decirla nada.

— No se apure, sefiorita. Todo acaba siempre arreglandose.
— No puedo pasarle ningun recado.

— No. No es grave.

— Todos estan incomunicados las setenta y dos horas.
— Si, setenta y dos horas.

— Lleva sdlo tres horas.

—¢Quién se lo ha dicho?

— No. Yo no lo puedo saber.

en cualquier caso, este fenomeno, calificado por Bajtin de «dialogismo oculto»
(2005b: 287-288), que acaso no fuera mejor incardinar en nuestro cuadro subsumido al
«dialogo», y llamarlo, apropiandonos del término —no asi del concepto— de Unamuno,
«monodidlogo», reviste de una patina de misterio e incertidumbre el relato, al acentuar
la intriga o tension argumentales, ya que se hace inevitable la pregunta sobre la razon
del silenciamiento sistematico de una voz concreta. En el desentrafiamiento de las
réplicas fantasma se le propone implicitamente al lector otro de esos desafios que se
vienen apuntando y que no es ocioso sefialar. La construccion de un lector implicito,
ideal o cualesquiera otras terminologias se quieran postular es uno de los ejes medulares

de la narrativa desde el s. XX.

De nuevo es Mayorga quien nos proporciona un ejemplo que, si bien no se puede
asegurar que constituya «monologo dramatico» tal y como lo ha sido considerado en el
parrafo anterior, suscita no obstante, interesantes cuestiones. En la ya citada Hamelin,
pueden localizarse hasta seis intervenciones continuadas de un mismo personaje
significativamente segmentadas y en alternancia con los silencios de ese peculiar

personaje que es el ACOTADOR, como si entre ellas, faltase algo:

RIVAS.— ¢{Como has podido hacerme esto? ;A qué viene este navajazo por la
espalda? Sabes que estds mintiendo. Gonzalo. Sabes que yo nunca haria dafio a
Josemari.

ACOTADOR.— Silencio.
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RIVAS.— ;Lo dijiste asi: «Hay un adulto que est& abusando de un nifio»? ;Lo
dijiste asi?
ACOTADOR.— Silencio.
RIVAS.— Di al juez que le mentiste, dile que es mentira.
ACOTADOR.— Silencio.
RIVAS.— Quitelo de mi vista, por favor.
ACOTADOR.— El juez hace un gesto a los policias, que salen con el joven.
RIVAS.— Ahora lo entiendo todo. Sefior juez, no puede dar crédito a ese chico.
Teniamos una relacion preciosa, pero un dia dejo de ser divertido ir con él. Pero
yo queria seguir siendo su amigo. «Quiero seguir siendo tu amigo.» El no lo
entendid. Pensaba que lo estaba sustituyendo. No supe hacérselo entender.
¢Como le explicas a un chico de dieciocho afios que el tiempo pasa? ;Le dices:
«Chico, te estas haciendo mayor»? No supe decirselo. Y ahora, me da la
pufialada. Esas fotos son una mierda, ya lo sé, pero no tienen nada que ver con
Josemari. Yo a Josemari ni lo toco.
ACOTADOR.— Silencio.
RIVAS.— Un solo favor le pido, sefior juez: que mi madre no se entere. Diganle
gue estoy aqui por cualquier otra cosa. Cualquier cosa antes que esto.

(Mayorga, ed. 2014: 393-394)

Se trata de una obra cuyo tema central, la pedofilia, resulta sin duda espinoso.
Ya se vio como el Acotador aclaraba la elusion de sacar nifios a escena, e incluso que el
actor que iba a ser «Josemari» no intentaria actuar su papel mimetizando la conducta o
las maneras de un nifio. Esto, en nuestra opinion, obedece no solo a esa poeética «pobre»
en cuanto a medios escénicos e interpretativos del autor, sino también a sus escrupulos
por la tematica y por qué no decirlo, como padre que es'*’. De esta forma, se puede
interpretar la articulacion del discurso monologado del sospechoso Rivas como un
subterfugio para silenciar a Gonzalo, el chico con quien tiene lugar el careo.

Otros autores, como Vinaver (El programa de television), ponen también en
escena situaciones discursivas de gran tension como ésta. Sin embargo, el dramaturgo
francés plantea la accion como un acto de coercion y cuasi violencia verbal, generando
la tensidn por el fuerte y riguroso control que ejerce el juez sobre el interpelado. En este
sentido, y dejando al margen la extraordinaria efectividad dramatica de la opcién
sustractiva de Mayorga, no parece muy plausible un careo silencioso, en que ni el juez
ni el testigo digan una solo palabra. Y si es asi, se trata sin duda de silencios muy

elocuentes y que casi podrian decirse «ilocutivos».

Téngase en cuenta ademas que en la segunda intervencion de Rivas éste dice:

« Lo dijiste asi?», donde ese adverbio parece tener valor anaforico respecto de algo que

Y7 En una conferencia en la fundacién Juan March aseveraba Mayorga que, si algin dia le
dijesen que habia fracasado como dramaturgo, no le importaria, pero que si, en cambio, fracasara como
padre, no se lo perdonaria nunca (2011).
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se haya dicho antes. Claro que efectivamente puede referirse a una intervencion anterior
de MONTERO, el juez, y entonces albergar valor anaférico respecto a lo anterior y
cataforico sobre lo que va a decir a GONZALO. Otra particularidad de Hamelin que
hace viable la hipotesis de que se nos esté escamoteando discurso de los personajes, es
gue comparece la figura de una instancia mediadora que, generando un espacio ficcional
aparte, desempefia, segun se dijo, diversas funciones como portador ideoldgico, figura
metateatral, mediador omnisciente que comunica qué piensan o cémo se sienten los
personajes, etc. Al final del cuadro séptimo, hay incluso una intervencion del
ACOTADOR en que se interrumpe una conversacion que tenemos que imaginar que
prosigue en los mismo términos: «Sigue haciéndole preguntas hasta que Josemari dice
que esta cansado» (400). Otra razdn mas para intuir que en la obra hay elipsis que
trascienden los limites convencionales y llegan a afectar al discurso de unos personajes,
que para perplejidad del lector o el espectador, nos es hurtado de alguna manera. La
respuesta en cualquier caso es dificil y Mayorga, que no gusta de soluciones faciles,

quiza busque precisamente €so.

La forma llamada «mondlogo citado» por Cohn (1981) se puede circunscribir al
marco de la monogestion. El siguiente fragmento del Quijote es un discurso directo
regido del personaje, a guisa de soliloquio (como explicitamente lo llaman Sancho y el
Quijote en varios momentos de la novela), cuyo alocutario es él mismo, desdoblado.
Este ejemplo constituye un procedimiento de reproduccion de los pensamientos del
personaje, y representa, por la subsecuente ausencia del narrador, un estadio anterior al
de los «mondlogo interior» y/o flujo de conciencia, en que opera mayor autonomia.
Aqui el discurso del personaje se encuentra tutelado todavia por el narrador, que lo cita,
en lo que parece ser una interseccion entre introspeccion psicologica omnisciente y

escucha activa del transcriptor narrador:

Yendo, pues, caminando nuestro flamante aventurero, iba hablando consigo
mismo y diciendo:
— ¢Quién duda sino que en los venideros tiempos, cuando salga a la luz la
verdadera historia de mis famosos hechos, que el sabio que los escribiere no
ponga, cuando llega a contar esta mi primera salida tan de mafiana, de esta
manera?

(Cervantes, ed. 2005: 34)

En el marco de la narrativa personal, pueden localizarse, para los discursos

plurigestionados, las mismas modalidades que en el ambito de la narrativa impersonal:
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de ahi la linea punteada y la simplificacion en un mismo cuadro. Aquello que cambia es
la voz intercesora del narrador que ahora aparece en primera persona. Pero esto no es
anecdotico y, de hecho, los autores consultados se inclinan por realizar aqui un corte en
sus taxonomias. La toma de distancia a que obliga toda narracion, por cuanto es
rememoracién y evocacion, permite al narrador, ain mas si cabe en la implicacion de la
asuncion del discurso desde la primera persona, tomar partido y verter de manera mas o
menos explicita juicios en la ponderacion de los acontecimientos narrados, y mas
concretamente, de las actitudes y valores mostrados o no de los intervinientes en el
discurso reproducido, entre los que contingentemente puede encontrarse él mismo. La
distancia entre el yo —y aquellas circunstancias— evocado y el yo actual invita, asi
pues, a la reflexion sobre la identidad, la evolucion etico-personal, las contradicciones,

los vaivenes ideoldgicos, las debilidades morales, etc.

Il. DISCURSOS MONOGESTIONADOS. Las modalidades de la
monogestion, por su parte, se erigen como diferentes vias de acceso a la interioridad del
personaje que se focalice, y ofrecen grados de complejidad y sofisticacion muy
notables. EI «mondlogo autocitado» es analogo al «citado» de las formas no personales:
aparece introducido por la voz narradora e incluso de manera tipograficamente marcada,
como en el siguiente ejemplo de S&bato en su novela El tunel, que debe interpretarse,
segun el término invita a pensar, como un soliloquio, y por tanto, como efectivamente

proferido

Las frases, sueltas y mezcladas, formaban un tumultuoso rompecabezas
en movimiento, hasta que comprendi que era indtil preocuparme de esa manera:
recordé que era ella quien debia tomar la iniciativa de cualquier conversacion. Y
desde ese momento me senti estupidamente tranquilizado, y hasta creo que llegué
a pensar también estipidamente: «vamos a ver ahora cdmo se las arreglaré».

(Sabato, ed. 1980: 28)

Segun Cohn (ibid.), se puede sefialar un tipo de monologos interiores que no
dependen de ningln marco ni tutela narrativa: son los «mondlogos autonomos». El
«monologo autobiogréfico», propuesto por Beltran (1992) como una variante del
autobnomo, se construye en la observancia de las reglas gramaticales, y por tanto no
constituye un via irrestricta en cuanto a la emancipacion mas polarizada del discurso del
personaje que parece ir conectada en alguna medida con su mimetismo respecto al

espontaneo discurrir de la mente. Este tipo de discurso suele tener, como su nombre
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indica, un contenido esencial y preferentemente narrativo y transaccional. No obstante,
a pesar de de su contenido y aun cuando constituya una modalidad monogestionada,
hay que mencionar un dialogismo que trasciende el intrinseco de todo produccion
verbal, hasta alcanzar lo que, como se vio anteriormente, constituye un ejemplo de
«diafonia», por la ilusion de un narratario silencioso que atiende o presencia de algln
modo la perorata. En este sentido, puede ser comparado también con el antedicho
monologo dramatico: el yo-narrador coincidente con el personaje enunciado asume el
discurso, por tanto, vistas asi las cosas, es él quién nos hurta a la consideracion de las

reacciones o indicios de retroalimentacion de un interlocutor contingente.

De nuevo, se localiza un ejemplo certero en la discursivamente polimorfa
Tiempo de silencio (1978: 22):

Entonces fue cuando me dio por el arrancamiento y por el rhum negrita y
conforme aumentaba el uso inmoderado de estos licores, disminuia mi vigilancia
y pudo introducirse mas y mas el novio protervo que creia que, no sélo se
ocultaban en mi casa los muslos blancos de mi nifia, sino también un buen gazapo
de onzas ultramarinas.

El «mondlogo autorreflexivo», por su parte, constituye una segunda variante de
los mondlogos autonomos, en que hay, como su nombre indica, preponderancia de la
reflexion y el elucubracion. En este discurso en segunda persona, comienzan ya a
advertirse desviaciones en la arquitectura de formas expresivas tales como repeticiones,
sintaxis andmala, coherencia y aceptabilidad comprometidas, etc. Todo ello contribuye
a suscitar una impresion de transparencia en cuanto al acceso del pensamiento del
personaje tal y como discurre y, por tanto, también a una ilusién de simultaneidad o

isocronia entre tiempo del discurso y la historia.

Como ya se dijo, es habitual desde el teatro griego encontrar discursos
monogestionados tanto de cariz autobiografico, como aquellos que sirven de pértico o
prologo para preparar el marco de la accion poniendo en precedentes al espectador, esto
es, con una voluntad de panoramica retrospectiva. Igualmente, los mondlogos
(auto)reflexivos, de conciencia escindida y tematica conexa con estados de ansiedad,
contradicciones o dilemas de la suerte que fuere, también aparecen constantemente en la
historia del teatro occidental: sirvan como ejemplos los ya aducidos en el antedicho

epigrafe. Pero el teatro contemporaneo también conoce la insercion de estos mondlogos
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autobiograficos, si bien adoptando formas particulares, complejas, heterogéneas las mas
de las veces. Obsérvese este soliloquio en Maquina Hamlet (cfr. Trancon, 2006: 457-
460):

Yo era Hamlet. De pie junto a la costa hablaba con el oleaje BLABLA, a
mi espalda Europa. Tafian las campanas durante el entierro nacional, el asesino y
la viuda formaban pareja, los consejeros con paso de parada tras el ataud del
cadaver insigne, llorando con duelo mal pagado QUIEN ES EL MUERTO EN
EL COCHE FUNEBRE / EN TORNO AL CUAL ALZASE TANTO TRENO Y
LLANTO LUGUBRE / EL MUERTO ES UN SANTO VARON / QUE COPIA
DE LIMOSNAS REPARTIO la doble fila formada por la poblacion, obra de su
arte de gobierno ERA UN HOMBRE TOMABA TODO SOLO DE TODOS.
Detuve el cortejo funebre, forcé el atadd con la espada cuya hoja se rompio6 al
hacerlo, con el trozo romo que quedaba logré abrir la caja y reparti al muerto
engendrador CARNE CON CARNE A GUSTO SE JUNTA entre los tristes
mequetrefes que nos rodeaban. El duelo se transformé en jubilo, el jabilo en
lenglietazos de satisfaccion, encima del atadd vacio se tir6 el asesino a la viuda
TE AYUDO A CUBRIRLA TiO ABRE LAS PIERNAS MAMA. Me tendi en el
suelo y escuché como el mundo giraba sus vueltas con ritmo acompasado de
putrefaccion.
(Mdiller, ed. 2008: 17-18)

En el texto, lo primero que llama la atencion es la disposicion sintactica, sin
parrafos y con escasez de signos de puntuacion. Ademas, hay una serie de enunciados
en mayuscula que inclinan a pensar en alguna combinacion estrecha y, en principio,
confusa de voces, contextos o niveles. Pudo comprobarse con los ejemplos anteriores
como en la narrativa contemporanea, por motivos de economia, emancipacion del
narrador, perspectivismo, etc., es perfectamente posible la convivencia de voces y
situaciones diversas, asi en el discurso directo narrativizado o los dialogos telescopicos,
por lo que nuestra perplejidad ante un texto de este cariz se encuentra ya atenuada.
Leyendo el texto, efectivamente se advierte que la voz que indica en pasado haber sido
Hamlet difiere en algun punto de los enunciados en mayuscula cuyo tiempo es el
presente. Aunque en teatro todo se vuelva presente, esta diferencia no puede ser
ignorada. De hecho, las minasculas remiten a una descripcion de hechos, a un «mundo
narrado» (Weinrich, 1973), mientras que las mayuUsculas parecen invitar a una actuacion
efectiva, a una recreacion operativa de lo que se rememora. El texto que en principio

parece rayano en lo ininteligible va adquiriendo sentido.

Una m