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I N T R O D U C C I Ó N



El estudio de un aspecto concreto de la sintaxis coloquial,

la repetición, ya ocupó la Parte II de mi tesis de Licenciatu- ... -

ra. De acuerdo con mi director de tesis se convino en que era
é

un tema suficientemente amplio, inexplorado y sugestivo como

para sBr objeto de una tesis doctoral.

La manifestación coloquial -dialogal- es la forma más inme-

diata de realizarse el lenguaje, cuyas funciones comunicativa

y expresiva exigen una duplicidad de sujetos que, alternativa-

mente, emiten y reciben mensajes estructurados lingüísticamente.

De la misma manera que se considera que una frase es un tipo de

unidad que cohesiona los distintos significados de los elemen-

tos que la componen, las premisas que emiten los dos interlocu-

tores están relacionadas significativamente. La unidad signifi-

cativa del diálogo abarca varias emisiones lingüísticas (premi-

sas) de los sujetos que intervienen. Hay otra noción menos co-

nocida, o desconocida totalmente, y es que esta relación signi-

ficativa de la "estructura profunda" de las premisas coloquia- ,

les se manifiesta en su "estructura superficial". Las premisas

constitutivas de los diálogos presentan elementos comunes. Esta

repetición es un fenómeno visible en la sintaxis coloquial.

El propósito de esta tesis es ver si este fenómeno se produ-

ce de una forma constante en el coloquio, y de quó forma se pro-

duce. Para ello ha sido necesario consultar una gran cantidad

de diálogos; pero, más importante que el n&nero ha sido el ob-,

tenerlos de todas las procedencias posibles. Una vez se sepa



si el fenómeno de repetición formal es una constante ©n el co-

loquio se podrá elaborar una teoría general del mismo.

En la bibliografía de la tesis se observa inmediatamente la

falta de estudios que se refieran a este fenómeno coloquial. Creo

que el línico lingüista español que ha estudiado el coloquio con
é

detenimiento es Manuel Criado de Val, pero no alude nunca a la

repetición, las lecturas que he realizado y comentado respon-

den a dos orientaciones: de un lado, los estudios que hablan de

la comunicación lingüística humana, y de otro, los estudios que

tratan de las distintas fuentes de coloquio, analizando sus ca-

racterísticas .

Presento mi tesis en dos volúmenes separados. En el Anejo

están agrupados todos los diálogos que me han servido de "base
•v

para la elaboración del trabajo. Se clasifican según el canal

que los ha transmitido y, para cada grupo, hay una numeración

separada. De esta forma es fácil localizar cualquier diálogo

que aparezca citado en el volumen principal. Aparte el interés

que pueda tener una recopilación tan amplia de diálogos de to-

do tipo y de procedencia diversa, lo importante es que, en to-

dos ellos, están subrayados los elementos que constituyen repe-

tición, de forma que la sola lectura del Anejo justifica la

tesis, dada la abundancia sorprendente de elementos formales

comunes a más de una premisa.

El cuerpo de la tesis está compuesto por cuatro partes a

las que hay que añadir esta Introducción, la Bibliografía y

los índices.

En la Parte I analizo la procedencia de los diálogos estu-
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diados. Es la parte más extensa -con cuatro capítulos- aunque

está algo al margen del toma central. Es un intento de análi-

sis de las características de los diálogos procedentes de dis-

tintos canales de transniisión.

La Parte II está dedicada al estudio de la comunicación co-

loquial. Se analizan las características de los sujetos que pue-

den intervenir, la naturaleza de sus emisiones y las relaciones

significativas que contraen en el seno del coloquio» En el Ca-

pítulo 3 se ensayan miíltiples sistemas de representación gráfi-

ca de diálogos de cualquier duración y procedencia. He intenta-

do reseñar simultáneamente los fenómenos de encadenamiento sig-

nificativo y los de repetición formal.

La Parte III es el centro de la tesis. En ella estudioXla

repetición, consistente en la presencia de un mismo elemento

en varias premisas de un diálogo. A veces se produce por iden-

tidad total, pero es más frecuente que se produzca por identi-

dad parcial, que presupone unos fenómenos concretos de cambio«

Describo todos los tipos de cambio posibles y los represento

mediante una fórmula.

La Parte IV es complemento de la anterior, ya que consiste

en la aplicación de cada una de las fórmulas representativas

de un cambio a unas premisas de los diálogos recogidos en el

Anejo.

En esta tesis hay un ïndice general de materias y un segundo

índice de las figuras que aparecen en el texto.

Los conceptos gramaticales que aparecen en esta tesis los

he adquirido en los diversos cursos de gramática a los que he
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asistido en los tres años de especialidad.

Agradezco a mi director de tesis no sólo la orientación

inicial sino la revisión constante que ha realizado de mi tra-

bajo.



La razón, lo quo llamamos tal, el conocimiento reflejo y re-
flexivo, el que distingue al hombre, es un producto social.

Debe su origen acaao al lenguaje. Pensamos articulada, o
sea reflexivamente, gracias al lenguaje articulado, y este
lenguaje broté de la necesidad de transmitir nuestro pensa-
miento a nuestros prójimos. Pensar es hablar consigo mismo,
y hablamos cada uno consigo mismo gracias a haber tenido que
hablar loa unos con los otros, y en la vida ordinaria aconte-
ce con frecuencia que llega uno a encontrar una idea que bus-
caba, llega a ds,rle forma, es decir, a obtenerla, sacándola
de la nebulosa de percepciones oscuras a que representa,^gra-
cias a los esfuerzos que hace para presentarla a los demás.
El pensamiento es lenguaje interior. Y el lenguaje interior
brota del exterior.

(Miguel de Unamuno, Del sentimiento trágico de la vida.)

En todo caso, es evidente que el lenguaje ligado a la presen-
cia de otro, abertura hacia otro, contribuye al mismo tiempo
a la constitución del ser personal. Toda comunicación está li~
gada a una toma de conciencia. El rodeo desde otro me reconduce
siempre a mí mismo. En una reciprocidad del hablar y del escu-
char se actualizan en mí posibilidades adormecidas: cada pala-
bra, proferida o escuchada, es la posibilidad de un despertar,
acaso el descubrimiento de un valor al llamado del cual no fui
sensible. Etimológicamente, la noción de con-ciencia evoca la
salida de la soledad, el desdoblamiento de un ser con. Hay en
la comunicación una virtud creadora de la que el hombre aisla-
do se siente dolorosamente privado.

(Georges Gusdorf, la palabra.)



P A R T E I

PROCEDENCIA DE LOS MATERIALES
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INTRODUCCIÓN

En esta -fceois aparecen citados una gran cantidad de diálogos,

de escasa o de prolongada extensión, que constituyen ejemplo de

algún caso de cambio en las repeticiones en los encadenamientos

de diálogo. Estos diálogos constan de doo o tres premisas que

pertenecen a distintos interlocutores, representados en el tex-

to por las letras A, B y C. A representará siempre a un interlo-

cutor con una función entrevistadora fija; B y C representarán

interlocutores indistintamente emisores y receptores, pero sin
x

una función de entrevistadores. En los ejemplos obtenidos de.

obras literarias suelen aparecer interlocutores del tipo B o C;

en los diálogos con carácter de entrevista, obtenidos de la pren-

sa o grabados directamente de la radio y de la televisión, apa-

recen interlocutores A y B, es decir, entrevistador y entrevis-

tado. Si hay más de un entrevistado se indica su premisa con una

C, y si hay más de un entrevistador -cosa que también ocurre- su_

premisa está precedida por la letra A1. Después de copiar el diá-

logo-ejemplo indico siempre su procedencia.

Si se trata de un diálogo literario indico entre paréntesis

el nombre del autor y el de la obra, así como el niímero de la

página del libro de la que está sacado. Ejemplo:

Lulú se rió satisfecha; luego enseñó a Andrés la tienda, la
trastienda y la casa. Estaba todo muy bien arreglado y en orden-

-El otro día vino Julio -dijo Lulú- y hablamos mal de usted.
Dijo que usted no quería casarse conmigo.



(Pío Baroja, El árbol de la ciencia, pág. 215.)

Si se trata de un diálogo de radio, se indica entre parante-

tesis, asimismo, la emisora, el día y la hora en que se ha gra-

bado, y se añade un número que es el que tiene este diálogo en

la relación general de todos los diálogos obtenidos de la misma

fuente. Ejemplo:

A.- Hace mucho tiempo que cantas.
B.- Sí, hace mucho tiempo.

(Diálogo de radio, 46. Radio Barcelona, 9.1.72, 12,45 h.)

Después de un diálogo de televisión se indica el día en que
~X

ha sido grabado y también el número que tiene en la relación ge-

neral de los diálogos televisivos. Ejemplo:

B.- ... con independencia de su alto poder de captación para
la juventud.

A.- Precisamente en esto, en esta última frase suya quisiéra-
mos insistir. ¿Cuál es el auténtico poder del balonmano
en cuanto a captación para la juventud?

(Diálogo de televisión, 56. 27.11.72)

Para los diálogos de prensa se pone entre paréntesis la pu-

blicación de la que se han recogido, el día de aparición y el

número que tiene este diálogo en la relación general de los diá-

logos de prensa. Ejemplo:

B.- ¿Y si el domingo perdéis en Madrid, qué pasa?
C.- Puede ser una derrota que dé tranquilidad al equipo, ya

que si hay un poco de suerte, en adelante ya no nos po-
drá pasar delante ningún equipo más.

(Diálogo de prensa, 72.1. Dicen, 24.XI.71)
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En cuanto a loa diálogos reales, llevan la indicación de diá-

logos recogidos en una tienda, y un número. No se indica la fecha

en que se han obtenido. Ejemplo:

B.- ¿A qué precio va este juego?
C.- A treinta pesetas.

(Diálogo de una tienda, 20.)

He consultado obras literarias desde la Edad Media hasta nues-

tros días, pertenecientes a los tres géneros: novela, poesía y

drama;

los diálogos de la radio y la televisión los he grabado en cin-

ta magnetofónica en el momento de emitirse y luego los he trans-

crito a mano j los he numerado.

Los diálogos de prensa los conservo en su forma original, es

decir, he agrupado los recortes de prensa y los he numerado.

Los diálogos reales los he transcrito en el momento de oirlos

y aparecen numerados.

He dedicado cuatro capítulos a explicar la procedencia del ma-

terial dialogado de que dispongo. En ellos estudio las caracterís-

ticas de los diálogos según los canales a través de los cuales son

transmitidos»

En esta introducción analizaré los rasgos distintivos que ca-

racterizan los diálogos y que motivan que haya agrupado los que

he utilizado para obtener ejemplos de cambios en las repeticiones

en los encadenamientos de diálogo en los siguientes grupos, cada

uno de los cuales constituye un capítulo de esta primera parte de

la tesis:
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Capítulo 1. El diálogo literario.

Capítulo 2. El diálogo de radio, de televisión y de prensa.

Capítulo 3. El diálogo real.

Capítulo 4. El diálogo de las entrevistas recopiladas en libros.

La diferencia esencial entre el diálogo literario y los de ra-

dio, prensa y televisión, está en la finalidad que se da en ellos

al lenguaje, las tres últimas fuentes de diálogo son medios de

información de que dispone la aociedad actual.

Presento tres esquemas en los que se establece la diferencia

entre un acto comunicativo y un acto informativo, y el carácter

más o menos informativo de los diálogos que yo he utilizado para

esta tesis.

C O M U N I C A C I Ó N -K
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En la figura 1 se ve la mayor o menor información que hay en

la comunicación lingüística de las diferentes manifestaciones co-

loquiales que yo he estudiado. En la televisión hay un incremento



de comunicación informativa no lingüística debido a la aimulta-

neidad del sonido y de la imagen. Los diálogos cinematografieos

estarían también en este caso.
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En las figuras 2 y 3 se quiere indicar la diferencia entre los

diálogos de finalidad informativa y los que no la tienen. Dis-

tingo entre interlocutores B y G en el primer caso, y A y B en

el segundo. Lo hago porque B y C, en el coloquio, tienen un idén-

tico interés mutuo. En cambio, A empieza a hablar con B para ob-

tener de él una información de la que él no dispone. Por esto A

es el entrevistador y B el entrevistado. En el primer caso hay

sólo dos emisores y dos receptores. Si se trata de un diálogo

literario, el autor piensa, en el momento de construir el diálo-

go entre los dos personajes, en los lectores que serán receptores

finales de la totalidad del relato. Pero los receptores de la fi-

gura 3 son más inmediatos porque reciben la comunicación lingüís-

tica en el mismo momento de producirse.^

Los diálogos extraídos de las obras literarias son distintos

de las entrevistas periodísticas. Lo que interesa al periodista

es interrogar a las personas que por su vida o por cualquier otra

circunstancia resultan atrayentes para el lector. Éste se informa

acerca de algo. El periodista ha de obtener del entrevistado aque-

llas manifestaciones que el piíblico está esperando. Es natural que

los temas de los que se habla y los personajes objeto de la entre-

vista tengan carácter de actualidad en el ámbito en que se reci-

birán.

En el capítulo dedicado al diálogo de diarios, revistas y se-

manarios, hablo de las restantes particularidades que ofrecen.

Actualmente han adquirido cierto auge unos libros en los que

se recogen una serie de entrevistas con personajes de la actuali-

dad política, social o artística, como son, por ejemplo:
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Manuel del Arco, Hablar con ton y son, 1969.

Baltasar Porcel, Catalanes de hoy, 1971.

Salvador Páriiker, Conversaciones en Madrid, 11,s ed., 1971.

Salvador Pániker, Conversaciones en Cataluña, 3.g ed., 1971.

Miguel Veyrat, Hablando de España en voz alta, 1971.

Miguel Veyrat, Los famosos en voz "baja, 1972.

José Luis Navas, La generación del Príncipe, 1972.

José María Fernán, Mis almuerzoscon gente importante, 1972.

José María Pemán, El español ante el Diluvio, 1972.

El autorr en estas obras, mantiene un diálogo con cada perso-

naje, y, a través del diálogo, se hace patente la forma de pensar

o de actuar de cada uno de los entrevistados. Estas obrasxno las

he considerado ni literarias ni periodísticas. Son periodísticas

en el modo de desarrollarse, a base de preguntas y respuestas,

pero la técnica de este tipo~de entrevistador es muy, distinta a ;

la del periodista que pregunta a un corredor por sus más recien-

tes marcas. En estas obras de recopilación hay un profundó proce-

so de elaboración, que es el que da un mayor carácter de creación

literaria. Por esto es un género a caballo. El diálogo real, que

ha servido de base al artículo, se ha recogido en una cinta o ta-

quigráficamente, lo mismo que se hace al publicar una entrevista

en un periódico.

Como que el libro agrupa a unos personajes relacionados entre

sí por algún motivo, y las personas que lo van a leer tienen su

juicio formado de todos ellos o lo van a obtener después de la •

lectura de aquellas páginas, la visión que ofrezca el autor ha

de ser decisiva.



El diálogo de la radio es mucho más difícil de tipificar por-

que su variedad es mayor. Ahora me refiero solamente a los diálo-

gos que yo tengo grabados. Hay otros espacios -radionovelas y ra-

dioteatros- que también suponen coloquio, pero he prescindido de

ellos. En el diálogo radiofónico se repite la situación periodís-

tica, también presente en las obras de recopilación de entrevis-

tas, de un experto entrevistador frente a un interrogado. En mu-

chos casos la comunicación no es directa y se establece a través

del hilo telefónico. Las características del diálogo radiofónico

serán idénticas a las del periodismo cuando las conversaciones

se celebren en los estudios y el objetivo sea entrevistar a al-

guna personalidad importante.

Hay otro aspecto que aleja todavía más estas conversaciones de

los diálogos literarios y es el parcial papel de sujeto de la emi-

sión que se lea concede a algunos radioescuchas. En cambio,-el

lector de un diálogo literario está ajeno a su desarrollo y no es

más que testimonio, nunca actor. Una gran parte del material ra-

diofónico coloquial de que dispongo lo constituyen encuestas so-

bre la rniísica moderna o el deporte. También hay concursos sobre

el conocimiento de la propia ciudad o de sucesos políticos o ar-

tísticos. En estos casos, las respuestas suelen ser breves, mono-

silábicas incluso.

El diálogo de la televisión también se opone al de las obraa

literarias, en primer lugar por su misión informativa. Pero ade-

más se cuenta con las imágenes, que incrementan la información.

A veces el locutor entrevista en el mismo estudio. Nada es dis-,

tinto a una entrevista de la radio o a una entrevista recogida

en un periódico. Pero cuando el personaje se encuentra en el ex-



terior, en su marco, en su ambiente, la información procede de

dos fuentes: la oral, quo se origina con el diálogo del locutor

y del personaje, y la visual, que proporcionan las imágenes cap-

tadas por las cámaras. Lo que la cámara filma sería el contexto,

en un diálogo novelesco, y la diferencia está precisamente en que

en el caso de la televisión el texto -diálogo- y el contexto se

dan simultáneamente al oyente -visor-, en tanto que el lector

lee el texto y lo completa antes o después con la narración del

autor. Creo que ésta es una manera de establecer la diferencia

entre uno y otro diálogo.

Por último, hay que establecer la diferencia entre el diálogo

literario y el diálogo real. Ya he dicho que no he recogido con-

versaciones extensas, sino conjuntos de dos o tres premisas. Doy

este nombre a la frase que pronuncia cada interlocutor y que va

precedida y seguida, generalmente, de la premisa de otro interlo-

cutor. Vendría a ser lo que -en lingüística se considera el acto

de comunicación más elemental; un interlocutor A se dirige a un

interlocutor B. Unos contenidos psíquicos se codifican lingüísti-

camente y se -transmiten por ondas sonoras que el interlocutor B

recibe, descodifica y traduce a contenidos psíquicos. Los térmi-

nos "codificación" y "descodificación" son los que emplea Bertil

Malmberg en su esquema de la comunicación humana (Malmberg, Lin-

güística estructural y comunicación humanaT pág. 52). El problema

de la comunicación radica en la posibilidad de que estos conteni-

dos difieran de los que se emitieron inicialmente. Pero esto no

hay que plantearlo aquí. Una vez asimilado el mensaje, el inter-

locutor B toma la palabra y emite un mensaje que recibe A y es

el testimonio de que ha sido comprendido.



En eatos grupos de premisas no ocurre siempre que la primera

sea interrogativa. Son frecuentes los casos de dos o tres premi-

sas sucesivas igualmente enunciativas. Esta es ya una diferencia

del diálogo real con el periodístico, el radiofónico o el televi-

sivo. Aquí no hay un interés en informar, sino que las finalida- „

des son muy dispares.

Es curioso que en este aspecto de la finalidad son iguales el

diálogo real, el más espontáneo, y el diálogo literario, el que

tiene más posibilidades de elaboración. La diferencia está preci-

samente en esta noción de inmediatez.

Cada una de las fuentes de estos diálogos se estudia en un ca-

pítulo aparte.



CAPÏTULO 1

El dialogo literario

Consideraré literario cualquier diálogo que forme parte de una

obra de creación de un autor o que constituya por sí solo dicha

obra. Es decir, hay obras concebidas con una estructura coloquial

y hay obras en las que el diálogo es sólo una parte.

Hemos visto que el diálogo, cuando aparece en la literatura,

tiene como nota que le define su interés no informativo. El diálo-

go puede coEunicar sin informar y puede comunicar e informar al

mismo tiempo. El autor tiene una intención al escribir, un propó-

sito, una idea a transmitir. Su función está en arroparla y distri-

buirla con inteligencia entre los elementos descriptivos, narrati-

vos y coloquiales que pueden formar la unidad de su obra. Pero el

autor hace una comunicación-en sus diálogos sin pensar en aumentar

los conocimientos de los lectores. Para esto ya están los libros

especializados, los libros científicos y las obras de consulta.

Un autor crea personajes con determinados caracteres y proble-

mas. Llamaré diálogo con valor comunicativo el que mantienen dichos

personajes; este diálogo comunica lo que pasa, los modos de actuar,

las relaciones entre los personajes. El valor informativo radica

en la novedad cultural o científica que se mantiene separada de

cualquier argumento.

A lo largo de la literatura, y no solamente de la española, hay

unas obras de naturaleza didáctica que en vez de revestir la forma

de narración en tercera persona están estructuradas como coloquio.

Esta es la primera distinción que haré en el terreno de las obras



literarias. •*•u

El coloquio sirve a la vez para representar un diálogo supuesta-

mente real entre dos personajes de una obra y para presentar for-

malmente una obra. Hay obras literarias con diálogos y obras lite-

rarias dialogadas.
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El coloquio puede ser un elemento más en el relato (fig. 4) o

la forma del relato (fig. 5). En el segundo caso se incluyen las

obras teatrales que revisten forma coloquial, pero también las

obras didácticas coloquiales. En la figura 4 se ve que el autor

mantiene su presencia en la obra, en tanto que si se acepta la for-

ma coloquial, como se ve en la figura 5, el autor queda escondido

detrás del diálogo de los personajes que él. mismo ha creado.

Este segundo tipo de coloquios forma parte también del contin-

gente de diálogos que analizo en esta tesis, algunos con valor his-

tórico, otros citados con motivo de la repetición en los encadena-

mientos de diálogo.

Generalizando su estructura, se puede dedir que en estas obras

hay dos personajes. Uno es el que el autor destina a informar; el
^s

otro interlocutor desconoce esta información y la recibe interesa-

do. Ambos personajes mantienen varias conversaciones que sirven al

autor para dividir el libro en capítulos, jornadas o tratados. Tam-

bién se puede insertar un pequeño marco donde se desarrollen las

conversaciones y dar así mayor veracidad a los hechos. Sirve una

huerta, un ameno jardín o un rico salón. A veces, el encargado de

hacer la lus en la mente del otro interlocutor es algo sobrehumano,

incluso un animal dotado de omnisciencia.

¿Por qué se ha producido esta mezcla de obra de valor pedagógi-

co y elementos coloquiales propios de la obra narrativa, de ficción

de la realidad? Es evidente que hay un paralelismo entre la situa-

ción real y la situación literaria. En ambos casos hay un agente.de

la información y un receptor de la misma. En la realidad el autor

informa y el lector interpreta la información que se le ha trans-

mitido. En la obra uno de los personajes informa y el otro escucha.
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De la misma manera que al lector se le ocurren objeciones, pregun-

tas y comentarios ante cualquier texto que lea, el autor de este

tipo de obras actúa astutamente al intentar solucionar el problema

de la comprensión desde dentro de la obra. El autor responde, ima-

ginándolas ya, a las preguntas que podrán emitir mentalmente los

futuros lectores.

Pero no sólo para esto sirve esta dialogación de una obra. El

coloquio permite regular la intensidad de la información. El inter-

locutor puede solicitar una mayor lentitud en la información, o una

ejemplificación de los fenómenos. El coloquio aligera cualquier

elocución, la hace más asequible, más amena y más familiar.

¿Qué obras hay de este tipo en la historia de la literatura? En

1534 se publica en España Eldiálogo de la lengua de Juan"de Yaldls

(Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 216, 4.a ed., 1964). De ella he

recogido los casos de cambio en la repetición en los encadenamien-

tos de diálogo. La obra no consta de partes y todo el diálogo lo

sostienen dos soldados italianos, Valdés y Marcio. El motivo de su

discusión es la corrección de la lengua castellana, con lo que esta

obra dialogada viene a ser un manual de retórica.

En 1570 se publica el Jardín de flores curiosas de Antonio de

Torquemada (Madrid, Sociedad de Bibliófilos españoles, 1943). Las

flores son distintos temas que se van tratando. Anoto el título del

tratado sexto "en que se dicen algunas cosas que hay en las tierras

septentrionales dignas de admiración de que en éstas se tiene no-

ticia". En la introducción a la obra, G. de Ameziía cita muchas

obras que siguieron la línea de miscelánea que tiene ésta. Por.

ejemplo: Juan López de tfbeda, Vergel de flores divinas. Alcalá,

1588; Ambrosio de Salazar, Jardín de flores santas, París, 1616;
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y Alonso de Bonilla, Jardín de florea divinas, Baeza, 1616.

En Italia, Baldeaar de Castiglione (1478-1529) compuso II corte-

giano (Florencia, G.G. Sansoni, ed., 1956). Juan Boscán traduce es-

ta obra al español. La obra pretende ser un buen manual para el as-

pirante a vivir con éxito en la corte de loa príncipes. El diálogo

no se produce de forma directa, sino que se trata de una narración

en la que las frases en boca de los distintos personajes van intro-

ducidas por el verbo adecuado (disse, rispóse).

Obra del siglo XII es la llamada Cuzary. Diálogo filòsofico.

(Yehuda Ha-Leví, Cuzary.__Diálogo filosófico. Traducido del árabe

al hebreo por Yehudá Abentibbon, y del hebreo al castellano por

R. Jacob Abenèlana. Publicado por Adolfo Bonilla, Madrid, Victoria-

no Suárez, 1950.) En la introducción se dice: "famoso libro rotu-

lado: Cuzaryr escrito en forma de diálogo, dividido en cinco-dis-

cursos o tra~teados, entre el.rey de los Cuzares y,un Haber o sabio

israelita, qt*.e le explica los fundamentos de la religión de los ju-

díos y le demuestra la excelencia de ésta sobre las demás". Aquí

el diálogo está al servicio de las creencias religiosas. He leído

un diálogo esgpañol anónimo del siglo XIII, el Diálogo o Disputa

del cristiano y el judío (edición de Américo Castro en Revista de

Filología española, I, 1914, págs. 173-180), que defiende un punto

de vista contxatio al de la obra anterior. Dice Américo Castro "la

forma, fingidamente dialogada, es la que casi sin excepción revis-

ten desde la antigüedad las polémicas antijudías". Esta obra, muy

corta, está escrita en verso. Ya veremos que la poesía conoce tam-

bién multitud de ejemplos con fragmentos dialogados.

Otro tema del que he encontrado obras dialogadas es el de los

tratados acerca de las mujeres. Luciano, de gran influencia sobre
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los autores medievales europeos por su ironía y su crítica, es au-

tor de Diálogos de lâ cortesanas (Madrid, La Editorial Moderna,

1902). La literatura misógena tiene obras en España como el Arci-

preste de Talayera o Corbacho de Alfonso Martínez de Toledo, el

Llibre de les dones de Francisco Eiximenis y Lo somni de Bernat

Metge. He consultado otras dos obras dialogadas con este mismo te-

ma del amor. Una de ellas no es de autor español, sino de un hebrec

apodado León Hebreo, y fue publicada en 1535. (Yehudá Abarbanel,

Diálogos deamor. Traducción y prólogo de David Romano, Barcelona,

José Janer ed., 1953.) Hay dos interlocutores, Sofía y Pilón, y la

obra está compuesta por tres diálggos. La obra española es el Diá-

logo sobre las mujeres de Cristóbal de Castillejo (Madrid, Biblio-

teca Universal, 1878).

Hay un diálogo titulado Diálogo del amor y un viet1ot que" data de

1511 y que se atribuye a Rodrigo de Cota. (En Teatro Medieval. Tex-

tos íntegros en versión de Fernando Lázaro Carreter, Editorial Cas-

talia, Odres nuevos, 1958.) Al editarlo, se han añadido las notas

escénicas que no existían en el manuscrito original. Esto quiere

decir que se ha convertido en teatral, porque era una sucesión de

frases en boca de un viejo, y del amor, figura sobrehumana.

Así pues, el tema de la lengua, el de la religión y el del amor,

aparte de las misceláneas, son ejemplos de estas obras a caballo

entre la narración y la enseñanza.

Durante toda la Edad Media y el Renacimiento, los textos clási-

cos fueron copiados, estudiados e imitados. Los diálogos eran co-

rrientes en la antigüedad y en la época medieval florecieron las

formas poéticas dialogadas. Uno de los autores que más influencia

ejercido es Luciano.



^Erasfflo de Rotterdam (1465-1536) escribió un conjunto de diálogos

que se publicaron bajo el nombre de Coloqui o s fami!iares. (Erasme

de Rotterdam, Coloquisfamiliars. Traducidos por J. Pin y Soler,

Barcelona, Librería L'Avenç, 1911«) La obra tiene una intención

evidentemente formativa, pero consiste en una serie de diálogos

que describen situaciones, actividades y costumbres de la época*

Esto da al libro un valor incalculable y una gran amenidad. Los in-

terlocutores son diferentes en cada diálogo. Una estructura pareci-

da tienen los [Diálogos de Juan Luis Vives (traducción al español

por Cristóbal Coset y Peris, Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral

128, 4.Q ed., 1949). El original latino tenía el nombre de Exer-

citatio Lingua Latinae (Barcelona, Tomás Piferrer, 1809) y era una

obra destinada a perfeccionar el latín de los escolares. El libro

se compone de varias escenas, en la escuela y en la casa, con una

crítica muy fina.

Al leer primero la traducción al español, no buscaba tanto loa

posibles ejemplos de cambio en la repetición en los encadenamientos

de diálogo como las características y el objeto de la obra: mostrar

unos modelos de lengua que, al mismo tiempo, encerraban una serie

de enseñanzas morales y sociales. Los diálogos tienen mocho humor,

tratan de temas conocidos y ofrecen una gran riqueza de detalles

que ayudan o. hacerse una idea de la vida en aquel tiempo.

Observé, y esto es lo que me hizo buscar el original latino,

unas notas al pie de algunas páginas, en las que el traductor indi-

caba: juego de palabras. Estos juegos se producían precisamente en

el endadenaaiento de diálogo, lo cual era muy importante para mí

porque he estudiado los juegos idiomáticos en las obras teatrales

de Lope de Hneda y he anotado las llamadas "prevaricaciones" de
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Sancho en el Quijote que afectan al diálogo. Por tanto, el que tam-

bién en Vives se pudieran producir estos juegos de palabras era una

cosa muy interesante.

Normalmente la repetición que yo he analizado consiste en un ele-

mento formal que aparece primero en la premisa de uno de los inter-

locutores y no difiere en nada de todos los demás que constituyen

su elocución, pero he aquí que el segundo interlocutor, al emitir

su premisa, incluye en ella esta palabra, o sea, que hace una repe-

tición. A veces la repetición lo es por identidad, es decir, el ele-

mento no sufre cambio alguno al pasar de una premisa a otra, pero

la mayoría de las veces, y esto es lo verdaderamente interesante,

hay una gran gama de cambios que los elementos pueden experimentar

al presentarse en las dos premisas. - -N

Los juegos idiomáticos están presididos por el interés de produ-

cir un efecto humorístico al mismo tiempo que ironizar sobre algo.

He anotado ocho casos en estos Diálogos de Juan Luis Vives. Hay

varios recursos y según cuál se emplee clasificaré los ejemplos. Es-

cribo simultáneamente la versión original y la traducción española,

porque la mayoría de las veces el efecto se pierde al traducir el

diálogo. Anoto los mismos comentarios que hay en la edición españo-

la.

Una palabra puede aplicarse a dos significados distintos:

(Diálogo 1)

SÜRRECTIO MATUTINA DESPERTAR MATUTINO

B.- Hic est semper tuus mos: B.- Siempre lo mismo: antes pien-
prius de lusu cogita.s, aas en el .luego que en la
quam de Schola. escuela.

E-- Quid tu dicis inepta? Et E.- ¿Qué dices, majadera? También
Schola ipsa vocatur ludus. ia escuela se llama .luego.
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EB muy curioso que esta tercera premisa, en el diálogo latino, en

boca del interlocutor B es idéntica a las terceras premisas en boca

de Sancho en el Quijote; cuando él dice mal una palabra, Don Quijo-

te le corrige y él busca la excusa de su zafiedad. Es como el des-

precio ante ciertos conocimientos de la lengua que excedan al mero

uso práctico. Por esto la he anotado, para poder ver luego su seme-

janza con las de aquel libro.

Las dos palabras que se repiten sólo tienen alguna variación fo-

nética; los significados, en cambio, son radicalmente opuestos y

esto da pie a la ironía:

(Diálogo 8)

GARRIENTES

G.~ Quia gestant eas crassas,
detritas, laceras, lutu-
lentas, inmundas, pedicu-
losas.

N.- Erunt ergo Philosoph! Cynici.
G.- Imò cimici: non, quod vide-

ri affectant, Peripatetici
quippè Aristóteles sectae
princeps, cultissimus fuit.

LOS HABLADORES

G.- En verdad, los llevan de pa-
ño tosco, muy traídos, rotos,
llenos de lodo, sucios y pio-
josos.

N.- Luego serán filósofos cínicos.
G.- Chinchosos más bien, y no

peripatéticos, como ellos
aparentan.

(Diálogo 7)

REPECHO SCHOLASTIGA

N.- Vivitis ne hic laute?
P.- Quid isthuc verb! est, an

lavamur? Quotidie manus,
ac faciem, quidem crebro...

REFECCIÓN ESCOLAR

N.- ¿Vivís aquí espléndidamente?
P.- ¿Qué preguntas? ¿si aquí nos

lavamos? Cada día las manos y
la cara

Vives emplea las voces lautes y lautos. La primera significa espléi

didamente y la segunda lavados.
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(Diálogo 15)

CULIITA

A.- u.t sapiant fatuae Fabiorum
prandia beate
O quaia saepè pe t et vina,
piperque eoquus.

P»*~ jFabiprum, an Fabrorum?

A.- Quare à Ludimagistro lo-
ripede, et pro Fabria re-
feras egregium "colophum
in gêna, vel. in bucea.

LA COCINA

A.- Aquellas desabridas acelgas
de loa Fabiog
con especias y vino se torna-
ban gustosas.

P.- ¿De los Fabios o de los Fa,-
bros?

A.- Eïïïï~preguntalo al maestro cor-
covado, y cor los Fabjros te
gratificara con un~TïnSo bo-
fetón en los carrillos o en
la boca.

Fabio es nombre propio de romanos célebres; fabro equivale a artí-

fice, menestral.

(Diálogo 16)

TRICLINIUM

A.- ... ut orationem C. Eracchi
servas fistulator.

A,-

L.- Quid isthuc est rei? 'L.
A.- Postquam tu feceris narran- A,

di finem, audies de Gracchis,
de Gracculis et de Graeculis.

EL TRICLINIO

... Será como el siervo de C.
Graco que acompañaba a su amo
"corTTa flauta cuando hablaba
en público.
¿Qué es eso de Graco?
Cuando concluyas, yo te diré
cuanto quieras de graces,
graculoa y gréculos.

Graoos, nombre propio; gráculos, diminutivo de "grajos", y gréculos

diminutivo de griegos.

(Diálogo 12)

POMPS

V.- Alterum illud est Mutii
Scaevolae.

S.- Nee is est mutus, etiamsi
Mutius: quid mutit?

LA CASA

v.- Aquella otra imagen es la de
Mucio Scévola.

S.- Pues aunque es Mucio, no.es
mudo; ¿Qué dices entre dien-
"íes?

El traductor aquí no ha notado que se pierde en la traducción el
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(Diálogo 8)

GARRIENTES

T.- ... dejerante me non esse
ex se natum, sed commuta-
tum à nutrice, de quo ait
dicturain se nutrici diem
apud Praetorem capitatem.

N.- Quid rei est Praetor capi-
talia?An non Praetor omnis
habet" caput.

T.- Quid ego scio, sic illa
dixit.

LOS HABLADORES

T.- ... juraba que ya no era su
hijo, sino que el ama me ha-
bía trocado, cor lo que dice
que la llevara ante el juez
capital.

N.- ¿Juez capital.? ¿Es que todo
alcalde no tiene cabeza?

T.- No sé; ella así lo dijo.

El equívoco es de traducción casi imposible.

(Diálogo 17)

CONVIVIÜM

C.- ... ille Penafellius,
facile cum Parmensi,
ceratarit.

D.- Non est Panaensis« sed
Placentinu.3.

G.- atiam, si placet...

EL CONVITE ^

C.- ... aquel de Peñafiel, bien
puede competir con el de
Parma.

D.- No es de Parma, sino de Pla-
sència.

C.- Sea, si te place...

Estos juegos idiomáticos son muy importantes para la tesis. Se-

guramente se producirán sólo en los diálogos literarios. Su finali-

dad es producir la hilaridad en los lectores. No creo que en la

radio, la prensa, la televisión o la vida real pueda haberlos por-

que suponen un proceso de elaboración muy intenso. Precisamente yo

quiero ver cuando analice los fenómenos de cambio en las repeticio-

nes en los encadenamientos de diálogo si se puede establecer alguna

diferencia entre las repeticiones literarias y las otras, en el sen-

tido de que sean menos espontáneas.

el lugar correspondiente señalo los juegos idiomáticos de
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sobre ello, citado en la bibliografía. Claro que estos autores no

se licitan a hacer juegos de palabras en los encadenamientos de diá-

logo, sino en los fragmentos monologados, pero sólo los primeros me

interesan para este trabajo. O sea, que sólo analizo las variantes

fonéticas -con una variación semántica correspondiente- cuando sé

producen entre dos interlocutores. Las prevaricaciones en el Quijo-

te se producen cuando Sancho habla, porque entonces se da este nom-

bre a sus equivocaciones, a sus confusiones entre dos nombres pare-

cidos, a las voces latinas que no emplea adecuadamente.

Para terminar con el apartado dedicado a estas obras que sin ser

dramáticas, es decir, teatrales, están enteramente dialogadas, he

de citar dos obras, el Viaje de Turquía, y el Ciro t al on, que se con-

sideraban de Cristóbal de Villalón. Marcel Bataillon, en su obra

Erasmo y España (traducción de Antonio Alatorre, México, Fondo de

Cultura económica, 1950, vol.. II, cap. XII, apartado III: La flora-

ción de los diálogos) atribuye la primera obra a Andrés Laguna.

^n e^ Çfeótalon hay un diálogo entre un hombre, Mycillo, y un

gallo que ha sufrido repetidas reencarnaciones y ha pasado por mu-

chísimas experiencias. La obra pertenece al género típicamente sa-

tírico-moral, en la línea de los diálogos de Erasmo y los de Lucia-

no. (Cristóbal de Villalón, Crótalon. Estudio, edición y notas de

Augusto Cortina, Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 264, .)

En el Via.le de Turquía se produce otro fenómeno. Hay tres perso-

najes: Pedro de Urdemalas, Juan de votadiós y Matalascallando. Pe-

dro cuenta a los demás sus experiencias en Turquía, donde ha estado

como galeote. Lo importante es que aunque la obra es enteramente

coloquiada no hay propósito moral demasiado claro, como ocurría en
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la mayoría de obras que vengo citando desde el principio. Aquí, por

vez primera, lo que interesa es la narración de hechos, de aventu-

ras. Es corno si dijéramos una novela dialogada, como después vere-

mos tantas. En esto está su importancia. la obra está dividida en

etapas que son otros tantos sucesos y aventuras del protagonista.

Diría que es una incipiente "biografía picaresca. (Cristóbal de Vi-

llalón, Viaje de Turquía. Edición y prólogo de Antonio Solalinde,

Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 246, 4.s ed., 1965.)

Han sido trace obras, cinco de ellas de autores no españoles y

otra de autor español pero escrita en latín. Sólo en el Diálogo de

la lengua de Juan de Valdés he anotado la totalidad de las repeti-

ciones en el encadenamiento de diálogo. Los Diálogos de Vives me

han servido para estudiar una variante estilística del fenómeno de

la repetición que constituye el tema de la tesis.

De las once obras restantes sólo he analizado su importancia his-

tórica. Sirven para explicar que antes de hablar de géneros litera-

rios, de delimitarlos -si es que se puede- y de ver el papel que

desempeña el diálogo en cada uno de ellos, hay que ver dónde más

puede aparecer el coloquio y con qué finalidad.

Tenemos en todas ellas un coloquio convertido en estructura, no

en parte de la obra. Un coloquio informativo, además de comunicati-

vo. Todo esto ya las separa de las obras que analizaré a continua-

ción. El diálogo no intenta reproducir una conversación real, sino

que es el molde al que se ajusta la obra. Esto no ocurre sólo aquí.

Por ejemplo, citada entre las novelas en que he recogido los casos

de cambio en la repetición en los encadenamientos de diálogo, habla-

remos del ColoQuio de los perros de Miguel de Cervantes. El argumen-

to de la novela es la narración de la vida de un perro, y el coloqui<
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salo se establece con las interrupciones del otro perro, que quiere

dar prisa al que está contando su vida porque teme que su facultad

de hablar desaparezca con la salida del sol. Pero el hilo narrativo

lo constituye la parte monologada de un solo interlocutor, aunque

formalmente aparezca cortada a menudo por las frases del segundo

interlocutor.

Hasta aquí he presentado una serie de obras literarias enteramen-

te coloquiadas que tenían una función informativa además de la comu-

nicativa.

A las obras que son enteramente coloquiadas, pero sin función in-

formativa, se les da el nombre de dramas y pertenecen al género tea-

tral.

Esta división de las obras literarias en tres géneros no tiene

unas fronteras demasiado bien delimitadas. Hay que dejar aparte, y

las analizaremos al final, las obras de estructura poética -sujetas

a rima, a verso corto-, También en ellas se da el diálogo e inevi-

tablemente aparecen fenómenos de encadenamiento y la consiguiente

repetición de un elemento formal y sus cambios. Además, la poesía

está en el teatro, en las obras dramáticas escritas en verso.

Antes he hablado de tres elementos que constituían la comunicaciói

de una obra literaria: descripción, narración y coloquio. El autor

es el dueño inicial de todos ellos. No es necesario que siempre apa-

rezcan los tres.

En una visión generalizada, la descripción incluye todos los sis-

temas que nos proporcionan un conocimiento de la situación en que se

desarrolla la obra. La presencia o ausencia del elemento descripti-

vo configura diferentemente a los dos constituyentes restantes: la

narración y el coloquio.
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La narración es dinámica, frente a la descripción que no lo es.

En la narración están los sucesos, el transcurrir del tiempo, y los

cambios que experimenta el argumento de la obra.

El coloquio es el elemento que da autenticidad a la obra. Detrás

de la descripción y de la narración siempre advertimos la mano y la

mente del autor. En cambio, cuando sus personajes hablan de forma

directa, hay un acercamiento a la realidad. Además, el coloquio

siempre es presente, es actual. La descripción y la narración abar-

can un período de tiempo más amplio; el coloquio directo, aunque

indique el tiempo pasado en sus verbos, lo indica en un momento de-

terminado. Creo que valdría aquí aplicar las nociones gramaticales

de duración y puntualidad. La descripción y la narración son dura-

tivas. El diálogo, situado en el pasado, en el presente o en el fu-

turo, es el elemento puntual de la obra literaria. El coloquio es

efímero, muere después de pronunciarse. No es estable como la des-

cripción, ni cambiante como-la narración.

Creo que un autor, al componer una obra literaria, cuenta con

los tres elementos que aparecen en la figura 6, entre los que dis-

tribuye voluntariamente la comunicación:

1-
FUNCiOivJ CO N\ u Mi CATÍ VA De UNA

SiTl/ACioí

EU

ACCIONES

EL. C(Hoaui/\L

ELEMENTOS EL. PUWTUAL
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Creo que esta visión de la obra literaria, compuesta por estos

tres elementos, puede ayudar a la clasificación de los géneros li-

terarios.

Tendremos una obra teatral cuando se mantienen los elementos na-

rrativo y coloquial y, en cambio, no hay descripción. La situación

viene indicada en las acotaciones, en el vestuario, en~ el aspect'o

de los personajes, en la mímica y en su tono de voz.

Tendremos una obra novelística cuando haya descripción, narra-

ción y coloquio.

Aunque el autor sea el artífice de los tres elementos, la des-

cripción y la narración le pertenecen de una forma más ostensible,

mientras que el coloquio se atribuye a los personajes. Evidentemen-

te, los personajes se mueven segdn quiera el autor, percalas pala-

bras que pronuncian son suyas.

La figura 7 es un esquema de la distribución de estos tres ele-

mentos entre el autor y los personajes:

F-íxi. ^
N O V E L A D R A M A

K ~ N A R R A C I Ó N
D-
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Ahora cito dos fragmentos, uno de una novela, El árbol de la

ciencia, y otro de una obra teatral, Un drama nuevo, para poder ob-

servar lo que he dicho y he esquematizado.

¡Cerca de un mes tardó Hurtado en ir a ver a lula, y cuando
fue se encontró un poco sorprendido al entrar en la tiendaJ^Era
una tienda bastante grande, con el escaparate ancho"y adornado^
con ropas de niño, gorritos rizados y camisas llenas de lazos«!
¿¿-Al fin ha venido usted- le dijo Lula.
-No he podido venir antes. Pero, ¿toda esta tienda es de us-

ted?- preguntó Andrés.
-Sí.
-Entonces es usted capitalista; es usted una burguesa infame
Lula se rió satisfecha; luego enseñó a Anfirés la tienda, la

trastienda y la casa.CEstaba todo muy bien arreglado y en ordeni
Lulií jtenía una muchacha que despachaba y un chico para los recaí
dosMkndrés estuvo sentado un momento. Entraba bastante gente e|
la tienda.J

-El otro día vino Julio -dijo Luid- y hablamos mal de usted.
-¿De veras?
-Sí; y me dijo una cosa que usted había dicho de mí, que me

incomodó.
-¿Qué le dijo a usted?
-Me dijo que usted había dicho una vez, cuando era estudiant

que casarse conmigo era lo mismo que casarse con un orangután.
¿Es verdad que ha dicho usted de mí eso? J Conteste usted!

-No lo recuerdo, pero es muy posible.
-¿Que lo haya dicho usted?
-Sí.
-¿Y qué debía hacer yo con un hombre que paga así la estima-

ción que yo le tengo?
-No sé. ""
-Si al menos, en vez de orangután, me hubiera llamado usted

mona...
w-Otra^vez será. No tenga usted cuidado/
I Dos días después, Hurtado volvió a la tienda, y los sábados

se reunía con Lulu y su madre en el café de la Luna71

(Pío Baroja, El árbol de la ciencia. Madrid, Alianza Editoriá
50, 1967, pag. 215.) I

/c/ D -S IN J
tÂJiVvvlvJ&>

l̂ vvcutcî C!
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Shakespeare.-/S± nos aturdimos... Calma... sosiego.. ./(Como re-
capacitando, Yorick aparece en la puerta de la derecha, segui-
do de Walton, a quien da la comedia que trae en la mano y ha-
ce con semblante alegre señas para que se calle, poniéndose
un dedo en la boca. Después se acerca rápidamente de puntillas
a su mujer.¿J , %

Edmundo.-/¿Qué resolveis*y((Con mucha ansiedad a Shakespeare.;j
Alicia.-/'.Decid?/
Yorick.-/Tiemble la espesa infiel, tiemble..,/(Asiendo por un

brazo a su mujer con^actitud afectadamente trágica, y decla-
mando con exagerado énfasis.) - p

Alicia.-/! Jesús {/^Estremeciéndose con espanto. |/!Perdón!/|( Cayendo
al suelo sin sentido.)!

Yorick. -/¿En?/ # «*
Edmundo.-/! Infame!/̂  Queriendo lanzarse contra Walt on. ]f " «*
Shakespeare.-/! Insensato!/£En voz baja .a Edmundo, deteniéndole.J
Yorick. -/¿Perdón?/{Confúso y aturdido.)} .
V/alton.-/( ! Casualidad^ como ella! )/(( Irónicamente. ))
Yorick.-/!Perdón...!/|Queriendo explicarse lo que sucede. Shakes-

peare va a socorrer a Alicia.)!
«a

(Manuel Tamayo y Baus, Un drama nuevo, ed. de Alberto Sánchez,
Salamanca, Biblioteca Anaya, 19!3o. Acto I, escena VI, pág. 69.)

^CffV/ÙO

A pesar de la diferencia de estructura, en las dos obras ocurre

lo mismo: que los personajes realizan el coloquio y el autor se ocu-

pa de la descripción y de la narración.

En el fragmento de novela, la descripción emplea tiempos imperfec-

tos y la narración tiempos perfectos de pasado. Esto establece una

diferencia.

En el fragmento teatral sólo hav coinm-,-5 o- -• ^ ^ 4. 4.iídf coloquio. Si la obra de teatro
está concebida para representarse, el 0<3T̂  4- * *-, ^-u -ia~i.ot!, ej. espectador sólo percibe el '
diálogo. Los elementos descriptivos v r, j.. •* ~ -, „.yu-Lvos y narrativos que yo &e señalado
en color sólo interesan a los nue vanque van a representar la obra, porque
son ellos mismos los que reunirán PT, 0, • • 4.AXfcm en su movimiento estos elementos
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descriptivos y narrativos. En la novela todo se ofrece al lector.

Los tres elementos constituyen una unidad lingüística. Aquí, en el

teatro, la descripción consiste en modos de presentarse y la narra-

ción en movimientos que denuncian relaciones. El fragmento coloquial

de la novela se puede aislar y ser comprensible. Si aislamos el ̂ co-

loquio de este fragmento de obra teatral, sin ver la representación,)

no entenderemos nada. Cada palabra, en este drama, esconde una se-

rie de situaciones que no están explicadas. En el trozo de diálogo

de la novela el coloquio se va deslizando lentamente, con deteni-

miento en las frases de cada uno de los interlocutores. Sin embar-

go, cuando termina el diálogo y se pasa al elemento narrativo, la

velocidad aumenta y el detalle decrece: "dos días después, Hurtado
x

volvió a la tienda, y los sábados se reunía con Lulii y su madre en

el café de la luna." Una obra teatral no puede permitirse estos sal-"

tos. Por esto se establecieron las tan criticadas unidades de tiem-

po, lugar y acción, porque la acción teatral no podía desarrollarse

bajo otras condiciones.

Ahora bien, la novela es muy libre en cuanto a su aspecto formal

los tres elementos de la comunicación: descripción, narración y co-

loquio, están en manos del autor. El ejemplo de El árbol de la cien-|

oía que hemos analizado respondía al primer esquema de la figura 8,

pero hay novelas que responden al segundo y tercer esquema de la

misma figura:

Rù».-g

P

4
P-

4
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El Jarama« de Rafael Sánchez Ferlosio, es un "buen ejemplo de no-

vela del segundo tipo. Apenas hay descripción. La narración se halla

incorporada al diálogo, o sea que sabemos lo que pasa por lo que di-

cen y hablan los personajes. El autor ha querido dar la mayor auto-

nomía posible al diálogo. íkf hay elemento narrativo independiente.

La acción se desarrolla en dos escenarios que se describen inieial-

mente: el río y el merendero de la carretera. La escena se sitiía

cronológicamente. El argumento surge cuando empieza la conversación

de los muchachos y de los hombres del bar. Cuando cesan de hablar,

el autor aprovecha para dar unas pinceladas del paisaje: el agua,

la luz del sol, la gente que va acudiendo al río y el color de la

hierba.

Por esto es por lo que se dice que esta obra no tiene mérito li-

terario, porque no es casi una obra literaria. Bastaría con poner

una cinta magnetofónica para obtener un coloquio de este tipo:-

(Carmen estaba sentada contra un tronco, y Santos tenía la ca-
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beza apoyada en su pecho. Ella le respiraba contra el pelo y le
peinaba las sienes con las uñas:})
/-Ya tienes que cortarte el pelo, mi vida./
(Le tiraba de los mechones para afuera, como para que él se los

viese lo largos que estaban.)
/-Yo quiero darme un paseo -dijo Mely-. ¿Me acompañas, Fernan-

do?/
/-Por mí, encantado./ .,
/-Pues hala, entonces. ¿Os venís?/-añadía,^volviéndose hacia

Alicia y Miguel.)
/-Hija, hace mucho calor. ¿Adonde vais a estas horas?/
/-Adonde sea. Y no estoy mas aquí, no puedo. No puedo con este

plan de no hacer nada, te digo la verdad. ¿Os importa?/
/-Por Dios, mujer. Dar un paseo, si tenéis ganas -dijo Alicia-.

Pero volvéis aquí, ¿no espeso?/
/-Sí, claro; si no es más que dar un garbeíto./
(Fernando y Mely se habían puesto de pie.̂
/-¿Según estamos?-/preguntó Fernando.
(Amelia se pasaba las manos por el cuerpo, para quitarse el

polvo y se ajustaba el bañador.}
/-¿Cómo dices?/-̂ miró a Fernando-.j/&h, no; yo me voy a poner

los pantalones y las alpargatas. Tu, vente como quieras. Pásame
eso, Ali, haz el favor./if
/-Me vestiré yo también, entonces. Aiín pega el sol lo suyo,

para andar con la espalda descubierta./
(Lucita miraba a Mely que se ponía los pantalones por encima

del traje de baño. Llegó el fragor de un mercancías que atrave-
saba el puente. Paulina miraba los vagones de carga, color san-
gre seca, que saliendo uno a uno del puente, se perfilaban al
sol, sobre los llanos, en lo alto del talud.¿
/-¿Ya estás contando los vagones?-/Le decía Sebastián.
/;- Querva, allí, aquel monte, es lo que miraba../
Ŝeñaló al fondo: blanco y oscuro, en au.q.el aire ofuscado de

canícula, el cerro del Viso, de Alcalá de Henares. Hacia él co-
rría ahora el mercancías, ya todo salido del puente, y se per-
día, por el llano adelante; resuello y tableteo. Mely se ataba
las alpargatas ;) Alicia le decía:
/-Procurar volver antes de las siete, para que nos subamos to-

dos juntos./ - -

(Rafael Sánchez Ferlosio, El Jarama. Barcelona, Ediciones
Destino, 9.a ed., 1969f pàg. Ijl.J

r NI
Hay cierto paralelismo entre este segundo tipo de novela y las

obras de estructura dramática. No hay una narración independiente

del coloquio y al autor le queda la descripción. He intentado poner
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el texto anterior en versión teatral: éste es el resultado:

Escena

Carmen, sentada contra un tronco, y Santos con la cabeza apo-
yada en su pecho. Ella le respira contra el pelo y le peina
las sienes con las uñas. Fernando y Hely, de pie. Lucita, Pau-
lina, Sebastián y Alicia.

Carmen.- Ya tienes que cortarte el pelo, mi vida. (Tirándole de
los mechones para afuera, como para que él se los vea, lo lar-
gos que están.)

Mely.- Yo quiero darme un paseo. ¿Me acompañas, Fernando?
Fernando.- Por mí, encantado.
Mely.- Pues hala, entonces. ¿Os venís? (Volviéndose hacia Alicia

y Miguel.)
Alicia.- Hija, hace mucho calor.^¿Adonde vais a estas horas?
Mely.- Adonde sea. Yo no estoy más aquí, no puedo. No puedo con

este plan de no hacer nada, te digo la verdad. ¿Os importa?
Alicia.- Por Dios, mujer. Dar un paseo, si tenéis ganas. Pero

volvéis aquí, ¿no es eso?f
Mely.- Sí, claro; si no es más que dar un garbeíto.
Fernando.— ¿Según estamos?
Mely.- (Pasándose las manos por el cuerpo, para quitarse el pol-

vo y ajustándose el bañador.) ¿Cómo dices? Ah, no; yo me voy
a poner los pantalones y las alpargatas. Tú, vente como quie-
ras. Pásame eso, Ali, haz el favor.

Fernando.- Me vestiré yo también, entonces. Aún pega el sol lo
suyo^ para andar con la espalda descubierta.

Sebastián.- (JAhPaulina, que mira los vagones de carga, color san-
gre seca, que saliendo uno a uno del puente, se perfilan al
sol, sobre los llanos, en lo alto del talud.) ¿Ya estás con-
tando los^vagones?

Paulina.- Qué va. (Señalando al fondo: blanco y oscuro, en aquel
aire ofuscado de canícula, el cerro de Viso, de Alcalá de He-
nares. Hacia él corre ahora el mercancías, ya todo salido del
puente y se pierde, por el llano adelante; resuello y table-
teo.) Allí, aquel monte, es lo que miraba.

Alicia.- (A Mely que está atándose ias alpargatas.) Procurar vol-
ver antes de las siete, para que nos subamos todos juntos.

No he necesitado añadir nada, ni una sola palabra. En cambio, he

tenido que omitir la frase de la novela que está subrayada, porque

al no tener correspondencia con ninguna frase de coloquio, no tenía

existencia independiente posible.
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Los elementos que en la novela consideraba descriptivos han pa-

sado a ser las acotaciones que regularían el movimiento de los acto-

res en el escenario, de forma que para el espectador sería una des-

cripción no lingüística. La narración, en la novela y en el teatro,

queda incluida en el coloquio de los personajes,
*

Así, esta variedad de la estructura típica de la novela se acer-

ca más a la teatral, como queda claro en los dos cuadros de la figu-

ra 9:
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He estado buscando una novela española que se ajustara al tercer

tipo de novela: ausencia total de coloquio, y abundancia de descrip-

ción y de narración. Con esto parece evidente el dominio del autor

y la poca libertad de sus personajes.

El esquema de los constituyentes de este tercer tipo de diálogo

es:

c», lo NOVtlA 3

D

C



41

He leído una novela quo tiene estas características, sólo que no

es española. Se trata de la obra de Georges Perec, Les choses, (Pa-

ris, René" Juillard, 1965). Creo que antes de citar algún fragmento

analizaré au composición.

Tiene dos partes y un epílogo. La división no alude tanto al ar-

gumento como a. los medios formales que se emplean en unas y otras',

especialmente en lo que se refiere a los tiempos de los verbos.

En la primera parte hay dos trozos muy distintos. Sn el primero,

el tiempo de todos los verbos es el futuro hipotético. La acción,

en consecuencia, no se puede localizar más que en un futuro proba-

ble. Es un trozo mucho más rico en descripción que en narración.

Luego hay un segundo trozo en el que el tiempo de los verbos es pa-

sado, imperfectivo. - _ x

llig.0 un fragmento del primer trozo de la primera parte: '

"II leur semblerait parfois qu'une vie entière pourrait harmo-
nieusement s'écouler entre ces murs couverts de livres, entre
ces objets si parfaitement domestiqués qu'ils auraient fini par
les croire de tout temps crées à leur usage, entre ces choses
belles et simples, douces, lumineuses. Mais ils ne s'y senti-
raient pas enchaînés: certains jours, ils iraient à l'aventure.
Nul projet ne leur serait impossible, lia ne connaîtraient pas
la rancoeur, ni l'amertume, ni l

(Georges Perec, Les choses, pág. 16.)

He subrayado los pronombres que ocupan el lugar del nombre de los

personajes. Creo que el autor los omite voluntariamente, porque lo

importante en este trozo del libro es describir el ambiente que

ellos habían deseado para vivir.

Ahora un fragmento del segundo trozo de la primera parte:

"... mais ils aimaient leurs longues journées d'inaction, leurs



réveils paressoux, leurs matinées au lit, avec un tas de romans
policiers et de science-fictions à côté d'eux, leurs promenades
dans la nuit, le long des quais, et le sentiment presque exaltant
de liberta qu'ils ressentaient certains jours, 1© sentiment de
vacances que les prenait chaque fois qu'elle, revenaient d'une en-
quête en province."

(Georges Perec, Les choses, pág. 57.)

Toda esta primera parte sirve para que el lector conozca la vida

que lleva esta pareja (lui, elle) y el proceso que les lleva a cam-

biar radicalmente de vida.

Se entra en la segunda parte de la obra. El tiempo de los verbos

continua siendo pasado, pero perfecto. La narración se hace más rá-

pida:

"lia arrivèrent à Sfax le surlendemain, vers deux heures de
l'après-midi, après un voyage de sept heures en chemin de~fer.
La chaleur était accablante. En face de la gare, minuscule bâ-
timent blanc et rosé, s'allongeait une avenue interminable, -
grise de poussière, plantée de palmiers laids, bordée d'inmeu-
bles neufs. Quelques minutes après l'arrivée du train, après le
départ des rares voitures~et des vélos, la ville retomba dans
un silence total.

Ils laissèrent leurs valises à la consigne. lia prirent l'a-
venue qui s'appelait l'avenue Bourguiba; ils arrivèrent, au bout
de trois cents mètres à peu près, devant un restaurant."

(Georges Perec, Les choses, pág. 101.)

Quizá es en esta parte cuando se habla más de ellos, nunca citando

sus palabras. El autor relata sus acciones, su vida, sus movimien-

tos, pero los personajes nunca hablan.

Y se llega al epílogo. Se describe la vuelta a Francia de los

dos protagonistas. Pero el tiempo de loa verbos es el futuro, pero

no el hipotético, como al principio, sino el imperfecto. La mayor

sorpresa es que es precisamente ahora cuando los personajes rompen
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a hablar:

"Et dea amis leur enverront des projets de vacances: une grande
maison en Touraine, une bonne table, des parties de campagne:

-Et si noua revenions, dira l'un.
-Tout pouri'ait être comme avant, dira 1 'autre."

(Georges Perec, Les choses» pág. 123-)

"Te souviens-tu? dira Jerorne.Et ils évoqueront le temps passé,
les Jours sombres, leur jeunesse, leurs premières rencontres,
les premières enquêtes, l'arbre dans la cour de la rue de Qua-
trefagea, les amis- disparus, les repas fraternels. Ils se re-
verront traversant Paris à la recherche des cigarettes, et
s'arrêtant devant les antiquaires. Ils ressuciteront les vieux
jours sfaxiens, leur lente mort, leur retour presque triomphal:

-Et maintenant, voilà, dira Sylvie. Et cela leur semblera
presque naturel."

(Georges Perec, Les choses, 'pág. 129.)

Produce un efecto curioso que la aparición de los personajes y

de sus palabras en estilo directo surjan precisamente en un trozo

en el que el autor narra hechos futuros que no se han realizado to-

davía. Es como si los personajes fueran pacientes durante todo el

trozo en que se habla del tiempo pasado y presente y estuvieran ca-

llados, y se les concediera la palabra justamente para mencionar

sucesos . que posiblemente no se realizarán.

Comparando el esquema de esta tercera variedad de la novela con

el del drama, creo que se ve que son dos concepciones contrarias.

Nadie podría conseguir una versión teatral de los fragmentos cita-
dos.

He visto que hay tipos de novelas que difieren muy poco de una

obra teatral en su estructura. Pero siempre que me refiera, en .ge-

neral, a la novela, lo haré pensando en un tipo de estructura en

la que el autor es responsable de los elementos descriptivos y na-



rrativos, y los personajes son responsable? -indirectamente- del

elemento coloquial de la obra.

La obra teatral presenta a un autor desdoblado en personajes que

mediante un coloquio constante suplen la narración. La descripción

se realiza por medios no lingüísticos.
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Durante mucho tiempo la concepción de la obra teatral estuvo

limitada por las tres unidades: de tiempo, de lugar y de acción.

Y el autor que quería escribir una obra que se desarrollara durante

un período de tiempo más largo que el que la escena permitía, se

veía obligado a cortar la acción en varias secuencias. Sirva de

ejemplo La herida del tiempo de John Priestley. En el teatro espa-

ñol tenemos la Historia de una escalera de Antonio Buero Vallejo.

Normalmente, la obra que se escribe para el teatro reduce ya su

tiempo al tiempo real de la representación, y así se da mayor natu-

ralidad a la o~bra.

Todos estos problemas no afectan a la novela. El autor se reser-

va el papel de narrador de los acontecimientos pasados y deja a los

personajes la función coloquial. Esto no quiere decir que el diálo-

go de la novela tenga que situarse en el presente; lo que sí ocurre

es que se sitiía puntualmente, ya sea en el presente, en el pasado



o en el futuro.

El diálogo teatral ea a la vez narrativo. Su campo de acción

abarca desde el pasado hasta el futuro, siempre desde el valor pre-

sente de la representación que se lleva a cabo en el escenario.

M « iz

EL TIEMPO EN LA NOVELA
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En consecuencia, el coloquio teatral se ha de apartar mucho más

del coloquior real que el coloquio novelesco. En el teatro SQ ha de

ser mucho más explícito. En la novela, como en la realidad, se pue-

den omitir cauchas palabras gracias al valor del contexto y do la

situación.

Voy a copiar un fragmento teatral muy interesante. En la obra

un drama nueiro de Manuel Tamayo y Baus hay un buen ejemplo de esta

faceta narrativa que no puede rehuir el coloquio teatral. La escena

retine a tres personajes envueltos en una situadión conocida de los

tres. En cambio, sólo dos saben el proceso que ha llevado a esta

situación e intentan explicársela al tercer personaje. La narración

dentro del coloquio suple lo que la novela habría solucionado con

un fragmento explicativo del autor.

Al mismo tiempo, la estructura de este fragmento es interesante

desde el punto de vista del encadenamiento de diálogo y de los fe-

nómenos de repetición. Los dos personajes que hacen la narración

están tan unidos que parecen sólo uno, frente a la silenciosa cu-

riosidad del receptor. Sus frases no sólo no se contradicen, sino

que llegan a parecer emitidas por una sola persona. Tan grande es

el encadenamiento entre las premisas.

Edmundo.- Lo que se hace rindiendo culto a la gratitud, eso es
lo que yo hice. '

^ • 1 ° U"a "a
Edmundo.— Y juré que había de olvidarla
Alicia.- Y según iba empeñándome en quererle menos, le iba que-

riendo mas. 7 u

Edmundo.- Era vana la resistencia.
Alicia.- Pero decía yo: Edmundo es hilo de Yorick
Edmundo.- Yorick es mi padre, decía YO l°£i££»
Alimea^spîra?Sand0me ̂  YorÍ T̂i&ó el amor que ese hombre
Edmundo.- Se acabó el amor que siento por esa mujer, al punto
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misino en que Yorick se enlace con ella.
Alicia.- ¿Amar al hijo de mi esposo? ÍQué horror! No cabe eu lo

posible.
0 Edmundo.- ¿Amar a la esposa de mi padre? ÍQuo locura! No puede
"> ser.
'C Alicia.- !Y con qué afán aguardaba yo la hora de mi enlace!
<c Edmundo.- Siglos se me hacían los minutos que esa hora tardaba
\ en llegar.
01 Alicia.- !Y llê ó por fin esa hora!
~? Edmundo.- ! Por lin se casól

Alicia.- Y al perd'er su última esperanza el amor, en vez de huir
de nuestro pecho...

V Edmundo.- Alzóse en él rugiendo como fiera osada.
5 Alicia.- Callamos, callamos, sin embargo.
Jf Edmundo.- A pesar de los ruegos y lágrimas de Yorick, me negué
x- a seguir viviendo en su casa.
c¿ Alicia.- Pero tuvo que venir aquí con frecuencia.

Edmundo.- El lo exigía.
Alicia.- Nos veíamos diariamente: callamos.
Edmundo.- Pasábamos solos una hora y otra hora:

dr f Alicia.- Un día, al fin, representando Romeo y JïïTfeta.T.
P , Edmundo.- Animados por la llama de la^hermosa ficción...
2 ° I Alicia.- Unida a la llama de l'a ficción, la llama abrasadora de
o .- j la verdad.
°- h ' Edmundo.-Cuando tantas miradas estaban fijas en nosotros...
O £ < i Alicia.- Cuando tantos oídos estaban pendientes de nuestra vos...
^ Z r)' Edmundo.— Entonces mi boca -miento- mi corazón le preguntó quedo,
& •*- < I muy quedo: "¿Me quieres?" •
< -J « Alicia.- Y mi boca -miento- mi- corazón, quedo, muy quedo, res-u I pondió: "ÍSi!"

Edmundo.- He aquí nuestra culpa.
Alicia.- Nuestro castigo,"a toda hora recelar y temer.
Edmundo.- ¡Implacables remordimientos!
Alicia.- ¿Consuelo? !Ninguno!
Edmundo.- ¿Remedio? Uno solamente.
Alicia.- Morir.
Edmundo.- Y nada falta que deciros.
Alicia.- Lo juramos.
Edmundo.- !Por la vida de Yorick!
Alicia.- !Ppr su vidai
Edmundo.— Eso es lo que sucede.
Alicia.- Eso es.

(Manuel Tamayo y Baus, Un drama nuevn. Edición de Alberto
finChl|s.S64̂ 66?)a> BÍbl:LOteCa Anay&7 WeS. Acto I, escen

Creo que esta escena está muy bien escrita. La representación se

realiza en el momento presente, en un escenario. El ultimo fragmen-

to del coloquio es el actual. Hasta este punto todo el coloquio se

ha referido a acciones ya pasadas que han producido este presente.



La primera parte describe la fragua de los acontecimientos. A este

fragmento le llamo durativo. Hay que fijarse en el uso alternado

de los tiempos verbales de Pretérito Imperfecto o Pretérito Indefi-

nido que hace el autor en boca de sus personajes.

Bruscamente estalla el problema, en un momento dado del pasado.

Los personajes lo narran en su coloquio de ahora, en el presente."

Los verbos están en pasado, pero un pasado puntual, para acomodarse

mejor a este momento de ruptura de 3.a relación. Considero que es el

momento del climax narrativo. La narración ha llegado a su punto

culminante; es una narración de lo pasado en un coloquio actual.

Esta es la característica del coloquio teatral, y ahí radica el ge-

nio del autor, en saber, a través de una representación presente,

plantear sucesos pasados con toda la fuerza, corno si se revivieran

en este momento.

Desde el punto de vista del encadenamiento de diálogo queda bien

patente la intervención y elaboración del autor, que ha buscado una

acumulación del sentimiento común a los dos emisores con esta repe-

tición de las mismas palabras y expresiones.

He señalado también la relación que hay entre unas parejas de

premisas que son casi iguales, sólo con la diferencia que comporta

el cambio de interlocutor. Creo que el lector entendería exactamen-

te la narración sólo con que leyera esto;

Alicia.- Pero decía yo: Edmundo es hijo de Yorick
Alicia.- En casándome con Yorick, se acabó el amor que ese hombrdme inspira. i
Alicia.- ¿Amar al hijo de mi esposo? !Qué horror» No cabe en lo

posible.

:: !ï ' 3 " ' la hora ao Bl ealaoe!
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Las correspondientes premisas del interlocutor tienen el mismo con-

tenido que las anterioresî

Edmundo.- Yorick es mi padre, decía yo.
Edmundo.- ¿Amar a la esposa de mi padre? !Qué* locura! No puede

ser.
Edmundo.- Siglos se me hacían los minutos que esa hora tardaba

en llegar.
Edmundo.- !Por fin se casa!

Posiblemente, este fragmento aporte alguna novedad al hablar del

factor espontaneidad en la repetición en el encadenamiento de diá-

logo.

La estructura coloquial de este fragmento se puede modificar;

primero, aislando las distintas frases de los dos emisores, porque
x

se trata de secuencias paralelas. En segundo lugar, se pueden agru-

par todas las frases del emisor B y todas las frases del emisor C. "

El autor podría haberlo hecho así. Toda la confesión, reunida en

una elocución, y en boca de uno de los dos protagonistas:

Alicia.- Pero decía yo: Edmundo es hijo de Yorick. En casándome
con el se acabo el amor que ese hombre me inspira. ¿Amar al
hi^o de mi esposo? !Qué* horror! No cabe en lo posible. !Y con
que afán aguardaba yo la hora de mi enlace! !Y llegó por fin
esa hora!

Edmundo.- Yorick es mi padre, decía yo. ¿Amar a la esposa de mi
padre? .'Que locura! No puede ser. Siglos se me hacían los mi-
ñutos que esa hora tardaba en llegar. !Por fin se casó!

^ «̂ .fragmento anterior se veía que el coloquio es narrativo y

abarca el tiempo y los sucesos anteriores a la acción que se desa-

rrolla en el escenario. Anoto otro ejemplo de El sí de las niñas

de Moratín:



Rita.- !Qué gusto me das!... Ahora sí se conoce que la tiene
amor.ttUlUJ. • • • ,

Calamocha.- ¿Amor?... Üriolera! El moro Gazul fue para el un pe-
lele, Medoro un zascandil y Gaiferos un chiquillo de la doc-
trina.

Rita.- !Áy, cuando la señorita lo sepa! f t f
Calamocha.- Pero acabemos. ¿Cómo te hallo aquí? ¿Con quien estas?

¿Cuándo llegaste? Quo...
Rita.- Ya te lo diré. La madre de doña Paquita dio en escribir

cartas y más cartas, diciendo que tenía concertado su casa-
miento en Madrid con un caballero rico, honrado, bienquisto;
en suma, cabal y perfecto, que no había más que apetecer. Aco-
sada la señorita con tales propuestas, y angustiada incesante-
mente con los sermones de aquella bendita monja, se vio en la
necesidad de responder que estaba pronta a todo lo que le man-
dasen... pero no te puedo ponderar cuánto lloró la pobrecita,
qué afligida estuvo. Ni quería comer, ni podía dormir... y al
mismo tiempo era preciso disimular, para que su tía no sospe-
chara la verdad del caso. Ello es que cuando, pasado el primer
susto, hubo lugar de discurrir escapatorias y arbitrios, no
hallamos otro que el de avisar a tu aiao, esperando que si era
su cariño tan verdadero y de buena ley como nos había pondera-
do, no consentiría que su pobre Paquita pasara a manos de un
desconocido, y se perdiesen para siempre tantas caricias, tan-
tas lágrimas y tantos^suspiros estrellados en las tapias del
corral. A los pocos días de haberle escrito, cata el coche de
Colleras y el mayoral Gasparet con sus medias azules, y la
madre y el novio que vienen por ella; recogimos a toda prisa
nuestros miriñaques, se atan los cofres, nos despedimos de
aquellas buenas mujeres, y en dos latigazos llegamos antes de
ayer a Alcalá. La detención ha sido para que la señorita vi-
site a otra tía monja que tiene aquí, tan arrugada y tan sorda
como la que dejamos allá. Ya la ha visto, ya la han besado
bastante una por todas las religiosas, y creo que mañana sal-
dremos. Por esta casualidad nos...

Calamocha.- Sí. No digas más. Pero... ¿Con que el novio está en
la posada?

Rita.- Ése es su cuarto.

(Leandro Fernández de Moratín, Elsídelajniñas, Madrid,
Espfsa Calce, g?1; Austral 335rî SSTTTSBTrŜ o I, esce-
na VIII, pag. 81.) '

El fragmento sirve para poner de relieve una de las característi-

cas del coloquio teatral. Está mucho más alejado del coloquio real

que el coloquio novelesco. El autor ha necesitado poner en boca de

uno de sus personajes todo un larguísimo párrafo. Si la obra se.hu-

biera concebido como novela y no como drama, este párrafo se habría

presentado como fragmento narrativo del autor, dejándose a los dos



personajes la parte más rápida y espontánea del coloquio. Con este

trozo el autor sacia la curiosidad de los loo-bores -mientras Rita

sacia la de Calamocha-. Pero es ridículo que, después de una narra-

ción tan larga, el interlocutor parezca tener prisa y ponga fin al

párrafo anterior con la frase "Sí. No digas más."

El problema del teatro radica en esta dificultad de poner a los

espectadores al corriente del argumento. Los personajes han de ha-

blar mucho más de lo normal. El coloquio teatral es ficticio. El

diálogo real y el novelesco son simultáneos con los hechos que des-

criben. El autor no utiliza las frases directas de sus personajes

para hablar de hechos anteriores o posteriores al presente de la

acción del escenario, si no que emplea la narración indirecta. En

consecuencia, el coloquio cobra muc^a más semejanza con la realidad.

No siempre el coloquio teatral está alejado de esta faceta es-

pontánea del coloquio real. Ahora compararé un fragmento de teatro

con otro de novela y se puede ver que son idénticos. la obra dramá-

tica es La comedia nueva de Leandro Fernández de Moratin, y la nove-

la, Dos días de setiembre de J. M. Caballero Bonald. Si anoto uno

de los coloquios (el teatral) sin indicar los interlocutores, nadie

adivinará cuál es el diálogo novelesco y cuál el dramático ï

Café.
Al instante.
-N o me ha vi s to.
¿Con leche?

j-No. Basta.
-¿Quien es este?
-Este es don Pdro de Aguilar,

(Leandro Fernández de Moratín, lacomedia nueva o El café,

IÎ ág. 16?)' ^ '



La semejanza con el diálogo siguiente es total:

-Cobrando...

--¿Ya subió otra vezT
-No, lo de Junio.

-Y una veinte, cinco.
-Con Dios.
- Hasta luego.

(José María Caballero Bonald, Pos días de setiembre, Barce-
lona, Editorial Seix y Barrai, Biblioteca Breve, 2.s ed.,
1967, pág. 65.)

En ambos coloquios hay dos cuerpos de diálogo. En el primer colo-

quio -el teatral- hay tres personajes: un camarero y dos parroquia-

nos. Los dos cuerpos del diálogo son las dos conversaciones del mis—
-\

mo camarero con los dos parroquianos, que no se comunican entre sí.

En el ejemplo de la novela hay sólo una identificación posible,

la del dueño del bar, que emite las premisas "Tres ochenta", "Y una

veinte, cinco", "Hasta luego".

También se puede deducir que es un parroquiano el que emite las

frases "Cobrando", "Con Dios".

El segundo cuerpo del coloquio novelesco queda intercalado entre

las dos partes del anterior y los sujetos emisores no son identifi-

cables. Sólo el que haya leído las páginas anteriores sabrá que loa

que hablan del sueldo son vendimiadores que se alquilan. "

Hay que tener en cuenta que una de las obras está destinada a

representarse. El público ve en la escena los decorados correspon-

dientes a un bar. Don Antonio y don Pedro son personajes de la obra.

El público conoce la situación y el contexto.

En el coloquio que he obtenido de la novela, el autor no da tan-



toa datos al lector. Se sabe que es el bar de Ayuso, pero nada más.

Son desconocidos los tres personajes restantes, el que paga lo que

ha estado tomando allí y los dos que hablan de dinero.

Al leerlos, los dos coloquios son iguales, en cuanto a la forma

y a la estructura. El teatro completa las emisiones lingüísticas

con la correspondiente representación. Es un diálogo explícito. Los

que hablan nunca son personajes inútiles, sino los mismos que sal-

drán en la escena siguiente, y los mismos que han protagonizado la

escena anterior.

En una novela, el autor tiene interés en plasmar un diálogo, pero

no en detallar quién es el emisor de cada una de las frases que lo

constituyen. Anoto un ejemplo de El Jarama de Rafael Sánchez Ferio-

sio:

-¿Qué os pasa?
-Nada. Tú, que confundes el nadar con una lucha libre; parece que
te vas peleando con el agua.
-Ah, cada cual tiene su estilo- contestaba riendo^ Sebastián.
-Eso si, desde luego.
-¿Y qué hacéis?
-Nos han estado éstos contando el altercado.
-Me lo supuse, pero, oye, ¿y Daniel, no se baña?
-Cualquiera sabe ese lo que hará.
-Sí, tú, míralo- dice Fernando con el índice hacia los árboles-:
'.Vaya un sueno que tiene el gachó! Para baños está éste,

-vamos a darle una voz.
-Venga, todos al tiempo; cuando yo diga tres. Preparados. A la
una; a las dos; !y a las tres...! ^̂ «.̂ vö. Ä A«.
-! !Daniel!!
-!Más fuerte!
-!'.Daniel!!
4-Ni por ésas. Tú, Kely, ¿por qué no llamabas?
-Bah, dejarlo que se duerma. Allá él con lo suvo
-Pues es capaz de haberse trincado él sólito la otra botella,
-río te creas que me estranaria.
-¿Entonces, qué? ¿nos salimos?

(Rafael Sánchez Ferlosio,JlJarama, Barcelona, Ediciones
Destino, 9.ê éd., 1969, ^
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Ea inútil que el lector quiera adivinar cuántos interlocutores

hay exactamente en este coloquio ni cómo están colocados. De hecho,

todas las frases van dirigidas a todos, si el autor no indica otra

cosa. La idea que saca el lector es que se trata de un grupo de in-

terlocutores que hablan entre sí.

En el teatro también hay escenas con un diálogo muy rápido, pero

esto no implica que no se sepa quién habla en cada caso. En la esce-

na que transcribo a continuación hay seis personajes:

Don Antonio.- Señora, doy a usted mil gracias por su atención;
pero ya no es cosa de volver allá. Cuando yo salí se empezaba
la primera tonadilla; con que...

Don Serapio.- ¿La tonadilla? (Levantándose todos.)
Doña Mariquita.- ¿Qué dice usted?
Don EleutiCrio.- ¿La tonadilla?
Doña Agustina.- Pues, ¿cómo han empezado tan pronto?
Don Antonio.- No, señora; han empezado a la hora regular.
Doña Agustina.- No puede ser; si ahora serán...
Don Hermógenes.- Yo lo diré (Saca el reloj.): las tres y media en

punto.
Doña Mariquita.- IHombre! ¿Qué tres y media? Su reloj de usted

está siempre en las tres y media.
Doña Agustina.- A ver... (ïoma el reloj de don Hermógenes, le

aplica al oído y se vuelve.) !Si está parado!~

(Leandro Fernández de Moratín, La comedia nueva. Madrid.
Espasa Calpe, Col. Austral 335, '/.*-' ed., 1%1, pág. 46.-
Acto II, escena IV.)

Para hablar de las diferencias y de las semejanzas entre las no-

velas y las obras teatrales he comentado tres dramas: El sí de las
niñag y La comedia nueva de Leandro Fernández de Moratín, y Un drama|
nuelg de Manuel Tamayo y Baus. De ellas he extraído los ejemplos de

casos de cambio en las repeticiones en los encadenamientos de diálo-

go.

Dije antes que el elemento descriptivo de una obra literaria co-

rresponde al autor, frente al coloquio que corresponde a los perso-



najeo. La descripción se ocupa de la situación en que se desarrolla

cada escena -esto es igual para la novela y para el teatro; sólo va-

ría la forma de indicarlo-. El elemento narrativo corresponde igual-

mente al autor y sirve para narrax* las acciones y los sucesos. En

las boras de teatro la narración queda absorbida por el coloquio y

corresponde a loa personajes. Entre ambos elementos hay que conside-

rar el aspecto del movimiento de los personajes, de su cambio de po-

sición. Como situaciones locativas, estas indicaciones se podrían

considerar pertenecientes al elemento descriptivo, pero como que in-

dican un cambio y una actividad, tamteién pueden pertenecer a la na-

rración.

En las obras teatrales, el movimiento suele venir indicado en las

acotaciones entre paréntesis. Por este sistema se organizan los mo-

vimientos de los personajes en el escenario. "

En la novela, el movimiento está en manos del autor. A veces los

coloquios novelescos tienen intercalados fragmentos que indican los

gestos o los movimientos de los interlocutores.

OBRA TEATRAL
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En la figura 13 he situado la indicación del movimiento en una-nove-

la y en una obra teatral. Ahora anali2aré una variante antigua de

la indicación del movimiento en una obra teatral:
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m o ßitA TEATRAL'

AUTOR.

A ço

1

La obra que me sirve para ver este fenómeno es La •tragicomedia

de Calixto y Melibea de Fernando de Rojas (Madrid, Espasa Calpe,

Col. Austral 195, 8.9 éd., 1965). En esta obra sólo hay coloquio, o

sea que el airbor no se reserva la parte de acotaciones entre parén-

tesis. En el coloquio están el diálogo, la descripción y la narra-

ción. Más adelante veremos el aspecto descriptivo. Ahora interesa

lo que he dicho acerca del mpvimientol Anoto algunos fragmentos in-

teresantes.

Calixto.- ¿Viene ese caballo? ¿Qué haces, Parmeno?
Parmeno.- Señor, vedle aquí, que no está Sosia en casa.
Calixto.- Pues ten ese estribo, abre más esa puerta, y si vinie-

ren Sempronio con aquella señora ai que esperen, que presto
sera mi vuelta.

(Fernando de Rojas, La Celestina,, pág. 41.)

Calixto.- Subamos, sin mandar, arriba. En mi cámara me dirás por
entero lo que aquí he sabido en suma.

Celestina.— Subamos, señor.

(Fernando de Rojas, íia_^elestina, pág. 61.)

na*"" E1ÍCÍa' <lue"date adiós, cierra la puerta. !Adiós!pare-

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 27.)
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Seiapronio.- Callemos, que a la puerta estamos y, como dicen, las
paredes han oídos.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 28.)

Celestina.- Pasos oigo. Acá descienden. Haz, Sempronio, que no
los oyes. Escúchame y déjame hablar lo que a ti y a mi nos
conviene.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 31.)

Celestina.- ... Pero callemos, que se acercan Calixto y tu nuevo
amigo Sempronio, con quien tu conformidad para más oportuni-
dad dejo.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág, 37.)

Calixto.- Ve ahora, madre, y consuela tu casa, y después ven y
consuela la mía y luego.

Celestina.- Quede Dios contigo. -

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 37.)

Sempronio.- !Qué espacio lleva la barbuda! ! Menos sosiego traían
sus pies a la venida!

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 41.) "

En todas estas frases hay descripción de un movimiento, que sitda|

a los personajes en relación con la escena. La obra se divide en

actos, pero no en escenas dentro de cada acto; hay frecuentes cam-

Mos de lugar, e idas y venidas de una casa a otra. Estos movimien-

tos sólo se indican a través del coloquio:

'Oh, Parmeno! Ya la

(Fernando de Rojas, Z^Celestina, pág. 31.)

Celestina.- ... Entra en la cámara de los ungüentos y en la pe-
3? dwiSSL nefr£'-d°?de te mandé mete? -loa ojos de P

a Y a * **
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Elida.- Toma, madre, vedlo aquí; yo me subo y Sempronio arriba.

(Fernando de Rojas, La Celeatina, pág. 45.)

En estos dos casos se realiza un movimiento, no instantáneo sino

prolongado -abrir la puerta el criado e ir Elicia en busca de lo

quo Celestina le pide-. La duración de la acción no corresponde al

tiempo que se tarde en enunciarla lingüísticamente, pero el autor

no dispone do otro sistema para indicar los movimientos de los per-

sonajes:

Celestina.- Y lo mejor de todo es que veo a Lucrecia a la puerta
de Melibea. Prima es de Elicia: no me será contraria.

Lucrecia.- ¿Quién es esta vieja que viene baldeando?
Celestina.- ¡Paz sea en esta casa!
Lucrecia.- Celestina, madre, seas bien venida.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 47.)

Hay ejemplos en los que hay inserción de un tercer personaje en ©1

diálogo que mantenían otros dos:

Lucrecia.— Entra^y espera aquí, que no os desavendréis.
Alisa.- ¿Con quién hablas, Lucrecia?
Lucrecia.- Señora, con aquella vieja de la cuchillada que solía

vivir en las tenerías a la cuesta del río.

(Fernando de Rojas, La CelestinaT pág. 47.)

Alisa.- No me digas más. Algo vendrá a pedir. Di que suba.
Lucrecia.- Sube, tía. H

Celestina,T Señora buena, la gracia de Dios sea contigo y con lanoble £0.3 a.

(Fernando de Rojas, £aLC_elegtina, pág. 48.)

Melibea.— ¿Qué le dices, madre?
Celestina.- Señora, acá nos entendemos

; Syf par?e? ** ̂ í*' °***>Vo presente se habla cosa

(Fernando de Rojas, La Ooi ^-
' ̂ Ĵ lestina, Pág. 55.)



A veces lo que ocurre es que hay dos diálogos quo so emiten al

mismo tiempo, no superpuestos sino separados en el espacio. Los per-

sonajes se van acercando los unos a los otros. La conversación se

unificará en la escena al cabo de unos segundos, el tiempo que los

personajes -tardan en reunirse. La llegada de unos suscita unos co-

mentarios de los otros que aquéllos no oyen:

Celestina.- ... !Ay, cordón, cordón! Yo te haré traer por la
fuerza, si vivo, a la que no quiso darme su buena habla de
grado.

Sempronio.- O yo no veo bien o aquélla es Celestina. ¡Válgala el
diablo, haldear que trae! Parlando viene entre dientes.

Celestina.- ¿De qué te santiguas, Sempronio? Creo que en verme»
Sempronio.- Yo te lo diré... ¿Quién jamás te vio por la calle

abajada la cabeza, puestos los ojos en el suelo y no mirar a
ninguno, como ahora? ¿Quién te vio hablar entre dientes por
las calles y venir aguijando como quien va a ganar beneficio?

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 57.)

Celestina.- Andemos presto, que estará loco tu amo con mi mucha
tardanza.

Sempronio.- Y aun sin ella se lo está.
Parmeno.— ! Señor, señor! --
Calixto.- ¿Qué quieres, loco?
Parmeno.- A Sempronio y a. Celestina veo venir cerca de casa, ha-

ciendo paradillas de rato en rato (y, cuando están quedos ha-
cen rayas en el suelo con la espada. No sé qué sea.;

Calixto.- !0h, desvariado, negligente! Veslos venir: ¿No puedes
decir, corriendo a abrir la puerta?

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 58.)

Celestina.- ¿Debajo de mi manto, dices? !Ay, mezquina! Que fue-
ras visto por treinta agujeros que tiene\ si Dios no lo me-
jora.

Parmeno.- Salgóme fuera, Sempronio. Yo no digo nada; escúchate-
lo tu todo...

Calixto.- ¿Qué es esto, mozos? Estoy yo escuchando atento, que
me va la vida; ¿vosotros susurráis, como soléis, por hacirme
mala obra y enojo? Por mi amor, qUe calléis.

(Fernando de Rojas, La Celestlrm, pág. 62.)

Decimos que en el teatro el papel del autor está restringido a



las acotaciones descriptivas y que la narración está incluida en

el coloquio de los personajes. Pero en La Celestina se da un fond-

mono que los críticos actuales podrían calificar de deseo de obje-

tividad por parte del autor. No sólo la narración y el movimiento

-como acabo de ver- se citan en las frases de los personajes, sino

que también la descripción física de todos ellos se conoce a tra-

vés del coloquio. O sea, que en esta variante teatral se daría el

fenómeno siguiente :
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Cito ahora algunas frases aisladas insertas en el coloquio. Re-

cojo algunas en las que se describe físicamente a Celestina. Si no

fuera por estas frases, no hubiéramos podido imaginarla:

Sempronio.- Yo te lo dije. Mas ha que conozco en fin de esta
vecindad una vieja barbuda que se dice Celestina.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 26.)

acatamiento? Por lavirtud interíor-
(Fernando de Rojas, La Celestina, pág. 31.)



Melibea.- Vieja te haa parado. Bien dicen que los días no so van
en balde. Así goce do nií,no te conociera, sino por esa seña-
le ja de la cara. Figúraseme que eras herniosa. Otra pareces,
muy mudada estás.

(Fernando de Rojas, La^Celestina, pág. 50.)

Podemos comparar ahora dos esquemas: el que he dado como genera-

lización de la estructuración de los elementos descriptivo, narrati-

vo y coloquial en una obra dramática (fig. 7, derecha) y el que he

dado para la misma estructuración en esta variante de La Celestina

(figs. 14 y 15).

f-lA-IG

(MA

D R A K / \ LA

C-
- M

»\U-O\v

Ux?

r

AUTofò.

En estas figuras se ve q̂ e la Celestina no es un drama con todas sus

características porque le faltan las acotaciones, los elementos des-



criptivoa no lingüísticos que caractorizan a una obra teatral. En

cambio, el esquema que le atribuyo es el que valdría para una de

las novelas o fragmentos totalmente coloquiadoa de Benito Pérez

Galdós. Toda la comunicación se realiza por medios lingüísticos.

El autor no aparece como tal si no es a través de los personajes.

La obra de Fernando de Rojas sólo consta del elemento coloquial

y, en él, están la narración y la descripción. También el movimien-

to se rastrea en el diálogo. Sin embargo, se trata de un coloquio

rápido, directo y no sobrecargado.
\

La Celestina es una obra literaria con una estructura que difie-

re de la que he considerado como característica de los dramas. El

autor ha distribuido los elementos descriptivo-narrativo-coloquia-

les de una forma no habitual. No hay una descripción emitida por

elementos no lingüísticos -las acotaciones-. El coloquio incluye la

narración, y esto ya ocurre en las demás obras teatrales, pero ade-

más informa de los movimientos de los personajes y de su aspecto

físico. No es fácil determinar el género literario al que pertenece

esta obra, que tiene de drama el ser totalmente coloquiada, pero

en cambio carece de las acotaciones que dan testimonio de la presen-

cia del autor teatral. Son las acotaciones las que permiten la es-

cenificación de una obra. Ellas advierten a los lectores de cuáles

han de ser sus movimientos, sus ademanes y su expresión.

No es e'sta la única obra de este tipo que he consultado para ha-

cer este aanálisis de la producción drmática dentro de la produc-

ción literaria española. Los Pasos de Lope de Rueda están escritos

de la misma manera. En ellos las frasea de cada personaje son cor-

tas, y casi nunca hay largos párrafos COmo los que en la Celestina

el autor pone en boca de Calixto, por ejemplo.
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La obra de Lopo de Rueda interesa por tres aspectos. Como veré*

más adelante, he extraído do ella muchos ejemplos do cambios en las

repeticiones en los encadenamientos do diálogo.

En segundo lugar, la obra de Lope de Rueda presenta la caracte-

rística de ser teatral y carecer de acotaciones que den detalles so-

bre la situación o el contexto en que se desarrollan las acciones*

Pero lo que ahora voy a analizar es un tercer aspecto, que está

relacionado con el primero. En El Deleitoso, el Registro de Repre-

sentantes y los Pasos de Comedias hay dos tipos de repeticiones ï uns

la que se produce por identidad de dos palabras que se repiten en

las premisas sucesivas de dos interlocutores; y segunda, la repeti-

ción que presupone una alteración del elemento repetido. Esta alto«

ración es la que estudiaré detalladamente a continuación, porque es-
\

te mismo juego idiomático se produce luego en una obra tan importan-

te como el Quij oto. El mismo tipo de repetición se dabp. en los Diá-

logos de Juan Luis Vives.

Una vez analizados los Pasos de Lope de Rueda me referiré a las

obras dramáticas que están condicionadas por una versificación y uní

rima.

Uno de los problemas previos al estudio de los cambios en las re-

peticiones en los encadenamientos de diálogo es saber si este fenó-

meno de repetición es espontáneo o no. Para ello es necesario esta-

blecer de antemano la espontaneidad o la elaboración del diálogo

mismo. Dispongo de varios tipos de coloquios. Es evidente que loa

coloquios reales son los menos elaborados y que, en cambio, los

fragmentos dialogados de las novelas o los diálogos de las obras

teatrales nunca son inmediatos. El autor los trabaja y los conforma

Entre los dos extremos, hay que colOCar ̂  diálogo de la prensa> ol



más cercano al literario, y luego, en igualdad de condiciones, los

diálogos radiofónicos y los -televisivos. El periodista que entrevis-

ta para luego pasar el resultado a un periódico, pueds tomar nota

de lo que dice su interlocutor o puede grabar la conversación en una

cinta magnetofónica. De las dos maneras hay un proceso de selección

y de modificación, tanto de las preguntas como de las respuestas.

En cambio, el locutor de radio o de televisión tiene, al empozar su

entrevista, un esquema o una serie de preguntas que va formulando

sucesivamente a su interlocutor. Si éste se aleja del tema, el locu-

tor ha de volver lentamente a las preguntas que tenía pensadas. Pero

este proceso es inmediato. El diálogo resultante es bastante próxi-

mo a un diálogo espontáneo.

Podría establecerse una escala de mayor a menor espontaneidad,

o, al contrario, de menor a mayor elaboración: "

-4-
D\

•&YV W/V

— ESPONTANEIDAD

La frecuencia de las repeticiones en los encadenamientos de dia-

logos de todo tipo hace concluir que su aparición no responde a es-

ta noción de premeditación o inmediatez.

En un diálogo es inevitable la conexión significativa entre una

premisa, la anterior a ella y la siguiente. Cuando no ocurre eso,



no hay diálogo, sino una suma de premisas independientes. Muchas

veces la eficacia do la comunicación Mngiiíatica no es total. Se da

el caso de dos interlocutores que hablan alternativamente pero refi-

riéndose cada uno a un asunto distinto, con lo que no hay encadena-

miento significativo. Otras veces, uno de los interlocutores alude

a un tema, el otro emite una frase algo alejada de la anterior, y

en la torcera premisa el emisor inicial vuelve a su tema. Pongo al-

glín ejemplo de los diálogos reales que tengo recogidos:

B.- !Ah! Este para poner el libro de... ¿Qué vale éste?
C.- ffeite vale trescientas y el otro doscientas cincuenta.
B.- T&hT ¿ste iría bien para poner el libro.

(Diálogo de una tienda, 20.)

B.- ¿Hay alguna más mona o todas son iguales?
C.— Todas son iguales.
B.- A vecea hay alguna más mona.

(Diálogo de una tienda, 21.)

B.- ... que es muy pavés...
C.- Mi tío, mi cunado los conoce a todos, a éstos.
B.- ... que es muy, muy payés«

(Diálogo de una tienda, 26.)

B.- ¿Por qué han sacado Fuera de Banda?
C.- Porque Pedro Ruiz es muy bajo.
B.- Eso no tiene nada que ver.
C.- Pedro Ruiz es muy bajo.

(Diálogo de una tienda, 27.)

B.- y a mi sobrina la dejó fregando los cacharros.
C.- Ya es mayor, ella. —•
B.- Ella dijo: ya te los fregarj yo, los cacharros.

(Diálogo de una tienda, 47.)
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Cuando hay encadenamiento significativo suele haber, en corres-

pondencia, un encadenamiento formal. La repetición formal de uno de

los elementos lingüísticos de un enunciado en el enunciado siguien-

te supone que la realidad aludida por este elemento vuelve a ser

tema y argumento de la premisa siguiente. Esto se produce por igual

en el más literario de los diálogos y en el menos pensado; voy a

poner un ejemplo de un fragmento de una obra teatral de Françoise

Sagan:

Valentine.- Mais c'est charmant!... Quelle vue!
Serge.- On voit des toits.
Valentine.-TFëst très joli, ces toits. Tous gris, tous bleus,

tous rosés. Paris ressemble à Rome, d'ici. Vous n'aimez pas
1esmtoits?

Serge.- Si, bien sûr. Les toits, les quais, les visages. Tout ce
qui donne envie de peindre." . x

Valentine.- Il est vrai que L'iarie m'a dit que vous peignez. En-
fin... que vous aimeriez peindre.

Serge.- L * expression est juste: 3'aimerais peindre.

(Françoise Sagan, la robe mauve-de Valentine, París, René"
T]i -î ~J T « -v*«3 T ~* 1 -î -.--,-. Ä j ~¿?~m~ ̂  « «"U. Í7 OT L·.ff '~~~*l /> £~^~ï A "I_"j_"T" T* . •*•

pág.
Juillard. Le livre de poche 2167, 1963. Acto I, escena I,
' ;. 13.)

El fragmento siguiente está grabado de la radio. Reproduce una

entrevista con un cantante, que se realizaba en directo en el estu-

dio. El fenÓEíano de la repetición de un elemento formal se da con

la misma frecuencia que en el caso anterior, aunque no de la misma

manera. Lo que importa es ver que no se repite porque un autor quie-

re que se repita. Hay que buscar otro motivo para explicarse este

aluvión de elenentos repetidos:

B — ... Soy de Madrid y dispuesto a oantar
0 a Cant&r " ; o ¿cantabas antes

¿USES es *»***> Quiero



A.- En serio y en ¡solitario, porque quisa, a lo mejor, s
tervenían en algún grupo o algo que... Cuéntanos un

antes in-
poco tu

historia. ,~T~
B.- Sí, "bueno, yo empecé cantando en un grupo, y, hace unos dos

años o tres; entonces, hasta que firrníTel contrato con Poli-
dor, y ahora e a cuando voy a empe zar a cantar, solo.

A-- A cgait.ar solo,"y me parece que eres muy valiente, ¿no? Por-
que aaï",™para- jeiaüegar^a; cantar apio y a pelear con Tom Jones,
nada menos, ¿no te parece demasiado?

E,- Bueno, no, yo creo que no. Yo creo que hay que ir quitándose
al miedo a las figuras grandea.

A.~ Figuras grandes que, a lo mejor, tú has pensado que ya están
un TX)cp̂  pasadas, y que tienen poco tirón ya en España.

B.~ Tio, "no es que piense quo jg§tJLn__un__p_o>Go pasadas, sino qua creo
que en España 'se puede Trataj'ar "igual.

(Diálogo de radio, 46. Radio Barcelona, 9.1.72, 12,40 h. )

El diálogo literario es rico en repeticiones, ¿por qué? Creo que

porque lo quiere el autor. Y esto no afecta a la naturaleza de la

repetición, que es igualmente frecuente en los diálogos más espontá-

neos. ¿Cómo y por qué se produce también en éstos? Posiblemente es

por economía, ya que es más fácil repetir lo que se acaba de oír

que buscar otra manera de decir lo mismo.

El límite de los cambios en las repeticiones está precisamente

en estos juegos idiomáticoa de Lope de Rueda que ahora analizaré.

La repetición se produce en elementos significativos del mensaje,

pero la misma repetición es significativa al tener un innegable va-

lor estilístico.

Normalmente, la repetición consiste en que una misma palabra,

frase o expresión, perteneciente a la cadena hablada, aparezca em-

pleada en dos o más premisas sucesivas de varios interlocutores. La

repetición la hace un emisor al emplear la misma palabra que utili-

zó el emisor anterior. También hay repetición cuando un emisor pro-

nuncia la premisa 1, y después de la premisa 1 del otro emisor yuel-

ve a emplear en su premisa 2 la misma palabra que ya le sirvió en



en su premisa I, es decir?
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Hay repeticiones por identidad total de un elemento con otro»

Estas son las menos interesantes. Hay repeticiones con cambios gra-

maticales, y otras con oposición semántica. Todo esto se estudia con

más detalle en el capítulo de la repetición.

En el caso de los Pasos de Lope de Rueda (Pasos completos: El De-

leitoso, Registro de Repressntantea y Pasos de Comedias, Madrid,
x

Taurus Ediciones, 1966) no se trata de verdaderas repeticiones, por-

que no hay una palabra que se repita, sino una palabra que aparece

en una premisa, y otra palabra diferente significativamente de la

anterior pero formalmente parecida, que ce emplea en la premisa si-

guiente. Suenan igual o suenan parecido. Con esto, el autor consi-

gue varios efectos. Primero, dibujar la personalidad del segundo

emisor, que quizá cree emplear la misma palabra que empleó el inter-

locutor anterior, pero al hacerlo demuestra haberla entendido mal.

Segundo, hacer un juego irónico con palabras homófonas. Y tercero,

provocar la hilaridad del lector o del oyente.

Hay un grupo de ejemplos de estos juegos en los que se toma un

nombre propio y se altera al quererlo repetir; o, al reve's, se dice

mal y se corrige en la premisa siguiente. A veces, en la repetición,

el cambio ya no se explica por la ignorancia del personaje, sino

por la ironía que el autor le atribuye:
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Eulalia.- Pues a buena fe que ha niñeo noches que face oración
a siíior Nicolás de Trament ino. /

Polo.- San Nicolás de TóTintino , querrás decir.

(Lope de Rueda, Paso s do G orne d:l a ; Tj_a_nQvia_ne£ra , pág. 164.)

Ginesa.- Pues, ¿cómo? ¿Sois -vos por dicha Pedro de Urdiinales,
que quería enredar todo el monte?

Pablos.- Hágote saber que no soy sino Pablo_ de Urde buena EU«.

(Lope de Rueda, Pas o s de G orne di aŝ JLa mu j or brava , pág. 218.

Verginio.- Pues lo que te mando no es sino que vayas al monaste-
rio de Santa Bárbara .

Pajares.- ¿Y para que a Santa Bárbula?

(Lope de Rueda, Pasos de Comedias; El criado perezoso,
pág. 183.)

Pancorvo.- ¿Paréscete a tí que se loa ha comido Guille rmino?
Gascón.- ¿Calamillo? ¿El que me vinets à parar la botífarda

annenyt de le gradiclles?

(Lope de Rueda, Registro de Represent ante s : La generosa
paliza« pág. 1407)

Hay otros casos en que la misma prisa que tiene el emisor en ha-

blar hace que se equivoque y que repita varias veces la misma expre-

sión, que en este caso suele estar compuesta de varias palabras y

la diferente combinación de los elementos constituyentes -ouede ser

significativa o totalmente incoherente:

del horno con
Luquitas.- A la boca de la calle, ouerrás decir

(Lope de Rueda, El Deleitogn. POOO primero. pág. 40.)

Lucio.- Mochacho, toma esos pollos; ciérrame ese
Martín.- No, no señor, que n^BOn-¿oií II ¿T¿£

(Lope de Rueda, El Deleitogogjpaso tercero, pág. 60.)



Alameda.- Sí, señor; que como llegamos á la villa y fuimos a la
plaza y entró Luquillas y sentóse, y coció había tantos prat os
por allí, y había _tantaa_cebollas en la prisa, corno digo, se-
ñor, tantas cebollas en el qubpo»

Salcedo,- ¿Qué" dic o o*?
Alameda.- Digo, señor, tantos quesos en las cebollas, paresco

ser que no nos pudo ̂ s:pachar̂ maF̂ prê tô â b̂ _n̂ era« »> No,
no; la pastelera quise decir.

Luquitas.- '.Mira el asno! Por decir la vendedora dijo la buñole-
ra, coiao todo acaba en a.

(Lope de Rueda, El Deleitoso: Paso primero, pág. 39.)

En los ejemplos que siguen la repetición afecta a palabras de

significación contraria:

Alameda.- ¿Quiés que mienta? En eso mis manos por cajadil, no tie-
nes necesidad avisarme, que yo haré de manera que tú quedes
condenado y señor _con queja.

Luquxtas.- Que no dices bien, sino que yo quede disculpado« y se-
ñor sin queja. ~" "

(Lope de Rueda, El Deleitoso; Paso primero, pág. 35.)

Otra forma de provocar la- risa es no repetir las palabras ante-

riores, sino aducir otras de sentido opuesto pero sonido parecido.

Tal es el caso de estos ejemplos;

Alameda.— ... Si acaso me tiene cilicio.
Salcedo.— Silencio, querrás decir.
Alameda.- Si, silencio será; pienso que...

(Lope de Rueda, El Deleitoso; Paso ¿gí 45

Caminante.— Sea lo que mandare.

(Lope de Rueda, El Deleitoaoj^gaso cuarto, pág. 72.)
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Luquitas.- Aquellos pasteles estaban mal cocidos y el .sualo ás-
pero; debía de ser puro afrecho.

Alameda.- Qué, ¿suelos tenían?
Luquitao.- Sí, pues, ¿no loa viate?
Alameda.- Yo juro á los eüesos de mi bisáosla» la tuerta, que

ni miró si tenían suelos, ni suelaa{ ni an tejados..»

(Lope de Rueda, El Deleitoso; Paso primero, pág. 33.)

Finalmente, a vecea el interás del autor por la prevaricación es

tan declarado que no construye un juego aislado, sino que los enca-

dena de forma que el lector no pueda dejar de sonreir al ver los

desatinos y la ingeniosidad de los personajes. El picaro sabe sacar

punta a las palabras de su interlocutor:

Verginio.— Desa manera razón tiene su merced. Entre en la posada
y ensille un poyo desos en que vaya caballero. -s

Pajares.- ¿Un ̂ poyp?
Verginio.- ¿ÍTónde vas?
Pajares.— A ensillar un poyo como mandó.
Verginio.- Pues, animal, ¿el poyo se ha de menear?
Pajares.- Pues eso es lo que me cumple, porque nunca salgamos

de la posada.
Verginio.- ¿Sabes tú, inocente, si tengo alguna cabalgadura en

casa? -
Pajares.- ¿Quién le demanda cabalgadura? Cabalga blanda me diese

vuesa merced.
Verginio.- ¿Qués cabalga blanda?
Pajares.- Un rollo o rosca de aquellos que han amasado hoy.

(Lope de Rueda, ?aso de OomediasiElfvH Q¿n perezoso
•nórr. 184.) ~~ ~~ " *

Ernesto Veres DèOcón es autor de un artículo titulado Jue^os_idi

taáticoa en la obra de Lope de Rueda (en Ravista__d8 Filología españo

la, 1950, mzv, pág. 195) en el que estudia estos juegos idiomáti-

cos. Se sirve del mismo criterio de análisis que creó Amado Alonso

en un estudio sobre los juegos idiomáticos en el Quijote titulado

iáiomiticas^g_Sancho (en Nueva Revista de Filo
. 1948, II, Págs. !_



Ambos coinciden en decir que este trastrueque de palabras se pro-

duce por dos motivos y por influencia do dos épocas determinadas,

Hay una influencia medieval que busca un efecto cómico con la utili-

zación errónea de lao palabras. La segunda influencia es renacentis-

ta. Si pensamos en el Diálogo de la Lengua de Juan de Valdés (Madrid,)

Espasa Calpe, Col. Austral 216, 4.0 ed., 1964), recordaremos muchos

casos en que Marcio habla mal y Valddo le corrige, dándole la etimo-

logía do la palabra y explicándole por que tiene que emplear aquélla

y no otra. Doy algún ejemplos

Marcio.- ¿Quál tenéis por mejor, dosir árvol o árvor?
Valdés.- Aunque árvor es más latino, tengo por mejor dezir árvol »

(Juan de Valdés, Diálogo de la Lengua, pág. 61.)

Marcio.- Stá bien. Dezidms agora si resgate y rescate es todo uno
Valdés.- Todo, y el propio es rescate.

(Juan de Valdés, Diálogo de la Lengua, pág. 58.)

Marcio.- Téngoslo en merced. ¿Qué os parece de lo que muchos ha-
zen en algunos vocablos, escriviéndolos unas vezes con t v
otras vezes con d? J

Valdés.- Paréceme que haaen mal en no estar constantes en una
mesma manera de scrivir, pero dezidme, ¿qué vocablos son ésaos'

Marcio.- Son duro y turo, tresquilar y doaquilar
Coriolano.- ¿Qué dezis? ¿Vos no vais que duro y turo no son una

(Juan de Valdés, Diálogo de laĵ gno, pág

El prurito de hablar bien la propia lengua y el deseo de divertir

â los lectores son dos motivos diferentes, en su origen en su fina-

lidad, para emplear los juegos idion^ticos que he analizado.

Aparte de esto, los Pasos son representaciones dramáticas cortas,

tan escuetas que carecen de elementos descriptivos -ya sea mediante
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acotación o por las palabras de loa personales- y de elemento narra™

tivo en el que se aluda en parte al movimiento. Vemos a los persona-

jes en escena porque intervienen al hablar. Para el loctor ea impo-

sible decir cuándo se marchan o cuando vienen, cuándo están .y cuándo

no.

En cambio, ahora analizaré un caso opuesto. Se trata de la obra

dramática que reúne todas las características que se atribuyen a es-

te género. Es cierto que en una novela el a.utor puede saltar de ana

situación a otra, si él se ocupa de la narración e intercala el diá-

logo cuando se trata de algo presento, pero no creo que se pueda

llegar a la rapidez que tiene esta escena de La_flama boba de Lope do

Vega. No he podido redactarla? como he hecho con otros diálogos, en

un género literario distinto a aquel en que fue escrita? "\

Acto II, escena XIV

Finea.- Dices muy bien.
No volverás a quejarte.

Nise.- Si los ojos puso en ti,
quítelos luego.f

Finea.- Que sea como til quieres.
Nise.- Einea,

déjame a Laurencio a mi.
Marido tienes.

Finea.- Yo creo
que no riñamos las dos.

Nise.- Quédate con Dios,
Finea.- Adiós.

Acto II, escena XV

Laurencio.- flAp.) Detente en un punto firme,
fortuna velos y airada,
que ya parece que quieres
ayudar mi pretensión.
!0h, qué gallarda ocasión!
(Alto) ¿Eres tú, mi bien?

Finea.- No esperes,
Laurencio, verme jamas.
Todos me riñen por ti.

Laurencio.- Pues» ¿qué te han dicho de mí?

(gélix Lope de Vega, La_d_ama boba. Edición, estudio y not^s
de Francisco Tolsada, Zaragô "'Editorial Ebro, Biblioteca
Clásica 61, 4.§ ed., 1962. Acto II, escena XIV, paga. 07-88 )



En una obra dramática es muy fácil bacal" salir de escena a un

personaje y hacer que otro entre, pero en una obra novelesca el pro-

ceso es mucho más lento y disminuye la rapidez de la acción. Por es-

to, en parte, el teatro parece más real. Anoto un fragmento de Uíia

novela en el que hay varios movimientos de entrada y salida de per-

sonajes:

Plinio ofreció el papel al detective.
•-¿Pocfrían averiguar ustedes si "este hombre está vivo?
-Naturalmente.
-Y usted, doctor, ¿recuerda algo más de la enfermedad de este

hombre?
-lío, no recuerdo más de lo que le dije.
El agente miró al reloj y añadió que se volvía a Alcázar; que

procuraría volver al día siguiente con la diligencia hecha.
Enriquito añadió que también se volvía, si no lo necesitaban,

porque "yaTBa siendo hora de servir la comida en la fonda.
Cuando quedaron solos, Plinio sacó la fotografía de-don Igna-

cio en traje de baño y se la mostró al forense. ^
Don Saturnino miró la fotografía con ojos escépticos.
-¿Quién es? '-preguntó al fin.

(Francisco García Pavón, El reinado de Y/itiza, Barcelona,
Ediciones Destino, 2.a ed., 1969, pág. 114.;

En el fragmento teatral dialogado que he copiado antes interviene

tres personajes. Hay un movimiento de salida y uno de entrada. Los

personajes hablan, pues, de dos en dos. En el trozo de novela hay

cuatro personajes: Plinio, el detective (después citado como el agen

te). Enriquito y el doctor (más abajo citado como don Saturnino).

Hay un solo movimiento de salida, que afecta a dos interlocutores,

el detective y el fondista. I>a acotación que aparecía en el drama,

tiene aquí una manifestación lingüística pero en estilo indirecto.

Podría haberse hecho de otra manera: no poniendo las palabras en

"boca del autor sino de los personajes.



El agente miró el reloj.
-Me vuelvo a Alcázar; procuraré volver mañana con la diligen-

cia hecha.
-Yo también me vuelvo -añadió Enriquíto- ai no me necesitan,

porque ya va siendo hora de servir la comida en la fonda.

El autor ha necesitado incluso poner la frase "Cuando quedaron

solos" para iniciar otro cuerpo de diálogo, el que mantienen los dOí|

interlocutores que permanecen en escena -en el bar-, después de la

partida de los otros dos.

Hay trozos en los coloquios de las novelas que podrían pasar a

ser coloquios teatrales con un ligero retoque, y hay fragmentos tea-

trales que se podrían volver a escribir como novólas. Pero existen

también casos límite, en los que el autor ha concebido la obra, o

el fragmento, como genuïnamente novelescos o teatrales, y les lia

atribuido todas aquellas notas que son características de uno y otrf

género.

Un caso estremo, repito r de obra esencialmente teatral y difícilí

mente reestructurable en otro género literario lo constituye La da-

ma boba de Lope de Vega, que analizaré a continuación.

Para obtener ejemplos de cambios en las repeticiones en los enca-

denamientos de diálogo he consultado dos obras teatrales de Lope de

Vega, La dama boba (Edición, estudio y notas de Francisco Tolsada,

Zaragoza, Editorial Ebro, Biblioteca Clásica 61, 4.a ed., 1962) y

SI Caballero de Olmedo (Edición, estudio y notas de Juan Manuel Ble-

cua, Zaragoza, Editorial Ebro, Biblioteca Clásica 28, 9.§ ed.,1964-)

Las obras dramáticas de este autor se caracterizan, en primer lu

gar, por la variedad de estrofas y versos que utiliza, pero también

por los saltos de tiempo y de lugar que experimenta la narración.

Los personajes se suceden e igualmente cambian los escenarios en qu
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transcurre la acción.

Voy a analizar la forma de presentar el movimiento do los perso-

najes -entradas y salidas de escena- que emplea Lope de Vega en La

dama "boba.

En páginas anteriores ha quedado establecido que, en la novela^

el ̂ utor se ocupa directamente de la desci-ipción y de la narración,

entre las que queda incluido el movimiento. En una obra teatral, la

narración está en el coloquio de los personajes y la descripción y

el movimiento están en las acotaciones destinadas a los actores. Por

tanto, el espectador recibe estos elementos de una manera no lin-

güística.

En el caso de La Celestina hemos visto que no había acotaciones

que indicaran el movimiento. Se sabía que los personajes entraban y

salían de escena por su mismo coloquio.

Presento primero la relación de escenas que hay en cada acto de

La dama boba, con las entradas y las salidas de personajes que hay

en cada una; estos movimientos se indican mediante recuadros de

distinto color. Cuando un personaje aparece encuadrado dos veces,

y con distintos colores, es porque aparece y desaparece en la misma

escena.

Fi^U

ACTO I (Portal de una posada en Illescas.)

Escena 1: [ Turínl (Liseo|

Escena 2: Tarín Liseo [Leandro|j

Escena 3: JTurínj [Liseo |

Escena 4: || Octavio

Escena 5: jNise



Escena 6:

Escena 7:

Escena 8:

Escena 9:

Escena 10:

Escena 11:

Escena 12:

Escena 13:

Escena 14:

Escena 15:

Escena 16:

Escena 17:

Nise Celia |Finea'

Nise Celia Finea

¡Rufino]
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Nise Cèlia iFineal ¡Clara |

Nise Celia

I Ni se] [Celia] [Puardo | jFenisoj Laurencio J

jDuardoJ Feniaoj Laurencio

Laurencio

Laurencia jPedro |

[Laurencio] [Pedro ) [Finea | JGlara I "

Pinea Clara

Pinea Clara I Octavio I iNiseJ

Pinea Clara Octavio Nise ICelial [Liseo I ÏTurínj

Escena 18: JFineaJ (Clara | lOctaviol JNise ¡Cèlia Liseo Turin

icria-
áoa.i

cria-
dos

Escena 19: Liso Turin

ACTO II (Sala que da a un parque, en casa de Octavio.)

Escena 1: [Puardoj tLaurencíól [Penis o I

Escena 2: JDuardol Laurencio [Feniso | [Nise 1 [Celia

Escena 3: Laurencio Nise Celia

Escena 4: Laurencio ¡Nise

Escena 5: Laurencio iLiseoi

Escena 6: JLaurencioJ

iLiseol

Escena 7: )|Maestroj [(Pineal

Escena 8: Finea [Clara]

Escena 9: Fiaea Clara (Octavio|

Escena 10: Finea Clara 1 Octavio J [[Turínj



Escena 11:

Escena 12:

Escena 13:

Escena 14:

Escena 15:

Escena 16:

Escena 17:

Escena 18:

Escena 19:

Escena 20:

Escena 21:

Escena 22:

Escena 23:

Escena 24:

Finea Clara }

j Lise o j jLauroncioj

| Liseo

plise]

¡Laurencio

Eüill
¡Octavio JTurínJ

Finea Laurencio

Finea Laurencio! NiseJ

Finea

Finea

Finea |Laurencioj

Finea ¡Laurencio! {Pedrojj {PuardoJ ¡Feniso__]

Finea [Nise | [Octavio

[Nise Liseo Laurencio

¡Liseo) [Laurencio

ACTO III (Sala en casa de Octavio.)

Escena 1: ¡Fine a (

Escena 2: jFineal ILciara

Escena 3: ÍMiseno] jOctavioj

Escena 4: Miseno Octavio |Liseo| )Nia(3_)

Escena 5: Miseno Octavio Liseo Nise [Celina]

Escena 6: Liseo ICelial ¡Octavio] ¡Nise IJMiseno

Escena 7: [Liseo] Turin

Escena 8: [Turin] LaurencTöl ¡Pedro

Escena 9: Laurencio Pedro

(Laurencio

Finea

Pedro | ¡Finea !

(Liseo 1 Turin



Escena 12:

Escena 13:

Escena 14:

Escena 15:

Escena 16:

Escena 17:

Escena 18:

Escena 19:

Escena 20:

Escena 21:

Escena 22:

Escena 23:

Escena 24:

Escena 25:

Escena 26:

Finea [Laurencio] [Pedrojí

Finea [Laurencio| j Pedro! Úiise¡ ípj

Finea Nise Celia

Finea Nise Celia JO c t avi o] iFenispj fexärdö]

Finea [Nise| [CeliaJ |0ctavio| | Feniso | [Duardol [Pédro^

Laurencio!

Finea

Finea

jaurencio Cl ara 1

Finea [Octavio

JFineaj Octavio JLiseoj [raríñ~

joctavioj Liseo Turin

Lise o I [Turin

Pineal 1 Clara

(Pineal Clara j Octavio] ¡Misenol [Duardo[ [Feniso j

Clara Octavio Miseno Duardo Feniso

Clara Octavio Miseno Duardo Feniso [Liseo| [Nise |

{Turin] [Celia !

Escena 27: Clara Octavio Miseno Duardo Feniso Liseo Nise

Turin Celia FineaJ Pedro

El total de movimientos de los personajes es: en el acto I hay 22

entradas y 20 salidas; en el acto II hay 28 entradas y 29 salidas;
primero

en el acto III hay 39 entradas y 28 salidas. El acto >? consta de 19

escenas, el segundo de 24 y el tercero de 27. Normalmente, de los

Personajes que intervienen en una escena hay algunos que proceden

de la escena anterior. Del mismo modo, algunos de los que intervie-
nen en esta escena intervendrán también en la siguiente. En este ca-

so no hay cambio de escenario. Puede ocurrir que dos escenas suce-

sivas se desarrollen en dos marcos distintos, y esto hace que los



personajes quo intervienen en ellas no nean los mismos. Eato ocurre

en el acto primero entre las escenas 3 y 4 y entre la 4 y la 5. En

el acto segundo hay un cambio de escenario y de personajes entre las)

escenas 6 y 7» 11 y 12,y 13 y 14. En el acto tercero ocurre lo mis-

mo entre las escenas 2 y 3» y 22 y 23.

Ahora veremos como se indican las entradas y salidas en este frag|

mentó coloquiado de drama. Puede ser de una forma lingüística, en

el coloquio de los personajes; de una forma no lingüística, con aco-

taciones, ße produce de una forma mixta cuando se combinan las aco-

taciones con las indicaciones lingüísticas de los personajes.

El resultado real ds todas estas presentaciones es el mismo. Se

consigue que el espedtador conozca los movimientos al verlos repre-

sentados en la escena: el espectador no se da cuenta de si recibe

una información hablada de estos movimientos o de si sólo los conoce

por su manifestación física.

Aquí estudio la importancia del coloquio en la obra literaria,

y es importante saber si en un drama el coloquio puede ser tan rico

que sirva para aportar los elementos narrativos, los descriptivos,

e incluso la noción del movimiento de los personajes en la escena.

Analizo primero los movimientos de entrada de los personajes y

luego los de salida» La entrada supone un nuevo interlocutor en co-

loquio con los que ya proceden ds la escena anterior. Las entradas

se realizan al principio de cada nueva escena. La salida supone la

ausencia de uno de los interlocutores de una escena en la escena si-

guiente; pero no siempre un personaje se va al final de una escena,

ya que cuando se van varios personajes a la vez, uno puede salir an-

"tes del final si el autor quiere que su marcha no coincida con la

de los demás personajes que abandonarán el coloquio al término de la
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cocona. Además de entradas y salidas hay apartes. Esto supone que oí

monólogo del personaje -si so trata de uno solo- o la conversación

-si so trata de varios- no son oídos por el recto do personajes que

hay en la escena. Pero no voy a referirme a este movimiento relativo

sino al general que regula la presencia o la ausencia de los perso-

najes do una obra en la escena.

Hay unas entradas que son las menos indicadas. No hay una mani-

festación lingüística ni una acotación que comprenda un verbo de mo-

vimiento. Simplemente, la acotación que hay al principio de la esce-

na cita los personajes que hay de más que en la escena anterior:

Acto II, escena XXII (Nise y Liseo)

Acto III, escena II (Pinea y Clara)

Acto III, escena V (dichos. Celia)

Acto III, escena VI (ITinea)

Acto III, escena X (dichos y Finea)

Acto III, escena XIII (dichos. Nise y Celia)

Acto III, escBna XV (dichos« Octavio, Peniso y Duardo)

También hay casos en que la acotación es más explícita y compren-

de un verbo que indica la entrada del nuevo personaje:

Acto I, escena XVII (Celia entra)

Acto II, escena VIII (Vayase, y entre Clara)

Anoto ahora unos ejemplos en los que hay una acotación que indica

la entrada del personaje, pero además anoto un fragmento de colo-

quio en el que se ve la intervención del recién llegado:

Acto II, escna IV (Entre Liseo y siga Laurencia a Niso)

liseo.- (Ap.) Esperaba tarde
los desengaños; más ya
no quiere Amor que me engañe.



Nise.- ! Suelta!
Laurencio.- ! No quiero !
Li s e o.- ¿Qué e 3 ...egto?

Acto III3 oscena XVII

Finea.- En casa hey un desván,
famoso para esconderle,
í Clara!

(Entre Clara)

Clara.- !Mi señora!

Hay casos en que no hay acotación con un verbo de movimiento:

Acto I, escena VI (Finea, fiama, con unaa cartillas, y Rufino,
maestro» Dichas)

Finea.- !Ni en todo el año r
saldré con esa lección! -

Celia.» Tu hermanâ _ĉ n_gjĵ aê tro.
Nise.- Ágonoce Jas letras_ya?

Acto II, escena XV

Finea.- ¿Estoy ya desabrazada?
Laurencio.- ¿No lo ves? .

Acto II, escena XVI (Los mismos y Nise)

Nise.- Y yo también.

Acto II, escena XIX (linea y Laurencio)

Laurencio.- flAp.) Huyendo su autoridad,
de enojarle mo dosvio; aun
aunque, en parte, le agradezco
que estorbase los^enojos
de Nise. Aquí eatan los ojos
a cuyos rayos mo ofrezco.
(Alto) ¿Señora?...

Finea.- Estoy por no hablarle.

Acto II, escena XXIII (Dichos y Laurencio)

Laurencio.- (Ap.) Hablando están loa dos solos.
Si Liseo se declara,
Nise ha de saber también
que mis lisonjas la engañan.
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Creo que me ha visto ya.

(Niso dice, como que habla con Liseo:)

Hise.- ? Oh; _gl or i a de mi e cgeranga Î

Acto III, escena IV (Dicho,'Liseo y Nise)

Nise.- Quiero
que reverenciéis au nombre.

Liseo.- Al no estar tan cerca Octavio...
Octavio.- ÍOh, Liaeo!
Liceo.- 2Qh^ mi señor!

Acto III, escena VIII (Tarín, Laurencio y Pedro)

Laurencio.- Todo es poner embarazos
para que no llegue al fin.

Pedro. - ! Habla bapo, qu-g hay escuchas !
Laurencio »-TOh, '¿ürTn!
Turin.- ! Señor Laurencio!

Acto II, escena IX (Finea, Clara y Octavio)

Octavio.- (Ap.) Yo pienso que me canso en enseñarla
porque es querer labrar con vidrio un pórfido;
ni el danzar ni el leer aprender puede
aunque está menos ruda que solía.

Finea.- ! Oh, padre nientecat o y generoao !

Cuando la acotación no indica el movimiento de entrada, sino que

es una simple cita de los personajes que aparecerán en escena, pue-

de aparecer en una de las premisas del coloquio una expresión, un

verbo, o algo que dé testimonio de la llogada de un personajes

Acto I, escena VIII (Clara, criadas. Dichas)

Clara.- !Topé contigo, a la fe!
Nise.- Ya, Celia, las dos amigas

se han juntado.

Acto I, escena X (Duardo, Peniso, Laurencio, caballeros)

Duardo.- Aquí, como estrella clara,
a su hermosura nos guía.
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Acto IT, escena XV (Finea y Laurencio)

Laurencio.- (Ap.) Detente en un punto firme,
fortuna vel02 y airada,
que ya parece que quieres
ayudar rai pretensión.
!0h, qué gallarda ocasión!
(Alto) ¿Erej3_tú, mi Men?

Acto II, escena XVII

Finea.- (Sola) No me hallo sin Laurencio...
Mijpadre esjjgts; silencio.
Callad, lengua; ojos, hablad.

Acto II, escena XVIII (Pinea y Octavio)

Octavio.- ¿Adonde está tu esposo?

La información aumenta en los ejemplos siguientes en los que hay

una acotación que contiene un verbo que indica el movimiento, la

aparición del personaje, y además, en una de las frases del coloquio,

hay una expresión alusiva a la entrada:

Acto I, escena XIII (Entre Pedro, lacayo de Laurencio)

Pedro.- ï Qué necio andaba en buscarte
fuera do aqueste lugar!

Laurencio.- .bien me pudieras hallar
con el aliña en otra parte.

Acto II, escena XV (Entren Octavio y Turin)

Octavio.- ¿Son éstos?
Turin.- Ellös~son.

Acto II, escena XXI (Quede Pinea sola y entren Nise y Octavio)

Nise.- De eso me guarda
ser tu hija,

ïinea.- ¿Murmuráis
de mis cosas?

Octavio.- ¿Aquí estaba
esta loca?

Acto III, escena XXVI (Dichos, Liseo, Nise y Turin; entre Celia)
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Colla.- Escucha señora...
Nico.- ¿Eres Colla?
Celia.- ~SÍ7~

Hay casos en que la noción de movimiento está explicada claramen-

te a través de un verbo (venir, Hogar, entrar) que aparece en una

frase de uno de los personajes. No es una expresión alusiva, como

en el coso anterior, sino una expresión verbal concreta:

Acto I, escena XIII

Pedro.- Ellas j/ij3nen; disimula.
Laurencio.- ¡Si puede ser en mi mano.
Pedro.- !Qué ha de poder un cristiano

enamorar una muía!
Laurencio.- Linda cara y talle tiene.
Pedro.- lAsí fuera el alma!

Acto I, escena XIV (Dichos, Pinea y Clara)

Acto I, escena XV

Pinea.- Señor, con Nise...
Clara,- ¿Si viene

a casarte...?
Piriea.- No hay casar;

Acto I, escena XVI (Dichas, Octavio y Niso)

Octavio.- Por la callo de Toledo
dicen que entró por la posta.

Nise.- Pues, ¿cómo no llega ya?
Octavio.- Algo, por dicha, acomoda.

!Temblando estoy de Pinea!
Nise.- Aquí está, señor, la novia.

Acto I, escena XVII (Liseo, Turin y criados. Dichos)

Liseo.- Esta, licencia se toma
quien viene a ser hijo vuestro.

Acto II, escena I

Duardo.- Ella viene.

(Nise y Celia)

Peniso.- Y con razón
se alegra cuanto la mira.
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Acto IIj escäna II (Nise, Celia, dichos)

Nise.- (Aparte, a Celia) Mucho la historia me admira.
Celia.- Amores pienso que s orí,

fundados en el dinero.
Nise.- líunca fundó su valor

sobre dineros Amor;
que busca el alma primero*

Duardo,- Señora, a vuestra salud,
hoy cuantas cosas os ven
dan alegre parabién.

Acto III, escena X

Finea.- Paso, que viene Liseo.
Laurencio.- Allí rae voy a esconder.
Finea.- Ve presto.
Laurencio.- Sigúeme, Pedro.
Pedro.- En mucho peligro andas.
Laurencio.- Tal estoy que no los siento.

Acto III, escena XI (Finea, Liseo y Turin)

Acto III, escena XVI (Dichos, Pedro y Laurencio)

Pedro.- ÎContento, en efecto, estás)
Laurencio.- {.Invención maravillosa!
Celia.- Ya Laurencio teione aquí.

Acto III, escena XIX (Finea y Octavio)

Octavio.- (Ap.) Harélo, aunque fuera justo
poner mi enojo en efeto.

Finea.- ¿Viene ya desenojado?

Finalmente, el último grupo de ejemplos lo constituyen los casos

de máxima y doble información del movimiento. Hay una acotación con

un verbo adecuado a la dirección de la acción y un verbo igual en

la premisa de algún personaje. Son los coasos de movimiento incorpo-

rado al coloquio, pero al mismo tiempo suministrado en una acota-

ción del autor,que regula el movimiento de los actores en la escena:

Acto II, escena X (Entre Turin)

Turin.- En tu busca vengo.
Octavio.- ¿De quá es la prisa tanta?
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Acto II, escena XIX

Laurencio.- Los QUO vienen aquí
al reruedlo ayuda.rán.

Acto II, escena XX (Entren Pedro, Duardo y Feniso)

Podro.- Finea y Laurencio están
juntos.

Feniso.- Y él fuera de sí...
Lau£>encio,~ Soaia los tres bi envgni do s .

Acto III, escena XI (Vayanse Liseo y Turin, y salgan Laurencio
y Pedro)

Acto III, escena XII (Finea, Laurencio y Pedro)

Laurencio.- ¿Puedo salir?

La figura 22 es un esquema de las diversas formas posibles do

indicar los movimientos de entrada en escena de los personajes:

A

CXco

H O V Í H i t K T O

3 ••

f :

£ -.



88

Hay unas salidas de los personajes so]c indicadas por una acota-

ción (autor) que señala a los actores el movimiento a realizar. Es-

ta acotación se convierte en información no lingüística para los es-

pectadores, que sólo ven el movimiento pero no su indicación. En es-

tos casos el coloquio no juega ningún papel:

Acto I, escena II

Leandro,- ¿Mandáis, señor, otra cosa?
Liseo." Serviros. (Ap.) !Quó linda esposa!

(Vase Ieandró)

Acto I, escena IV

Miseno.— Un casamiento
os traigo yo.

Octavio„~ Casárnosla; quo temo
alguna necedad de tanto extremo,

(Vango)

Acto II, escena XIII

Octavio.- Puoa di, ¿tan presto
se pudo remediar?

Turin.- ¿Que más remedio
de no reñir que es bar la vida en medio?

(Vanse)

Acto III, escena VII (Éntrense todos...)

Acto III, escena II (Vayanse Liseo y Turin, y salgan Laurencio
y~Tedro)

Acto III, escena XIII (Vase Laurencio)

(Vase Pedro)

Acto III, escena XX (Vayase Finea)

Acto III, oöcena XXI (Vayase Octavio)
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Acto III, escena XXVI (Vájraso Octavio)

Las reí'erenciao al movimiento de salida ae presentan otras vocea

con una acotación dol autor destinada a loa actores, que se suman

a una expresión de una frase del coloquio que da a entender la desa-

parición de uno de los personajes:

Acto I, escena X

Nise.- Laurencio mío, ajóos, queda.
Duardo y Feniso", adiós.

Duardo.- Que tanta ventura a vos
como hermosura os conceda.

(Vanae Nise y Celia)

Acto I, escena XI

Feniso.- Los dos tenemos que hacer.
Licencia nos podéis dar.

Duardo.- Las leyes de no estorbar
queremos obedecer.

Acto I, escena XII (Despídanse todos, y quede solo Laurencio)

Acto II, escena IV

Nise.- ! Dejadme los dos!

(Vanee Nise y Celia)

Acto II, escena V

Laurencio.- Yo voy tras ti.

(Vase Liseo)

Acto II, escena VI (Vase Laurencio)

Acto II, escena VII

líaestro.- El creer es cortesía;
adiós, que soy muy dortds.

Acto II, escena VIII (Vayase y entre Clara)



Acto II, oocena 7¡íIV

Niée.- Quédate con Dion.

(Vjí̂ ase Nise y entre Laurencio)

Acto III , escena VIII

Turin.- ¿Mandáis otra cosa?
Laurencio.- No.
Turin.- Pues, ! adi 6a I

(gago).

A veces no hay acotación y la información de la salida es sola-

mente lingüística. En este caso el coloquio absorbe una información

que le correspondería dar al autorí

Acto II, escena XXI

Octavio.- Vente conmigo.
Finea.- ¿Adonde?
Octavio.» Donde te aguarda

un notario.
Finca.- Vamos.
Oct avio ."̂"

Acto III, escena X

Laurencio.- Allí me voy. a esconder.
Finea.- Ve presto. .. .
Laurencio»- Sigúeme presto.

El dltimo grupo, el más rico en ejemplos, es el caso de una do-

ble información del movimiento de salida. El autor da una acotación

que contiene un verbo que indica la acción y el coloquio de los per-

aonajes aporta una información lingüística del movimiento de salida:

Acto I, escena VI

Rufino.- Aunque Die diese, señora
vuestro padre cuanto ta. ene,
no he de darle otra lección.

(Vase)



Acto I, escena I/TI

Celia.- !Fuego I

Acto I, escena VIII

Clara..— Caraina.
Piuea.~ ^ras ti camino.

(Vanse Finca y Clara)

Acto I, escena XIV

Finea.- Mi padre pienso que viene.
Laurencio.- Pues voyjne. Acordaos de mí.
Finea.- !Que me place f

(Vase Laurencio)

Clara.- ¿Fuese?
Pedro.- ST;

y seffiirle me conviene. -
Tenedme en vuestra memoria.

(Vase)

Acto I, escena XVTII

Nise.- Ven conmigo.
Finea.- ¿Allá dentro?
Nise.- Si«
Finea.- Adiós, !ola!
Liseo.- Las del mar de mi desdicha

me anegan entre sus ondas.
Octavio.- Yo también, hijo, me voy

para prevenir las cosas.

(ïodos se van; quedan Liseo y Turin)

Acto II, escena II (VaneeJDuardo y Feniso)

Acto II, escena III

Laurencio.- Ya se h§n_.ido.

Acto II, escena V

Laurencio.- Yo voy tras ti.

(Vase Liseo)



Acto II, escena X

Octavio,- Pues ven tras mí.
'.Qué "extraños desatinos !

(Vayanse octavio y Tarín)

Acto II» oscena XV"!

Nise.- Aquí no.
Vamos los dos al jardín,
qùëTTicngo bien que riñamos.

Laurencio.— Donde tú quisieres vamos.

e Laurencio y Nise)

Acto II, eacena XVIII

Octavio.- i Cansada cosa!
Aprenda noramala a hablar au prosa,
dijese da sonetos y canciones;
allá voy, a romperle las razones.

Acto II, escena XXIII

Nise.- Qui eróme .guitar de aquí?
qua con tal íTíerza rae engañe
Amor, que dirá locuras. .

Liseo.- lo os vais» !oh, Nise gallarda!
que después desos favoreo
quedara sin vida el alma.

Nise.- 5 Dejadme pasar!

(Vase)

Acto III, escena XVI

Octavio.- A la Justicia me voy»

{Vayase Octavio)

Hise.- Ven, Celia, tras al, que estoy
celosa y desesperada.

(Vayanse Nise y Celia)

Laurencio,- !Id, por Dios, tras él los dos!
lio me suceda un disgusto.

(Vayanse Buardo y Feniso)

Acto III, escena XVII
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Clara.- Galán,

jcanúne.
Pedro,- ¿ïo al desván? ¿Soy gato?

(Vá_£§nne Laurencio, Pedro y Clara)

Acto III, escena XXII

Liseo.- jarnos;
que mi temor se reauelvo
de no se caoar a bobas.

Acto III, escena XXIV

Finca.- ! Gracia tenéis!
No ha de haber hija obediente
cerno yo. yoyjne al desván.

Miseno.- Puos, ¿no es Feniao galán?
Pinea.- !A1 desván, soñor pariente!

(Váy_ase Finea)

En ̂ -a flagg,...fegfeg- fle kope äe Vega he encontrado que el movimiento,

a caballo entre los elementos descriptivos y los elementos narrati-

vos, proviene tanto por vía-lingüística, a través del coloquio de

los personajes, como ocurría en La Celestina» como por vía no lin-

güística, en las acotaciones que el autor escribe para dirección es

cenica de los actores que van a representar la obra. Anoto tres es-

quenas: el de una obra teatral cualquiera, el de La Celestina, y el

de LP ri^ma boba.
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Lg. dama b oba es realmente un drama. Aoí corno La Celestina tiene

todo su movimiento indeterminado, en la obra de Lope de Vega la ac-

ción está parcelada en actos y escenas. En cada acto he podido ad-

vertir un número caai idéntico de entradas y salidao de escena. la

obra está concebida para la representación: do aquí la precisión de

las acotaciones. Raramente intervienen loa mismos porsonanies en dos

escenas sucesivas. Lo más frecuente es que desaparezca un personaje

de la escena, intervenga uno nuevo, pero siempre oe mantenga un per-

sonaje de una escena a otra. Es decir:

A + & •+ C _ ^ ^rt^-tU, C t «L·wt^vAcv D .
A + & + D _ ArjUrU A, -cw/bca-cU- E.

"

5 -̂ --- - O de-

r

Creo que la noción de posición de los personajes en la escena

está también muy clara. El coloquio se realiza en el centro de la

escena. Los personajes están dentro o fuera de escena gracias a las

acotaciones y a las indicaciones del movimiento que se emiten en el

coloquio. Pero hay una tercera posición intermedia, que es la del

Personaje que está entrando o saliendo de escena. En estos ejemplos

son muy frecuentes los apartes: son las frases que pronuncia un per-
s°Qaje cuando no ha entrado o no ha abandonado totalmente la esdena

y» sin embargo, su. coloquio no es el coloquio principal. Anoto dos



Acto II, escena IX (Finca, Clara y Octavio)

Octavio*- (Ap.) Yo pienso quo rae canso en enaeüarla
porque eo querer labrar con vidrio un pórfido;
ni el danzar ni el loor aprender puede
aunque está menos ruda qua solía*

Finea»- !0h, padre mentecato y generoso!

Acto II, encena XV (]?inea y Laurencio)

Laurencio,- (Ap.) Dótente en un punto firmo,
fortuna velos y airada»
que ya parece que quieres
ayudar mi pretensión.
ÍOli, quo gallarda ocasión!
(Alto) ¿Eres tú", mi bien?

Oreo que se puedo hablar de tres posiciones:

Ffc\ - Z5

POSICIÓN I POSI CI OH II POSIGIOÏÏ III

Ausencia de Movimiento hacia Px-eseneia on
la escena la posición l o la escena

la posición II •
p

IE M*
i

COLOQUIO fi COLOQUIO APARTE COLOQUIO DIRECTO

El cambio de la posición I a la posición III, y a la inversa,

viene determinado, a los ojos del espectador, por el movimiento real

de los actores. Éstos siguen las acotaciones que el autor ha indi-

cado para cada movimiento. Ademán, hay una información lingüística

de estoa cambios de posición. Las posiciones I y III son estáticas,

resultantes de la posición II, que es el movimiento mismo. La posi-

ción I es ausencia do la escena y, por tanto, loa personajes ubica-

dos en ella no mantienen coloquio. El coloquio real se desarrolla

entre los actores que ocupan la posición III, que es la del centro



de la escena. Pero los actores puecíon hacer an coloquio, que oii oí

texto vione con la acotación de ajarte mientras ocupan la posición

II. Su coloquio se convierto en alto ai su movisiionto os do ingreso

a la escena, y en ffiujiis s± Sll moviniionto lea aleja del escenario»

Creo quo este análisis del movimiento lia rservido para separar

e ata obra teatral de otras obras teatrales y de la producción nove-

lesca.

Me enfronto ahora con las novelas de las que he extraído casos

de cambio en las repeticiones en los encadenamientos de diálogo.

Por lo tanto, aparecerán citadas en el capítulo correspondiente«

Aquí sólo se trata de ver algunas notas características. De algunas

de ellas ya iie hablado en el apartado dedicado al teatro porque me

han servido para comparar la función del coloquio en uno y otro g¿~
""%

ñero. Veía que a veces el diálogo es casi igual; en cambio ,; en los

casos límite, el coloquio es imprescindible en el teatro y puede

desaparecer en un tipo de novela puramente descriptiva. En este ca~

pítulo, ya no hablaré más de las obras novelescas que cito a conti-

nuación: Juan de Valdés, Diálogo de la lengua; Pío Baroja, El

_do la ciencia.; Rafael Sánchez Perlosio, El Jarama;' Josd María Caba-

llero Bonald, Dog_díaa de setiembre, y Francisco García Pavón, El

reinado de

La primera obra novelesca de la que voy a comentar algún aspecto

del elemento coloquial es El ingenioso hidalgo Don Qtti.1o"be_de_la

Mancha de Miguel de Cervantes (con notas históricas, críticas y

gramaticales de la Real Academia Española, Pellicer, Arrieta, Cle-

aencín, Cuesta y Janer, Madrid, Biblioteca Ilustrada de Gaspar y

Roig, 1865).

El coloquio ocupa en esta obra una parte importantísima. No ho



extz'aído todos los casos de repetición, sino un tipo do cambio de

loa que so producen, un cambio de categoría graniatical«

Pero lo que voy a comentar ahora es otro aspecto, lo que Ainado

Alonso Haïra "las prevaricaciones de Sancho" on su artículo Las

( e& Hiioya Re vis ta de MI pl pgía

Hi_spjnica, vol. II, 1948, pago. 1-19). La provaricación indica un

tipo muy especial ds repetición en una premisa de una palabra que

ya estaba en la premsa del otro interlocutor» En el caso del Quijo-

te, el diálogo suelen sostenerlo el caballero y ou escudero. La pre-

varicación se produce al entender mal Sancho la palabra que ha em-

pleado su señor. E~l intenta repetirla, pero no lo consigue. Puede

pronunciarla mal o puede confundirla con otra palabra. Si ocurre lo

primero, se demuestra el escaso, conocimiento que tiene del: idioma.

Si se produce lo segundo, el autor aprovecha para que esta segunda

palabra, confundida con la anterior, tenga un significado opuesto,

y así se produce un juego irónico que distrae a loo lectores. Esto

misino ocurría en la obra de Lope de Rueda. Cuando Sancho emplea mal

la palabra, su amo acostumbra a corregirle. Entonces son múltiplos

las reacciones de Sanchos unas veces dice estar de acuerdo con la

corrección que so le ha hecho, pero otras dice que lo importante es

entenderse, y que él no está capacitado para apreciar diferencias

tan sutiles.

La tradición de estos juegos de palabras debe de ser antigua.

Ya vi en los Diálogos de Juan Luis Vives casoo en que el parecido

fonético entre doa palabras, muy diferentes en su significado, daba

Pie a unos juegos de palabras muy irónicos. Tambián Lope de Rueda

emplea normalment a este recurso. El que emplea mal o interpreta mal

la palabra es siempre un hombre rústico, y el encargado de corregir-
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lo 63 una persona mas culta« Más avanzada la historia del caballero

y el escuelero, Cervantes describe a Sancho tan impregnado del deseo

de hablar con propiedad -a instancias de su amo-, que corrige a au

esposa cuando ésta emplea mal cualquier palabra. He dicho con motivo

de laa prevaricaciones en Lope de Rueda que hay una influencia me-

dieval que busca en cotos trastrueques la comicidad de los lectores,

y hay otra corriente renacentista que busca la mayor exactitud en

la expresión (Ernesto Veres D'Oeón, Juegos i di ornat i c o o gn_la_obra

de Lope de Rueda on Revista de gilología Española, 1950, vol. XXXIY,

pág. 195). En el Diálogo de la lengua de Juan de Valdés hay muchas

preguntas que se le formulan al soldado Valdés acerca de si ea más

correcto emplear una palabra u otra. $1 arguye en favor de una de

ellas, aduciendo su etimología, por ejemplo,

A continuación analizaré varios tipos de prevaricaciones de San-

cho en el Quijote.

La palabra afectada por este cambio puede ser un nombre propio:

"Y cómo, dijo Sancho, si era sabio y encantador, pues según dice
el bachiller Sansón Carrasco (que así se llamaba el que dicho
tengo) que el autor de la historia se llama Cide JHamete Berengc-
na. Es nombre de moro, respondió don Quijote, Así será, respon-
dió Sancho, porque por la mayor parte he oído que los moros son
amigos de

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pág. 262.)

"... y sobre todo vienen a caballo tres cañoneas remendadas, que
no hay más que ver. Ha c ano as , querrás decir, Sancho. Poca dife-
rencia hay, dijo Sancho, de cananoas a hacaneas; poro vengan so-
bre lo que vinieren, ellas vienen las mai "galanas señoras que se
puede desear. .."

(Miguel de Cervantes, El__gui¿ote, pág. 267«.)

"... yo, señor gobernador, me llamo el doctor Pedro Recio de
Q£2í y soy natural de ion lugar llamado Tierteafuera, que está



QQ£/ S

entre Caracuel y Almodovar del Campo a la ci an o derecha, y tengo
el grado de doctor por la Universidad do Osuna» A lo que respon
dió Sancho todo encendido on cólera; pues señor don Podro Recio
de mal agüoro, natural do Ticrteaí'uera, lugar quo..."

(Miguel de Corvantes, íî Qjii.iotê  pág. 418.)

" Si digo que vos aois, Fili, no acierto,
Que tanto mal on tanto bien no cabe,
Ni me viene del ciólo esta ruina.

Presto habré de morir, que es lo más cierto,
Que al mol de quien la causa no se sabe
Milagro es acertar la medicina,
Por esa trova, dijo Sancho, no se puede saber nada, si ya no es
que por ese hilo que está aquí se saque el ovillo de todo. ¿Qué
hilo está aqufT"dijo don Quijote. Paró cerne, dijo Sancho, que
vuestra merced nombró ahí hilo. No dije sino Fili, respondió üon
Quijote, y éste sin duda es el nombre de la dama de quien se qua-
ja el autor deste soneto..."

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pág. 96.)

A veces, Sancho oye que su amo emplea una palabra que él no cono-

ce, pero cree entenderla. Esto da pie a que divida palabras largas

en dos trozos y atribuya un significado a cada uno, o que las con-

funda con otras:

"Esos no con gobernadores de ínsulas, replicó Sansón, sino de
otros gobiernos más manuales; que loo que gobiernan ínsulas por
lo menos han de saber ̂ ramáti-Ca. Con lo. grama bien me avendría
yo, dijo Sancho, pero con la tica no rae tiro ni me pago, porque
no la entiendo..."

(Miguel de Cervantes, Sl_QuÜote, pág. 265.)

"... según el cómputo de Pt oí orneo, que fue el mayor cppmógrafo
que se sabe la~mTtad habremos caminado llegando a la" línea que
he dicho. Por Dios, dijo Sancho, que vue sa merced me trae por
testigo de lo que dice a una gentil persona, jguto y gafo con
la añadidura de meón o meo, o no sé cómo..."

(Miguel de Cervantes, Sl_QHÜ2l§5 pág. 358.)

"... pues con esa promesa, buen Sancho, voy consolado, y creo que
la cumplirás, porque en efecto, aunque torito, ores hombre yerídi-
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..GO,: Ho ooy yj^cüe, sl&o moreno, dijo Sancho; pero aunque fuera de
ßvj'üda cunpïlorâ mi palabra."

(Miguel de Cervantes, EljQui¿ote, pág. 396.)

"... de cuando en cuando les decían: caminad, trogloditas ; ca-
llad, ¿£riil±12.5» andad, arrtro_pj5fayoo; no os quj'eTb, eacjut¿a ; ni
abráis los" ojos, Puliremos nía bado res, leones carniceros, y otros
nombres semejantes a 3otoo con que atormentaban los oídos de los
miserables amo y criado. Sancho iba diciendo entra sí: ¿nosotros
t_ort olitaa ? nosotros barberos, ni est ro pa j os, nosotros p orri t as,
a quien dice .cita, citaV íió rae c ont en t an nad"a estos nombres!"*

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pág. 491.)

"Don Quijote le di.jo que no tuviese pena del desamparo de aque-
llos animales que él los llevaría a ellos por tan longicuog ca-
minos y regiones, y tendría cuenta de sustentarlos, lío entiendo
esto de Inicuos, dijo Sancho, ni he oído tal vocablo en todos
los días ae mi vida. Longicups, respondió don Quijote, quiere de-
cir apartados; y no es maravilla que no lo entiendas, que no es-
tás tu obligado a saber latín."

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pág. 357.)

Sn este ejemplo aparece, además del juego de palabras, un comen-

tario a la obligación de Sancho de conocer la palabra que ha provo-

cado el juego. De hecho, don Quijote suela aconsejar siempre a San-
*

cho que razone las palabras y las emplee bien, en tanto que éste ar-

guye que lo importante os que se le entienda, aunque no se exprese

con precisión. En el último ejemplo, el mismo don Quijote se da euer

ta de que la disquisisión está muy por encima de lo que alcanza la

cultura de su criado.

El tipo más frecuente de prevaricación, ya sea en un diálogo man-

tenido entre don Quijote y Sancho, o entre Sansón Carrasco y Sancho,

consiste en una premisa del emisor inculto, una segunda premisa en

la que el interlocutor se cree obligado a corregir al rústico de su

error, y una torcera premisa del que se equivocaba, que puede adop-



lui

tar dos posturas: primera, puede aceptar o agradecer la corrección

que se le hace; segunda, puede decir quo aquellas explicaciones ex-

ceden a sus conocimientos y que, de hecho, puede pasar sin ellaa,

como ha pasado hasta entonces, Sin embargo, el autor del libro adop-

ta una postura determinada, al hacer que el escudero, a lo largo do

la obra, vaya 'mejorando su expresión, al ir asimilando conveniente-

mente todas las advertencias que le han hecho sus interlocutores»

Anoto primero los casos en que el corregido acepta de grado la

corrección que le hacen, y pongo en mayúsculas las frases en que

Sancho acepta la corrección:

"Y montas, que no sabría yo autorizar e'h 2-Hado, dijo Sancho,
Dictado has de decir, que no litado, di.jo su amo. SM ASI, res-
pondi"ó"Sancho Panza."

(Miguel de Cervantes, El Qui;igte, pág. 89.)

»... por Dios, señor Licenciado, que los diablos lleven la cosa
que se me acuerda, aunque en el principio decía:_Alia y
da señora. No dirá, dijo el barbero, £ob_ajada, sino .sobrehumana,
o~sobera.na señora. ASÏ ES, dijo Sancho...»

(Miguel de Cervantes, El Quiiote, pág, 112.)

"En verdad, señor, dijo Sancho, que uno de los consejos y avi-
sos que pienso llevar en la memoria ha de ser el de no regoldar,
m^nnfi lo <Tu<Lo hacer muy a menudo. Erutar, Sancho, que no re-
lolda? dilSdmi Quijote! Erutar DIRÍTOE AQUÍ ADELANTE, respon-
trô lAcĥ  Y A FE QÖE NO STMÏÏ-OLVIDE."

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pág. 403.)

Mucho más numerosos son los casos en que el que habla con impro-

piedad renuncia a aprender la aplicación exacta de las palabras. Lo

importante es que el significado de su expresión se entienda, à pe-

sar de que sus palabras no sean buenas. Esto plantea también el
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problema de los cultismos fronte a las voces populares. Don Quijo-

te suele emplear loa priuieroo y el autor da un matiz anticuado a

sus palabras; en cambio, las frases cotidianas de Sancho, uus re-

franes y sentencias, son vivas y comprensibles para todos. Por es-

to, al lector le queda la duda de si la disputa entre expresión cul-

ta (menos comunicativa) y la expresión popular (más comunicativa)

se decide verdaderamente a favor de la primera. Anoto los casos en

que el corregido no acepta la corrección:

"Y de mí, dijo Sancho, que también dicen que soy uno de los prin-
cipales prjBSonajes deíla. Personaj e g, que no ̂ prespnajes, Sancho
amigo, dijo" iáansSñ. ¿Otro reprocnadör de voquTbTes tenemos? dijo
Sancho..."

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pág. 265.)
~\

"Yo no os entiendo marido, replicó Teresa; haced lo que quisié-
redes, y no me quebréis más la cabeza con vuestras arengas y re-
tóricas; y si estáis revuelto en hacer lo que decís... Resuelto
has de decir, mujer, y no revuelto. No os pongáis a disputar,
marido, conmigo, respondidTïeresa: yo hablo como Dios es servi-
do, y no me meto en más dibujos."

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pág. 272.)

Esta respuesta, un centenar de páginas antes en el libro, hubie-

ra estado en boca de Sancho ante las amonestaciones de don Quijote.

En el momento en que Sancho empieza a ver cercano su gobierno, in-

tenta mejorar su expresión, y encuentra que también su esposa ha de

aprender a usar correctamente los vocablos, los "voquibles", como

dice en el ejemplo anterior, cuando protesta de que se le corrija.

"... no soy tan ingrato, ni llevo las cosas tan por los cabos,
eme no querrá que se aprecie lo que montare la renta de la tal
ínsula, y descuente de mi salario gata por cantidad.

Sancho amigo, respondióndon Quijote, a las veces tan buena
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suele ser una rata como una {¡ata. Ya entiendo, dijo Sancho, yo
apostaré que hiäbTä de decir "rai'a y no fíat a, PERO NO IMPORTA ííA-
DÂ, PUES VUESA AŒRCED il E HA *-"-̂ --- -

(Miguel de Cervantes, SI Qui,j ote , pas. 278,)

"... y así no hay más que hacer sitio que vuesa merced ordene su
testamento con su codicilo, en modo que no se puedo, 2ievo3._car,
y pongámonos luego en camino, porque no padezca el a'lma del se-
ñor Sansón, que dice que su conciencia le lita que persuada a
vuesa merced a salir vea tercera por ese raundo, y yo de nuevo
me ofrezco a servir a vuesa merced fiel y legalmente, tan bien
y mejor que cuantos escuderos han servido a caballeros andan-
tes on los pasados y presentes tiempos.

ADMIRADO QUEDÓ EL BACHILLER DE OÍR EL TERMINO Y MODO DE HA-
BLAR DE SANCHO PANZa, que puesto qus había leído la primera his-
toria de su señor, nunca creyó que era tan gracioso como allí
le pintan, PERO OYÉNDOLE AHORA DECIR TESTAMENTO Y CODICILO QUE
NO ST3 PUEDA REVOLCAR, EB LUGAR DE TESTAMENTO Y CODICILO QUE NO
SE PUEDA REVOCAR, CREYÓ TODO LO QUE D13L HABÍA LEÍDO..."

(Miguel de Cervantes, EĴ Qujĵ te, pég. 279«)

"Dijo Sancho a su amo: señor, yo ya tengo .relucida a mi mujer

SUPLICADO A VUESA MERCED QUE NO ME ENMIENDE LOS VOCABLOS,
SI ES QUE ENTIENDE LO QUE QUIERO DECIR EN ELLOS, Y QUE CUANDO
NO LOS ENTIENDA DIGA: SANCHO, O DIABLO, NO TE ENTIENDO; Y SI
YO NO ME DECLARARÉ ENTONCES PODRA ENMENDARME; que yo soy tan
fácil. NO TE ENTIENDO, SANCHO. DIJO LUEGO DON QUIJOTE, PUES NO
Sl~QO£! QUIERE DECIR SOY TAN'FÓCIL. TAN PÓCIL QUIERE DECIR, RES-
PONDIÓ SANCHO, SOY TAN ASÍ. LÍENOS TE ENTIENDO AHORA, REPLICÓ
DON QUIJOTE, PUES SI NO ME PUEDE ENTENDER, NO SS CÓMO LO DIGA,
NO SÏÏ MS Y DIOS SEA CONMIGO. YA; YA CAIGO, respondió don Qui-

CIPIO ME CALÓ Y ENTENDIÓ, SINO OJIE QUISO TURBARTJE POR OÍRME DE-
CIR OTRAS DOSCIENTAS PATOCHADAS."

(Miguel de Cervantes, El Quinóte, pág. 277.)

En este último fragmento y en el anterior se ven varias opinio-

nes: el autor, al escribir la segunda parte de su obra, se ha dado

cuonta de que ha dibujado a su personaje, y de que una de las carac-

terísticas que la ha conferido ha sido la de expresarse mal. Por lo
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tanto, no puede cambiarle, porque el público no le reconocería.

De todos modos, lo intenta cuando le describe ya gobernador y jua-

gando sagasciento los casos que so le presentan.

En otra vertiente, el autor se muestra defensor del bien hablar

y cree que se debe corregir toda dicción que no soa la adecuada.

Cuando Sancho dice que a pesar de hablar mal ya 10 entienden, el

autor crea la escena del ejemplo anteriors a Sancho no so le entien-

de, porque además de no saber emplear la palabra adecuada» tampoco

sabo explicar lo que con ella quería decir. Por lo tanto, al no sa-

ber Sancho "la imagen acústica" tampoco sabe describir "el concep-

to" (Ferdinand de Saussure, .Cura P de L ingüí a t i câ  General, "Buenos

Aires, Editorial Losada, 7.§ ed., 1969, pág. 54-).

Creo que ayudará mucho a clarificar esto un numero do fragmontos3

de distintos tipos de prevaricación, esquematizados de manera que

se vea el cacibio que ha habido en los significantes y significados

de las palabras:

HQ.Zfc
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Sancho no conoce, on el momento do oirlo, ni el significante

ni el significado de un signo llngüíótico. Busca, dontro de su lé-

xico, un significante que le recuerda éste que desconoce y, natu-

ralmente, el significado se aloja del significado que correspondo

al significante anterior,

La incomprensión provoca falta de correspondencia formal y sig-

nificativa entre las dos palabras,
k1*" i *y '"i
HfV ¿T

' ?,

vUl Cíi — > CWC'.'WVA,

En el ejemplo de la figura 21, Sancho no conoce la palabra, el sig-

no lingüístico» Una parte del significante le es familiar, y puede

atribuirle un significado. El resto del significante no lo ha oído

nunca y no tiene significado para atribuirle.

La incomprensión comporta un desdoblamiento erróneo de esta uni-

dad en dos supuestas unidades significativas, existente una e ine-

xistente la otra.
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En este caso, Sancho no conoce la palabra. Al repetirla lo hace

mal, y cambia el significante por otro, pero sin consecuoncia, por-

que el significado no se altera al no tener significante para atri-

buirle. La función comunicativa que tenía oí signo lingüístico al

emitirse, no se ha realizado.
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En la cadena hablada, las unidades fónicas no se corresponden

siempre con las unidades significativas (las palabras). En los ejem-

plos de la figura 29? Sancho oye una -sucesión do sonidos y no sabe

dónde empiezan y dónde terminan cada una de "las entidades lingüís-

ticas" (Ferdinand da Saussare, ̂ urgo^deJJin^üf stica General,. Buenos

Aires, Editorial Losada, 7.a ed., 1969, pág. 178). La prueba es que

intenta interpretar partes de palabras, no las palabras enteras.

La otra parte de la palabra queda como interrogante,~ un significan-

te no reconocido al que no se le puede atribuir un significado.

/vv° 5- \f-R-v ¿t c 3
V. ̂ -t{*oA.¿\CVv ->

E À
2 <?-<"

>'r
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Sancho empica un significanta del cual desconoce el significado.

Don Quijote le corrige, no porque el significado no sea el verdade-

ro, sino porque» a su juicio? hay otro significante irías culto o más

concreto. Son dos palabras sinónimas» Hay identidad de significados

y diversidad de significantes.

Creo que o.sí se ha comprendido bien la interpretación lingüísti-

ca; aparte de las motivaciones literarias, de estas prevaricacionos

de Sancho: este tipo especial de repeticiones en los encadenamien-

tos de diálogo que aparecían ya en los ¿Diál_ogp_s de Juan Luis Vives

y en los Pasos de Lope de Rueda«.

Otra de las obras de Migue], de Cervantes de la que he extraído

casos de cambio en las repeticiones en los encadenamientos de diá~

logo es El c oíoqui o de 1 og__pe^roa (edición, estudio y notas do

Francisco Esteve Barba, Zaragoza, Editorial Ebro, Biblioteca Clá-

sica 23, 1964-).

La obra está enteramente.coloquiada. Tiene dos protagonistas:

los perros Cipión y Berganza que, dotados maravillosamente de la

facultad de hablar, se proponen, en dos noches sucesivas, contarse

sus respectivas vidas, Como la obra describe la conversación de una

sola noche, sólo Berganaa cuenta ¡su vida. Si es el protagonista,

el verdadero locutor. El otro perro, Cipión, sólo interviene para

darle prisa, para preguntarle cosas, pero no se convierte en un

verdadero interlocutor. Más bien se produce un fenómeno, y es que

la narración de la vida de Berganza tieno un doble publico. Primero.

el oyente, el eventual interlocutor: Cipión. En segundo lugar está

el piíblico al que va destinada la totalidad de la obra literaria.

Ocurre lo que se indica en la figura 31:
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Anoto algunos fragmentos del texto en los que so ve esta estruc-

tura de la olora:

Bergansa.- Pues si puodo hablar con ese seguro, escucha: y si
te cansare lo que te fuere diciendo, o me reprehende, o laan-
da que callo.

Gipión.~ Habla hasta que amanezca, o hasta que seamos sencidos;
quo yo te escuchara de muy buena gana, sin impedirte sino
cuando viere ser necesario.

(Miguel da Cervantes, El coloquio^de los porros, pág.59.

Cipión.- Aprovechándote vas, Berganza, de mi aviso; murmura,
pica y pasa y sea tu intención limpia, aunque la lengua no
lo parezca.

(Miguel de Cervantes, El coloquio do los perros, pág. 65.

Cipión.- Sé breve, y cuenta lo que quisieres y como quisieres *

(Miguel de Cervantes, El coloquio .de__log_pjerrog, pág. 6?.)

Cipión.- Basta: adelante, Berganta; que ya estás entendido.

(Miguel do Cervantes, El_ooloquiordo los perros, pág. 71.)

Cipión.- ... y por tu vida que calles ya y sigas tu historia.
Bergansa.- ¿Cómo la tengo de seguir sincallo?
Cipión.- Quiero decir quo la sigas de golpe, sin que la hagao

que parezca pulpo según la vas añadiendo colas.

(Miguel de Cervantes, El coloquio de los perros, pág. 77.)
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Cipión.- Ho más, Berganta; tío volvamos a lo pasadoî sigue, eme
se va la nocho, y no querría quo al salir dol sol quédasenos
a la sombra del silencio,

(Miguel do Cervantes, El coloquio^j¿o_lg±LJPJEggog« pas. 94.)

Cipión.~ De buena gema te escucho, por obligarte a que roe escu-
cho a cuando te cuento, si el ciólo fuere servido, los sucosos
de mi vida.

(Miguel de Cervantes, El, _ cologui.o dq_log^jgerron. pág. 110,)

Berganza.~ ... Perdóname, porque el cuento es breve, y no sufro
dilación, y viene aquí de moldo«

Cipión. - Sí perdono. Concluye: que, a lo que creo, no dobe estai1
lejos el día.

(Miguel do Cervantes, El cgloquio^^de^lofj^^orros , pág. 115»)

Cipión.- ... Y con esto pongamos Tin a esta plática; que la lur,
que entra por estos resquicios muestra que está muy entrado
el día, y esta noche que viene, ̂ si no^nos lia dejado, este
gran beneficio de la habla5 será la mía para contarte mi
vida. "

Berganza.- Sea ansí, y mira que acudas a este mismo puesto, que
yo fío en el cielo que nos ha de conservar el habla para de-
cir las muchas verdades que ahora se nos quedan por falta de
tiempo.

(Miguel de Cervantes, El__coloquio de los porros, pág. 122,)

En esta novela dialogada el elemento narrativo no le viene al

lector por el coloquio de ambos intez-locutores; el relato autobio-

gráfico es la verdadera narración y el papel del otro interlocutor

es quizá el del autor, como comentarista. Es una estructura colo-

quial muy interesante, y opuesta, por supuesto, a la que encontra-

remos en otras obras novelescas dialogadas, coció en el caso de Bl

agüelo de Pérez Galdós.

I<a obra de Miguel de Cervantes El licenciado Vidriera (edición,

estudio y notas de Francisco Esteve Barba, Zaragoza, Editorial

Ebro, Biblioteca Clásica 23, 1964») es una novela en parto dialoga-
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da y en parte narrativa. Respondo al esquena general dado para la

novela. F.l autor se ocupa do los elementos descriptivos y narrati-

vos y el coloquio de loo personajes constituye el elemento dialogal,

Esta novela carece prácticamente de argumento. Tomás Rueda ulrvo do

aglutinante para presentar una serio de casos que ól enjuicia» Cali-

ficado de loco, dice lo que nadie se atrevo a decir. La mayoría de

sus intervenciones en el coloquio son frases, aforismos y senten-

cias. Al í'ias4- de la obra, el muchacho vuelvo a la cordura. Esto

es lo que dlco:

"Sonores, yo soy el licenciado Vidriera; pero no el que solía:
soy ahora el licenciado Rueda« Sucesos y desgracias que aconte-
cen en el mundo por permisión del cielo rao quitaron el juicio«,
y las misericordias de Dios me le han devuelto. Por las cosas
que dicen quo dije cuando loco podéis considérai* las que hará
y diré cuando cuerdo..» Lo que solíades preguntarme en las pla-
zas, preguntármelo ahora en mi casa.; y veréis que aloque os res-
pondía bien, según dicen, de improviso, os responderá mejor de
pensado."

(Miguel de Corvantes, El licenciado Vidriera, peg. 55.)

Pero oí autor dice que el lioenciado no tuvo suerte y que so vio

obligado a marchar a Plandea como soldado. Sus juicios fueron esti-

mados buenos, en tanto que se le tuvo por loco, pero no se le estima-

ron cuando cuerdo.

La mayoría de trozos dialogados son las preguntas que le formula

la gente cuando le encuentra:

Dij ole un muchacho;
-Señor Licenciado Vidriera, yo me quiero desgarrar de mi pa-

dre, porque rae azota muchas veces.
Y respondióle:
-Advierte, niño, que los azotea que los padres dan a los hijos,

honran; y los del verdugo, afrentan.

(Miguel de Cervantes, El lie9nciadj3_Vidriera, pág. 37.)



-Sea muy bien venido oí señor Licenciado Vidriera, ¿Cóiao lia
ido en oí canino? ¿Cómo va do y alud?

-Ningún camino hay malo como se acabe, si no es el que va a
la horca. Do salud estoy neutral, porque están encontrados mis
pulsea con nú cerebro .

(Miguel de Cervantes, El_ 1 iccnci ado Vi d ri ora t pág« 38«)

A lo cual dijo el amigo:
-Tratémonos bien, señor Vidriera, pues ya sabdio voo que soy

hombre de altas y de profundas letras.
Respondiólo Vidriera:
-Ya yo so que cois un Tántalo en ollas, porque se os van por

altas, y 110 las alcanzáis de profundas.

(Miguel de Cervantes, El^ 1 ic ene iado_ Vi driera } pág. 46.)

Preguntóle uno cuál era la^mojor tierra. Respondió que la
temprana y agradecida. Replicó el otros

-No pregunto eso, sino que cuál es mejor lugar: Valladolid
o Madrid.

Y respondió:
-De Madrid, los extremes; ds Valladolid, los medios.
-No lo entiendo- repitió el que se lo preguntaba.
-De Madrid, cielo y suelo; de Valladolid, los entresuelos.

(Miguel de Cervantes, El licenciado Vidriera, pág. 51.)

Lo que ocurre en sata obra es que no hay un argumento central,

sino una suma de escenas entorno a los casos que se le presentan

al Licenciado. Esto repercute en el coloquio, En otras novelas, el

coloquio intenta reproducir las conversaciones normales entre per-

sonas reales. Este coloquio de E1Tli conciado Vi d riera se parece más

a un coloquio de entrevista, como pueda ser el periodístico. Hay

alguien que se acerca a Tomás Rueda y le pregunta algo. £l respon-

de, pero aquí se acaba el diálogo ya que hay que esperar a que se

acerque otro a preguntar o que Tomás Rueda se dirija a alguien. La

manifestación formal de esta estructura es una primera premisa, la

de la persona que se acerca al licenciado, quensuele ser interroga-

tiva. Raramente es interrogativa la segunda premisa, la del licen-



ciado. Sus respuestas tienen otra características uon

das, no so limitan a aquel caso, sino quo son reglas y aforismos

de una validez amplísima. Tomás Rueda parte do un fenómeno, la pre-

gunta que se lo hace, para hacer una observación universal.

Por todo esto, es curiosa la estructura coloquial de esta novela

de Miguel de Cervantes.

Un cierto parecido guarda este tipo de diálogo con el de la obra

anterior. Aquí, como allí, hay dos destinatarios do las palabras

del protagoniota. Hay un interlocutor inmediato a en el caso ante-

rior era Ci pión; en Ej.̂ icen̂ iâ ŷiárl£ra son los que preguntan

a Tomás Rueda« En ambas obras hay incalculables destinatarios me-

diatos; los lectores. En 31 licenciado Vidriera los aforismos ayu-

dan y están destinados tanto al que los solicita como a los lecto-

res que el autor ya imagina al escribir su obra. Normalmente, la

novela contemporánea intenta hacer salir al autor lo más posible

de su obra, y, especialmente, dol diálogo que mantengan suo perso-

najes. De todas formas, a lo que se llega por ese camino es a que

no se note su presencia, pero sigue siendo dueño de sus personajes,

y la misma forma, de hablar que les da, la forma en que conforma y

presenta sus palabras, ya es condicionarles a unas características

determinadas y posiblemente diferentes en cada uno de ellos (Fran-

cisco Rico, La novela picaresca y el punto de vista, Barcelona,

Editorial Seix Barrai, Biblioteca Breve, Col. Ensayo 299, 1969,

págs. 9-11). La realidad de un coloquio literario siempre sorá

discutible, aunquo se parezca lo más posible a un diálogo recogido

magnetofónicamente.

Doy unos esquemas para ver mejor estos distintos destinatarios

de la emisión del locutor en estos coloquios de novelas:
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Puede ocurrir que el autor distribuya convenientomento en su

novela loa elementos descriptivos, narrativos y coloquiales, -poro

que en el coloquio las frases de loo interlocubores so sucedan sin

que el lector llegue a saber quiénes ni cuántos son los que hablan,

los ejemplos los obtengo de La cor t e de los pii _lagroa de fíaiaon dal

Valle-Inclán (Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 1296, 2*3 ed.,

1968).

Las voces agorinaban esparcidas en la niobla crepuscular«
Silbaba en su olivo el mochuelo. El ataúd vacio navegaba bajo
la luna, en el alterno rumor do las voces î

~!Pagó con la suya!
-!Es el camino de todos!
-! Ninguno se excusa!
-!Así es! Nacimiento dice muerto.
-!Desgracia de aquel a quien no quiero la muerte!
-¿Por qué desgracia?
-Se cansará de ver duelos.
-¿Y si- le esperaba suerte más negra? Por muy grandes que coan

los trabajos de esta vida, nunca se igualan con los trabajos del
infierno.

-El pobre, por lo tanto como aquí pena, tiene ganada la glo-
ria de Dios. Si así no fuese, seria cosa de matar en una noclie
a todos los ricos.

-JPues tarda eso tiempo!
-!Están anunciadas revoluciones!
-¿Y comeremos los pobres?
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-!Si no comemos, bailaremos!

(Ramón dol Valle-Inclán, L a _ cor te_ do J. o s jaiJL agr os , pág. 155»)

En este e j omplo lo ánico quo interesaba era que se oían anas voceo -,

y no ora necesario que ae identificasen« Otro pro c éditaient o que em-

plea Valle-Inclán es el que se da en este ejemplo :

SQ enjuagaba el sudor:
-•¿On"bodijo no tenéis a mano?
Salió una voz del grupo que lo cercaba:
-!Un botijo para ̂ l_,,g.enor al c ají de 1
Otra voa oficiosa;
-ÍMejor una limoná si está acalorado!
~ Un malasangre:
~!Que reviente!
Sorna dol s j3 ño r ̂ alcalde i
-¿Y quién os hace la partijuola? Yo no os la hago sin refrés-

came el gaznate.
Por encima de las cabezas., de mano en mano, volaba una pinta-

da botija de Andiljar. gl_jaJ.calde? luego de beber largo y despa-
cio, la posó a su laclo, en eT arrimo del balconaje:

-!Vamos allá! Para mis luces, antes do adelantar paso ningu-
no, todos loo presentes os habéis de disponer en tres bandosî
los que ñongan más de una yunta, los que no pasen de la pareja,
y los pelanas.

Un tío lagarton:
-Baje su merced a ponerse en el bando que le corresponde.
Un disidente:
~Lo priaero es oí reparto de las tierras.
Otro:
-Y de yuntas.
Un pelanas:
-Conmigo no reza.
El alcalde;
-Donde no haya avenencia, nombráis una comisión de vuestro

seno para que se entionda con mi autoridad.
Un terne:
-lío hay autoridad.
Otras voces:
-!Abaj o los Consumos!
Un violonto:
~!Haremos Lina degollina!

(Haiaón dol Valle-Inclán, La_co£to__de__loajailagros, pág. 15.)

Aquí el personaje central es oí alcalde. Todas las frases que le
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pertenecen están introducidas y GO oabo quo es ol alcalde el quo

las dice. El reato de los interlocutores son "los otros", "lao vo-

cea", como ocurría en el ejemplo antorior. Pero aquí aparecen, ade-

más, una serie de adjetivos en función substantiva, que introducen

unas palabras que están sießipre de acuerdo con el adjetivo. Se des-

taca la distancia que hay entre ol alcalde y loa ciudadanos anóni-

mos. Anoto otro ejemplo:

Los dos viejos iracundos deshacían el acordeón de las chiste-
ras bajo el alero, donde un gato mayaba a la luna:Renegaban al-
ternativamente, con la misma bilis y loa mismos arabescos del
vocablo:

-!He corto!
-illa rajo!
-!Esto no quodará impune!
-!Es un escándalo la policial
-ÎE1 patio de Monopodio!
-!Me oirá Luis Bravo!
-!Me corto!
-!Mo rajo!

(Ramón del Valle-Inclán, La corte ds _ loa milagros, pago 54.)

En estos fragmentos en fiViQ l°s interlocutores no aparecen cita-

dos y sólo sus frases directas constituyen el coloquio, se obtiene

una impresión de barullo y confusión. Lo importante es lo que se

dice, no quion lo dice«,

Otro ejemplo de esta forma de presentar un coloquio anónimo se

encuentra en las narraciones que constituyan la obra La Rían¿ha_on

el coragón y en los ojo,g de Camilo José Cela (Barcelona, Edisven,

1971). En este cuento el autor sólo hace una descripción. No hay

elemento narrativo y, por lo tanto, el coloquio es como una imagen

fija más en la que se detiene la vista del autor. Cela ha captado

el aspecto de una tarde de toros en un pueblo. Allí no ocurre nada,
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solo impur la lo que hay, lo quo 09 vo y lo que so oye. Y éwto oa

el coloquio que el autor escribe:

-nuil biplos, variadísimas- llenan el quieto aire do

-llisti agua! '.Fresca el a&ua!
~\líü:j tabaco do noventa! !T,o ten^o rubio y lo tengo negro!
~ ! Eniblox-aag para no esperar cola!
-!A1 '.'unito abanico para e] sol y la sombra!
-!Hay aní o!
Los cotioa, los mancos, loa ciegos, los tullido« y los balda-

dos, nos desean a gritos quo ¿jaiaás nc>3 veamos en las migüías, y
el músico do la callo prosigue, heroico, r»u oíolopoa.

(Camilo José Cela, '^^r¿^^^^^l^^$^^^^^_^_]:^ o;¡on y
otros relatos: Barrara, t f JiiaicicK -^^yadTi^ ' t rñ dañarla ? ~pagT~77,

Recordemos que también en el fragmen to do Yallo-Inclsn so aludía

0, las voces. En aquellos ejemplos, co:uo máximo se earacterisaban

con un adjetivo, referido al emisor desconocido. Aquí, no hay ni

este intento de personificar el diálogo.

He seleccionado dos fragmentos más do Camilo Joso Cela, qua con-

sidero interesantes. En ellos se demuestra quo no todos los diálo-

gos suponen un intercambio informativo. El fenómeno de la comunica-

ción entre dos personas puede realizarse completamente o no^ En es~

toa casos hay dos intoríocutores, y uno de olios 33 dirige al otro

pero no obtiene una omisión do respuesta a la suya.

Al poco tiempo, don Elias Neftalí Sánchez... se sentaba a
los pies do mi caua:

-¿Con que escribiendo, eh?
-Pues sí, eso parece...-rúes S3.j eso p^xci^«... f
-Algún selecto y exquisito articulo, ¿eh?
-Poché... Regular,,.
-Alguna deliciosa y alada narración, ¿eh?
-Ya ve..,
-Algiín encantador poemita, ¿eh?
-Sí..., no..»
-Algún dulce y emotivo trozo, ¿eh?
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-Oiga, don Elias, ¿quiere us toa mirai- para olivo lado» que rao
voy a levantar?

(Camilo José Cola, ¿S.̂ 'UClV̂ .Jl!1 °-'_0üVl-iíláB JL·
y o broa relatos: iJOjî jT ic.fT uĉ a!Ô aïïcTv̂ '; 7°~
pág. 186.) ~"

Uno de los interlocutores no cota intercceclo pot4 lo que va dicien-

do el otro. Se realizo, oí intercambio cíe pre.uiaaa pero no lit\y diá-

logo.

A aquel hombre taciturno, poqueîîito, ̂ paliducho, le había
recomendado el médico los paso:(too higiénicos.

-¿Por dóndo?- había preguntado.
-Por donde quiera.
-¿Durante cuánto tionipo?
-Durante un tiempo prudencial.
~-¿A qué* hora?
-A una liora cana«
-Muy bien, rauehaa gracias.
Aquel hombre perfectamente fuora de rtr-faa ye., inicio sus pa

seítos higiénicos con una ser cha sobre El ils c oriol.

(Camilo José Cela,
y otros relatos:

En el primer caso, uno do los interlocutores renunciaba a dialogar.

En el segundo, hay un diálogo, pero no satisraotorio para mío de

loa interlocutores porquo laa rospuestaa a cus preguntas no le dan

la información que él necesita,

A veces la situación coloquial es interesarte para la novóla,

no por las palabras que so dicen o los enunciados cae se omiten,

sino por las reacciones que van experimentando loa dos interlocuto-

res ante las palabras dol otro.

Algún autor contemporáneo ha hecho exporj.rao.ato2 de este tipo en

su obro n-ii-MT'n dos casos de la novóla IM-DÚIOO de silencio do Luis
* *•* *̂ ifc Cíi O \f «L \J CZl-i, W V* *̂  ""* •.*-***. i·i-i« n«/. •"- -— - i u «u i-n— -— f— »*-̂ .— - m~* ,mt >«>

Martín-Santos (Barcelona, Editorial Saix Barrai, Biblioteca Brsve
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209, 6.a ed., 1969).

Pedro ne volvió hacia 6l interrumpiendo la búsqueda do otras
fuentes de simpatía ya que ésto., al parecer nías decisiva, con
tal especial abundancia sobro él se derramaba.

-Así que usted... (suposición capciosa y sorprendente)
»No. Yo no... (̂ refutación indignada y sorprendida)
-Poro no querrá usted hacorrae creer que,,, (hipótesis invero-

símil y iiaeta absurda)
-Ko, pero yo... (reconocimiento consternado)
-Usted sabe perfectamente... (lógica, lógica, lógica)
-Yo no lie.., (simple negativa a tocias luces insuficiente)
-Tiene que reconocer usted que... (lógica)
-Pero... (adversativa apenas si viable)
-Quioro que usted comprenda,*. (càlidamento humano)
-Ko.
-De todos modos es inútil quo usted... (afirmación de supe-

rioridad basada en la experiencia personal de muchos casos)
-Pero... (apenas adversativa con escasa convicción)
-Claro que si usted se empeña... (posibilidad de recurrència

a otras vías abandonando el camino de la inteligencia y la amis-
tosa comprensión)

-No, nada de eso.,, (negativa alarmada)
-Así que estaraos do acuerdo... (superación del apenas, aparen-

te obstáaulo)
-Bueno... (primer peligroso comienzo de reconocimiento)
-Perfectamente. Entonces usted..* (triunfal)
-¿Yo?... (horror ente las deducciones imprevistas) •
-!Ya me estoy cansando!

(Luis Martín-Santos, Tiempo de silencio, pág. 169.)

Evidentemente, el que lee este fragmento dentro de la novela sabe

que se trata de un interrogatorio. El autor presenta a uno de los

interlocutores por encima del otro, situacional y lingüísticamente.

Las reacciones que provoca en el otro son alternativamente; temor,

indignación o impotencia. Realmente, no hay necesidad de escribir

las palabras cue pueden formar cada uno de los enunciados comple-

tos. Sólo con las indicaciones descriptivas que el autor pone en-

"tre paréntesis podríamos decir que hemos escuchado el diálogo y quo

hemos entendido lo que en él se decía.

Siguiendo esta misma, técnica, el autor llega, en otro momento de
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la novela, a escribir un coloquio a base de las palabras cíe uno de

loa interlocutores. Se trata de una sucesión ¿Lo premisas en boca de

un solo Guü.fíor, pero son lo suficientemente informativas para que

podamos prescindir de las palabrea del otro intei'locutor:

Le dijo qus se sentara, Luogo ce puso la chnquoba que estaba
colgada an una percha. Se acerco sonriente:

--¿Por quién pregunta?
-Npĵ  ITo^sp puacle.
-¿Usjed quedes de él?
-|[o. !7jo_j3uo olp^ de c irle jna da.
-¿Ustud quô c-rj~Hô'"~él>r
-No o e apure j señorita» Todo acaba siempre arreglándose. So

lo digo yo que las ho visto de todos los colores,
-Nô jraedo rmgprlo ningún re cado.
-TTo. :Tó es P r ave.
-Todo -3 están incomunicados las setenta y dos .horas.
~¿4t ,̂§tenta ,y_ d_op horas.
~XTeya solo t i1 eĝ ' jigras.
-¿Quío5~ïïa~To™lia dicho?

_ . . . ^ ^
-Ía J e he SToho que no puedo ayudarle. Lo siento mucho.
-Usted no se preocupe.
-Usted vayase tranquila y a dormir.
-Usted no debe llorar con esos ojos.
-No ue lo torae tan a pecho.
-Ya le digo que es imposible. Si no fuera imposible...
-!Que raás quisiera yo!
-No faltaba más.
-Absolutamente imposible.'
- ! Claro eme sí! Puode usted volver mañana .

dijo quo se llauíaba usteTÍ?

(Luis Martín-Santos, Tiempo de silencio, pág, 182.)

De nuevo se trata del diálogo que sostiene una muchacha -este dato

ya se nos da sn las premisas del único emisor- con el carcelero

-esto se sabe por el contexto-. La mayoría de las premisas son pre-

guntas o respuestas a preguntas, indicadas tan explícitamente que'

podemos decir que sabemos muy bien cuáles son las preguntas. He

subrayado las premisas que son respuesta. Este dialogo podría muy

bien reproducir una comunicación telefónica.



ïodoa cutos ejemplos pertenecen a novólas do las quo yo ho ex-

traído ejemplos do cambios en los encadenamientos por repetición.

Aquí yo trata de ver qué papol tions el coloquio en el relato y quá

variedades puede lieber on cada autor.

Todou estos ejemplos sirven para ver la libertad que tiene oí

autor, en el momento de escribir au novóla, de insertar las ¡situa-

ciones coloquiales« Puede incluso referir el diálogo indirectamen-

té. Tomo los ejoLiplos de una novela que está escrita en forma auto-

biográficas

"Doña, Luisa la saludó en seguida como si la conociese de teda
la vida, y mi tía, entre el aforamiento y la contrariedad, em-
pezó a estruja!1 su cerebro cara buscar disculpas por no haberla,
visitado nunca. Le agradeció mds de cien veces las atenciones
que tenía eonnigo y le describió con la mayor exageración los
cuidados que tenía que prestar a mi padre, que ere.n la causa de
que hiciese una vida tan retirada."

(Rosa Chacal, Lag^_Memqriag de Leticia Valle, Barcelona,
Editorial Lumen, Palabra eëïiP?, T971, pág. $2.) •

"Afortunadamente, mi padre cortó sus lamentaciones porque se le
ocurrió preguntar en qué forma habría que pagar a aquellos sefío~
rea el trabajo que se tomaban por mí. Yo le dije que la maestra,
que les conocía bien, me había dicho que eran personas que no
admitían nunca ser pagadas; ellos hacían aquello conmigo como
lo habían hecho con otros chicos, por amor al estudio y nada-
más.

Mi padre, enteramente perplejo, exclamo:
-!Eso es lo que no comprendo, que la gente trabaje por traba-

jar!"

(Rosa Chacel, Las Memorias de Leticia Valle, pág. 57.)

La novela describe la infancia de una niña que se supone mayor
en el momento do escribir. Pero esto no es impedimento para que el

diálogo se transcriba de una fornia directa. Otros autores lo hacen,

sólo que indicando lo pasado de la escena mediante unoo verbos in-
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treductores do las palabras quo están en un tiempo de pasado. Pre-

cisamente, Rosa Chao oí 'naco hablar al padro de Leticia de forma di-

rocta, no narrándolo ella misma como ha hecho con los diálogos an-

teriores, poraue debe eonuidarar que esto da reas realidad a las pa-

labras, Bias aciunlidad y más vivera.

Si el diálogo de mía novela se indica de forma directa, se ob-

tiene un aligeramiento de los párrafos narrativos, ce da más liber-

tad a los personajes y se consigns alejar al autor un poco de la

escena. Esto ocurre, por ejemplo, en este fragmento de S_otile_za

do José" María de Pereda (Madrid, Imprenta y Fundición de Tollo,

1888),

Cuando LUJOS lia vio a su hermano pintar barcos por debajo
do la pata, v basta despilfarrar! o a corao detalles decorativos
de süV paisajes, dijo una noche a Andrés: _

«Aprende, aprende, hijo. !Esto se licúa pinçar barcos... y
botosl , n ,

-Mejor es manejar bien los de verdad, como yo los mime30-
(respondió Andrés.) - ,r . , / , . ,

-Y anclar con marinerotea,.. !Y con marinerazas ! - /replico
Luisa con umcho retintín,̂

(José lúaría de ?Pereda, Sotileza, pág. 243,),

En la miscLa obra hay ejemploo de diálogos que están presentados

on el present«. No hay verbos introductores oiie sitúen la escena

el pasado, sino que el lector sabe que el diálogo es panado por

fragmento narrativo anterior:

-Pero souién te dijo lo mesmo que yo, Cleto?
-Pae Polinar, en primeramente.
~!Pae Polinar!... ¿Ï quien mas?

-Í4. esa'̂ ñráona le fuiste con el cuento, animal!.., ¿Y qué
dijo?



-Las siil indinidaes, Sotileza. . « iï.tuerto me do Jo!
-ï Lo YOD!,», ¿Y cuándo íue olio?
-'.Ayer por la tardo!..,
-'.Bien merecido lo tienes! ¿A qué VPS tú a nrvulo con e

coplaa?

(Jooé María de Pereda, Ii£Mi£¿:£'» P^fí- 386=)

Lo mismo ocurro en 2.i£îîI§_iHMÏÏ &° fíüd6n Poro?, do Ayala (L'iadx-id,

Eopasa Calpe, Col Austral 108, 4.s ed., 1966).

-Concedo quo olfato y naricea no son ciónos míos salientes.
-Para abreviar. Lo del matrimonio no viens al caso. La moza

que Colas cortejaba, le ha plantado do plano que nones«
-¿Nones?
-Que le ha dado unas calabazas como un teiaplo.
-¿Calabazas?
-Ea, que no le quiere«
-¿Que no le quiere? ¿Que no quiere a rai C oi;'g? ¿Quién es esa

princesa del pan pringao? Y aunque ella no quiera, ¿que monta
eso para que se casen, queriendo yo y el?

(Ramón Pérez de Ayala, Tigre. Jurai, pág. 50.)

Otra posibilidad es que el diálogo soa prosente y directo y que,

además de indicarse un verbo introductor en pasado, haya una desorig

cion del movimiento del personaje en el momento do hablar:

-¿La enhorabuena?... -(balbució Herminiâ )jsir. sangre en las
me i Illas "1

-Sí is enhorabuena. ¿Sabe algo tu abuela? Barrunto que no.
La bueAa señora es algo distraída y tarda baotonte en enterarse.

-¿Enterarse?... -(alent6)̂ bilmentol(iIerminiE.) _
-Sada tiene de particular, Mas incroible es que el misrao no

se haya enterado todavía. , { . , f
-¿Quién? Señora, por amor de Dios, no me atornente-(simio

Herminia,)Uniendo las manos implorantes J

(Ramón Pérez de Ayola, H/2re_Juan, pág. 140.)

Uno de los reconocidos maestros en el arte de novelar es Pérez
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Galdós. Hay varias obras de , ers te autoi' que me han servido para

elegir casoo de repetición en los diálogos. He empleado tormento,

de la cual hablaré ahora, y l^de_Brinícr-vs. También he citado por

ser novelas dialogadas -ñas cercanas a las características do un

drama, que a las de una novela- ET̂ abjielo y La^j3ca_d_e_la casja.

^or.mgnto (Madrid, Alianza Editorial 113, 1968.) empieza con un

capítulo totalmente dialogado. Incluso hay acotación indicando el

escenario: "Esquina de las Descalzas » Dos embobados, que entran en

escena por opuesto lado, tropiezan uno con el otro. Es de noche",

Hay que observar que también aparece un verbo de entrada de loa

personajes en escena. Sería el principio característico de una de

sus novelas dialogadas« Pero al primer capítulo le sucede el segTin-

do, y entonces la narración pasa al pasado, con las característi-

cas propiaa de una novela: la narración y la descripción las .hace

el autor y los personajes, en un diálogo actualizado por medio de

unos verbos introductores que indican lo pasado de la situación,

desarrollan el elemento coloquial. Así transcurre todo el libro.

A veces, el diálogo adquiere tal vivacidad que las premisas van

seguidas, olvidándose oí autor -¿ingenuamente?- de los verbos que

indican la ligazón del coloquio con el resto de la narración. En-

tonces, cuando el autor queda casi anulado» loa personajes cobren

vida ante el lector. Kucho más en estos trozos que en las novelas

enteramente dialogadas, porque allí hay acotaciones entre parénte-

sis que limitan la libertad de interpretación quo aquí tione el

lector de imaginarse a los personajes on Is. actitud que le parece

que corresponde a lar, palabras que emiten. Se llega al ultimo ca-

pítulo de la obra, y &°3 encontramos do nuevo con: "Gabinote en la

casa de Bringas. Anochece". La última escena es dialogada, con acó-



taciónos entre parentoaic, con lo que oe cierra el ciclo dol rela-

to y quedan confundidos oí pasado y el proconté, Grao que el balen-

't o de Galdóa para estructurar el relato os el máa destacado entre

los autores que he consultado.

Para terminar, anoto un ejemplo do diálo¿o unilateral, es decir,

de una situación coloquial que no es un diálogo completo por des-

interés del autor y por desinterés -provocado por él- de uno de loa

interlocutores s

Rosalía, quo con grandísimo contento as üiotía en las honduras
de este tema sabrono, por la autoridad y tino que en él sabía
revelar, interrumpía con no monor disgusto a cada momento sua
observaciones para atender a cosas domésticas. Jío pasaban cin-
co minutos sin que entecase Prudencia con un recado tan enojoso
como importantes

-Sauora, el irdolsro,
-Quo hoy no tomo.

noche,.. Señora, jabón... Señora, ¿voy por mineral?
Y la atormentada dama contestaba sin confundirse, y dar orde-

nes, y pasar a la de spoils a, y dale y vuelve, y otra vez, y tor-
na y mira...

(Benito Pérez Galdós, Tîorïnento, pág. 37.)

Después de esta prolongada serie de ejemplos de la intervención

dal elemento coloquial an las obras literarias, y antes de ver qué

papel tiene en la producción poética, pueden hacerse unas considera-

ciones acerca de su importancia en el momento de establecer la fron-

tera entre el género literario dramático y el novelesco. Creo que

solamente el coloquio, y su progresiva preponderancia en una obra,

determinan la tendencia do la obra hacia el género dramático.

Una obra puede ser eninentemente narrativa. El autor se dirige
a un piíblico de lectores o a un publico de espectadores. Esta es



una diferencia en la que yo no entraré porque excedo a la comuni-

cación lingüística niinrna* El autor oe reserva la narración, es as-»

cir, lo que pasa, y la descripción, 03 decir, dónde y c c cao pasa.

Croa, al missió tiempo, unos inevitables persona j e« quo a o n agentes

o paciente« de la acción' de la narración. El autor es duo Si o de dar-

les mayor o manor libertad, no de acción, sino de expresión, Loa

diálogos de tina obra pueden ser indirectos, corao eran los da Jlooa

Cliacel en Me g Q ría a ̂ do ̂ Letic3i a,__ Vfillg , que ya lio citado antss.coiuo

ejemplo (pág* 42; esta cita y todas las que indicaré en los folios

siguientes sa refieren a páginas del libro). El paso siguiente en

que el diálogo siga limitado en sua funciones de oíomento coloquial

de la obra, pero quedo separado del reato de la nai-ración. Cuando

la obra es escrita, el lector advierto un cuerpo separado' de fra-

ses, señaladas aparte» Estas frases se distinguen de laa fraseo na-

rrativas porque BUG tiempos-verbales suelen ser imperativos o de

presente, En cambio, la narración que los precede o que leo sigue

puede estar tasbion on presente o estar en paaado. Si oí autor na-

rra acontecisiientos situados on el pasado, la narración se sitúa en

el pasado, pero el coloquio, si sa directo, está siempre situado en

el presento, como ai se desarrollara turbe el lector. Este diálogo

directo miede estai' todavía ligado a la narración, si lo quiere 01

autor, Dor unas frasos introductorias« Ho dado varios ejemplos:

Hamón Pérea de Ayala, ̂ liiiTA-iJiŜ » P:*3' 140; Joae María de Pereda,

Sutileza, pas- 243•

SI paao que siguo en la liberación del coloquio de loo restan<;es

elementos ñus constituyen el relato es ciantener e3. cuerpo del colo-

quio aislado del elemento narrativo. Ko liabfá verbos ni expresiones

introductorias, sino que al texto narrativo seguirán dos puntos y
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empopará el fragmento coloquial, Knto da raa^or aut?nticid.id a la

obra y el 3-tact or ve la o a c ena como más présente. Tie indicado e;j cía-

pío o de: J 00 é Liaría do hereda, í3 o_ti.lo;:̂ } P'-ÍÚ» 3 86 y Rau on I-\'CCK do

Ayala, L̂L&Í-LSL£ü3£» P̂ fí' ^ü" .̂í,o prociea<;ionto lau üüniaau obvao que

antes para que so vea que un autor no ao ciñe on absoluto a un ni:;-

mo sistena de relato a lo largo do su obra, sino que cambia y jue~

¿ia con los elementos do que diaporio a Xin do poder iKitlríer mucho

nías su relato.

La etapa siguiente de supremacía del elemento coloquial «obre

los otros en el relato se produce al aporocor en oí coloquio un

elemento quo, on general, se atribuye a la descripción o a la na-

rración, couio puede ser el moviuioato. ïlon servido como ejemplos

Félix Lope de Vega, La_02Saj3obĵ i Acto II, erdcena 7X1 y f,cto III,

escena X| Fernando de Rojas, M_£oÍ£§ÍiíSí ptífís, 41, 45 y 62.

Si el autor quiere, la descripción de loa perfjo^aajoa se encuen-

tra en el coloquio, y fuera-do él sólo queda la narración, llecor-

deíaos: Fernando de Rojas, La_Colontina, PJ,?;Ü. 31, 50 y 62.

Finalmente, el autor puede alojarse ûparen-bec-ento y dejar que

los personajes comuniquen a los lectores ~cn esto caso serán espec-

tadores- las descripciones ;y la narración ncdiant-ù ou coloquiol Si

hay acotaciones entra paréntesis os qua el autor qu.iore intervenir

todavía. Indica la posición de los autores r-n o s o ona, los sabientes
0 las horas en que la acción tr^r^curro, Sorv.fen ú o .;jenploí Llanusl

Tainayo y Ban.«, UîL̂ ËE-S-̂ îi6^ ' Ac^° 3-> s o cena VI, y Loaadr-o Pernán-

clea de Moratín, El^cafá, Acto II, escena IV»

Cuando el autor quiere desaparecer eoraolotametrlo, renuncia a po-

ner acotaciones, aunque ésta sea una intervención ranima, porque

sólo se advierte si el receptor final -el público- on lector, pero
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pasa por alto al receptor espectador, porque el director de compa-

ñía traduce las acotaciones a manifestaciones no lingüísticas. Cuan-

do hay ausencia do acotaciones, el relato entero queda en manos de

los personajes, y¡ en lo que a nosotros now interesa, reducido al

eolotfaio, quo ha do absorber lo« restan tea elementos. Eran ejemplos

cíe ente tipo: Leandro Fernández de Líoratíu, El̂  g3*__cte^las r_nlñg.g, Ac-

to I, escena YIII, y iíanuel Tamayo y Baus, l̂ jlraiPíî jmej/ô  Acto I,

escena VI.«

Ya se ve que el paso de novela a obra teatral .no es tajante. SI

coloquio so va sobreponiendo a los demás elementos del relato de

una forma progresiva y cíe acuerdo con la voluntad del autor» Hy.y

coloquios de nóvalas que, si se extrajeran del contexto en quo apa~

recen, podrían pasar por fragmentos de dramas; hay diálogos teatra-

les tan complejos qua serían más eficaces si el autor los hubiera

adelgazado, dejando aparte,, para los elementos descriptivos y narra-

tivos, algo de la información. El diálogo más parecido al real se-

rá el novelesco porque el lector dispone de muchos elementos que

le informan de la situación, las características de los personajes

y sus antecedentes, y no necesita que las palabras que emitan sean

tan prolijas y explícitas. El diálogo de una obra teatral so aloja

&o la realidad y por esto sólo representándose adquiere realmente

una dimensión literaria* El teatro no se puede leer porque cansa,

dice la gente, Cansa porque su diálogo es excesivo, porque no ocu-

rre casi nunca en la realidad que las premisas de los interlocuto-

res en el coloouio adquieran estas proporciones tan desmesuradas,

Coloquio implícito para la novela y coloquio explícito al máximo

Para el teatro éstas son las características finales.

Para obtener ejemplos de casos de cambio en las repeticiones en



los encadenamientos do dialogo 1 i t o f ari o he utilizado novelan y

dramas. En este capítulo hablo de lea características quo pueden

presentar los distintos tipus de coloquios literarios .frente a loa

coloquios radiofónico, televisivo y uo prensa« Dentro do la produc

ción literaria he visto quó notas lea son propias «1 diálogo de lo,

novela, cómo puede parecerse al co3.oq_uxo teatral, y los casos en

que un coloquio novelesco y otro teatral son irreducible u el uno

a la estructura dol otro.

No he analizado ninguna obra poética buscando casco de repeti-

ción, ya que tampoco hay diálogo on lr?-s poesías on que el autor

no requiere de ps3rao.na.j8 alguno, ciño que es él mismo el quo reac-

ciona, siente o piensa«

Pero si se "busca en la literatura medieval, la que rio se trans-

mitía inmediatamente por eocrito, sino que baatante después se re-

cogía en cancioneros, y con motivo, precisamente, de esta manifes-

tación oral, se encuentran muchas obras cortas o más extensas de

estructura coloquial. Son frases alternadas entro dos interlocuto-

res, que se constituyen sucesivamente en emisor y receptor. Sn oí

capítulo de Poemasanónimo§ de la ̂ ^l^^^^

de tipo tradicional de Dámaso Alonso y Juan Manuel Blecua

(Madrid, Editorial Gredos, 1964)» sa citan, en primer lugar, .algunas

j archas mozárabes que suelen ser loa lamentos que una muchacha pro-

fiere ante BU madre o una amiga. Es bas pequeñas estrofas no consti-

tuyen un diálogo porque solo se citan las palabras de una persona,

Pero en cambio se alude a un interlocutor, o sea que ce trata de

situación coloquial con un solo emisor. Anoto algún ejemplo':

Garld. vos, ay yermanelas,
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¿coin' co^tonor 6 insu roali?
bin el Lobib /ion vivroyu
c cl voJ ai e í d e mondar i .

(I)f.M?.oo Alonso y «Juori :\:;im¡el KL o cutí. A'_ !·U\O^,·£H cS/j_ la poo~
RÍl- J:^l1jlo^a^_^:£i£í:L_tl? kij:)o_trï ^Í.c^ll^*J L lJ4xJÜl? ¿"úófiiJiTos
3? ~¿* :S« J D " " " "

¿Quo" fare, mamma?
ülou-l-hi-bnb est1 ad y

(Haupso Alonso y Jueri IJpnuel Bl^cuo, An toi o.° ¿a de l«.y poe
_si_p ct>qauola_. _I-ÏHÍ9J1 dp _ _ ü ̂ o,. jl''l¿!.>_g J- 9^» :-Ti ' '̂oor^-.q' rlroâ
T7 3?¿5- 47)" "" "" """""" "" ...... "

en la literatura proven »al hoy cancio.ies, copl°a, ro-

mnncea e incluso una forana poética concreta -la prisbourollc« quo

presientan ua diálogo amoroso entro dos ueraonaj'ea. Anoto laa es-
\

trofas VI y VII do una canción amoroca de r-áire Rotier rocoüida

en la obra cío Kartín de Eiquer I¿LJ;lllĈ 2-.i°2_J.E521rfloí'.C£' Anto-

logía comentada (torio I: Poetas del siglo XII, Barcelona, locuela

de Filología, 1948, pwg. 226).

-Ai las! -Quo plang?,? -Ja tem morir
-Que aa? ¿Ara. -E nop? -leu hoc, tan _
que.n rnuex^ -Mora? -Oc -Non pots ßuenr:
-leu no -3 cuín? -Tan auy irats
-Be que? -Se lieys, don eui aissoa
-Sofre -río,a val -Olc.uia.l mercès
-Si.» fata -Ho.y as pro? -Pauc -No^ peo,
ai.n traa mal -No? -Cu'o fas dd Ixey f

-Cosaelh n'ai - Qual? -Vuo3h m'en partir
-Ko lar! »Si faray -Cuers ton dan _
-Que.n Duesc aïs? -Vols te'u boa jauzir?
-Oc août »C^ei mi -Era diguacz
-Sias humils, franco, larcx e pros
-Si.m f ai axai? -Sufr'en pat z -Duy prear
-Tu oc, s'amar volo; mas si,m eres,
aissi.t poires jauai r de l-ey.
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ïlay otro ^cisOj oa la ei t.v da _Ant olofĉ â  d?;f lâ  ĵ ignia ̂ e a uanola,

en el quo DC conoco la identidad dö uno do loo interlocutoreo -uri

pastor- pero no del otro, que, «in orabargo, habla:

La quo me rob<5 m1 í e
ein tu o arme en el vestido,

¿Onien te ha mudado, pastor,
alendo libx's y descuidado?
Sólo un aiuor disíro^ado;
que îiiuda mucho un anor.
¿Y quién fue la que a tu fe
ha derribado y vencido?
La raoi'ená jiioretiica í̂ a sido ,

¿Como has podido ofender
tus desees oiendídos?
Siempre los raáo afcrovidoa
suolcn nás presto oaor.
Ya de hoy más ̂ te H lasaré
el vencedor más vencido.

(Dámaso Alonso y Juan Manuel Blecua, _ _
^̂  poemas anó7iiniog,

una parte de la primera estrofa que se va repitieado como ea-

en cada nueva intervención dol mißnio interlocutor. Son

dos versos subrayados, Cuando estas canciones se recitaban o

cantaban frente al público, la insistencia del estribillo hacía

I^Q se luemorizaran. Hay muchos ejemplos de obras literarias del

Barroco en lao quo hay frugnontos de romances, canciones y copla«

medieval e « que so insertaban en el nuevo texto y eran reconocidos

por los lectores.

hecho, tanto en los ejemplos da ¿archas que he citado corno
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en eota car. c i án anterior hay uJtaacJun de coloquio, EU las priuo-

l'as j veíalos que un inborJ ocubor permanecía «.-aliado. En la camxión

do antos hay dos l.uterloeutureo que hab3.an, pero u di o uno cuenta

lo (¿ufa ha sucedido porgue la i'unoión del oiro ea hacerle contar

el porqué do au cambio « Anoto un ejemplo en quo uí 30 trata de un

verdadero diálogo, porque la nar-ración se eonafcruye con lao palrv-

braa de lo3 dos interlocutores, ambos protagonistas de la accido.

Una cosa es un lamento que se dico fronte a uixo quo escucha y otra

ea una conversación, con lo que la acción ,oe comprendo con las apor

taciones de los do» ernioores-receptorea:

-Ah, li
abrí me, cara de rosa,!

-¿Quién soi-d vos?
-Soy un hombre.
-Pues deciduo vuestro nombre.
-No puede fíe r j
ni me habéis de cono o or.

-Nunca y yo,
-que yo £n_Ç}
! Ahí̂
Acabit" ya ; ,
baja una lumbre acá.
lío }ra.y candelas.
Si fuera mozo de espuelas,
voto a nos,
QUO luego abriérades vos.
Si abriera o no,
dentro enní _C5£a_

(Dámaso Alonso y Juan Manuel Blocua, ¿ ^
jaal ; poeuias anoniíiios 113,

En la literatura española hay un poema anónimo máa extenso que

poe^íao anteriores. Es M̂ i¿̂ rtâ _̂EĴ a_y_lIaría7 recogida

Por Menéndez Pidal en su obra Tres P^etaj^primitivos (Tíadrid, Eapa-

aa Calpe, Col. Austral 800, 3.s ed., 1968). Los interlocutores eon
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dos rjuchac?ian quo quieren establee o-r cuál de üuu doa aman tes e->

el que U e*, a una vida mo.jor, o3 clérigo o el caballero. Luego do

discutir entro el.!as, optan por presentar el caso u un rey., fraaoco

poi1 lo acertado do sus juicios. COTIO que las estrofas do cada una

son basábante largan, he decidido anotar desde el vera o 25 al 80.

Luego vero la estructura genoral del diálogo, porque cada elocu-

ción consta de lao mininas partes. Lo cual establece mía diferencia

entro este tipo:ide poesía y la poooin. oral que tenía corao condi-

ción previa el ser espontánea:

^

4
H

oj

1
01•¡o
4

25 que el RÍO défende tierras
e sufra batallas o guerras,
c a al tuyo ¿anta__o_._í>nü
o si"-iipre jgn_ta%)n__¿a.zT"

P. .¿Q __ roDpuso de la otra partas
"Ve, loca trastornada,
ca non sabes nada.
Diees oue yanta e pa?,

35 ca el víve*FjLÍñ honrado
e sin todo cuidado; -
ha coaer e beber
e en bnonos lechos yacer;
Ua vestir e calzar

0̂ e bee-bias en que cabalgar,
vasallas e vasallos,
muías e caballos;
ha dineros e panos

, r e otros haberes tantos.
4j De les arrnas non ha curar

e otrosí de lidiar,
ca dau val seso e mesura
que siempre andar en locura,
como oí tu caballeron

-)0 que ha vida de garzón.
Cuando al palacio va
sábenos vida que le dan:
el pan a razien,̂

K f el vino sin razón;
^ •* sorríe nacho e come poco,

va cantand.o como loco.
1 Como -Lray tan poco vestido,

üiGijvore lia i añore o io.io, — —
come pial, e yace mal

;

i

/
-,

/
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de noche en au hosl«?l,
ça quien anda en c a £-•<?, a j era
nunca sal do pena.
Mientre él «ata Bilí'.,
lacorada vos acá;
parados mienten cuándo ver/u'
e cr.tadesle las manos quo -Aliará ?
Q se non tray nada,
lusco es fría la posada*"

¿Jlena con ira
luego dixo; "Loto o;j mentira.
Sn el palacio anda ¡ni p.rjigu,
nías non lia faru.bro^n;lja_J^rJ[o ;
anda vesTído o coTÉado
e bien encabalgado;
acouipáfíanlo caballeros
e fíírvenlo oocudoroe;
dánlo grandos soldada.s
e abasta a las comt)aüas.

_ _ - . - ,
apuesto e muy" bien,

Cuando una da laa muchachas acaba de criticar al amant« do la otra

asta se pone a hablar, defendiéndose do loa ataques quo la ha b.o~

22ho. Se puede ver que hay una repetí ción? quo sirve de encadena-

miento formal, que so corresponde con el encadenamiento significa-

tivo. La primera parte de BU intervención consiste en dcxendarao;

la segunda, en volver a atacar a su contrincante. Cuando cede la

palabra a la otra interlocutora, ésta vuelve cobre la crítica qua

se le ha hecho -de nuevo hay un oncadonamiento significativo y un

correspondiente encadenamiento formal (£BSíli¿2_

f ai:ll3r3 .. e....jjrág .Y

frío)-. A partir de este verso 80 se procedo de la mism manera.

La interlocutora sigue defendiendo su posición y cuando ya croe

haberlo conseguido pasa a atacar de nuevo, IJor esto oí autor re-

curre a la intervención de un tercer interlocutor, porque si ao L-

hacía así la estructura misma del poema inpediría que nunca ter-
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minara.

Unas rayas indican la oueesión de las dos interlocutoras. Las

otras unen las premisas que constituyen repetición de otras ante-

riores. Un tercer tipo de rayas indica la orientación de las fra-

ses. Hay cuatro cuerpos de frases; las últimas frases de la inter-

locutora, B contra la interlocutora C; las primeras de la interlo-

cutora C defendiéndose de la B; las segundas de la interlocutora

G atacando a au vez a la interlocutora B, y, finalmente, las pala-

bras de la interlocutora B defendiéndose de los ataques de la inter-

locutora C. A partir de aquí se vuelve a reproducir la situación

y la estructura que se inicia en el verso 25. Por esto no he copia-

do más versos.

Todo esto indica hasta qué punto el poema ha sido minuciosamente

construido, sin dejar ni una frase suelta, sino siempre poniéndola

en correspondencia con alguna de las frases de la interlocutora

anterior. La espontaneidad no está presente ni por un momento.

La mioma forma alternante y conflictiva tienen los Denuestos

del aaua y del vino, editados por Morel Fatío en castillans,

inédites du XIII*"6 siècle (en Roĵ ania, 1887, vol. XVI), poeible

continuación de Ra^n_de_Âmo£- La primera parte es una conversa- "

ción amorosa que sostienen dos muchachos en un dardin, y la segun-

da parte es una discusión entre aquellos dos elementos, a la que

se ha atribuido un valor simbólico.

Ya el título de estas dos últimas obras poéticas, la Disputa y

los Denuestos, introducen a un tipo de poesía medieval oral mucho

más relacionada con el aspecto coloquial que busco en la literatu-

ra. Los Debates medievales eran diálogos poéticos entre dos trova-

dores. Habla de ellos Martín de Riquer en La,LÍrica de loa trova-
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doreg. antología cementada (tomo I: Poetas del siglo XII, Barce-

lona, Escuela de Filología, 1948), en la página L de la Introduc-

ción; Los debatea. Las estrofas pares y las impares, en la produc-

ción provensal de oste tipo, se distribuían entre los dos interlo-

cutores. ̂Hay dos tipos do debatas : la tensó y el joc partit o par-

tinien. El primer género se caracteriza por la espontaneidad de la

posición que ocupan los dos trovadores; el segundo género, por ocu-

par siempre el autor la posición contraria a la que adoptará su ad-

versario, con lo que la disputa se puede prolongar indefinidamente.

Dice Martín de Riquer en el capítulo V de su Resumen de literatura

provenaal_ trovador e sea (Barcelona, Editorial Seix Barrai, 1948)

titulado %l_&i^™rrta£j-J&^^ "A1 Provocar el sir-
vontás una respuesta, y establecerse así una especie de discusión

entre dos trovadores, nacieron los géneros poéticos dialogados".

Los debates más antiguos son del siglo XII. Se llamaba conflictus

al debate de tema abstracto (más tarde denuestos). ,

Estos coloquios se han conservado, o sea que se escribieron en

un momento u otro, pero su naturaleza es oral. Los trovadores que

cultivaban estos géneros eran verdaderos profesionales y segura-

menbe en muchos casos, si la canción iba acompañada de música, se

aprovoohó una música que los oyentes conocían y así aceptaban más

fácilmente la nueva poesía. Guillermo Días-Piada dedica un capítu-

lo de su Hi8toria._deJjUBSSgíaJ^ ^ 0studio del de~

bate medieval.

No cito ningún ejemplo de estos debates o enfrenamientos me-

dievales pero en cambio sí que hablaré sobre un fenómeno folklóri-

oo vivo en nuestro país, en las provincias vascongadas y en la par-

*e norte de Navarra: el Mr̂ sjolarismo (también llamado vergolaria-
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lírica y teatro (Madrid, Editorial Gredos, Campo abierto VII,

1968) alude a una manifestación equivalente en las islas Baleares.

Se trata de un oanto alternado ontre dos personas -poetan reco-

nocidos- que, públicamente y en presencia de un juea, empiezan a

hablar, sin un terna establecido previamente o con un tema que el

juez les da, en el momento de empezar. La lengua que emplean es la

vasca y yo pondré algiín ejemplo y al mismo tiempo anotaré la tra-

ducción. Es importante esta clase de literatura oral porque es ac-

tual y viva: se pueden presenciar torneos de este tipo en las fies-

tas mayores de los pueblos. Cada aldea tiene su versolari recono~

cido y suele disputarse la fama con el de los pueblos vecinos. He

leído dos obras en las que se habla de esta manifestación, folkló-

rica! Manuel de Lecuona, Literatura oral vaaca (San Sebastián, Edi-

torial Auñamendi, Col. Auñamendi 45, 1964) y Antonio Zavala, Bos-

quejo de historia del beraolarismo (San Sebastián, Editorial Auña-

mendi, Col. Auñamendi 37, 1964). Una discusión entre veraolaris,

dicen, suele estar formada por .varias estrofas de uno y otro inter-

locutor, alternadas y cantadas muy rápidamente. Los primeros ver-

aos de un emisor suelen ser inofensivos, y constituyen una intro-

ducción con alusión al tiempo, o al paisaje. Luego la ironía se

condensa y se dejan para los últimos versos los ataques directos

al interlocutor contrario. Las dos características de estos diálo-

gos son la rapidez y la espontaneidad. De hecho, hay casos en que

°asi no hay argumento, sino que cada uno busca en las palabras que

ka pronunciado el otro una salida airosa para su intervención. Es-

tos versos no ae recitan sino que se cantan acompañados de una me-

lodía que puede o no ser conocida del auditorio que asiste al tor-
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neo. la niúoica ayuda a memoriaar loa versos, que la gente comenta

luego. Estao estrofas se han recogido en unas hojas sueltas que

se publican y reciben el nombre de "Ber b so-papera". Así, el nombre

de algunos versolaris se hacía conocido de todos. Cito a continua-

ción la Contienda poi^ti ca entre J£ejripelar y Musarr o , recogida en

la página 164 del Apéndice de la obra de Manuel de Lecuona, Lite-

ratura oral vasca, citada anteriorment e ï

"Entra las contiendas poéticas del siglo pasado adquirió
no pequeña resonancia la que tuvo Xonçelar con Musarro en la
"Fábrica Grande" de tejidos de Rentería.

Tanto Musarro como Xenpelar eran oficiales tejedores de la
citada fábrica, Xenpelar con algún cargo y Musarro de simple
obrero... _ . _ _

Musarro era fumador empedernido| y en los talleres no se
permití P fumar'. Consecuencia: al viejo tejedor se le antojaban
largas las horas de telar..--y -tretas de perro viejo- pretex-
tando necesidad, se retiraba. •

Xenpelar le sorprendió un buen día. Estaba tranquilamente
fumando en su pipa de barro blanco. f

TÍO era -cosible el disimulo. Como superior, tenia que llamar-
le al orden* Pero, ¿cómo hacerlo? Apenas sabia mandar... Pero,
a falta do hábitos de mando, tenía arte para enjaretar un can-
tar. • ,

He aquí la andanada que le soltó:

Aizak, Manuel mañontzi:
ftrrongorako goraintssi... .
Ea al-aüken or pipa artsa

bestela e zurr al
^r-_r-_^^ n?la bÍar daIU /ezfn orakütsi. * AJÛ r*

("Ove MflTiiiPi ¿íñco~de mañasî recuérdalo ¿ara otra vez... ¿No
sabías aTe ni*estaSa permitido fumar ahí?ÍJDeja los malos hábitos;
r-j« nt _qur no.8 , tL<̂ ,10 T.ftT7m«rte los hufesos... (Es verÄonsoso)
sabías nue no estaba permitido fumar ani^/ue^a J.QS maxos naoi^os;
de lo c2ntre?io habrá que romperte los hutsoa... (Es vergonzoso)
que no se to pueda enseñar la ley social/(-educación)'«.)

Pero también Musarro era bertsolari:

Nik ba'det ÖÄ.,̂ .̂,-— , :
Prantxixku'k hañon obia;
beste tatxarik etzaij arkitzen,
arlo be pobria_¡

tortea i pare-gato
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Neri esitrrak austeko ik nun
dek E/hillidadia?

( "Yo tengo educación, mejor quo Francisco; no tengo máa defec-
tos q_ue ser un polare arlóte. Genio noble, cortesía sin par...
¿Dónde tienes tú habilidad para romperme los huesos?")

Insistió de nuevo Xenpelar:

Ziri bat sartu dit neri;
ara nik ere benari *..
Abillidade gutxi daukanik
QZ esaa'Tñori.
Ázala daukak ik lori,
mamirik ez duk ageri...
£zur„ igarjrak austen sallak tuk;
ba '"zekiyet ori.

("Me ha metido a mí una; ahora yo a él otra... No hay que decir
a nadie que no tiene habilidad* Lo que tú tienes es mucho pe~
nejo, pero carne no se te ve -por ningún lado-... Bien me se
yo que es difícil romper huesos secos.")

Pero Musarro no se calló:

Kunplitzik iré ordenak,
ez dik kaltöko ñor denak;
téstela parra egingo ditek
begira daudenak.,.
Ik non daukazkik keoaenak
menderataeko gallenak?
ilzû LJLfiä̂ i1^ autsitaen-dizkik
indarra dubenak.

("Cumple tus órdenes -que eso no daña al hombre de pro- de lo
contrario ae reirán los que están mirando... ¿Dónde tienes td
vigor, para someter a los campeones? El que tiene fuerza sabe
romper aun los huesos secos.")"

Unos traaos indican los elementos formales que representan el punto

de encadenamiento de la estrofa de un veraolari con la del otro.

Los otros trazos reúnen las frases en que estos elementos se repi-

ten.

En la presentación que he hecho en estas páginas me proponía

hacer ver que la estructura coloquial no sólo es inherente al dra-

ma, y un componente de la novela, sino que es tambie'n una posibili-

formal de la producción poética.
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Aunque en la tesis no hay ejemplos cíe repeticiones ni do cam-

bios en las repeticiones obtenidas de obraa poéticao, creo que aho-

ra es el momento de hacor unos esquemas para nittiar el papel del

coloquio en otra>3 de este tipo;

iA.
'J OßR-A POE T U. A

Á O TO fc.

E M i S o f¿-

En la figura 33 indico el esquema general de una obra poética.

El autor es el emioor y los receptores son los lectores o el pu-

blico, en el caoo de que la obra se emita oralmente. No hay situa

ción coloquial.

POTICA

A UTo

¿e. Í

AUTOR.

R* ce

tECTOR_/Püßi-ico
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En la figura 34 hay dos esquemas^ quo corresponden a dos modali-

dades de la obra poética. En ambas hay situación coloquial» En

el esquema de la izquierda hay una situación coloquial con dos

interlocutores: uno de olloo, sin embargo, permanece callado, y

sólo el otro emite un mensaje. Por lo tanto, hay un personaje emi-

sor y un personaje receptor; aparte de que los receptores dltipios

siguen siendo los lectores o el público. En el esquema de la dere-

cha se indica un tipo de obra poética concebida formalmente como

diálogo. Aparte dol acto de comunicación, que se realiza entre el

autor -emisor inicial- y los lectores o el piíblico -receptores fi-

nales-, hay un segundo acto de comunicación que tiene lugar entre

dos personajes, dos interlocutores que, alternativamente^se cons-

tituyen en emisor y receptor de los mensajes componentes de >la

obra.

Una parte muy grande de los diálogos con qua he contado para

obtener los distintos casos de repetición en los encadenamientos

de diálogo ha sido la de los diálogos literarios, cuyas caracte-

rísticas he analizado en este capítulo 1. El diálogo, en la pro-

ducción literaria, aparece en el teatro como forma a la que se su-

jeta la misma obra; es su estructura condicionante. No hay obra

teatral sin diálogo. Ahora bien, por lo mismo que es condición

inevitable, el diálogo teatral tiene características muy distin-

tas al resto de diálogos literarios y, sobre todo, a las del diá-

logo real. Toda la obra ha de pasar por el tamiz de la estructura

coloquial, y todo el diálogo ha de desarrollarse en la escena y

frente a los espectadores.

El diálogo, en cambio, es sólo uno de los componentes de la no-
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vola, junto con la descripción y la narración. Estos dos últimos

elementos los presenta el autor directamente, en tanto que el diá-

logo surge en boca de los personajes» En la nóvala, por este mi8-

mo hecho, la presencia dol autor es mucho más evidente que en el

teatro, donde todo lo que ocurro llega a los espectadores a tra-

vés de las frases de los personajes representados por los actores»

En cualquier obra literaria, el coloquio puede tener un papel

más o menos preponderante. Guarido más dialogada es una obra',, tan-

to más so acerca a lo que se llama género dramático; cuanto menos

coloquio hay, tanto más novelesca es la obra.

También en la producción poética hay diálogo cuando el autor

crea dos personajes que establecen una comunicación entre ellos,
•x

la cual, al ínismo tiempo, es una comunicación entre el autor̂  y

los lectores. Puede ocurrir que uno de los interlocutores sólo

sea receptor de las palabras del otro interlocutor, el emisor, y

puede ocurrir que los dos interlocutores sean igualmente emisores

y receptores.
Los enunciados que emite cada uno de los personajes no son es-

pontáneos, puesto que el autor ha pensado un carácter para ellos,

una función social y unas características que repercutirán, ine-

vitablemente, en su manifestación lingüística. Si en una novela

intervienen veinte personajes, las frases de cada uno se ajusta-

rán a su modo de ser, como ocurre en la vida real. Como que loa

Personajes son falsos, el diálogo es falso.

Un autor puede tener otra visión de la utilidad del diálogo •

cuando no se preocupa de que los lectores sepan quién ha emitido

cada una de las premisas que lo constituyen, sino que busca so-

lamente unas emisiones que rompan el silencio -en una situación-
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sin importai? los emisores ni loo receptores, ni aun el contenido

de las emisiones.

El diálogo literario establece una situación comunicativa mo-

mentánea, falsa y buscada, entre loo personajes; esta situación

comunicativa está incluida dentro de otra más amplia en la que el

emisor os el autor do la obra; el mensaje es la obra (parcial o

totalmente coloquiada) y el receptor es la cantidad anónima de

lectores o eopectadores que recibirán la obra separadamente.

En el caso del diálogo teatral representado, hay que añadir

una tercera situación de coloquio, comunicativa, que es la que en-

vuelve a los actores que representan, que emiten las frases que

en el papel corresponden a doa interlocutores no reales.

SI diálogo, como el resto de la obra literaria, tiene una fun-

ción comunicativa. Sin embargo, carece del matiz informativo-que

preside los diálogos de radio, televisión o de prensa. Aquí no

kay datos de novedad que el receptor está esperando de la obra.

Este otro tipo de comunicación a través del diálogo lo analizará

en el capítulo 2.

Ninguno de loo ejemplos de coloquio extraídos de obras litera-

rias e incluidos en este capítulo como ejemplo de lo que dice el

texto me ha servido para hablar de los cambios en loa encadena-

mientos do diálogo, sino que han sido elegidos y anotados con la

intención de presentar distintos tipos de diálogo, típicos de las

obras liter-arias ."He recurrido a obras ds autores no españoles o
a obras de las que quisa ya no hablaré más. Se trataba de ver, a

lo largo de la literatura española, el papel que ha. desempeñado,

desempeña y puede desempeñar todavía el coloquio como forma y com-

ponente de la obra literaria.
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