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INTRODUCCION



El estudio de un especto concreto de la sintaxis coloquial,
la repeticidn, ya ocupd la Parte II de mi tesis de Licenciastu~ ...
ra. De ascuerdo con mi director de tesis se convino en que era
un tema suficientemente amplio, inexplorado y sugestivo como
pars ser objeto de una tesis doctoral.

La manifestacidén cologuial -dislogel- es la forma mds inme-
diate de realizarse ¢l lenguaje, cuyas funciones comunicativa
¥y expresiva exigen una duplicidad de sujetos que,‘alternativa~
mente, emiten y reciben mensajes estructurados lingilifsticamente.
De la misma manera que se considera que una frase eé un tipo de
unidad que cohesiona los distintos significados de los elemen-
tos que la componen, las premisas que emiten los dos interlo;u—
tores estdn relacionadas significativamente. La unidad signifi-
cativa del didlogo abarce verias emisiones linglifsticas (pfemi-
sas) de los sujetos que intervienen. Hay otra nocién menos co-
nocida, o desconocida totalmente, y es que esta relacién signi-
ficativa de la "estructura profunds" de las premisas coloquia-
les se manifiesta en su "estructura‘superficial". Las premisas
constitutivas de los didlogos presentan elementos comunes. Esta
repeticidn es un fendmeno visible en la sintaxis coloquial.

El propdsito de esta tesis es ver si este fendmeno se produ-
ce de una forma constante en el coloquio, y de qué forma se pro-
duce. Para ello ha sido necesario consultar una gran centidad
de diflogos; pero, més importante que el ndmero ha sido el ob-.

tenerlos de todas les procedencias posibles. Una vez se sepa



gi el fendumeno de repeticién formal es una ccnstante sn el co-
loquio se podrd elaborar une teorfa general del mismo.

En la bibliografia de la tesis se observa inmediatamente la
falta de estudios que se refieran a ests fendmeno cologquisl. Creo
que el Unico lingliista espafiol que ha estudiado el cologuio con
detenimiento es Ménuel Criado de Val, pero no aluds nunca a la
repeticidn. ILas lecturas que he realizado y comentado respon-
den g dos orientaciones: de un lado, los estudios que hablan de
la comunicacidn lingiif{stica humana, y de otro, los estudios que
tratan de las distinfas fuentes de coloquio, analizando sus ca-
racter{sticas.

Presento mi tesis en dos volUmenes separados. En el Anejo
estdn sgrupados todos los didlogos que me hen servido de base
para le elaborascidn del trabajo. Se clasifican segin el canai
que los ha transmitido y, para cada grupo, hay una numerac;dn
separade. De esta forma es fdcil localizar cualquier didlogo
que aparezca citado en el volumen brincipal. Aparte el interdés
que puede tener una recopilacién tan amplia de didlogos de to-
do tipo y de procedencia diversa, lo importante es que, en to-
dos ellos, estdn subrayados los elementos que constituyen repe-
ticidn, de forma que la sola lectura del Anejo justifica la
tesis, dada la abundancia sorprendente de elementos formales
comunes g mds de una premisa.

El cuerpo de la tesis estd compuesto por cuatro partes a
las que hay que efiadir esta Introduceién, la Bibliograffa y
los Indices.

En la Parte I enalizo la procedencie de los didlogos estu-



diados. Es la parte mds extense -con cuatro capf{tulocs- aunque
estd algo el wargen del tema central. Es un intento de endli-
gis de las caracterfsticas de los didlogos procedentes de dis-
tintos cenales de transmisidn..

ILa Parte II estd dedicada al estudio de la comunicacidn co-
loguial. Se enalizan las caracteristicas de los sujetos que pue-
den intervenir, la naturaleza de sus emisiones y las relaciones
significativas que contraen en el seno del colgquio. En el Ca-~
pftulo 3 se ensayan mfiltiples sistemas de representacién gréfi-
ca de didlogos de cuelquier duracién y procedencia. He intenta-
do resefiar simultdneamente los fendmenos de encadenamiento sig-
nificativo y los de repeticién formal.

Lo Parte III eg el centro de la tesis. En ella estudio~la
repeticidn, consistente en la presencia de un mismo elementor
en varias premisas de un didlogo. A veces se produce por iden-
tidad total, pero es mds frecuente que se produzca por identi-
dad parcial, que presupone unos fendmenos concretos de cambio.
Describo todos los tipos de cambio posibles y los represento
nediante una férmula.

La Parte IV es complemento de la anterior, ya que consistse
en la aplicacién de cada una de las férmulas representativas
de un cambio a unas premisas de los didlogos recogidos en el
Anejo.

En esta tesis hay un Indice general de materias y un segundo
Indice de lag figuras que aparecen en el texto.

Los conceptos gramaticales que aparecen en esta tesis los

he adquirido en los diversos cursos de gramdtica a los que he



aslatido en los tres afios de especialidad.
Agradezco a mi director de tesis no sdlo la orientacién
inicial sino la revisidn constante que ha realizado de mi tra-

bajo.



La razdn, lo que llamamos tal, el conocimiento reflejo y re-~
flexivo, el que distingue al hombre, es un producto social.
Debe su origen acaso al lenguaje. Pensamos articulada, o
gea reflexivemente, gracias al lenguaje articulado, y este
lenguaje brotd de la necesidad de transmitir nuestro pensa-
miento a nuestros préjimos. Pensar es hablar consigo mismo,
y hablamos ceda uno consigo mismo graciass o haber tenido gque
hablar los unos con los otros, y en la vida ordinaria aconte-—
ce con frecuencia que llega uno a encontrar una idea que bus-
caba, llege a darle forma, es decir, a obienerla, sacandola
de la nebulosa de percepciones oscuras a que representa, gra-
cias a los esfuerzos que hsce para presentarla a los demds.
El pensamiento es lenguaje interior. Y el lenguaje interior
brota del exterior.

(Miguel de Unemuno, Del sentimiento trdgico de la vida.)

En todo caso, es evidente gque el lenguaje ligado s la presen-
cia de otro, aberture hacia otro, contribuye al mismo tiempo

a la constitucién del ger personal. Toda comunicacidn estd li-
gada a una toma de conciencia. E1l rodeo desde otro me reconduce
siempre e mi mismo. En una reciprocidad del habler y del escu-
char se actualizan en mi posibilidades adormecidas: cada pala-
bra, proferide o escuchada, es la posibilidad de un deapertar,
acaso el descubrimiento de un velor al llamado del cual no fui
sensible. Etimoldgicamente, la nocidn de con-ciencia evoca la
selida de la sgoledad, el desdoblamiento de un ser con. Hay en

la comunicacidn una virtud creadora de la que el hombre aisla-
do se siente dolorosamente privado.

(Georges Gusdorf, La palabra.)




PARTE I

PROCEDENCIA DE ILOS MATERIALES



INTRODUCCION

En esta tesis aparecen citados una gran cantidad de diélogost
de escasa o de prolongéda extensidn, que constituyen ejemplo de
elgin caso de cambio en las repeticiones en los encadenamientos
de didlogo. Estos didlogos constan de dos o tres premisas que
pertenecen a distintos interlocutores, representados en el tex-
to por las letras A, By C. A representard siempre a un interlo-
cutor con una funcidn entrevistadora fija; By C representardn
interlocutores indistintamente emisores y receptores, pero sin
una funcidn de entrevistadores. En los ejemplos obtenidoé\de:
obras literarias suelen aparecer interlocutores del tipo B o Cj
en log didlogos con cardcter de entrevista, obtenidos de la pren-
sa o grabados directamente de la radio y de la televisidn, aﬁa-‘
recen interlocutores A y B, es decir, entrevistador y entrevis-
tado. Si hay mds de un entrevistado se indica su premisa con ung
C, ¥y si hay mds de un entrevistador -cosa que también ocurre- su_
premisa estéd precedida por la letra A'. Despuéds de copiar el did-
logo-ejemplo indico siempre su procedenciasa.

Si se trata de un didlogo literario indico entre peréntesis

el nombre del autor y el de la obra, asi como el ndmero de la

pdgina del libro de la que estd sacado. Ejemplo:

Luld se ridé satisfecha; luego ensefi§ a Andrés la tienda, la
trastienda y la casa. Estaba todo muy bien arreglado y en orden.

-E1l otro dfe vino Julio ~dijo Luld- y hablamos mal de usted.
Dijo que usted no queria casarse conmigo.



(P{o Baroje, El drbol de la ciencias, pdg. 215.)

Si se trata de un didlogo de radio, se indica entre parénte-
tesis, asimismo, la emisora, el dia y la hora en que se ha gra-
bado, ¥y se afiade un nmimero que es el que tiene este didlogo en

la relacidn general de todos los didlogos obtenidos de la misma

fuente. Ejemplo:

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

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

~.

Despuéds de un didlogo de televisidn se indica el dfa en que
ha sido grabado y tembidn el ndmero que tiene en la relacién ge-

neral de los didlogos televisivos. Ejemplo:

B.- ... con independencia de su alto poder de captacién para

la juventud.
A.- Precisamente en esto, en esta Wltima frase suya quisiéra-

mos insistir. 4Cudl es el auténtico poder del balonmano
en cugnto a captacién para la juventud? ’

N

(Didlogo de televisidn, 56. 27.11.72)

Para los didlogos de prensa se pone entre paréntesis la pu~-
blicacién de la que se han recogido, el dfa de aparicién y el

ndmero que tiene este didlogo en la relascidén general de los did-

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
gque si hay un poco de suerte, en adelante ya no nos po-

drd pasar delante ningin equipo mds.

(Didlogo de prensa, 72.1. Dicen, 24.XI.71)
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En cuanto a los didlogos reales, llevan la indicacién de did-
logos recogidos en una tienda, y un nimero. No se indica la feche

en que se han obtenido. Ejemplo:

B.- ¢A qué precio va este juego?
Ce— A treinta pesetas.

(Didlogo de una tienda, 20.)

He consultado obras literarias desde la Edad Media hasté nues-
tros dias, pertenecientes a los tres géneros: novela, poesia y
drams;

Los didlogos de la radio y la te}evisién los he grabado en cin-
ta magnetofénica en el momento de emitirse y luego los hg\trans~
crito a mano y los he nuunerado.

Los didlogos de prensa los conservo en su forma original, es
decir, he agrupado los recories de prensa y los he numerado.

Los didlogos reales los ﬁé transcrito en el momento de oirlos
¥y eparecen numerados, \

He dedicado cuatro capftulos a explicar la procedencis del ma-
terial dialogado de que dispongo. En ellos estudio las caracteris-
ticas de los didlogos segun los canales a travéds de los cuales son
transmitidos.

En esta introduccidn analizaré los rasgos distintivos que ca-
racterizan los didlogos y que motivan que haya agrupado los que
he utilizado para obtener ejemplos de cambios en las repeticiones
en los encadenemientos de didlogo en los siguientes grupos, cada

uno de los cuales constituye un capf{tulo de esta primera parte‘de

la tesis:



Capftulo 1. E1 didlogo
Capitulo 2. E1l didlogo
Capitulo 3. E1 didlogo
Capitulo 4. El didlogo

La diferencia esencial

dio, prensa y televisién,

11
literario.
de radio, de televigidn y de prensa.

real.

de las entrevistas recopiladas en librosg.

entre el didlogo literario y los de ra-

estd en la finalidad que se da en ellos

al lenguaje. Las tres Ultimas fuentes de didlogo son medios de

informacién &e que dispone la sociedad actual.

Presento tres esquemas

en los que se establece la diferencia

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

més 0 menos informativo de los didlogos que yo he utilizsdo para

esta tesis.,
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En 1a figura 1 se ve le mayor o menor informacidn que hay en

la comunicacidn lingliistica de las diferentes manifestaciones co-

loguiales que yo he estudiado. En la televisidn hay un incremento
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En les figuras 2 y 3 se quiere indicar la diferencia entre los
didlogos de finalidad informativa y los gue no la tienen. Dis-
tingo entre interlocutores B y C en el primer caso, y A y B en
el segundo. Lo hago porque B y C, en el cologuio, *tienen un idén-
tico interés mutuo. En cambio, A empieza & hablar con B para ob-
tener de él una informacidn de la que 61 no dispone. Por esto A
e3 el entrevistador y B el entrevistado. En el primer caso hay
gdlo dos emigores y dos receptores. Si se traﬁa de un didlogo
literario, el sutor piensa, en ei momento de construir el diélo~
go entre los dos personajes, en los lectores que serén receptores
finales de la totalidad del relato. Pero los receptores de la fi-
gura 3 son mas inmediatos porque reciben la comunicacidn lingiifs-
tica en el mismo momento de producirge.

Log didlogos extraidos de las obras literarias son distintos
de las entrevistas periodisticas. Lo que interesa al periodista
es interrogar a las personas que por su vida o por cuslquier otra
circunstancia resultan atrayentes para el lector. Bste se informa
acerca de algo. E1 periodista ha de obtener del entrevistado aque-
llas manifestaciones que el piblico estd esperando. Es natural que
los temas de los que se habla y los personajes objeto de la entre-
vista tengan cardcter de actualidad en el dmbito en que se reci-
birdn.

En el capitulo dedicado al didlogo 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 politica, social o artistica, como son, por ejemplo:
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Manuel del Arco, Hablar con ton y son, 1969.

Baltasar Porcel, Catalanes de hoy, 1971.

Salvador Pdmiker, Conversaciones en Madrid, 11l.2 ed., 1971.

Salvador Pdniker, Conversaciones en Catalufia, 3.2 ed., 1971.

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

Miguel Veyrat, Los famosos en voz baja, 1972.

José Luis Navas, La generacidn del Principe, 1972.

José Maris Pemdn, Mis almuerzos con gente importante, 1972.

José Maria Pemdn, El espafiol ante el Diluvio, 1972.

El autor, en estas obras, mantiene un didlogo con cada perso-
naje, y, a través del didlogo, se hace patente le forma de pensar
0 de actuar de cada uno de los entrevistados. Estas obras\ho\las
he considerado ni literarias ni periodisticas. Son periodisticas
en el modo de desarrollarse, a base de preguntas y respuestas,
pero la técnica de este tipo-de entrevistador es muy~disfinta a .
la del periodista que pregunta a uﬁ corredor por sus mis recien-
tes marcas. En estas obras de recopilacidén hay un profundb proce-
so de elaboracidn, que es el que da un mayor cardcter de creacidm
literaria. Por esto es un género a caballo., El didlogo resl, que
ha servido de base al articulo, se ha recogido en una cinta o ta-
quigrdficamente, 1o mismo que se hace gl publicar una entrevista
en un periédico. ‘

Como que el 1ibro agrupa a unos personajes relacionados entre
si por algun motivo, y las personas que lo van a leer tienen su
Juicio formado de todos ellos 0 lo ven a obtener después de la -
lectura de aguellas péginas, la visién que ofrezca el autor ha

de ser decisgiva.
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El didlogo de la radio es mucho mds diffcil de tipificar por-
que su variedad es mayor. Ahora me refiero solemente a los didlo-
gos que yo tengo grabados. Hay otros espacios -radionovelas y ra-
dioteatros—~ que también suponen coloquio, pero he prescindido de
ellos. En el didlogo radiofdénico se repite la situacidn periodis-
tica, también presente en las obras de recopilacidn de entrevis-
tas, de un experto entrevistador frente a un interrogado. En mu-
chos casos la comunicacidén no es directa y se establece a través
del hilo telefdénico. Las caracteristicas del didlogo radioféhico
seran idénticas a las del periodismo cuando las conversaciones
se celebren en los estudios y el objetivo sea entrevistar a al-
gune. personalidad importante. -

Hay otro aspecto que aleja todavia mds estas conversaciones de
los didlogos literarios y es el parcial papel de sujeto de l; emi-
sidén que se les concede a algunos radioescuchas. En cambio,- el
lector de un didlogo literario estd ajeno a su desarpollé Yy no es
mds que testimonio, hunca actor. Una gran parte del materisl ra-
diofénico coloquial de que dispongo lo constituyen encuestas so-
bre la misica moderna o el deporte. También hay concursos sobre
el conocimiento de la propia ciudad o de sucesos politicos o ar-—
tisticos. En estos casos, las respuestas suelen ser breves, mono-
sildbicas incluso.

El didlogo de la televisidn también se opone al de las obras
literarias, en primer lugar por su misidén informativa. Pero ade-
mds se cuenta con las imdgenes, que incrementan la informacidn.

A veces el locutor entrevista en el mismo estudio. Nadae es dis-.
tinto a una entrevista de la radio o g ung entrevista recogida

en un peridédico. Pero cuando el personaje se encuentra en el ex-—
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terior, en su marco, en su ambiente, lsa informacidén procede de
dos fuentes: la oral, quse se origina con el didlogo del locutor
y del personaje, y la visual, que proporcionan las imdgenes cap~
tadas por las cdmaras. Lo que la cdmera filma seria el contexto,
en un didlogo novelesco, y la diferencia estd precisamente en que
en el caso de la televisidn el texto -didlogo- y el contexto se
dan simultdnesmente al oyente -~visor-, en tanto que el lector
lee el texto y lo completa antes o después con la narracidn del
autor. Creo que ésta es una manera de estagblecer la diferencia
entre uno y odtro didlogo.

Por dltimo, hay que establecer la diferencia entre el didlogo
literario y el didlogo real. Ya he dicho que no he recogido con-
versacilones extensas, sino conjuntos de dos o tres premisas. Doy
egste nombre a la frase que pronuncia cada interlocutor y qué\va
precedida y seguids, generalmente, de la premisa de otro interlo~
cutor. Vendria a ser lo que .en linglifstica se considera el‘acto
de comunicacidn més~elementalz un iﬁterlocutor A se dirige a un
interlocutor B. Unos contenidos psiquicos se codifican lingii{sti-
camente y se transmiten por ondas sonoras que el interlocutér B
recibe, descodifica y traduce a contenidos psfquicos. Los térmi-
nos "codificacién" y "descodificacidn" son los que emplea Bertil
Malmberg en su esquema de la comunicacién humana (Malmberg, Lin-—

gifstica estructural y comunicacién humana, pdg. 52). El problema

de la comunicacién radica en la posibilidad de que estos conteni-
dos difjeran de los que se emitieron inicialmente. Pero esto no
hay que plantearlo aqui. 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.
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En estos grupos de premisas no ocurre siempre gque la primersa
sea interrogativa. Son frecuentes los casos de dos o tres premi-
gas sucesivas igualmente enunciativas. Esta es ya una diferencia
del didlogo real con el periodistico, el radiofénico o el televi-
sivo. Aqui no hay un interés en informar, sino gque las finslida~- .
des son muy dispares.

Es curioso que en este aspecto de la finalidad son iguales el
didlogo real, el mds espontdneo, y el didlogo literario, el que
tiene mds posibilidades de elaboracién. La diferencia estd preci-
samente en esta nocidn de inmediatez.

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

pitulo aparte.
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CAPITULO 1

El didlogo literario

Considerardé literario cualquier didlogo que forme parte de una
obra de creacién de un autor o que constituya por si solo dicha‘
obra. Es decir, hay obras concebidas con una estructura coloquial
y hay obras en las que el didlogo es sélo una parte.

Hemos visto que el didlogo, cuando aparece en la literatura,
tiene como nota que le define su interés no informativo. E1 didlo-
go puede corunicar sin informar y puede comunicar e informar al
mismo tiempo. El autor tiene una intencidn al escribir, un propd-
sito, una idea a transmitir. Su funcidn estd en arroparla y distri-
buirla con inteligehcia entre los elementos descriptivos, n;rrati~
vog y coloquisles que pueden former la unidad de su obra. Pero el
autor hace una comunicacién- en sus didlogos sin pensar en aumentar
los conocimientos de los lectores. Para esto va estdn los libros
especializados, los libros cientificos y las obras de consulta.

Un autor crea personajes con determinados caracteres y probde-
mes. Llamaré didlogo con valor comunicativo el que mantienen diéhos
personajes; este didlogo comunica lo que pesa, los modos de actuar,
las relaciones entre los personajes. El valor informgtivo radica
en la novedad cultural o cienti{fica que se mantiene separada de
cualguier argumento.

A lo largo de la literatura, y no solamente de la espafiola, hay
unas obras de naturaleza diddctica que en vez de revestir la forma
de narracién en tercers persona estdn estructuradas como cologuio.

Esta es la primera distincidn que haré en el terreno de les obras



literarias.
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El coloquio sirve a la vez para representar un didlogo supuesta-

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

malmente una obra. Hay obras literaries con didlogos y obras lite-

rariss dialogadas.
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El cologuio puede ser un elemento mds 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 diddcticas coloquiales. En la figura 4 se ve que el autor
mentiene su presencia en la obra, en tanto que si se acepta la for-
ma cologuial, como se ve en la figura 5, el autor queda escondido
detrds del didlogo de los personajes que 81 mismo ha creado.

Este segundo tipo de coloquios forma parte también del contin-
gente de diélogoé que anelizo en esta tesis, algunos con valor his-
térico, otros citados con motivo dehla repeticidn en los encadena-
mientos de didlogo.

Generalizando su estructura, se puede dedir que en estas obras
hay dos personajes. Uno es el que el agtor destina a inﬁprmar; el
otro interlocutor desconoce esta informaci&n y la recibe\interesa-
do. Ambos personajes mantienen varias conversaciones que girvem al
autor para dividir el libro en capitﬁlos, jornaaaé o tratados. Tam-
bién se‘puede insertar un bégueﬁo‘marco donde se desarrollen las
conversaciones y dar as{ mayor veracidad a los hechos., Sirve una
huerts, un ameno jardin o un rico séién. A veces, ‘el encargado de
hacer la luz en la mente del otro interlocutor es algo sobrehumano,
incluso un animal dotado de omnisciencia.

¢Por qué se ha producido este mezcla de obra de valor pedagégi-
co y elementos cologuiales propios de la obra narretiva, de ficeién
de la realidazd? Es evidente que hay un paralelismo entre la situa-
ciln real y la situmcidén literaria. En ambos casos hay un agente de
la informacidén y un receptor de la misma. En la realidad el sutor
informa y el lector interpreta la informacidn que se le ha trans-

mitido. En la obra uno de los persongjes informa y el otro escucha.
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De la misme menera que al lector se le ocurren objeciones, pregun-
tas y comentarios ante cualquier texto que lea, el autor de este
tipo de obras actia astutamente al intentar solucionar el problema
de la comprensidén desde dentro de la obra. E1 autor responde, ima-

gindndolas ya, a las preguntas que podrén emitir mentalmente los

-~

futuros lectores.

Pero no s8d6lo para esto sirve esta dialogacidén de una obra. El
coloquio permite regular la intensidad de la informacién. E1 inter-
locutor puede solicitar una mayor lentitud en la informacidn, o uns
ejemplificacidén de los fendmenos. E1 cologuio aligera cualquier
elocucidn, la hace més assequible, mds amena y mds familiar.

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

1534 se publica en Espaiia E1 diflogo de la lengua de Juan de Valdds

(Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 216, 4.8 ed., 1964). De'ella he
recogido los casos de cambio en la repeticién en los encadenamien-
tos de didlogo. La obra no consta de partes y todo el didlogo lo
sostienen dos soldados italianos,‘Valdés ¥y Marcio. E1 motivo de su
discusién es la correccién de la lengua castellana, con lo que esta
obra dialogadsa viene a ser un manual de retdrica.

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

Torquemada (Madrid, Sociedad de Biblidéfilos espafioles, 1943). Las
flores son distintos temas que se van tratando. Anoto el tftulo del
tratado sexto "en que se dicen algunas cosas que hay en las tierras
septentrionales dignas de admiracidn de que en éstas se tiene no-
ticig", En la introduccién a la obra, G. de Amezde cita muchas
obras que siguieron la linea de misceldnea que tiene &sta. Por

ejemplo: Juan Lépez de Ubeda, Vergel de flores divinas, Alcald,

1588; Ambrosio de Salazar, Jard{n de flores santas, Parfs, 1616;



y Alonso de Bonille, Jardin de flores divinas, Baeza, 1616,

En Italia, Baldesar de Castiglione (1478-1529) compuso Il corte-

giano (Florencia, G.C. Sansoni, ed., 1956). Juan Boscdn traduce es-
ta obra al espafiol. La obra pretende ser un buen menual para el &as-
pirante a vivir con éxito en la corte de log principes. E1 didlogo

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

en la que las frases en boca de los distintos personajes van intro-
ducidas por el verbo‘adecuado (disse, rispose).

Obra del siglo XII es la llamada Cuzaery. Didlogo filosdéfico.

(Yehudd Ha-Levi, Cuzery. Didlogo filosdfico. Traducido del drabe

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

R. Jacob Abendana. Publiczdo por Adolfo Bonilla, Madrid, Victoria-
no Sudrez, 1950.) En la introduccidn se dice: "famoso libro rotu-
lado: Cuzary, escrito en forma de didlogo, dividido en cinco’ dis-
cursos o tratados, entre el rey de los Cuzares y un Haber o sabio
israelita, que le explica log fundamentos de 1a-reiigi6n de los ju-
dfos y le demuestra la excelencia de ésta sobre las demds". Aqui

el didlogo estd al servicio de las creencias rellglosas. He lefdo

un dlalogo espafiol anénimo del siglo XIII, el Dlalogo o Disputa

del cristiance y el judfo (edicidn de Américo Castro en Revista de

Filologfa espafiola, I, 1914, pdgs. 173-180), que defiende un punto
de vista contratio al de 1la obra anterior. Dice Américo Castro "la
forma, fingidamente dialogada, es la que casi gin excepcidn revis-
ten desde la antigiiedad las polémicas antijudfas". Esta obra, muy
corta, estd escrité en verso. Ya Veremos que la poesfa conoce tam-
bién multitud de ejemplos con fragmentos dialogados.

Otro tema @el que he encontrado obras dialogadas es el de las

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

tor de Didlogos de las cortesanas (Madrid, La Editorial Moderna,

1902). La literatura misdgena tiene obras en Espefila como el Arci-

preste de Talavera o Corbacho de Alfonso Martinez de Toledo, el

Llibre de les dones de Francisco Fiximenis y Lo gomni de Bernatd

Metge. He consultado otras dos obras dialogadas con este mismo te-
ma del amor. Una de ellas no es de autor espafiol, sino de un hebrec
apodado Lebén Hebreo, y fue publicada en 1535. (Yehudd Abarbanel,

Didlogos de amor. Traduccién y prélogo de David Romano, Barcelona,

José Janer ed., 1953.) Hay dos interlocutores, Soffa y Filén, y la
obra estd compuesta por tres didlggos. La obra espafiola es el Did-
logo sobre lags mujeres de Cristébal de Castillejo (Madrid, Biblio-
teca Universal, 1878).

Hay un didlogo titulado Didlogo del amor y un viejo, que data de

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

tos Integros en versidén de Fernando Lézaro Carreter, Editorial Cas-
talia, Odres nuevos, 1958.) Al editarlo, se han aﬁédido las notas
escénicas que no existf{an en el manuscrito original. Esto quiere
decir que se ha convertido en teatral, porgue era‘una sucesidn de
frases en boca de un viejo, y del amor, figura sobrehumana.

Asf pues, el tema de la lengua, el de la religidén y el del amor,_
aparte de las misceldneas, son ejemplos de estas obras a caballo
entre la narracién y la enseflanza.

Durante toda la Edad Media y el Renacimiento, los textos cldsi-
cos fueron copiados, estudiados e imitados. Los didlogos eran co-
rrientes en la entigliedad y en la época medieval florecieron 1as
formas poéticas dlalogadas. Uno de los autores que més influencla

ha ejercido es Luciano.
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Erasmo de Rotterdam (1465-1536) escribid un conjunto de didlogos

que se publicaron bajo el nombre de Cologuios familiares. (Erasne

de Rotterdam, Coloquis familiars. Traducidos por J. Pin y Soler,

Barcelona, Libreria L'Aveng, 1911.) La obra tiene una intencidn
evidentemente formativa, pero consiste en una serie de didlogos

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 didlogo. Una estrucdtura pareci-
da tienen los Didlogzos de Juan Luis Vives (traduccidn sl eépaﬁol
por Cristébal Coset y Peris, Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral
128, 4.2 ed., 1949). El originel latino tenfa el nombre de Exer-

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

obra destinada a perfeccionar el latin\de los escolarest\El libro
se compone de varias escenas, en la escuelé ¥y en la casa, con una
critica muy fina. -

Al leer primero la tradﬁccién al éspaﬁol, no buscaba tanto los
posibles ejemplos de cambidhén la repeticidn en los encadenamientos
de didlogo como lag caracteristicas y el objeto de la obra: mostrar
unos modelos de lengua que, al mismo tiempo, encerraban uns serie
de ensefianzas morales y sociales. Los didlogos tienen mocho humor,
tratan de temas conocidos y ofrecen una gran riqueza de detalles
que ayudan a 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 pdginas, en las que el traductor indi-
caba: juego de palabfas. Estos juegos se producfan precisamente en
el endadenamiento de didlogo, 1o cual era muy importante para mi
Porque he estudiedo los juegos idiomdticos en las obras teatrales

de Lope de Rueda y he anotado las llamsdas "prevaricaciones" de
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Sancho en el Quijote que afectaﬁ>al didlogo. Por tanto, el que tam-
bién en Vives se pudieran producir estos juegos de palabras era una
cosa muy interesante.

Normalmente la repeticidn que yo he analizado consiste en un ele-
mento formal que sparece priméro en la premigsa de uno de los inter-
locutores y no difiere en nada de todos los demds que constituyen
su elocucidn, pero he aqui que el segundo interlocutor, al emitir
su premisa, incluye en ellae esta palabra, o sea, que hace una repe-
ticién. A veces la repeticidn lo es por identidad, es decir, el ele-
mento no sufre cambio alguno al pasar de una premisa a otra, pero
la mayoria 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. - . ~

Los juegos idiomdticos estdn presididos por el interés dé\produ~
cir un efecto humoristico &l mismo tiempo que ironizar sobre algo.

He anotado ocho casos en estos Didlogos de Juan Luis Viﬁes. Hay
varios recursos y segin cudl se emplee clasificaré los ejemplos. Es-
cribo simultdneamente la versién original y la tra@uécién espaifiola,
porque la mayorfia de las veces el efecto se pierde al traducir el

didlogo. Anoto los mismos comentarios que hey en la edicidn espaﬁo—

la.

Una palabra puede aplicarse & dos significados distintos:

(Didlogo 1)

SURRECTIO MATUTINA DESPERTAR NATUTINO

B.- Hic est semper tuus mos: B.- Siempre lo mismo: antes pien-
Prius de lusu cogitas, sas en el juego que en la
quam de SchIa: escuelsa.

E.- Quid tu dicis inepta? Et E.- ;Qué dices, majadera? También

Schola ipsa vocatur ludus. la escuela se llama juegoe.
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Es muy curioso que esta tercera premisa, en el didlogo latino, en

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

de Sancho en el Quijote; cuando é1 dice mel una palabra, Don Quijo-

te le corrige y 61 busca la excusa de su zafiedad. Es como el des-

precio ante ciertos conocimientos de la lengua que excedan al mero

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

janza con las de aquel libro.

Las dos pzlabras que se repiten sélo tienen alguna variacidn fo-

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

esto da pie a la ironia:

(Didlogo 8)
GARRIENTES

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

N.~ Erunt ergo Philosophi Cynici.

G.- Imd cimici: non, quod vide-
ri effectant, Peripatetici
quippe Aristoteles sectae
princeps, cultissimus fuit.

(Didlogo 7)
REFECTIO SCHOLASTICA

N.- Vivitis ne hic laute?

P.- Quid isthuc verbi est, an
lavamur? Quotidie manus,
ac faciem, quidem crebré...

LOS HABLADORES

G.- En verdad, los llevan de pa-
flo tosco, muy traidos, rotos,
llenos de lodo, sucios y pio=-
josos. -

N.~ Luego serdn fildsofos cinicos.

. Ge~ Chinchososg mds bien, y no
peripateticos, como ellos
aparentan.

REFECCION ESCOLAR

N.- ¢Vivis aqui espléndidemente?

P.~ $Qué preguntas? ssi aqul nos
lavamog? Cada dfa las manos ¥
Ia cara

Vives emplea las voces lautes y lautos. La primera significa esplé:

didamente y la segunda lavados.



(Didlogo 15)

CULINA LA COCINA

A.- ut sapiant fatuae Fabiorun A.- Aquellas desabridas acelgas
prandia beate de log Fabiog
0 quam saepe petet vina, con egpecias y vino se torna-
piperque eoquus. ban gustosag.

P.- Fabiorum, an Fabrorum? P.- ¢De log Fabios o de los Fa-

brog?

A.- Quare & Ludimagistro lo- A.-~ 50 pregintalo al maestro cor
ripede, et pro Fabris re-~ covado, y por los Fabros te
feras egregium colophum gratificard con un 1indo bo=-
in gena, vel in bucca. fetdn en los carrillos o en

la boca.

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

fice, menestral.

(Didlogo 16)
TRICLINIUM EL TRICLINIO

A= ... ut orationem C. Bracchi A.- ... Serd como el siervo de C.
servus fistulator. Graco que acompalieba a su amo

con Ia flauta cuando hablaba
en publlco.

L.- Quid isthuc est rei? L.~ ;Qué es eso de Graco?

A.- Postquam tu feceris narran- A.- Cuando concluyas, yo te diré
di finem, audies de Gracchig, cuanto quieras de gracos
de Gracculis et de Graecullis. gréculog y gréculos.

Gracos, nombre propio; grdculog, 4iminutivo de "grajos", y gréculosg

diminutivo de griegos.

(Didlogo 12)

DOMUS LA CASA
V.- Alterum illud est Mutii V.- Aguella otra imagen es la de
Scaevolae. . . Mucio Scévola.
S.~ Nec is est mutus, etiamsi S.- Pues aunque es Mucio, no.es
Mutius: quid mutit? mudos ¢Qué dices entre dien—
tes?

El traductor aqui no ha notado que se pierde en la traduccién el
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juego con el dltimo verbo latino.

(Didl.ogo 8)

GARRIENTES LOS HABLADORES

T.- ... dejerante me non esse Te- ..., juraba que ya no era su
ex se natum, sed conmuta~- hijo, sino que el ama me ha-
tum & nutrice, de quo ait bia trocado, por lo gue dice
dicturam se nutrici diem que la llevara ante el juez
apud Preetorem capitatem. capital.

N.- Quid rei est Praetor capi- N.- ¢Juez capital? jEs que todo
talig?An non Praetor omnis alcalde no tiene cabeza?
habet caput. . -

T,- ggiétego scio, sic illa T.- No sé; ella asi lo dijo.

ixit. : .

El equivoco es de traduccidn casi imposible.

(pidlogo 17)

- N ~
CONVIVIUM EL CONVITE >
Ce- ... ille Penafellius, Ce- ... aquel de Pefiafiel, bien
facile cum Parmensi, puede competir con. el de
ceratirit. Parma.
D.- Non est Parmensgsis, sed D.- No es de Parma, sino de Pla-
Placentinus. . gencia.

C.- Etiam, si placet... C.- Sea, si te place...

Estos juegos idiomdticos son muy importantes para la tesis. Se-
guramente se producirdn sélo en los didlogos literarios. Su finali-
dad es producir la hilaridad en los lectores. No creo que en la
radio, la prensa, la televisidén o la vida real pueda haberlos por-
que suponen un proceso de elaboracidn muy intenso. Precisamente yo
quiero ver cuando analice los fendmenos de cambio en las repeticio-~
nes en los encadenamientos de didlogo si se puede establecer alguna
diferencia entre las repeticiones literarias y las otras, en el éen~

tido de que sean menos espontdneas.

En el lugar correspondiente sefialo los juegos idiomdticos de
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Lope de Rueda y las prevaricaciones de Sancho. Hay algin egtudio
sobre ello, citado en la bibliografia. Claro que estos autores no
se lipitan a hacer juegos de palabras en los encadenamientos de did-
logo, sino en los fragmentos monologados, pero 86lo los primeros me
interesan para este trabajo. O sea, que s8lo analizo las variantes
fonéticas ~con una variacién semdntica correspondiente~ cuando se
producen entre dos interlocutores. Las prevaricaciones en el Quijo~!
te se producen cuando Sancho habla, porgue entonces gse 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

dramdticas, es decir, teatrales, estdn enteramente dialogadas, he

de citar dos obras, el Viaje de Turquia, y el Crétalon, que se con-
sideraban de Cristébal de Villaldn. Marcel Bataillon, en su obra

Erasmo y Espafia (traduccidn de Antonio Alatorre, México, Fondo de

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

cién de los_didlogos) atribuye la primera obra a Andrés Laguna.

En el Crétalon hay un didlogo entre un hombre, Mycillo, y un
gallo que ha sufrido repetidas reencarnaciones y ha pasado por mu-
ch{simés experiencias. La obra pertenece al género tipicamente sg-
tirico-moral, en la linea de los didlogos de Erasmo y los de Lucia-
no.(Cristébal de Villaldén, Crétalon. Estudio,‘edicién y notas de
Augusto Cortina, Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 264, .)

En el Viaje de Turquia se produce otro fendmeno. Hay tres perso-

najes: Pedro de Urdemalas, Juan de votadids y Matalascallando. Pe-
dro cuenta a los demds sus experienciasg en Turquia, donde ha estado
como galeote. Lo importante es que aunque la obra es enteramente

coloquiada no hay propésito moral demasisdo claro, como ocurria en
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la mayoria de obras que vengo citando desde el principio. Aqui, por
vez primera, lo que interesa es la narracién de hechos, de aventu-
ras. Es como si dijéramos una novela dialogada, como despuds vere-
mos tantas. En esto estd su importancia. La obra estd dividida en
etapas que son otros tantos sucesos y aventuras del protagonista.
Dirfia que es una incipiente biograffas picaresca. (Cristébal de Vi-

1lalén, Viaje de Turquia. Edicidén y prdélogo de Antonio Solalinde,

Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 246, 4.2 ed., 1965.)
Han sido trece obras, cinco de ellas de audores no egpefioles ¥y

otra de autor espafiol pero escrita en latin. S8lo en el Didlogo de

la lengua de Juan de Valdés he anotado la totalidad de las repeti-
ciones en el encadenamiento de didlogo. Los Didlogos de Vives me
han servido para estudiar una variante estilistica del fendmeno de
la repeticién que constituye el tema de la tesis.

De las once obras restantes sdlo he analizado su importancia his-
térica. Sirven para explicar que antes de hablar de géneros litera-
rios, de delimitarlos -si es éue se puede- y de ver el papel que
desempefia el didlogo en cada uno de ellos, hay que ver dénde mds
puede aparecer el cologquio y con qué finalidad,

Tenemos en todas ellas un coloquio convertido en estructura, no
en parte de la obra. Un cologuio informativo, ademds de comunicati-
vo. Todo esto ya las separa de las obras que analizaré a continua-
cidn. E1 didlogo no intenta reproducir una conversacidn real, sino
que es el molde al que se ajusta la obra. Esto no ocurre sélo agqui.
Por ejemplo, citeda entre las novelas en que he recogido los casos
de cambio en la repeticidén en los encadensmientos de didlogo, habla-

Temos del Cologuio de los perros de Miguel de Cervantes. El ergumen-

to de la novela es la narracién de la vida de un perro, y el coloquit



s8lo se establece con las interrupciones del otro perro, que quiere
dar prisa sl que estd 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 aqui he presentado una serie de obras literarias enteramen-
te cologuiadas que tenian una funcidn informativa ademds de la comu~-
nicativa.

A las obras que son enteramente coloquiadas, pero sin funcidén in-
formativa, se les da el nombre de dramas y pertenecen al género tea-
tral. i

Esta divisidén de las obras literarias en tres géneros ﬁb 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 didlogo e inevi-
tablemente aparecen fendmenos de encadenamiento y la consiguiente
repeticién de un elemento formal y sus cambios. Ademds, 1la poesia
estd en el teatro, en las obras dramdticas escritas en verso.

Antes he hablado de tres elementos que constitufan la comunicacid:
de una obra literaria: descripcién, narracién y cologuio. El autor
es el duefio inicial de

todos ellos. No es necesario que siempre apa-

rezcan los tres.

En una visidn generalizada, la descripcidn incluye todos los sis-
temas que nos proporcionan un conocimiento de la situacidn en que se
desarrolla la obra. La presencia o ausencig del elemento descripti-

VO configura diferentemente a los dos constituyentes restantes: la

narraecidén y el cologuio.
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La narracidn es dindmica, frente a la descripcidn que no lo es.
En la narracidn estdn los sucesos, el transcurrir del tiempo, y los
cambios que experimenta el argumento de la obra.

El cologuio es el elemento que da autenticidad a la obra. Detrds
de la descripcidn y de la narracidn siempre advertimos la mano y la
mente del autor. En cambio, cuando sus personajes hablan de forma
directa, hay un acercamiento a la realidad. Ademds, el coloqguio
siempre es presente, es actual. La descripcidn y la narracidn abar-
can un periodo de tiempo mds amplio; el coloquio directo, aunque
indique el tiempo pasado en sus verbos, lo indica en un momento de-
terminado. Creo que valdria agqui aplicar las nociones gramaticales
de duracidén y puntualidad. La descripcidn y la narracidn son durae—
tivas. El didlogo, situado en el pasado, en el presente 0 en el fu-
turo, es el elemento puntual de la obra literatia. E1 coloquio es
efimero, muere después de pronunciarse. No es estable como la deg-
cripcidn, ni cambiante como-la narracidn.

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 comunicacidén:

fraq. 6
3 FUNCION COMUNICATIVA DE UNA ORRA

EL.DESLRIPTIVO | EL.NARRATIVO [EL. COLOQVIAL

SiTU/\CiOIN ACCIONES

\/___\““/ e W
ELEMENTOS DURATIVOS EL. PUNTUVAL
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Creo que esta visién de la obra literaria, compuesta por estos
tres elementos, puede ayudar a la clasificacidén de los géneros li-
terarios.

Tendremos una obra teatral cuando se mantienen los elementos na-
rrativo y coloquial y, en cambio, no hay descripcidn. La situaciédn
viene indicada en las acotaciones, en el vestuario, en el aspecto
de los personajes, en la mimica y en su tono de voz.

Tendremos una obra novelfstica cuando haya descripcidn, narra-
cidén y cologquio. '

Aunque el auntor sea el artf{fice de los tres elementos, la des-
cripcién y la narracidn le pertenecen de una forma mds ostensibdle,
mientras que el cologuio se atribuye a los personajes. Evidentemen—

te, los personajes se mueven seguin quiera el autor, pero-las pala-

bras que pronuncian son suyas.

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

mentos entre el autor y los personajes:

FL%‘ 1 _
NOVELA DRAMA
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Ahora cito dos fragmentos, uno de una novels, El drbol de la

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

servar 1o que he dicho y he esquenmatizado.

Cerca de un mes tardé Hurtado en ir a ver a Luld, y cuapndo
fue se encontrd un poco sorprendido al entrar en la tiendalfiEra
una tienda bastante grande, con el escaparate ancho y adornad
con ropas de nifio, gorritos rizados y camisas llenas de lazos??

~A1 fin ha venido usted- le dijo Luld.

-No he podido venir antes. Pero, ¢toda esta tienda es de us-
ted?g'pregunté Andrés.

- 1. ’ ~

-Entonces es usted capitalista; es usted una burguesa infame

Luld se rid satisfecha; luego ensefid a Anfiréds la tienda, la
trastienda y la casa.i{Estaba todo muy bien arreglado y en orden
Luld tenia una muchacha que despachaba y un chico para los reca
dos JlAndrés estuvo sentado un momento. Entraba bastante gente e
la ienda;§

~El otro dfa vino Julio -dijo Luld- y hablamos mal de usted.

-:De veras?

-31; y me dijo una cosa que usted habfa dicho de mf que me
incomodé. )

-;,Qué le dijo a usted?

-Me dijo que usted habia dicho una vez, cuando era estudiant
que casarse conmigo era 1o mismo que casarse con un orangutdn.
(Es verdad que he dicho usted de mi eso? !Conteste usted!

-No lo recuerdo, pero es muy posible.

—ggue 1o haya dicho usted?

-1 e .

. —¢Y qué debia hacer yo con un hombre que paga asi la estima

cidén que yo le tengo? _ :

—-NO Sé. ‘

-Si al menos, en vez de orangutdn, me hubiera llamado usted
mona...

~Otra vez seri. No tenga usted cuidado,

gDos dias después, Hurtado volvié a la fienda, y los sdbados
se reunia con Luld y su madre en el café de la Luna

-~

(P{fo Baroje, E1 drbol de la ciencia, Madrid. Ali . .
50, 1967, pég. 215.) ’ ’ ianza Edltor11

/c/ €0y [~
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w%c‘uml A i i WamaXive



35

Shakespeare.-/%i nos aturdimos... Calma... sosiego..,/(Como re-
capacitando, Yorick aparece en la puerta de la derecha, segul-
do de Walton, & guien da la comedia que trae en le mano y ha~
ce con semblante alegre seflas para que se celle, poniendose
un dedo en la boca. Después se acerca rdpidamente de puntillas
a su mujer.lﬂ , P

Edmundo.-/;Qué resolvéis?y(Con mucha ansiedad a Shakespeare.ﬁ

Alicia.~/!Decidl/

Yorick.—/Tiemble la espesa infiel, tiemble..,i(Asiendo por un
brazo a su mujer con actitud afectadamente trdgica, y declea-~
mando con exagerado énfasis.) r

Alicia.-f!Jesdis!/|{(Estremgciéndose con espanto.}/!Perdén!fi(_ Cayendo
al suelo sin sentido.ﬁ

Yorick.-#£;Eh?/

Edmundo.~-#!Infame ¥ { Queriendo lanzarse contra Walton.g ’

Shakespeare.-f!Insensato! f{En voz baja o Edmundo, deteniéndole.

Yorick.-#;Perdén?f{ Confuso y aturd do.ﬁ

Walton.- ?!Casualida como ella!)i%lrénicamente.ﬂ

Yorick.-/#!Perddn...!#{ Queriendo explicarse lo que sucede. Shakes-
peare va a socorrer a Alicia.)l

(Menuel Tamayo y Baus, Un dramas nuevo, ed. de Alberto Sénchez,
Salamanca, Biblioteca Anaya, 1056. Acto I, escena VI, pdg. 69.)

/</ _{DE‘\ N

oloquie Drripiisn o cidh

A peser 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 descripcién y de la narracidn.

En el fragmento de novela, 1la descripeidn emplea tiempos imperfec:
tos y la narracidén tiempos perfectos de pasadb

Esto establece una
diferencia.

En el fragmento teatrsl sélo hay cologuio. Si la obre de teatro
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descriptivos y narrativos. En la novela todo se ofrece al lector,
Los tres elementos constituyen una unidad lingifstica. Aqui, en el
teatro, la descripcién consiste en modos de presentarse y le narra-
cidén 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 representaciénj
no entenderemos nada. Cada palabra, en este drama, esconde una sge-
rie de situaciones que no estdn explicedas. En el trozo de didlogo
de la novela el coloquio se va deslizando lentamente, con deteni-
miento en las frases de cada uno de los interlocutores. Sin embar-
g0, cuando termina el didlogo y se pasa sl elemento narrativo, la
velocidad aumenta y el detalle decéece: "dos dias después, Hurtado
volvié a la tienda, y los sdbados se reunfa con ILuld y 52 madre en
el café de la Luna." Una obra teatrel no puede permitirse estos sal-
tos. Por esto se establecieron las tén criticadas unidades de tiem-
po, lugar y accién, porque la accidn teatral no podfa desarrollarse
bajo otras condiciones. \

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

Los tres elementos de la comunicacién: descripcidn, narracién y co-

logquio, estdn en manos del autor. El ejemplo de El &rbol de la cienq
cia que hemos analizado respondia al primer esqueme de la figura 8,

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

mismg figura:
A x
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El Jarama, de Rafasel Sdnchez Feriosio, es un buen ejemplo de no-
vela del segundo tipo. Apenas hay descripcién. La narracizn se halla
incorporada a1 di#logo, o sea que sabemos lo que pasa por 1o que di-
cen y hablan los personajes. El autor ha querido dar la mayor auto~
nomfa posible al didlogo. No hay elemento narrativo independiente.
La accién se desarrolla en dos escenarios gue se describen inicigl-
nente: el rfo y el merendero de la carretera. La escena se sitda
cronoldgicemente. El argumento surge cuando empieza la conversacidn
de los muchachos y de los hombres del bar. Cuando cesan de hablar,
el sutor aprovecha para dar unas pinceladas del paisaje: el agua,
la luz del sol, la gente que va acudiendo al r{o Yy el color de la
hierba.

Por esto es por 1o que se dice que esta obra no tiene mérito 1li-
terario, porque no es casi una obra literaria. Bastarfa con poner

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

(Carmen estaba sentada contra un tronco, y Santos tenfa la ca~
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beza apoyada en su pecho. Ella le respiraba contra el pelo y le
peinaba las sienes con las uilas: )

/~Ya tienes que cortarte el pelo, mi vida./

(Le tiraba de los mechones para afuera, como para que 61 se los
viese lo largos que estaban.)

/-Yo quiero darme un paseo ~-dijo Mely-. ;Me acompafias, Fernan-
do?

;éPor mi, encantado./ ,

/-Pues hala, entonces. 0s venisg/Laﬁadia,(ﬁolviendose hacia
Alicia y Miguel.)

#~Hija, hace mucho calor. éAdénde vais a estas horas?/ .

#-Adonde sea. Y no estoy més aqui, 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 aqui, ¢no es eso?,

/~si, claro; si no es mds que dar un garbeito./

{Fernando y Mely se habian puesto de pie.)

#~:Segin estamos?-#preguntd Fernando.

gAmelia se pesaba les manos por el cuerpo, para quitarse el
polvo y se ajustaba el bafiador.}

/~iComo dicesy/ {mird a Fernando-g/ﬁh, no; yo me voy a poner
los pantalones y las alpargatas. Tu, vente como quieras. Pdsame
eso, Ali, haz el favor.g .

/-Me vestiré yo también, entonces. AUn pega el sol lo suyo,
para andar con la espalda descubierta./ -

{Lucita mirabe a Mely que se ponia los pantalones por encima
del traje de bafio. Llegd el fragor de un mercancias que atrave-
sgba el puente. Pagulina miraba los vagones de carga, color san-
gre seca, que saliendo uno & uno del puente,_se perfilaban al
sol, sobre los llanos, en lo alto del talud.?

/-:Y¥a estds contando los vagones?-#le decia Sebastidn.

/= Qué va, allf, aquel monte, es 1o que miraba./

(seﬁalo al fondo: blanco y oscuro, en agyel sire ofuscado de
canicula, el cerro del Viso, de Alcald de Henares. Hacia &1 co-
rria ahora el mercancias, ya todo salido del puente, Yy se per-
dia, por el llano adelante; resuello y tableteo. Mely se ataba
las alpargatas;jAlicia le decia:

/L?rocurar volver antes de las siete, para que nos subamos to-
dos juntos./ -

(Rafael Sdnchez Ferlosio, El Jarama, Barcelona, Edicio
Destino, 9.2 ed., 1969, ém’ ’ iones

(e) /c/ [N]
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Hay cierto paralelismo entre este segundo tipo de novela y las
obras de estructura dramftica. No hay une narracién independiente

del cologquio y &l autor le queda la descripcién. He intentado poner
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el texto anterior sn versidén teatral: éste es el resultado:

Escena

Carmen, sentada contrs un trenco, y Santos con la cabeza apo-
yada en su pecho. Ella le respira contra el pelo y le peina
las sienes con las ufias. Fernando y Mely, de pie. Lucita, Pau-
lina, Sebastidn y Alicia. - -

Carmen.- Ya tienes que cortarte el pelo, mi vida. (Tirdndole de
los mechones pars afuera, como para que 61 se los vea, lo lar-
£os que estdn.) . ‘ )

Mely.- Yo quiero darme un paseo. ¢Me acompafias, Fernando?

Fernando.- Por mi, encantado.

Mely .~ Pues hala, entonces. ¢0s venis? (Volviéndose hacia Alicia
y Miguel.)

Alicia.- Hija, hace mucho calor.'aAdénde vais a estas horas?

Mely.- Adonde sea. Yo no estoy mds aqui, no puedo. No puedo con
este plan de no hacer nada, te digo la verdad. ¢(0s importa?

Alicia.- Por Dios, mujer. Dar un paseo, si tenéis ganas. Pero
volvéis aqui, sno es eso? ~ _

Mely.~ Si, claro; si no es mds que dar un garbeito.

Fernando.— ;Segin estamos?

Mely.- (Pasdndose las manos por el cuerpo, para quitarse el pol-
vo y ajusténdose el bafiador.) ;Cémo dices? Ah, no; yo me voy
a ponexr los pantalones y las alpargatas. Td, vente como guie-
ras. Pasame eso, Ali, haz el favor. T

Fernando.— Me vestiré yo también, entonces. Aun pega el sol lo
suyo, para andar con la espalda descublierta.

Sebastian.- QAhPaulina, que mire los vagones de carga, color san-
gre seca, que sagliendo uno a uno del puente, se perfilan al
sol, sobre los llanos, en lo alto del talud.) ;Ya estds con-
tando los vagones?

Paul;na.— Qué va. (Sefialando a1l fondo: blanco ¥ oscuro, en aquel
aire ofuscado de canicula, el cerro de Viso, de Alcald de He-
nares. Hacia él corre shora el mercencias, ya todo salido del
puente y se pierde, por el llano adelante; resuello y table-
teo.) Al1{, aguel monte, es lo que miraba,

Alicia.~ (A Mely que estd atdndose das alpargatas.) Procurar vol-
ver antes de las siete, para que nos subamos todos juntos.

No he necesitado afladir nada, ni una sola palabra. En cambio, he
tenido que omitir la frase de la novelg que estd subrayada, porque

el no tener correspondencia con ninguna frase de coloquio, no tenia

existencia independiente posible,
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TLos elementos gue en la novela consideraba descriptivos han pa-
sado & ser las acotaciones que regularfan el movimiento de los acto-
res en el escenario, de forma que para el esgpectador seria una des-
cripcidn no linglifstica. La nerrecidn, en la novela y en el teatro,
queda incluida eﬁ el coloquio de los personajes. '

Asf, esta variedad de la estructura tipica de la novela se acér—

ca mds & la teatral, como queda claro en los dos cuedros de la figu-

ra 9:

Fxﬂ.‘i NOVELA ¢ DRAMA

D+@@ @
+ T

C -+ * -
A P P A 2 meantos

o

wa‘zésbm

He estado buscando una novela espafiola que se ajustars al tercer
tipo de novela: ausencia total de cologuio, y abundancia de descrip-
cién y de narracidn. Con esto parece evidente el dominio del sutor

Yy la poca libertad de sus personajes.

El esquema de los constituyentes de este tercer tipo de didlogo

eg:
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He lefdo une novela que tiene estas caracteristicas, s6lo que no

es espaficla. Se trata de la obra de Georges Perec, Les choges, (Pa-

r{s, René Juillard, 1965). Creo que antes de citer algin fragmento
analizaré su composicidn.

Tiene dos partes y un epilogo. La divisidn 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. En el primero,
el tiempo de todos los verbos es el futuro hipétético. La accidn,
en consecuencia, no se puede localizar mds que en un futuro proba-
ble. Es un trozo mucho mds rico en descripeidn que en narracidn.
Luego hay un segundo trozo en el que el tiempo de los verbos es pa-

sado, imperfectivo. - ~N

~

Elijo un fragmento del primer trozo de la primera parte: -

"Il leur semblerait parfois gu'une vie entidre pourrait harmo-
nieusement s'écouler entre ces murs couverts de livres, entre
ces objets si parfaitement domegtiqués qu'ils euraient fini par
les croire de tout temps crdes & leur usage, entre ces choses
belles et simpdes, douces, lumineuses. Mais ils ne s'y senti-
ralent pas encheinéds: certains jours, ils iraient & 1l'aventure.
Nul projet ne leur serait impossible. 1ls ne connaitraient pas
la rancoeur, ni L'ameriume, ni l'envie.” X

(Georges Perec, Les choses, pdg. 16.)

He subrayado los pronombres que ocupan el lugar del nombre de 1los

personajes. Creo que el autor los omite voluntariamente, porque lo
importante en este trozo del 1libro es describir el asmbiente que

ellos habfan deseado para vivir.

Ahora un fragmento del segundo trozo de la primersa parte:

11} . . : N
«+- mais ils aimaient leurs longues journdes d'inaction, leurs
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réveils paressoux, leurs matinées‘aualit, avec un tas de romsns
policiers et de sclencc-fictions a cdté d'eux, leurs promenades
dans la nuit, le long des quais, et le sentiment presque exaltant
de libertd qu'ils ressentaient certsins jours, le sentiment de
vacances que les prenait chaque fois qu'ils revenaient d'une en-
quéte en province."

(Georges Perec, Les choses, pdg. 57.)

-

Toda esta primera parte sirve para gue él 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

continda siendo pasado, pero perfecto. La narracién se hace mds ri-

pida:

"Ils arrivérent & Sfax le surlendemain, vers deux heurss de
1"aprés-midi, aprés un voyage de sept heures en chemin de fer.
La chaleur était accablante. En face de la gare, minuscule bi-
timent blanc et rose, s'allongeait une avenue interminable, -
grise de poussidre, plantde de palmiers laids, bordée d'inmeu-
bles neufs. Quelques minutes aprés l'arrivée du train, aprés le
depart des rares voitures et des velos, la ville retomba dans
un silence total. :

Ils lgissérent leurs valises & la consigne. Ils prirent lt'a-
venue qui s'appelait 1'avenue Bourguiba; ils arrivérent, au bout
de trois cents mdtres & peu prés, devant unm restaurant."

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

Quizd es en esta parte cuando se habla mds 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 epflogo. Se describe la vuelta a Francia de los
dos protagonistas. Pero el tiempo de los verbos es el futuro, pero
no el hipotético, como al principio, sino el imperfecto. La mayor

Sorpresa es que es precisamente ahora cugndo los personajes rompen

et o b i ok s
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a hablar:

"Bt des amis leur enverront des projets de vacances: une grande
maison en Touraine, une bonne table, des parties de campagne:d
-Et si nous revenions, dira l1l'un.
-Tout pourrait &tre comme avant, dira l1'autre.”

(Georges Perec, Les choses, pag. 123.)

"Te souviens-tu? dira Jerbme.Et ils évoqueront le temps passé,
les jours sombres, leur jeunesse, leurs premidres rencontres,
les premidres enquétes, l'arbre dans la cour de la rue de Qua~-
trefages, les amis. disparus, les repas fraternels. Ils se re-
verront traversant Paris & la recherche des cigarettes, et
gtarrétant devent les antiquaires. Ils ressuciteront les vieux
jours sfaxiens, leur lente mort, leur retour presque triomphal:

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

(Georges Perec, Les choses, pdg. 129.)

~

Produce un efecto curioso que la aparicién de los personajes vy

o

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-
davia. 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 justanente para mencionar

sucesos . gue posiblemente no se realizardn.
Comparando el esquema de esta tercerg variedad de la novela con
el del drama, creo que se ve que son dos concepciones contrarias.

Nadie podrfa conseguir una versién teatral de los fragmentos cita-
dos.

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

obr
a4 teatral en su estructura. Pero siempre que me refiera, en ge-

neral, a la novela, 10 haré pensando en un tipo de estructura en

1
& que el autor es responsable de los e]ementos descriptivos y na-
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rrativos, y los personajes son responsables -~indirectamente-~ del
elemento coloquial de la obra.

La obra teatral presenta a un autor desdoblado en personajes que
mediante un coloquio constante suplen la narracidén. La descripcibn
se realiza por medios no lingiisticos.
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Durante mucho tiempo la concepcidn de la obra teatral estuvo
limitada por las tres unidedes: de tiempo, de lugar y de accién.
Y el autor que querfa escribir una obra que se desarrollara durante
un periodo de tiempo mds largo que el que la escena permitfia, se
veia obligado a cortar la accidn en varias secuencias. Sirva de

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

ol 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 representacidn, y as{ se da mayor natu—
ralidad a la obra.

Todos estos problemas no afectan g lg novela. El sutor se reser-
va el papel de narrador de los acontecimientos pasados y deja a los
Personajes la funcidn coloquial. Esto no quiere decir que el didlo-
g0 de la novela tenge que situarse en el presente; lo que si ocurre

©s que se sitdia puntualmente, ya sea en el presente, en el pasado
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o en el futuro.
El didlogo teatral es a la vez narrativo. Su campo de accién
abarca desde el pasado hasta el futuro, siempre desde el valor pre-

sente de la representacién que se lleva a cabo en el escenario.
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En consecuencia, 8l cologuio teatral se ha de apartar mucho ngs
del cologuior real que el coloquio novelesco. En el teatro se ha de
gser mucho més explicito. En la novela, come en le realidad, se pue-
den omitir mmuchas palabras gracias al valor del contexto y do la
situacidn.,

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

Un drama nuevo de Manuel Tamayo y Baus hay un buen ejemplo de esta

faceta narrativa que no puede rehuir el colequio teatral. Lia escena
redne a tres personajes envueltos en una situadidn conocida de los
tres. En cambio, sdlo dos saben el proceso gue ha llevado a esta
situacidn e intentan explicdrselas al tercer personaje. Ia narracién
dentro del coloquio suple 1o que la novela habria 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 didlogo y de los fe-
némenos de repeticién. Los dos personajes que hacen la nerracidén
estdn tan unidos que parecen sélo ﬁno, frents a la silenciosa cu-
riosidad del receptor. Sus frases no sélo 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

lo que yo hice.
AlicIa,.= Lo _gue se responde a una madre i i
’ ue supli
eso es 10 gue yo respondi, q plica moribunda,

Edmundo.~ Y juré que habia'de olvidarla.

Alicig.- Y segun iba empeligandome en
riendo mas.

Egmundo.- Era vana la resistencig.
icia.- Pero decia yo: Edmundo es hi+ i

Edmundo.— Yorick es Wi padre, deete ooo 0° forick.

B decia yo
Alicia,~ En casdndome con Yor'“§7—-l~‘ .
P 1CX, se zcabd el am ombre
e inspira. - or que ese h

a la gratitud, eso es

quererle menos, le iba que-

Edmundo.- Se acabé el amor que siento por esa mujer, al punto
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mismo en que Yorick se enlace con ellsa.

Alicia.- gAmar al hijo de mi esposo? !Qué horror! No cabe en lo
posible.

Edmundo.- ¢Amar & la esposa de mi padre? 'Qué locura! No puede
ser.

Alicia.~ !Y con qué afdn eguardaba yo la hora de mi enlace!

Edmundo.- Siglos se me hacian los minutos gue esa hora terdaba
en llegar. .

Alicial= 'Y llegd por fin esa hora!

Edmundo.~ !{Por Tin se caso!

Alicia.- Y @l perder su Ultima esperanza el amor, en vez de huir
de nuestro pecho...

Ednundo.- Alzdse en €1 rugiendo como fiers osada.

Alicia.~ Cgllamos, callamog, sin embargo.

Edmundo.— A pesar de Los ruegos y ldgrimas de Yorick, me negué
a seguir viviendo en su casa. .

Alicia.- Pero tuvo que venir aqui con frecuencia.

Edmundo.—~ ¥1 lo exigia.

Alicia.~ Nos veiamos diariamente: callsmog.

Edmundo.- Pasdbamos solos una hora y otra hora: csllamos.

Alicia.~ Un dia, al fin, representando Romeo y Julieta...

Edmundo.~ Animados por la llama de la hermosa ficcidn...

Alicia.- gnéda a la llamz de la ficcidn, la llama sbrasadora de
la verdad.

Edmundo.-~ Cuando tantas miradas estaban fijas en nosotros...

Alicia.~ Cuando tantos oidos estaban pendientes de nuestra voz...

Edmundo.~ Entonces mi boca -miento- mi corazdén le pregunté quedo,

muy guedo: "jlle quieres?" .
Alicia.- mi boca -miento- mi' corazdn, gquedo, muy quedo, res-
_ __ pondids: TISIID
Edmundo.- He aqui nuestra culpa. -
Alicia.- Nuestro castigo, a toda hora recelar y temsr.
Edmundo.~ !Implacables remordimientos!
Alicia.~ ¢Consuelo? !Ninguno!
Edmundo.~ ;Remedio? Uno solamente.
Alicia.- Morir. ,
Edmundo.-~ Y nada falta que deciros.
Alicig.- Lo juramos.
Eduundo.- !Por la vida de Yorick!
Alicia.~ !Por su vida!
Edmundo.~ Eso es lo que sucede.
Alicia.- Eso es.

(Manuel Tamayo y Baus, Un drama nuevo Edicid .
r; - = I n de Alberto
Sanchez, Salamanca, Biblioteca An ’

4 . .
Creo que esta escena estd muy bien escrita. La representacidn se

realiza en el momento presente, en un escenario. El1 Yltimo fragmen-

to del coloquio es el actual., Hasta éste punto todo el coloquio se

ha referido a acciones ya pasadas que han producido este presente.
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La primera parte describe le fragus de los acontecimientos. A este
fragmento le llamo durativo. Hay que fijafse en el uso alternado

de los tiempos verbales de Pretérito Imperfecto o Pretérido Indefi-
nido que hace el aubtor 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 estdn en pasado, pero un pasado puntual, para acomodarse
mejor a este momento de ruptura de la relacidn. Considero que es el
momento del climex narrativo. La narracidn ha llegado a su punto
culminante; es una narracidn de lo pasado en un cologuio actual.
Esta es la caracteristica del colcquio teatral, y ahi radica el ge-
nio del autor, en saber, a través de una representacidén presente,
plantear sucesos pasados con toda la fuerza, como si se revivieran

~

en este momento.

Desde el punto de vista del encadenamiento de digflogo queda bien
patente la intervencidn y elaboracidén del autor, que ha buscado una
acumulacidn del sentimiento comin s los dog emisoreé con esta répe—
ticidn de las mismas palabras y expresiones.

He sefialado también la relacidn que hay entre uﬁas parejas de
premisas que son casi iguales, s=d6lo con la diferencia que comporta
el cambio de interlocutor. Creo que el lector entenderia exsciamen—

te la narracidn sélo con que leyers esto:

ﬁ%icia.- gero dgcéa yo: Edmundo es hijo de Yorick

icia.~ En casandome con Yorick ney S

me inspire. » Se acabd el awor que ese hombr1

Alicia.- gAmar al hijo de mi espogo?
posible.

Alicia.- !Y con qué afdn aguardap

Alicia.- !Y 1lego por fin esa hor

'Qud horror! No cabe en 10

a'yo la hora de mi enlace!
al
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Las correspondientes premisas del interlocutor tienen el mismo con-

tenido que las anteriores:

Edmundo.~ Yorick es mi padre, decia yo.

Edmundo.— ¢Amar a la esposa de mi padre? 1Qué locura! No puede
ger.,

Edmundo.— Siglos se me hacian los minutos que esa hora tardaba
en llegar. - :

Edmundo.- !Por fin se casd!

Pogiblemente, este fragmento aporte alguna novedad al hablar del
factor espontaneidad en la repeticidén en el encadenamiento de did-
logo.

La estructura coloquial de este fragmento se puede modificar;
primero, aislando las distintas frases de los dos emisores, porque
se trata de secuencias paralelas. En segundd lugar, se pﬁgden agru-
par todas las frases del emisor B y todas las frases del emisor C. -

E1l autor podria haberlo hecho asi. Toda la confeéién, reunida en

una elocucidn, y en boca de uno de los dos protagonigtas:

Alicia.- Pero decia yo: Edmundo es hijo de Yorick. E -1
Y, r . n casan
con el se acabl el amor que ese hombre me inspira. aAmardg%e
hijo de mi esposo? !Qué horror! No cabe en 1o posible. !Y con

ué afdn sguardab ; . -
gsa spony g 8 yo la hora de mi enlace! !Y llego por fin

Edmundo.— Yorick es mi padre, decia yo. jAmar s la esposa de mi
padre? !Queé locura! No puede ser, Siglos se me hacgan los mi
nutos que esa hora tardaba en llegar, !Por fin se casd!

En el fragmento anterior se vefa que el cologuio es narrativo y

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

rrolla en el escenario. Anoto otro ejemplo de E1 si de las nifias

de Moratin:
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Rita.- !Qué gusto me das!... Ahora s{ se conoce que la tiene

800« s o

Calamocha.~ jAmor?... !Rriolera! E1l moro Gazul fue para 8l un pe-

lele, Medoro un zascandil y Gaiferos un chiquillo de 1la doc-
trina.

Rita.~ 'Ay, cuando la seﬁoritg lo gepal , ., N
Calamocha .- Pero acabemos. (Cémo te hallo a2qui? ;Con quién estas?

;Cudndo llegaste? Quo...

Rita.- Ya te lo diré. La madre de dofla Paquita dio en escribir

Calamocha.- Si. No digas mds. Pero...

cartas y mds cartas, diciendo que tenia concertado su casa-
miento en Madrid con un csballero rico, honrado, bienquisto;
en suma, cabel y perfecto, que no habia mds que apetecer. Aco-
gsada la sefiorita con tales propuestas, y angustisda 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 cudnto llordé la pobrecita,
qué afligida estuvo. Ni queria comer, ni podia dormir... y al
mismo tiempo era preciso disimular, para que su tia 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 amo, esperando que si era
su carifio tan verdadero y de buena ley como nos habia pondera-
do, no consentiria que su pobre Paquita pasara a manos de un
desconocido, y se perdiesen para siempre tantas caricias, tan-
tas ldgrimas y tantos suspiros estrellados en las tapias del
corral. A los pocos dias 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 miriflaques, se atan los cofres, nos despedimos de
aquellas buenas mujeres, y en dos latigazos llegamos antes de
ayer a Alcald. La detencidn ha sido para que la seflorita vi-
site a otra tia monja que tiene agui, tan arrugada y tan sorda
como la que dejamos alld. Ye la ha visto, ya la han besado
bastante una por todas las religiosas, y creo gue nmailana sal-—
dremos. Por esta casualidad nos...

la posada? ¢Con que el novio estd en

Rite.- Ese es su cuarto.

(Leandro Fernéndez de Moratin, El1 s de 1 bel i
Espasa Calpe, Col, Austral 33%; ¢ ed., 5t ?1n286 %adgégé—
na VIII, pdg. 81.) ’

El fragmento sirve para poner de relieve ung de las caracteristi-

cas del cologuio teatral. Estd mucho mds alejado del coloquio real

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

uno de sus personajes todo un larguisimo Par
biera concebido como novela y no como dramg
2

presentado como fragmento narrativo del autor,

rafo. Si la obra se hu-
este pdrrafo se habria

dejéndose g los dos
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personajes le parte més rdpida y espontdnes del cologuio. Con este
trozo el autor sacls la curiosidad de los locbores -mientras Rita
secie la de Calsmocha-. Pero es ridfculo que, después de una narre-
cidn tan larga, el interlocutor parezca tener prisa y ponga fin al
pdrrafo anterior con la frase "Si. No digas mds."

El problems del teatro radica en esta dificultad de poner a los
espectadores al corriente del argumento. I.os personajes han de ha-
blar mucho mds de lo normal. El coloquio teatral es ficticio. E1
didlogo real y el novelesco son simultdneos con los hechos que des—
criben. E1 autor no utiliza las frases directas de sus personajes
para hablar de hechos anteriores o posteriores al presente de la
accidén del escenario, si no que emplea la narracién indirecta. En
consecuencia, el coloquio cobra mucha mas semejanza con lg realidad.

No siempre el coloquio teatral estéd alejado de esta faceta es~
ponténea del cologuio real. Ahora comparéré un fragmento de teatro
con otro de novele y se puede ver que son idénticos. La obra dramd-

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

la, Dos dfas_de getiembre de J. M. Caballero Bonald. Si anoto uno

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

adivinard cudl es el didlogo novelesco y cudl el dramdticos:

"Caféc

-Al instante.
| -No me ha visto.
~;Con leche?
~No. Basta.
~;,Quién es éste?
~Este es don Pdro de Aguilar.

(Leandro Fernéndez e Moratin, La comedia nueva o EI café,

Madrid, Espasa Calpe, Col. Aust TE
escena II, pag. 16.) ral 335, T.ed., 1961. Acto I,
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La semejanze con el didlogo siguiente es total:

-Cobrando...

___-Tres ochenta,
-¢Ya subid otra vez?
-No, lo de dJunio.
-Vaysa. B

~-Y una veinte, cinco.
-Con Dios.

- Hasta luego.

(José Maria Caballero Bonald, Dos dias de setiembre, Barce~
lona, E@itorial Seix y Barral, Biblioteca Breve, 2.2 ed.,
1967, pdg. 65.)

En ambos coloquios hay dos cuerpos de didlogo. En el primer colo-
quio -el teatral- hay tres personajes: un camarero y dos parroquia-
nos. Los dos cuerpos del didlogo son las dos conversaciones del mis-
mo camarero con los dos parroquianos, que né se comunicag\entre si.
En el ejemplo de la novela hay s6lo una identificacidn posible,
la del duefio del bar, que emite las premisas “"Tres ochenta", "Y una

veinte, cinco®, "Hasta luego". . )

También se puede deducir que es un parrogquiano el que emite las
frases "Cobrando", "Con Dios".

El segundo cuerpo del cologuio novelesco queda intercalado entre
las dos partes del anterior y los sujetos emisores no son identifi—
cebles. S6lo el que haya lefdo las pdginas anteriores sabrd que los
que hablan del sueldo son vendimiadores que se alquilan.

Hay que tener en cuenta que una de las obras estd destinada s
representarse. E1 publico Ve en la escena log decorados correspon-

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

El piblico conoce la situacidn y el contexto

En el cologuio que he obtenido de la novela, el autor no da tan-
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tos datos &l lector. Se sabe que es el bar de Ayuso, pero nada mgs.
Son desconocidos los tres personajes restantes, el que paga lo gque
ha estado tomando alli 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 lingli{sticas
con la correspondiente representacidén. Es un didlogo explicito. Los
que hablan nunca son personajes indtiles, sino los mismos que sal-
drén en la escena siguiente, y los mismos que hen protagonizado la

escens anterior.

En una novela, el autor tiene interés en plasmar un didlogo, 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 Sdnchez Ferlo-

sio:

=&Qué os pese?

-Nada. Tu, que confundes el nadar con una luche libre; parece que
te vas peleando con el agua.

~-Ah, cada cual tiene su estilo- contestaba riendo Sebastidn.

-Eso si, desde luego. )

-:Y qué hacédis?

-Nos han estado éstos contando el altercado.

-Me lo supuse, pero, oye, ¢y Daniel, no se bafia?

-Cualquiera sabe ése lo que har§.

-5i, tdi, miralo- dice Fernando con el {ndi i 4 -
!Vaya un suefio que tiene el gachd! Paradiggogag;%élgztzrboles ’

~Vamos a darle una voz. '

~Venga, todos al tiempo; cuando yo d

una; & las dos; !y a las tres..?! 183 tres. Preparados. 4 la
-!1Danjiell!
~!Mds fuerte!
I!!Daniel!! "

Ni por ésas. T, Mely, ¢por qué no 11 ?
~Bah, dejarlo que se duerma. Allg &1 ciﬁagiséuyo.

-fues es capaz de haberse trincado &1 solito la otra botella
-No te creas que me estrafiaria. )
~¢Entonces, qué? ¢nos salimos?

(Rafael Sénchez Ferlosio, E1 J s S
Destino, 9.8 ed., 1969, éag. arama, Barcelona, Ediciones
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Es indtil que el lector quiera adivinar cudntos interlocutores
hay exactamente en este cologuio ni cbdno eatdn colocados. De hecho,
todas las fraeses vaa 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 si.
En el teatro también hay escenas con un didlogo muy répido, pero
esto no implica que no ge sepa quién habla en cada caso. En la esce~-

na que transcribo a continuacidn hay seis personajes:

Don Antomio.- Seflora, doy a usted mil gracias por su atencidn;
pero ya no es cosa de volver alld. Cuando yo sali se empezaba
la primera tonadillaj; con que...

Don Serapio.- ¢la tonadllla° ?Levanténdose todos.)

Dofia Mariquita.- ;Qué dice usted?

Don Eleuterio.- ;La tonadilla? ‘

Dofla Agusting.- Pues, ;,cémo han empezado tan pronto?

Don Antomio.- No, seflora; han empezado a la hora regular.

Dofia Agustina.- No puede ser; si ahora serdn...

Don HeﬁmOéenes.- Yo lo diré (Saca el reloj.): las tres y medla en
punto.

Dofia Marlquita.- 'Hombre! s;Qué tres y media? Su reloj de usted
estd siempre en las tres y media.

Dofia Agustina.~ A ver... (Toma el reloj de don Hermégenes, le
aplica al ofdo y se vuelve.) !Si estd parado!-

(Leandro Ferndndez de Moratin, La comedis nueva, Madrid
Egpasa Calpe, Col. Austral 33% 7.8 ed., 1961 éag. Zé.i
Acto II, escena IV.)

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

velas y las obras teatrales he comentado tres dramag: El s{ de las

nifias

y La comedia nuevae de Leandro Ferndndez de Moratin, y Un drams)

nuevo de Manuel Tamayo y Baus. De ellas he extraf{do los ejemplos de
casos de cambio en las repeticiones en los encadenamientos de didlo-
g0.

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

rresponde al autor, Irente al cologuio que corresponde a 1os perso-
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najes. La descripcidén se ocupa de la gituacidn en que se desarrolls
cada escena -esto es igual para la novela y para el teatro; sblo va-
ri{a la forma de indicarlo-. El elemento narrativo corresponde igual-
mente al autor y sirve para narraxr las acciones y los sucesos. En
las boras de teatro la narracidn queda absorbida por el cologuio y
corresponde a los personajes. Entre embos elementos hey que conside-
rar el aspecto del movimiento de los persongjes, de su cambio de po-
sicidn. Como situaciones locativas, estas indicaciones se podrian
considerar pertenecientes al elemento descriptivo, pero como que in-
dican un cambio y una actividad, también pueden pertenecer a la na-
rracidn.

En las obras teatrales, el movimiento suele venir indicedo en las
acotaciones entre paréntesis. Por este sistema se organizen los mo-
vimientos de los personajes en el escenario. >

En la novela, el movimiento estd en manos del autor.

A veces losg

cologuios novelescos tienen intercalados fragmentos que indican los

gestos o los movimientos de los interlocutores.
ij.ﬂb
OBRA NOVELESCAH OBRA TEATRAL
OAAor D :D»?ﬂmr(/.%/m / OouLare
. ' Y %
Oonlen ?emu\a?e/z N = Koovwvacwow |7 “

Lu&udo;)hwwva
M = Meviento
D |MIN Ccvﬂcr\wvo }\/] Coloque

En la figura 13 he situado 1g indicacién del movimiento en una- nove-

le y en una obra teatral. Ahors analizaré una variante antigua de

la indicacidén del movimiento en uns obra teatral:
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La obra gue me sirve para ver este fenémeno es La_tragicomedia

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

Col. Austral 195, 8.2 ed., 1965). En esta obra sélo hay coloquio, o
sea que el autor no se reservea la parte de acotaciones entre parén-
tesis. En el cologuio estdn el didlogo, la descripcidn y la narra-
cidn. Mds adelante veremos el aspecto descriptivo. Ahora interesa

lo que he dicho acerca del movimientol Anoto algunos fragméntos in~

teresantes,

Calixto.— ¢Viehe ese cabal%o? ,Qué haces, Parmeno?
Parmeno.- Seiflor, vedle aqui, que no estd Sosia en casa.
Calixto.- Pues ten ese estribo, abre mds esa puerta, y si vinie-

ren Sempronio con aquella selfiora di que esperen, que presto
sera mi vuelta.

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

Calixto.~ Subamos, sin mendar, arriba. En mi cdmara me dirds por
entero 1o que aqui he sabido en sunma.
Celestina.-— Subamos, sefior.

(Fernando de Rojes, La Celestina, pdg. 61.)

Celgzt:}na.- EliCiS., q_ue'da‘be adio's, cierra la puerta. !Adiés!pare_
S.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pdg. 27.)
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Sempronio.- Callemos, que a la puerte estamos y, coOmo dicen, las
paredes han oidos.

(Fernando de Rojas, Le Celestina, pdg. 28.)

Celestina.~ Pasog oigo. Acé degcienden. Haz, Sempronio, que no
los oyes. Escuchame y déjame heblar 1o que a2 ti y a mi nos
conviene.

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

Celestina.~ ... Pero callemos, que se acercan Calixto y tu nuevo
anigo Sempronio, con quien tu conformidad para mds oportuni--
dad dejo. :

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

Calixto.- Ve ahora, medre, y consuela tu casa, y después ven y
consuela la mia y luego.
Celestina.- Quede Diog contigo.

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

Sempronio.- !Qué espacio lleva la barbuda! !Menos sosiego trafan
sug pies a la venidal

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

En todas estas frases hay descripcidn de un movimiento, que sitig]
a los personajes en relacidn con la escena. ILa obra se divide en

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

bios de lugar, e idas y venidas de una cass g otra. Estos movimien-

tos sdlo se indican a travéds del cologuios:

Calixto.~ ;Qué haces, llave de mi vige®
veo: 1Seno 80y, vivo S0y ida? Abre !QOh, Parmeno! Ya la

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

Celesting.~ ... Entra en lg camar i ‘

e a de los unglient -

lleja del gato negro, donde te mandd meteﬁ'losog'gsegel% p§o~
ba, le hallaras. Y baja la s : %

an A .
de'las barbas que t4 le cortasse. - o C0 Y Unas poquitas
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Elicia.~ Toma, madre, vedlo aqufl; yo me subo y Sempronio arriba.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pdg. 45.)

En estos dos casos se resliza uwn movimiente, no ingtantineo sino
prolongado -zbrir la puerta el criedo e ir Elicie en busca de lo
quo Celestina le pide-. La duracién de la accidn no corresponde al
tiempo que se tarde en enunciarla lingliisticamente, pero el autor
no dispone de otro sistema para indicaf los movimientos de los per-

sonajes:

Celestina.— Y lo mejor de todo es que veo a Lucrecia a la puerta
de Kelibea., Prima es de Elicia: no me serd contraria.

Lucrecia.~ ;Quién es esta vieja que viene haldeando?

Celestina.~ !Paz sea en esta casa!

Lucrecia.- Celestina, madre, seas bien venida.

(Pernando de Rojas, La Celestina, pdg. 47.)

Hay ejemplos en los que hay insercidn de un tercer personaje en el

didlogo que mantenfan otros dos:

Lucrecia.— Entra y espera agui, que no os desavendrdis.
Alisa.- ;Con quién hablas, Lucrecia?

Lucrecia.- Sefiora, con aquella vieja de la cuchillada que solia
vivir en las tenerfias a la cuesta del rio.

(Fernando de Rojas, lLa Celestina, pag. 4f‘)

Alisa.- Ho me digas méds.
Lucrecia.- Sube, tisa.

Celestina.- Sefiora buena, la gracia de Di i
noble hija. 08 geg contigo y con la

Algo vendrd a pedir. Di que suba.

(Fernando de Rojes, La Celegtina, pdg. 48.)

Melibea.— ;Cué le diceg, madre?
Celesting,~- Sefiora, acd nos entendemos.

Melibea.~ Dimelo, que me enojo, ¢
que no haye parte. J0, cuando yo presente se habla cosa

w .
(Fernando de Rojas, La Celestina, pig. s55.)
28 “elestina . 55.
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A veces lo gue ocurre es que hay dos didlogos que se emiten al
mismo tiempo, no superpuestos sino separados en el espacio. Los per-
sonajes se van acercando 1los unos a los otros. La conversacidn se
unificard en la escena al cabo de unos segundos, el tilempo que los
personajes terdan en reunirse. La llegada de unos suscita unos co-

mentarios de los otros que aquéllos no oyen:

Celestina.- ... !Ay, corddn, corddén! Yo te haré traer por la
fuerza, si vivo, a la que no quiso darme su buena habla de
grado.

Sempronio.- 0 yo no veo bien o aquélla es Celestina., !Vdlgala el
diablo, haldear que trae! Parlando viene entre dientes.

Celestina.~ ¢De qué te santigues, Sempronio? Creo que en vernme,

Sempronio.- Yo te lo diré... ;Quién jamds te vio por la calle
abajada la cabeza, puestos los ojeos 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, pdg. 57.)

Celestina.- Andemos presto, que estard loco tu amo con mi mucha
tardanza. )

Sempronio.- ¥ aun sin ella se lo estd.

Parmeno.- !Selior, sefior! --

Calixto.— ;Qué gquieres, loco?

Parmeno.—~ A Sempronio y a Celestina veo venir cerca de casa, ha-
ciendo paradillas de rato en rato (y, cuando estdn

1 uedos ha-
Cal?eg ray?ghendel suelo con la espada. No sé qué sea.%

ixto.—- ! esvariado, negligente! Veslos venir:

decir, corfiendo ] abrir la puerta? T+ ¢No puedes

(Ternando de Rojas, La Celestina, pig. 58.)

Celestina.- ;Debajo de mi manto, dices? 14 Smal
ras visto por treinta agujerés que ti Y, mezquina! Cue fue-

s ene, si Dio -
jorsa. , ] s no lo me
Parmeno.- Salgome fuera, Sempronio, Y ; ’
0 no digo n . _
lo 1 todo... g0 nada; escichate

Calixto.—~ ¢Qué es esto, mozos? Estoy J0 escuch
me va la vida; ¢Vosotros susurrdisg)
mala obra y enojo? Por mi amor, que

ando atento, que
como soleis, por hecerme
calléis.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pdg. 62.)

Decimos que en el teatro el papel del autor estd restringido a
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las acotaciones descriptivas y que la nerracidn estd incluida en

el cologquio de los personajes. Pero en La Celestins se da un fend-

meno que los criticos actuales podrian celificar de deseo de obje-
tividad por parte del autor. No 88lo la narracidén y el movimiento
-como acabo de ver— se citan en las frases de los personajes, sino
que también la descripcidn fisica de todos ellos se conoce a tra-
véa del coloquio. O sea, que en esta variante teatral se daria el

fendmeno siguiente:

Fiq. 45 OBRA TEATRAL'
AU TOR

,
Vo
e 'LNu}' ?@K$5MJ%%4

N4
AcoTacion

L coLcQUiIio

Cito ahora algunas frases aisladas insertas en el coloquio. Re-
cojo algunas en las que se describe fisicamente a Celestina. Si no

fuera por estas frases, no hubidramos podido imasginarlas o

Sempronio.- Yo te lo dije. Dfas ha que con .
vecindad una vieja barbuda que sg dicenggggsggngfn de eota

(Fernando de Rojas, Ia Celestina, pdg. 26.)

Calixto.~ gMiras qué reverenda
nayor parte, por la fisonom{
!La vejez virtuosa! !0Oh, vir

persona, qué acatamiento? Por la
2 63 conocida la virtud interior.
tud envejecida!

(Fernando de Rojas, La Celestina, pdg. 31.)
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Melibea.~- Vieja te has parado. Bien dicen gue los dias no se van
en balde. Asi goce do ni,no te conociera, sino por esa sefla-

leja de la cars. Plyuraqcme que eras herunosa. Otra pareces,
muy muduzda estds.

(Fernando de Rojas, La Celestina, pdg. 50.)

Podemos comparar ahora dos esquemag: el que he dado como genera-
lizacidn de la estructuracidn de los elementos descriptivo, narrati-
vo y cologuial en una obra dramdtica (fig. 7, derecha) y el que he

dado para la misma estructuracidn en esta varisnte de La Celestina
(figs. 14 y 15).

Fha-w;

DRAMA'
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criptivos no lingiifsticos que caractorizan a una obra tecatral. En
cambio, el esquema que le atribuyo es el que valdria pare una de
las novelas o fragmentos totalmente cologuiadog de Benito Pérez
Galdés. Toda la comunicacién se realiza por medios lingi{sticos.
El sutor no aparece como tal sl no es a través de los pérsonajes.
Le obra de Fernando de Rojas sélo consta del elemento cologuisl
y, en &1, estdn la narracidén y la descripcidn. También el movimien-
to se rastrea en el didlogo. Sin embargo, se trata de un cologuio
répido, directo y no sobrecargado. \

\
La Celesting es una obra literaria con una estructura que difie-

re de la que he considerado como caracteristica de los dramas. El
autor ha distribuido los elementos descriptivo-narrativo-cologuia-
les de una forma no habitual. No hay una descripcién emitida por
elementos no linglifsticos -las acotaciones-. ELl coloquio inciuye la
narrecidn, y esto.ya ocurre en las demds obras teatrales, pero ade-
nmds informa de los movimientos de los personajes y de su-aspecto
fisico. No es fécil determinar el gémero literario al que pertenece
esta obra, que tiene de drama el ser totalmente cologquiada, pero

en cambio carece de las acotaciones que dan testimonio de 1a presen-
cia del autor teatral. Son las acotaciones las que permiten 1la e;-
cenificacidn de una obra. Ellas advierten a los lectores de cudles

hen de ser sus movimientos, sus ademanes ¥ su expresidn.

No es ésta la uUnica obra de este tipo que he consultado para ha-

cer este amadlisis de la produccidn drmdtica dentro de la produc-

cid i ; &
ion literaria espafiola. Los Pasos de Lope de Rueda estdn escritos

de la mi
fisma manera. En ellos las frases de cada personaje son cor—

¥ casli nunca hay largos pérrafos como los que en la Celestina
el autor pone en boca de Calixto, por ejemplo.

tas,
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ILa obra de Lope de Rueda interesa por tres aspectos. Como versd
més adelante, he extrafdo de ella muchos ejemplos de cambios en las
repeticiones en los encadenamientos de didlogo.

En segundo lugar, la obra de Lope de Rueda presenta la caracte-
ristica de secr teatral y carecer de acotaciones que den detalles so-
bre la situacidén o el contexto en que se desarrollan las acciones.

Pero lo que ahora voy a analizar es un terxrcer aspecto, que est

relacionado con el primero. En El Deleitoso, el Regisiro de Repre-

sentantes y los Pagos de Comediasgs hay dos tipos de repcticiones: une

la que se produce por identidod de dos palabras que se repiten en

las premisas sucesivas de dos interlocutores; y segunda, ls repeti-
cidn que presupone una alteracidén del elemento repetido. Esta alto-
racién es la que estudiaré detalladamente & continuacién, porque es-
te mismo juego idiomdtico se produce luego en una obra tan importan-

te como el Quijote. El mismo tipo de repeticidn se dabg en los Did-
logos de Juan Luis Vives.

Una vez analizados los Pasog de Lope de Rueda me referird a las

’ 'Y 3 .
obras dramdticas que estédn condicionadas por una versificacidn ¥ uns

rima.

Uno de los problemas previos al estudio de los cambios en las re-
peticiones en los encadenamientos de didlogo es saber si este fend

meno de repeticién es espontdneo o no. Pars ello eg necesario esta

blecer de antemano la espontaneidad o la elaboracidn del didlogo

mismo., Dispongo de varios tipos de cologuios. Es evidente que los

coloquios reales son los menos elaboradog ¥ que, en cambio, los
’ ’

fragmentos dialogados de las novelas o log didlogos de las obras

teatrales nunca son inmediatos. El autor 1og trabaja y los conforma

Pntre los dos extremos, hay que colocar al didlogo de 1l prensa, ol



a4

mds cercano al literario, y luego, en igualdad de condiciones, los
didlogos radiofénicos y los televisivos. El periodista que entrevis-
te para luego pasar el resultado a un periddico, puede tomar nota
de lo que dice su interlocutor o puede grabar la conversacién en una
cinta magnetofdnica. De las dos maneras hay un proceso de seleccidn
y de modificacidn, tanto de las preguntas como de las respuestas.
En cambio, el locutor de radio o de televisién tiene, al empezar su
entrevigta, un esquema 0 una serie de preguntas que va formulando
sucesivamente a su interlocutor. Si dste se aleja del tema, el locu-
tor ha de volver lentamente a las preguntas que tenfa pensadas. Pero
este proceso es inmediato. E1l didlogo resultante es bastante préxi-
mo a un didlogo espontineo.

Podria establecerse una escala de mayor a menor espontaneidad,

0, al contrario, de menor a mayor elaboracidn: B

Py - 1}
. DIALOGO
ELABORACION
R
Gue
Ddinalwne | fecoqem | favvon [Klisidte | sadio | sualidad
%Mv\rwb’v)

ESPONTANEIDAD —+

La frecuencia de las repeticiones en log encaedenamientos de did-

logos de todo tipo hace concluir que gy aparicidn no responde & os—

ta nocidn de premeditacidén o inmediateg,

« & - .
En un didlogo es inevitable la conexidn significativa entre una

remi R
premisa, la anterior a ella y 1a Slguiente. Cuando no ocurre eso,
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no hay didlogo, sino una suma de premisas independientes. Wuchas
. » . . ' se & 3 o

veces la eficacia de la comunicacidn hingiiistica no es %total. Se da
el cagso de dos interlocutores que hablan alternativamente pero refi-
ridndoge cada uno a un asunto distinto, con lo gque no hay encadena-
miento significativo. Otras veces, uno de los interlocutores alude

e un tema, el otro emite una frase algo alejada de la enterior, y

en la torcera premisa el emisor inicial vuelve a su tema. Pongo al-

gin ejemplo de los didlogos reales que tengo recogidos:

B.~ !'Anh! HEste para poner el libro de... ;Qué vale éste?
C.- Fate vale trescientas y el olro doscientas cincuenta.
B.~ TAR! Este irfa bien para poner el libro.

(Didlogo de una tienda, 20.)

B.~ ¢Hay alguna mds mona 0 todas son igusles?
C.- Todas son 1guales. .

B.- A vectes hay alguna Mas mona.

(Didlogo de una tienda, 21.)

B."' o:- ‘g‘ue e§ mu‘Y: pa:YéS.cc
C.- Mi tlo, mi cunado los conoce a todos, a éstos.
Be=- ... que es muy, muy payés.

(Didlogo 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.

(Didlogo de una tienda, 27.)

B.- Y a mi sobrina la dejd fregando
C.— Ya es mayor, ella. los cacharros.

B.- Ella dijo: ya te los fregard yo, 1os cacharros.
(Didlogo de una tienda, 47.)
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Cuando hay encadenamiento significativo suele haber, en corres-
pondencia, un encadenamiento fcrmal. La repeticidén formal de uno de
los elementos lingifsticos de un enunciado en el enunciado gsiguien-
te supone gue la réalidad aludida por este elemento vuelve o ser
tema y argumento de la premisa siguiente. Esto se produce por iguael
en el mds literario de los didlogos y en el menos pensado; voy &

poner un ejemplo de un fragmento de una obra teatral de I'rangoise

Sagan:

Valentine .~ Mais c'esat charmant!... Quelle vue!

Serge.—- On voit desg toits.

Valentine.~ C'est trés joli, ces toits. Tous gris, tous bleus,
tous roses. Paris ressemble & Itome, d'ici. Vous n'aimez pas
les toits? -

Serge.~ 51, bien silr. Les toits, les quais, les visages. Tout ce
qul donne envie de peindre. . ~

Valentine.- Il est vrel que lMarie m'a dit que vous peignez. En-
fin... que vous aimeriez peindre.

Serge.~ L'expression est juste: J'aimerais peindre.

(Frangoise Sagan, La_robe mauve -de Valentine, Paris, R

. : . ené
nglligds Le livre de poche 2167, 1963. Ac%o,I, escéna I,
pag . N . T

E1l fragmento siguiente estd grabado de la radio. Reproduce uns
entrevista con un cantante, que se realizaba en directo en el estu-
dio. E1 fenémeno de la repeticién de un elemento formal se da con

la misma frecuencia que en el caso anterior, aunque no de la misme

manera. Lo que importa es ver que no se repite porque un autor quie
re que se repita. Hay que buscar otro motive para explicarge este

aluvidn de elementos repetidos:

B.~ . SO? de Medrid \ diS'OU.eQ't cantar
S ) S6O a *
A, Dispues‘to a canter ahox«.." ~E :
e ] y ya de golpe, 0 ;,C&ntabas antes
B.- No, hace un ‘tiem‘po ue canto
’ io. q . PerO ghora es cuando q_uiero
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A.~ En serio y en solitario, porque quizd, a lo mejor, antes in-
Tervenias en algin grupo o algo que... Cuéntenos un poco tu
historia...

B.- S, bueno, yo empecé cantando en un grupo, y, hace uncs dos
afios o tres; entonces, hasta que firmé el contrato con Poli-
dor, y ahora es cuando voy a empezar a cantar, sgolo.

A.- A centay solo, y me parece que ercs muy valiente, (no? Por-
que asi, para empezar a-centar golo y a pelear con Tom Jones,
nada menos, ;no te parece demasiado?

B.~ Bueno, no, yo creo gque no. Yo creo gue hay que ir quitdndose
8l miedo a2 las Ffiguras £rande€Ses.s

A.- Piguras grandes que, a Lo mejor, ti has pensado gue ya estdn
un poco pasadas, y que tienen poco tiron ya en 1spang.

B.~ No, no es que piense que esitdn un poco pasadas, sino que Creo
que en Bspafla se puede tracajar igual.

(Didlogo de redio, 46. Radio Barcelons, 9.I.72, 12,40 h.)

El didlogo literario es rico en repeticiones, ;por qué? Creo que
porque lo quiere el sutor. Y esto no afecta a la unatursleza de la
repeticidn, gue es igualmente frecuente en los didlogos mds espontd-
neos. ¢Cémo y por qué se producc tambiéq en éstos? Posiblemente es
por economia, ya que es més fdcil repebtir lo que se acaba de ofr
que buscar otra manera de decir lo mismo.

El 1imite de los cambios en las repeticiones estg precisamente
en estos juegos idiomdticos de Lope de Rueda gue ahora analizaré.
La repeticidn se produce en elementos significativés del mensaje,
pero la misma repeticidn es significativa al tener un innegable va-
lor estilistico.

Normalmente, la repeticidn consiste en que una misma pslabra
]

frase o e: idn, per ient
expresion, perteneciente a la cadeng hablada, aparezca em-

’ . .
pleada en dos o mas premisas sucesivas de varios interlocutores. Ia
[ ]

Tepeticién la hace un emisor al emplear la misms palabra que utili

, .
z 1 . . .
© el emisor anterior. También hay repeticién cuando un emisor Pro-

nuncia lag premisa 1, y despuds de la premisa 1 del otro emigsor vuel.

v I [a] 3 =
€ & emplear en su premisa 2 la wismg palabra que ya le girvid en
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en su premisa 1, es decir;

Figq. 418 P-4
' - 0 (O con Koo b
C& l\z—a’xxﬁlk(:(,vo Wi C.- A \> n'-‘«?—&hd. Lo Q}"O(,c\_ c

P Y

o> LrainSaly B.-3 >

L aolo Laanser

y C.-3
B.A
Hay repeticiones por identidad total de un elemento con otro.
Estes son las menos interesantes. Hay repeticiones con cambios £18n
raticales, y otras con oposicién semdntica. Todo esto se estudia con
nds detalle en el capitulo de la repeticidn.
En el caso de los Pasos de Lope de Rueda (Pasos completos: El De~

leitoso, Regigstro de Representantes y Pagos de Comediags, Madrid,

Taurus Ediciones, 1966) no se trate de verdaderas repeliciones, por-
que no hay una palabra que se repita, sino una palebrs que aparece
en una premisa, y otra palabra diferente gignificativomente de la
anterior pero formalmente pafécida, que ge emplea en la premisas gi-
guiente. Suenan igual o suenan parecido. Con esto, el autor consgi-
gue varios efectos. Primero, dibujar la personzlidad del segundo
emisor, que quizd cree emplear la misms palsbra que enpled el inter-
locutor anterior, pero al hacerlo demuestrs haberla entendido wal.
Segundo, hacer un juego irdénico con palabras homdfonas.

Y tercero,
provocar lg hilarided del lector o del oyente.

Hay un grupo de ejemplos de estos Juegos en los que se toms un

nombre propio y se altera gl quererlo repetir; o, al revds, se dice

mal y se corrige en la premisa siguiente. A veces, en la repeticién,

el cambio ya no se explica por la ignorancia del personaje, sino

por la ironia que el autor le atribuye;
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Fulalla.- Pues a buena fe que ha sinco noches que face oracidn
a gililor N;colau de Tramentino.
Polo.~ San Nicolds de Tolentino, querrds decir.

(Lope de Rueda, Pasos dc Comedis: Ta novia negre, pég. 164.)

Ginesa.- Pues, gcdmo? (Sois vos por dicha Pedro de Urdimales,
que queria enredar todo el monte?
Pablos.- Higote saber que no soy sino Pablo de Urde buenag...

(Lope de Rueda, Pasos de Comedias: La mujer brava, pég. 218.

Verginio.- Pues lo que te mando no es sino que vayas al monaste-
ric de Santa Bdrbara.

Pajares.- ¢Y para qué a Santa Bdrbula?

(Lope de Rueda, Pasos de Comediag: El criado perezoso,
pég. 183.)

Pancorvo.~ ;Paréscete a ti que se los ha comido Guillermino?
Gascédn.—~ ;Calamillo? (E1 que me vinets & parar la botlx&rda
annenyt de le gradiclles?

- N

(Lope de Rueda, Registro de Representantes: La generosa
aliza, pég. 140.)

Hay otros casos en gque le misma prisa que tiene el emisor en ha-
blar hace que se equivoque y que repita varias veces lg misma expre-~
' 4
sion, que en este caso suele estar compuesta de varias palabras, y

la diferente combinacidn de los elementos constituyentes puede ger

significativa o totalmente incoherente:

Alemeda.- gAlguacil era aquel que est
la pola lorga? q aba a la boca del horno con
Luquitas.- A la boca de la calle, guerrd
Alameda.~ jAquella era boca de célle? 'Jsrgeglgén ue era de h
no y tabla de pasteles! q ge nor-

(Lope de Rueda, El Deleitoso: Paso primero, pdg. 40.)

Lucig.~ Mochacho, toma esos ollos;

¢
Martin,- No, no seiior, 1érrame esa gelosia.

qQue 10 son pollos de 581031&---

(Lope de Rueds, E1 Deleitoso: Paso tercero, pig. 60.)
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Alameda.~ S{, seflor; que como llegamos & la villa y fuimos 4 la
plaza ¥y entré Luquillas y senﬁése, y como pabia tantos pratos
por alli, y habia tantas cebollas en la prisa, como digo, so-
fior, tantas cebollas sn el quego.

Salcedo.- ¢Qua dices? )

Alameda.~ Digo, sefior, tuntos guesos en las cebollas, paresce
ger que no nos pudo despachar mas presto la bunolera... No,
no; la pustelera quise decir. .

Luquitas.~ !Mira el asno! Por decir la vendedora dijo la_bufiole-
ra, como todo acaba en a.

(Lope de Rueda, El Deleitoso: Paso primero, pig. 39.)

En los ejemplos que siguen la repeticidn afecta a palabras de

significacidén contraria:

Alameda.- ;Quiés que mienta? En eso mis manos por cendil, nc tie-
nes necesidad avisarme, que yo haré de manera que ti quedes
condenado y sefior con queja. -

Luquitas.- Que no dices bien, sino que yo quede disculpado, y se-
nor sin queja. ) >

(Lope de Rueda, El Deleitoso: Paso primero, pig. 35.)

Otra forma de provocar la-risa es no repetir las\palabras ente-

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, querras decir,
Alemeda.- S1, silencio serd; pienso que...

(Lope de Rueda, El Deleitoso: Paso

segundo, pdg. 45.)

Caminante.- éNo se le acuerda a vuesa merced que mi madre y la
L1 suya vendian rabancs y coles alld en gl arrabal de Santiego?
icenciado.-~ ¢Rabanos y coles? Rasos : oY
. 0 : Yy _col
sa merced. Yy chones quiso decir vue-
Caminante.- Sea lo que mandare.

(Lope de Rueds, El1 Deleitoso:

Paso_cunarto, pdg. 72.)




71

Luquitas.- & uellos pasteles estaban mal cocidos y el suelo ds-—
pero; deblia de ser puro’afraoho.

Alameda.~ Qué, ¢suelogs tenian?

Luguitas.- Si, pues, ¢no log vigte? )

Alomeda.— Yo juro 4 los gliesos de mi bisalliela, la tuerta, que
ni mird si tenfan suelos, ni suelog, ni an tejados...

(Lope de Rueda, El Deleitoso: Pasc primero, pdg. 33.)

Finaolmente, a veces el interds del autor por la prevaricacidn 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 sacarn

punta a las palabras de su interlocutor:

Verginio.— Desa manera razdén tiene su merced. Entre en la posada

y ensille un poyo desos en gue vaya caballero. -~
Pajares.- 4Un poyo?

Verginio.- ;Ddénde vas?
Pajeres.- A ensillar un poyo como mahdd.
Verginio.~ Pues, enimal, ,el poyo se ha de menear?

Pajares.- Pues eso es lo que me cumple, porque nunca salgamosy
de la posada.

Verginig.— iSabes td, inocente, si tengo alguna cabalgadura en
casa”? )

Pajeres.-~ ;Quién le demanda cabalgadura? Cabalga blande me diese
vuesa merced.

Verginio.~ ;Qués cabalga blanda?
Pajares.- Un rollo o rosca de aquellos que han amasado hoy.

(Lope de Rueda, Paso de Comediss: El cri .
pég. 184.) a2do perezoso,

Ernesto Veres N20cdn es autor de un articulo tituledo Juesos idi

méticos en la obra de Lope de Rueda (en Revista de Fil

la, 1950, XXXIV, pds.

ologfa espafio

195) en el que estudig estos juegos idiomdti-

C0S. Se sirve del mismo criterio de anélisis que cred Amado Alonso

e '3 4 . . r'd
D un estudio sobre los juegos ldiomdticos en el Quijote titudado

L - » > (3
88 _prevaricaciones idiomdticas de Sancho (en Nueve Revista de Filo
(=]

logia Hispdnica, 1948, II, pégs. 1-19).




12

Ambos coinciden en decir que este trastrueque de palabras se pro-
duce por dos motivos y por influencia de cos épocas determinadas.
Hay una influencia medieval que busca un efecto cémico con la utili-
zacidn errdnea de las palabras. La segunda influencis es renacentis-

ta. Si pensamos en el Didlogo de la Lengua de Juan de Valdés (MadridJ

Espasa Calpe, Col. Austral 216, 4.2 ed., 1964), recordaremos muchos
casos en que Marcio hable mal y Valdds le corrige, ddndole la etimo-
logfa de la palabra y explicdandole por qué tiene que emplear aqudélla

y no otra. Doy algin ejemplo:

Marc%oo— &,Qudl tgnéis por @ejor, dezir drvol o drvor?
Valdés.- Aunque arvor es mas latino, tengo por mejor dezir Arvol.

(Juan de Valdés, Didlogo de la Lengua, pig. 61.) _

~

Marcio.- Std bien. Dezidme agors si resgate rescate e £
Valdés.- Todo, y el propio es rescate. v s todo uno

(Juan de Valdés, Didlogo de la Lengua, pig. 58.)

. ’ ) )

Marcio.- Tengoslo en merced. ¢Qué og barece de lo que muchog ha-
zen en algunos vocablos, escriviéndolos unas vezes con %
otras vezes con 4? ¥

Valdés.~ Paréceme que hazen mal en no estar constantes en una,

mesma manera de scrivir, pero dezidme, ;qud ; 4
- . ue vocab '
Marcio.- Son duro y turo, tresquilar y désé&ilar. sblos son canos

Coriolano.- ;Qué dezis? sVos no véi
‘ * 21ls que 4du
mesma cosa? q 170 ¥ turo no son unz

(Juan de Valdés, Didlogo de le Tengus, pdg. 66.)

o 3 3 .
El prurito de hablar bien la propig lengua y el deseo de divertir
.8 los lectores son dos motivos diferentes, en su origen en su fina
g —

lidad, para emplear los juegos idiomdticos que he analizado

Apar .
parte de esto, 1os Pasos son representaciones dramdticas cortas,

+
an escuetas que carecen de elementos descriptivos -ya sea mediante



acotacidédn o por las palabras de los personajes- y de elemento narra~
tivo en el que se éluda en parte al movimiento. Vemos s los persong~
jes en escena porque intervienen al hablar. Para el lcctor eg impo-

sible decir cudndo se marchan o cuando vienen, cudndo estdn y cudndo
no.

En cambio, shora analizaré un caso opussto. Se trata de la obra
dramdtica que reune todas las caracteristicas que se atribuyen & cg-
te género. Es cierto que en una novela el gutor puede saltar de una
situacidn a otra, si é1 se ocupa de la narracidén e intorcals el did-
logo cuando se trata de algo presente, pero no creo que se pueda

llegar a la rapidez que tiene esta escena de La dama boba de Lope de

Vega. No ne podido redactarla, como he hecho coun otros didlegos, en

/s

un género literario distinto a aquel en que fue escrita: -

Acto II, esceng XIV

Finea.- Dices muy bien.
No volverds a quejarte. ‘ .
Nise.- Si los ojos puso en ti,
quitelos luego.
Fineg.- Que sea como td quleres.
Nise.~ Hinea,
déjame a Laurencio a mi.
Marido tienes.
Finea.- Yo creo
que no rifiamos las dos.
Nise,.,- Quedate con Dios,
Finea.-~ Adids.

Acto II, escena XV

Laurencio.— JAp.) Detente en un punto firme,
fortuna veloz y eirada,
que ya parece que guieres
ayudar mi pretension.
10n, qué gallarda ocasidn!
(Alto) ¢Eres td, mi bien?
Finea.- No esperes,
Leurencio, verme jomas.
Todos me rlnen por ti.
Laurencio.~ Puessy ¢qué te han dicho de wmi?

égélix Lope de Vege, La dema boba., Edicidn; estudic¢ y noizs
e Francisco Tolsada, Zaragoza, Lqitorial Ebro, Bidliotaca
Clésica 61, 4.8 ed., 1962. Acto I1, escena ZIV, piga. §7-08,)
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En une obra dramdtica es wmuy fdcil hacer salir de escena a un
personaje y hacer que otro entre, pero en una obra novelesca el pro-
ceso es mucho mis lento y disminuye la rapidez de la accidn. Por es-
to, en parhte, el teatro parece mds real. Anoto un fragmento de una
novela en sl que hay varios mévimientos de entrada y salida de poer-

sonajeg:

Plinio ofrecid el papel al defective.

—;Podrian averiguar ustedes si este hombre estd vivo?

~Naturalmente.

~Y usted, doctor, isrecuerda algo mds de la enfermedad de este
hombre?

-No, no recucrdo mds de lo que le dije.

El agente mird al reloj y afiadidé que se volvia a Alcdzar; que
procuraria volver al dia siguiente con la diligencia hecha.,

Enriquito afladid que también se volvia, si no lo necesitaban,
porque ya iba siendo hora de servir la comida en la fonda.

Cuando quedaron solos, Plinio saco la fotografia de. don Igna-
cio en traje de baflo y se Ja mostrd al forense. -

Don Saturnino mird la fotografia con ojos escépticos.

—;0uien es? —pregunté al fin.

(Prancisco Garcia Pavén, E1l reinado de Witiza, Barcelona,
Bdiciones Destino, 2.2 ed., 1969, pag. 1ll4.)

En el fragmento teatral dialogado gue he copiadg 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 (mds abajo citado como don Saturnino).

Hay un solo movimiento de salida, que afecta a dos interlocutores,
el detective y el fondista. La acotacién que aparecfa en el drama,
tiene aquf una manifestacién lingliistica pero en estilo indirecto.
Podria habverse hecho de otra manera: no poniendo las palabras en

boca del autor sino de 108 personajes.,



El. agente mirdé el reloj.

-Me vuelvo a Alcdzar; procuraré volver mafians con la diligen-—
cia hecha.

~Yo también me vuelvo -afiadid Enriquito- si no me necesitan,
porque ya va siendo hora de servir la comida en la fonda.

ElL autor ha necesitado incluso poner la frase "Cuando quedaron
solog" para iniciar otro cuerpo de didlogo, el que mantienen los doy
interlocutores que permanecen en esceng -en el bar-, después de la
partida de los otros dos.

Hay trozos en los cologuios de las novelas que podrian pasar a
ser coloquiog teatrales con un ligero retoque, y hay fragmentos tea.
trales que se podrian volver a escribir como novelas. Pero existen
tambiédn casos l{mite, en los que el autor ha concebido la obra, o
el fragmento, como genuinamente novelescos o téatrales,‘ﬁ les ha
atribuido todas aquellas notas que son caracteristicas de uﬁo ¥y otrg
género. _

Un caso extremo? repito,~de obra esencialmente teatral y dificilT
mente reestructurable en otro généro literario lo constituye La da-
ma_boba de Lope de Vega, que analizaré e continuacidn,

Para obtener ejemplos de cambios en las repeticiones en los encea-
denamientos de didlogo he consultado dos obras teatrales de Lope ﬁe

Vega, La dama boba (BEdicidn, estudio y notas de Francisco Tolsdda,

Zaragoza, Editorial Ebro, Biblioteca Cldgica 61, 4.2 ed., 1962) y
Bl Gabasllero de Olmedo (Edicidn, estudio y notas de Juan ldanuel Ble.

cua, Zaragoza, Editorial Ebro, Biblioteca Cldsica 28, 9.8 ed.,1964)
Las obrag dramdticas de este autor se caracterizan, en primer lu

gar, por la varieded de estrofes y versos que utiliza, pero tamﬁién

Por los saltos de tiempo y de lugar que experimenta la narracidn.

Losg pergonajes se suceden e igualmente cambian los escenarios en qu
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transcurre la accidn.

Voy a analizar la forma de presentar el movimiento de los pergo-
najes —entradas y salidas de escena~- que cmplea Lope de Vega en Lg
dama boba.

En pdginas anteriores ha quedado establecido que, en la novela;
el gutor se ocupa directamente de la descripcidn y de la narracidn,
entre las que queda incluido el movimiento. En una obra teatral, la
narracién estéd en el coloquio de los personajes y la descripcién y
el movimiento estdn en las acotaciones destinadas a los actores. Por
tanto, el espectador recibe estos elementos de una manera no lin-
giifstica.

' En el caso de La Celegstina hemos visto que no habia acotaciones

que indicéran el movimiento. Se sabfa que los personajes entraban y
salfen de escena por su mismo cologuio.
Presento primero la relacién 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 personajé aparece encuadrado dos veces,

Yy con distintos colores, es porgue aparece y desaparece en la misma
escena.

Fig-19

ACTO I (Portal de una posada en Illescas.)

Escena 1:| Tur{n] [Liseo]
Escena 2: Turfn ILiseo |[Leandro]
Escena 3: [Tur{n| [Liseo |

Esceng 4:|[Octavigﬂ!Misen0|

Escena 5: [Nige]




Nise
Nise
Nise

Nige

Celia
Celis
Celia
Celia

|Finea | |[[Rufinol

Finea

[Eineal{Claraj

[Nise] |Celie] [Duardo| [Feniso| |Gaurencio |

|Duardo] |Feniso| Laurencio

Laurencio

Laurencia [Pedro |

|Laurencio] [Pedro| [Finea] [Clara ] -

Finea Clara

Finea Clara factaviollNise]

Finea Clara Octavio Nise ‘melial]LiseoI[Turiﬂ}

7

cria-

[Finea| [Clara |[Octavio] |Nise| |[Celia| Liseo Turin

Liso Turin

ACTO II (Sala que da a un parque, en casa de Octavio.)

Escena 63
Escena %:
Escena 8:
Escena 9:
Escena 10:
Escena 11:
Escena 12:
Escena 13:
Escena 14:
Escena 15:
Escena 16:
Escena l%:
Escena 18:
Escena 19:
Fw}.%

Escena 1:
Escena 2:
Escena 3:
Escena 4:
Escena 5;
Esceng, 6:
Escena 17;
Escena 8;
Esceng Qs
Escena 10:

[Duardo| [Laurencio| |Fenisol

|Duardo] Laurencio [Feniso||Nisel] [Celia |

Laurencio Nise Celia

Laurencio iNisel[Celial[LiseoJ

Laurencio |Ligeo]

{|Laurencio]

l‘MaestrQ}kFineaJ

Finea [Clera]
Finea Clara ]Octavio‘

Finea Clarsas \Octaviqj

[Purin |

dos|

cria-
dos




Egcena
Esacensa
Escens
Escena
Escensa
Escena
Escena
Escena
Escens
Escena
Escena
Escena
Escensa

Escensa

ﬂﬂ 2|

16:

18:
1G:
20:
21:
22
23:
24

|Finea

|Clara |

Tiseo| Laurencio |

[Liseo] [Lourencidl {[0ctavio] |[furin ]

| Mise|||Finea |

Finea |Laurencio|

Finea !;aurencio]lNise]

Finea -

Finea ([Octavig]

Finea |Lazurenciol

Finea |Laurenciol|Pedro] [Duardo || {Feniso |
|{Finea| [Nise| [[0ctavio]

Nise [Liseol
Liseo Eaurencioj -

|Liseo

ILaurencio]

ACTO III (Sala en casa de Octavio.)

Escena
Esceng
Escena
Esceng
Escens
Escena
Esceng
Esceng
Esceng
Esceng

Escena

N+
.. *

(24

L 14

(1]

{Finea]

[Finea|

[Clara[

Misenao| |Octaviol

Miseno Octavio [Liseo| |Nise|

Miseno Octavio Liseo Nise

Liseo |Celia| [Octavio| [Nise lﬂisen&]

inea

Turin

[Tur{n] [Teurencio] |Pedro |

Laurencio Pedro

[Laurenciol |Pedro] [Finea |

Finesa

[Tiseol

ITurin |




Escena 12: Finea |[Laurencid |Pedro) "y

Escena 13: TFinea [Lauren01o|[Pedro|\N §"f§§eliéT

Escena 14: Finea Nise Celia

Escena 15: TFinea WNise Celia [Octavio [Te: nisol |Duardo|

e

Egcena 16: Finea |Nise| [Celial| [Octavio| [Feniso| [Duardo| [Pédro |

|Laurencio|

Finea |Laurencio [Clara\ bedrol

Escena 18: Finea

Escena 19: Finea EZEEEEEJ

Escena 20: |Finea| Octavio |Liseo] [Turin|
Escena 21: |Octavio| Liseo Turin

Escena 22: |Liseo ] |Turin|

Escena 17

Escena 23: |Finea| |Clara]

Escena 24: [Finea| Clara [Octavio] [Miseno| [Duardo||Feniso |
Escena 25: Clara Octavio Miseno Duardo Feniso

Escena 26: Clara Octavio Miseno Duardo Feniso [;Liseo]lNise]~

{Tur{n| [Celia|

Escena 27: Clara Octavio Miseno Duardo Feniso Liseo Nisge

Turin Celia [Finea| |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 IIT hay 39 entradas y 28 salidas. El acto Z consta de 19
@scenas, el segundo de 24 y el tercero de 27. Normalmente, de los
Personajes que intervienen en una escCena hay algunos gue proceden
de la escena anterior. Del mismo modo, algunos de los que intervie-
nen en estas egcena intervendrdn también en la siguiente. En este ca-

80 no hay cambio de escenario. Puede ocurrir que dos escenas suce-

Sivas se desarrollen en dos marcos distintos, y esto hace gue los
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personajes guc interviencn en ellas no sezn los mismos. Egto ocurrs
en el acto primero entre las escenas 3 y 4 y entre 1la 4 y 1la 5. En
el acto segundo hay un cambio de escenario y de personajes enbtre lag
escenas 6 ¥y 7, 11 y 12,y 13 y 14. En el acto tercero ocurre lo mig-
mo entre las escenes 2y 3, ¥y 22 y 23.

Ahora vercmos cémo se indican las entrsdas y salidas en este fragj
mento coloquiado de drama. Puede ger de una forma linglifstica, en
el cologuio de los personajes; de una forma no 1ingﬁis£ica, con aco--
taciones. e produce de una forma mixta cuando se cémbinan las aco-
taciones con lag indicaciones lingiif{sticas de los personajes.

El resultado real de todas estaé presentaciones es el mismo. Se
consigue gque el espedtador conozca los movimientos al verlos repre-
sentados en la escena: el espectador no se da cuenta de si recibe
uns informecidn hablade de estos movimieptos 0 de si s6lo los conoce
por su manifestacidén fisica.

Aqui estudio le importancia del coloquio en la obra literaria,
¥y es importante saber si en un drama el coloquio puéde ser tan rico
que sirva para aportar los elementos narrativos, los descriptivos,

e incluso la nocidn del uwovimiento de los personajés en la e¢scena.
Analizo primero los movimientos de entrada de los personajes y
luego los de salida, La centrada supone un nuevo interlocutor en co-

loquio con los que ya proceden de la escena anterior. Las entradas
Se realizan 21 principio de cada nueva cscens. La salida supone la
ausencia de uno de los interlocutores de una escena en le escena gi-
&ulente; pero no siempre un personaje se va al final de una escena,
ya que cuando se van varios personajes a la ve,, uno puede salir an-
tes del final si el autor quiere que su marcha no coincide con la

de los demds personajes que abandonardn el coloquio el término de la
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escena. Ademds de ontradas y salidas hay opartes. Esto supone que el
mondlogo del personaje ~gi se trata de uno solo- o la conversacidén
-si se trata de varios- no son oidos por el resto de personajes que
hay en la escena. Pero no voy a referirme a este movimiento relative
sino al general que regula la presencis o la susencis de los Perso-
najes de una obra en la escena.

Hay unas entradas gque son las menos indicadas. No hay una mani-
festacidn lingidstica ni una acotacidn que comprenda un verbo de mo-
vimiento. Simpiemente, la acotecidén que hay al principio de la esce-
na cita los personajes que hay de més que en la escena anberior:

Acto II, escena XXII (Nise y Liseo)

Acto III, escena II (Finea y Clara)

Acto III, escena V (dichos. Celis)

Acto III, escena VI (Finea)

Acto III, escena X (dichos y Finea)

Acto III, escena XIII (dichos. Nise y Celia)

Acto III, escmna XV (dichos. Octavio, Feniso y Duardo)

También hay casos en que la acotacidn es mds explicita y compren~
de un verbo que indica la entrada del nuevo personaje:
Acto I, escena XVII (Celisa entra)

Acto II, escena VIII (Vdyase, y enitre Clara)

Anoto ahora unos ejemplos en los gque hay una acotacidn que indica
la entrada del personaje, pero ademds anoto un fragmento de colo-
qQuio en el que se ve la intervencidn del recién llegado:

Acto II, escna IV (Entre Liseo y sigs Laurencia a Nise)

Liseo.,- (Ap.) Esperaba tarde

e e
los desengaifios; mas ya
no quiere Amor que me engafie.
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Nise.- !Suelta!
1

)
Leurencio.- No quiero!
Liseo.— 0ue eg esto?

Acto IIT, escena XVII

Fines.~ En casa hey un desvan,
famoso para escondcrle.
iClara!
{Entre Clara)

Clara.~ !Mi sefiora!

Haoy casos en que no hay scotacidn con un verbo de movimiento:

Acto I, escena VI (Finea, Rama, con unas cartillas, y Rufino,
maestro. Dichas)

Tinea,- !Ni en todo el aifio

gsldré con esa leccidn! -
Celia.- Tu hermsna, con su masstro.
Wigse.- sUonoce das letras ya?

Acto II, escena XV

Finea.- ;Estoy ya desabrazada?
Laurencio.- ¢llo 1o ves?

Acto II, escena XVI (Los mismos y Nige)

Nise.~ ¥ yo tambiéu. -

Acto II, escena XIX (Tinea ¥y Laurencio)

Leurencio.~ (Ap.) Huyendo su autoridad,
de enojarle me desvioj aun
aunqgue, en parte, le ggradezco
que cstorbase los enojos
de Wise. Aqui estan los ojos
g cuyos rayos ume ofrezco.
(Alto) ¢Sefiora?...

Finea.- Estoy por no hablarle.

Acto II, escena XXIII (Diches y Laurencio)

Laurencio.- (Ap.) Hablando estén los dos solos.
Si ILiseo se declara,
Nise ha de saber también
que mis lisonjas la engalian.



Creo que me ha visto ya.
(Nisc dice, como que hablsa con Liseo:)

Nise.- !Ch, glorig de mi ecperanza!

Acto III, escena IV (Dicho, Liseo y Nise)

Nisgse.~ Quiero

que reverenciéis su nombre.
Liseo.~ Al no estar tan cerca Octavio...
Octavio.~ !0Ch, Lisco!
Liseo.~ !0Oh, mi seinor!

Acto IIT, escena VIII (Turin, Laurencio y Pedro)

Laurencio.~ Todo eg poner embarazos
pare que no llegue al fin,
Pedro.- !Hz bla bajo, que h“y escuchas!
Laurencio.-~ 10h, Turin!
Turin.- !Sefior Laurencio!

Acto II, escena IX (Finea, Clara y Octavio)

Octavio.~ {(Ap.) Yo pienso que me canso en ensefiarla
porque es querer labi8r con vidrio un pérfldo,
ni el danzar ni el leer aprender puede
aunque estd menos ruda que solia.

Finea.~ !0h, padre mentecsto y generoso!

83

Cuando la acotacidén no indica el movimiento de entrade, sino que

€8 una simple cita de los personajes que aparecersn en escena,
de aparecer en una de las premisas del coloquio una expresidn,
verbo, o algo que dé testimonio de la llegada de un personajes
Acto I, escena VIII (Clara, criadas. Dichas)
Clara.- !Topé contigo, a la fe'

Nise.- Yo Celie, Tes dos amig
se han juntado.

Acto I, escena X (Duardo, Feniso, Laurencio, caballeros)

Duardo.~ Aquf, como estrella clara,
& su hermosura nos guia.

pue--

un
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Acto IT, escena XV (Tinea y Laurencio)

Laurencio.— (Ap.) Detente en un punto firme,
fortuna veloz y sirada,
que ya parece gque guleres
ayudar ni prctensidn,
10h, qué gallarda ocasidn!
(Alto) ¢Eres td, mi bien?

Acto II, escens XVII
Finea.~ (Sola) No me hallo sin Leurencio...

Mi padre es dste; silencio.
Callad, lengua; ojos, hablad.

Acto II, escena XVIII (Finea y Octavio)

Octavio.- gAddnde estd tu esposo?

Le informacidn sumenta en los ejemplos siguientes en los que hay
una acotacidn que contiene un verbo que indica el movimiento, la
aparicidén del personaje, y ademds, en una de las frases del coloquigq

hay una expresién alusiva a la entrada:

Acto I, escena XIII (Entre Pedro, lacayo de Laurencio)

Pedro.- !Qué necio andaba en buscarte
fuera de agueste lugar!
Laurencio.= Bien me nudieras haellar
con el alma en otra parte.

Acto II, escena XV (Entren Octavio y Turin)

Octavio.- ;Son éstos?
Turin.- E110s son.

Acto II, escena XXI (Quede Finea sola y entren Nise y Octavio)

Nise.~ De eso me guarde
. ser tu hije.
Finea.~ ;lurmurdis
de mis cosas?
Octavio.- ;Aqul esteba
esta loca?

Acto IIX, escena XXVI (Dichos, Liseo, Nise ¥ Tur{n; entre Celia)



Ce].ias“ ESCU.Ch& SeﬁOI‘ao .«

Nise.~ ¢(Ereg Celia?

Celie.—~ Si.

Hay casos en gque le nocidén de movimiento estd explicada claramen—
te a través de un verbo (venir, llegar, entrar) que aparece en una
frase de uno de los personajes. No es una expresidn alusive, como
en el coso snterior, sino una expresidn verbal concreta:

Acto I, escena XIIT

Pedro.~ Ellas vienen; disimule,.

Laurencio.~ Si puede ser en mi mano,

Pedro.~ !'Quéd ha de poder un cristiano

enanorey una nulsa!

Laurencio.- Linda cara y talle ticne.
Pedro.~ !'Agi fuera el alma!

Acto I, escena XIV (Dichos, Finea y Clara)

Acto I, escena XV

Finea.- Sefior, con Nise...
Clara,.- ¢Si viene

2 casarte...?
Finea.- No hay casar;

Acto I, escena XVI (Dichas, Octavio y Nise)
Octavio.~ Por la celle de Toledo

dicen que entré por la posta.
Nise.- Pues, ;cémo no llega ya?

Octavio.- Algo, por dicha, acowmoda.

1Temblando estoy de Fineal!
Nise.~ Aquf estd, sefior, la novia.
Acto T, escena XVII (ILiseo, Turin y criados. Dichos)
Liseo.~ Esta licencia se toma

quien viene a =2cCr hijo vuestro.

Acto II, escena I
Duardo.- Ella viene.

(Nise y Celia)

Feniso.~ Y con razén
se alegra cuanto la mira.
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Acto IT, escéna II (Nise, Celia, dichos)

Nise.- {Aparte, a Celia) Mucho la historis me admirs.
Celia.~ Amorcs pienso que son,
fundados en el dinero.
Nise.- Xunca fundd su valor
sobre dineros Amor;
gue busca el alma primero,
Duardo,~ Sefiora, a vuestra salud,
hoy cuantas cosas os ven
dan alegre parabien.

Acto ITIT, escena X

Finea.,~ Paso, que viene Liseo.
Laurencio.~ Alli we voy a esconder,
Finea.~ Ve presto.

Laurencio.~ Sigueme, Pedro.

Pedro.~ En mucho peligro andas.
Laurencio.~ Tal estoy que no los siento.

Acto IIT, escena XI (PFinea, Liseo y Turin)

Acto III, escena XVI (Dichos, Pedro y Laurencio)
Pedro.- !Contento, en efecto, estds)
Laurencio.- !Invencidn maravillosa!

Celia.- Ya Laurencio ¥icne aqui.

Acto III, escena XIX (Finea y Octavio)

Octavio.~ (Ap.) Hardlo, aunque fuera justo

poner mi enojo en efeto.
Finea.- s;Viene ya desenojado?

Finalmente, el Ultimo grupo de ejemplos lo constituyen los casos
de méxima y doble informacién del movimiento. Hay una acotacidén con
un verbo adecuasdo a la direccidén de la accidn y un verbo igual en
la premigsa de algin personaje. Son los coasos de movimiento incorpo-
Tado al coloquio, pero al mismo tiempo suministrado en una acota-

cidn del autor,que regula el movimiento de los actores en la escens:

Acto IT, escena X (Intre Turin)

Tur{n,-~ En tu busca vengo.
Octavio... zDe qué es la prisa tanta?



Acto II, escena XIX

Leurencio.- Los gue vicnen aqudi
e St *y
al remedio ayudaran.

Acto II, escena XX (Intren Pedro, Duardo y Feniso)

Pedro.- Finea y Laurencio estédn
juntos. '

Fenigo.~ Y &1 fuera de si...

Laurencio.-— Scdig los tres bieaveunidos.

Acto III, escena XI (Véyans? Liseo y Turin, y salgen Laurencio
y Pedro
Acto IIT, escena XII (Finea, Laurencio y Pedro)

Laurencio.- ;Puedo salir?

La figura 22 es un esquemsa de las diversas formas posibles de

indicar los movimientos de entrada en escena de los personajes:
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Hay unes salidas de los personajes sélc¢ indicedas por una acota-
cidén (autor) que sefiale a los actores el movimicnto a reslizar., Es-
ta acotacidn se convierte en informacidn no linglifstica para los es-
pectadores, que sdlo ven el movimieunto pero no su indicacién. En es-

tos casos el coloquio no juega ningin papel:

Acto I, escena 1II

Leandro.- gManddis, seflor, otra cosa?
Liseo.~ Serviros, (Ap.) 'Qu¢ linda esposal

(Vase Leandro)

Acto I, escena IV
Miseno.~ Un casamiento
08 tgaigo YO
Ocbavio.~ Cascmosla; que temo
alguna necedad de tanto extremo.

(Vanse)

Acto II, escena XIII
Octavio.- Pues di, stan presto
ge pudo remediar?
Turin.- ;Qué mds remedio . ’
de no refiir que esbtar la vida en medio?

(Vanse)
Acto III, escena VII (ZEntrense t0408¢..)
Acto III, escena II (Vdyanse Iiseo y Turin, y salgan Laurencio
y Pedro

Acto III, escena XIII (Vase Laurencio)

(Vase Pedro)

Acto III, escena XX (Védyase Finea)

Acto ITI, csucena XXI (Vdyase Octavio)
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Acto III, escena XXVI (Viyase Octavio)

Las referencias al movimiento de salida se presentan otros veceg
con una acotacidén del autor destinada a los actores, que se suman
a una expresidn de una frase del coloquic que da a entender la desa-

paricidén de uno de los personajes:

Acto I, escena X

Nise.- Laurencio mio, adids, queda.
Duardo y Feniso, &dids.
Duardo.- Que tanta ventura g vos
comno hermosura os conceda.

(Vanse Nise y Celia)

Acto I, escens XI -

Feniso.~ Los dos tenemos que hacer.
Licencia nos podeis dar.

Duardo.~ Lag leyes de no estorbar
queremos obedecer.

Acto I, escena XII (Despf{dense todos, y quede solo Laurencio)

Acto II, escena IV
Nise.- !Dejadme los dos!
(Vanse Nise y Celia)

Acto II, escena V

Laurencio.- Yo voy tras_ ti.

(Vase Liseo)
Acto II, escena VI (Vase Laurencio)
Acto II, escena VII

Maestro.- E1 creer es cortesia;
adids, que soy muy dortds.

Acto II, escena VIII (Vdyase y entre Clars)
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Acto II, oescena XIV

Nise.- Quédate con Diog.
Minee.~ AdLO3.

(Vdyase Nise y enbre Laurencio)

Acto III, escena VIIL
Turin.~ ;Menddis otra cosa?
Laugencio.- No.

Turin.~ Pues, !adids!

(Fass)

~

A veces no hay acotacidn y la informacién de la salida es sola-
mente lingiistica. En este caso el coloquio abgorbe una informacidn

que le corresponderia der al autor:

Acto II, escena XXI
Octevio.- Vente conmligo.
Finea.~ gAdonde?
Octavio.~ Donde te agnarda
. un notario.
Finea.~ Vamos.
Octavio.= Ven.
Acto III, escena X
Leurencio.~ All{ me voy a esconder.

Finea.- Ve presto.

LaurenciG.- Sigueme presto.

El dltimo grupo, el mis rico en ejemplos, es el caso de una do-
ble informacidén del movimiento de salida. El autor da una acotacidén
que contiene un verbo que indica la accidn y el cologquio de los per-

Sonajes aporta una informacidn lingliistica del moviwiento de selida:

Acto I, escena VI
Rufino.- Aunque me diese, sefiora

vuestro padre cuanto tiene,
no he de darle otra lecciédn.

(Vage)



Acto I, escena VII
Celig.- !Fuesa!
Acto I, escena VIIIL

Clara.-— Can
Finea.~ T i

(Vense Finca y Clara)

Acto I, escena XIV
Finea.~ Mi padre pienso que viene.
Leurencio.~ Pues voyme. Acordaos de wf.
Finea.- !Que me placel

(Vase Laurencio)
Clara.- ;Fuese?
Pedro.- Si3

vy seguirle me conviene.
Tenedme en vuegtra memoria.

(Vase)

Acto I, escena XVIII . .

Nise.- Ven conmigo.

r—————— ——

Finea.- ¢ Alld dentro?
Nise.~- Si.
Finea.~- Adids, !ola!
Liseo.- Las del maer de mi desdicha
me anegan entre sus ondas.
Octavio.- Yo también, hijo, me_Voy
para prevenir las cosas.

(Todos se van; quedan Liseo y Turin)

Acto II, escena II (Vanse Duarde y Feniso)
Acto II, escena III

Leurencio.- Ya se hen ido.

Acto II, escena V
Laurencio.~ Yo voy tras ti.

(Vage Liseo)



Acto II, escena X

Octavio,- Pues ven tras mi.
tQué cxtrafios desatinos!

f- - . rd
(Véyanse Octavio y Turdin)

Acto II, escena XVI

Nise.- Aqui no.
Vamog los dos al jardin,

que tengo bien gue rifiamos,
Lmurencio.-~ Donde tu quisieres vamog.

(Védyvanse Laurencio y Nise)
Jgyanse

Acto II, egcena XVIIT

Octavio.~ !Cansads cosa!
Aprenda noramalse a hablar su pross,
déjese de sonetos ¥ cancioqes;
2lld voy, a romperle las razones.

(Véyass)

Acto IT, escena XXIII

Nise.~ Quidrome guitar de equi;
qua con tal fuerza me engafle
Amor, gue diré locuras. .
Liseo.- No os vais, !loh, Nise gellarda!
que despuds desos favores
guedara sin vida el alma.
Nise.~ !Dajadme pasar!

(Vase)

Acto III, escena XVI
Octavio.~ A la Justicia me voOy.
(vdyase Octavio)

Rise.~ Ven, Celia, tras é1, que estoy
Cerogsa y desesperada.

(Véyanse Nise ¥y Celig)

Laurencic.- !Id, por Dios, tras €1 los dos!
No me suceda un disgusto.

(Véyanse Duardo y Feniso)

Acto III, escena ZVII

92



Clars.- Galédn,
comine. ,
Pedro.- Y0 al desvdn? Soy gato?

(Vdyanse Laurencio, Pedro y Clara)

Acto III, escena XXII

Liseo.~ ¥amosg;
gue mi temor se resuelve
de no se cagar s hobas.

(¥dyanse)

Acto III, escena XXIV

Finea.,- !Gracia tendis!
No ha de haber hija obediente
ccmo yo. Voyme al desvén.
Miseno.- Pues, ;no es Feniso galdn?
Finea.~ !'Al desvdn, sefior pariente!

(Vdyase Finea)

~

N

~

En ILa dama boba de Lope de Vega he encontrado que el movimienko,

& caballo entre los elemsntos descriptivos y los elementos narrati-

Vos, proviens tanto por vie lingiifstica, e través del cologquio de

los personajes, como ocurris en La Celestina, como por via no lin-

gdlstica, en las acobtaciones qde el autor escribe para direccidn es

o
Cenlca de los actores que van a representar la obra. Anoto tres es-

QUuemas: el de una obra teatral cualguiera, el de La Celestina, y el

de La dama boba.
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Ta dama boba es realmente un droma. Asi como La Celestina ticne

todo su movimiento indeterminado, en la obra de Lope de Vege la so-
cidn estd percelada en actos y escenas. En cada ascto he podido ad-

vertir un admero casi idéntico de entradas y salidas de cscens. Ia

obra estd concebida para la representacidn: de aqui la precisidén de
las scotaciones. Raramente intervienen los mismos personames en des
escenas sucesivas. Lo mds frecuente es gque desaparczca un personaje
de la escenea, intervenga uno nuevo, pero sisupre se mantenga un per-

sonaje de una esceng a otra. La decir:

o
Fg. 24 Erceman d 2 A+ B+ C ) e ¢, onbiada D
Eveevsa T AR Dm> Aelaodo A, mltiada E.
Eswnn 30 B Y S VY E e
Eﬁf@ﬁﬁﬁ;li : o v E — AaiﬂLR'E/-&MXl&JL;; FL‘CF.

Fstama 5 ¢ D +F %+ &

Cu&vtvo \fvv{'z\r\wwim.k“/) e A«a/Q,{c‘b:L IJ’

5 encenan ~
Y v ot ek e e entiada.

Creo que la nocidn de posicidn de los personajes en la escena
estd también muy clara. E1 cologuio se realiza en el centro de la
escena. Los personajes estdn dentro o fuera de escena gracias a las
acotaciones Yy a las indicaciones del movimiento que se emiten en el
coloquio., Pero hay una tercera posicién intermedia, que es la del
Personaje que estd entrando o galiendo de escena. In estos ejemplos
son muy frecuentes los apartes: son las frases que pronuncia un per-
Sonaje ecuando no ha entrado o no ha abandonado totalmente la esdena

Y» sin embargo, su cologuio no es el cologquio principal. Anoto dos

Casgog:
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Acto II, oscena IX (IFineam, Clara y Octavio)

Octevio.- (Ap.) Yo pienso que me €3nso en engeliarla
porque es guerer labrar con vidrio nn pdriidoj
ni el danzar pi el lecr eprender puede
sanque estd menos ruda que solia,

Finea.- !'0h, padre mentecato y generoso!

Acto II, escens XV (Pinea y Leaurencio)

Taurencio.~ (Ap.) Detente en un punto firme,
fortuna veloz y aivada,
que ya parece que quieres
ayuder mi pretension.
10h, qué gallerda ocasién!
(Al%o) sEres td, mi bien?

Creo que se puede hablar de tres posiciones:

r(C’\ . ?.5
POSICION I POSICION II POSICION ITI .
Ausencia de wovimiento hacia ) Pregencis en
la escena la posicién I o la escena

la posicién II

Y LN
> izt i

COLOQUIO ﬁ COLOQUIO APARTE COLOQUIO DIRECTO

Tl cambio de la posicién I a la posicidn IIT, y a la inversa,
viene deterwinado, & los 008 del especiedor, por el movimiento real
de los ectoreg. Betos siguen las acotaciones que el autor ha indi-
cado para cada movimiento. Ademds, hay una informacidn linglifstica
de estos cembios de posicidén. Las posiciones I y III son estdticas,
resultantes de la posicién IT, que es el movimiento mismo. La poai-
cidn I es ausencia de la escena ¥, poT tanto, los personajes ubica-
dos en ella no mantiecnen cologuio. E1l coloquio real se desarrolla

entre los achores que ocupan la posicidn III, que es la del centro
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de la escena. Pero los sctores pueden hacer un cologuio, que ecn ol
texto viens con la acotazcidn de aparte mienitras ocupan la posicién
IT. Su coloquio se conviertse en glto si su movimiento es deo ingreso
a la escena y en mutig si su movimionto les aleja del escenario.

Creo quz este cndlisis del movimiento ha servido para separar
esta obra teatral de otras obras itesatrales y de la produccidn novo-
legea.

Me enfrento shora con las novelas de las quse he extraido casos
de cambio en las repeticilones en losgs encadensmientos ds diélogo.
Por lo tanto, aparecerdn citadas en el capitulo correspondiente,
Aqui sdlo se trata de ver algunas notas caracteristicas. De algunas
de ellas ya he hablado en el apariado dedicado al teatro porgue me
han servido pars comparar la funcidm del coloquio en uno y otavo &é-

N
nero. Vefs que a veces el didlogo es casi igual; en cambio,.en los
casos 1llmite, el cologuio es imprescindible en el teatro y puede
desaparecer en un tipo de ﬁovela puramnente descriptiva. En este cg~
pitulo, ya no hablaré mé.s d;—las obras novelescas que ci%o a conti-

nuacidn: Juan de Veldds, Didlogo de la lengua; Pio Baroja, ELl drbol

do la cienciz; Rafael Sdnchez Ferlosio, Bl Jerama; José Maria Caba-

llero Bonsld, Dos dfas de setiembre, y Francisco Garcia Pavén, El

reinado de Witiza.

La pripera obra novelesca a4s la que voy a comentar algin aspecto

del uial es El ingenioso hidalgo Don Quijote de 1lg
elemento coloqg

Moncha de Miguel de Cervantes (con notas histéricas, criticas y
gramsticales de le Real Acadenmia Espafiola, Pellicer, Arrieta, Cle-
menein, Cuesta y Janer, Medrid, Bibliotece Ilustrada de Gaspar y
Roig, 1865).

El coloquio ocupa en esta obra una parte importantisima. No he
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extrafdo todos log casos de repeticidn, sgino un tipo de cambio de
los que so producen, un cambio de categoria gramatical.,

Pero lo que voy a2 comentar ahora es otro aspecto, lo que Amado
Alonso llama "las prevericaciones de Sancho!" en su artfculo Lag

prevericaciones idiomdticas de Sancho (en Nucva Revista de Tilologia

Higpdnica, vol. II, 1948, pdgs.1-19). La prevaricacidn indica un
tipo muy especial de repeticidn en una premisa de una palabra gue
yva estaba en la premisa del otro interlocutor. En el caso del Quijo-
te, el didlogo sueclen sositenerlo el caballero y su escudero. La pre-
varicacidn se produce al entender mal Sancho la palabra gue ha em-—
pleado su sefior. ¥l intenta repetirla, pero no lo consigue. Puede
pronunciarla mal o puede confundirle con otrs palabra. Si ocurre lo
primero, se demuestra el cscaso.conocimiento que tiene ded idioma.
Si se produce lo segundo, el autor aproveche para qus esta ségunda
palabra, confundide con la anterior, tenga un gignificado oﬁuesto,
¥y asi se produce un juego irdnico que distrae a los lectores. Esto
mismo ocurriz en la obra de Lope de Rueda. Cuando Sancho emplea mal
la palabra, su amo acostumbre & corrsgirle. Entonces son miltiples
las rescciones de Sancho: unas veces dice estar de acuerdo con la
correccidn que se le ha hecho, pero otras dice que lo importante es
entenderse, y que é1 no estd capacitado pers apreciar diferencias
tan sutiles.

La tradicidn de estos juegos de palabras debe de ser antigua.
Ya v{ en los Dijlogos de Juan Luis Vives casos en que el parecldo
fonético entre dos palabras, muy diferentes en su significado, daba
Pie a unos juegos de palabras muy irdnicos. Tambidn Lope de Rueda
emplea normalmente este recurso. El que emplea mal o interprets mal

la palsbra es siempre un hombre rdstico, y el encargado de corrsegir-
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le es una psrsona mas culba. Mds evanzada le historia del csballero
y el egscudero, Cervantes degcribe a Sancho tan lmpregnedo del doseo
de hablar con propiedad -a instancias de su amo-, que corrige a su
esposa cuando dsta emplea mal cualguier palabra. He dicho con motivo
de lag prevaricacionss en Lope de Rueda que hagy uns influencis ne-
dieval gue busca en cstos tragtrucques la comicidad de los lectores,
y hay otra corrieante renacentista que busca la mayor exactitud en

la expresidn (Ernesto Veres D'Ocdn, Juegos idiomdticos en la obra

de Loos de Rueda on Revists de Filologfa Espafiola, 1950, vol. XXXIV,

pdg. 195). En el Didlogo de ls lengua de Juan de Valdés hay muchas

preguntas que se le formulan al soldado Valdés acerca de si es nds
correcto emplear una palabra u otra. El arguye en favor de uns de
ellas, aduciendo su etimologia, por ejemplo.

A continuacidn analizaré variog tipos de prevaricaciones de gan_
cho en el Quijote.

La pelabra afectada por este cambio puede ger un nombre propio:

"Y eémo, dijo Sancho, si era gabio y encantador, pues sesin dice
el bachiller Sansén Carrassco (que asi se llamaba el gue dicho
tengo) que el autor de la historia se llams Cide'Hamete Berenge-—
na. Es nombre de moro, respondid don Quijote, Asi serd, Tespon-
dié Sancho, porque por la mayor parfe he oido gue los moros son
amigos de berengenas."

(Miguel de Cervantes, EL_Quijote, pdg. 262.)

"... y sobre todo vienen a caballo tres cananeas remendadas, gue
no hay mds que ver. Hacancas, querrss decir, Sancho. Poca dife-
rencia hay, dijo Sancho, de cenancas 8 gacaneas; pPoro vengsn goe-
bre lo que vinieren, ellas vienen las m&s galanas selioras que ge

pPuede desear...”

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pdg. 287.)

"... yo, sefior gobernador, me llemo el doctor Pedro Recio de
Agliero, y soy natural de un lugar llamado Tierteafuera, que estd
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entre Caracuel y Almoddvar del Cempo a la mano derecha, y %engo
el grado de doctor por la Universided de Osuna., A lo gue rospon-
ai6 Sancho todo encendido en cdlera: pues sefior don Pedro Recio
de mal wglicero, natural de Tierteafuera, lugor que...”

(Miguel de Cervantes, Fl Quijote, pdg. 418.)

" Si digo que vos gois, Tili, no aclerto,

OGue tanto mal cn tanto blen no cabe,

Ni me viene del cielo esta ruina.

Presto habré de morir, que es lo wmds cierto,

Oue al mol de quien la causa no ge sabe

Hilagro es acertar la medicina.
Por esa trova, dijo Sancho, no se pucde saber nada, si ya no es
que por ese hilo que estd aqui se sague el ovillo de todo. Qué
hilo estd aqui? dijo don Quijote., Pardceme, dijo Sancho, que
Vuestra merced nombrd ahi hilo. No dije sino Fili, reupondid don
Quijote, y éste sin duda es el nombre de la dama de quien se que-
ja. el avtor deste soneto..."

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pdg. 96.)

A veces, Sancho oye que su amo emplea una palabra que 41 no cono-
ce, pero cree entenderla, Esto da pie a que divida palabras largas

en dos trozos y atribuys un significado a cada uno, o gque las con-

funda con otras: -

"Esos no con gobernadores de insulas, replicd Sansén, sino de
otros gobiernos mas manuales; que los que gobiernan insulas por
1o menos han de saber gramntica. Con la grama bien me avendria
Yo, dijo Sancho, pero con Jla tica no me tiro ni me pago, porgue
no la entiendo..."

(Miguel de Cervantes, EL Quijote, pdg. 265.)

" .. segin el cémputo de Ptolomeo, que fue el mayor coomdgrafo
qQle se sabe la miiaed kobremog caminado llegando a la Linea que
he dicho. Por Dios, dijo Sancho, que vuesa merced me trae por
testigo de 1o que dice a une gentil persona, puto y gafo con

la aﬁadidura de ms’:O’n Q mGO, O no Sé Cémo.eo"

(Migusl de Cervantes, Bl Quijote, pds. 358.)

"... pues con esa promesa, buen Sancho, voy consolado, y creo que

la cumplirds, porque en efecto, aunque tonto, eres hombre verfdi-
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.+.C0-s No goy varde, sino moreno, dijo Sancho; pero aungue fuera de
Tizsclae camoulicra mi palabra,®

(Miguel de Cervantes, EL Quijote, pdg. 396.)

",.. de cuando en cuando les decian: caminad, troblodinas' Cco~
1lad, bggyxigg; andad, antropdfasog; no os qugevu, scitasg; ni

abraio los ojos, Polilemos muuadoreq, leones cn"m.caro*9 y olros
nombres sercjantes a 2otos con que atormentaban log 01dos de los
migerables amo y criado. Sencho iba diciendo entre si: ¢nosotros
tortolitas, nosotros barberos, ni estropajos, aosotros Q“rri+as,

B

a quien dice 01ta, cita? No me contentan na&a estos noubreg,”

(Migrel de Cervantes, El Quijote, pdg. 491.)

"Don Quijotc le leO gue no ituviese pena del desamparo de aque-
llos animales que éL los llevarla a cllos por tan longicuos ca-
mlqog y regiones, y tendria cuenta de susientarlos. No entiendo

gto de 10g10aos, dLJO Sqncho, ni he oido tal vocablo en todos
los diag ae mi vida. Longicuos, respondid don Quijote, gquiere de-
c;r apartadoq' ¥y BO es mora v1lla que no lo entiendas, quc N0 @8-
tds td obligado a saber latin.

~.

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pég. 357.)

En este ejeumplo apsrece, ademds del juego de ﬁalabras, un comen-
tario a la obligacién de Sancho de conocer la palabra que ha provo-
cado el juego. De hecho, don Quijote suele aconsejar siempre a San-
cho que razone las palabras y las emplee bien, en fanto que éste ar-
guye que lo importaente es que se le entienda, aungue no se exprese
con precisidén. En el iltimo ejemplo, el mismo don Quijote se da cuer
ta de que la disquisisidn estd muy por encima de lo que alcanza la
cultura de su criado.

El tipo mds frecuente de prevaricacidn, ye sea en un didlogo man-
tenido entre don Quijote y Sancho, o entre Sanséan Carrasco y Sancho.
congiste en una premisa del emisor inculto, una segunda premisa en
la gue el interlocutor se cree obligado a corregir al rdstico de su

error, y una torcera prenisa del gue se equivocaba, que puede adop-
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tor dos posturas: primera, puede aceptar o agradecer la correccidn
que se le hacej; segunda, pueds decir que aguellas explicaciones ex-
ceden a sus conocimientos y que, de hecho, puede pesar sin ellas,
como he pasado hasts entonces, Sin embargo, el autor del libro adop-
ta una postura determinada, 8l hacer que el escudero, a lo largo 4§
la. obra, vaya mejorando su expresidn, 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
correccidn que le hacen, y pongo en mayusculas las frases en que

Sancho acepta la correccidn:

"Y montas, que no sabrias yo autorizar ed litado, dijo Sancho.
Dictedo has de dscir, que no litado, dijo su amo. SEA ASI, res-
pondio Sancho Panza.” ~

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pég. 89.)

"... por Dios, seflor Licenciado, gue los diablos lleven la cosa
que se me acuerds, aunque en el principio decias AL%A ¥y sobaja-
da gefiora. No divd, dijo el barbero, gobajada, sino gobrehumana,
o soberana selora. ASI ES, dijo Sancho...

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pag. 112,)

"En verdad, sefior, dijo Sancho, qu2 uno de los consejos y gvi-
508 que pienso llevar en la memorla ha ée ser el de no regoldar,
porgue lo suelo hacer muy a menudo. Erutar, ﬁancho,Tque no re-
goldar, dijo don Quijote. Erutar DIRE DE AQUL ADELANTE, respon-

&

did Sencho, Y A FE QUE NO SE TE OLVIDE.®

'l

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pdg. 403.)

Mucho mds numercsos son 1los casos en que el que habla con impro-
Piedad renuncia a aprender la aplicecidn exacta de las palabras. Lo
importante es que el pignificado de su expresidn se entienda, a pe-

sar de que sus palabras no sean buenag. Esto plantea tambidn el
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problema de los cultismos frente a las voces populares. Don Quijo-
te suele emplear los priwmeros y el autor da un matiz anticusdo a
sus palabras; en camnbio, lag frases cotidianas de Sancho, sus re-

franes y sentenciag, son vivaos y comprensibles para tedos. Por esg-

to0, al lector le queda la duda de si la disputa entre expresidn cul-

ta (menos comunicativa) y le expresién popular (mds comunicativa)
se decide verdaderamente a Favor de la primera. Anoto log casos en

que ol corregido no acepta la correccidn:

"Y de mf, dijo Sancho, que también dicen que soy uno de los prin-
cipales presonajes della. Personajes, que no presonajes, Sancho
amigo, dijo Sangdn. ;0tro reprochador de vogquibles tenemos? dijo
Sancho..."

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pdg. 265.)
. ~

"Yo no os entiendo marido, replicd Teresa; haced lo que quisié-
redes, y no me quebréis mas la cabeza con vuestra§ arengas y re-
tdricas; y si estais revuelto en hacer lo gue decis... Resuelto
has de decir, mujer, y no revuelto. No os pongais a disputar,
uarido, conmigo, requndi@’@qresa: yo hablo como Dios es servi-
do, ¥y no me meto en mas dlbugost" )

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pég. 272.) .

Esta respuests, un centenar de pdginas antes en el libro, hubie-

ra estado en boca de Sancho ante les amonestaciones de don Quijote.

En el momento en que Sancho empieza a Ver cercano su goblerno, in-

T 4
tenta mejorar su expresidén, y encuentra que tambien 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, n@ llevo las cosas ten por los cabos,
que no querrd que se aprecie lo que montare la renta de la tal
insula, y descuente de ml.galarlo gata por centidad,

Sancho, amigo, respondiéndon Quijote, a las Veces tan buena



guele ger una rata como una gata. Ya entiendo, dijo Sancho, yo
epostaré que habia de decir rals y no pats, PERO NO THPORTA HA-
DA, FUES VUESA MERCED ME HA ERTENDIDO.H

(Miguel de Cervantes, Bl Quijote, pds. 278.)

"... ¥ osl no hay mds que hacer gino que vuesa merced ordsne su
testanento con su codicilo, en modo que no se puecda revolear,

y pongdmcnos luego en camino, porque no padezca el alma del se-
ror Sangdn, que dice que su conciencia le lita que persuada a
vuesa merced a palir vez tercera por ese mundo; y yo de nuevo
me ofrezco a servir a vuesa merced fiel y legalmente, tau bien
¥y mejor que cuantos escuderos han servido a caballeros andan-
tes on los pasodos y presentes tlompos.

ADMIRADD QUEDO BEL BACHILLER DE OfR BL THRMINO Y MODO DE HA-
BLAR DIt SANCHO PANZA, gue puesto gue habia lefdo la primere his-
toria de su seflor, nunca creyd que era tan gracioso como 8lld
le pinten, PERO OYENDOLE AHORA DECIR TESTAMBNTO Y CODICILO QUE
NO SBE PUEDA ROVOLCAR, ES LUGAR DE TESTAMENTO Y CODICILO QUE KO
SE PUEDA REVOCAR, CREYO TODO LO QUE DEL HABYA LEIDO...,"

(Miguel de Cervantes, El Quijote, pfg. 279.)

) ~
"Dijo Sancho a su amo: seflor, yo ya tengo relucida a mi mujer
a que me deje ir con vuesa merced a donde quigiere llevarme,
Reducida has de decir, Sancho, dijo don Quijole, que no reluci-
Us. UMK O DOS VECES, RESPONDIO SANCHO, ST MAL NO LiE ACUERDO,
HE SUPLICADO A VURSA MERCED QUE NO ME ERMIENDE LOS VOCABLOS,
SI ES QUE ENTIFNDE 1O QUE QUIERO DECIR EN ELLOS, ¥ QUE CUANDO
NO LOS ENTIENDA DIGA: SANCHO, O DIABLO, NO TE ENTLENDO; Y SI
YO NO ME DECLARARE ENTONCES PODRA ENMENDARNE; que yo soy tan
fécil. NO TE ENTIENDO, SANCHO, DIJO LUEGO DON QUIJOTE, PUES HO
SEOUS QUIERE DECIR SOY TAN FOCIL. TAW PCCIL QUIERE DECIR, RES-
PONDIG SANCHO, SOY TAN ASI. MENOS TE ENTIENDO AHORA, REPLICO
DON QUIJOTE. PUES SI NO ME PUEDE ENTENDER, NO SE CCGil0 LO DIGA,
NO S¥ MAS Y DIOS SEA CONMIGO. YA; YA CAIGO, regpondié don Qui-
jote, cn ello: i quisres decir que eres tan ddeil, blando y -
mafiero, que tomards lo qus yo te dijere, y pasarées por 1o cue
YO TF RNSEHARE. APOSTARE YO, DIJO SANCHC, QUE DZISDE EL ENPHIN-
CIPIO ME CALO Y ENTENDIO, SINO QUE QUISO TURBARME POR OIRVE DE-
CIR OTRAS DOSCIENTAS PATOCHADAS."

(Miguel de Cerventes, El_Quijote, pég. 277.)

En este dltimo fragmento y en el anterior se ven varias opinio-
nes: el autor, al escribir la segunde parte de su obra, se ha dado
cucnte de que ha dibujado a su personaje, y de que una de las carac

teristicas que la ha conferido ha sido la de expresarse mal. Por lo
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tanto, no puede cambiurle, porque el publico no le reconoceria.
De todos modos, lo intenla cuando le describs ya gobernador y juz-
gando sagazuznic los casos que sc le presentan.

En otra vertiente, el autor se nmuestra defensor del bien hablar
y cree que se debe corregir teda dicecidn que no sea la adocusda.
Cuando Sanche dice que @ peser de habler mal ya le entienden, el
autor crea lz escena del ejeuplo anterior: a Sancho no se le sntien~
de, porgue ademis de no saber emplear la palabra adecusda, tampoco
sabe explicar lo que con ella querfa decir. Por lo tanto, al no sa-

beor Sancho "la imagen aclstica" tampoco sabe describir "el concep-

to" {(Ferdinand de Saussure, Curso de Lingliistica Genoral, Buenos
Aives, Editorial Losada, 7.3 ed., 1969, pig. 54).

Creo que ayudard mucho a clarificar esto un nimero de fragmontos,
de distintos tipos de prevaricacidn, esquematizados de maners que
se vea el cambio que ha habido en los significantes y significados
de lag palabras: -
g, 26
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Sancho no conoce, cn el momento deo oirlo, ni el significante
ni el significado Jde un signo linglifptico., Busca, dentro de su 16~
xico, un slgnificante gque le reouefda ¢ste que desconoce y, natue-
ralmnente, el significaldo se aleja del significado gue correspondo
al sipnificante anterior.

La incomprensidn provoca falta de corvespondencia formal y oig-

niticativa entre las dos palabras,
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En el ejemplo de la figura 27, Sancho no conoce la palabre, el sig-
no lingiifstico. Una parte del significante le es femiliar, y puede
atribuirle un significado. E1 resto del significante no lo ha oido
nunca y no tiene significado para atribuirle,

La incomprensidn comporta un desdoblamiento errdmeo de esta uni-
dad en dos supuestas unidades significativas, existente una ¢ ine-

Xistente la otra.



Yoola
()
<3

Fup. 28
Sy ) i\{\f% ' 35:}
(*«'“C§~CL»v> ~> Qcibﬂub»“{) Fi&:za:§ e A — ey ;lﬁﬂﬁwrwkirf !
Q-QCQA\\/\"«N‘ 2. G f;\:‘_,*:;,) 4\,(””2«
( Sevactoo)

/{,/

LON 61Cu05 oy, K / LoG1Cuos
st. < St

Sde (k') -7

En este caso, Sancho no conoce la palabra. Al repetirla lo hace
mal, y cambia el significante por otro, pero gin consecunacia, por-
gue el significado no se altera al no tener significente para atri-
buirle. La funcidn comunicative que tenia el signo linglifstico al

~

emitirse, no se ha reelizado.
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En la cadena hablada, las unidades fdénicas no se corresponden
siempre con las unidedes significativas (las palabres). En los ejca~
$los de la figura 29, Sancho oye una sucesidén de sonidos y no ssbe
dénde empiezan y ddénde terminan cada una de "las entidades lingifo-

ticas" (Ferdinand de Saussnre, Curso de Lingiistica Gensral,. Buencs

Aires, Editorial Losads, 7.2 ed., 1969, pég. 178). La prueba es que
intenta interpretar partes de palabras, no las palabras enteras.
La otra parte de la palabra queda como interrcgante, un significen-

e no reconocido el que no se le puede atribuir un significado.
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Sancho emplea un significante del cual desconcce el gignificado.
Don Quljote le corrige, no porqus el gignificedo no sea el verdadc-
ro, sino porque, a su julcio, hay otro significante mds culto o mis
concreto. Son dog palabras sindnimas. Hay identidad de significados
y diversidad des significontes.

i se ha comprendido bien la interpretacién lingliisti-
ca, aparte de las motiveciones literarias, de estas prevaricaéiones
de Sencho: este Hipo egpecial de repeticiones en los encadenamien-
tos de didlogo que aparecian ya en los Didlogos de Juan Luis Vives
v en los Pasos de Lope de Ruedsa.

Otra de las obras de Miguel de Cervantes de la que he extraido
cagsos de cambio en las repeticiones en los encadenswientos de did-

logo es ELl coloquio de los perros (edieidn, estudio y notas de

Francisco Esteve Barba, Zaragoza, Editorial Ebro, Biblioteca Cld-
sica 23, 1964).

La obra estd enteramente coloquieda. Tiene dos protagoﬁistas:
los perros Cipidn 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 conversacidén de uns
sola noche, sdlo Bergansza cuentz 3. vida. Bl es el protagonista,
el verdadero locutor. E1 otro perro, Cipidn, sélo interviene para
darle prisa, para preguntarle cosas, pero no se coavierte en un
verdadero interlocutor. ¥ds bien se produce un fendmeno, y es que
le narracién de la vida de Berganza tiene un doble publico. Primero.
el oyente, el eventual interlocutor: Cipidn. En segundo lugar estd
el pblico sl que va destinada la totalided de la obra literaria.

Ocurre lo que se indica en la figura 31:
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Anoto algunos fragmentog del texto en los que se ve esta estruc=

tura de la obra:

Berganza.~ Pues gi puedo hablor con ese seguro, escucha: y si
te cansare lo que te fuere diciendo, o me reprehende, 0 wan-
ds, que calle. :

Cipidn.~ Habla hasta gue amaneznca, o0 hasta gue senmos sentidos;
gue yo te escuchard de muy buena gana, sin impedirte sino
cuando viers ser necasario.

(Miguel da Cerventes, E1l cologuio de los perros, pdésg.59.

Cipidn.~ Aprovechdndote vas, Berganza, de mi avisoj murmura,
pica y pass y sea tu intencion limpia, aungue la lengua no
lo parezca.

(Miguel de Cervontes, ELl cologuio do los_perros, pdg. 65.

Cipidn.- S& breve, y cuenta lo que gquisieres y como quisieres.

(Miguel de Cervantes, El cologuio de los perros, pdg. 67.)

Cipién.~ Basta: adelante, Berganza; que ya estds entendido.

(Miguel de Cervantes, El _coloquio de los perros, pdg. 71.)

Cipidn.- ... y por tu vida que calles ya y sigas tu historia.

Berganza.- Cémo la tengo de seguir sinecallo?

Cipidn.- Quiero decir quc la sigms de golpe, sin que la hagas
que parezca pulpo segun la vas afiadiendo colas.

(Miguel de Cervantes, El coloquio de 108 perros, pdg. 77.)
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Cipidn.~ No mds, Berganua; no volvauos o lo pasade: slgus, aue
se va la noche, y no querriu que ol szlir del sol queddsencs
o la sombra del silencio.

(Miguel do Cervantos, El cologuio de los perros, pig. O4.)

Cipidn.~ De buena gona le escucho, por obligarbte = que me ezcu~-
ches cuando e cuenive, si el cielo fuecre gexrvido, Loz sucosos
de ml vida.

(Miguel de Cervantes, El cologuio de log perros, pidg. 110,)

Bergenza.~ ... Perddname, porque el cuenlo es breve, y no sufye
dilacidn, y viene aqul de wolde. .

Cipidn.- Si perdono. Concluye: que, a lo gue creo, no debe estar
lejog el dia.

(Miguel de Cervantes, Xl cologuio de log perros, psg. 115.)

Cipidn.- ... Y con esto pongamos {in a esta plétiga; gque la luz
que entra por estos reaquicles muestra que oste muy entrado
el dfa, y esta noche que viene, sl no nos ha dejado. este
gran beneficio de la habla, sera la mia para contarte @i
Vida. . ’

Bergenza.- Sea ansi, y mlra que acudas a este mlsmoﬁpucsto, que
vo fio en el cielo gue nos ha de conscrvar el habla para de-
cir las muchas verdades que anora se nos gquedan poxr falta de
tiempo.

(Miguel de Cervantes, El cologuio de les ogorros, pdg. 122.)

o)

.

En esta novela dialogada el elemento narrativo no ls viene al
lector por el coloquio de ambos interlocutores; el relaic autoblo-
gréfico es la verdadera narracidn y el papsl del otro interlocutor
es quizd el del autor, como comentarista. Es una estructura cole-
quial muy interesante, y opucsta, por supuesto, a la gue encontra-

Temos en otras obras novelescas dialogadas, como en el cago de Ll

L e -

abuelo de Pérez Galdds.

La obra de Miguel de Cervantes ELl licenciado Vidrisra (edicidn,
estudio y notas de Francisco Esteve Parba, Zaragoza, LEditorial

Ebro, Biblioteca Cldésica 23, 1964,) es una novela en parte dialoga~



da y en parite nerrativa. Responde al esquama general dado pura la
noveln., ElL 2utor gse ocupa de los elcementos desceripbtivos y narrati-

vos ¥y el cclogulo de log pergonajes consbituye el olemento dialogal.

’
1

Esta novela carece practicamente de argumanto. Tomds Ruedo slirve de
aglubinante para presentar una seric de casos que 4l enjulcia, Coli~
ficado de loco, dice lo que nadie se atreve a decir. La moyoria de
sus intervernciones en el cologuio son frases, sforismos y senion-

ciag, Al finmal de la obra, el muchacho vuclve a la cordurs. Esto

N

¢s 1o que dice:

"Serioren, vo soy el licencizdo Vidriercs; pero no el que golla:
soy ahora el licenciado Ruede. Sucesos y desgrecias que aconbe-
cen en e} mundo por permisidn del cielo me quitaron el juicio,

¥ las nisericordias de¢ Dios me le han devuelto. Por las cosas
que dicen que dije cuando loco podéis consideraor lag que hard

y diréd cuando cuerdo... Hio que solfades prgguntayme en las pla-
zas, preguntdrmelo shora en mi ¢2sa; y verdélsg que el’que 08 oG-
pond{a bien, segun dicen, de improviso, 08 respondera mejor de
pengado.”

(Miguel de Cervantes, El licsnciado Vidriera, pég. 55.)

Pero ¢l asubor dice que el licenciado no tuvo sucrtc y gque se vio
obligado a marchar a Flandeg como soldado. Sus juicics fueron esti-
wados buenos, en tanto que se le tuvo por loco, pero no se le egtima-
ron cuando cuaxrdo.

Ia rayoria de trozos dialogados son las preguntas que le formula

la gente cnando le encuentras

Dijole un muchachos

—~Sefior Licenciado Vidriera, yo me quiero desgarrar de mi pa-
dre, porque me azoLa muchas veces,

Y respendidle: ) -

~Advierte, nifio, que los azotes que los padres dan a los hijos,
honran; y los del verdugo, afrentan.

(Miguel ds Cervantes, El licenciasdo Vidriera, pdg. 37.)
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~-Sea muy bien venido el seflor Licenciado Vidriera. ;C&uc hs
ido en el canino? ;Cdmo va do salud?

-Ningdn camino hay malo como se acabe, si no es el que va a
la horca. De salud estoy neutral, porgue estdén encontrados mls
pulsos con mi cercbro,.

(Miguel de Cervantes, Bl liconcisdo Vidrisra, pds. 38.)

A lo cual dijo el amigo:

~Tratémonos bilen, secior Vidriera, pues ya sabdis vos que soy
hoabre de altas y de profundas letras.

Respondidle Vidrieras

~Ya yo sé que cois un Tdntalo en ollas, porgue €6 o van por
altas, y no las alcanzdis de profundas. .

N

(Miguel de Cervantes, El licenciado Vidrisra, pdg. 46.)

Preguntdle uno cudl era la mejor tierra. Respondid que la
temprana y agradecida. Replicd el otro:

~-No preguato eso, sino gque cudl es mejor lugar: Valladolid
o Madrid. ’

Y reaspondid: .

~De Madrid, log extremos; de Valladolid, los medios.

~No lo entiendc- repitid el que se lo preguatada. -

~-De Medrid, cielo y suelo; de Valladolid, los entresuelos,

(Miguel de Cervantes, El licencizdo Vidrisra, pdg. 51.)

Lo que ocurre en ssta obra es que no hay un argumento central,
gino una suma de escenss entorno a 1los casos gue se le presentan
al Licenciado. Esto repercute en el coloquio, En otras novelas, el
cologuio intenta reproducir las conversaciones noimales snbre per-

sonagp reades, Este cologuio de Fl liccnciado Vidriera se parece mds

& un coloquio de entrevista, como pueda ser el periodistico. Hay
alguien que se acerce o Tomds Rueda y le pregunta algo. El respon-
de, pero aqui se acaba el didlogo ya que hay que esperar a gue se
acerque otro a preguntar o que Tomds Rueda ge dirija a elguien. Le
nanifestacidn formal de esta estructura es une priméra premisa, la
de la persona gue se acerca al licenciasdo, quensuele ser interroga-

tiva. Raramente es interrogativa la segunda premisa, la del licen~
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ciedo. Sus respucgtam tienen otra caractoristicas son generalima-
dag, no s¢ limitan a squel caso, gino gue son regleg y aforismos
de una validez amplisima. Tomds Rueda parte de un fenduweno, la pre-
gunts que ge le hace, para hacer una observacidn vniversal.

Por todo esto, es curiosa la estructure coloquizl de esta novela
de Miguel de Cervantes. ‘

Un cierto parecido guarda este tipo de didlogo con el de la cbra
anterior. Aqui, como alli, hay dos destinatarios deo las palgbras
del protagonmista. Hay un interlocutor inmediato: en el caso antew-

rior ere Cipidn; en El licenciado Vidriera son log que preguntan

g2 Tomds Rueda. In ambas obras hay incalculables destinatarios me-

diatoss log lectvores. En Hl licenciado Vidriera los aforismos ayu-

dan y estdn destinados tanto al que los solicita como @ los lecto-
res que el aubtor ya imagine al escribir su obra. Normalmente, la
novela contempordnea intenta hacer salir ol autor lo mds posible
de su obra, y, especialmente, del didlcgo que mantengan sus perso-
najes. De todas formas, o lo que se llega por ese camino es a que
no se note su presencla, pero sigue slendo dueiio de sus personajes,
¥ la misms forwa de hablar que les da, la forma en que conforma y
Presenta sug palabras, ya es condicionarles a unas caracteristicas
doterninadas y posiblemente diferentes en cada uno de ellos (Fran-

¢isco Rico, La novela plcaresca ¥ el punto de vista, Barcelona,

Editorial Seix Barral, Biblioteca Breve, Col. Ensayo 299, 1969,
pédgs. 9-11). La realidad de un cologuio literario siempre sord
discutible, aungue se parezca lo mdis posible a un didlogo recogido
magnetofdnicamente.

Doy unos esquemas para ver mejor estos distintos destingtarios

de la emisidn del locubtor en estos colcoquios de novelass
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Puede ocurrir que el aubor distribuya convenieuntements en su
novela los elementos degscriptivos, narrativos y cologuizles, poro
que en el cologuio las frases de log interlocubores se sucedan sin
que el lector llegue a saber gquidnes ni eudntos son los gue gablan,

Log ejemplos los obtengo de La corte de los mnilasrog de Ramdn del

Valle-Incldn (Madrid, Espasa Calpe, Col. Austral 1296, 2,3 ed.,
1968).

Las voces agorinaban esparcidas en la nicbla crapuseuler,
Silbaba en su olivo el mochuelo. El atedd vacio naveguba bajo
la luna, en el alterno ruuwor de las voces:

~!1Pagd con la suyal

—~1Eg el camino de todos!

-!Ninguno se oxcusa!

~tAsi eg! ¥acimiento dice muerte,

~!Desgracia de aquel & quien no quiere la nuerte!

-iPor qué desgracia?

-Se cansard de ver duelos. |

~iY st le esperaba suerte mas negra? Por muy grandes que sean
los trabajos de esta vida, nunca se igualan con los travajos del
infierno.

. =El pobre, por lo tanto como aqui pena, tilene ganada la glo-
ria de Dios. Si asi no fuese, seria cosa de matar en una noche
& todos los ricos,

~!Pues tarda esc ticupo!

~1Egtdn anunciadas revoluciones!

-4Y comeremos los pobres?




-151 no comemos, bolilaremos!

(Ramdén del Valle-Incldn, La corte dc log milugsros, pdg. 155.)

!

] - s Lo . s
En este ejemplo lo unico que interesaba era que se olan unas voces,
¥y ne era necesario que se identificasen. Obro procediunieato que en-—

plea Valle-Incldn es el que se da en este sjemplo:

Bl alealde se enjuagaba el sudor:

—,Un pobijo no tendis a mano?

Salid una voz dsl grupo que 1o cercabha:

-1Un botijo pare el sedor alcalde!

Otra voz oficiosa:

~1Mejor una limond si estd acalorado!

~ Un malasangre:

~!1Que reviente!

Sorna del sefior alcalde:

-4Y quidén 08 hace la partijuecla? Yo no os la hago sin refrog-
carmne el gaznate. N

Por encima de lag cabezss, de mano en mano, volaba unz pinte-~
da botija de Anddjar. Zl alcalde, luwego de beber largo y despa-
cio, la posd a su lado, en el arrimo del balconaje:

-!'Vamos glla! Para nis luces, antes de adelantar paso ningi-
no, todos los presentes o8 habdéis de disponer en itres bandos:
los que hengan mas de una yunba, los que no pasen de la pureja,
¥y los pelanszs. -

Un tio lagartin:

~-Baje su merced a ponerse en el bando que la cerresponde.,

Un disidente: )

~Lo primsro es el reparto de las ticrrag.

Otro:

~Y de yuntas.

Un pelanas:

~-Conmign no reza.

51l alcalde: ,

~Donde 10 haya avencncia, nouwbreis una comisidn de vuestro
seno pars gue se entisnda con mi autoridad.

Un terne:

-1To hay autoridad.

Otras voces:

—~1Abajo los Consuwmos!

Un violcntos

~!Haremos una degollinal

(Ramén dol Valle-Inclén, La corte de los milagros, pig. 15.)

Aqui el personaje central es el alcalde. Todas las Lrases que le
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portcuecen egbdn introducidas y se sabe quo eg ol slealde el que

las dice. Bl reuto de los interlocutborcs gon "los otros", '"las vo-
cea", como ocurria en el ejemplo entorior. Pero nqui aparecen, ade-
nds, una serie de adjetivos en funcidn subsiantiva, que introducen
unasg palabras que estdin siempre de acnerdo con el adjetivo. Se des-
taca la distancia que hay entre el alcalde y los ciudadenos andni-

mos. Anoto otro ejemplo:

Los dos viejos iracundos deshacfan el acordedén de las chiste-
ras bajo el alero, donde un gato maeyeba 2 la luna:Renegaban al-

[
ternativamente, con ls misma bills y log mismog arabescos del
vocablo:

~1lle corto!
-1Tle rajo!

~!Esto no quedard iupune!
-!Es un escéndalo la policial
~1E1l patio de Monopodio!

-!¥e oird Luis Bravo!

-1lle corto!

-1Me rajo!

(Remén del Valle-Incldn, La corte dz los milagros, pédg. 54.)

En estos fragmentos en que los interlocutores no aparecen cita-
dos y sdlo sus frases diroctas'constituyen el coloquio, se obtiene
una iwpresién de barullo y confusidn. Lo importantc es lo que se
dice, no gquien lo dice.

Otro ejemplo de esta forma de presentar un cologuio andniwo se

encuentra en las narracioncs gue constituyen la obra La NMancha en

el coregdén y en log ojos de Camilo José Cela (Barcelona, Edisven,

1971). En este cuento el autor sblo hace una descripcidn. No hay
elemento.narrativo v, por lo tanto, el cologuio es come una imagen
fija mds en 1la que se detiene le vista del sutor. Cela ha captado

el aspecto de una tarde de toros en un pueblo. AllL no ocurre nada,
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sélo imporia lo que hay, lo que se ve vy Lo gque sc oye. Y dsto ou

el cologuio gue el autor escribe:

Lag voces -miltiplas, varindisiwag~ llenon el quieto aire ds
iAvisaciones:

~lllsy oagua! Fresca el agual

-~lay tabaco de noventa! !To tengo rubio y lu tengo negro!

~1Enbleans para no espersr cnla!

-1AL T.onito abanico para el sol y la somhral

-1Hay anig!

Lios cojog, log mancos, los ciegos, lecs tullidos y los balda-
dos, nos desean a gritos que jamds nos veamos en las wisgmes, y
el misico de la calle prosigue, heroico, su melopea. :

—— P estrot

otros relatos: Barrers, teudido, gradn y codanada, pag. 17

(Camilo José Cela, La Mancha cn el corazdn v en 165 0jos ¥
 T— - e e

Recordemos que tanbidn en el fragmento de Vallo-Incldn se sludia
o las voces. En aquelles ejemplos, como maximo se caracterizaban
con un adjehivo, referido al eﬁisor degoonocido. Agui, no hay ni
ecte intento de personilicar el didlogo.

He seleccionado dos fragmenios wds de Camilo José Cela, (que con-

gidero intercasantes. En ellos se deuuestra quce no todos logs didlo-

’

€0 suponen un intercambic informativo. Fl fenomeno de la comunica-
¢idn entre dos personas puede realizarss conpletawente ¢ no, En eg-
tos casgos hay dos intorlocutores, y uno de eollos se dirige al otro

Pero no obtieae una emisidn de respuesta n la suya.

7
Al poco tiempo, don Elins Neftall Sdnchez... se sentoba m
los pies de wi cesual
~¢Con gue escriblendo, eh?
~Pues si, €90 PALECEes. )
~Algdn selecto y exquisito articulo, .eh?
-Pschdé. .. Regular,.. . -
~Algung deliciosa y alada narracion, (eh?
~Ya ve... _
~Algdn encantador poemita, ieh?
I 4

_’Sl.Qo’ 110s e » R
~Algin dulce y cmotivo trezo, geh?
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~0iga, don Elias, squiere ustod wiroy para obro lado, yue mo
vey levantar?
(Cemilo José Cola, Lo doncha en ol cocandn v on los ojos
y ,06ros relatoss Don PRy nncv 100710
SR 2R bt eabatel, L0LERO
pag. 186.)

Uno de los interlocutores no oaotd interecsedo por lz que va dicione
do el otbtro. S8 realizo ¢l intercombio deo proaloss pero no hey did-

logo.,

A aquel “ombfe Ltaciturno, pa q@eﬁjt ‘ucho, le habia

s poli
recomendado el medﬂeo los pasc{tos hizidnie
~iPor ddnde?- hobia progunindo.

~Por donde qlelQ.

«éuuranae cudrto tiempo?

-Durantas un tiempo prudonecial.

~iA qué hora?

-A ung. hora sana. -

~lfuy bien, muchag graoim. _ ) ,

Aquel Qombfb pertfectamentas fusra de dvdug yo, 1niclo sus pa-
seftos higidnicos con una mercha sobrz EI Hscowrial,

Fom
2 0

(Camilo José Celm, La Mancha en ¢l coras 63 ¥y en los ojos

-, o

v otros relatos: Un pasoibe bizienieg, bag. 185,)

En el primer caso, uno de los interlocuiores ronurcisba a dizlogar.
En el segundo, hay un didlogo, rero no satiazlaztorio para unc de
loa interlocutores porquo les iospusstas & cus dessnias no le dan
la informacidn que é1 nacesita,

A veces la gituascidn cologuial es intereconte para la novela,
no por las palabras que &2 dicen o los esnunciadcg gue se emlben,
8ino por las rcaccionss que van experimenisndo los dos interlocuto-
res ante las palabras del otro.

Algdn autor contemporineo ha hecho exporimsates de este tipo en

Su obra. Citard dos casos de la novela Ticapo_de silencio ds Luis

2
L

Yartin-Santeos (Barcelona, EBditorial Seix Rarral, Biblioteca Breve



foasts
packe
U

209, 6.8 ed., 1969).

Pedro se volvid hacia 41 interrumpisndo la bisqueda do obres
fuentes de simpatia ya que dsia, al parccor mds decisivae, con
tal especial ebundancia sobre &1 se derramaba.

~Asi que usted,.. (suposicidn cancicsa y sorvrendente)

-No. Yo no..,. (refutascidn indignada y sorprendida)

, —Pero no querrs usted hacoerme creer que... (hipdtesis invero-
sinil y hasta absurda)

-No, pevo yo... (reconocimiento consternado)

~Usted sabe perfectamente... (ldgicas, 1dgica, ldgica)

~-Yo no he.., (simple negativa a todas luces insuficiento)

~Tiene gue reconocer usted que... (Lldgica)

~-Pero... (adversativa apenas si viable)

~Ouiero que usted comprende... {(cdlidomente huwano)

-0,

~De todos modos es indtil que usted... (afirmacidn de gsupe-
rioridad basada en la experiencia personal de muchos casog)

~Perc... (apenas adversativa con esczsg conviecidn)

~Claro que sl usted se empelia... (pogibilidad de recurrencia
a obtras vias abandonando el camino de la inteligencia y la amis-
tooa comprensidn)

-No, nada de eso... (negativa alarweds) ~

~-Asi gue estomos de acuerdo... (superacidn del apenas aparen~
te obstdauio)

~Bueno... (primer peligroso cowlienzo de reconocimiento)

~Poriectemente. Enbtonces usted... (triunfal)

~iY0?... (horror ante las deducciones imprevistas)

~1¥a me estoy cengando!

(Tuis Martin-Sentos, Tiempo de silencio, pdg. 169.)

.

Evidentemente, el gque lece 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 lingli{sticamente.
Las reacciones que provoca en el otlro son alternativaménte: ‘temor,
indignsecidn o impotencia. Reelmente, no hay necesidad de escribir
las palabras que pueden former cada uno de log enunciados comple-
tos., 861lo con las indicaciones descriptivas que el aubor pone en-
tre pardntesis podrfemos decir gue hemos escuchado el didlogo y que

hemos entendido 1o que en €1 se decia.

Sigujendo esta misma téenica, el autor llega, en otro womento de
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la novela, @ escribir un coloqulo 2 haue de laos pelabras de uno da
logs interl:cutores. Se trata de una sucesidn de premisnsg en boca de
un golo cmlser, pero son lo suficientemente informativas para que

podamos prescindir de las palabras del otro interlocutor:

Le dijo que se gontara, Luego ge puso la chagueta que estuba
colgada an una pnruha. Se acercd sonriente:
«éfor quién pregunta?
-No. ilo gc _puede.
"'GU.JuV"C. (]U.L 28 de Ol‘)
~No., Jo pando decirle nada.
~0ataed qud o3 de el?
-No ae apure, gcilorita. Todo gecaba sicmpre arresldindose. Se
lo digo yo que las ho visto de todos los colores,
-0 pundo pasarle ningda recado.
-Ilo, .lo es greve.
fE&(» Sotan incomunicados las setenta y dos horas.
~S7 setenta y dos horas.
STHGvA 5510 158 Noros.
~;0uicta se Lo ha dicho? . ~
-Ilo. Yo no lo nnedo gaber. .
Yo i@ he dicho gque no pucdo ayudarle. Lo siento mucho.
~Uasted ng se preocupe. ’
~Ugted védyase tranquila y a dormir.
~-Usted no debe llorar con esos 0jog.
-No ge lo tome tan a pecho.
~Ya le dlpo aque es imposible. Si no fuers imposible...
~!1GQué mds qululera yol! :
~No faltaba umds
~Absolutamente 1mp051ble.
~1Clara gue si! Puede usted volver mgliang.

“3C&mo dijo que se llewaba usted?

(Luis Martin-Santos, Tiempo de silencic, pdg. 182.)

\

De nuevo se treta del didlogo que sostiene ung muchacha -este dato
ya se nos da en las premisas del Unico emisor— con el carﬁelero
esto se sabe por el contexto-. La nayoria de las premisas son pre-
guntas o respuestas & pregunias, indicadas tan explicitemente que
podemos decir que sabemos muy bilen cudles son las preguntas. He
Subrayado les premisas que son respuesta, Este diZlogo podrfa muy

bien reproducir une comunicacién telefdnice.



Todogs entos egjemplos perienecen a novelas de las que yo he ex-
traido ejemplos de cambios en los encadernomicntos por repeticidn.
Aquil se trata de ver qué papel tiene el cologuio en el relato y qud
variedades puede hober on cada autor.

Todou estos ejemplos sirven para vexr la libertad que tiene el
autor, en el momento de escribir su novela, de insertar lss gsitus-
ciones cologuiales. Puede incluso referir el didlogo indirectamens—
te. Tomo log ejemplog de una novela que estd escrits en forma auto-

biogrificas

"Dofia Tuiss la saludd en seguida como si la conociese de tcda
la vida, y i tia, entre el azoramiento y la contrariedad, em~
pezd a estrujar su cercbro para buscar disculpas por no naherla
visitado aunca. Le agradecio mas de clen veces las atengiones
que tenia counigo y le describid con la mayor exageracidn los
cuidados que tenia que prestar a mi padre, que eren la causa de
que hiciese una vida tan retirada."

(Rosa Chacel, Lag Nemorias de ?e%ioia Va%le,rBarcelona,
Editorial Lumen, Palabra seis 7, 1971, pag. £2.)

"Afortunasdarente, mi padre cortd sus lamentaciones porque se le
ccurrid preguntar en qué forna habr%a gue pagar a squellos sefio-
res el trazbajo que se tomabén por mi. Yo le dije que la maestra,
que les conocia bien, me habfa dicho que eran personas gue no
adnitian nunce ser pagadas; ellos hacian aguello conmigo como
10 habian hecno con otros chicos, por amor al estudio y nada -
nas. . .

i padre, enteranmente perplejo, exclamo: .

~1Eso es 1o que no comprendo, que la gente trabaje por traba-
jarzn

(Rosa Chacel, Las Memorias de Leticia Valle, pdg. 57.)

La novels describe la infancia de une nifla que se supone mayor
en el momento do escribir. Pero esto no es impedimento para que el
didlogo se trenscribe de una forma directa. Otros autores lo hocen,

sélo que indicendo lo pasado de la escena mediante unos verbos in-
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troductores de las pzlabras quo estdn en un tiempo de pasado. Pre-
clgamente, Rosa Chaccl hace usblar al padre de Leticia de forma di-
rocta, no narrdndolo ella misma como ha hecho con los didlogos an-
teriores, poraue debe conulderar que esto da mds realidad a los pa-
labras, mds actualidad y nds vivesa.

Si el didlozo de uwna novela se indica de forma directa, se ob-
tiene un aligeramiento Ae los parralos narratives, sc da mds libor-
tad o log personajes y se consigus alejar al eautor un poco de la
escena. Esto ocurre, por ejemplo, on este Lragmento de Sotileza
de Jood Maria de Pereda (B

1888) .

ladrid, Imprenta y Fundicidn de Tello,

Cuando Imisilla vio a su hermano pintar barcosg por debajo
de la pate, y bhasta despilfarrarlos como detalles decorasivos
de sus paisajss, dijo una noche a Lundress )

-Aprende, aprende, hljo. !Esto se 1lewa pintar HarcosS... y
botes! .

~Hejor es manejar bien log de verdad, como yo log munejo-

. 2 " o E
respondid Andrds,) ~ . .
~Y pndar con parineroteg... 'Y con marinerazss!-{ieplico

3 N k] P-4 5.5
Luiga con mweho retzntln,)

- . 4
(José ¥aris de Pereda, Sotileze, pdg. 243.)

En la misca obra hay ejeuplos de didlogos que estdn presentados

en el presentz. No hay verbos introductores que sitden la escena

. . 2 -
en el pasado, sino que el lector sabe gque el dialogo es pasado por

8l fragmento wmsrrativo anterior:

~Pero, souidn te dijo lo mesmo que yo, Cleto?

~Pae Polipar, en primercmente.

~1Pae Pclinar!... ¥ guién mas?

~Don Andarés. .

~14 esn persona le fuiste con 2l cuento, animall... ;Y qué
te dijo? B
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~Lag =il lndinidacg, Sotilsweo... iMucrto me dojd!

~!Lo ves!.,, &Y cudndo rue 2llo

~!1Ayer pox ls tavde!...

~1Blen merecido 1o tienes! A qué ves &t a noido con easns
coplas?

-3

(dJoadé Marfa de Pcreda, Sohilers, ovdg. 386.)

i

Lo mismo ocurrc en Tisre Jumn de Ruwdn Pdrez deo Ayala (Lindrid,

Fopasa Celpe, Col Austral 198, 4.2 ed., 15606).

~Concedo que olfato y narices no son doncs nios salientes.

~2ars abreviar. Lo del matrimonio no viens al caso. La 1w0ze
que Colds cortejaba, le ha pluntedo do planc que noneg.

~:,Nones?

~Que le ha dado unas calabezas coio un templo.

~¢Calavazas?

~Ea, que no le quicrse. , ,

~5Que no le quiere? sQue neo gulere a mi Colfis? sluidnm es eaza
princesa del pan pringaoc? Y aunque ellg no guiera, jque monta
e30 para gue se casocn, guerieado yo y ¢l? .

(Ramén Pérez de Ayale, Tigre Junn, pég. 50.)

o ot

Otra posibilidad es que el diflogo sea preseants y directo y qus,
adends de indicarse un verbo introductor en pasado, haya una desecriy

cidn del movimiento del personajec on el momento de hablar:

-~ La enhorabuena?... —(balbuoié Herminiablsin sangre en las
mejillas. | , -
-3i snhorabuena. &Sabs algo tu avuela? Berrunto gu
Si, Xa enho é ] : 4
Le buena sefiora es algo digtreida y tagga bagtonte en ant
-¢Enterarse?... ~(alenté)dibilmente llerminie,)
~Nada tiene de perticular. lias increible es que ¢l misno no
- o
se haya enterado todavia. ‘ ‘ .
~:Quién? Seiiora, por amor ac Dios, no me atornenteuéglmlo
Herminiaa\?niendo 130 manos 1mplorantesI}

NOo.

a
a
SLarze.

(Ramén Pérez de Ayela, Tigre Juon, pdg. 140.)

Uno de los reconocidos maestros en el arte de novelar es Pdresz
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Galdds. Hay variss obras de esie sutor gque me hen sexrvido pars
eleglir capoo de repeticidn en los didlosos. He cmpleado Tormento,

de la cual hablard nhora, y La de Bringes. Tonbién he citado por

ser novelas dialogadas -nds cerconas a las caracteristicas de un

drama que o las de una novela- E1 abuclo y La loca de la casa,

Tormento (Madrid, Alianza Bditorial 113, 1968.) smpicze com un
capltulo totalmente dialegado. Incluso hay acotacidn indicando el
cscenario: "IEgquina de las Descalzas. Dos embozados, que entran en
esceng por opuesio lado, tropieczan uno con el otro. Es de noche",
Hoy que observer que tanbidn apareca un verbo de entrada de los
personajes en escenn. Seria el principio caracteristico de una de
sus novelas djalogadns. Pero sl primer capftulo le sucede 8l segun-
dc, y entounces la narracidn pasa al peasado, con las caracterisgti-
cas propiss de una novela: la narrscidén y la descripcida las hzce
el autor y los personajes, en un didlogo actualizado por nedio de
unog verbos introductores que indican lo pasado de lo situécién,
desarrollan el Blemento cologuial. Asi transcurre todo el libro.

A veces, el didlogo aodquiere fzl vivacidad que las‘premisas van
seguidas, olviddndose ¢l autor -iingenuamente?- de los vorbos que
indicen la ligazdn del cologuio con el resto de la narracidn., En-
tonces, cuando el autor gueda casi anulado, los personajes codbren
vida ante el lsctor. lincho mds en estos trozoes gque en les novelas
enteramente dislogadag, porgue 21li hay ocotaciones entre parénte-
Sis que limiten la libertad de interpretacidn que agui ticne el
lector de immginarse a los persongjes on la zctitud que le parece
Que corresponde a las palabras que emiften. Se llega el dltimo ca~-
pitulo de 1 obra, y nos encontrames Co nuevo con: “"Gabinote en la

Casa de Bringas. Anochece". La ultima escena es dialogeda, con aco-
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tacioncs entre rardntnsis, con lo que gse cierve el ciclo del rela~
bo ¥y quedan confundidos ol pesado y el prosente. Crzo que el btalen-
$0 de Guldds para estructurar el relato es ol mds decbacddo enire
los autores que he consnlitado,

Para terminai, anobto un ejemplo de dislogo unilateral, es decir,
de una situacidn coloquiel gue no es un diflogo cowpleto por des-
interds del autor y por deginterds ~vrovocado por él- de uno de los

interlocutores

e

Rozalia, que con grendisimo contento ss metia en las honduras
de eube temz sabroso, por le aubtoridad y tino que en 81 sabia
revelar, interrumpio con no menor disgusto a cade momento sus
obgervaciones para clendsl o couas dondsticas. Mo pasaban cin-
¢o minutos sin que entrase Prudsncia con un recado ton enojoso
cono 1mportan99:

~Safiora, ¢l mielaro,

-Cuc hoy no tomo. 5 .
~Sefiore, el del Arrope... sSefiora, ¢l carbonero..., Ssfiora, el

panedero... sludnto tomo?... Sefiora, el vinatero... Sciora, un
recado de las ssiioras de Pez preguntando gl ven sl teatro eszta

noche..., Sefiora, iabéﬁaq. Sefiora, ¢voy por minsral?
Y la atormentada dama contestaba sin ﬂonfundirse, y dar drie-

nes, y pasar & la desponsa, y dale y vuelve, y otra vez, y tor-
na y nirg...

.

(Benito Pérez Goldbs, Tormento, pig. 37 )

Despuds de esta prolonsada sorie de ejemplos de la intervencidn
del elemento cologuisl en les obras literarias, y antes de ver qué
papel tiens en la produccidén poética, pueden hacerse unas considera-
ciones gmcerca de su importancia en el momento de estoblecer la fron-
tera entre el género literario draiditico y el novelesco. Creo que
solamente el coloquio, ¥y BU Progresiva preponderancia en una obra,
determinan la tendencia de la obra hacia el género dramdtico.

Una obra puede ser eninentenents narrativa. El autor se dirige

& un piblico ge lectores o a un piblico de sspectadores. Esta es
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Lmas Bl ontor ge raeserva lo narrecidn, es de

H

coeidn linglidstica

cir, lo que pasa, y la descripcidn, es Qeclr, ddnde y cfmo pasa.

Q

res, al wmisme Tiempo, unos inevitabley personujes que gon =2

RERIILA3
0 pacienbtes de la accidn de la narvaceidn. Bl sutor es Auciic de dar-

les mayor o monoy libertad, no de necidn, sino de expresida. Los

didlogoes de mna obra pueden ser indissctos, cowo eran log ds Rosa

Chacel en Vemoriss do Leticia Valle, que ya he citado antes. como
ejemplo (pdg. 42; esta cita -y todas las gque indicaré en los folios
siguientes sz refieven a péginas del 1libro). El paso siguiente es
que el didlogo siga limitado en sus funciones de elomento cologuial
de la obra, pero guede smeparado del resito de la narracidu, Cuando
la obra es escrita, el lector advierte un cuerpo separzdo de fra-
gses, sefinledns aporte. Estas frases ce distinguen de las freses no-
rrativas porgue sus tiempos verbales suelen ser imperativos o de
presente. En cembio, la narracidn que les precede ¢ que lag sigue
purede estar Hambidn on presente o egtar en pasado. Si ol autor no-
rro, acontecimientos situados on el paszdo, la unorraciln ze sitda en
el pagado, pero el cologuio, si es dirscto, esie slempre situado en
el presents, como gi se desarrollara unte el lector. Este d4idlogo
directo nueds estar todavia ligado a la narracidn, si lo quiere el
autor, por unes frases introductorias. He dado varios ejemplos:

’

Randn Pérez de Ayala, Ligre dueg, pug. 1403 Jozé uaria de Pereda,

Ll &

< (I
0tlleza, pdg. 243.

o

El paso que sigue en la liboracidn del cologuio de los restanias

©lementos qua congtituyen el relato es mantener el cuerpo del colo-
\T

quio aislado del elemento narrativo. No hab?d verbos ni expresicues

introductorias, gino que &l fexto narrativo seguirdn dos puntos ¥y



T
enpesard el fraszmento cologuial. Fato dn miyor aulb=nticidad a la

obra y el lector ve lu cscena como nds presents. Ue indicado sjoi-
plog de: José laria de Pereda, Sobiloca, pdg. 386 y Rawdn Pdrvez 4o

i e 4 Yoo by

Ayala, Tigre Juan, pag. D00, Cibo precicamente lag ninsmas obrags qus

antes pare cue se vea que un autor no asc ciile on abasoluto o wn mine
mo sistens de relato 2 lo largo de su ¢bro, sine que cambia y jue-
¢a con los elementos do que dispone a lin do podexr mwotimer miacho
mis su relato

La etapa sigulenta de suprenneciu del elsmento coloeguial sobes
los otros en 8l releto se produce ol apsrecesy en <l cologuilo un
elemento quo, en geuneral, se atribvye a la descripneidn o a2 la na-
rracidn, cowmo puede ger el wmoviwmicvato. Hon gervido cowmo ejewmplos

Félix Lope de Vega, La dama boba, Acto IT, escena ¥XI y ccoto IIT,

escena X; Fernando de Rojas, La Colesting, pigs. 41, 45 7y 62,

Si el autor guiere, la descripcidn de log psrsonajes se cacuen-

tra en el cologuio, y fuera-de €1 sdlo guede la narineidn. Rscor-

demos: Fernando de Rojas, Lo Colaogtina, piis. 31, 50y G2.
Finalmento, el antor puede alnjarse cpnrentewente y dejar gue
log personajes comuniquen & 1os lectoras ~cu esie caso serin espec
tadores— las descripeiones y la nzrracidn rediunbs su cologuiol Si
hay acotaciones enbtrs pardnteszis cs que el suter guisre infervenir
todavia. Indica la posicién de log auloces ¢n gsoona, los zublientes
0 las horas en que la accidn Truascurre. Sorv.

s <7 - 5 Z
Tamayo y Rang, Un drama nuevo, Acto I, sscena VI, ¥ Loaadro ernan-

dez de Moratin, Bl cafg, Acto 1, =scens IV,
Cuando el outor ¢uiere desaparecer complebamenic, rfenimeia & po-
ner acotscionss, aunque ésta sea una intexve neidn niniwa, porque

s8lo se agvierte si el receptor final -el péblice- 25 leabor, pervre
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pasa por alto al recevhtor espectador, porque el director de compe-

- &

P . . . e .
aie tradvce las acotaciones a manifestaciones no linglifgticas. Caans
do bhsy ausenclia de acoteclones, ol relsbo entero queda en manos de
los worsonajes, ¥y, en lo gue g nosofros noy interesa, rcducido al

colocuio, que ha de absorber los restantes clementos. Eran cjemplos

e & -

-

de este tipo: Leondro Ferndndez de Lloratiu, El sf de las nidss, Ac-

to I, egcena VIIIL, y Munuel Tomayo y Baug, Un dramn nuevo, Acto I,

esccng VI,

Ya se ve gue el paso de novela a obwra teatfal no es tajante. EL
cologquio s¢ va sobreponicndo a los demds elementos del relato de
una forma pregresiva y de acuerdo con la voluntad del autor. Huy
cologuios de novelas gque, si se sxirajerun ael contexto en que apa~
recen, podrian pasar por fragmentos de dramas; huy didlogecs teatra-

»rfan nds eficaces 5i el autor los bhubiecre

4]
e

les tan couplejeos que ¢

adelgazado, dejondo aparte, para los clementos descriptivos y narra-

A7

ré

1 daifllogo mds parsecido ol real se-

T

.0 - : ~ O 4 i.
ivog, algo de la inforwmaclion. &
ré el novelesco porque el lector dispone de muchos elementos que
le informan de la situscién, les caracteristicas de los personajs

¥ sus zntecesdeates, y no necesita que las pealabras gue emlbon sean

]

ton prolijas y explicitas. El didlogo de una obra teatral aleja

U

de 1n remlidad y por esto sblo representindose adquiere realmente
una, dimensidn literaria. Bl teatro no se puede lecer porgus cansa,
dice la gente, Cansa porque su didlogo es oxcesivo, porgue no ocu-
rre cagi nunca en la reslidad que les premisas de los interlocuto-
Tres en el cologuio adgquieran estas proporciones tan desmesuradas.
Cologuio jmplfcito para la novela ¥y cologuio explicito al mdximo

Para el teatro, éotas son las caracteristicas finales.

Para obtener ejemplos de casos de cambio en las repeticiones en
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log encadenamientos de didlogo literario he wiilizado novelas v

2
1

dramas., En este capitulo hablo da les coracteriasticas que pucden

Ead

presentar log distintos tipos de cologuiog litevarios frante a loa

cologuios wodiofdnico, teleovinoiv

s
<
<

dg prensa. Denteo de la produc-
cidn literaria he visto qud notes les son propiag sl didlego de la
novels, cdmo puede parscerse al colequio teatial, y log cnsgos en
que un coloquio novelesco ¥y obro teatral son irrsducibles el uno
8 la estructurs dél otro.

No he gunalizado ninguna obra poéﬁlca buscanco casos de repoti-

4
o
Ly

cidn, ya que tampoco hay diflogo en las po

[0]
1

.
]

.3

o]

11 que ol autor

81 wmiomo el que reace

&)

no requiere de pergonaje alguno, sinc gue e
ciona, siente o piensa. _
Pero gi se busgen en la literature medicval, ls que 1o ée‘trans~
mitia inmediatemente por escrito, sino que bastente despucs se ve~
cogia en cancioneros, y con notivo, precisanente, de este nsnifeg-~
tacidn oral, se encuentran muchas obras cortas o mds extensas de
estructura colcquial. Son fraseg altcrnadas antro dos intevlocuto~
res, que ge constituyen sucegivanente en emisor y recoptor. En ol

o ~

. i wd = -
capitulo de Poemes andnimog de la Aniologise de la pozsiaz espailola.

Lfrica de tipo tradicional de Démeso Alonso y Juan Msnuel Blecua

(Madrid, Faitorial Gredos, 1964), se citan, en primer luger, . alzuna
Jarchas mozdrabes que suelen ser log lameritos que una muchacha pro-
fiere ante gu madre o una amiga. Babzs pequelias esbrofezs no consti-
tuyen un didlogo porque sélo se citan les palabias de una persona,
PSro en cambio se alude a un interlocutor, o gea que se trata de

une situsecidn cologuial con un solo emisor, Anoto algin ejempl

Garig vos, ay yermanelas,



sedntcoctense & mon nali?
bin el Lakib aon vivrayu
cd volarel demendovi.

v

(Drmoco Alonwo y dJuon Menvel Blecua, A” Lelosia de la poo-—

e e W PR Y

ol csvedola, Lirieca de tipo T dicionn i hol Vhr Anoncios

Sl i Safe o S At

35 5;'330 3a

R e % n e o et

soud favd, memma?
Mou-l-h:bab est' ad yano.

(Ddneso Alonso vy Juen lamnel Blacua, gquEOggg;gg 1o noe-

v s . K v a [T . T N - .
sir copnfiola. Lirico de bioo bindicionc . LCOmMAS A1 00LLOS

PR SR aun 1 s, S W
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Tembidn on le literaturs provenzal hoy cencloaes, copleg,; ro-
nancey e incluso una foras podiica concreta ~la pasbourclle- que
presentan un didlogo cmoroso enlie dos gevsonajes. Anoto las es-

I

~
trofas VI y VII de una ¢oncidn amorcsa de Tzive Rogler rocogidae

4

en la obra de Martin de Riguer Ta lfrica de los irovadores. Anbo-

logia comentada (tono [: Poetas del siglo XII, Barcelona, Xucuelso

de Filologfe, 1948, pdsg. 226).

~1i lag! -Gue planga? -Ja tem morir
~Que ga? «Aim -E hop? -Ieuw hoc, tan
que.n muer -iors? -~0c ~Non potz guerly
~Iew no -2 cun? ~Tan suy irets

~De que? -—De lieys, don sul aiss0d
~Sofre —io.n val ~Clewa.l merees

~3i.n fats ~Mo.y as pro? ~Pauc —Np.L pes,
si.n trey mal -lo? —-Qu'oc fas de liey

9

~Cosselh n'ali - Qual? ~Vuelh m'en partip
-0 Far! -Si farsy -Cuers ton dsn '
~Cue.n puesc als? -Yols te'n ben Jauzix?
~-0c mout -~Crei wi -Era diguetsz

~Sias humils, frencs, larci e pros
~Si.m fei awal? ~Suir'en pavi —-ouly preg
~Tw oc, giamar volgj mas 8.0 CICI,

aissi.t poirss jauzir de liey.

[»)
P
.



day otro easo,
en el qua 32 cenoea
Ny €

agtor- verc no del

£

- . . P & .
e:0 Lo citrde Antologia d2 1a voesia esgvadola,

la 1dontidad de uno de log interlocutores -un

otro, que, ain onmbargo, hable:

Lo que ne robd wmi le

sin bu ‘va“D“P 13

n el ves LQO,
(‘

la woreng mo"ﬁg;0¢ lﬂ idao,
la morconz uorenicn iue.

e o

-;0ién 4e ha mudado, pastor,

uiendo 1ibee

y doucuidado?

~-5681l0o un awor disfrosados

aite muds muc
-7 aquién fue

ho un anor.
la que o tu fe

ha d“?”’@ 2do y vencido?

-5% I 3, _nolent '4 . Toret

Ta aorends f;o

}.A‘Cu &3.:0(3.0 3
Tiuo,

ice
e
"W

‘.J sf'

n
-
~ont

-;Cémo has pedido ofender
tug desecs olendidos?

~Sicupre los mds atrevidos N
suclen mas pfﬁ”to CAC. -

~Ya de hoy wd
el venc edoc

23] te lamaré
nas vacldo.

~Ta norenp mogenica ha sidge,

1a norensg o

Tonice Lue.

(Ddmaso Alonso y Jvan fanucl Blecus Antologia de 1le pog§i§
euggdnlv Tirieca de &ino trodicional : poOBMAas anonimos, 235,

s T

DS 94

v

Hey una parte de la primera estrofa que se va repitiendo como esn-

t2ibillo en cade nu

los dos versos gubray

Caataban frente al
Qe se wemocizaran.
Barroco en lag quo
tedievales que se i
POT log lectores.

De hecho, tanto

eva intervencidn del mismo interlocutor. Son
sdos, C8ando estas canciones sge recitaban o
piblico, la insistencia del estribillo hacia
Hay murchos ejenplos de obras literarias del
hay frugnecotos de romances, cenciones y coples
nzertaban en el nuevo texto y eran reconocidos

s 4

en 1o ejenplos da jarchas que he c¢itado como
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en sgta cancidn anterior hay olibtaacidn de

1ras, velawos que un in

de antes hay dos
yue ha
el de

porqué gu canbio. Anote un ejemplo

XY

o3

11 o@

1_.
&

verdadere didlogo, porque la nerraci

bras de lo3 dog ianserlocubores, ambes pro

Una cosa e3 un lamsato que se dico Lronte
es una conversacidn, con Lo gue la accidn

taciones de los dos emlpores-vrecepbores:

-Ah, ¥9rmosn,
abrime, cars de rosal

~Quién soig vosg?

-307 un homnv

-Jun~ decidne V&OJ%TO nowbre.

~No puede ser;
ni xe h&onlq de conocar,
-Nunca ¥y yo,

}.I
;C'IJOQ

necor.

-que yo en mi cas
IAnd oc puedz an
-~Acabi y8; i
baja una lunbre aca.
~-Ho hay candelas.
-3i frera mozo de espnelas,
voto a nOd,

qua 1uego < “bridrades vos.
—81 ahricra 0O N0,

dentro en mi C&u& n'esto.

?3@
ot
=

-
[45]
-

«

tevrlocutor permanccin callado. En
iuterlocuteves que nablan,
sucedido porque la funcidn del olzo

en quoe

.-,,\5

132

celogquio, Fa lus priune-

la czvaidn

soro a3élo uno cuenta

eg hacerle conior

sl se teata de
congtruye coa las palne
tagonistas de la accidn.
2 uno gue egcucha y otra

ge ccemprendo con las gpor

1and og ovuecz emanecer!
(Démaso Alonso y Juen Manuel Blocua, Antolozia ds la poes
egpariola, lirica de ¥3DO tradicional: plemas anonlnos 1L3,

PiZ. 22.)

En la literatura espafiola hay un peema endnimo nds extenso que

las poesfas anteriores. Es Lz Disputa de

Flena ¥ marla,

recogida

POor Mendndez Pidal en su obra Tres poetazs primitivos (Tiadrid, Espe-

8a Calpe ’

Col. Austral 800, 3.2 ed., 1968).

TLog interlccutores son



tnl oo tin 4

pu-

£z V\'LQ/\/?’O CMIU"L el

dos nuchachan quo guicrean calablecer ¢

el que lleva una vida rejor, ol cléxrig
digcubdr enire ellag, oplan por presen
por lo gecoertado de sus juicioa. Como g

L
. .
nove

son baustante largan, he decidido

-

Tuego verd la estruciura goneral del 4

cida consts de las minsnmas partes. Lo ¢

c

entre cste tiponde pocgia y la poosin

O«

cidn previa el ser esponldnca:

! que el mio defende tilerras

! e svdxr:z baballas ¢ guerras,

| ca el tuyo yonta o pnu

! ¢ gicapre e5bd on pa%e " ——
Wleria o ten poxr arbe,

roppuso de la otra partes

"We, loca trasiornada,

ca non savag nada.

Dices que yanta e _pas

porque egto, en po%;

co, é1L vive bien honrado

e sin todo cuidado;

ha comer e bpeber

e en buenogs lechos yacer;

ha vesiir e calzar .

e bectias en que cabalgar,

vasallass e vasallos,

milas e caballos;

ha dineros e pafios

e otros haberes tantos.

De 1oz armag non ha curarl

e obtrosi de lidisr,

ca mds val seso e mesure

gue siempre andar en locura,

como £l tu caballexron

que ha vida de garzon.

e

e

(O

™m
daa

-
g

-

1

3
£

w
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uszl de gus dog amanbes o

o o el ecanbollero. Tusygo do
4 - -~ - 2l
var ¢l cago w un vey, fanos

ue los estrofay do cada uwua
r desde el verso 25 al 860,
ildlogo, porque ceada elocu-
ual establece wna diferencia

oral que tenis como aondi-

Cuando al palacio va
sobemog vida gue le dan:

ol pan a razion,

el vino gin 82015

sorrie nucho e come DOCO,
va cantando como loco.
Como 4ray ban poco vestido,
siempre hg fambre ¢ frio;

come mal e yace mal
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5N ¥4

60 da nocha en mu hosiol,
ca gqulen anda en casn gjena
nuneo g2l de wena,
Mi Cﬂt“e "-L "‘.)i)d. t":!‘.].?‘.,
lecorade vos acd;

65 parsdos mlpnbon cuanado vern:l
e cotedesle las wanos que adaed,
e e non tpay nada,
- luego es fria lo powad ! 25
- FEleng con ira s o
70 luego dixo: "Isto os mentira. P

in el palacio snds mi onigo,
mag non ko fembre ndn frios ——
ands VQSleO ¢ coluzedo
e bien encabalgndo;
75 QCﬂMQﬂn9n1o caballaros
e sirvenlo escuderos;
ddnle grandeg goldadas
e uuwstd 2 las compaiias.
CL&H@O ) al Dﬁ;ﬁQWO vien . .
30 BPUSDLO e muy bisa,

® 4 ® ® 2050 6 G2 86

Cuando ung de las muchsachas acaba de cviticar al amanate 42 la oure
dsta se pone a hablar, dsofendiéndose de los atagques gue la ha pow
nho. Se puede ver que hay una repeticidn, quo sirve de encadeng~
niento formal, que se corrscponde con el enoa;enamiénto significa~
tivo. La primera parte de su intervencidn consiste en dsienderse;
la segunde, en volver a atacar a su conbtrincante. Cuondso cede ln
palabra = le otrs interlocutora, ésia vuelve sobre la critica que
se le ha hecho -de nuevo hay un cncadonamients gignificative y un

correspondicnte encsdenamiento formal (cuando al palscio wien y

Cuando al palacio va; siempre he fambre e frio y nor ho fabra uin

e e e Rttt it

frio)-., A partir de egte verso 80 se procede de lz misrn manera.

La interlocutors sigue defendiendo sz pogicidn y cusndo ya crese
haberlo conseguido pasa & atacar de nuevo, ror esto ol avior re-
curres g lg intervencidn de un tercer interlocutor, porgue si wo ce

hacig asi, la estructura misma del poecns impediria que nunca ter-
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minara.

Unas rayes indican la cucesidn de las dos interlocutoras. Las
otres unen las premisas gue constituyen repoticidn de otras ente-
riores. Un tercer tipo de rayas indica la orientacién de las fra-
ses. Hay cuatro cuerpos de frases: las Wltimas frases de la inter-
locutora B contra la interlocutora C; las primeras de la interlo-
cutora C defendidndose de la Bj; las segundes de la interlocutora
C atacando a su vez a la interlocutora B, y, finalmente, lag pala-
bras de la interlocutora B defendiédndose de los ateques de la inter-
locutora C. A partir de aqui se vuelve a reproducir le situacidn
y la estructura que se inicia en el verso 25. Por esto no he copia-
do més versos. ;

Todo esto indica hasta qué punto el poema ha sido miruciosamente
construido, sin dejar ni una frase suelta, sino siempre poniéndola
en correspondencia con alguna de las frases de la interlocutora
anterior. La espontaneidad no estd presente ni por un womento.

Le migma forma alternante y conflictiva tienen los Denuestos

del agua y del vino, editados peor Morel Fatio en Textes castillons

inddites au XIII®™ gidcle (en Romanie, 1887, vol. XVI), posible

continuecidn de Razdn de Amor. La primera parie es una conversa-

cién amorose que sostienen dos muchachos en un jardin, y la segun-
da parte es una discusién entre aquellos dos elementos, a la que
se ha atribuido un valor simbélico.

Ya el t{tulo de estas dos Ultimas obras poéticas, la Disputa y
los Denuestos, introducen a un tipo de pecesie medieval oral mucho
née relacionads con el aspecto coloquial que busco en la literatu-
ra, Log Debates medievales eran didlogos poéticos entre dos $rova-

dores. Habla de ollos Martin de Riquer en La Lirica de los trove-
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dores. Antologie ccmentada (tomo I: Poetas del siglo XII, Barce-

lona, Escucle de Filologia, 1948), en la pdgina I de la Introduc-

cidén: Los debates. Tas estrofas pares y las impares, en la produc-

cidén provenzal ds este tipo, se distribuian entre los dos interlo-

cutores, \Hay dos tipos deo debates: la tensd y el joc partit o par-

timen., Bl priwer género se caracteriza por la espontansided de la

pogicidn que ocupan los dos trovadores; el segundo género, por ocu-~
par siempre el autor la posicidn contraria a la que adoptard su ad-
versario, con lo que la dispute se puede prolongar indefinidamente.

Dice Martin de Riquer en ol capitulo V de su Resumen de literatura

provenzal trovadorescs (Barcelona, Editorisl Seix Barral, 1948)

titulado Bl sirventds, la ironia y el ingenio: "Al provocar el sir-

ventds una respuesta, y establecerse asi une especie de dlscusién

~

entre dos trovadorcs, nacieron los géneros podticos dialogados”.

Los debates mds antiguos son del siglo XII. Se llamaba conflictus

al debate de tema abstracto (mds tarde denuestos).

Egtos coloquios se han conservado, o sea gque se escribieron en
un momento u otro, pero su naturaleza es oral. Los trovadores que
cultivaban estos géneros eran verdaderos profesionales y segura-
mente en muchos cssos, 5i la cancidén iba acompafiada de misica, se
aprovechd uns misica que los oyentes conocian y asi aceptaban més

fdcilmente la nueva poesia. Guillermo Disz-Plaja dedica un capftu-~

lo de su Higtoria de la poesfa lirica espafiola al estudio del de-

bate medieval.

No cito nincin ejemplo de estos debates o enfrentamientos me-
o

-

dievales pero en cambio si que heblard sobre un fendmeno folkldéri-

CO0 Vivo en nuestro pais, en las provincias vescongades ¥ en la par-

te norte ge Naverras: el bertsolarismo (también llamado Versolarig-
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‘gg). Guillermo Dfaz-Plaja en Soliloguio y cologuio. Notas sobre

lirica y teatro (Madrid, Editorial Gredos, Campo abierto VII,

1968) alude a una manifestocidn equivelente en lgs islasg Baleares.
Se trata de un canto alternado ontre dos personas -poetas reco-~
nocidos- que, pUblicamente y en presencis de un juez, empliezan a
hablar, sin un tema establecido previamente o con un tema que el
Juez les da en el momento de empesar., La lengua que emplean es la
vasca ¥y yo pondrd elgin ejemplo y al mismo tiempo anotaré la tra-
duccidn. Es importante eata clase de literatura oral porque e3 ac-
tual y viva: se pueden presenciar torneos de este tipo en las fieg-
tas mayores de los pueblos. Cads aldea tiene su versolari recono-
cido y suele disputarse la fama con el de los pueblos vecinos. He

lefdo dos obras en las que se habla de esta manifestacidén folklé-

rica: Manuel de Lecuona, Literatura oral vasca (San Sebastidn, Edi-

torial Aufiamendi, Col. Auflemendi 45, 1964) y Antonlo Zavala, Bos-

quejo de historia del bersolarismo (San Sebastidn, Editorial Aufia-
mendi, Col. Aufiemendi 37, 1964). Una discusidn entre versolaris,
dicen, suele estar formada por varias estrofas de uno y otro inter-
locutor, alternadas y centadas muy répidamente. Los primeros ver-
8508 de un emisor suelen ser inofensivos, y constituyen una intro-
duccidn con slusidn al tiempo, o al paisaje. Luego la ironia se
condensa y se dejan para los ultimos versos los atagues directos
al interlocutor contrario. Las dos caracteristicas de estos didlo-
808 son la rapidez y la espontaneidad. De hecho, hay casos en que
casi no hay argumento, sino que cada uno busca en las palabras que
ha pronunciado el otro une salide airosa para su intervencién. Bs-
tos versos no se recitan sino que se cantan acompafiados de une me~

lodfa que puede o no ser conocida del auditorio que asiste al tor-
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neo. La misica ayuda a memorizar los versos, que la genle comenta
luego. Estags estrofas se hen recbgido en unas hojas suecltas que

se publicsn y reciben el noubre de "Berbtso-papsera'. Asi, el nonmbre
de algunos versolaris se hacia conocido de todos. Cito a continua-

cidn la Contienda podtica entre Xenpelar vy Musarro, recogida en

la pdgina 164 del Apéndice de la obra de Manuel de Lecuonz, Lite-

ratura oral vascs, citada anteriormentes

- N

"Entre las contiendas podticas del siglo pasado adquirié
no pequeiia resonancia la que tuvo Xenpelar con Musarro en la
"Pébrics Grands" de tejidos de Benteria.

Tanto Musarro como Lenpelar eran oficiales tejedores de la
citada fdbrica, Xenpelar con algin cargo y Musarro de simple
obrero...

Musarro era fumador empedernido; y en log talleres no se
permitins fuwmar. Consecuencia: al viejo tejedor se_ig antojaban
largas las horas de telar... y -~tretas de perro viejo- pretex-~
tando necesidad, se retiraba. , ] :

Xenpelar le sorprendid un buen dia. Estaba tranquilamente
fumando en su pipa de barvo blanco. ] .

No era posible el disimulo. Como superior, tenie que llamar-
le al orden. Pero, ;cémo hacerlo? Apenas sabia mendar... Pero,

a falta dc hébitos de mendo, tenlia arte para enjaretar un can-
tar, - ,
He aqui la andanada que le solto:

.

Adizak, Manuel maﬁontzi:

Brrangorako goralntzi,.: '
By al-gkiken or plpa ariz
etzela ligentzi? - . . . o,
Tjeniyo foxarr@Blutal, —> A’ e i (e oo e

Pestola ezurraK aubsl... Zon

T Giza-logia nola bier dan,

\__ 3 . ~
-Nik ba'det glra-legle,

ezia orakutsi. _—

4 -»
(YOye, Man g de mefias: recudrdalo para oira vez... ¢No
D U.Gl saco b s .
cabyal oo no estaba permitido fumar ahi?/Deja los malos hdbitog;
de 1o contrario habri gque romperte los hues08... {Es Xergonzoso)
que no se te pueda ensefiar la ley social (=educacibén)".)

.0

Pero tgubién Musarro era Lvertsolar

Prantxixku'k baion gbia; _
besté totxarik etzait arkitzen,

arlobe pobrii.

Ijniyua
ortesi pare—

gabl



138

Nerli ezurrak austeko ik nun
dek 2billidadia?

3 - ! 03
("Yo tengo educacidn, mejor que Francisco; no tengo mds defec—
tog que ser un Qobre.aylote. Genlo noble, cortesia sin pare..
sDonde tienes tu habilidad para romperme los huesos?)

Ingistid de nuevo Xenpelar:

Z2iri bet sartu dit neri;
ara nik sere benari...
- Abillidade gutxi daukanik
GZ esan inori.
Azala daukak ik lori,
mamirik ez duk ageri...
Tzur igerrsk austen sallak tuks

st peeten St Antml

ba'zekiyet ori.

("Me ha metido a mi una; shora yo a é1 otra... No hay que decir
a nadie gue no tiene habilidad. Lo gue tu tienes es mucho pe-
llejo, pero carne no se te ve -por ningun lado-... Bien me sé
yo que es aiffcil romper huesos secos.')

Pero Musarro no se calld:

Kunplitzik ire ordenak,

ez dik kalteko nor denak;
bestela perra egingo ditek
begira daudenak...

Ik non daukazkik kemenak
nenderatzeko gallenak?

Tizur igorrsk autoitzen-dizkik
indarra dubensak. .

("Curiple tus Srdenes ~que eso ng dafia al hombre de pro~ de lo
conbrario se reirdn los que estan mirando... @Dénde ticnes tu
vigor, paras someter a los canm eones? E1l gue tiene fuerze sabe

romper pun los huesos secog.”)" .

Unos trazos indican los elementos formales gue representan el punto
de encadensmiento de le estrofa de un versolari con la del otro.
Los otros trazos retnen las frases en que estos elementos se repi-
ten,

En la presentacidén que he hecho en estas piginas me proponia
hacer ver gque la estructura cologuial no sélo es inherente al dra-

W8, ¥ un componente de la novela, sino que es también una posibili--

dad formal dqe la produccidn poética.
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Aungue en la tegis no hay ojemplog de repeticiones ni de cam-
biog en las repeticiones obtenidas de obrass podticss, creo que aho-
rg es el momento de hacer unos esquemes pare situar el papel del
cologuio en otras de este tipo:

Fwa\EB

[

OBRRA POE Tion
AVTOR
EMisoR

<%7

RECEPTORES

LECTOR [PUBLICO

R
En la figura 33 indico el esquema gensral de una obra poética.
’
El sutor es el emisor y los receptores son los lectores o el pu-
blico, en el caso de gque la obra se emita oralmente. No hay situa-

cién cologuizl.

Rﬁgg
0BRA POETICA' OBRA DOéTﬁCA"
AuToR AUTOR
st .t . .
Aruaneh wilo A L Anevon oo quisd.
~ - ,>.\ 2, -‘ 5 Pi/ Q’W&’; 2
?i w\ms\x&e’ i ‘ ?e/\nﬁ/v\?»\,f_ 2. Tl AL \,g, { VoL d/q_
Fiaaie | o 3X4;~f {: W e TP l%e C\’,{“M\:}?‘{‘
t»V\J)\f\ (?M —..? _ej\\’e (-C\/\,{,C p‘g <3 .‘(_v‘;g,\‘~ {———;—-»- 't_\'vv\/) oY
) ¥
NECEPTCAES
NECEPTORES . R

\ t(‘/Tp(L/m‘)bei o LECTOR./?U BLi1CO

e

e e i
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In la figura 34 hay dos esquemas que correspondsn a dos modali-
dades de la obra podtica. En ambas hay situacién colognial. En

el esquena de la izquierda hay une situacidn coloquial con dog
interlocutores: vwno de 9llos, sin embargo, permanece callado, y
adlo el otro emite un menssaje. Por lo tanto, hay un personaje emi-
sor y un personsje receptor; aparte de que los receptores dltimos
siguen siendo los lectores o el piblico. En el esquema de la dere-
cha se indice un %ipo de obra poética concebida formalmen%é Como
didlogo. Aparte del acto de comunicacidn, que se realiza entre el
autor —emisor inicisl- y los lectores o el piblico ~receptores fi-
nales-, hay un segundo acto de comunicacidn que tiene luger entre
dos personajes, dos interlocutores que, alternativamente&\se cong~—
tituyen en emisor y receptor de los mensajes componentes de sla
obra, .

Una parte muy grande de los didlogos con que he contado para
6btener log distintos casos ée repeticidén en los encadenzmmientos
de di€logo ha sido la de los didlogos literarios, cuyas caracte-
risticas he analizedo en este capitulo 1. El didlogo, en la pro-
duccidn literaria, aparece en el teatro como forma g ls que se su~
Jeta le miema obre; es su estructura condicionante. No hay obra
teatral sin didlogo. Ahora bien, por 1o mismo que es condicién
inevitable, el didlogo teatral tiene caracteristicas muy distin-
tas 21 resto de didlogos literarios y, sobre todo, a las del did-
logo reml. Toda la obra ha de pasar por el tamiz de la estructura
coloquial, y todo el didlogo ha de desarrollarse en la escena y

frente a los espectadores.

14 1o uno de los componentes de la no-
El didlogo, en camblo, es s a
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vela, junto con la descripeidn y la narracién. Estos dos dltimos
elenentos los presenta el autor airectamente, en tanto que el did-
logo surge en boca de los personajes. En la novela, por este mig-
wo hscho, la presencla del autor es mucho mds evidente que en el
teatro, donde todo lo que ocurre llega a los espectadores a tra-
vés de las frases de los personajes representados por los actores.

En cualquier obra literaria, el cologuio puede tener un papel
mis o menos preponderante. Cuando mas dislogada es una obra,. tan-
to mds sc acerca a 1o que se llama género dramdtico; cuanto menocs
colognio hay, %ento mds novelesca es la obra.

Tambidn en le produccidn podtica hay didlogo cuando el eutor
crea dos personajes que cstablecen una comunicacidén entre ellos,
la cunl, al mismo tiempo, es uia comunicacidén entre el a&%oq y
log lectores. Puede ocurrir gque uno de los interlocutores sélo
sea receptor de las palabras del otro interlocutor, el emisor, y

puede ocurrir gue los dos iﬁ%erloqutores sean iguaimente emisores

¥ receptores.

12

Los cnunciados que emite cada uno de los personaj?s no son esg-
pontdneos, puesto que el autor na pensado un cardcter para ellos,
una funecidn goeisl y unas caracteristicas que repercutirdn, ine-
vitablemente, en su manifestacidén lingiistica. Si en una novela
intervienen veinte personajes, las frases de cada uno se ajusta-

rdn a su modo de ser, como ocurre en le, vida real. Como que los

. &
Personajes son falsos, el didlogo es falso.

Un asutor puede tener otra visién de la utilidad del didlogo -
Cuando no se preocupa de gque los lectores sepan quién ha emitido
cada ung de las premisas que lo constituyen, sino que busca so-

lamente unas emisiones gque rompan el gsilencio -en una situacidne
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gin importar los emisores nl los rcceptorss, ni aun el contenido
de las emislones.

El didlogo literario establece una situscidn comunicativa mo-
mentines, falss y buscada, entre los personajes; esta situacidn
comunicativa estd incluida dentro de otra mds amplia en la que el
emigor os el autor de la obra; el mensaje es lo obra (parcial o
totalmente coloquirda) y el receptor es la cantidad andénima de
lectores o espectadores que recibirdén la obra separadamente.

En el caso dsl didlogo teetral representado, hay que afladir
uns, tercera situscidn de coloquio, comunicativa, que es la que en-
vuelve a log achores gue representan, que emiten las frases que
en el pspel corresponden a dogs interlocutores no reales.

Fl didlogo, como el resto de la obra literaria, tiene una, fun~
cidn comunicativa. Sin embargo, carece del metiz informativo-que
preside los didlogos de radio, televisiéﬁ o de prensa. Aqui no
hay datos de novedad gque el receptor ecsté esperando de la obra.
Egte otro tipo de comunicacigh a través del didlogo lo asnalizard
en el capitulo 2. .

Ninguno de log ejemplos de cologuio extrafdos de obras liters~
rias e ineluidos en cste capitulo como ejemplo de lo que dice el
texto me ha servido para hablaer de los cambios en los encadena-
mientos de didlogo, eino que hen sido elegidos y anotados con la
intencidn de precentar distintos tipos de didlogo, tipicos de las
obraes literariss. He recurrido a obras de aubtores no espafioles o
& obras de las que quizd ya no hablaré mds. Se trataba de ver, a
1o largo de la literatura espafiola, el papel que ha desempeiiado,
desempefia y puede desempeifiar todavia el cologuio como forma y com~

Ponente de 1a obra literaria.
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