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INTRODUCCIÓN 

Las técnicas que son necesarias para producir teatro , 

dependen , como plantea Patrice Pavis , investigador francés , 

de la capacidad que una época tiene para forjarlo ; en 

concreto , la capacidad con la que cuenta una cu ltura al 

practicar el teatro de su época . Por supuesto (y s igui e ndo a 

Pavis todavía 1
) , debemos decir que toda técnica teatral 

parte de algo que los investigadores del arte escénico 

muchas veces ignoramos : los textos espectac u l ares o 

representaciones escénicas . Porque los estudios teatrales se 

han basado fundamentalmente en los textos dramáticos , 

propios de la tradición literaria . Grave error si 

consideramos algunas conclusiones serias sobre el fenómeno 

teatral , que nos convencen de la necesidad de invertir el 

proceso , en particular los análisis de Roman Ingarden (19 31 : 

Das literarische Kunstwerk , Tübingen , Niemeyer ; 197 1: "Les 

fonctions du langage a u théát r e" , en Poetique , nº8) , e l 

mismo Pavis ( 1976 : Problemes de semiologie théatrale , 

Montreal , les Presses de l ' Univers i té du Québec) , Ann 

Ubersfeld ( 19 77 : Lire le théatre . Édi tions Sociales) , Pavis 

de nuevo (1980 : Dictionnaire du Théatre : termes et concepts 

de l ' analyse théat rele. Édition s Sociales) , Fernando De Toro 

(1987 : Semiótica del teatro , Galerna , Argentina) y de nueva 

1 Cf . "Estudios teatrales" de Patrice Pavis , en 
Angenot , et . al ., Siglo XXI , Méxi co , 1993 . 
Núñez . pp 110- 124. 

Teoría literaria . 
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cuenta Pavis ( 1996: L ' analyse des spectacles , Nathan , 

París) 2 • Ellos, si bien se encuentran en un nive l académico , 

conceptual (producción de textos de inves tigac i ón) , 

reflexionan sobre el teatro para acercarnos a esa realidad 

singular ; nos comprueban que , evidentemente , n o es un t exto 

literario lo que aparece en escena sino su representación . 

La representación en sí , al no ser unívoca ( l a única 

posibilidad del texto) , la vuelve un objeto or i g inal y , por 

lo mismo , un fenómeno que aporta al investigador motivos 

para estudiarle . Incluso , la actitud de los artistas (como 

los de happening en l os años 60) , al separarse o negar al 

texto literario (texto dramático) , inducen a que el 

investigador modifique su visión sobre el teatro para partir 

del espectáculo . 

Los estudios teatrales , por tanto , pueden presentarse 

en dos vertientes : de la escena al texto o del texto a la 

escena , pero siempre conside rando el nivel de la 

representación espectacu lar. Si hay ausencia del texto 

impreso , evidentemente se ocupa la segunda opción pero se 

abre hacia l as influencias exteriores , es decir , se toma al 

espectácu l o como el texto mismo (texto espectacular ) para 

enfrentar l o con l o que nos queda del análisis : e l momento 

antropológico de los e j ecutantes , alejados ya de las 

2Las ediciones traducidas al español que consulté son: I ngarden , 
Das literarische Kunstwerk como La obra de arte literaria , 
Taurus , 1998 ; "Les fonctions du langage au théatre " corno Las 
funciones del lenguaje en el teatro , Arco - Libros , Madrid, 1997 . 
Pavis : Diccionaire du Théatre . .. como Diccionario del teatro : 
dramaturgia, estética , semiol ogía , Paidós , 1984 ; "Estudios 
teatrales" en Teoría literaria , Angenot , et . al ., Siglo XX I, 
1 993 ; L ' analyse des spectacles como El análisis de los 
espectáculos : teatro , mimo, danza , cine . Paidós , Barce l ona , 2000 . 
Ubersfe ld: Lire le théater como Semiótica teatral , Catedra , 
Madrid , 1989 . 
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influencias litera rias y cercanos a la influenc ia de ot ros 

grupos de la misma sociedad y cultura o de otras sociedades 

y culturas . 

El estudio que aquí presentamos se ubica , dentro de los 

estudi os teatrales , en las investigac iones que parten de l os 

textos dramáticos hacia la escena . Pero nosotros contamos 

con una motivación original. 

Como otros estudiosos del teatro , aquí tenemos la 

postura de negar la exclusividad dramática de los textos 

impresos que tradicionalmente se ocupan para ser 

representados . 3 Nos ubicamos , por tanto , en la vertiente más 

habitual del teatro , y no por ello continuamos en la 

tradici ó n : nuestra actitud de ruptura , niega la exclusividad 

dramática a l os textos teatrales de Sófocles , Eurípides , 

Shakespeare , Calderón , Ibsen , Brech , Becket , Eliot o Peter 

Handke , pero reconcilia al tratar de reconocer (identificar) 

la espectacularidad inmanente en una novela como Pedro 

Páramo (1955) , del mexi cano Juan Rulfo ; un texto e j e mpl ar de 

la nove la moderna. Tradicionalmente , la novela moderna se 

identifica en los textos de autores canónicos como Marcel 

Proust , Kafka o James Joyce 4 con sus publicaciones de la 

3 En México , algunos casos recientes están , por ejemplo , en : Los 
desfiguras de mi corazón , de Nestor Lopez Aldeco , 1992 , basado en 
la novela del mismo nombre de Sergio Fernández ; Las historias que 
se cuentan los hermanos siameses , de Martín Acosta , 1998 , basada 
en Los meteoros , de Miche l Tournier y en Música para camaleones 
de Truman Capote [en : Escena mexi cana de los noventa , Armando 
Partida , CONACULTA, Méxi co , 2003]; Murmullos, de Germán Castillo , 
2002 , basada en l a nove l a Pedro Páramo de Juan Rulfo ; incluso , La 
Celestina , de Claudia Ríos , 1999 , basada en e l texto del mismo 
nombre y que es el clásico de Fernando de Rojas. 
4 Cf . Harold Bloom , El canon occidental: la escuela y los libros 
de todas las épocas , Anagrama, Barcelona , 1995 . 
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primera mitad del siglo XX. 5 Pero aquí tomamos a Rulfo , como 

uno má s de entre estos grandes a utores , sobre todo por el 

valor de su o riginalidad estética. 

Es en esta reconciliación entre drama y narrativa , 

donde nuestra investigación considera a lo espectacular como 

una forma inherente en Pedro Páramo ; conduciéndonos por 

consecuencia a la siguiente tesis : la novela de Juan Rulfo , 

Pedro Páramo , contiene en sí misma un texto espectacular y 

no sólo un texto li terario narrativo . 

Para comproba rlo, utilizamos el sistema de los actos de 

habla de J . L . Austin , divulgados por Ubersfel y De Toro; 

auxiliándonos además con las técnicas de análisis literario 

de Ro man Ingarden . Nuestro afán no es negar las 

posibilidades literarias profusamente investigadas en este 

autor mexicano y en su literatura6
, sino ampliar las 

posibilidades de su material impreso al ace r carlo 

(ubicándolo de lleno) en el nivel de l o espectacular-

teatral. Esto , sin pretender una adaptación teatral de l a 

novela ; al contrario , queremos sentar las bases para qu e los 

hacedores puedan explorar la teatralidad de es t e texto a l 

tener la videncia espectacular de algunas -sólo a lgunas

de sus situaciones (basados e n l os actos de habla) , para no 

simplement e referirnos a la a nécdo ta más evidente o más 

visib le . 

La novela Pedr o Páramo ha d emost r ado no sólo ser un 

muestrario sociológico o una crítica política. Hay un 

estudio reciente que ubica a esta novela en un nivel 

5 " Pedro Páramo" de Mari ana Frenk, en Juan Rulfo: los caminos de 
la fama pública, Selec . , No t ., y Est. de Leonardo Martínez 
Car ri zales. FCE, México, 1998. pp 115-127 
6Cf. La ficción de la memoria: Juan Rulfo ante la crítica , Sel . y 
Pról. de Federico Carnpbel l. UNAM-ERA, México, 2003 . 
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cosmogónico- nahuatl ; el mismo , nos ha hecho reflexionar en 

la sut il calidad estét i ca de la narrativa rulfiana y 

compara rla con los atributos de su dramaticidad .
7 

Todas las adaptaciones dramáticas (para cine , radio o 

teatro) y los ejercicios teatrales que se han basado en el 

impres o de Pedro Páramo , esperamos que subviertan sus 

tendencias si llegan a revisarse bajo l os parámetros de las 

videncias de lo espectacular (situac ional) que aquí 

mostramos como consideraciones dramatúrgicas. Finalmente es 

esto nuestro estudi o : un ejercicio dramatúrgico que, dentro 

de los estudios teatrales , desemboca en las labores del 

practicante de teatro que está al pendiente de la 

caracte rología esencial (dramática ) de la escena , ya sea 

antes de la representación (labor del dramaturgo) o al 

momento de estarse const ruyendo la representación (lab or del 

dramaturgista) 

Con l o anterior , podemos describir el proceder 

dramatúrgico que realizamos con la novela Pedro Páramo : 

En un primer capítulo , se analiza la especificidad del 

discurs o teatral con el propósito de establecer lo que en la 

novela Pedro Páramo deseamos destacar . Y, al mismo tiempo , 

7El estudio referido es e l de Víctor Jiménez Una estrella para la 
muerte y la vida , aún sin publicar al momento de la edición de 
esta i nvestigación . Pero fue l eído dentro del Seminario "Juan 
Ru l f o escritor y fotógrafo" Ci clos 2003 - 1 y 2003 - 2 , conducidos 
por el Dr. Alberto Vital . 

En cuanto a las reflexiones sobre la dramaticidad , se 
vertieron en tres artícul os ; dos dentro del Seminario ya citado: 
"La función del espacio ruinoso en la novela Pedro Páramo , de 
Juan Rulfo", Javier Acosta , 2003 , s/e ; "Actualización dramática 
del c uento Talpa como un entramado deliberat i vo" , Jav i er Acosta, 
2003 , s/e . Y el tercero se produjo dentro del Seminario 
Narradores de la generación del medio siglo , Semestre 2003 - 1 , 
conducido por el Dr . Armando Pere i ra: "E l holocausto vo l untario 
de Pedro Páramo y sus consecuencias cul turales", Javier Acosta , 
2003 , s/e . 
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configuramos 

verificarlo : 

el 

los 

concepto 

actos 

de l cual 

de habla; 

nos 

los 

valemos 

cuales 

para 

quedan 

ejemplificados en dos fragmentos, uno de un texto dramático 

y otro de un cuento. Al final de la primera parte , suponemos 

haber logrado una claridad sobre la estrategia a desarrollar 

para extraer la espectacularidad en Pedro Páramo. 

Luego, en un segundo capítulo , basados en la formalidad 

de la novela , experimentamos el levantamiento del texto 

espectacular con a l gunos fragmentos breves elegidos al azar . 

De estos partimos para seleccionar algunos otros de mayor 

complejidad y extensión , intentando con ello , no sólo 

comprobar nuestra tesis , sino establecer una metodología 

para extraer la virtualidad espectacular de la novela . Pero 

esto lo logramos hasta un tercer momento , cuando arriesgamos 

nuestro método en una zona textual cuyos fragmentos son 

consecutivos; ese análisis es lo más cercano a una labor de 

levantamiento del texto espectacular , un ejercicio que nos 

confirma la certeza de nuestra metodología resultante , pero 

no se basa en la totalidad del original. Reiteramos que no 

es nuestra intención definir la totalidad del texto 

espectacular en Pedro Páramo. Sólo deducimos que 

consolidamos una base técnica. La misma , en poster i ores 

investigaciones, puede originar un aná l isis dramtúrg i co 

completo para este tex t o de Ru l fo . Nuestra investigación es , 

estimamos , un auxiliar 

dramatúrgicamente 

novelas o cuentos. 

otros 

para 

t extos 

indagaciones 

narrativos , 

que 

sean 

traten 

estos 

En la utilidad de este mater i a l, suponemos tamb i é n al 

embrión de una nueva técn i ca de análisis , con miras que 

pueden incidir en la práctica teatral y no solamente como 

fundamento teór i co o como un texto de i nvestigación 
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acumulable . Por tanto , puede ser un ma terial fundame nta l 

para el ejercicio práctico de los hacedores teatra l es , 

cinematográficos , televisivos , radiales , histo rietistas 

inclus o , practicantes en general de objetos comunicat i vos de 

índole dramática . 

Lo que presentamos es el fundamento para dirigir , de un 

modo más científico , el ejercicio de los actores cuando 

abordan un texto narrativo sobre el escenario . Con e ll o , 

proponemos la posibi lidad de cris t al izar una técnica teat ral 

que podría exper imentars e de modo pertinente con una novelas 

como ésta de Rulfo . 

+ + + 
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l. EL DISCURSO TEATRAL 

1 . 1 . Del Texto Escénico a la Virtualidad 

de un Texto Espectacular 

Como visor teórico reconocido , Patrice Pavis ha 

construido uno de los discursos con más probabilidades de 

apertura . La separación absoluta que plantea entre el texto 

dramático (TD) y el texto escénico, vuelven al fenómeno 

teatral un campo complejo , que invita a ser estudiado con 

mayor amplitud y detenimiento. ª 

Así , con la finalidad de ponernos en condición para 

describir una parte del texto espectacular (TE) de la novela 

Pedro Páramo , ocuparemos a Pavis para establecer l os 

elementos de este concepto ~TE~, pero a partir de su 

noción de texto escénico . Porque Pavis no plantea 

directamente la noción de TE , sino que tiene su equiva l ente 

en el texto escénico . Veremos esto . 

Desde la perspectiva de Pavis , l o escénico remite a l o 

espectacular o al espectáculo ; es decir , por princ ipio 

peyorativo , remite a todo lo que se ve ; pero , como un campo 

de es tudio , se refiere a la totalidad de cualqui e r 

espectáculo : 

Todo es s ignifica t i vo : texto , escena y e l 
lugar del teatro y de la sala . El espectáculo 
deja de limitarse a la zona escénica , invade la 
sala y la ciudad . 

8 Cf . " Estudios teatrales" , de Patrice Pavis . Artículo incluido en 
Teoría literaria , Angenot , Bessiére , et . al . , SigloXXI , México, 
1993 . Tr Isabel Ve ricat Núñez . 
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(Pavis . 1984 . 192) 

Lo anterior nos conecta al término espectacular como un 

concepto que limita el campo contextual donde se puede estar 

realizando un fenómeno teatral , no hablando por el l o de lo 

textual o de un TE . Y es en este sentido (como campo de 

estudio) que Pavis aborda la noción de texto escénico : ese 

fenómeno que ocur re exclusivamente en el escenario , incl uso 

sin contar al espectador . Así , de modo equivalente , 

entendemos aquí lo que es un TE : ese fenómeno que ocurre 

excl usivamente en el escenario . La variación estriba en que 

el término de TE lo extraemos del ambiente que ha sido 

construido por algunos investigadores latinoamericanos , 

Fernando De Toro en Canada , Jorge Dubatti en Argentina y 

Armando Partida e n México . 9 Es decir , un ambiente próximo al 

fenómen o dramatúrgico que parte del texto y no del fenómeno 

escénico . La referencia a Pavis nos sirve por ser él , 

insistimos , un distribu ido r temático de los estudios 

teatrales , por eso lo ocupamos , acoplándonos y no negándolo , 

pues tenemos la intención de participar en su diálogo 

teórico que es bastant e concurrido . 

9Cf. De Toro : Semiótica del teatro . Galerna , Buenos Aires , 1989 , 
2ª ed . Cf . Dubatti : Teatro comparado : problemas y conceptos , 
Universidad Na c ional de Lomas de Zamora , Buenos Aires , 1 995 ; 
Fundamentos para un modelo de análisis del texto dramático , La 
escalera 6, Anuario de la escuela superior de teatro, Buenos 
Aires , 1996; Tipos de texto dramático (inédito) , 1996 ; "Notas 
para el estudio de las matrices de representatividad en los 
textos dramáticos" , en Letras , Universidad Cató l ica Arge ntina , en 
prensa . Cf . Partida : PART IDA Tayzan, Armando . Escena mexicana de 
los noventa. CONACULTA-FONCA , México , 2003 ; La vanguardia teatral 
en México . ISSSTE, México , 2000 ; Para una teoría dramática de la 
práctica dramatúrgica mexicana 1970-1990 . Tesis. UNAM , México, 
19 99 ; Se buscan dramaturgos : panorama crítico . II. CONACULTA
FONCA , México , 2002. 
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Veamos entonces que , con respecto a la separación 

realizada por Pavis entre texto escénico (como texto 

espectacula r) y texto dramático , e l teórico francés no 

encuent ra una relaci ón directa entre ambos , e ntre el texto 

escrito (TO) y el texto puesto en escena u ocupado por la 

escena (TE) Para él son dos campos diferentes . Incluso , al 

abordar l a r e lación e ntre el texto escrito (TO) y el t exto 

escénico , s u acercamiento a l texto escri to se basa en el 

espectáculo : 

La evolución históri ca de la 
textual-escénico ilustra la dialéctica 

relación 
de estos 
de la dos componentes incompatibl es 

representación : 
--o bi en l a escena intenta presentar o 

expresar el texto ; 
re-

--o bien se 
r elativiza con una 

aleja de él , lo critica o 
v isualizac i ón inesperada . 

(Pav i s . 19 84 . 506) 

Si el proces o se hiciera a la inversa (del texto impreso 

a l texto escéni co) , mostraría de su parte ( l o sabe Pavis) 

un a adición a la corriente gramáti ca , filológica , que 

antepone el valor de una puesta en escena a la claridad con 

que ha trasladado (respe tado ) el relato escrito en que se 

basó su espectácu l o . Lo cual nos habla de dos actitudes 

espectadoras al presenciar un fenómeno teatral que ocupa a 

un TO; e l mismo Pavis las describe : 

-Examinar cómo fue puesto e n escena un 
texto (previo) 

---Observar cómo el texto se emite en 
escena , es de c ir , cómo se vuelve audible o 
visible . 

(Pavis. 2000 . 202) 

A grandes rasgos , y con la v isión de Pavis , el texto 

puesto en escena nos plantea un tipo de espectáculo que 
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respeta el orden del relat o y l a configuración fonológica 

del driginal . Es decir , los hacedores de puestas en escena , 

se basan en el sentido cultural-dominante del texto . 

En cambio , un espec táculo que sólo emite en escena al 

tex to (lo vuelve audib l e o visib l e) , pondera la labor misma 

de l os hacedores por encima del orden del r e l ato y d e la 

configuración fonológica cu ltural - dominante . Ejempl o , 

pensemo s en e l ar t e de l director polaco Tadeusz Kantor , 

c itado tamb i én por Pavis : 

Donde el actor juega con su texto como el gato 
con el ovi llo de lana : se a l e ja y se acerca , 
hace malabarismos con l a fonética de las 
palabras , hace vibrar el signif i cante , es un 
"molino de mo ler texto ". El texto ya no se 
tiene que represen tar , poner en escena o 
explicitar , n i siquiera t enemos que 
d i vorciar l o , como e n Meyerho ld [director 
soviético], de la pJ.ás tica escénica . 

(Pavis . 2000 . 223 - 2 4) 

Evidentemente , nuestro interés está en e ncarar l a forma 

teatral que considera al texto como el centro d e l 

espectáculo , debido a que nuestro material de estudio es un 

texto impreso , Pedro Páramo ; y esto solamente l o obtenemos 

del con cepto d e puesta en escena (PE) . El término PE , más 

allá del t o no despectivo con que Pavis l o pueda manejar , 

estudia la ma nifestaci ón física y la intención de l os 

actores con base en el TD : 

20 

Los diferentes componentes de la 
representación , a menudo debido a la 
participación de var i os creadores (dramaturgo, 
músico , escenógrafo , etc.) s on ensamblados y 
coo rdinados por el directo r . Ya se trate de 
obtener un conjunto integrado (como l a ópera) o , 
por el contrario , un sistema en el que cada arte 
mantiene su autonomía (BRECHT ) , el director 
tiene por mi sión e l decidir el vínculo entre los 



diversos elementos escénicos , lo cua l influye 
evidentemente de una manera determinante sobre 
1a producción g1oba1 de sentido. Este trabajo de 
coordinación , para un tipo de teatro que muestra 
una accion , gira en torno. a 1a exp1icación y 
comentario de la fábula, que se hace inteligible 
gracias al uso del escenari o como teclado 
general de la producción teatral . La puesta en 
escena debe formar un sistema orgánico comp1eto, 
una estructura donde cada e1emento se integra a1 
conjunto, donde nada se deja al azar sino que 
cumple una función en la concepción del 
con junto . Al respecto es ejemplar l a definición 
de COPEAU , quien toma en cuenta innumerables 
trabajos sobre el teatro : "Por puesta en escena 
entendemos: e1 diseño de una acción dramática . 
Es el conjunto de movimientos, gestos y 
a ct itudes , la armonía entre fisonomías , voces y 
silencios ; es la tota lidad del espectáculo 
escénico , que surge de un pensamiento único que 
1o concibe, 1o ordena y 1o armoniza. El director 
inventa e instaura entre 1os personajes este 
nexo secreto e invisible , esta sensibilidad 
recíproca , esta misteriosa correspondencia de 
re1aciones, sin las cuales e1 drama, aunque sea 
interpretado por exce1entes actores, pierde la 
mejor parte de su expresión" (Crítica de otro 
tiempo , citado e n VEINSTEIN , 1955 : 68) 

(Pavis . 1984. 385 - 86) 

Sobre l a extensa cita anterior , las negritas son 

nuestras ; exaltan la participación de los elementos 

dramáticos que únicamente pueden encontrarse en un texto 

escrito , previo a la concepción de la PE. 1º 

10No ignoramos , por supuesto , la capacidad que posee el arte 
teatral para abordar un texto escrito (cualquier tipo de texto) , 
pero frente al ejercicio de una PE, es evidente que l a actuación 
libre , la que emite en escena un texto (como indica Pavis) , 
inevitablemente torna audible al texto al descomponerlo con su 
fonología de actor y , además, también lo vuelve visible al 
descomponerlo con su motricidad de actor ... ignorando por ello la 
estructura del relato . Esta es una posición que además de negar 
el concepto de PE, niega el estatus cultural -dominante del texto 
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Ahora bien , ¿qué es un TD? Para e llo nos valdremos del 

teórico argentino , 

indica : 

Jorge Dubatti , que sobre el TD nos 

Es una clase de TL [texto literario] do t ado 
de v ir tua lidad teatral a partir de una notación 
té cn i ca específica (división exte rna , diálogos 
y/o didascálias) y de la inscr i pc i ón en s u seno 
de matrices de representatividad (explícitas e 
implícitas) . 

(Dubatti . 1996 . 59) 

Es decir , un TD denota la intencionalidad de ser puesto 

en escena , lo cual tiene su origen en la noción profunda de 

drama , o sea , en la diferenc i a original que Platón y 

Aristóteles establecen con base en sus explicaciones de lo 

que es la mimesis . 

Para Platón , mimesis (teatro) es parte de la lexis 

(manera de decir) ; e igualmente la diégesis (relato) es 

parte de la lexis (Pavis . 1984.3 11) . Tanto la mimesis como l a 

diégesis son maneras de decir . En otras palabras , el teat ro 

y la narra tiva son maneras de decir . Al menos, así l o 

podemos plantear en términos mu y genera l es. 

Indudablemente , la insufi c iencia qu e Ar istóte l es nota 

es que e l teatro tamb i é n pude contene r un relato , l o c ual 

obliga al mismo Aristóteles a diferenciar dos t ipos de 

mimesis y no dos tipos de lexi s : la mimesis di r ecta (teatro) 

y l a mimesis indirecta (na rrativa) . Pero la v i sión de Platón 

(ampliada por Ar i stóte l es) , s i bien no organi za a l teatro en 

su complej i dad , s í evidencia d e é ste su mayo r rasgo : vue l ve 

visibl e y audible un r e lato , mientras que la diégesis nos 

crea vis i o nes y sonidos --del mismo r elato-- con la 

literario . Emitir en escena es equ i va lente a construir una 
intencionalidad opuesta al estatus cultural-dominante en que es 
cobij ado el texto dramático (TO). 
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imaginación (por decirlo rústicamente) en un nivel donde 

nada se ve ni nada se escucha físicamente , que es como cree 

Duba tti cuando habla de virtualidad teatral en un TD 

(Dubatti . 1996 . 56) 11
; cuestión en la cua l Fernando De To ro 

lo apoyaría : 

El texto dramático provee el componente 
verbal y la potencialidad (virtualidad) como 
performancia al texto espectacular, el cual 
contextualiza el lenguaje desambigüizando 

[sus ti tu yendo y esclareciendo] el componente 
semántico1 2

• De modo que lo que podríamos llamar 
texto espectacular es la suma de los componentes 
del texto dramático : palabra/historia y 
virtualidad performativa . [ .. . ] Con esto no 
implicamos de modo alguno una coincidencia 
e xacta entre texto dramático y texto 
espectac ular, sino una relación de r ecip rocidad 
necesaria . 

(De Toro. 1989 . 67) 

Con De Toro podemos obtener una mayor transparencia 

sobre la terminología de lo que entendemos aquí como TE . 

Este investigador , al esclarecer lo que para él son los 

fundamentos comunicativos del discurso teatral , habla de una 

11 De modo conclusivo, en cuanto al espectáculo teatral como una 
manifestac ión física , concreta , tenemos que es una manifestación 
física del TD . Pero esa manifestación está en función del relato 
indicado por el TD . Así , el teatro es, como espectáculo , una 
explicación y comentario de la fábula (como i ndica Pavis) , que es 
lo mismo a representar en escena al texto , pero yendo más allá de 
su enunciación escrita y de una lectura virtual . 
1 2 Nota de De Toro : Jirí Veltrusky señala cómo e l diálogo , l a 
palabra teatral siempre "comprende no só l o la situación material , 
esto es , el con junto de cosas que rodea a los l ocutores , sino 
también a los locutores mismos , su mentalidad , intenciones, 
conocimiento pertinente para el diálogo , sus relaciones mutuas, 
las tensiones entre ellos , etc ., en una palabra , lo que podría 
llamarse la situación psicológica" . "Basic Features of Dramatic 
Dialogue" , en Semiotics of Art. Prague School Contribution , p128 . 
Véase también Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, pp 
178 - 210 y Jean Alter , "From Text to Performance" , Poetics Today , 
II , 3 (Spring 1981) , 113 - 139. 
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creaci ón v irtual que corre inherente (pe rformati v amente
13

) a l 

relato del TO , señalando con ello que la e spec tacularidad 

sólo puede estar e n l a representación (que es como piensa 

Pavis) y sólo puede estar virtualizado en la defin i ción de 

l a PE (cuestión que Pav i s no advierte) . Este deslinde , nos 

obliga a especificar e n nuestro con cepto de TE, su 

virt ual i dad . En s í , tendremos que anotarlo e n adelante como 

texto espectacular-virtual (TEV) . 

En conclusión , si implíc itamente h ablamos de una 

vis i ón-virtual en el l ector , provocada por l a diégesis al 

momento de construi r su PE , se puede hablar tambié n de una 

espectacularidad- v irtual . Todo texto dramáti co ( impreso) , en 

u n eje r cicio individual de lectura (de un director) , provoca 

una v irtualidad del espectáculo con base en e l rel a t o . 

Luego , si ese mi s mo l ector (director ) est á interesado en 

13Término que en su momento abordaremos con amplitud , pero que 
ape l a , segón Hel ena Beristá in, "a los enunciados (o a sus verbos , 
aunque est én implícitos) en los que la acción que expresan se 
realiza por el he c ho mi smo de ser e nunciado, po r lo que la 
realización de esta acción es constitutiva de l sentido mismo de 
estos enunciados ", en Diccionario de ret órica y poética , Porróa , 
Méxi co , 1988 , pp 2 4- 25 . 
Así , cuando De To r o declara la performatividad de una creación 
virtual , apela a imágenes dinámicas y no estáticas , apela a 
sentidos superpuestos que surgen de la escenografía , de la 
actoralidad , del vestuario y del carácter mismo del texto impreso 
cuando es emitido en escena . Verif i car esta observación es · muy 
sencillo si , cua ndo atestiguamos un espectác ulo , dejamos de 
atender la s ubjetividad del todo y nos concentramos 
exc lusivamente en , por decir , el tono de voz del actor, la sola 
escenografía , una luz, los desplazamiento , l os objetos , la espera 
del o tro ac t o r mi e ntras aguarda su réplica, el vestuario , la 
postura co rpora l , el sonido ambiente o la mósica si ésta está 
inclu ida ; c ada elemento de l objeto teatral es performativo en el 
momento en que pa rticipa del todo, porque aislados son s ó lo 
técnicas (escenográficas , actora les, de iluminación, de proxemia , 
de dirección) , pero en conjunto es un sentido en evo lución .. . una 
propuesta discursiva coherente consigo misma , opuesta , crítica o 
semejante a la cultura dominante. 
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organizar el relato de 

escena , la virtualidad 

un texto narrativo para ponerlo en 

diegética la encaminará hacia una 

virtualidad espectacular, en un proceso que se calcula como 

previo , por supuesto, a la concepción de la PE . 

Reiteremos entonces , un TO indica de modo evidente su 

intencionalidad de ser puesto en escena (ve rse y escucharse 

su relato) . Oubatti lo señala cuando advierte la notación 

externa del TO como texto literario (TL) : división en 

escenas , c uadros y/o actos que presentan didascalias que a 

su vez presentan y puntualizan diálogos (Oubatti . 1996. 57-

58) . 

Si como TL (una novela) , un lector especializado (un 

director) v isualiza de modo virtual el aspecto dramático de 

éste (de la novela Pedro Páramo) , entonces el TL es también 

un material que contiene en sí mismo un TEV (una virtualidad 

del espectáculo). Juicio que estamos obligados a demostrar 

si queremos cump l ir nuestro objetivo de esclarecer una parte 

del TEV (el agregado " virtual ", es fundamenta l) en Pedro 

Páramo . 

Para ello hay que establecer el siguiente paso. ¿Qué 

aspectos de un TO, provocan la virtualidad de un TE? 

1.2. Los Aspectos de un Texto Dramático que Provocan la 

Virtualidad de un Texto Espectacular. 

Más concentrada en 

discurso teatral , la 

plantea un modelo de 

espectáculos de puesta 

la aclaración de 

teórica francesa 

los elementos de l 

Anne Ubersfeld, 

enunciación comunicativa para l os 

en escena (PE) al mismo nivel que 

Jorge Oubatti plantea la aplicación de su propio modelo de 

análisis dramático (Oubatti . 1996 . 59) ; ambos requieren de los 
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espectáculos que tienen como centro la actualización íntegra 

de un texto dramático (TD) ; es decir , textos que en su 

manifestación física revelan un relato . 

Ahora bien , hasta el momento , solamente h emos 

delimitado el campo de estudio ; se ha pasado del fenómeno 

teatral en su manifestación física - espectacular , al campo 

consti tu ti vo de los textos dramáticos como portadores 

diegéticos ; previendo además que , una lectura al TO activa 

la realización virtual de un TEV . Esperemos entonces , a que 

Ubersfeld sea un auxiliar para demostrarlo , basados en su 

texto Semiótica teatral 14
. 

Por principio , Ubersfeld , al referirse únicamente al 

análisis de los espectáculos de PE, encuentra que es 

indispensable considerar al texto impreso como el referente 

de los signos espectaculares . Ell o , pensando en la 

aclaración de la situa ción comunica ti va que se construye 

frente a todo fenómeno teatral de PE : 

No se puede determinar el sen ti do de un 
enunciado teniendo en c uenta únicamente su 
componente lingüístico ; hay que contar con su 
componente retórico , ligado a la situación de 
comunicación en que es emitido (como advierte 
Ducrot en Dire et en pas dire) , componente 
retórico que es de una i mportancia capita l en 
teatro . 

(Ubersfeld . 1989 . 175) 

En sí , la aclaración de la situación comunica ti va es el 

elemento fundaciona l de las observaciones teóricas de 

Ubersfeld15
• Sobre esto , describe los elementos que 

14Lire le Théátre . 1977. París: Éditions Sociales. / Semiótica 
teatral. Cátedra - Universidad de Murcia . 1989 . Traducción y 
adaptación de Francisco Torres Monreal . 
15La situación comunicativa (SC) , es un derivado de l os estudios 
sobre la func i ón l ingüística ; teorías que intentan desent r añar el 
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configuran a la situac ión comunicativa y la función que cada 

uno desempeñan como parte del fenómeno comuni cativo de la 

enunciación espectacular , es decir , el momento en que los 

actores despliegan su físico sobre un escenario : 

En cualquier representación se manifiesta un a 
doble situación de comunicación : a) la 
si tuación teatral , o más precisamente escénica , 
en que los emisores son el autor y los 
intermediarios de la representación (director , 
comediantes , etc.) ; b) la situación 
representada construida por los personajes . 

(Ubersfeld . 1989 . 177) 

Con Ubersfeld , estamos en el entendido no de l a calidad 

estética de la PE , sino solamente en la sustitución 

especta c ular (como signos equ i va l entes) de los elementos 

funcionamiento de los actos que llevan a los 
entender en la convivencia . La se tuvo su 
observaciones y recopilaciones que hiciera 
sobre los estud i os de otros , esquematizando 
lengua como sigue , todo esto según Beristáin : 

Emotiva 
(hablante) 

Referencial 
(contexto) 

Poética 
(mensaje) 

Fática 
( contacto) 

Metalingüística 
( código) 

individuos a darse a 
mayor logro con las 

Jakobson, en 1958 , 
las funciones de la 

Cona ti va 
(receptor) 

"Luego describe así sus relaciones: ' el hablant e o emisor envía 
un mensaje al oyente o receptor . Para que sea ope rati vo , e l 
mensaje requiere un contexto al cual referirse , susceptib l e de 
ser verbal izado y susceptibl e de ser . capt ado por el oyente ; 
requiere también un cód igo que sea común (al menos parcialmente) 
al hablante que codifica y al oyente que decodifica el mensaje; 
y , por úl timo, requiere un contacto , un canal de transmisión y 
una conexion psicológica entre e l hablante y e l oyente, que 
permite a ambos entrar y permanecer en comunicac i ón '." 

(Beristáin. 1988 . 228 - 229) 
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comunicativos previamente significados en un TO . Por tanto , 

su criterio para calificar un espectáculo nace de la 

comprensión que los hacedores hayan l ogrado sobre los 

elementos de la situación comunicativa de cada TO , cuyo 

fundamento mayor , Ubersfel lo localiza no e n la enunciación 

escénica del relato, sino en la reproducción d e la intenci ón 

del autor (dramaturgo) para con su público espectador (el 

espectador del tiempo y momento de ese único dramaturgo) 

Se trata, pues , de un proceso de comunicación 
entre <<figuras>>-personajes que tiene lugar en 
el interior de otro proceso de comunicación : el 
que une a l autor con el público; se comprende 
así que toda <<lect ura> > que se oponga a la 
inclusión del diálogo teatral en el interior de 
otro proceso de comunicación no puede por menos 
de errar el efecto de sentido del teatro . Leer 
la escena d e las confidencias de Fedra a 
Hipólito sin tener en cuenta la relaci ón de 
Racine con el espectado r es una lectura 
forzosamente reductora. Y es que el diálogo es 
un englobado dentro de un englobante . 

(Ubersfeld. 1989 . 177) 

Esto es importante señalarlo , no sólo porque entendemos 

la orientación teatral de Ubersfeld , sino qu e entendemos 

también su propia limitante . Ella sabe que toda PE 

~actualizada~ de cualquier texto clásico, es ya una 

anomalía comunicativa por la sola manifestación atemporal en 

que se realiza el espectáculo con respecto a la época de 

creación del autor . Sin embargo , esa anomalía también le 

descubre lo esencial del ejercicio teatral , producto de toda 

PE : descubre las nuevas enunciaciones de un mismo texto , las 

cuales no previó el autor (dramaturgo) y que , sin embargo , 

con el mero ejercicio práctico, muestra las tantas 

virtualidades que pueden llegar a enunciarse a partir de la 
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atemporalidad de un original impreso (TD) . Pero , ¿en qué se 

basan esas nuevas enunciaciones? Ubersfeld plantea 

siguiente: 

Sus condiciones de enunciación [del T~ (su 
contexto) son de dos órdenes , las unas englobadas 
en las otras: 

a) las condiciones de e nunciac ión escénica , 
concretas ; 
b) las condic i o nes de enunciacion imaginarias , 
construidas por la representación . 
Las segundas (las condiciones de enunciación 

imaginarias) vienen esencialmente indicadas por 
las didascalias (aunque también en los diálogos 
puedan figurar elementos importantes ). 

(Ubersfeld . 1989 . 177-178) 

lo 

Es el TD, el ordenador de los signos teatrales , no el 

proveedor de ellos. Los que proveen los signos 

espectaculares son las propias intenciones de los hacedores , 

con lo cual establecen (consciente o inconscientemente) las 

insuficiencias comunica ti vas que desvían o transforman la 

intencionalidad original del autor . Pero la misma naturaleza 

de las enunciaciones de un TD, invitan a especular sobre la 

intención del autor (dramaturgo) , pues el discurso escrito , 

como indica Ubersfel , no es del todo claro ~no es 

físicamente claro-- (Ubersfeld . 1989 . 186) , la condición 

literaria de los TD, es la que pesa en esta subjetivi dad de 

interpretac iones o lecturas. Pero Ubersfeld va más allá de 

los elementos dramáticos externos de Dubatti , explica los 

elementos internos , que son , a la vez , enunciaciones 

literarias : la función de los diá l ogos y de las didascalias . 
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Sobre los diálogos y las didascalias , Roman Ingarden 

(polaco , fi l ósofo del arte) 16 observa que, cuando estas 

enunciaciones se leen, poseen v irtualidad; pero en lugar de 

uti l izar el concepto de virtualidad , utiliza el adverbio 

" cuas i"17 . De tal modo que los objetos representados con 

palabras impresas , es decir , no sólo los diálogos y las 

didascalias , s ino todas las técnicas de construcción 

diegética son , en el lecto r, c uasi-ob jetos. Una casa verde 

(la frase "una cas a verde" dentro de un texto literario) , no 

es la representa c ión física de una casa , porque casas verdes 

puede haber muchas , sino que es la subjetividad interna (del 

lector) la que proyecta una cuasi - casa ve rde. Lo mismo 

ocurre con las palabras que proyectan sentimientos o el 

carácter físico o psi cológico de algún personaje . Lo mismo 

ocurre , por supuesto , con l os diálogos que , en el proceso de 

lectura, se vuelven cuasi - diálogos . 

Por consiguiente , y continuando con Ingarden , se 

observa que ante tantos elementos (u objetos virtuales 

proyectados) , el discurso literario está enunciado para 

destacarle al lector solamente las visiones o cuasi -

sensaciones más importantes . Ingarden basa este proceso en 

el concepto de correlaciones . Son las correlaciones entre 

16Cf . La obra de arte literaria , Roman Ingarden, Taurus-UI , 
México , 1998 . Capítulos : del 3 al 11. 
DLa palabra "cuasi" , en el diccionario aparece como un adverbio 
de cantidad equivalente a "casi" , por tanto , su labo r es la de 
modificar una signif i caci ón . Ingarden empieza a plantear la 
necesidad de este adverbio dentro de los términos de análisis 
literario en el parágrafo 25 : "El carácter cuasi-jui cia l de las 
oraciones declarativas que aparecen en la obra litararia" ; en La 
obra de arte literaria , Taurus-UI , México , 1998 . 
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objetos representados las que pueden asegurar una sensación 

de objetividad en la actividad subjetiva del lector18
. 

Es así que , bajo este nuevo parámetro , podemos obtener 

un giro complementario en el concepto de TEV planteado 

anteriormente , fundamentándonos en lo establecido por Platón 

y ampliado por Aristóte les con respecto a una puesta en 

escena (PE) De esta manera : el TEV equivale a lo que se ve 

y se oye de un relato , pero como estamos tratando con textos 

dramáticos y narrativos, l o que se ve y se oye no son 

elementos físicos sino c uasi - físicos , virtualidades , nunca 

una PE completa , ni siquiera un concepto de PE , solamente la 

subj eti vi dad impresa (la más correlacionada) que se puede 

ver y oír virtualmente de un relato . 

Ahora , regresando a Ubersfeld , las enunciaciones 

propias de lo dramático (y d~ la literatura en general , como 

comprueba Ingarden) , son propensas a leerse virtualmente , 

cual si fueran un TE. Los diálogos y las didascalias (además 

de las otras formas de construcéión diegética) , plantean no 

únicamente una situación comunicat i va , sino también una 

situación propia de los actos de habla . ¿Cómo es esto? Pues 

así como la aclaración de la situación comunicativa es el 

elemento fundaciona l de l as obse rvacione s teóricas de Anne 

Ubersfeld , así también , l a base dramática de l os 

espectácu l os se rige por el princ i pio de la aclaración de 

los actos de habla , presentes en la situación comunicativa 

enunciada con diálogos y didascal i as: 

Todo ocurre como s i la situación del habla fuese 
mostrada por esta capa textual que llamamos 
didascalias c uyo papel es e l de formular las 

18Ver capitulo 5 : "Estrato de unidades de sentido" , en La obra de 
arte literaria , pp 83 - 220 . 
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condiciones de ejercicio del habla . Las 
consecuencias de este hecho básico son vis ibles: 
1. en primer lugar , el doble papel de las 

didascalias (determinando las condiciones de 
enunciación , escénicas e imaginarias) ,expl ica 

[ . .. ] la confusión entre estos dos tipos de 
condiciones ; 

2 . que las didascalias19
, ordenadoras de la 

representación , tienen como mensaje propio 
es tas condiciones de enunciación imaginarias. 

(Ubersfeld . 1989 .1 78) 

De modo general , los actos de habla son una teoría que , 

según Helena Beristáin , parten de un concepto de J . L . 

Austin , concepto sobre el que apunta : " versa sobre las 

relaciones entre la lengua y sus usuarios, en un terreno 

semántico y pragmático" (Beristáin . 1988 . 24) Lo cua l nos 

acerca a las nociones de Ubersfeld en el nivel de la 

insuficiencia semántica de los TO , cuando en un ejercicio de 

enunciación escénica se logran otras significaciones 

(s ignifi caciones pragmáticas) del texto escrito , y con ello 

intenciones paralelas 

personajes y del autor. 

(más profundas) por parte de los 

Luego , Beristáin continúa explicando : 

Esta teoría [l a de los actos de habla] se funda , 
tanto en la caracterización de la estructura 
formal de la expresión , como en l a del 
significado que se le s asigna y , además, en la 
del acto que se realiza por el hecho de que la 
expresión sea proferida ya que , "producir un 
enunciado es emprende r algún tipo de 
interacción social" (Lyons) . 

(Beristá in. 1 988 . 24) 

19Nota de Ubersfeld: "Por didascalias entendernos aqui no só l o las 
didascalias propiamente dichas sino todos los elementos insertos 
en e l diálogo que tienen una función ordenadora de la 
representación (cf r . Sha kespe~re o Racine) . " 
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Puede entenderse muy bien la complejidad del discurso 

teatral a partir de este planteami ento teórico ya que , el 

ejercicio de los actores (la interpretación física) no sólo 

reproduce significados fónicos ; al estar representando un 

tipo de interacción social , el solo sentido de lo dicho se 

modifica con el cómo lo dice el actor y en 

circunstancias . Sobre esto , Beristáin se extiende : 

El acto de habla se inscribe dentro del acto en 
general (hacer - ser) y dentro de los actos de 
lenguaje (concepto de mayor abstracción). Puede 
considerarse acto de lenguaje tanto una accion 
lingüística (hacer gestual significante) , como 
e l hacer específico que consiste en hacer- saber , 
como (en su aspecto cognoscitivo) un hacer
significación , o sea , un producir y aprehender 
diferencias significa ti vas , o bien como hacer
hacer: manipulación de un sujeto por otro 
mediante el lenguaje. Estas dos últimas 
acepciones ( gre imasianas) se relacionan con la 
de acto de habla , que ya para BÜLER no es un 
hacer sino un significar y que , como veremos , en 
la teoría de AUSTIN toma en consideración la 
relación (manipulación) entre los 
interlocutores . 

(Beristáin . 1988. 24) 

qué 

Sin duda , el estudi o de Beristain , su recorrido por el 

concepto de los actos de habla , no sólo aclara la 

transformación del mismo , sino que su transparencia nos 

permite establecer una relación d irecta con el fenómeno 

teatral , el cual , desde la perspectiva de Ubersfeld , es la 

realización de una reproducción (mimesis) de las acciones 

humanas en su nivel cognosc i tivo y gestual 20
. Fenómeno sobre 

20si el l ecto r considera excesiva la transcripción que hacemos de 
Beristáin , no debe perder de vista que todo esto se engloba en 
una corriente de pensamiento (Kowzan, Ubersfel, Pavis , De 
Marinis , De Toro , Dubatti) que discute la situación comunicativa 
del fenómeno teatral ; de esto ya hemos descrito su manifestación 
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el que Austin nota no la significación individual , sino el 

juego comunicat ivo que se establece entre 

interlocutores . Lo que Beristáin continúa explicando: 

Austin ha denominado performa ti vo (palabra 
relacionada con el sustantivo inglés -adoptado 
también en francés- que significa relación : 
performance) a los enunciados (o a sus verbos , 
aunque estén impl ícitos) en l os que la acción 
que expresan se realiza por el hecho mismo de 
ser enunciados , por lo que la realizaci ó n de 
esta a cción es constitutiva del sentido mismo de 
estos enunciados. El verbo performativo 
"describe una acción del locutor , y su 
enunciac ión equivale al cumplimiento de dicha 
acción" (DUCROT y TODOROV) Los enunciados 
performativos se oponen a los consta ti vos 
(término relacionado con la palabra constar) , 
que también se llaman declara ti vos y poseen un 
valor descriptivo , de verificación . 

(Beristáin. 1988. 24 - 25) 

los 

Inmedi ato a esto , Beristáin anota una serie de ejemplos 

donde la sola frase es un equivalente a la realización de la 

acción o constatación de lo realizado , como decir ¿te vas, 

Esmeralda?; o decir hace calor. Frases que en un TD (y en 

todo TL-narrativo) son dominantes , pues requieren ser 

constativas para virtualizar la transformación de una 

circunstancia entre individuos regidos (a nivel de acción) 

por la estructura de una diéges i s . Pongamos de ejemplo un 

texto clásico mexicano , el primer diálogo de El gesticulador 

(1943) , de Rodolfo Usigli; aquí , la terminología en 

físi ca sobre un escenario y su manifestación implícita dentro de 
un texto dramático . Además, como propuesta original , estamos 
describiendo en su modo virtual (o implícito) l a situación 
comunicativa del fenómeno teatral pero dentro de un texto 
narrativo . Esperamos entonces que se vuelva evidentemente que las 
citas sobre Beristáin son merame nte utilitarias por su concreción 
y reducción de los conceptos de J. L . Austin. Nada más. 
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negritas-cursivas, pertenece al sistema de análisis 

literario de Roman Ingarden , de quien nos va l emos para 

avanzar en el terreno literario21
: 

CESAR .-¿Estás cansado , Miguel? 
MIGUEL.-El calor es insoportable. 
CESAR .-Es el calor del Norte 

realidad , me hacía falta en México . 
bien se vive aquí. 

JULIA .- (Bajando) Lo dudo . 

que , 
Verás 

en 
qué 

CESAR.-Sí , a ti no te ha gustado venir al 
pueblo . 

JULIA .-A nadie le gusta ir a un desierto 
cuando tiene veinte años . 

CESAR .-Hace veint i c i nco años era peor , y 
yo nací aquí y viví aquí . Ahora tenemos la 
carretera a un paso . 

JULIA.-Sí .. . podré ver pasar los 
automóviles como las vacas miran pasar los 
trenes de ferrocarril . Será una diversión . 

CESAR .-(Mirándola fijamente) No me gusta 
que resientan tanto este viaje , que era 
necesario . 

(Usigli. 1985 . 23 - 24) 

Primeramente , los nombres en mayúscu l as constatan (o 

configuran) a cada uno de los entes psicológicos que emiten 

las frases , en este caso son tres : Cesar , Miguel y J ulia , 

que fungen como l os participantes de nuestra situación 

comunicativa . 

Segundo. Nosotros hemos c i tado el primer d i álogo , pero 

el primer diálogo termina cuando Julia toma el lugar de 

hab l ante de Miguel . Es decir , citamos l os dos pr imeros 

diálogos para tener una mayor clar i dad del dinamismo con que 

l os actos de habla se pueden suceder en un TD . 

2 1Cf . La obra de arte literaria , Roman Ingarden , Taurus - UI , 
México , 1998 , Tr . Gerald Nyenhuis H. En especial , consul tar los 
parágrafos 8 , 9 , 1 3 , 15 , 18 , 21 , 23 , 25 , 28 , 31 , 37 , 42 , 47 , 51 y 
55 . 
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Así entonces , la frase ini cia l , "¿Estás cansado , 

Miguel?" , erni ti da por César , es ya una frase perforrnati va 

que nos refiere e l gesto corpora l que está guardando Miguel 

al momento en que César supuestamente dice ¿Estás cansado , 

Miguel? Es decir , hay una acción doble, simu ltánea , la 

preocupación de César por el cansancio de Miguel y la 

actitud de cansancio de Miguel , que a su vez corresponde en 

tiempo y espaoio con lo enunciado verbalmente por César . 

Igualmente , esta actitud de Miguel y la s palabras de César 

corresponden con el ambiente que intenta prefigurar el 

dramaturgo y que tiene que ver con los signos v i suales 

(espaciales) del lugar donde ocurre el diálogo citado , es 

decir las didascalias , que también son frases constativas: 

Por 

Los Rubio aparecen dando los últimos toques 
al arreglo de l a sala y el comedor de su casa , a 
la que han llegado e l mismo día , procedentes de 
la capita l. El ca l or es intenso. Los hombres 
están en mangas de camisa . Todavía queda al 
cent ro de l a escena un cajón que contiene 
libros . Los muebles son escasos y modestos ( . . . ] 
La casa es todavía, visiblemente , una 
construcción de madera , sólida , pero no en mu y 
buen estado . [ ... ] César Rubio es moreno ; su 
figura recuerda vagamente la de Erniliano Zapata 
y , en general , la de los hombres y l as modas de 
1910 , aunque vista impersona l mente y sin moda . 
Su hij o Miguel parece más joven de lo que es ; 
delgado y casi pequeño , es más bien un muchacho 
mal alimentado que fino. Está sentado sobre el 
cajón de los libros , enj ugándose la frente . 

(Usigli. 1985 . 22 - 23) 

tanto , sabernos no solamente que Miguel está 

cansado, sino también en dónde está y cómo : enjugándose la 

frente sentado en e l cajón de los libros , siendo e l único 

que ha hecho una pausa en el arreglo de la mudanza . También 

sabernos que César dice ¿Estás cansado , Miguel? no por una 
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preocupación que busca remediar o e liminar el cansancio de 

Miguel , sino porque César quiere que Miguel continúe en el 

arreglo de la casa , sin pausas, como el mismo César lo 

practica y como se supone lo está realizando el res t o de la 

familia . Es decir , en la frase ¿Estás cansado , Miguel? No 

sólo se da la performati vi dad de Miguel , sino tamb ién una 

orden implícita de que continúe con la acción previa : 

arreglar la mudanza . Además , como es César el padre de 

Miguel , puede también preverse el tono con que César dice 

¿Estás cansado , Miguel? , que , por supuesto , no es suave , 

sino exigente. 

A esto , Miguel toma el habla y responde a su padre: "El 

calor es insoportable " , que también es una frase 

performat·iva , al menos en la actitud del mismo Miguel , que 

es el único que evidencia lo inaguan table del calo r al 

enjugarse la frente e interrumpirse para reposar sobre el 

cajón . Aparte , como en el caso anterior , la enunciación 

marca también una doble significación , evidencia también la 

debilidad física del mucha cho , debilidad que no se compara 

con la fortaleza de sus otros familiares , que no se detienen 

en su actividad , cuest i ón qu e se confirma en las siguientes 

frases optimistas , performativas, d e César : "E s e l calor del 

Norte que, en realidad , me hacía falta en México . " Donde el 

calor del Norte , se convierte en la performati v i dad de la 

propia necesidad psicológica de César : me hacía falta en 

México . A su vez , se constata un traslado de l a fami li a , de 

la ci udad de México a esa casa del norte de l país, México . Y 

finalmente , César termi na diciéndole a su hij o una última 

frase : " Verás qué bien se vi ve aquí " , frase a la que Miguel 

no responde , evidenciando con ello un desacuerdo con e l 

padre y una confirmación . de su calor insoportable . También , 
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esta misma frase sirve de transición para que Julia tenga el 

pie lógico necesario para continuar el diálogo en que , el 

silencio de desaprobación de Miguel , tiene voz con la 

desaprobación manifiesta (externa) de el la misma : "Lo dudo ". 

Hemos obtenido elementos importantes de lo 

espectacular - virtual del texto de Usigli . Lo conseguimos , 

basados en las func i ones que , del TO , 

vir tualidad de un TE , previo a la PE 22
• 

provocan 

Es dec i r , 

l a 

la 

virtualidad del TE es equivalente a la aclaración de los 

actos de habla que son posibles de leerse (identificarse) 

cuando entran en contacto dos o más individuos para 

configurar la situaci ón de cada uno (el hacer - ser del 

personaje) y con ello configurar la intenciona1idad del 

autor para con su público o lector (el hacer - ser del autor) . 

Todo ello , contenido en las didascalias y también en los 

diálogos, que en adelante serán diálogos-didascálicos , 

s i tuaciones e n las que e l lector puede percibir la presencia 

psíquica-intencionada de los hablantes y , con ello , perfilar 

la potencia1idad de1 personaje frente a un 1ector activo , 

para que este último pueda prever o verificar esas 

reacciones a l o l argo d e l a d iégesis 23
• 

Aun con esto , es importante puntualizar l os tres t ipos 

de actos de habla que conocemos de Austin : 

a) El acto 
apego a 

locuti vo consi ste en 
reglas sintácticas , 

enunciar , con 
locuciones o 

22 El significado de las abreviaturas es : TO , texto dramático ; TL
narrativo , texto literario narrativo ; TE , texto espectacular ; 
TEV , texto espectacular virtual ; TLN, texto literario na rrativo ; 
PE, puesta en escena ; SC , situación comunicativa . 
23 Cf. "Las funciones del lenguaje en el teatro" , de Roman 
Ingarden, pp 155 - 165 ; en Teoría del teatro . Sobes Naves , Corvin , 
et . al . Arco-Libros , Madrid, 1997 . 
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expresiones a las que es posible asignar un 
significado. 

b) El acto ilocutivo es aquel cuya enunciación 
misma constituye , por sí , un acto que, 
proveniente del hablante , modifica las 
relaciones entre los interlocutores [ ... ], es 
una ilocución que , aparte de constituir una 
acción lingüística al ser enunciada , es una 
promesa o es una pregunta , un acto social 
específico cuya simple enunciación establece 
un vínculo entre locutor y alocutario porque 
crea un compromiso : promete o interroga [ .. . ] 
El acto de prometer o de interrogar se 
cumple e n el habla misma , por el propio acto 
de hablar y no es consecuencia del habla . 

c ) El acto perlocutivo es aquel en que la 
fuerza ilocutiva del enunciado produce un 
efecto sobre el oyente y quizá un cambio de 
dirección en sus acciones como cuando se 
sugiere , se 
sup l ica , se 
indirectamente : 
¿Puedo pasar? 

solicita , 
ordena 

se 
algo , 

aconseja , 
aunque 

se 
sea 

En este ejemplo , l a caracterización no está 
ligada a su contenido ni a su forma 
lingüística , sino a su efecto sobre el 
interlocutor , producido a través del acto de 
hablar y no e n él mismo. 
Los actos perlocutivos muchas veces 
requieren , para ser interpretados como 
tales , de un amp l io contexto situac i onal . 
[ . .. ] 
Así pues , el acto i l ocu t i vo y el per l ocutivo 
se oponen . Mientras la ilocución es 
rea l izada por el hablante y ejerce sobre él 
mismo una presión por una especie de 
compromiso , la perlocución es realizada 
sobre el oyente y ejerce sobre é l una 
presión porque se traduce en un efecto . 

(Beristáin. 1 988 . 26 - 27) 

Con lo ante rior , entonces , el concepto de performa ti vo 

y constativo se enriquecen , s i endo acompañados por conceptos 
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que especifican en mayo r medida l os actos de interacc i ón 

social de los hablantes : 

a)el acto locutivo define cualquier significaci ón de 

las palabras , d e la s frases , de las orac i ones y del 

esquema e n gene r al para crear l as unidades de 

sentido; 

b) el acto ilocutivo y perl ocutivo especifican la s 

prácticas performativas al acentua r la acti tud del 

hablante o del receptor ; 

c) y el acto constativo , se conserva por ser el único 

acto locutivo que seña la elementos tempora l es y 

espaciales propios de las circunstancias 

proyectadas por un objeto 1iterario. 

En este momento , con la finalidad de ver ificar la 

utilidad de la ampliac i ón en el co ncepto de los actos de 

habla , buscaremos su obtenc i ón a partir del inicio de un 

texto literario narrativo , que es también un clásico 

mexicano ; Talpa (1950) 24 de Juan Rulfo . 

Natalia se meti ó ent r e los brazos de su 
madre y lloró largamente allí con un llanto 
quedito . Era un llanto aguan tado por muchos 
días , guardado hasta ahora que regresamos a 
Zenzontla y vio a su madre y comenzó a sent irse 
con ganas de consuelo. 

(Rul f o . 2000 . 69) 

Primero . Estamos ante un texto literario carente de 

diálogos , por tanto , la difi c ultad para definir los actos de 

habla se basa en la interrelac i ón social , intencionada, po r 

parte del autor y de l o s personajes . 

24 El año de publicación de "Talpa ", 
Dr . Sergio López Mena pr ologa en 
llamas, de Juan Rulfo . P& J, México , 
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Segundo . El autor configura a un narrador al que le 

consta la relación entre Natalia y la madre de e l la misma : 

"Nat a lia se metió entre los brazos de su madre y lloró 

largamente alli con un l lanto queditou . Además , no sólo 

presenta esta situación comunicativa , sino que entra E;n un 

detalle que ampl.ía el modo del llanto de Natalia : "Era un 

llanto aguantado por muchos dias , guardado hasta ahora que 

regresamos a Zenzont l a y vio a su madre y comenzó a sentirse 

con ganas de consuelo u. 

Tercero . Implicito 

enuncia palabras que 

en esta úl tima oración , 

revelan l a intención de 

el 

su 

autor 

sujeto 

narrador para darse a conocer : regresamos a Zenzontla . Por 

lo mismo quedan por definir va ri as cuestiones : ¿Por qué 

llora Natalia de ese modo? ¿Cuál es la relación entre el 

sujeto narrador y Natalia? Y, ¿a quién se dirige el sujeto 

narrador? Anotemos que estos tres planteamientos se estén 

derivando del esclarecimiento virtual de los actos de habla 

prefigurados en la diégesis de Talpa . Esto es , el TE , se 

encuentra en función de la mimesis dramát i ca que , como 

virtualidad , nos presenta a sujetos en interacción social . Y 

que es l o mismo a decir que estamos l eyendo Talpa como si 

fuera un texto con miras a ser puesto en escena. 

Con t i n uemos . 

En e l párrafo citado , la situación comuni cat i va es , 

como en el teatro , doble: por un lado estén las referencias 

a una escena que plantea e l narrador y , por otro l ado 

(paralelo) esté la situación d e l mismo narrador , sobre t odo 

por su intención de obv i arse como personaje activo dentro de 

la diégesis . 

Cuarto . Como consecuenc i a de l o anterior , a l a escena 

referida del l lanto de Natalia e n brazos de su propia madre, 
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debemos agregar la parti c ipa c ión silenciosa del sujeto 

narrador , cuestión que se lleva a cabo dentro de ese mismo 

espacio vía sus pensami entos. Es decir , e l s uj eto narrado r , 

al describir la escena del llanto y proporcionar su opinión 

sobre el ll anto de Natalia , constat a el efecto de qu e otra 

situac i ón está ocurriendo (pa ralela a los pensami entos) , a 

pesar de 

(Natalia 

la funci ó n que ubica en pasado 

se metió) ; pero basamos nuestra 

esa misma acción 

conclusión en la 

segunda descripción que incide en la primer imagen : Era un 

llanto aguan ta do por muchos días , guardado hasta ahora que 

r egresamos a Zenzontla y vio a su madre y comenzó a sentirse 

con ganas de consuelo ; determinando el autor , con ello , un 

tiempo implícito a la manifestación de l llanto para que el 

sujeto narrador empiece a formular su opinión , pues no es un 

narrador de los llamados omn i scien tes , que son capaces de 

producir la sensación de inventar el discurso de su 

diégesis ; a l contrario , este narrador está a expe nsas de l a 

acción externa en que Nata lia y la mad re de Natalia (y él 

mismo) participan . 

Por tanto , lo que sigue , son los pensamientos de ese 

su j eto narrador mi ent ra s ocurre el llanto de Natalia y , en 

consecuencia , l os actos de habla se esclarecen t odaví a más : 
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a) constat ivamen te , nos ubi c an en un espacio 

pe rtene c iente al lugar que ocupa la mamá de Nata l ia 

al momento en que Nata li a la encuentra ; podemos 

suponer que es un interior por la ex igencia de 

intimidad y privacidad de Natalia , pues se trata d e 

una s i t uación de due l o por e l esposo muerto 

(Tanilo) . Tambi én se menciona a los personajes por 

s u r e l ac i ón de parentesco (madre - hi ja) y se deja en 



suspenso la relación que la hija guarda con el 

sujeto narrador; 

b) ilocutivamente, nos señala el nivel de compromiso 

que el sujeto narrador tiene consigo mismo y para 

con Natalia, porque él, como personaje , se mantiene 

cerca de ella , no se va, la ve, hay proximidad y no 

muestra indicios de querer romper con esa cercanía ; 

c) perlocutivamente , primero , lo más evidente es la 

posición en que Natalia deja a su madre , pues con su 

llanto exige de la madre consuelo (consuelo que la 

madre le está dando); segundo, la presencia del 

sujeto narrador exige de Natalia una respuesta que 

la misma Natalia se niega a emitir pues no suspende 

su llanto para responderle . 

Ahora , con base en estos actos de habla, si bien la 

referencia que se construye es sobre el llanto de Natalia y 

el sujeto que la observa , se plantea de modo implícito el 

arribo al lugar donde está la madre de Natalia , no sólo el 

llanto que ocurre entre los brazos de la madre. Faltando 

entonces el cese de ese llanto y la actualización de la 

relación entre Natalia y el sujeto narrador. Pero el autor 

deja en suspenso esta respuesta de Natalia. Nunca se lee ni 

se leerá en la totalidad de esta diégesis una respuesta de 

Natalia posterior al llanto, describiéndose con esto un 

material con final abierto en su línea de acción, y que es , 

dramatúrgicamente , una escena inconclusa. 

Hasta aquí el anális is del texto espectacular sobre un 

fragmento del relato de Rulfo, Talpa , puesto que, paralelo 

al llanto de Natalia, e l autor enuncia la voz del sujeto 

narrador para evocar diferentes escenas relacionadas con el 

llanto de Natalia, abriéndose con ello situaciones 
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indirectas a los actos de habla iniciales y que, 

dramatúrgicamente , cabrían como objetos retrospectivos que 

tendrían que ser evaluados con cuidado , pues su eficac ia en 

el o rden del relato está bien probada dentro del objeto 

diegético original (el impreso) , el cual apela a la 

configuración psíquica del sujeto narrador; pero estas 

retrospectivas no están probadas dentro de una estructura de 

mimesis directa . Algo realmente complejo , porque construi r 

la totalidad de su texto espectacular , requeriría de no 

solamente esclarecer los actos de habla sino conectar los 

entre sí , de modo que la unidad de sentido del cuento se 

mantenga de forma equiva lente en el texto espectacular. 

Creo que hemos llegado a un punto en 

enunciar algunas conclusiones parciales que 

utilidad para el siguiente capítulo: 

que podemos 

nos serán de 

a) La conexión entre TO y TL-narrativo evidencia un 

mismo fenómeno, como fundamental para la 

aclaración de la virtualidad del TE, el de la 

situación de los actos de habla. 

b) Cuando se lee un TO, una virtualidad lectora lo 

puede transforma en TEV; y cuando se lee un TLN, 

también se puede virtualizar (por intención del 

lector) como un TEV, previo a la PE. 

c) Se comprueba que el lector de un texto literario 

narrati vo , tiene la posibilidad de aclarar una 

virtualidad espectacular potencialmente útil para 

una PE . 

Por supuesto , nos falta comprobarlo en la novela Pedro 

Páramo, cosa que realizaremos en el siguiente capítulo , pero 
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es importante mencionar que las situaciones de los actos de 

habla , si bien son evidentes en la enunciación de un TO , se 

localizaron primero en los textos narrativos , donde , 

pareciera , es más complicado encontrarlos ; pero Beristáin 

nos refiere que John R. Searle lo hizo primero con los TL

narrati vos 25
• 

2 . LAS UNIDADES DE SENTIDO EN PEDRO PÁRAMO COMO EMISORES 

DE UN TEXTO ESPECTACULAR VIRTUAL 

2 . 1 . Fragmentos a Analizar 

Si lo que se ha construido hasta ahora , es la 

resonancia espectacular que poseen --en teoría- todas la s 

enunciaciones literarias , tendremos que tratar l as con sumo 

cuidado para , al menos, localizarlas dentro de una 

estructura tan estudiada diegéticarnente , corno ocurre con 

Pedro Páramo . 

Al respecto, la ventaja que nos ofrece este material de 

Juan Rulfo , es la enorme fragmentación consti tu ti va de su 

estructura : 69 fragmentos en 127 páginas mecanografiadas 

(Galaviz . 2003 . 160 ) ; todos, son fragmentos de extensión 

variable y , en particular , sólo seis fragmentos son de una 

25Beristáin , Helena . Diccionario de Retórica y poética. México, 
Porrúa , 1988 ., ed 2ª . p27. Y en su bibliografía, anota dos 
traducciones sobre el trabajo de Searle : Actos de habla: ensayo 
de filosofía del lenguaje . Madrid , Cátedra , 1980 ; y "El estatuto 
lógico del discurso de ficción" en Lingüística y literatura . 
Xalapa, Univ . Veracruzana , 1978: 37 - 50. 
Si no anotamos en específico citas o datos sobre el trabajo de 
Searle es porque no es tamos interesados en la literatura 
narrativa sino en la literatura dramática ; sobre la que no nos 
aporta información. 
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extensión menor a la media cuartilla mecanografiada26
. Serán 

estos seis fragmentos los que primeramente utilizaremos para 

efectuar un a l zamiento del TEV. 

Innegablemente , esos seis fragmentos , son un mater i a l 

literario- narrativo . Su brevedad , por lo mismo , es un 

equivalente a la extensión de los ejemplos qu e aplicamos en 

e l capítulo anterior27
• De ocurrir resultados parecidos , 

estaremos realizando un prudente acercamiento a un material 

realmente complejo por los vacíos que l e deja construi r al 

lector , consecuencia de su estructura señalada 

anteriormente. Sin embargo , puntualicemos que en nuestro 

análisis no haremos un seguimiento de la diégesis , sino 

observaciones dramatúrgicas (propias de un texto 

espectacular- virtual). Para ello , nos basaremos en los 

propósitos que a continua ción se especifican , derivados del 

capítulo anterior: 

a) Delimitaremos las situaciones de comunicación , 

entendidas como interacciones sociales entre dos o 

más interlocutores , pues son la base para clasificar 

los actos de habla. 

b) Aclararemos los actos de habla a nive l constativo , 

ilocutivo y per l ocutivo , dejando de lado el acto 

2 6Los fragmentos son el 4 . 22 , el 23 . 58 - 59 , el 28.64 , el 33.77 , el 
34.77 y el 64 . 146 , donde e l primer número , antes del punto , marca 
el número de fragmento que , dentro de la secuencia de 69 
fragment os le corresponde . Luego , el o los segundos números , 
después del punto , marcan la página donde se ubica el fragmento 
dentro de la edición que empleamos : Pedro Páramo, de Juan Rulfo . 
Plaza & Janés , México , 2000 . 
2 7Estos son , los ejempl os basados en breves fragmentos de El 
gesticulador , de Rodolfo Usigli y Talpa , de Juan Rulfo . Ver el 
subcapítulo "1 . 2. Los aspectos de un texto dramático que provocan 
la virtualidad de un texto espectacular.". 
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locutivo por obvias razones , ya que estamos tratando 

no con la imperfección pragmát i ca que puede ocurrir 

en una interacción real , sino que tratamos con la 

mimes i s de una interacción social ; material con 

fu nción poética y, por lo mismo , creación 

intencionada . Lo haremos así porque , es un hecho que 

los actos de habla nos facilitan el ver y escuchar , 

de modo espectacular-vi r tual , la diégesis de l os 

t extos literarios ; al menos así nos resultó con un 

texto dramático y con ot r o narrativo. 

c) Producto del análisis de los actos de habla y , 

definiendo la (o las) situación(es) de comunicación , 

estaremos en posibilidad de poder orientar al lector 

sobre el sentido más rel evante que puede haber 

dentro de las enunciaciones literarias a analizar ; 

sentido que serviría para cohesionar los elementos 

de nuestro propio TEV. Y l o deduciremos , c laro , de 

l a estructura misma del material literario . 

En conj unto , éstos son l o.s parámetros con que vamos a 

demostrar la presencia del TEV en algunos fragmentos de la 

novela Pedro Páramo , como un géne r o literario próx imo a l os 

otros ejempl os que hemos esgrimido. 

2.1 . 1. Fragmento 4.22 

Me había quedado en Comala . El arriero , que 
se s iguió de filo , me informó todavía antes de 
desaparecer: 

- Yo voy más allá , donde se ve la trabazón 
de l os cerros. Allá tengo mi cas a . Si ust ed 
quiere venir; será bi e nvenido . Ahora que si 
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a) 

quiere quedarse aquí , ahí se lo haiga ; aunque no 
estaría por demás que le echara una ojeada a l 
pueblo , tal vez encuentre algún vecino viviente . 

Y me quedé . A eso venía. 
-¿Dónde podré encontrar alojamiento? - le 

pregunté ya casi a gritos. 
-Busque a doña Eduviges , si es que todavía 

vive. Dígale que va de mi parte. 
-¿Y cómo se llama usted? 
-Abundio --me contestó. Pero ya no alcancé a 

oír el apellido. 
(Rulfo . 2000 . 22) 

Reconocemos una retrospectiva por parte del 

narrador , un ente psicológico rehaciendo el tiempo pasado , 

puntualizándolo a su modo . O sea, la enunciación marca 

acciones que no son como ocurrieron , sino como recuerda el 

narrador que ocurrieron . 

b) Los hechos más c laros son l os que apelan a la 

distancia que se abrió entre el sujeto narrador y un segundo 

personaje : "El arriero , que se siguió de filo , me informó 

todavía antes de desaparecer : " ; "-le pregunté ya casi a 

gritos ."; "--me contestó . Pero ya no alcancé a oír el 

apellido .". 

c) Ocurre entonces , además de la situación del narrador 

en presente , una situación comunicativa del narrador en 

pasado con el arriero Abundio , marcándose de este modo dos 

tiempos distintos : el que ocupa el narrador para conta r lo 

ocurrido y , segundo , el que ocupan los dos personajes entre 

los que se abre la distancia . 

d ) Por supuesto , tenemos dos situaciones comunicativas: 

la primera , en monólogo , ya que el ente narrador no parece 

dispuesto a dejar de ser hablante . Y la otra , donde dos 

entes intercambian el papel de hablantes. Será esta ú l t ima 
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la que revisaremos , pues la primera carece de receptor ; en 

sí , incluso , el narrador de esta primera sit uación tampoco 

está ocupando un espacio , si no es el de su propio recuerdo; 

no se enuncia otro espacio. Podemos suponer que , el aspecto 

a destacar por parte del autor , está en la segunda 

situación , con el desplazamiento del arriero Abundio ante la 

inmovilidad del sujeto narrador (en situación pretérita) 

cuando queda solo a la entrada de Comala . 

Comprobémoslo , describamos la espectacularidad- virtual , 

basados en los actos de habla : 

El arriero , que se siguió de filo , me 
informó todavía antes de desaparecer : 

-Yo voy más allá , donde se ve la trabazón 
de los cerros . Allá tengo mi casa . Si usted 
quiere venir ; será bienvenido . Ahora que si 
quiere quedarse aquí, ahí se lo haiga ; aunque no 
estaría por demás que le echara una ojeada al 
pueblo , tal vez encuentre algún vecino viviente . 

Y me quedé. A eso venía . 

Sobre las unidad de sentido de la enunciación 

anterior : 

I . Lo constativo se realiza en el alejamiento entre uno y 

otro personaje ; el narrador , detenido frente a Comala , 

y , el arriero , alejándose con ve l ocidad. Sabemos que e l 

par l amento pertenece al arr i ero por ser este el 

personaje que nos a v i san se está alejando ; por lo 

mismo , sabemos que este parlamento debe escucharse 

atropellado si atendemos a la incomodidad del arriero 

para hablar de fren t e con su interlocutor , pues está 

más al pendiente de l avance de sus animales . 

II . Lo ilocutivo : el compromiso de l arriero para con el 

sujeto narrador, evidentemente es mínimo , pues permite 
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III. 

que sus anima l es marquen la dinámica de s u 

comportamiento ; ya no hay un interés por mantenerse al 

lado del otro . En sí , su invitación a pernoctar en casa 

( l a casa del arriero) , se neutraliza c uando é l mi smo 

dice que va l e la pena asomarse a Comala . 

Lo perlocutivo : ante tal descortesía , es evidente que 

el efecto en el otro (en el sujeto narrador) es el de 

no importunar más al arriero . Incluso , l a descortesía 

l e est imula a afirmarse en su propós ito anterior , el de 

entrar a Comala . El autor lo enuncia con cierta ironía : 

" Y me quedé . A eso venía ". Hay, en ese " y me quedé ", un 

dejo de irremediable , una animadversión por el hecho de 

estar en condiciones de entrar a Coma la . Lo que nos 

marca que el sujeto sí , cie rtamente , estaba cambiando 

de propósito , estaba interesado en seguir acompañado 

por el arriero y no entrar . Sin embargo , s i bien el 

sujeto ha decidido 

hablante : 

quedarse , retoma su papel 

-¿Dónde podré encontrar alojamien to? -le 
pregunté ya casi a gritos . 

-Busque a doña Eduviges , si es que todavía 
vive . Díga l e que va de mi parte . 

- ¿Y cómo se llama usted? 
- Abundio --me contestó. Pe ro ya no alcancé a 

oí r el apellido . 

Sobre la c ita anter i o r: 

de 

Ia . Lo consta ti vo: se evidencia la distancia entre uno y 

otro personaje (- Le pregunté ya casi a gritos) ; se 

menciona la existencia de un terce r personaje , morador 

de Comal a (-Busque a doña Eduviges) ; se menciona e l 

nombre de l arr i ero ( - Abundio) y se entiende que l a 
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lejanía entre personajes es tal , que ya no es posible 

seguir conversando (ya no alcancé a oír el apellido) . 

IIa . Lo ilocutivo : ante el cambio de situación , el sujeto

narrador intenta dirigirse a un punto determinado , 

dándole a entender al arriero que no recrimina l a 

descortesía. No se quedará con él pero , entonces ¿con 

quién? 

IIIa . Lo perlocutivo: el arriero , al haber marcado su 

distancia , muestra su desgano para continuar en la 

conversación , al proporcionar un dato que , cie rtamente , 

ni siquiera él mismo sabe si es preciso : le pide buscar 

a una señora , pero puntualizando que a lo mejor esa 

señora ya no existe . Sin embargo , es tan descuidado en 

su instrucción , que o l vida decir su propio nombre , 

cuestión que no pasa por al to e l sujeta-narrador , el 

cual se muestra a l pendiente (aunque resignado) a lo 

que consta ser un lugar carente del movimiento y de los 

ruidos de un pueblo cotidiano . 

Se aclara entonces , al final del fragmento , soledad 

en el sujeto narrador . Los sonidos se han a l e jado, no 

terminó de escuchar e l apellido de Abundio ; e n sí , de 

antemano , él narrado r ya sabía cuál era (f ragmento 

2 .1 7) ' pero quería escucharlo , quería escuchar , 

recalcando la animadvers i ón de su estancia ante la 

soledad de ese pueblo silencioso y posiblemente 

desabitado. 

Efectivamente , l o que la enunciación literaria procura 

destacar en el lector --de forma espectacular~, es la 
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situación de soledad , con carácter de ineludible , ante la 

cual e l sujeto narrador no puede nada. 

2 . 1.2. Fragmento 23 . 58-59 

Tocó nuevamente con el mango del chicote , 
nada más por insistir , ya que sabía que no 
abrirían hasta que se le antojara a Pedro Páramo . 
Dijo mirando hacia el dintel de la puerta : "Se ven 
bonitos esos moños negros , lo que sea de cada 
quién." 

En ese momento abrieron y él entró . 
-Pasa , Fulgor . ¿Estás arreglando el asunto de 

Toribio Aldrete? 
-Está liquidado , patrón . 
-No s queda la cuestión de los Fregosos . Deja 

eso pendiente. Ahorita estoy muy ocupado con mi 
"luna de miel" . 

(Rulfo. 2000 . 58-59) 

a) Se evidencia que no hay un narrador interesado en 

darse a conocer , ni siquiera involucrado con la acción del 

ente que toca de nuevo con el mango del chicote , y del que 

más adelante lo define otro personaje (Pedro Páramo) como 

Fulgor . 

b) Ante la sola interacción social de dos personajes , 

tenemos entonces la posibilidad de definir los actos de 

habla y , con ello , la espectacul aridad virtual de este 

fragmento . 28 

28Vale observa r que , ante l a ausencia de un narrador que es a la 
vez un personaje en interacción social dentro del relato, los 
actos de habla pueden ser directamente analizados , pues el 
narrador, al anularse a sí mismo como personaje , fo caliza sin 
equívoco lo que el autor espera que el lector reconozca . En 
cambio , como en el fragmento anterior , el 4 . 22 , ahí hubo l a 
necesidad de elegir la acción principal apuntada por la diégesis 
y por la actitud del narrador , que era a s u vez un personaje 
dentro del relato , lo cual obliga al lector a no ignorar la 
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Tocó nuevamente con el mango del chicote , 
nada más por insistir , ya que sabía que no 
abrirían hasta que se le antojara a Pedro Páramo . 
Dij o mirando hacia el dintel de la puerta : "Se 
ven bonitos esos moños negros , lo que sea de cada 
quién . " 

Sobre la cita anterior : 

I . Constativamente , está el uso de un objeto (un chicote) 

que a su vez prefigura la actitud imponente de Fulgor . 

También se constata la ubicación de una puerta cerrada , 

propiedad de Pedro Páramo. Una puerta que separa a 

ambos . 

II . Ilocut ivamente , la espera de Fulgor , entre golpe y 

III . 

golpe , además del gusto con que aprecia los moños 

negros del dintel , son en sí un llamado respetuoso y 

sumiso para co n el dueño de la puerta. 

Perlocutivamente , el dueño de la puerta se hace 

esperar . Es decir , Pedro Páramo no respeta el tiempo de 

Fulgor y manipula esa sumisión . Hay en esta escena una 

re lac ión de poder , un estatus que se confirma con la 

informaci ón de las siguientes unidades de sentido : 

En ese momento abrieron y él entró . 

En estas unidades , se constata un cambio de espacio . 

Alguien abrió y Fulgor se condujo hasta la presencia de 

Pedro Páramo [en adelante PP]. 

-Pasa , Fulgor. ¿Estás arreglando el asunto 
de Toribio Aldrete? 

-Está liquidado , patrón . 

situación (o circunstancia ) del narrador porque , en algún momento 
cobrará relevancia ; no en ese fragmento , pero pudo habe r sido en 
ése. 
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-Nos queda la cuestión de l os Fregosos . 
Deja eso pendiente . Ahorita estoy muy ocupado con 
mi "l una de miel" . 

La pregunta de PP , inmediata a la ilocución marcada 

como "-Pasa , Fulgor .", nos habla del papel imperativo del 

personaje , que prácticamente dirige las acciones del otro , 

de Fulgor . 

Y Fulgor nos corrobora en su perlocución su sumisión 

ante el que , él mismo nos constata, es su "patrón" . Así , 

establecido el rango , podemos abordar el final del diálogo , 

que es prácticamente un monólogo del patrón : 

-Nos queda la cuestión de los Fregosos . 
Deja eso pendiente . Ah orita estoy muy ocupado con 
mi "luna de miel". 

La frase "deja eso" , inmediata a "la cuestión de los 

Fregosos" , ratifica la postura autori taria de PP , el cual no 

espera un comentario de Fulgor ; inclusive , para acentuar la 

sumisión de Fulgor , no es difícil imaginar que estaba a 

punto de abrir la boca cuando su patrón continuó su 

parlamento . 

Suprimida la contestación o comentario de Fulgor , y sin 

sufrir variables la actitud de PP , su última o ración 

funciona corno consta tiva de una ac titud cínica , pues el 

ent r ecomillado de la l un a de miel , no so lamente nos lleva a 

buscar l a connotac ión de l a fr ase , sino a refl exionar sobre 

la intención con la c ua l es dicha . En sí , las comillas 

vuelven sospechoso e l procedimiento de esa "luna de miel" . 

Cuando se piensa en el halo de maldad y te rror en que 

han puesto a PP varios investigadores , lo que se observa 

desde aquí es una maldad iluminada y no oscurecida . PP es un 

54 



personaje insolente (por joven , quizá) y a la vez cínico 

(Fragmentos 19 . 52 y 20 . 54) . Su "maldad" tradicional (y aquí 

utilizo las comillas con la misma función que Rulfo) , es una 

maldad lúd i ca que parece no l astimar realmente a nadie . 

Incluso , si se dice que Fulgor es un hombre mayor , la 

escena es aún más irónica , pues el relevo generac i onal (PP) , 

es un innovador en las costumbre s antisociales que tenía esa 

familia . Por ejemplo , si con el padre de PP , la familia 

Páramo debía dinero y no pagaba ; ahora , con Pedro , la 

familia , sin haber pagado aún , está en condición de cobrarle 

a sus acreedores , o , mejor dicho , robarles . Así que, si el 

lector no capta en el l o una ironía , continuará 

ensombreciendo el carácter de PP , como se ha hecho hasta 

ahora de modo tan ligero. 29 

29 Para ahondar en la ironía de l a l i teratura de Rulfo , consultar : 
"La sonrisa de Juan Rulfo", de Felipe Ga rrido en La ficción de la 
memoria : Juan Rulfo ante la c rítica , Se l y Pról . De Fedrico 
Cambell . pp 242- 251 . 
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2 . 1 . 3 . Fragmento 28.64 

Ruidos . Voces . Rumores . Canciones lejanas : 

Mi n o via me dio un pañuelo 
Con orillas de llorar . .. 

En falsete . Como si fueran mujeres las que 
cantaran . 

(Rulfo . 2000 . 64) 

a) Nuevamente tenemos la ventaja de encontrarnos con un 

na rrador extradiegético . Pero tenemos la desventaja de que 

no hay una claridad en la identifi cac i ón de personajes que 

estén en interacción social . 

Ruidos . Voces . Rumores . Canciones lejanas : 

Sobre la cita previ a: 

b) Estas frases corresponden a la verificación de un 

ambiente . Lo define , nos aproxima , incidiendo especialmente 

e n las " canc i ones lejanas" , que es donde , curiosamente (po r 

no s e r el ruido más c ercano sino el más lejano) el narrador 

nos intenta ubi ca r . 

c) Es de c ir . El narrador nos muestra un aquí , pe r o para 

referirnos un allá. O, por la l e janía , un más allá : 

Mi novia me dio un pañuelo 
Con orillas de ll orar ... 

Es , hasta l a enu nciación de esta c ita , que aparece e l 

hablante : cantando a su nov i a . Pero el narrado r nos borra 
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inmediatamente esa imagen al condicionar el modo como se 

escuchan los versos : 

En falsete . Como si fueran mujeres las que 
cantaran . 

I . No sólo se n os niega la posibilidad de que sea una 

sola voz (y masculina) , sino que estamos condicionados 

a la emisión de varias voces agudas , chillantes por lo 

mismo , que igualment e se lamentan pero como si fueran 

mujeres . Es decir , la situación comunicativa 

~intencional~ parece aclararse : 

II. Son mujeres (porque la voz es como de mujer) que , 

ilocutivamente , saben que han hecho llorar y que ahora 

ellas lloran por ello . Es decir , en ese canto hay la 

I II. 

sensación del arrepentimiento. Y, en todo caso , si 

fueran hombres , de modo espectacular lo que se escucha 

son . . . como mujeres . Mujeres al fin. La diégesis se 

permite utilizar el adverbio de modo (como) , para 

mantener una vaguedad en el ambiente . Pero un 

espectador no dudaría mucho en deducir que , por ser 

voces como de mujer , pues son mujeres lo que escuchamos 

en la lejanía . 

En consecuencia , perlocutivamente , la presencia de los 

novios está en su evidente ausencia , en el vacío del 

lugar o , conectándolo con otros fragmentos , en el vacío 

de esas calles de Comala . Un vacío que permite , por lo 

mismo , escuchar aquella canción lejana. 

En todo caso , la ausencia mas cu lina es también una 

indiferencia ante el arrepentimi ento (o remordimiento) 

femenino . Y, por ende , parece que la intenc ión de este 
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fragmento está en la performancia del espacio , que es 

dinámico a pesar de su aparente soledad . Ocurren cosas ahí , 

de modo extraño , pero ocurren . 

2.1 . 4 . Fragmento 33 . 77 

-¿No me oyes? - pregunté en voz baja . 
Y su voz me respondió : 
-¿Dónde estás? 
-Estoy aquí, en tu pueblo. Junto a tu 

gente . ¿No me ves? 
- No , hijo , no te veo . 
Su voz parecía abarcarlo todo . Se perdía 

más allá de la tierra . 
-No te veo . 

(Rulfo . 2000 . 77) 

a) De nuevo. Regresamos con un caso que contiene a un 

narrador intradiegético. Sabemo s que , si de antemano hay 

subjetividad en el relato de un narrador extradiegético , con 

uno intradi egético la subjetividad es mayor por ser la 

interpretación (la versión) de alguien que puede estar 

mintiendo o exagerando . 

b) En casos como éste, lo mismo que hicimos con el 

fragmento 4.22 ; estamos obligados a registrar las dos 

situaciones de comunicac i ón : la del narrador en el espacio

tiempo desde el cual enuncia , y la situación donde el 

narrador participa como personaje en interacción socia l con 

su interlocutor . 

c) ¿Por qué nos relata esto el narrador? ¿Qué se destaca 

de él en lo que nos cuenta? Por principio , la vivencia de un 

hecho sobrenatural: ella (la madre del narrador , que 

constata al mismo como su hijo) emite una voz que parece 

" abarcarlo todo". Y sin embargo , es incapaz de poder ver a 
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su hijo . El hijo , evidentemente , está en una posi c ión que le 

impide retener a su madre aunque la necesita . 

Esto es , ilocutivamente , el hijo (narrador ) constata la 

presencia de su madre y exige de ella lo mismo , pero no 

logra un efecto perlocutivo en ella ; la madre no se esfuerza 

para ver a su hij o , es una acción rápida en la que ella 

misma no es conscient e de que alguien la puede ver , al menos 

es el planteamiento de las dos o raciones siguientes : 

Su voz parec ía abarcarlo todo . Se perdía más 
allá de la tierra . 

Si el autor hubiera puesto una coma donde está el punto 

y seguido , no dudaríamos de que se pierde más a llá de la 

tierra la voz . Pero con el punto y seguido lo qu e se pierde 

es la madre , porque la voz se sigue escuchando como si lo 

abarcara todo : 

Su voz parecía abarcarlo todo . Se perdía más 
allá de la tierra . 

--No te veo . 

Se constata una re l ación madre - hij o , que no puede 

l ograr , por fenómenos físi cos , una comunicac i ón ef i ciente . 

Luego , ilocutivamen te , se destaca en e l h ijo l a neces i dad de 

que su madre lo escuche y lo vea . Pero ante la respuesta de 

su madre , per l ocu t i vamente , lo que de j a en e l hi j o es la 

acentuac ión de un sensaci ón d e so l edad , aunque el hijo 

asegura estar junto a la g e n te con l a que conv i vió su madre . 

Por l o mismo , puede d i stinguirse espac ialmente un abajo 

(donde se ubica el hijo) , en Comala , y un ar r iba (donde se 

ubi ca la madre) , propio del "más allá de la tierra"; l o que 

harí a factible que el hijo no pueda detener a su madre . 
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Sobresale entonces, con base en estas unidades de 

sentido , el carácter insólito , sobrenatural , de ese pueblo 

que , efectivamente , sí goza de vida , pero no de una vida 

ordinaria . Y, algo curioso , se destaca también que el hijo 

asume con mucha paciencia su intercambio social con ese 

mundo , respetando sus reglas de convivencia. 

En consecuencia , aquí ocurre un rasgo de carácter 

importante . El hijo , al asumir las formalidades sociales de 

ese extraño pueblo , nos confirma una adaptación al mismo , es 

decir , nos erige la posibilidad de que él mismo pueda 

cumplir con las característ icas de esos otros entes 

psicológicos tan extraños . Y si son extraños ellos , él 

también lo es . 

2.1.5. Fragmento 34 . 77 

Regresé al mediotecho donde dormía aquella 
mujer y le dije : 

--Me quedaré aquí , en mi mismo rincón . Al 
fin y al cabo la cama está igual de dura que el 
suelo. Si algo se le ofrece , avíseme . 

Ella me dijo : 

~Donis no vo l verá . Se l o noté en l os ojos . 
Estaba esperando que alguien v iniera para irse . 
Ahora tú te encargarás de cuidarme . ¿O qué , no 
quieres c uidarme? Vente a dormir aquí conmigo . 

~Aquí estoy bien . 

~Es mejor que te subas a la cama. All í te 
comerán las turicatas . 

Entonces fui y me acosté con ella . 
(Rulfo . 2000 . 77) 

a) De nuevo la presencia de un narrador intradiegético . 

Los comentarios de entrada , que hicimos a fragmentos 

semejantes ~4.22 y 33 . 77~, sirven también para este . 
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b) Analicemos el principio : 

Regresé al mediotecho donde dormía aquella 
mujer y le dije: 

--Me quedaré aquí , en mi mismo rincón . 
y al cabo la cama está igual de dura 
suelo . Si algo se le ofrece , avíseme . 

Al fin 
que el 

Es evidente la presencia de dos sujetos , uno de ellos , 

mujer . También se constata la llegada del otro personaje y 

la espera de la mujer estando dormida , pero escuchando . Esto 

es , el espacio corresponde al lugar que ocupa la mujer: bajo 

el mediotecho , donde , evidentemente , ella simul a dormir . 

Luego , ilocutivamente , el otro personaje condic i ona su 

estancia y aclara su actitud frente a la mujer "dormida ·"; 

no se acercará a ella , y soporta su decisión de no acercarse 

al aceptar la incomodidad del piso , que es igual a la 

incomodidad de la cama , ambos son de superficie dura , 

asegura; dándonos en esto mismo , otra informac i ón : ya ha 

estado antes en esa cama , de otro modo no sabría de su 

dureza e incomodidad . 

También se evidencia que es momento de dormir. Por 

tanto , el exterior del otro medio techo (e l descubierto) 

muestra la nocturnidad que marca la necesidad de dormir y 

acostarse . 

Pero la rea cción de la muj er dirige estos sentidos 

hacia otra parte : 

Ella me dijo : 
- Don i s no vol verá. Se l o noté en los ojos . 

Estaba esperando que algu ien viniera para irse . 
Ahora tú te encargarás de cuidarme. ¿O qué , no 
quieres cuidarme? Vente a dormir aquí conmigo . 

Ella h a estado en actitud ... no de rechazo , sino de 

atracción para con el sujeto- narrador ; acostada , s imulando 
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dormir , nos induce a deducir que ha estado abriendo los ojos 

de continuo , p a ra mirar c on a t e nc i ón (o con deseo ) al otro . 

Perlocutivamente , e l ot r o se opone , digamos , 

injustificadamente a ocupar la cama c on ella . Incluso , si 

ampliáramos la imagen para ver a l o s d o s en el parlamento de 

ella , verificaríamos la injusta 

e l la 

decisión del sujeto-

narrador ; ilocutivamente , sabe que están las 

c ondi c i o nes físi c as y sociales (po rque el o t r o no e stá y no 

volverá) para que estén juntos en la misma c ama que , 

indiscutibl e mente , por más incómoda que sea , e s un poco más 

blanda que el p i s o . 

La re s puesta del sujeta-narrador es lacóni ca , y p o r lo 

mismo , l a act itud perlocutiva de ella esbo za e n su 

enunc iac i ó n una posible s onrisa : 

-Aquí esto y bien . 
-Es mejor que te subas a la cama . Allí te 

c omerán las turicatas . 
Entonces fu i y me a cost é c o n ella. 

"Es mejor que te subas a l a c ama " se c onvierte en un 

imperativo y es así que , en silenc i o , el sujeto - narrador se 

mete a la cama con la complacida mujer , quien , al parecer , 

n i siquiera se movió para que se acomodara el otro . 

Se constata , entonces , l a imper i cia del sujeto-narrador 

para cumplir c o n lo que dice y , además , la imposibilidad de 

la que es c ons c iente para evitar cohabitar con esa mujer , la 

cual desborda una seguridad física , rayana en l o sensual . 

Otro eleme nto importante , como ocu r rió en el fragmento 

anterior , es l o destacable de l carácter del sujeto narrador . 

De nuevo , y de modo irremediable , asume las condiciones de 

su entorno . Le ocurrió con el arriero y le ocurre ahora con 

esta mujer ; no puede evitar c ompo rtarse como le i ndican , 

62 



ha ce r lo que l e indican. En sí , es es to l o que se destaca de 

la e nunciación , el enorme pes o que ejerce el ambiente sobre 

el sujeto narrador ; la calidad extraña con que es to ocurre , 

sobre todo por l a acti tud de l os ot r o s personajes. 

Por lo mismo , no debemos olvidar la necesidad que 

tenemos de aclarar la ot ra situación comunicativa , esa desde 

donde el narrador se ejercita como tal. Pero necesit amos 

ante todo que apa rez ca e l in terlocutor , de lo contrario será 

impos ibl e establecer su espectacularidad y , al menos en los 

fr agmentos que llevamos , no ha habido ne ces idad , por parte 

del autor , pa r a especificar la situac i ó n del sujeto 

narra dor , conformándose con c entrar al l ector en ambientes 

d e insólita lejanía ( 4 . 22 ) , insóli ta interacción social 

( 33 . 77) e insólita sensualidad ( 34 . 77) , irremedi a bles para 

el via j ero . 

2.1.6. Fragmento 64 . 146 

~Yo . Yo vi morir a doña Susanita . 
~¿Qué dices , Dorotea? 
~Lo que te acabo de de c ir . 

(Rulfo . 2000 . 146) 

Consta , la participación de dos interlocutores , y que al 

princ ipal s e le i denti fi ca como Do rot e a . El ot r o 

interlocuto r sólo puede ser alguien próximo pero no atento , 

pues perloc utivamente sólo escuchó la voz de Dorotea pero no 

entendió l o que le dijo . 

Cuando ilocuti vamente el otro interolocutor le exige a 

Dorotea que re pi ta lo dicho , la r eacc ión de la misma puede 

t e ne r una doble interpretación : 
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~ a Dorotea le mo l estó que no la hayan escuchado y no 

está dispuesta a repetir la información ; 

~ o Dorotea no está dispuesta a repetir lo que dijo 

porque simplemente no se atreve , pues en sí , no debió 

decir nada , constatando que , c uando fue testigo de la 

muerte de " dofta Susana ", nadi e lo sabía . 

Prevemos en el último punto , que la estancia de Dorotea , 

cercana al lecho de muerte , fue algo inusual o un hecho 

enigmático . 

Por supuesto que esta segunda opción 

f unción dramatúrgica de tan breve diálogo . 

enriquecería la 

Pero tendría que 

ser utilizado con la misma precisión con que Rulfo lo hizo , 

pues este fragmento , dentro de la diégesis , aclara la 

e qui vocación d e Susana , ocurrida en el fragment o anterior , 

en el 63 . 14 6 , donde Susana supone haber recriminado a su 

nana Justina cuando , e n realidad , a quien recriminó fue a la 

inusual presencia de Dorotea . Una equivocación que , por 

s upuesto , refuerza la sensación de que Susana no podí a ver 

cuando estaba " agonizando " . 

Pero , aun con lo anterior , no se aclara la presencia de 

Do r o tea ahí , en ese momento . El breve fragmento ace n túa e l 

ca r ácter en i gmático d e l a mi sma . Su i mpaciencia para no 

r epetir l a información des pués del pa rl amento del otro 

(- ¿Qué dices , Dorotea?) , ma r ca una actitud en la que ella 

t uvo que efectuar un a pausa pa r a pensar mej or su respuesta . 

Porque el formato marca la respuesta pero , la pragmaticidad 

virtual de la situaci ón seftala una pausa . Dorotea se 

e ncuentra en situación de aclarar lo ocurr i do , decidiendo al 

fi nal , seguir manten i endo en secreto su enigmática vivencia . 

64 



2.1.7. Resultados 

Hasta aquí , hemos concluido con los fragmentos más 

breves de la novela , todos ellos han demostrado su 

virtualidad como textos espectaculares : 

a) definen el tipo de ambiente que caracteriza al 

espacio donde ocurre ; 

b)definen las actitudes secuenciadas de los 

personajes participantes , y lo realizan de un modo 

lógico y coherente , al menos en la base óntica de su 

propia extensión , es decir (con base en Ingarden), 

en la extensión de las frases por las cuales se 

proyectan los objetos literarios en el lector3 0
. 

c) Nuestros fragmentos han definido también algo muy 

importante a nivel espectacular , la ubicación de los 

personajes y sus desplazamientos (espacial y 

temporalmente); 

d) Incluso , se han definido gestos precisos , que son 

de relevancia para connotar las palabras de los 

actores en interrelación y connotar con ello sus 

intenciones y las cualidades de su relación . 

e) Es evidente , además , que la estrategia marcada al 

principio de este capítu lo , 

resultados esperados . 

nos está dando los 

Estamos , por lo mismo , en condiciones de avanzar sobre 

fragmentos un poco más extensos ; en los cuales nos 

propondremos afinar nuestra propuesta de análisis para el 

3ºCf . "Parágrafo 6 . Una delimitación más estrecha del asunto . " , 
en Roman Ingarden La obra de arte literaria. Taurus - UI , México , 
1998 . Página 41 en adelante . 
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levantamiento del texto espectacular . Por lo que , en 

adelante , no solamente aclararemos la particularidad visual 

y sonora de la novela , sino que , con base en nuestros 

resultados , podemos destacar ahora las vertientes que se han 

anotado : 

a) ambiente espacio-temporal , 

b) actitudes secuenciadas de los actores -

personaje , 

c) desplazamientos , 

d) gestos precisos y 

e) descripción de la relación entre personajes. 

Sobre 

destacado 

lo 

del 

anter i or , el inciso "b" aparece 

establec imiento del TEV , ya 

como lo más 

que incluso 

podemos suponer que la secuencia de los actores - personaje es 

la que ordena y le otorga carácter a los ot ros incisos . Por 

l o tanto , nuestra propuesta de análisis se puede 

caracterizar con los siguientes puntos: 
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Primero. Es importante definir la 

comun i cat iva a ana lizar , así se conoce 

de sentido -en l o enunciado-- vamos 

como texto espectacular vi rtual . 

sabemos , en la denotación de una 

interacción social . 

situación 

qué estrato 

a levantar 

Basados , 

mimesis 

lo 

de 

Segundo. Definida la 

interacción 

seguimiento 

social 

de las 

situación comunicativa de 

a analizar , debemos operar 

actitudes secuenciadas de 

la 

un 

los 

actores - personaje , lo que nos permitirá definir los 

elementos espectaculares con mayor precisión. Es 



decir , estaremos anotando lo que se ve y lo que se 

escucha de una interacción social determinada , 

destacando alguno o varios de l os siguientes 

factores : 

a) el ambiente espacio - temporal , 

b) los desplazamientos , 

c) gestos precisos y 

d) una descripción de la relación entre 

personajes . 

La base para cubrir estas particularidades está 

dinamizada , lo sabemos ya , por la descripción de 

los actos de habla presentes en cada secuencia . 

Tercero. Tendremos que proceder a establecer la 

situación que se destaca a nivel de sentido , o sea : 

destacar el sentido que , por la sola enunciación 

diegética , dramatúrgicamente se deduce . Es decir , 

aquí describiremos la generalidad del aspecto 

espectacular que concede lógica y coherencia 

dramáticas a la dinámica de los actos de habla ; l o 

que facilitará -si lo requerimos-, una 

geheralidad rectora de lo espectacular , a l a cual 

tendrían que plegarse l os demás sentidos de un modo 

natural . 

Por supuesto , l os fragmentos a analizar son igualmente 

de una extensi ón breve pero mayor a la media cuartilla 

mecanografiada y menores tamb i én a l a extensión de una 

c ua rtilla 31
• Pero como su número crece (en total son trece 

3 1 Estos fragmentos son : 1.15 , 8 . 28 - 29 , 
62 , 35 . 78 , 43 . 106 - 107 , 46 . 110 - 111 , 
55 . 128 , 66 . 148 - 149 y 67 . 149 - 150 . 

10 . 34-35 , 20 . 54 - 55 , 25 . 61 -
48 . 115 - 116 , 52 . 123 - 124 , 
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fragmentos menores a una cuartilla) , tendremos la necesidad 

de seleccionar un máx imo de tres --debido a l propósito de 

es t e estudi o 32
- , procurando tocar con nuestra selecc i ó n las 

zonas más r e presentativa s d e la diégesis . 

2.2 . Breves Unidades de Sentido como Emisores 

de un Texto Espectacular Virtual 

2 . 2 . 1. Fragmento 10 . 34-35 

<<El dí a que te fuiste entendí que no te 
vol vería a ve r . Ibas teñida de r ojo p o r el so l 
de la tarde , por el crepúsculo ensangrentado del 
cielo . Son r eías . Dejabas atrás un puebl o del que 
muchas veces me dijis te : " Lo quiero por ti ; pero 
l o odio por todo lo demás , hast a por haber 
na c ido en él . " Pensé : "No regresará jamás ; no 
volverá nunca . " >> 

-¿Qué haces aquí a estas horas? ¿No estás 
trabajando? 

- No , abuela . Rogeli o 
n i ño . Me paso paseándo lo . 
las dos cosas : al niño y 
que él se vive tomando 
Además no me paga nada. 

quiere que l e cuide al 
Cues ta trabajo atender 
el telégrafo , mientras 
c erveza en e l billar . 

-No estás allí para ganar dinero , sino para 
aprender ; cuando ya sepas algo , en tonces podrás 
ser exigente . Por ahora eres sólo un aprendiz ; 
quizá mañana o pasado ll egues a ser tú el jefe . 
Pero para eso se necesita paciencia y , más que 
nada , humildad . Si t e ponen a pasea r al nino , 
ha z l o , por e l amor de Di os. Es necesario que te 
r esignes . 

32 Recordemos que la finalidad de la presente investigación está 
en establecer - y sólo eso--, la presencia de un t exto 
espectacular virtua l como un nivel inherente al cuerpo diegético 
de la novela . En nuestro propósito no está determinar la 
totalidad del texto espectacular que habita en Pedro Páramo. 
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--Que se resignen o tros , abue l a , yo no estoy 
para resignaciones . 

- ¡Tú y tus rarezas ! Siento que te va a ir 
mal , Pedro Páramo . 

(Ru lfo . 20 0 0 . 34 - 35) 

2.2.1 . 1. Situación comunicativa 

de la interacción social 

a) El primer párrafo muestra un pensamiento acotado por 

el narrador . La marca del narrador es evidente : " << u y " >> u . 

Por supuesto , el narrador qu i ere pasar desapercibido , 

e nt endiéndose que su deseo está en que el p ensamiento sea el 

cen tro de atención . 

b) Ese pensamiento sabemos que es d e PP , por la 

identifi cación que realiza de él l a abuela : Siento que te va 

a ir mal , Pedro Páramo . Lo importante es que , mientras PP no 

es interrumpido , ocurre una situación comunicativa donde el 

receptor está ausente , como en el fragmento 28 . 64 , creando 

ese efecto de distanc i a que , de modo peculiar , es u n modo d e 

comunicación en ese pueblo extraño . 

c) Como nos es evidente e l receptor , estamos o bl igad os 

a analizar l o , pero tamb i én l o haremos con la parte d el 

diálogo , donde igua lme nt e los interlocutores son c l aros : 

desde que se present a l a abue l a , hasta que PP se va de ahí . 

2 . 2.1 . 2. Actitudes secuenciadas 

de los actores-personje 

Situación comunicativa 1 : 

<<El día 
volve ría a ver . 
la tarde , por 

que te fu i ste entendí que no te 
Ibas teñi da de rojo por el sol de 
el c r epúscul o ensangrentado del 
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cielo . Sonreías. Dejabas atrás un pueblo del que 
mu c has veces me dijist e : "Lo quiero por ti ; pero 
l o odio por todo l o demás , hasta por haber nacido 
en él ." Pensé : "No regresará jamás ; no vo lverá 
nunca ." >> 

d) El lugar donde se encuentra PP , es de una comodidad 

que l e permite al personaje tener tiempo para pensar . 

Además , se puede sugerir que está en una actitud de ocio por 

la reacción d e la abuela , que no entiende la razón de la 

ubi cación espacial de su nieto dentro de la casa materna ; se 

supone q ue debería estar en otro lugar , fuera de ella . 

Luego , e l personaje , en act itud de oci o , piensa l o 

sigui ente : El día que te fuiste entendí que no te volvería a 

ver . Lo c ual es e n sí una afirma c i ó n , y también un acto 

performati vo , es decir , en efecto , esa ot ra persona no está 

ni ha estado d esd e entonces . 

e ) La base de la afirmac i ón , no s muestra el mi smo 

sistema que ocurre en el fragmento 4 . 22 , donde el sujeto 

narrador sabe que el arriero no tiene intenciones de 

acompañarlo , a pesar de que es evidente este deseo por parte 

del sujeto narrador . Lo mismo ocurre aquí , PP habla de la 

imposibilidad porque en él estaba la pos i bilidad de que su 

receptor no se fuera . Pero ilocutivamente , esa o tra persona 

acaba con este deseo involuntario po rque se va sonriendo : 

Sonreías . Es decir , se fue feliz , sin lamentar nada , ni 

siqu i era sin lamentarlo a él , a PP. 

f) Lo que ocurrió perlocutivamente , en PP , fue la 

sensación del desprecio . Es a otra persona , al irse , l o hizo 

con desprec io y , como en el fragmento 4.22 , donde e l arriero 

quiso disimular su descortesía , igual ocurre aquí ; la que se 

fue trató de brindar una imagen distinta de sí misma frente 
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a PP : Lo quiero por ti ; pero lo odio por todo lo demás , 

hasta por haber nacido en él . 

g) Recordar algo semejante (el momento en que 

descubrimos el engaño) , es de suponer que no le daba risa a 

PP , lo deducimos en la reacción tan arisca que toma frente a 

la abuela , la cual comete el error de descubrirlo en un 

momento de debilidad emocional . 

h) Otro sentido que nos tienta levantar este párrafo , 

es esta misma actitud emocional de PP. Son revelantes las 

palabras que ocupa para describir a la que se va (que en 

adelante será Susana) : Ibas teñida de rojo por el sol de la 

tarde , por el crepúsculo ensangrentado del cielo . Sonreías. 

El rojo-sangre es ya un derramamiento de la misma que se 

relaciona con la abertura de donde proviene : el sexo de 

ella . Todo derrame es el efecto de un acto violento , como lo 

es el acto sexual . Uno puede entender otra doble 

intencionalidad en el punto y seguido precedente a Sonreías; 

si fuera una coma pensaríamos s in duda que se refiere al 

momento de la despedida , pero siendo un punto y segui do , se 

refiere más bien al acto sexual cometido , a la felicidad 

implícita en ello . Entendiéndose mejor lo que ella le dijo a 

PP en alguno de esos encuentros : "Lo quiero por ti ; pero lo 

odio por todo lo demás , hasta por haber nacido en él . " Que 

es equivalente a u n halago , una adulaci ón propia de un acto 

de seducción . Luego , ocurre un punt o y seguido que sirve 

para puntualizar la actitud perlocutiva de PP: Pensé : "No 

regresará jamás ; no volverá nunca ." Lo cual nos sugiere el 
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lugar donde ocurr ió ese encuentro íntimo , un espacio 

perteneciente a PP 33
. 

i) Esta doble situación , insistimos , está marcada por 

la actitud perlocutiva de PP al momento en que Susana se va . 

El problema es que Susana sonríe , detonando la serie de 

recuerdos que e n ese mamen to PP produjo , y sobre todo , la 

reproducción de la sentencia: no volverá nunca , que es 

e quivalente a la sentencia primera , producida fre nt e al 

recuerdo del alejamiento de Susana: El día que te fuiste 

entendí que no te volvería a ver. 

Situación comunicat iva 2 : 

-¿Qué haces aquí a estas horas? ¿No estás 
trabajando? 

j) Resal ta en primer instancia la performancia de las 

dos preguntas . La primera , si bien muestra un dejo de 

sorpresa po r parte de la abuela , muestra también una 

sorpresa ante la actitud en que encuentra al nieto . Qué 

haces aquí , es también una señal de que no está en lo que 

debe ; y lo segundo , a estas horas , señala también que no es 

tiempo para estar en lo que hace . Nosotros habíamos definido 

esa actitud de PP como una actitud de ocio . Igualmente , l a 

33 Evidentemente en el original no está claro que así sea ; pero un 
lector activo no se puede conformar con e l primer sentido de la 
enunciación rulfiana . Entre líneas es que se debe leer; o qué , 
Susana y PP ¿nada más en febrero y oct ubre que son meses para 
volar papalotes se frecuentaban y , eso , solamente . una vez? 
Evidentemente no . Entre l í neas es que estamos interpretando el 
material, la interacción social propuesta por la enunciación de 
Rulfo ; interacció n que tiene como bas e un amor no correspondido , 
pero no por ello negado en lo físico , sobre todo si atendemos a 
la edad de los personajes que , cuando Susana se va , no se aleja 
de Comala teniendo nueve años de edad sino un mínimo de doce 
años ; una edad adolescente . 
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segunda frase revela la performatividad de la actitud de PP 

porque , efect i vamente , no está trabajando. Si solamente nos 

hubie ra n dejado con la primer frase , la act itud de sorpre sa 

de l a abuela sería indudable , pero l a segunda guarda una 

act itud ilocutiva , una molestia de s u parte , porque le 

gustaría que su nieto estuviera trabajando 

estuvie r a de oc ios o . 

y que no 

~No , abuela . Rogelio 
niño . Me paso paseándolo . 
las dos cosas : al niño y 
qu e él se vive tomando 
Además no me paga nada . 

quiere que le cu ide al 
Cuesta trabajo atender 
el telégrafo , mientras 
cerveza en el billar . 

k ) Cuando PP toma el habla , e s evidente qu e sól o tuvo 

tiempo d e capta r la segunda pregunta , o , en su defecto , de 

conte star la pregunta más senc ill a , porque nunca le aclara a 

l a a bu e la qué está haciendo ahí . 

1) PP r esponde con prontitud la segunda pre gunta , la 

que l o acerca a la circunstancia l aboral , e l punto y seguido 

marca una pausa en que , la abuela no sab e qué decir , pero PP 

sí: Rogelio quiere qu e le cuide al niño . Y como si con eso 

fuera suficiente , PP no di ce más , de nuevo espera la 

r eacci ón de la abuela , que sin duda es de desaprobación , 

como una negac i ón marcada por el movimiento de su cabeza . A 

l o que PP agrega : Cuesta trabajo a tender las dos cosas : al 

niño y el telégrafo , mientras que él se vive tomando cerveza 

en el billar . Evidentemente , PP trata de justifi c ar su 

presenc ia por el lado que me j or re conoce su abuela: el 

supuesto trabaj o de su nieto . Por lo c ual , la e xpli cación es 

breve pero infértil , ya que su abuela no podría e ntender s u 

relación pasada con Susana San Juan , que se h a ido y que es 

lo que lo tiene en esa a c titud. Pero PP cont inua 
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proporcionándole a su abuela lo que esta espera escuchar : 

Además no me paga nada. Ciertamente , su pensamiento no tiene 

nada que ver con l as cosas materiales , pero la materialidad 

del dinero lo conecta bien con las preocupaciones de sus 

parientes. En sí , la reacción de la abuela nos lo confirma : 

m) 

~No estás allí para ganar dinero , sino para 
aprender ; cuando ya sepas algo, entonces podrás 
ser exigente . Por ahora eres sólo un aprendiz; 
quizá mañana o pasado llegues a ser tú el jefe . 
Pero para eso se necesita paciencia y , más que 
nada , humildad . Si te ponen a pasear al nin o , 
hazlo, por el amor de Dios . Es necesario que te 
resignes. 

Ilocutivamente , la abuela intenta prefigurar al 

personaje como en realidad no es . No lo conoce porque eso 

que exige de él , PP no l o disfruta ni le dice nada . Lo 

importante de este parlamento se encuentra en la actitud 

perlocutiva de PP , que evidentemente , sólo espera en 

silencio a que su abuela se interrumpa para así alejarse de 

ahí. 

--Que se resignen otros , abuela , yo no estoy 
para resignaciones . 

n) La doble repet i ción del significado resignación 

muestra en sí una actitud cínica en PP , porque , si en la 

primera frase ya tiene su respuesta , Que se resignen otros , 

abu ela ; la segunda parte simplemente ironiza con el concepto 

y , .por lo mismo , con los consejos de su abuela . La abuela , 

en sí , se da cuenta de esto , de que su nieto sólo esperaba a 

que se callara , por eso --quizá~ su parlamento es tan 

largo , porque cuando sabe que su nieto ya no la está tomando 

en serio responde un tanto desesperada : 

74 



~¡ Tú y tus rarezas! 

ñ) Para luego , confirmada su postura en esa 

performatividad , agregar , no ya enojada , porque esa actitud 

de pp seguro no es primera vez que ocurre ; al cont rari o , ya 

no hay admiraciones , sino una sentencia clara , segura , 

pausada , lucubrada con el comportamiento tan raro 

(enamorado , pero ella lo ignora , y no sabe reconocerlo) de 

PP : Siento que te va a ir mal, Pedro Páramo . 

que 

2 . 2.1 . 3 . Dinámica dramatúrgica 

de los actos de habla 

o) Podríamos pensar que , 

derivar un resultado por 

a ni vel de sentido , tendríamos 

cada situación comun ica ti va . 

Pero eso ocu rrió antes po rque no nos habíamos enfrentado con 

un fragmento compuesto , todos habían distinguido una 

situación comunicativa y , por lo mismo , un sentido 

manifiesto . 

p) Aquí , estamos obl igados a mirar la genera lidad de 

las dos situaciones que , al final , sól o const ruyen una 

situación . Si por principio nos muestran a un personaje 

atormentado con sus ideas de enamorado herido , de enamorado 

despreciado ; sumado a lo segundo , una abuela que l e re c uerda 

el trabajo , el dinero , y la resignación como condicionante 

para vivir , es evidente que PP es un enamorado 

incomprendido , sumido en un mundo cuyas exigencias no son 

nada compatibles con lo que siente de su vida y sus anhelos ; 

aunque sean anhelos pe rdi dos , y que por lo mismo son 

pensamientos apasionados . 
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q) Este fragmento sentencia la incomprensión familiar 

hacia un personaje . La incomprensión d el mu ndo material ante 

la intimidad de un ind i viduo que exige su derecho a amar al 

negarse a trabaja r , al huir de ese mundo material como huye 

de su abue la , seguro para repetir la situación de oc i os idad , 

que es donde puede suponer qu e habla con ella , con Susana 34
. 

2.2.2. Fragmento 25.61-62 

Oí que ladraban los perros , como si yo los 
hubiera despertado. 

Vi un hombre cruza r la calle : 
~¡Ey , tú ! ~l lamé . 

~ ¡ Ey , t ú ! --me respondió mi prop i a voz . 
Y como si estuvie r an a la vuelta de la 

esquina , alcancé a oír a unas mujeres que 
platicaban : 

---Mira quién viene por allí . ¿No es Filoteo 
Arech iga? 

~Es é l . Pon la cara de disimul o . 
---Mejor vámonos . Si se va detrás de 

es que de verdad quiere a una de las 
quién c re es tú que sigue? 

~Seguramente a ti . 

~A mí se me figura que a ti . 

nosotras 
dos . ¿A 

~Deja ya de correr . Se ha quedado p a rado e n 
aquella esquina . 

34Por ot ra parte , es impo r tant e observar cómo l a enunciac i ón 
diegé tica de Rulfo , tiende a enri quecer las lecturas dependiendo 
en mucho del tipo de paus a que le damos a su puntuación , sobre 
todo a los punto y seguido . Un pá r rafo tan breve como el primero 
de este fra gmento , ha sido de los más po l émi cos que hemos 
encontrado . Entendiéndose el por qué de t antas inte rpre ta ciones , 
tanta s entradas y salidas laber ínticas de los invest igador es , que 
prefieren no t oca r lo específico de la enunciación , sino sus 
imágenes más directas, ante l o cual , re su lta de un gran ava nce 
empezar a leer como ironías muchas de sus frases . Me refiero de 
nuevo al texto " La sonrisa de Juan Rulfo " , de Fel ipe Garrido en 
La ficción de la memori a : Juan Rulfo ante la c r ítica , Se l y Pról. 
De Fedrico Cambell . pp 242 - 25 1 . 
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-Entonces a ninguna de las dos , ¿ya ves? 
- Pero qué tal si hubiera resultado que a ti 

o a mí . ¿Qué tal? 
-No te hagas ilusiones . 
-Después de todo estuvo hasta mej or . Dicen 

por ahí los díceres que es él el que se encarga 
de conchavalerle muchachas a. don Pedro . De la 
que nos escapamos . 

- ¿Ah, sí? Con ese viejo no quiero tener 
nada que ver . 

--Mejor vámonos . 
-Di ces bien . Vámonos de aquí . 

(Rulfo . 2000 . 61 - 62) 

2 . 2.2.1. Situación comunicativa 

de la interacción social 

Primeramente , sorprende la precisión con la cual se 

despliega el diálogo . Sin duda , esos guiones largos , como 

ocurre también en los textos dramáticos , son señalados por 

e l narrador anónimo. Hasta ahora , nos hemos encontrado en 

Pedro Páramo con dos tipos de narrador , el anónimo y el que 

prefigura la entidad psicológica de Juan Prec iado . 

En este fragmento , d i ríamos que aparecen los dos : no es 

que tenga Preciado una memoria prodig i osa , o una fijación 

tremendista , sino que , el autor , por medio de su narrador 

anónimo , muestra los fragmentos en los cuales se basa el 

recuerdo de Preciado . Porque en realidad , Preciado no lo 

puede estar contando así , a menos que l o esté reinventando a 

su modo y , bueno , la situación en que estaba , sólo lo tenía 

en alerta , atento a los peligros ; como él mismo lo dice : 

alcancé a oír a unas mujeres que platicaban . Solamente eso , 

porque no las escuchó , no entendió más que el sonido de las 

voces femen i nas , distintas , só l o eso . Pero la plática , la 
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verdad significativa de esas voces , es algo a lo que no tuvo 

un acceso completo Juan Preciado . 

Por tanto , como en el fragmento anterior , aquí también 

hay dos situaciones comunicativas: una , la situación de 

Preciado ; otra , la situación de las mujeres . 

2.2.2.2. Actitudes secuenciadas 

de los actores-personje 

Situación comunicativa 1 : 

Oí que ladraban los perros , como si yo los 
hubiera despertado . 

Vi un hombre cruzar la calle: 
~¡E y , tú! ~llamé . 

~ ¡ Ey , tú! --me respondió mi propia voz . 
Y como s i estuvieran a la vuelta de la 

esquina , alcancé a oír a unas mujeres que 
platicaban : 

La primer oración , es una serie performati va di vi di da 

en dos . Preciado supone qu e , por lo que él es (un foráneo) , 

los perros ladran como lo harían frente a los extraños . Pero 

al mismo tiempo , junto con los ladridos ocurre lo siguiente : 

Vi un hombre cruzar la calle : 

Además de que nos confirma en el exterior de las ca ll es 

de Comala , vemos que, por un lado , corre el pensamiento y 

l as sensaciones de Preciado y , por el otro , corre la 

cotidianidad de ese pueblo . Ladran los perros y aparece un 

hombre extraño que cru za la calle . 

~¡E y , tú ! ~llamé . 

~ ¡ Ey , tú ! --me respondió mi propia voz . 
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Ese hombre , por supuesto , viene apa r ejado con la voz de 

Preciado . El sonido de Preciado es sólo para sí mismo , le 

regresa y s e escucha de nuevo . Pero es una voz que el otro 

ignora , como si fuera una voz de poco i nterés , como si 

Preciado fu era al gui en que prácticamente no e xiste para él o 

para ellos . Y el ellos se justifica : 

Y como si estuvieran a la vuelta de l a 
esquina , alcancé a oír a unas mujeres que 
platicaban : 

Juan Preciado es testi g o de voce s y de presencias que 

parecen ausentes , que parecen vivi r no en una real idad 

tangente sino de ecos . Lo s e cos , como ese rebote de lo 

original 35
• El eco de Preciado es inmediato , natural , 

físico ; pero el eco de esa otra presencia y de esas voces 

femeninas pertenecen a otro tiempo , un tiempo lejano . Como 

si ese lugar (Comala ) fuera un sitio de entrecruzamien tos y 

no ya e l pueblo que dicen qu e fue . 

Situación comuni cat iva 2 : 

--Mira quién vien e por allí . ¿No es Fil o teo 
Arechiga? 

~Es él. Pon la cara de disimulo . 

El narrador nos presenta el reconocimiento de ese 

pasado pero no como l a visión de Preciado , s ino como e l 

entrecruzamiento co n e l otro t i empo , d o nde el narrador es 

omniscient e . Sabemos que son mujeres por la constatación de 

Preciado , y es así como las segu imos . 

35Sobr e el eco , el dic c i onario señala : repeti c i ón de un sonido 
por r ef l exión de las ondas sonoras en una superf i c i e (p522) . La 
connotación de la palabra ref lex i ón , por supuesto , señala las 
condi c iones físicas (concretas) indispensables para que ocurra e l 
fenóme no de repetición . 

.... . .,,,,_. :. -
• 1 

..2. .... "'-
.• ..i 
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Son dos mujeres que responden perlocutivamente a la 

presencia de un te rcero , que podría se r el hombre que cruzó 

la cal le : Filoteo Arechiga . Ambas , deciden simular que no lo 

ven y que no lo atienden . Pero Filoteo , continúa 

acercándose . 

--Mejor vámonos . Si se va detrás de nosotras 
es que de verdad quiere a una d e las dos . ¿A 
quién crees tú que sigue? 

~Seguramente a ti . 

Ya señalamos un acto perlocutivo , pero este avance en 

el diálogo nos define a dos mujeres que están leyendo 

"deseo " en el cami nar del ot r o , sin que sepamos ciertamente 

si esa es la intenc i ón del o tro . Al menos , ellas tampoco se 

detienen a averiguarlo , empiezan a caminar también . Por lo 

mismo , empiezan a alejarse de J ua n Preciado , que a cada paso 

dejará de o ír estas voces . Pero nosotros continuamos , ya 

entrados en ese pasado . 

~A mí se me figura que a ti . 
~Deja ya de correr. Se ha quedado parado en 

aquella esquina. 
~Entonces a ninguna de las dos , ¿ya ves? 

La voz de la inicia t i va parece ser la más ilusionada 

con la idea de la seducc i ón y del cortejo. Pero es la otra 

voz , la que está al pendiente de que sea efectiva la 

intención de Filoteo. 

Ilocutivamente , Filoteo ha notado l a presencia de las 

mujeres y ha aclarado también su enunciación . Se detiene y , 

con ello , la segunda voz cae en cuenta de la fantasía de su 

compañera. 

~Entonces a ninguna de las dos, ¿ya ves? 
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Esta primera voz , a pesar de la ev idencia , no deja de 

suponer el co rtejo , lo que delata su necesidad psico l ógica . 

En cambio , la otra , camb iando de tono , des cubr e una nueva 

posibi lidad , distinta al cortejo . 

-Pero qué tal si hubiera resultado que a t i 
o a mí . ¿Qué tal? 

-No te hagas ilusiones . 

Ambas voces están en canale s distintos , una piensa en 

el cortejo y , l a o tra , avizora una realidad que parece 

tremenda : 

Ante 

-Despué s de todo estuvo hasta mejor. Dicen 
por a h í l os dí ceres que es é l el que se e ncarga 
de conc havalerle muchachas a don Pedro. De la 
que nos escapamos . 

tal testimonio , la VOZ pr imera , la de 

iniciativa , responde perlocutivamente y empieza 

resquebrajar su ilusión : 

-¿Ah , s í? Con ese v iejo no qui ero tener 
nada que ver . 

la 

a 

Después de l a interrogación , la frase se vuelve una 

convicc i ó n , no ya una duda o una desilusión . Pero la 

pregunta sí marca un gesto de desilusión . Entre una frase y 

otra es necesaria una respuesta gestual de la otra voz , una 

afirmación , un gesto endurecido y firme para que entre con 

naturalidad el cierre de la orac ión : Con ese viejo no quiero 

tener nada que ver . 

--Mejor vámonos . 
-Dices bien . Vámonos de aquí . 

La voz de la iniciativa cambia , ahora pertenece a la 

segunda , y la primera se somete con facilidad , igualando su 

pensamiento y deseo con el d e su compañera : vámonos , que en 
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sí es la performancia del desprecio que sienten por PP y 

que , seguro , Juan Preciado no lo escuchó , por estar más al 

pendiente de la manifestación física : de los perros 

l adrándole , de las voces femeninas que se alejan , de la 

presencia del hombre que cruzó la calle y que se detuvo en 

la otra esquina . Esa presencia no se ha diluido , pero 

Preciado ha optado por no acercarse a él . 

2.2 . 2.3. Dinámica dramatúrgica 

de los actos de habla 

En este fragme nto , el texto espectacular sufre una 

confrontación con la diégesis ; de ambos definimos l os actos 

de habla porque fue factible reconocerlo . Sin embargo , el 

diálogo con las mujeres , de modo espectacular , está en 

función de la primera situación , que es la que presenta las 

voces . Quedando el diálogo femenino simplemente en eso , en 

voces . 

Una reconciliación entre estas posiciones estaría en 

de ja r ver a las mujeres en lugar de sus voces , pues las 

actitudes están marcadas en la velocidad con que se alejan 

de Filoteo : en la secuencia de seducción e l paso de ambas es 

cándido , y en la secuencia de escape , e l paso de ambas es 

apretado y despreciativo . 

El diá l ogo , igua lmente , nos marca l os movimientos de l 

hombre que atravesó l a call e , por lo cual también puede 

utilizarse este despl azamiento . 

¿Cuál es entonce s la generalidad 

fragmento? Si todo se mueve en función 

s ignificativa del 

del testimonio de 

Juan Preciado , es entonces e l desconcierto de Preciado 

frente a un pueblo en el que físicamente está solo pero , al 
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mismo tiempo , extrañamente acompañado . Es decir , su 

condi c ión de foráneo es evidente , ha ingresado en un pueblo 

cuya cotidianidad y naturaleza no comprende . Incluso , la 

imagen que obtuvimos de Preciado , negado a seguir a l hombre 

que cruzó l a calle , lo denota con miedo y temor . Su 

nerviosismo es evidente , lo que ocurre lo atribuye a su 

presencia y no a la presencia de l os otros . Por lo mi smo , 

hay resiste nc ia en él para cree r y asumir eso que atestigua : 

gentes y voces pertenecientes a un mundo como de fantasmas. 

Es un fragmento que evidencia los fenómenos extraños a los 

cuales se somete (o se sometió) la personalidad de Preciado . 

Fenómenos que terminan desgastando , emocionalmente , 

personaje . 

2.2.3 . Fragmento 48 . 115-116 

Era la media noche y allá afuera el ruido del 
agua apagaba todos los sonidos . 

Susana San Juan se levantó despacio . Ende r ezó 
el c ue r po lentamente y se alejó de la cama . All í 
estaba otra vez el peso , en sus pies , camina ndo 
por la orilla de su cuerpo ; tratando de 
encontrarle la cara : 

-¿Eres tú , Bartolomé? --preguntó . 
Le pa r ec i ó oír rech inar la puerta , como cuando 

alguien entraba o sa lí a . Y después sólo la ll u v i a , 
intermitente , fría , rodando sobre las hojas de los 
plátanos , h irviendo en s u propi o hervor . 

Se durmió y no despe r tó hasta que la luz 
a l umbró los l adri l los r o jos , asperjados de rocío 
entre la gris mañana de u n nuevo día . Gritó : 

- ¡ Justina! 
Y ella apareció en seguida , como si ya hubiera 

estado allí , envolviendo su cuerpo en una frazada . 
- ¿Qué quieres , Susana? 
-El gato . Otra vez ha venido . 
- Pobrecita de ti , Susana . 

al 
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Se recostó sobre su pecho , abrazándola , 
que ella logró levantar aquella cabeza 
preguntó : 

hast a 
y le 

-¿Por 
eres buena 
sustos que 
Justina . 

qué lloras? Le diré a Pedro Páramo que 
conmigo . No le contaré nada de l os 
me da tu gato . No te pongas así , 

-Tu padre ha mue r to , Susana . Anteanoche 
murió , y hoy han venido a d ecir que nada se puede 
hace r ; que ya lo enterraron ; que no lo han podido 
traer aquí porque el camino era muy largo . Te has 
quedado sola , Susana . 

- Entonces era él -y sonrió- . Viniste a 
despedirte de mí --dij o , y sonrió . 

(Rul f o . 2000 . 115 - 116) 

2.2.3.1. Situación comunicativa 

de la interacción social 

Nuevamente ocurren dos situaciones de comuni c aci ón . La 

primera ab re y c ierra el fragment o , tiene que ve r con la 

actitud d e Sus ana frente a un fenómeno extraño , que l e hizo 

dudar p o r un momento que su i n terlocutor fuera su papá 

Bartolomé . Pero al f inal , al c ierre de esa situación , Susana 

constata l a visita de un muerto. 

La segund a situación comuni ca tiva (o interacc i ón 

soc i al) , ocu rre en tre Just ina y Susana. Es la más breve y 

clara , pues su estructura se basa en un diálo go . Empezaremos 

el análisis por est a situación : 
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2.2.3.2. Actitudes secuenciadas 

de los actores-personje 

Situación comunicativa 1: 

Se durmió y no despertó hasta que la lu z 
alumbró los ladrillos rojos , asperjados de rocío 
entre la gris mañana de un nuevo día . Gritó : 

-¡Justina! 
Y ella apareció 

hubiera estado allí, 
una frazada . 

en seguida , como si 
envolviendo su cuerpo 

-¿Qué quieres , Susana? 

ya 
en 

Quien llamó a Justina , sabemos que es la misma que se 

durmió . Justina lo confirma , se trata de Susana . Por el 

párrafo , no es claro que Susana se llegó a despertar y a 

levantar a media noche , pero lo agregaremos para configurar 

la irritabilidad con que le grita a Justina . 

Luego , con la aparición de Justina , obtenemos la 

perlocución del grito , configurándonos la enorme prestancia , 

hasta exagerada (como si ya hubiera estado alli) , con que 

Justina entra . Podríamos llamarle servilismo , pero, 

inmediato , se empieza a modificar esta imagen de Justina. 

La 

- El gato. Otra vez ha venido . 
-Pobrecita de ti , Susana. 
Se recostó sobre su pecho , abrazándola , 

hasta que ella logró l evantar aquella cabeza y 
le preguntó : 

-¿Por qué lloras? Le diré a Pedro Páramo 
que eres buena conmigo . No le contaré nada de 
los sustos que me da tu gato. No te pongas así , 
Justina . 

ilocución de Susana parece no dudar en 

de 

la 

culpabilidad del gato , cuando bien sabemos que , en la 

nocturnidad , ella no le habló al gato sino a Bartolomé . Pero 
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es importante mantener esta ilocución porque sabemos que 

Susana está evitando hablar de ello con Justina . Prefiere 

entrar en la cotidianidad del regaño y de la prepotencia . 

Por s u parte , Justina , perlocutivament e , no respondió a 

Susana . Incluso la ignoró, siendo más grande su propio 

sentimiento , sus ganas por abrazar a Susana y así encontrar 

en el l o consuelo , porque Susana no parece alterada . 

Perlocutivamente , Justina se gana su simpatía , logra romper 

la más cara señorial , subyugadora , de Susana ; y la obliga a 

hablar con ternura , con amistad , con indiferencia hacia PP , 

del que habla como un proveedor que no le niega nada . Hasta 

que , al final , Justina la orilla a suplicar : No te pongas 

así, Justina . 

Justina no mos traba una prestancia verdadera , sino la 

urgencia de abrazar a Susana . Justina no es simplemente 

servil , sino además sumamente humana y compañera leal . Es 

una amistad lo que aparece en este trato . 

Por su parte , Susana es , teniendo en brazos a una mujer 

mayor ---desconsolada-, una especie de virgen redentora . No 

pasa por su mente que en realidad la enorme debilidad 

emocional de Justina va dirigida a ella misma , a su posible 

desconsuelo . 

-Tu padre ha muerto , Susana . Anteanoche 
murió , y hoy han venido a decir que nada se 
puede hacer ; que ya lo enterraron ; que no lo han 
podido traer aquí porque el camino era muy 
largo . Te has quedado sola , Susana. 

Si sabemos que Justina está desconsolada , protegida en 

los brazos de su señora , este parlamento se da entrecortado , 

las frases procuran ser breves o , en su defecto , 
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catastróficas , irremediable : y hoy han venido a decir que 

nada se puede hacer. 

La actitud de Susana, aún con esto , sigue en el 

consuelo amoroso hacia Justina . Nada la toca . Incluso , las 

palabras de Justina la impul san a sonreír , la apartan del 

dolor : 

~Entonces era él ~y sonrió~ . Viniste a 

despedirte de mí --dijo , y sonrió . 

Justina escucha lo último , una respuesta a Bartolomé. Y 

suponemos que efectivament e , lo que despertó a Susana , a 

media noche , fue una presencia humana , alguien que la 

despertó para tratarle de decir algo , pero sin lograrlo . 

Situación comun icativa 2 : 

Era la media noche y allá afuera el ruido 
del agua apagaba todos los sonidos . 

Susana San Juan se levantó despacio. 
Enderezó el cue rpo lentamente y se alejó de la 
cama . 

El fragmento inicia con frases consta ti vas: es media 

noche , y l a lluvia es lo único que se escucha . En el 

siguiente párrafo también ocurre lo mismo , son frases 

constativas : Susana se l evantó de la cama, despacio ; y luego 

se descr i be en detalle ese movimiento : Enderezó el cuerpo 

lentamente y se alejó de la cama. Obviamente , lo que se 

alejó de la cama no fue toda la persona , sino la espalda , 

los brazos y , sobre todo , la cabeza36
• 

~Si nos despojamos de esta lógica , 
incoherencia . 

el párrafo cae en la 

Susana San Juan se levantó despacio. 
cuerpo lentamente y se alejó de la cama . 

Enderezó el 
Alli estaba 
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Así , sentada dentro de la cama , se repite 

interacción social extraña : 

Allí estaba otra vez el peso , en sus pies , 
caminando por la orilla de su cuerpo ; tratando 
de encontrarle la cara : 

~¿Eres tú , Bartolomé? ~preguntó . 

una 

En lugar de palabras , hay tacto , se destaca el aspecto 

dactilar de la comunicación de ese algo (como un gato) que 

reconoce el cuerpo de Susa na y pasea por él desde los pies 

hacia la cabeza . Pero nunca llega a ésta . Es un tacto que , a 

lo más , parece llegar al pecho . Uno incluso se pregunta si , 

efectivamente , ese algo quería l l egar al rostro de Susana . 

Otra opción es que , efectivamente, ese algo , al 

localizar la zona del rostro , intentó tocarlo pero Susana no 

se lo permitió ; antes tenía que identificarse , por ello la 

respuesta de Susana es una pregunta performativa de esa 

persona que desea la visite . Y es cuando viene el siguiente 

párrafo revel ador : 

Le parecio oír rechinar la puerta , como 
cuando alguien entraba o salía . Y después sólo 
la lluvia , intermitente , fría , rodando sobre l as 
hojas de los plátanos , hirviendo en su propio 
hervor . 

otra vez el peso, en sus pies , caminando por la orilla 
de su cuerpo ; tratando de encontrarle la cara : 

Allí , ¿dónde? Si ya dijo que se levantó . Entonces , ¿dónde es 
el allí? ¿Es en el Susana de pie? Pues pareciera l o más próximo , 
pero también lo más grotesco para l o siguiente : el peso, en sus 
pies , caminando por la orilla de su cuerpo ; tratando de 
encontrarle la cara . ¿Quién va a dejar que , de pie , sin movernos , 
algo nos suba por el cuerpo hasta la cara , más , sab i e ndo que ese 
algo se comporta como si fuera un gato . Mínimo uno corre , uno 
lucha por arrancarse , desde abajo , a esa cosa que nos acosa. 
Pero , en fin , nos dejaremos de juegos . Sabemos que la enunciación 
se refiere a que Susana se sentó en su cama , sin salir de las 
cobijas . 
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No era Bartolomé , algo la t ocaba y le buscaba el rost r o 

pero no era Bartolomé . Quien haya sido , se fue si n contestar 

y sin t ocar el r ostro , sobre el cual insistió . Se escuchó la 

puerta y Susana regresó a su posición de estar simplemente 

con el sonido de l a lluvia . El fenóme no acabó . La 

comunicac i ón terminó . 

Sin embargo , no es nad a peregrino sugerir que ese 

alguien extraño fuera el mi s mo PP , el cual mandó a matar a 

Bartolomé para estar co n Sus a na de ese modo , sin que nadie 

lo anduviera incomodando . Además , no fue una sola vez . Rulfo 

enunc i a la repetición de alguien reconociendo los pies de 

Susana , sus piernas , su cadera , su pecho , las manos que le 

impiden llegar a l r ost r o . 

Además , es una noche sumamente oscura , la lluvia lo 

c ub re todo . Incluso , el amanecer no se lleva toda esa 

oscuridad : 

Se durmió y no despertó hasta que la luz 
alumbró los ladrillos rojos , asperjados de rocío 
entre la gris mañana de un nuevo día . Gritó : 

- ¡ Justina ! 

Como si la lluvia hubiera sido un sueño , Susana se 

despierta y reconoce e n t odo ese juego dacti l ar , la simple 

presencia de un gato que no la dejó dormir . 

Es c urioso , pero podríamos decir que diegéticamente 

ocurren tres situaciones de comuni cac i ón . Una , donde PP se 

esconde en la sombra pa r a acaric i ar a Susana y obtener así 

algo de goce , sin que la misma Susana advierta s u presenc ia. 

La o tra situación ocurre desde l a perspectiva de 

Susana , que supone un fen ómeno extraño e n esas caricias 

furtivas , insistentes , burdas inc luso . y la tercera 

situación transcurre con la presencia de Justi na . 
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Bajo este nuevo parámetro , el final del fragmento 

cierra la situación comunicativa de Susana, la cual se 

mantuvo latente en la intervención de Justina , siendo claro 

el ensimismamiento en que vive , ajena por completo al 

exterior , que para ella es una especie de escenografía , pero 

no la realidad. 

2 . 2.3.3. Dinámica dramatúrgica 

de los actos de habla 

De los fragmentos estudiados para extraer lo 

espectacular, éste ha sido el de mayor relevancia , sobre 

todo por los elementos constativos que a nivel diegético 

logra en nosotros como lectores . Uno no podría imaginar la 

presencia furtiva de PP si no fuera por el levantamiento 

textual que realizamos. A nivel de estructura , incluso , es 

una aportación que concuerda con el resto de los fragmentos 

donde aparece PP , porque en ninguno de éstos ocurren las 

subjetividades que atañen a Juan Preciado. 

Es evidente , además , la l ocura de Susana San Juan . De 

modo espectacular no es una mujer mágica , sino la mujer más 

bella de Comala pero enloquecida . Es una mujer frágil , de 

una locura sutil. Es una mujer de la cual nos podemos 

condoler, sobre todo porque en realidad , o en la realidad de 

PP y de Justina, no sabe qué le ocurre ni cómo la tratan . En 

su propia realidad , Susana vive atemorizada y apasionada , 

que es lo mismo a guardar una actitud de sacrificio 

católico ; pero esto tendría que ampliarse en un sentido 

diegético , lo cual no nos incumbe de modo directo . 
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Frente al contraste entre la presencia furtiva de PP y 

la r espuesta de Susana a la noticia de Justina (-Entonces 

era él -y sonrió-. Viniste a despedirte de mi --dijo, y 

sonrió . ) , uno no puede sino lamentarse de la sue rt e de 

Susana . A ella la calificarnos desde la misma real idad de PP 

y Justina , porqu e estarnos imposibilitados a ve rl a corno 

podría haberla visto Juan Preciado al conocerla : con temor. 

Otra cuestión es que , si bien Susana San Juan vive en 

la locura , PP está empezando a cae r en la locura también , 

pues sabiendo que Susana es su máxima aspiración , empieza a 

enturbiar esa imagen platónica del principio , al engañarse 

con falsas sensaciones o con sensaciones insuficientes o 

inesperadas . La obsesión por obtener algo de ella , es ya una 

acción descarada , grosera , inesperada dentro de su plan . Una 

acción indigna para él mismo y para l os demás . 

2 . 2.4. Resultados 

Si b i en no hemos levantado ni la quinta parte de la 

novela original, las conexiones que le dan coherenc i a a la 

dinámica de su di égesis empi ezan a impon e rs e e n su aspecto 

espectacular. Éstas responden al nivel dramático que toda 

narración tiende a hilvanar, confirmando l a factib ilidad de 

un proceso vir tual espectacular que aún contiene vac í os 

importantes , corno lo es el verdadero rostro de los actores 

que personificarán , e l verdadero escenario 

desarrollará , la verdadera escenografía en 

despl azarán . Cuestiones tan concretas que , por 

donde se 

que se 

lo mismo , 

requieren de un estudio aparte, ya confirmada la posibilidad 

de una puesta en escena . 
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En tan to , sólo esto , nuestra confirmación de la 

virtualidad en Pedro Páramo , con sus propios vacíos ; aunado 

a la conformación de una propuesta de análisis para dirigir 

el levantamient o completo de su texto espectacular . Quedando 

nuestro método , como sigue : 

Primero. Definir la situación comunica ti va a analizar 

para delimitar l a porción de texto espectacular que se va a 

levantar : 
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1 . Por nuestra experiencia , sabemos que la 

delimitación tiende a complicarse mientras más 

conocimiento se tenga sobre la actitud de l os 

personajes ; principalmente porque exige que el 

lector acepte nuevas acciones proyectadas en nuevas 

y subsecuentes porciones diegéticas (como ocurre en 

el análisis del fragmento 48.115 - 116). 

2. Las divisiones externas de la enunc iación , no 

garantizan un sentido unívoco para el texto 

espectacular que se va describiendo; éste puede 

imbricarse en la diégesis narrativa y complicar la 

estabilidad de lo que se ve y de lo que se oye como 

interacción social (ocurrió en e l análisis del 

fragment o 25 . 61 - 62 y en el 48 . 115-116) 

3 . Es importante entonces , someter las situaciones 

diegéticas a la situación dramática más próxima , 

como l o hicimos ya ; y donde los somet imi entos no 

implicaron ignorar (cortar) el or iginal, sino que 

implicaron un cambio en su proyección . (Mismos 

ejemplos anteriores) . 



Segundo. Efectuar e l seguimiento de las actitudes 

secuenciadas de los actores - personaje ; 

l . que es en sí , una descripción más detallada de las 

situaciones de comunicación . Obteniendo de esto la 

actitud de l os personajes en su circunstancia de 

interacción social . Con ello , el texto nos está 

proporcionando elementos espectacul ares valiosos ; 

nos describen la representación de las situaciones : 

datos sobre la escenografía , la actoralidad , la 

concepción del espacio , iluminac i ón , trazo 

escénico , estructuras gestuales . 

2 . Se debe estar atento a los actos ilocutivos como 

aquellos donde el hablante se manif i esta ; y se debe 

estar atento a los actos perlocutivos como aquellas 

actitudes a las que se ve sometido o condicionado 

el receptor que , con su reacción ante los hablantes 

se convierte , aunque sea en el silencio , en un 

activo emisor ilocutivo que promueve las acc iones 

(o . reacciones) del hablante ; por l a ve l ocidad con 

que puede ocurrir esto en tiempo real , son 

situaciones cas i imperceptibl e . Ejempl o s , fragmento 

de l as voces femeninas (25 .61- 62) y e l de la 

aparición de Justina (48.116). 

3 . Por lo an terior , continuament e se torna necesa ri o 

tratar algunas ilocuciones tamb i é n como 

perlocuci ones , pues la descripción d e la situaci ó n 

origina una reci r cul a ción de la información , 

ofreciendo otras versiones sobre lo que se ve y se 

escucha co n los mismos enunciados ; que es como 

ocurre en el fra gmento 10 , con la actitud de 
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enamorado de PP; y como ocurre en el fragment o 48 , 

con la actitud morbosa, obscena , del mismo PP . 

4. Las alocuciones siemp re serán ce r tezas para el 

lector , porque para los personajes , la s alocuciones 

son obvias (f ragmentos 10 y 48) o son todo l o 

contrario , elementos po r completo inesperados e 

inestables (fragmento 25) Las alo c uciones , en 

consecuencia , tienen su cauce en l a actitud activa 

del lec tor , en el discurso que éste va armando como 

una est ructura virtua l que es capaz de contener 

objetivamente la subjetividad d e la diégesis . 

Tercero. Establecer el sentido dramatúrgico d e las 

situaciones comunica tivas . Esto , dentro de un discurso (o 

nuevo discurso ) que contenga el sentido de las situaciones 

comunicativas de un modo general , lógico y coherente (s i no 

es que contundente). Lo exig i mos , por lo siguiente : 
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l . Englobar l a suma de si tuaciones en un sentido 

rector , es de lo más arriesgado , sobre todo si no 

se aborda el ori ginal en su continuidad y 

tota lidad. 

2 . Hemos realizado un levantamiento de l TEV , pero de 

un modo harto azaroso cuando creímos actuar de modo 

conveniente . Sin embargo , la naturaleza de la 

prop i a estructura de la novela se opuso a esto ; nos 

demandó , en todo momento , que conectáramos los 

sentido s de un fragmento con los sentidos de otro 

ya analizado . Aún así , la mayor parte de estas 

conexiones las ignoramos en beneficio del propósito 

de demost rar la inhere ncia de lo espectacular en 



cua lquier porción de este texto narrativo . Lo c ual, 

como parte de nuestro análisis , fue fundamental . 

Así , como resultado de los puntos anterio r es , es 

necesario anali zar con mayor profundidad la espectacularidad 

textual en Pedro Páramo . Algo que , de algún modo , ya lo 

empezamos a realiza r e n el último fragmento . Pero ya 

necesitamos una 

diegét i camente (y 

esté englobada 

mayor porción 

pa r a beneficio 

d e texto ; una que , 

de esta investigación) , 

por un sentido dramático exento de 

complicaciones . Es decir , necesitamos enunciaciones que nos 

muestren los inicios diegéticos en que se revela la ent idad 

psíquica de l os personajes . 

Para la obtenc i ón de esta sección (como englobante de 

fragmentos) , la nove la de Rulfo nos of re ce tres opciones 

c laras : 

a) Una , cuya diéges i s está 

trayec t oria del personaje 

fragment o 1 3 . 40 - 42 al 16 . 46 - 48 . 

domi nada por 

Rentería : 

l a 

del 

b) Otra , c uya trayectoria dominante es la de Fulgor 

Sedano : del fragmento 18.50- 51 al 23 . 58 - 59 . 

c) Y o tra, c uyo domini o prefigura a Juan Prec iado : 

de l fragment o 29 . 65 - 66 al 35 . 78 . 

No s detendremos en e l personaje c u yo desarrollo de sus 

situaciones de interacc i ón social son , a nuestro entender , 

las más cla ras . Esto , para sustentar nuestro propósito d e 

c imentar una secc i ón signifi.ca tiva del texto espectacular , 

experimentando con ello nuestro método de aná li sis , el c ua l 

debe trascende r la simple extensión fragmentaria o 

demostrativa de lo 

extensión secuenciada , 

espectacular , po rque 

continua , englobant e 

ubicando una 

del desarroll o 
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de carácte r de un único personaje , creemos que podemos 

obtener algún elemento rector de la forma con que se 

manifesta el TEV de Pedro Páramo . 

2 . 3. Carácter dramatúrgico de una sección 

secuenciada del texto narrativo 

Utilizaremos la línea de acción que prefigura a Fulgor 

Sedano . Sin embargo , nota remos que esta línea de acción 

prefigura también a los personajes PP , Dolores Preciado , 

Toribio Aldrete , Lucas Páramo y al padre Rentería . En sí , al 

estar trascribiendo el original , resaltan elementos 

fundamentales , como la apertura de las situaciones . Esta 

diégesis marca las distintas situaciones , abriéndolas y 

c l ausurándolas con una voluntad que también prefigura una 

especie de estructura general , concepto que alude Roman 

Ingarden como un elemento característico de la dinámica 

interna (intencionada) de la diégesis 37
• Es sobre este 

elemento que debemos estar más al pendiente , pues suponemos 

que , definiendo el carácter general (la dinámica interna) de 

la novela de Rulfo , obtendr emos el principio que podría 

caracterizar l a forma l idad de su TEV . 

Anotaremos entonces , 

levantamientos anteriores , 

situaciones comunicativas , 

sin la minucia l os 

el establecimiento 

de 

de las 

lo cual las calif i cará como 

potenciales textos con contenido espectacular . Esto , claro 

está , desde su diégesis ; así lo hemos realizando . Hemos 

37Consultar "Capítulo 9 : La función de los estratos de los 
aspectos esquematizados en la obra de arte literaria . u en Roman 
Ingarden , La obra de arte literaria . Taurus-UI, México , 1998 . 
Página 325 en adelante . 
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visto que si la influencia de lo diegético es 

imprescindible38
, entonces , debemos actuar para encauzar las 

situaciones comunicativas hacia la situación comunicativa de 

mayor i n fl uencia diegética . 

Ésta parece ser la úni ca manera con la cual contamos 

para definir la dinámica interna . Es decir , intentaremos 

localizar , en los fragmentos consecutivos , la situación 

comunica ti va fundamental , no las minucias del TEV ; de éste 

ya se ha demostrado su material idad virtual inherente a la 

diégesis . Actuamos así porque , si bien la espectacularidad 

puede estar present e en cual qui er porción de texto , la 

diégesis general marca una intención rectora ; sobre esta se 

pueden construir las distintas concepciones de puesta en 

escena y , por ende , fundar el carácter del TEV . 

Por lo tanto , basados en las reflexiones anteriores , la 

estrategia que aplicaremos será l a siguiente : 

a) Delimitaremos las enunciaciones con mayor sentido 

dentro de los fragmentos secuenciados , y que a su 

vez funcionan como líneas de acción que prefiguran 

a uno o varios personaje s . 

b) Lo anterior nos permitirá demarcar las situaciones 

comunicativas mayores , es decir , las qu e son 

capaces de contener en sí mismas un conjunto 

cohesionado de situac iones comuni cat ivas . 

c) Identificadas l as situac i o nes comunicativas 

mayores , trataremos de definir la situación 

comuni cativa rectora . o sea , trataremos de 

38Como nos ocurr i ó en el fragmento 25 , donde el entrecruzamiento 
diegético nos obligó a encausar al texto espectacular dentro de 
l a situación comun i cativa fundamental , determinando a esta como 
correspondiente a la situación de Juan Preciado . 
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identificar aquella situación comunicativa (Se) a 

partir de la cual se rige la dinámica interna de 

las se-mayores . 

d) De lograr cohes ionar las se-mayores en una se

rectora, el levantamiento pormenorizado del texto 

espectacular podrá ser encauzado , no en función de 

la se-inmediata o de la se-fragmentada (y que es 

como lo hemos realizado hasta ahora) , sino 

podremos dirigir hacia una unidad mayor , 

rectora . 

que la 

una se-

Lo que va a presentarse entonces , si bien tampoco trata 

con la totalidad de la novela, intenta templar nuestro 

método 

Rulfo , 

para l evantar el TEV del texto narrativo de Juan 

Pedro Páramo ; justificando así la relevancia 

dramatúrgica que una propuesta semejante puede tener en la 

definición de alguna PE ; misma que intentaría, en todo caso, 

representar la totalidad del TEV, sin necesidad de realizar 

una adaptación ; o sea, sin 

agregar elementos ajenos a 

del original. 

la necesidad de suprimir ni de 

las proyecciones intencionadas 

Finalmente ~valga insist i r en ello--, 

delimitar las situaciones comunica ti vas 

l a importancia de 

en fragmentos 

consecu tivos 

espectacular , 

significación , 

estabilizarse 

y no especificarlas en su enunciación 

obedece a l a exigencia misma de las líneas de 

las cua l es , dramatúrgicamente , requieren de 

y no de ais l arse o de conectarse con la 

insuficiencia e imprecisión de los levantamientos aislados 

que hemos realizado . Aislamientos obligados debido al método 
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que hemos elegido para 

propósito de esta tesis . 

la comprensión esca lonada del 

2.3 . 1 . Identificación de las 

Interacciones Sociales 

Fragmento 18 . 50-51 : 

<<Fulgor Sedano , hombr e de 54 a ños , 
soltero , de oficio administrador , apto para 
entablar y seguir pleitos , por poder y por mi 
propio derecho , r eclamo y alego lo 
siguiente . . . >> 

Eso había dicho cuando levantó el acta 
contra actos de Toribio Aldrete . Y terminó : " Que 
conste mi acusación por usufru to ." 

La se que se establece , ubica a Fulgor Sedano en el 

juzgado , tramitando una demanda , supuestamente frente a un 

juez . Luego , la enunciación cambia de espacio y la se se 

desarrolla . 

La 

-A usted ni quién l e qui te lo hombre , don 
Fulgor . Sé que usted las puede . Y no por el 
poder que tiene atrás , sino po r usted mismo . 

Se acordaba . Fue lo primero que l e dijo e l 
Al d rete , después qu e se habían estado 
embo rrac hando juntos , dizque para ce lebrar el 
acta : 

se aquí , se vuelve dobl e . Una , do nde Fulgor 

recuerda ; la ot ra , la SC en que se basa el recuerdo . La más 

desarrollada (po r aclarar al interlocuto r - receptor) es la 

se gunda , donde Fu l go r Sedano se evoca emborrachado con 

Toribio Aldrete . Es importante mencionar la perfo rmatividad 

del parlamento de Aldrete , pues prefigura a Fu lgor como un 

homb re que impone no sólo respeto sino miedo . 
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--Con ese papel nos vamos a l impiar usted y 
yo , don Fulgor , porque no va a servir para otra 
cosa . Y eso usted lo sabe . En fin , por lo que a 
usted respecta , ya cumplió con lo que le 
mandaron , y a mí me quitó de apuraciones ; porque 
me tenía usted preocupado , lo que sea de cada 
quién . Ahora ya sé de qué se trata y me d a risa. 
Dizque por "usufruto". Vergüenza debía darle a 
su patrón ser tan ignorante . 

Se acordaba . Estaban en la fonda de 
Eduviges . Y hasta él le había preguntado : 

--Oye , Viges , ¿me puedes prestar el cuarto 
del rincón? 

Continuamos en la misma SC , la cual nos define algo más 

de Fulgor , quien no sólo ignora los comentarios de Aldrete , 

sino que está preparando un pró ximo paso , que no tiene nada 

que ver con la cortesía de Aldrete . 

~Los que usted quiera , 
quiere , ocúpelos todos . ¿Se 
dormir aquí sus hombres? 

~No , nada más uno . 
nosotros y vete a dormir . 
llave . 

don Fulgor ; 
van a quedar 

Despreocúpate 
Nomás déjanos 

si 
a 

de 
la 

~Pues ya le digo , don Fulgor ~le dijo 
Toribio Aldrete~ . A usted ni quién le menoscabe 
lo hombre que es ; pero me lleva la rejodida con 
ese hijo de l a rechintola de su patrón . 

Se aco r daba . Fue lo último que le oyó decir 
en sus ci nco sen tidos . Después se hab í a 
comportado como un co l lón , da ndo de gritos . 
" Dizque la f uerza que yo tenía atrás . ¡Vaya !" 

La misma SC se desarrol l a , ac l arándose que la acción 

ocurre de noche (Despreocúpate de nosotros y vete a dormir) . 

Ahí , el estado de ebriedad de Aldrete es mucho más acentuado 

que el de Fulgor , quien pareciera sumamente mesurado , 

paciente y , por el tono de la enunciación , también bastante 

cínico , porque mientras Aldrete se desvive en alabar a 
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Fulgor y en vi lipendiar a PP, Fulgor simplemente actúa como 

~sin duda~, ya tenía planeado . 

La claridad de esta SC es suficiente , no obstante , la 

e nunciación insiste en que Fulgor está recordando , y esto no 

lo podemos ignorar porque entu rbia la estabilidad del TEV. 

Claro que faltaría por de fi nir el lugar y el momento en que 

recuerda Fulgor y por eso se somete a la SC más inmediata . 

Fragmento 19 . 51-54 : 

Tocó con el mango del chicote la puerta de 
la casa de Pedro Páramo . Pensó en la primera vez 
que lo había hecho , dos semanas atrás . Esperó un 
buen rato del mismo modo que tuvo que esperar 
aquella vez . Miró también , como lo hizo la otra 
vez , el moño negro que colgab a del d i ntel de la 
puerta . Pero no comentó consigo mi s mo : "¡ Vaya ! 
Los han encimado . El primero está ya descolorido , 
e l ú ltimo relumbra como si fuera de seda ; aunque 
no es más que un trapo teñido .u 

La pr imera vez se estuvo esperando has ta 
l lenarse con la idea de q ue quiz á l a casa 
estuviera deshabi tada . y ya se iba cuando 
apareció la figura de Pedro Páramo . 

Aquí ocurren dos SC supe rpuestas , una refiere que 

Fulgor ya había es tado ahí haciendo lo mismo . Y la segunda , 

contrasta con lo que deja de hacer y con su nueva actitud , 

una actitud de paciencia . La situac i ón de la primera visita 

se s omete a la segunda . Aunque también , la prime ra modifi ca 

en much o la fo rma en que debemos ver la segunda , por tanto , 

se vuelve necesa ri o presentar la primera vez además de es t a 

segunda vez . 

Luego , si ya tenemos una información sobre l o imponente 

de Fulgor , es evidente que pp i nt e n ta ablandarlo o 

desesperarlo . 

101 



ocas i ón que se ve ían . La 
lo vio ; po rque e l Pedrito 
Y ésta . Casi se podía d ecir 
vez . Y le resultó que le 

-Pasa , Fulgor . 
Era la segunda 

primera nada má s él 
estaba rec i é n nacido . 
qu e e ra la primera 
hablaba como a un igual . ¡ Vaya ! Lo siguió a 

chicoteándose las piernas : 
yo soy el que sabe . Lo sabrá . Y 

gra ndes trancos , 
" Sabrá pronto que 
a lo que vengo." 

La segunda SC se desarrolla . Fulgor tocaba en la puerta 

para que PP abriera . Abre PP y caminan rumbo a un co rral . En 

ese transcurso , se nota la act i tud arisca de Fulgor (un 

hombre i mponen te ; y aún más imponente c uando chasquea su 

fuet e) , ante la act itud silenciosa , despótica , ambigua , de 

PP . Es un párrafo con muc ha claridad en el diálogo gestual 

de ambos hombres : 

-Siéntate , 
ca lma . Estaba 
arrellanó en un 

Fulgor . Aquí hablaremos con 
en el corral . Pedro Páramo 
pesebre y esperó : 

-¿Por qué no te sientas? 
-Prefiero estar de pie , Pedro . 

má s. 
se 

--Como tú quieras . Pe r o no se te o l v ide el 
" don" . 

¿Qu i é n era aquel muchacho para hablarle así? 
Ni su padre don Lucas Páramo se había atrevido a 
hace rl o . Y de pronto éste ; que jamás se había 
parado en l a Media Luna, ni conocía de o ídas el 
tra baj o , le hablaba como a un gañán. ¡ Vaya , pues! 

Se continua desar r ol lando la misma SC . Ahora se han 

detenido en un espacio , un corral, el cual ocupa PP con 

much a audacia , sentándose en un pesebre. La a ctitud arisca 

de Fulgor es manifiesta y la a c titud contenida de PP parece 

un digno ri val ; a unqu e es más c laro el orgullo de Fulgor que 

la actitud cont e nida , autoritaria , de PP . Incluso , las 

palabras de PP se emiten para contrade c ir la imagen 

imponente de Fulgor , que , por su desventaja e n edad (55 
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años) , poco a poco se va relajando en sus gestos . Esto es 

algo indispensable para que entre con naturalidad el momento 

de la reconciliación , el moment o en que fulgor confirma sus 

servicios y lealtad para esa casa y ese nuevo patrón . 

-¿Cómo anda a quello? 
Sintió que llegaba su oportun idad . "Ahora me 

toca a mi ", pensó. 
--Mal . No queda nada . Hemos vendido el 

último ganado . 
Comenzó a sacar los papeles para 

a cuánto ascendia todavia el adeudo . 
decir : "debemos tanto" , cuando oyó : 

informarle 
Y ya iba a 

-¿A quién le debemos? No me importa cuánto , 
sino a quién . 

Le repasó una lista de nombre s . Y terminó : 

Sin duda , esta enunciación narra ti va recorta la se por 

obvias razones de repetición qu e hubieran sobrecargado el 

fluir de la diégesis. Sin embargo , la lista que Fulgor 

e nun cia no es larga : las Preciado, los Fregosos y l os 

Guzmanes . 

-No hay de dónde sacar para pagar . Ese es el 
asunto . 

-¿Y por qué? 
-Porque la familia de usted lo absorbió todo . 

Pedían y pedian , sin devolver nada. Eso se paga 
caro . Ya lo decia yo: "A la larga acabarán con 
todo ." Bueno , pues acabaron . Aunque hay por alli 
quien se interese en comprar los terrenos. Y pagan 
bien. Se podrían cubrir las libranzas pendientes y 
t odavia quedaria algo; aunque , eso si, algo 
mermado . 

-¿No serás tú? 
- ¡Cómo se pone a creer que yo! 

Si bien las palabras de Fulgor son insultantes (o 

humillantes) para los oidos de PP, el tránsito entre la 

tensión y la reconciliación tienen su punto critico en este 
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momento . La confianza de Fulgor en el plan que llevaba (sea 

cual fuera ) , con una pregunta perfo rmativa de PP --que tacha 

a Fulgor de traidor o algo pare c ido--, lo desarman . Inc luso , 

hay temor (o re speto) en su respuesta (- ¡ Cómo se p one a 

creer que yo ! ) A partir de este quiebre , la energía 

contenida en la actitud de PP se eleva , y la imponencia de 

Fu lgor , si no desaparece , al menos se ensombrece , le cede el 

cent r o de atenc ión a PP . 

-Yo creo hasta el bendi to . Mañana 
comenzaremos a arreglar nues t r os asuntos . 
Empez a remos por las Preciados . ¿Dices que a ellas 
les debemos más? 

-Sí . Y a las que les hemos pagado menos . El 
padre de usted siempre las pospuso para lo 
último . Tengo entendido que una de ellas , 
Matilde , se fue a vivir a la c iudad . No sé si a 
Guadalajara o a Col ima . Y la Lola , quiero deci r , 
d o ña Dolores , ha quedado como dueña de todo . 
Usted sabe : el rancho de En medio . Y e s a ella a 
la qu e le tenemos que pagar . 

~añana vas a p edir la mano de la Lola . 
-Pero cómo qui e r e usted que me quiera , s i 

ya estoy v iej o . 

Los equí vacos de Fulgo r , performati vamente s on también 

su nive l de asombro ante ese halo de poder de PP . 

Diegéti c amente es como un chiste ; dramát i came nte , que un 

" fulgor " sea débil , no es para produc i r risa sino para 

enterarnos del momento en que el personaje es consciente de 

su pérdida de poder per l ocut i vo sobre esa presencia astuta , 

extrañamente engaños a y maqu i avél i ca : 

104 

-La pedirás para mí . Después de todo tiene 
alguna grac i a . Le dirás que estoy muy enamorado 
de ella. Y que si lo tiene a bien . De pasada , 
dile al pad r e Rentería qu e nos arregle el trato . 
¿Con cuánto dinero cuenta s? 

--Con n i nguno , d on Pedro . 



-Pues prornéteselo . Dile que en teniendo se 
le pagará . Casi estoy seguro de que no pondrá 
dificultades . Haz eso mañana mismo . 

-¿Y lo del Aldrete? 

En tre gado ya a la influencia de PP , Fulgor descubre su 

servilismo al conceder un dato que en su momento se neg ó a 

mencionar. Un dato importante para las lucubraciones de su 

patrón . Por supuesto , el enojo de PP hacia Ful gor es 

inmediato y arbitrario : 

-¿Qué se trae el Aldrete? Tú me mencionas te 
a las Preciado y a los Fregosos y a los Guzmanes. 
¿Con qué sale ahora el Aldrete? 

---Cuestión de límites . Él ya mandó cercar y 
ahora pide que echemos el lienzo que falta para 
ha cer la división. 

-Eso déjalo para después . No te preocupen 
los lienzos. No habrá lienzos . La tierra no tiene 
di vis iones . 

Notarnos aquí una pausa . En ella , esa sabiduría propia 

de una rapiña que se sabe superior confirma su influenci a 

perl ocut iva en Fulgor: 

Piénsalo , Fulgor , aunque no se lo des a 
entender . Arregla por de pronto lo de la Lola . 

Y de nuevo sucede otra pausa . En la que PP , por lo que 

ve (la actitud de asombro de Fulgor) , actúa con tiento para 

distinguir l o , siendo inusualrnente amable con quien , en un 

principio , parecía su enemigo , lo cual dice mucho de su 

pericia política: 

¿No quieres sentarte? 

--Me sentaré , don Pedro . Palabra que me está 
gustando tratar con usted . 

-Le dirás a la Lola esto y lo otro y que la 
quiero . Eso es importante . De cierto , Sedano, la 
quiero. Por sus ojos, ¿sabes? Es o harás mañana 
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tempranito . Te reduzco tu tarea de administrado r. 
Olvídate de l a Media Luna . 

Est e último parlamento d e PP , es en sí , un momento 

f eliz , ocurr i do dentro de una guarida o especie de 

madriguera , y qu e puede ser una de las connotacion es del 

establ o como espacio de acción . Toma re l evancia el espacio , 

po r ser notoria la mala i ntenc i ón en las instrucc i ones de 

PP ; siendo aún más angustiante constatar que s í e x i ste 

a lgu ien que pueda obedecerlo . 

Fragmen to 20 . 54-55 : 

<< ¿De dónde diablos habrá sacado esas mañas 
el muchacho? ~pensó Fulgor Sedano mient ras 
regresab a a la Media Luna~ . 

Nos ubicamos en otro ti e mpo , en una nueva situación 

comuni cat iva que se deri va d e l as ó rdenes d e PP ; es el 

regreso de Fu l go r a la Medi a Luna para informa r a s u patrón 

sobre una en trev i sta que aún no ocu rre en la di é gesis. 

Yo no espe raba d e él nada . "E s un inú til" , 
decía d e él mi d ifunto patrón don Lucas . " Un 
floj o de marca . " Yo l e daba la ra zón . "Cua ndo me 
muera váyase buscando otro trabajo , Fu lgor ." "Sí , 
don Lucas ." " Con decir l e , Fulgo r , que he 
intentado mandarl o al seminario para ver s i al 
menos eso l e da para comer y mantener a su ma dre 
c ua ndo yo les fa l te ; pero ni a eso se decide ." 
"Usted no se merece es o , don Lu c as . " " No se 
cuenta con él para nada , ni para que me sirva de 
bo rdón servirá para c uando yo es té v i ejo . Se me 
malogró , qué qui e re usted , Fulgor. " "E s un a 
verdadera lástima, don Lucas ." >> 

En es t e tra s lado de Fulgo r , se abre un nuevo espac io 

que des c ribe su ac titud tan e ntusiasta para con PP , pues 

compara l o que decía Luc as Páramo con lo que él ha 
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constatado del mismo PP . Sin embargo , de pronto descubrimos 

que ese recuerdo se extiende en detalles y , entonces , 

des c ubrimos una nueva imbricación temporal , un 

entrecruzamiento de tiempos como el del fragme nto 25 , 

abriéndose con ello otra se . Luego sigue una intervención 

del narrador , muy peculiar : 

una 

Y ahora esto . De no haber sido porque estaba 
tan encariñado con la Media Luna , ni lo hubiera 
venido a ver . Se habría largado sin avisarle . 
Pero le tenía aprecio a aquella tierra ; a esas 
lomas pel o nas tan trabajadas y que todavía 
seguían aguantando el surco , dando cada vez más 
de sí ... La querida Media Luna . . . Y sus 
agregados : " Ven para acá , tierri ta de Enmedio." 
La veía ven ir. Como que aquí estaba ya. Lo que 
significa una mujer después de todo. "¡Vaya que 
sí !", dij o . Y chicoteó sus piernas al trasponer 
la puerta grande de la hacienda . 

Termina el fragmento ; a la vez , diegéticamente ocurre 

imbricación entre la entidad narrativa y la 

prefiguración que enuncia a Fulgor . Las negritas son 

nuestras y señalan cómo estas entidades llegan a parecerse, 

a ocupa r las mismas palabras , a pensar lo mismo . Como si en 

realidad fuera una persona platicando consigo misma . Es 

decir , este último párrafo abre otra SC . Inesperada , por 

supuesto , e incompleta para fortuna nuestra, pues tampoco es 

c laro su interlocutor . 

Fragmento 21 . 55-57 : 

Fue muy fácil encampanarse a la Dolores . Si 
hasta le relumbraron los ojos y se le descompuso 
la cara . 

Prosigue el narrador que finaliz ó el fragment o 

anterior . Lo cual nos impulsa a prever que la entidad de esa 
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voz es el mismo Fulgor cuando va rumbo a la Media Luna ; es 

decir , Fulgor es el narrador del fragmento 20 y también de 

éste , al t iempo que se abre una nueva SC que amp l ía el 

recuerdo de Fulgor , rumbo a la Media Luna : 

- Perdóneme que me ponga co lorada , don 
Fulgor . No creí que don Pedro se fijara en mí . 

-No duerme , pensando en usted . 
-Pero si él tiene de dónde escoger . Abundan 

tantas muchachas bonitas en Coma l a . ¿Qué dirán 
ellas cuando lo sepan? 

·-Él sólo piensa en usted , Dolores . De ahí 
en más , en nadie . 

--Me hace usted que me den escalofríos , don 
Fulgor . Ni siquiera me lo imaginaba . 

-Es que es un hombre tan reservado . Don 
Lucas Páramo , que en paz descanse , le llegó a 
decir que usted no era digna de él . Y se calló 
la bo ca por pura obediencia . Ahora que él ya no 
existe , no hay ningún impedimento . Fue su 
primera decisión ; aunque yo había tardado en 
cumplirla por mis muchos quehaceres . Pongamos 
por fecha de la boda pasado mañana . ¿Qué opina 
usted? 

Entre las situaciones que hemos reconocido , ésta es de 

las más claras . Por supuest o , debemos indicar que este 

diálogo tan preciso , es como el del fragmento 25 . O sea , el 

recuerdo de Fulgor no es precisamente éste , aunque sí es la 

base de su recuerdo y de su actitud; su gesto corpora l en 

esa situación de desplazamiento con rumbo a la Media Luna , 

lo cual también nos presenta un nuevo entrecruzamiento 

temporal . 

Y otro elemento fundamental está en la manera tan 

ligera como Fulgo r ha olvidado su lealtad para con Lucas 

Páramo , a quien prácticamente le levanta falsos testimonios . 
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-¿No 
preparado. 

es muy 
Necesito 

pronto? No tengo nada 
encargar los ajuares . Le 



escribiré a mi hermana . O 
mandar un propio ; pero de 
estaré lista antes del 8 de 

no , mejor le voy a 
cualquier manera no 
abril . Hoy estamos a 

1 . Sí , apenas para el 8 . Dígale qu e espe re unos 
diyitas . 

-Él quisiera que fue ra ahora mismo . Si es 
por los ajuares , nosotros se los proporcionamos . 
La difunta madre de don Pedro espera que usted 
vista sus ropas . En la familia existe esa 
costumbre . 

-Pero además hay algo para estos días . 
Cosas de mujeres , sabe usted. 
ve rgüenza me da decirle esto , 

¡Oh !, cuánta 
don Fulgor . Me 

hace usted que se me vayan los colores. Me toca 
la luna . ¡Oh !, qué vergüenza . 

- ¿Y qué? El matrimonio no es asunto de si 
haya o no haya luna. Es cosa de quererse . Y, en 
habiendo esto, todo lo demás sale sobrando . 

- Pero es que usted no me entiende , don 
Fulgor . 

-Entiendo . La boda será pas a d o mañana . 

De nuevo ocurre un c histe diegéti co referi d o a la 

menstruación . Resal ta con el lo la urgen c i a de Fulgor por 

cumplir cabalmente con l o ideado por su patrón ; a su vez , 

verificamos la ca renc ia de amor en ese futur o enlace marcado 

por el autoritarismo y conveniencia personal de PP . 

Y la dejó con l os brazos extendidos 
pidiendo ocho días, nada más ocho días. 

<<Que no se me olvide decirle a don Pedro 
-¡ vaya muchacho listo ese Pedro!-, decirle que 
no se le o lvide decirle al juez que los bienes 
son mancomunados. "Acuérdate, Fulgor , de 
decírselo mañana mismo. " >> 

Es extraordinaria la economía de recursos que contienen 

estos dos párrafos. Se repiten lo tiempos imbricados. Uno , 

con Fulgor alejándose de Dolores en actitud cínica ; el otro , 

con la performancia en la respuesta de PP sobre el contrato 

de ma ncomuni ón . 
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La Dolores , en cambio , corrió a la cocina 
con un aguamanil para poner agua caliente : "Voy 
a hacer que esto baje más pronto . Que baje esta 
misma noche. Pero de todas maneras me durará mis 
tres días . No tendrá remedio . ¡Qué felicidad ! 
¡ Oh , qué felicidad! 
a don Pedro . " Y 
aborrezca." 

Gracias , 
añadió : 

Dios mío , por darme 
"Aunque después me 

Un derivado de la se anterior , es esta línea que se 

desprende paralela. Mientras Fulgor piensa en l os bienes 

mancomunados , Dolo res se activa en su quehacer de un modo 

explosi vo , con movimientos y desplazamientos amplios ; hasta 

hay agradecimientos desinhibidos para Dios , y un acto de 

contrición en que Dolores nos entera de que no está siendo 

engañada por PP . Por supuesto que sabe de la deuda de los 

Páramo . Sólo que a hora se trata de Pedro , y sería aun más 

e qui vocado negarle matrimonio. Lo cual nos acerca de nuevo 

al físico enigmático de PP ; un físico capaz de provocar e l 

eclipsamiento de Fulgor y la ruina material (consciente) de 

Dolores . 

Fragment o 22 . 57-58 : 

De nuevo es una se mu y c l ara por su enunciación 

dialóg i ca , no obstante constituye el desarrollo de la se 

anterior . Sucede entonces q u e Ful gor le recuerda a PP l a 

cuestión de los bienes mancomunados . Sucede ahora sí la 

respuesta de PP : "Acuérdate , Fulgor , de decírselo mañana 

mismo . " Y luego , el nuevo fragmento : 
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~Ya está ped i da y muy de acuerdo . El padre 
cura quiere sesenta pesos por pasar p or alto lo 
de las amonestaciones . Le dije que se le darían 
a su debido tiempo . Él dice que l e hace falta 
componer e l altar y que la mesa de su comedor 
está toda desconchinflada . Le prometí que le 



mandaríamos una mesa nueva. Dice qu e usted nunca 
va a misa . Le prometí que iría . Y desde que 
muri ó su abuela ya no le han dado los diezmos . 
Le dije que no se preocupara . Está conforme . 

-¿No le pediste algo adelantado a la 
Dolores? 

-No , 
verdad. 

patrón . No 
Estaba tan 

me atreví . 
contenta que 

estropearl e su entusiasmo . 
-Eres un niño. 

Esa 
no 

es la 
quise 

<< ¡Vaya ! Yo un niño . Con 55 años encima . Él 
apenas comenzando a vivir y yo a pocos pasos de 
la muerte . >> 

Este comentario , al margen del diálogo , de nuevo nos 

devuelve a la situación de Fulgor en un tiempo y espacio no 

determinados (fragmento 18) Porque el diálogo fluye por sí 

mismo , hubo incluso otra actitud en Fulgor al dejarse 

humillar por PP , pero no se molestó , sino que trató de 

justificarse . 

-No quise quebrarle su contento . 
-A pesar de todo , eres un niño . 
-Está bien , patrón . 

Por el trato que le dan a Fulgor , tanto Aldrete como 

Eduviges , Lucas Páramo y Dolores , estamos seguros que Fulgor 

no es una personalidad inh i bida , asustadiza y decadente . 

Pe r o aquí , su habla es de a l guien disminuido tota l mente en 

su autoestima . Desaparece e l personaje imponente o , en su 

defecto , impone más la presencia y actitud de PP . Lo que nos 

devuelve al comentario: <<¡Vaya ! Yo un niño . Con 55 años 

encima. Él apenas comenzando a vivir y yo a pocos pasos de 

la muerte . >> . Nuestra mente , por más rápida que sea , no es 

capaz de articular con tanta precisión , y más si está baj o 

presión de alguien a quien se le admira tanto . Aparte , la 

señal del narrador anónimo es evidente : "< <" y " >>". Rulfo 
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decide enunciar la voz de Fulgor como un nuevo 

entrecruzamiento , una nueva SC que debe esclarecerse . 

-La semana venidera irás con el Aldrete. Y 
le dices que recorra el lienzo . Ha invadido 
tierras de la Media Luna . 

-Él hizo bien sus medic iones. A mí me 
consta . 

-Pues dile que se equivocó . Que estuvo mal 
calculado . Derrumba los lienzos si es preciso . 

-¿Y las leyes? 
-¿Cuáles leyes , Fulgor? La ley de ahora en 

adelante la vamos a hacer nosotros . ¿Tienes 
trabajando en la Media Luna a algún atravesado? 

-Sí , hay uno que otro . 
-Pues mándalos en comisión con el Aldrete . 

Le levantas un 
de lo que a ti 
Lu c as Páramo ya 
nuevo s tratos . 

acta acusándolo de "usufruto " o 
se te ocurra . Y recuérdale que 

murió . Que conmigo hay que hacer 

Termina el diálogo, se suspende la se e interviene 

narrador , del cual ya no podemos confiar si , en 

siguiente , nos está hablando del clima de ese momento o 

cualquier otro . o si , indirectamente , alude con ironía 

el 

lo 

de 

al 

tono del "clima" de interacción social que está por venir y 

que ya ocurrió en la diégesis (e l asesinato de Toribi o 

Aldrete) 

El cielo era todavía azul . 
nube s . El aire soplaba allá arriba , 
abajo se convertía en calor . 

Había p ocas 
aunque aquí 

Fragmento 23 . 58-59 : 
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Tocó nuevamente con el mango del chicote , 
nada más po r insistir , ya que sabía que no 
a brirí an hasta que se le antojara a Pedro Páramo . 

. Dijo mirando hacia el dintel de la puerta : "Se 
ven bonitos esos moños negros , lo que sea de cada 
quién . " 

En ese momento abrieron y él entró. 



Éste es un fragmento que ya hemos delineado en su 

espectacular i dad , sólo destacaremos la se latente de estos 

dos párrafos que , conectados con los a nteriores, nos 

muestran el contraste con l a primera y la segunda vez qu e 

Fulgor trató de visitar a PP , después de la muerte de Lucas 

Páramo . 

Lo que se modifica está en su actitud tan dispuesta a 

acometer lo que su patrón le dicte ; hay una son r isa en 

Fulgor , una sonrisa c ínica que , en sí , indica un dejo de 

pla cer perverso . 

Además , la espera es mínima . Algui ei1 abre l a puerta y 

él se conduce hasta PP , que está , no en el corral , sino en 

un l ugar que parece más formal : 

-Pasa , Fulgor . ¿Estás arreglando el asunto 
de Toribio Aldrete? 

-Está liquidado , patrón . 

La ubicaci ón del tiempo - espacio no co incide con las 

situac i o nes anteriore s , obligándonos a recordar el fragmen to 

18 , que ocurre en la noche . Por lo tanto , esta tercera 

entrevista de Fulgor con PP ocurre en una nocturnidad 

especial , manchada con la muerte de Aldret e . 

También , esta situación nos aclara una performati vi dad 

que tampoco habíamos notado : el estado de e briedad en qu e 

ll ega Fulgo r , pues acaba de dejar a sus hombres asesinando a 

Toribi o Aldrete . La sonrisa en su rostro y e l fuego interio r 

qu e lo posesa no s ofrece a un animal sumament e peligroso , 

d omado por su único amo , PP , que no duda en recordarle cuá l 

es su lugar : 

-Nos queda la cuestión de los Fregosos . 
Deja eso pendiente . Ahori ta estoy muy ocupado con 
mi "luna de mi el ". 
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Sobre este momento , señalamos la indife rencia y 

superioridad con que Fulgor se deja tratar por su patrón , 

además de que se ilumina el rostro de PP con la e nun c i ac ión 

de su luna de miel . Siendo signifi cativo que , como la acción 

ocu rre en un interior , por ser de noche tendrí an que estar 

iluminado s con a lguna f lama , la c ual provocaría sombras 

torcidas en el fondo , como si se tratara del retrato 

interior de ese par de p e rsonajes : Fulgor y PP . 

2.3.2. Las situaciones comunicativas mayores 

La enunciación de la primera se (f ragmento 18) queda 

del siguiente modo : la noche en que Fulgo r Sedano cumple con 

l as instrucc i o nes de PP , para el imina r a Toribi o Aldrete . 

A esta situac i ó n , se somete una segunda , que es un 

entrecruzamiento : Fulgor Sedano re co rdando desde un lugar y 

ti empo indeterminado , sin que aparezca la evidencia de un 

interlocutor , a menos que sea é l mismo en una situación de 

soledad ; pero aún así el espacio y tiempo no son precisos. 

Luego , como derivado de ésta , tenemos la se del 

fragmento 23 , la misma noche donde Fulgor está de regreso en 

la Media Luna , salido apenas de la fonda de Eduviges , 

después de ases inar a Aldrete . Situación a la que se somete 

una te r cera , de interior sombrío , donde Fulgor fr en te a PP , 

anunc ia como "l iqu idado" el asunto con To ribi o Aldrete . 

En estos fragme ntos , tenemos una con- secuenc ia l óg i ca . 

Sin embargo , la diégesis maneja, entre uno y otro , dos SC

mayores : 

El fragment o 19 , donde Fulgor se entrevista p o r primera 

ve z con PP , es una situación mayor porque en funci ón de ésta 
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se motivan las situaciones de los fragmentos 18 y 23 , 

fragmentos que a su vez contienen otras situaciones . 

Aunque también existe otra Se mayor , la del fragmento 

20 , pues de ésa se derivan los fragmentos 21 y 22 , que 

componen la más amplia extensión impresa con respecto a los 

otros fragmentos. La Se del fragmento 20 , es la siguiente : 

Fulgor en camino a la Media Luna , entusiasmado con las 

instrucciones inesperadas de PP . Ocurriendo en ello varios 

entrecruzamientos : 

El primer entrecruzamiento prefigura a Fulgor con Lucas 

Páramo. El segundo , prefigura a Fulgor en el monólogo o se 

que no determina su temporalidad ni espacialidad , pero se 

insis te en ésta . El tercer entrecruzami ento prefigura a 

Fulgor con Dolores Preciado . Y el cuarto e ntrecruzamiento 

enuncia una prolepsis 39 que se verifica en el siguiente 

fragmento , el 22 , teniendo injerencia en la influencia de la 

se del fragmento 19 . En sí, el fragmento 22 se relaciona de 

modo directo (y no motivado) con el fragmento 20. 

Si decimos que la se - 20 , es una se- mayor ' la 

consecución de sus fragmentos se reduce al esplendor gestual 

de Fulgor en camino a la Media Luna , para avisar a PP sobre 

el éxito de lo planeado por el mi smo PP ... y que no ocurren 

en la noche sino a plena luz del día. 

De estas dos situaciones mayores , tendrá q u e derivarse 

una tercera , una se- rectora que incl u ya la supuesta postura 

del autor frente a los sentidos de su diégeis , haya sido 

consciente de ello o no . 

3 9En el Diccionario de retórica y poética , de Helena Beristáin , 
se describe a la prolepsis con características de anticipación. 
Opuesta a la analepsis , que se describe con características de 
retrospección . Página 47. 
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2.3.3 . La Situación Comunicativa Rectora . 

Tenemos , 

mayores. Una , 

Fulgor y PP . 

por tanto , dos situaciones comunica ti vas 

que se basa en la primera entrevista entre 

Otra , con Fulgor en camino a la Media Luna , 

entusiasmado con las instrucciones d e PP. 

Si nos quedamos con la primera , no t e ndría s entido la 

separación intencionada de los fragmentos 18 y 23 . Tomemos 

la segunda ; así el sentido de esta separación se torna 

evidente . 

La rectoría del personaje Fulgo r Sedano , reaccionando 

en todos los fragmen t os , dándole con t inuidad diegética a la 

narración , prefigurando su ca rá cter , nos obliga a regresar a 

l os fragmentos que han s ido distanciados: 

En el fragmento 18 , Fulgo r se manifiesta como una 

presencia terrible y poderosa , a la que nadie se resiste ; 

luego , en el fragmento 23 , esa misma presencia se somete a 

la voluntad d e un hombre j oven , ca rente de la imponencia 

fí s i ca de Fulgo r , pero con ideas que son capaces de impulsar 

a Fulgor , de mover al animal alcoho lizado , terrible , o de 

amansarlo . 

En consecuencia , la se- rectora indica la relación entre 

la fu e rza físi ca de Fulgor y la fuerza políti c a de PP . No se 

necesita ser de las dimensiones físi cas de Fulgor para 

dominar una voluntad parecida; l o que se ne ces itan son 

ideas , un discurso que le dé a Fulgor l o que el mismo Fulgor 

ignora necesitar . 

En función de esta Se , en la que el autor 

hablar (mediado por su dis c urs o literario) , 

conjunto de los otros fragment os se pueden 
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nos parece 

es que el 

dirigir (o 



someter) a esta postura , porque Fulgor habl a con muc has 

gentes , actuando como el cuerpo físico de PP . 

Dolores se desvive frente a la presencia de Fulgor , 

siendo regida por la idea de pertenecer a PP . Aldrete se 

alcoholiza con un hombre que físicamente soporta bebe r 

demasiado (Fulgor) , pero Aldrete bebe con la idea de 

evidenciarle a esa persona la estupidez de su patrón , sin 

pericia política alguna . Por lo mismo , Aldrete muere de la 

peor manera , ahorcado , como si hubiera sido un traidor . 

Supremacía física y supremacía política , ambas fuerzas 

actuando en la luz y en la nocturnidad . No tienen oponente 

alguno . Con estos elementos , qué persona de Comala (o qué 

ente de la naturaleza) podría calmar la voluntad de PP , ese 

hombre con cuerpo de clérigo , como lo señala Lucas Páramo ; 

hombre de aspecto delicado 4 0
• 

2 . 3 . 4 . Resultados 

Es evident e que no elaboramos en de tall e el 

levantamiento del TEV ; recordemos que la demostrac i ón del 

mismo ya se h a establecido . Este apartado , donde 

exclusivamente nos dedicamos a de l imitar las situaciones de 

comunicación (que son l a base del TEV) , es un intento por 

medir el impacto que un conjunto secuenciado puede tener en 

el levantamiento pormenorizado del TEV. Por supuesto que una 

visi ón globa l incide en los detalles de cada fragmento , pues 

l as diferentes situaciones responden a conexiones , las 

cuales (del iberadas o no) prefiguran una dinámica interna , 

40 Pienso , por ejemplo , en Carlos Salinas de Gortari ; en Hitler , 
en Fidel Castro . Todos ellos con c uerpos delicados en s u momento 
de esplendor político . 
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un único 

ebriedad 

presenta 

Antes , en 

ebriedad 

propósito . Pensemos , por ejemplo , en el estado de 

que descubrimos en Fulgor Sedano , cuando se 

con PP , sa l ido apenas de la fonda de Eduviges . 

la so l a demostración del TEV , no había r astros de 

ni d e nocturnidad; inc luso , los fragmentos 

no aluden a esa ebriedad , tuvimos que deducirlo a contiguos 

partir de qu e englobamos los fragmentos en una secc ión 

prefigurada por el mismo Ful gor Sedano . 

Qu i zá realizamos una operación demasiado sencilla , pero 

también puede ser que hayamos utilizado 

--metodológicamente~ las herramientas necesarias para el 

levantami ento del TEV . 

Vamos a pensar lo segundo , que en r ea lidad tenemos una 

propuesta para efect uar el levantamiento del TEV de Pedro 

Páramo . Si esto es así , la metodolog ía consiste e n lo 

s igui e nte : 
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a) Delimitación , con base en 

(es decir , las frase s y 

la s unidades d e sentido 

las oraciones) , de las 

una interacción social situaciones 

completa ; 

que marquen 

considerando como tal tod a situación 

hablante , su comunicat iva que prefigura a 

recepto r y e l contex to de ambos. 

b ) De faltar algún e l emento de 

considerar que puede llegar 

un 

la se , 

un momento 

se 

en 

d e be 

la 

diégesis en que se revele e l o l os e l ement os 

falt antes . 

c) Aclarar todas las situaciones de interacción social 

es fundamenta l, pues és tas tienden a englobarse en 

una se cuyo s e ntido se dirige a esclarecer la 



intención espectacular que el a utor construyó 

(intencionadamente o no) p a ra dotar de dinámica 

interna 

lector . 

el discurso objetivo (constativo) del 

d) La base para determinar el tipo de interacción 

social enunciado en el texto literario depende en 

mucho de la definición y evo lución secuenciada de 

los interlocutores en su espacio - tiempo . Ésta, en 

sí , es l a mayor preocupación dramatúrgica , ya que 

l a evolución secuenciada de los interlocutores se 

o rigina en la prefigurac ión de la se- rectora . 

e) La se-rectora regu l a las condic i o nes de 

temporalidad y 

tono , el ritmo , 

espaci a lidad de 

los caracteres , 

l os 

las 

sujetos ; 

ideas y 

e l 

la 

secuencia intencionada de los hechos . Sin la 

determinación de esta situación , se podría caer en 

el riesgo de anotar c on insuf i ciencia e imprecisión 

e l TEV. 

f) El TEV se debe regular e n sus intensidades e 

intenc iones , pues el tiempo espectacu la r no es 

igual al tiempo d e la diégesis , donde el lector 

puede regresar , 

situaciones . En 

detenerse , adelantarse , repet i r 

el espectáculo , el tiempo es 

continuo , hasta en la presentación de sus pro lepsis 

y analepsis. 

g) El fundamento teóri co para realizar un e jerci c i o de 

levantamiento del TEV sigue estando en los 

conceptos que componen a los actos de habla : l a 

alocución , la constatación , la performatividad , la 

ilocuci ón y la perlocución . 
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Si es cierto que nos enfrentamos en nuestro ejercicio 

con una sección-secuenciada bastante evidente , faltaría 

demostrar en el resto de las secc i o nes la efectividad de 

nuestra propuesta . Sin embargo es e agregado no negaría ni 

podría anular nuestra comprobación de un TEV inherente a la 

novela Pedro Páramo, objetivo principal de esta 

investigación . 
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CONCLUSIONES 

Aprovecharemos este apartado , sólo para concretar los 

resultados conc luyentes del proceder drarnatúrgico que 

realizarnos para obtener algunos aspectos espectaculares de 

la novela Pedro Páramo . Con este proceder , obtuvimos (o eso 

suponernos) , los elementos fundamentales para propiciar 

posteriores invest igaciones que lleguen a tratar el mismo 

material u otros materiales narrativos . 

Del primer capítu l o , además qu e desprendimos la 

enunciación prop ia de todo espectáculo teatral , tamb i én 

enunciamos la similitud mimética que este fenómeno de 

representación guarda con respecto a un ejercicio de lectura 

que se plantea poner en escena un texto narrativo . 

Destacarnos lo siguiente : 41 

a) La conexión entre TD y TL-narrativo evidencia un 

mismo fenómeno , fundamental para la aclarac i ón de 

la virtual i dad del TE , el de la situaci ón de los 

actos de habla . 

b) Cuando se l ee un TD , una lectura l o puede 

transforma en TEV ; y cuando se lee un TLN , se 

puede virtualizar igualmente (por intención d e l 

lector) corno TEV , previo a la PE . 

41 El signi ficado de las abreviaturas es : TD , texto dramático ; TL-
narrativo , texto literario narrativo; 
TEV , texto espectacular virtual ; TLN , 

TE , texto espectacula r; 
texto literario narrativo ; 

PE , puesta en escena; SC , situación comunicativa . 
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c) Se comprueba que el lector de un texto literario

narrativo , está en posibilidades de aclarar una 

virtualidad espectacular p o tencialmente útil para 

la configuración de una PE . 

Así , definida la posibilidad teórica para establece r el 

TEV en la novela Pedro Páramo , impulsamos la consolidación 

de un primer procedimiento , basados en el reconocimiento de 

los actos de habla . Quedando como sigue : 

I . Delimitar las situac i ones de interacció n social 

presentes en la diégesis . 

II. Basados en el punto anterior , 

constativo s que nos prefiguran 

precisar los elementos 

la identidad de los 

personajes, sus rasgos físicos y la ubicación tanto 

espacia l c omo temporal de los mismos . 

I I I. Describir , a su vez , el desarrollo secuenciado del 

carácte r ilocuti vo de los hablantes y de los 

receptores inmediatos ; los cuales en su mayoría son 

intercambiables en la función de ilocutores. 

IV . Actualizar la constatación (verificación) de la 

relación que guardan entre sí los entes psicológi cos 

prefigurados intenci onadamente en la diégesis , esto a 

partir de sus situaciones de interacc ión social . 

Con base en lo anterior , procedimos enton ces a 

experimentar con la enunciación de la novela Pedro Páramo , 

haciendo un l evantamiento del TEV a partir de los fragmentos 

más breves de la est ructura : el 4.22 , el 23 . 58 - 59, e l 28 .64, 
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el 33 . 77 , el 34 . 77 y el 64 . 146 . 42 Los resultados fueron los 

siguientes : 

a) Se define el tipo de ambiente que caracteriza al 

espacio donde ocurre la mimesis de la i n teracción 

social . 

b) De un modo lógi co y coherente se preci san las 

actitudes secuenciadas de los personajes 

participantes , al menos en la base óntica de su 

propia extensión , o sea (con base en Ingarden) en 

la extensión de las frases por las cuales se 

proyectan los objetos literarios en el lector 43
• 

c) También se define algo muy importante a nivel 

espectacular . Además de la ubicación de los 

personajes y sus desplazamientos (espacial y 

temporal) , se definen gestos precisos que son de 

relevancia para connotar las palabras de los 

actores en interrelación , pues se connota con 

ello sus intenciones y las cualidades de su 

relación . 

d) Fue evidente , también , que la estrategia 

establecida al principio del segundo capítul o , 

estaba dando l os resultados esperados . 

4 2 Donde el primer número , antes del punto , marca el número de 
fragmento que , dentro de la secuencia de 69 fragmentos le 
corresponde . Luego , e l o los segundos números , después del punto , 
marcan la página donde se ubica el fragmento dentro de la edición 
que empleamos : Pedro Páramo , de Juan Rulfo . Plaza & Janés , 
México , 2000 . Que es una edición de los herederos de J uan Rulfo . 
43 Cf . " Parágrafo 6 . Una delimitación más estrecha del asunto . " , 
en Roman Ingarden , La obra de arte literaria. Taurus - UI , Mé xico , 
1998 . Página 41 e n adelante. 
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Y fue por lo anterior que nos permitimos avanzar en la 

comprobación de una enunciación espectacular , como inherente 

a la nove la de Juan Rulfo , Pedro Páramo. Siendo importante 

destacar algo : para describir el texto espectacula r de un 

fragmento de solamente 17 renglones , ocupamos 117 renglones 

(fue el caso del 4 . 22) ; para otro d e 13 renglones , ocupamos 

83 (f ue el caso del 23 . 58 - 59) ; para uno más , de 7 renglones , 

ocupamos 51 (28 . 64) ; para otro más , de 9 renglones , ocupamos 

59 (33 . 77) ; para o tro de 14 renglones , ocupamos 81 (34 . 77) ; 

y en otro de 3 renglones , ocupamos 36 renglone s de análisis 

(64 . 146 ) . Cuestión que nos confirmó sobre la extensión que 

hubiéramos ocupado si analizábamos los 69 fragmentos de 

Pedro Páramo . Por lo mismo , al continuar con la comprobación 

de nuestro análisis , procuramos ocupar los fragmentos de 

menor extensión , que eran los que no excedían de una 

cuartilla mecanografiada . Así estudiamos tres fragmentos 

más , igualmente no consecutivos , pues la finalidad estaba en 

la sola comprobación de la presencia del texto 

espectacular44 y no en la conformación del TEV de Pedro 

Páramo , situación que hubiera resultado en un trabajo de 

investigación de más de 400 cua rtillas , l o cua l hubiera 

excedido nuestras propor ciones académi cas . 

Pero continuemos , los resultados de estas segundas 

muestras lograron destacar el potencial del texto 

espectacular a partir del método propuesto . Quedando e l 

tentativo método como sigue : 

I . Def inir la situaci ón comunicativa a analizar , 

delimitando con ello la porción de texto 

espectacular a levantar . 

44 Esos fragmentos fueron : el 10 . 34 - 35 , de 27 renglones ; e l 25 . 61 -
62 , de 30 renglones ; y el 48 . 11 5- 116 , de 37 renglones . 
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II . A partir de lo primero , efectuar el seguimiento de 

las actitudes secuenciadas de los actores -

personaje . 

I I I. Como consecuencia de lo primero y lo segundo , se 

procede a establecer dentro de un discurso (o nuevo 

discurso) el sentido dramatúrgico de las 

situaciones comunicativas . Este "nuevo " discurso se 

propone contener el sentido de las situaciones 

comunicativas de un modo general , lógico y 

coherente (si no es que contundente ) . 

Fueron éstos los resultados que evidenciaron la 

presencia de un texto espectacula r como inherente a la 

diégesisi narrativa de la novela Pedro Páramo . Nuestra 

hipótesis es cierta , por lo tanto al aparecer un TEV 

original dentro de la novela de Juan Rulfo , se puede anular 

el propósito (o despropósito) de todas las adaptaciones 

hasta ahora realizadas , pues la adaptación original , en 

teoría, ya está planteada . 

El problema radicó entonces en concluir un 

reconocimiento del TEV , y no simplemente en comprobar su 

existencia. Este reconocimiento debía tener sus 

particularidades propias de lo dramático - espectacular y 

ajenas por lo mismo a la formalidad de la diégesis original . 

Para realizar ta l distinción , debíamos partir de un método 

que aún no estaba ideado , pero por lo mismo empezamos a 

construirlo . 

La tercera parte del segundo capítulo es eso , intenta 

ser un análisis de reconocimiento sobre una porción 

significa ti va de la novela . Es decir : experimentamos por 

primera vez con la secuencia de los fragmentos , con el 
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efecto de la diégesis , con su intencionalidad, las marcas de 

su dinámica interna . Y lo logramos basados en lo que es para 

nosotros el material óntico del TEV : las situaciones de 

comuni cación , las cuales se dejan leer como la mímesis de 

una in ter acción social , desprendiéndose que toda situación 

de interacción social (reconocida en la diégesis) configura 

situaciones comunicativas mayores que detallan a su vez las 

líneas de acción de los personajes como entes psicológicos ; 

o sea, individuos con intencionalidad diegética . 

Estas situaciones comunicativas mayores, verificamos 

que respondieran también a la configuración de un discurso 

intencionado del autor (haya sido consciente o no el autor 

de esta construcción) . La importancia de estas se- mayores 

radicaba en que , con su intencionalidad aparece una 

situación de interacción que incluye al lector (como un 

equivalente del espectador) . 

übersfeld delineó esta doble enunciación de la se como 

algo propio de la enunciación teatral . 45 Pero ya nos hemos 

percatado que esto no solamente ocurre al momento de la 

representación física , sino también ocurre al momento de la 

representación virtual; hay una necesidad en todo acto 

dramático (a l menos en e l campo de la narrativa y del 

teatro) por establece r un vínculo evidente con el lector . 

Roman Ingarden lo formula del siguiente modo: 

Siempre hay que añadir a las funciones 
[ ... ] del d is c urso representado , otras funciones 
que se relacionan con los personajes de la sala 
(y en especial con los <<espectadores >>) . Se 
trata de funciones de persuasión y func ione s de 

45Ver en este mismo 
un Texto Dramático 
Espectacular." . 

material , el capítulo "1.2. Los Aspectos de 
que Provocan la Virtualidad de un Texto 
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comunicación [ . . . ] en relación con ciertos 
elementos del universo representado . 

(Ingarden . 1997 . 164) 

Claro , todo esto con sus reservas de ser apenas un 

embrión que intenta auxiliar el posterior levantamiento 

(completo) del TEV que se encuentra en la novela de nuestro 

interés . Pero de llegar a real izars e , nos hace prever 

a lgunos logros importantes: 

o Se experimentaría con la originalidad espectacular 

del Juan Rulfo novelista . 

o Se realizaría el levantamiento sistemático del TEV 

de otras novelas y cuentos . 

o Se experimentaría con la originalidad espectacular 

de los literato s . 

o Se enriquecería el debate literario con la 

participación sui géneris de lectores 

especializado s en teatro , cine , televisión , cómic , 

videoj uegos y publicidad , pues su interferencia en 

asuntos literarios es inocultable e inevitable en 

todos ellos . 

En fin , se le daría al espectador no una versión del 

texto espectacular de Pedro Páramo , si no una visión 

espectacular que cohesionaría rasgos fundamentales de 

nuestra identidad cultural. 

+ + + 
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