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INTRODUCCION

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 cultura al
practicar el teatro de su época. Por supuesto (y siguiendo a
Pavis todavial), debemos decir que toda técnica teatral
parte de algo gque los investigadores del arte escénico
muchas veces ignoramos: los textos espectaculares o
representaciones escénicas. Porque los estudios teatrales se
han basado fundamentalmente en los textos dramaticos,
propios de la tradicién literaria. Grave error si
consideramos algunas conclusiones serias sobre el fendmeno
teatral, que nos convencen de la necesidad de invertir el
proceso, en particular los andlisis de Roman Ingarden (1931:
Das literarische Kunstwerk, Tibingen, Niemeyer; 1971: “Les
fonctions du langage au théatre”, en Poetigue, n°8), el
mismo Pavis (1976: Problémes de semiologie thédtrale,
Montreal, les Presses de 1'Université du Québec), Ann
Ubersfeld (1977: Lire le thédtre. Editions Sociales), Pavis
de nuevo (1980: Dictionnaire du Thédtre: termes et concepts
de l’analyse thédtrele. Editions Sociales), Fernando De Toro

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

lcf.“Estudios teatrales” de Patrice Pavis, en Teoria literaria.
Angenot, et. al., Siglo XXI, México, 1993. Tr 1Isabel Verica
Nuafiez. pp 110-124.



cuenta Pavis (1996: L’analyse des spectacles, Nathan,
Paris)?. Ellos, si bien se encuentran en un nivel académico,
conceptual (produccién  de textos de investigacién),
reflexionan sobre el teatro para acercarnos a esa realidad
singular; nos comprueban gque, evidentemente, no es un texto
literario lo gue aparece en escena sino su represgntacién.
La representacién en si, al no ser univoca (la unica
posibilidad del texto), la vuelve un objeto original y, por
lo mismo, un fenémeno gque aporta al investigador motivos
para estudiarle. Incluso, la actitud de los artistas (como
los de happening en los afios 60), al separarse o negar al
texto literario (texto dramadtico), inducen a gque el
investigador modifique su visidén sobre el teatro para partir
del espectéaculo.

Los estudios teatrales, por tanto, pueden presentarse
en dos vertientes: de la escena al texto o del texto a la
escena, pero siempre considerando el nivel de la
representacién espectacular. Si hay ausencia del texto
impreso, evidentemente se ocupa la segunda opcién pero se
abre hacia las influencias exteriores, es decir, se toma al
espectaculo como el texto mismo (texto espectacular) para
enfrentarlo con lo que nos queda del analisis: el momento

antropolégico de los ejecutantes, alejados ya de las

’Las ediciones traducidas al espaficl que consulté son: Ingarden,
Das literarische Kunstwerk como La obra de arte literaria,
Taurus, 1998; “Les fonctions du langage au théatre” como Las
funciones del lenguaje en el teatro, Arco-Libros, Madrid, 1997.
Pavis: Diccionaire du Thédtre... como Diccionario del teatro:
dramaturgia, estética, semiologia, Paidéds, 1984; “Estudios
teatrales” en Teoria literaria, Angenot, et. al., Siglo XXI,
1993; Lfanalyse des spectacles como El andlisis de los
espectdculos: teatro, mimo, danza, cine. Paidds, Barcelona, 2000.
Ubersfeld: Lire le thédter como Semidtica teatral, Catedra,
Madrid, 1989.
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influencias literarias y cercanos a la influencia de otros
grupos de la misma sociedad y cultura o de otras sociedades
y culturas.

El estudio que aqui presentamos se ubica, dentro de los
estudios teatrales, en las investigaciones que parten de los
textos dramdticos hacia la escena. Pero nosotros contamos
con una motivacién original.

Como otros estudiosos del teatro, aqui tenemos la
postura de negar la exclusividad dramatica de los textos
impresos que tradicionalmente se ocupan para ser
representados.3 Nos ubicamos, por tanto, en la vertiente méas
habitual del teatro, y no por ello continuamos en la
tradicién: nuestra actitud de ruptura, niega la exclusividad
dramatica a los textos teatrales de Séfocles, Euripides,
Shakespeare, Calderén, Ibsen, Brech, Becket, Eliot o Peter
Handke, pero reconcilia al tratar de reconocer (identificar)
la espectacularidad inmanente en wuna novela como Pedro
Pdramo (1955), del mexicano Juan Rulfo; un texto ejemplar de
la novela moderna. Tradicionalmente, la novela moderna se
identifica en los textos de autores canénicos como Marcel

Proust, Kafka o James Joyce! con sus publicaciones de 1la

3En México, algunos casos recientes estan, por ejemplo, en : Los
desfiguros de mi corazoén, de Nestor Lopez Aldeco, 1992, basado en
la novela del mismo nombre de Sergio Fernandez; Las historias que
se cuentan los hermanos siameses, de Martin Acosta, 1998, basada
en Los meteoros, de Michel Tournier y en Misica para camaleones
de Truman Capote [en: Escena mexicana de los noventa, Armando
Partida, CONACULTA, México, 2003]; Murmullos, de German Castillo,
2002, basada en la novela Pedro Pdramo de Juan Rulfo; incluso, La
Celestina, de Claudia Rios, 1999, basada en el texto del mismo
nombre y que es el clasico de Fernando de Rojas.

4cf. Harold Bloom, El canon occidental: la escuela vy los libros
de todas las épocas, Anagrama, Barcelona, 1995.
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primera mitad del siglo ¥X.® Pero aqui tomamos a Rulfo, como
uno mas de entre estos grandes autores, sobre todo por el
valor de su originalidad estética.

Es en esta reconciliacién entre drama y narrativa,
donde nuestra investigacién considera a lo espectacular como
una forma inherente en Pedro Pdramo; conduciéndonos por
consecuencia a la siguiente tesis: la novela de Juan Rulfo,
Pedro Pdramo, contiene en si misma un texto espectacular y
no sélo un texto literario narrativo.

Para comprobarlé, utilizamos el sistema de los actos de
habla de J. L. Austin, divulgados por Ubersfel y De Toro;
auxiliadndonos ademés con las técnicas de analisis literario
de Roman Ingarden. Nuestro afadn no es negar las
posibilidades literarias profusamente investigadas en este
autor mexicano y en su literatura®, sino ampliar las
posibilidades de su material impreso al acercarlo
(ubicdndolo de 1lleno) en el nivel de lo espectacular-
teatral. Esto, sin pretender una adaptacidén teatral de la
novela; al contrario, gqueremos sentar las bases para que los
hacedores puedan explorar la teatralidad de este texto al
tener la videncia espectacular de algunas —sélo algunas—
de sus situaciones (basados en los actos de habla), para no
simplemente referirnos a la anécdota mas evidente o mas
visible.

La novela Pedro Pdramo ha demostrado no sélo ser un
muestrario socioldégico o una critica politica. Hay un

estudio reciente que ubica a esta novela en un nivel

Swpedro Paramo” de Mariana Frenk, en Juan Rulfo: los caminos de
la fama publica, Selec., Not., vy Est. de Leonardo Martinez
Carrizales. FCE, México, 1998. pp 115-127

®Cf. La ficcién de la memoria: Juan Rulfo ante la critica, Sel. y
Prol. de Federico Campbell. UNAM-ERA, México, 2003.
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cosmogénico-nahuatl; el mismo, nos ha hecho reflexionar en
la sutil calidad estética de 1la narrativa rulfiana vy
compararla con los atributos de su dramaticidad.’

Todas las adaptaciones dramaticas (para cine, radio o
teatro) y los ejercicios teatrales que se han basado en el
impreso de Pedro Pdramo, esperamos que subviertan sus
tendencias si llegan a revisarse bajo los pardmetros de las
videncias de lo espectacular (situacional) que aqui
mostramos como consideraciones dramaturgicas. Finalmente es
esto nuestro estudio: un ejercicio dramatidrgico que, dentro
de los estudios teatrales, desemboca en las labores del
practicante de teatro que estd al pendiente de la
caracterologia esencial (dramatica) de la escena, ya sea
antes de 1la representacidén (labor del dramaturgo) o al
momento de estarse construyendo la representacién (labor del
dramaturgista) .

Con lo anterior, podemos describir el proceder
dramatirgico que realizamos con la novela Pedro Pdaramo:

En un primer capitulo, se analiza la especificidad del
discurso teatral con el propdésito de establecer lo que en la

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

’El estudio referido es el de Victor Jiménez Una estrella para la
muerte y la vida, ain sin publicar al momento de la edicién de
esta investigacidén. Pero fue leido dentro del Seminario “Juan
Rulfo escritor y fotégrafo” Ciclos 2003-1 y 2003-2, conducidos
por el Dr. Alberto Vital.

En cuanto a las reflexiones sobre la dramaticidad, se
vertieron en tres articulos; dos dentro del Seminario ya citado:
“La funcidén del espacio ruinoso en la novela Pedro Pdramo, de
Juan Rulfo”, Javier Acosta, 2003, s/e; “Actualizacién dramatica
del cuento Talpa como un entramado deliberativo”, Javier Acosta,
2003, s/e. Y el tercero se produjo dentro del Seminario
Narradores de la generacidén del medio siglo, Semestre 2003-1,
conducido por el Dr. Armando Pereira: “El holocausto voluntario
de Pedro Paramo y sus consecuencias culturales”, Javier Acosta,
2003, s/e.
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configuramos el <concepto del cual nos valemos para
verificarlo: los actos de  habla; los cuales quedan
ejemplificados en dos fragmentos, uno de un texto dramatico
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 Pdramo.

Luego, en un segundo capitulo, basados en la formalidad
de la novela, experimentamos el levantamiento del texto
espectacular con algunos fragmentos breves elegidos al azar.
De estos partimos para seleccionar algunos otros de mayor
complejidad y extensidén, intentando con ello, no sélo
comprobar nuestra tesis, sino establecer una metodologia
para extraer la virtualidad espectacular de la novela. Pero
esto lo logramos hasta un tercer momento, cuando arriesgamos
nuestro métode en una zona textual cuyos fragmentos son
consecutivos; ese andlisis es lo mAs cercano a una labor de
levantamiento del texto espectacular, un ejercicio gue nos
confirma la certeza de nuestra metodologia resultante, pero
no se basa en la totalidad del original. Reiteramos que no
es nuestra intencién definir 1la totalidad del texto
espectacular en Pedro Pdramo. Sélo deducimos que
consolidamos una base técnica. La misma, en posteriores
investigaciones, puede originar un analisis dramtirgico
completo para este texto de Rulfo. Nuestra investigacién es,
estimamos, un auxiliar para indagaciones que traten
dramatirgicamente otros textos narrativos, sean estos
novelas o cuentos.

En la utilidad de este material, suponemos también al
embrién de una nueva técnica de analisis, con miras que
pueden incidir en la practica teatral y no solamente como

fundamento tedérico o «como un texto de investigacién

15



acumulable. Por tanto, puede ser un material fundamental
para el ejercicio practico de los hacedores teatrales,
cinematogréaficos, televisivos, radiales, historietistas
incluso, practicantes en general de objetos comunicativos de
indole draméatica.

Lo que presentamos es el fundamento para dirigir, de un
modo mas cientifico, el ejercicio de los actores cuando
abordan un texto narrativo sobre el escenario. Con ello,
proponemos la posibilidad de cristalizar una técnica teatral
gue podria experimentarse de modo pertinente con una novelas

como ésta de Rulfo.
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1. EL DISCURSO TEATRAL

1.1. Del Texto Escénico a la Virtualidad

de un Texto Espectacular

Como visor tedrico reconocido, Patrice Pavis ha
construido uno de los discursos con mas probabilidades de
apertura. La separacién absoluta que plantea entre el texto
dramatico (TD) y el texto escénico, vuelven al fendmeno
teatral un campo complejo, que invita a ser estudiado con
mayor amplitud y detenimiento.®

Asi, con la finalidad de ponernos en condicién para
describir una parte del texto espectacular (TE) de la novela
Pedro Pdramo, ocuparemos a Pavis para establecer los
elementos de este concepto —TE—, pero a partir de su
nocién de texto escénico. Porque Pavis no plantea
directamente la nocién de TE, sino que tiene su equivalente
en el texto escénico. Veremos esto.

Desde la perspectiva de Pavis, lo escénico remite a lo
espectacular o al espectaculo; es decir, por principio
peyorativo, remite a todo lo que se ve; pero, como un campo
de estudio, se refiere a 1la totalidad de cualquier
espectéaculo:

Todo es significativo: texto, escena y el
lugar del teatro y de la sala. El espectéaculo
deja de limitarse a la zona escénica, invade la
sala y la ciudad.

8cf. “Estudios teatrales”, de Patrice Pavis. Articulo incluido en
Teoria literaria, Angenot, Bessiére, et. al., SigloXXI, México,
1993. Tr Isabel Vericat Nufiez.

17



(Pavis. 1984. 1892)

Lo anterior nos conecta al término espectacular como un
concepto que limita el campo contextual donde se puede estar
realizando un fendmeno teatral, no hablando por ello de lo
textual o de un TE. Y es en este sentido (como campo de
estudioc) que Pavis aborda la nocidén de texto escénico: ese
fenémeno que ocurre exclusivamente en el escenario, incluso
sin contar al @espectador. Asi, de modo equivalente,
entendemos aqui lo que es un TE: ese fendmeno que ocurre
exclusivamente en el escenario. La variacién 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 vy
Armando Partida en México.®? Es decir, un ambiente préximo al
fenémeno dramatirgico que parte del texto y no del fendmeno
escénico. La referencia a Pavis nos sirve por ser él,
insistimos, un distribuidor temdtico de los estudios
teatrales, por eso lo ocupamos, acoplandonos y no negandolo,
pues tenemos la intencién de participar en su diédlogo

tedrico que es bastante concurrido.

°cf. De Toro: Semidtica del teatro. Galerna, Buenos Aires, 1989,
2% ed. Cf. Dubatti: Teatro comparado: problemas y conceptos,
Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Buenos Aires, 1995;
Fundamentos para un modelo de andlisis del texto dramdtico, La
escalera 6, Anuario de la escuela superior de teatro, Buenos
Aires, 1996; Tipos de texto dramdtico (inédito), 1996; “Notas
para el estudio de las matrices de representatividad en los
textos dramaticos”, en Letras, Universidad Catélica Argentina, en
prensa. Cf. Partida: PARTIDA Tayzan, Armando. Escena mexicana de
los noventa. CONACULTA-FONCA, México, 2003; La vanguardia teatral
en México. ISSSTE, México, 2000; Para una teoria dramdtica de la
prdctica dramatiirgica mexicana 1970-13990. Tesis. UNAM, México,
1999; Se buscan dramaturgos: panorama critico. II. CONACULTA-
FONCA, México, 2002.
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Veamos entonces que, con respecto a la separacién
realizada por Pavis entre texto escénico (como texto
espectacular) y texto dramatico, el tedrico francés no
encuentra una relacién directa entre ambos, entre el texto
escrito (TD) y el texto puesto en escena u ocupado por la
escena (TE). Para é1 son dos campos diferentes. Incluso, al
abordar la relacién entre el texto escrito (TD) y el texto
escénico, su acercamiento al texto escrito se basa en el
espectaculo:

La evolucién histérica de 1la relacidén
textual-escénico ilustra la dialéctica de estos
dos componentes incompatibles de la
representacién:

—o0 bien la escena intenta presentar o re-
expresar el texto;

—o bien se aleja de él, lo critica o
relativiza con una visualizacidén inesperada.
(Pavis. 1984. 506)

Si el proceso se hiciera a la inversa (del texto impreso
al texto escénico), mostraria de su parte (lo sabe Pavis)
una adicién a la corriente gramatica, filoldégica, que
antepone el valor de una puesta en escena a la claridad con
gue ha trasladado (respetado) el relato escrito en gue se
basé su espectédculo. Lo cual nos habla de dos actitudes
espectadoras al presenciar un fenémeno teatral que ocupa a

un TD; el mismo Pavis las describe:

—Examinar cémo fue puesto en escena un
texto (previo)

—Observar como el texto se emite en
escena, es decir, cdémo se vuelve audible o
visible.
(Pavis. 2000. 202)
A grandes rasgos, y con la visién de Pavis, el texto

puesto en escena nos plantea un tipo de espectaculo gque

19



respeta el orden del relato y la configuracién fonoloégica
del original. Es decir, los hacedores de puestas en escena,
se basan en el sentido cultural-dominante del texto.

En cambio, un espectéculo que sbélo emite en escena al
texto (lo vuelve audible o visible), pondera la labor misma
de los hacedores por encima del orden del relato y de la
configuracién fonolégica cultural-dominante. Ejemplo,
pensemos en el arte del director polaco Tadeusz Kantor,

citado también por Pavis:

Donde el actor juega con su texto como el gato
con el ovillo de lana: se aleja y se acerca,
hace malabarismos con la fonética de las
palabras, hace vibrar el significante, es un

"molino de moler texto". El1 texto ya no se
tiene que representar, poner en escena o
explicitar, ni siquiera tenemos que
divorciarlo, como en Meyerhold [director

soviético], de la plastica escénica.
(Pavis.2000.223-24)

Evidentemente, nuestro interés estd en encarar la forma
teatral gque <considera al texto como el centro del
espectaculo, debido a que nuestro material de estudio es un
texto impreso, Pedro Pdramo; y esto solamente lo obtenemos
del concepto de puesta en escena (PE). El término PE, mas
alla del tono despectivo con que Pavis lo pueda manejar,
estudia la manifestacién fisica y la intencién de los

actores con base en el TD:

Los diferentes componentes de la
representacion, a menudo debido a la
participacién de varios creadores (dramaturgo,
masico, escendgrafo, etc.) son ensamblados vy

coordinados por el director. Ya se trate de
obtener un conjunto integrado (como la dépera) o,
por el contrario, un sistema en el que cada arte
mantiene su autonomia (BRECHT), el director
tiene por misién el decidir el vinculo entre los

20



diversos elementos escénicos, lo cual influye
evidentemente de una manera determinante sobre
la produccién global de sentido. Este trabajo de
coordinacidén, para un tipo de teatro que muestra
una accién, gira en torno a la explicacién y
comentario de la fabula, que se hace inteligible
gracias al wuso del escenario como teclado
general de la produccién teatral. La puesta en
escena debe formar un sistema organico completo,
una estructura donde cada elemento se integra al
conjunto, donde nada se deja al azar sino que
cumple una funcién en la concepcién del
conjunto. Al respecto es ejemplar la definicién
de COPEAU, quien toma en cuenta innumerables
trabajos sobre el teatro: “Por puesta en escena
entendemos: el disefio de una accién dramatica.
Es el conjunto de movimientos, gestos Y
actitudes, la armonia entre fisonomias, voces y
silencios; es la totalidad del espectaculo
escénico, que surge de un pensamiento unico que
lo concibe, lo ordena y lo armoniza. El director
inventa e instaura entre los personajes este
nexo secreto e invisible, esta sensibilidad
reciproca, esta misteriosa correspondencia de
relaciones, sin las cuales el drama, aungque sea
interpretado por excelentes actores, pierde la
mejor parte de su expresién” (Critica de otro
tiempo, citado en VEINSTEIN, 1955:68)

(Pavis. 1984. 385-86)

Sobre 1la extensa cita anterior, las negritas son
nuestras; exaltan la ©participacién de los elementos

dramdticos gque unicamente pueden encontrarse en un texto

escrito, previo a la concepcién de la PE.°

%o 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 la actuacién
libre, la que emite en escena un texto (como indica Pavis),
inevitablemente torna audible al texto al descomponerlo con su
fonologia de actor vy, ademas, también lo vuelve visible al
descomponerlo con su motricidad de actor... ignorando por ello la
estructura del relato. Esta es una posicién que ademas de negar
el concepto de PE, niega el estatus cultural-dominante del texto
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Ahora bien, ;qué es un TD? Para ello nos valdremos del
teérico argentino, Jorge Dubatti, que sobre el TD nos
indica:

Es una clase de TL [texto literario] dotado
de virtualidad teatral a partir de una notacién
técnica especifica (divisién externa, dialogos
y/o didascéalias) y de la inscripcidén en su seno
de matrices de representatividad (explicitas e
implicitas).

(Dubatti.1996.59)

Es decir, un TD denota la intencionalidad de ser puesto
en escena, lo cual tiene su origen en la nocidén profunda de
drama, o sea, en la diferencia original que Platén vy
Aristdteles establecen con base en sus explicaciones de lo
que es la mimesis.

Para Platdén, mimesis (teatro) es parte de la lexis
(manera de decir); e igualmente la diégesis (relato) es
parte de la lexis (Pavis.1984.311). Tanto la mimesis como la
diégesis son maneras de decir. En otras palabras, el teatro
y la narrativa son maneras de decir. Al menos, asi lo
podemos plantear en términos muy generales.

Indudablemente, la insuficiencia que Aristételes nota
es que el teatro también pude contener un relato, lo cual
obliga al mismo Aristételes a diferenciar dos tipos de
mimesis y no dos tipos de lexis: la mimesis directa (teatro)
y la mimesis indirecta (narrativa). Pero la visién de Platén
(ampliada por Aristdételes), si bien no organiza al teatro en
su complejidad, si evidencia de éste su mayor rasgo: vuelve

visible y audible un relato, mientras que la diégesis nos

crea visiones y sonidos —del mismo relato— con la

literario. Emitir en escena es equivalente a construir una
intencionalidad opuesta al estatus cultural-dominante en que es
cobijado el texto dramatico (TD).
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imaginacién (por decirlo rusticamente) en un nivel donde
nada se ve ni nada se escucha fisicamente, que es como cree
Dubatti cuando habla de virtualidad teatral en wun TD

(Dubatti. 1996. 56)*; cuestién en la cual Fernando De Toro

lo apoyaria:

El texto dramatico provee el componente
verbal y 1la potencialidad (virtualidad) como
performancia al texto espectacular, el cual
contextualiza el lenguaje desambigiiizando
[sustituyendo vy esclareciendo] el componente
semdntico®. De modo que lo que podriamos llamar
texto espectacular es la suma de los componentes
del texto dramatico: palabra/historia y
virtualidad performativa. [...] Con esto no
implicamos de modo alguno una coincidencia

exacta entre texto dramatico Y texto
espectacular, sino una relacién de reciprocidad
necesaria.

(De Toro. 1989. 67)

Con De Toro podemos obtener una mayor transparencia
sobre la terminologia de lo gque entendemos aqui como TE.
Este investigador, al esclarecer lo que para él1 son los

fundamentos comunicativos del discurso teatral, habla de una

“pe modo conclusivo, en cuanto al espectaculo teatral como una
manifestacién fisica, concreta, tenemos que es una manifestacién
fisica del TD. Pero esa manifestacién estd en funcién del relato
indicado por el TD. Asi, el teatro es, como espectaculo, una
explicacion y comentario de la fdbula (como indica Pavis), que es
lo mismo a representar en escena al texto, pero yendo mas alld de
su enunciacidén escrita y de una lectura virtual.

12 Nota de De Toro: Jiri Veltrusky sefiala cémo el didlogo, la
palabra teatral siempre “comprende no sélo la situacidédn material,
esto es, el conjunto de cosas que rodea a los locutores, sino
también a los locutores mismos, su mentalidad, intenciones,
conocimiento pertinente para el dialogo, sus relaciones mutuas,
las tensiones entre ellos, etc., en una palabra, lo gue podria
llamarse la situacién psicolégica”. “Basic Features of Dramatic
Dialogue”, en Semiotics of Art. Prague School Contribution, pl28.
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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creacién virtual que corre inherente {performativamenten) al
relato del TD, sefialando con ello que la espectacularidad
s6lo puede estar en la representacién (que es como piensa
Pavis) y sélo puede estar virtualizado en la definicidn de
la PE (cuestién que Pavis no advierte). Este deslinde, nos
obliga a especificar en nuestro concepto de TE, su
virtualidad. En si, tendremos que anotarlo en adelante como
texto espectacular-virtual (TEV).

En conclusiédn, si dimplicitamente hablamos de una
visién-virtual en el lector, provocada por la diégesis al
momento de construir su PE, se puede hablar también de una
espectacularidad-virtual. Todo texto dramético (impreso), en
un ejercicio individual de lectura (de un director), provoca
una virtualidad del espectdculo con base en el relato.

Luego, si ese mismo lector (director) estd interesado en

Brérmino gue en su momento abordaremos con amplitud, pero qgque
apela, segun Helena Beristéain, “a los enunciados (o a sus verbos,
aunque estén implicitos) en los gque la accidén gque expresan se
realiza por el hecho mismo de ser enunciado, por lo dque la
realizacidén de esta accién es constitutiva del sentido mismo de
estos enunciados”, en Diccionario de retdrica y poética, Porrua,
México, 1988, pp 24-25.

Asi, cuando De Toro declara la performatividad de una creacién
virtual, apela a imagenes dindmicas y no estaticas, apela a
sentidos superpuestos que surgen de la escenografia, de la
actoralidad, del vestuario y del caracter mismo del texto impreso
cuando es emitido en escena. Verificar esta observacidén es muy
sencillo si, cuando atestiguamos un espectaculo, dejamos de
atender la subjetividad del todo y nos concentramos
exclusivamente en, por decir, el tono de voz del actor, la sola
escenografia, una luz, los desplazamiento, los objetos, la espera
del otro actor mientras aguarda su réplica, el vestuario, la
postura corporal, el sonido ambiente o la misica si ésta esta
incluida; cada elemento del objeto teatral es performativo en el
momento en que participa del todo, porque aislados son sélo
técnicas (escenograficas, actorales, de iluminacién, de proxemia,
de direccién), pero en conjunto es un sentido en evolucién... una
propuesta discursiva coherente consigo misma, opuesta, critica o
semejante a la cultura dominante.
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organizar el relato de un texto narrativo para ponerlo en
escena, la virtualidad diegética la encaminard hacia una
virtualidad espectacular, en un proceso que se calcula como
previo, por supuesto, a la concepcién de la PE.

Reiteremos entonces, un TD indica de modo evidente su
intencionalidad de ser puesto en escena (verse y escucharse
su relato). Dubatti lo sefala cuando advierte la notacién
externa del TD como texto literario (TL): divisién en
escenas, cuadros y/o actos que presentan didascalias que a
su vez presentan y puntualizan didlogos (Dubatti. 1996. 57-
58).

Si como TL (una novela), un lector especializado (un
director) wvisualiza de modo virtual el aspecto dramatico de
éste (de la novela Pedro Pdramo), entonces el TL es también
un material que contiene en si mismo un TEV (una virtualidad
del espectéaculo). Juicio que estamos obligados a demostrar
si queremos cumplir nuestro objetivo de esclarecer una parte
del TEV (el agregado "“virtual”, es fundamental) en Pedro
Pdramo.

Para ello hay que establecer el siguiente paso. ;Qué

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

1.2. Los Aspectos de un Texto Dramatico que Provocan la

Virtualidad de un Texto Espectacular.

Mas concentrada en la aclaracidén de los elementos del
discurso teatral, la tebérica francesa Anne Ubersfeld,
plantea un modelo de enunciacidén comunicativa para los
espectaculos de puesta en escena (PE) al mismo nivel que
Jorge Dubatti plantea la aplicacién de su propio modelo de

andlisis dramdtico (Dubatti.l1996.59); ambos requieren de los
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espectaculos que tienen como centro la actualizacidén integra
de un texto dramatico (TD); es decir, textos que en su
manifestacién fisica revelan un relato.

Ahora bien, hasta el momento, solamente hemos
delimitado el campo de estudio; se ha pasado del fendmeno
teatral en su manifestacién fisica-espectacular, al campo
constitutivo de 1los textos dramaticos como portadores
diegéticos; previendo ademéds que, una lectura al TD activa
la realizacidén virtual de un TEV. Esperemos entonces, a que
Ubersfeld sea un auxiliar para demostrarlo, basados en su
texto Semiotica teafral“.

Por principio, Ubersfeld, al referirse unicamente al
andlisis de los espectaculos de PE, encuentra gque es
indispensable considerar al texto impreso como el referente
de los signos espectaculares. Ello, pensando en la
aclaracidén de la situacidén comunicativa que se construye
frente a todo fendémeno teatral de PE:

No se puede determinar el sentido de un
enunciado teniendo en cuenta uUnicamente su
componente lingiiistico; hay que contar con su
componente retdrico, ligado a la situacién de
comunicacidén en que es emitido (como advierte

Ducrot en Dire et en pas dire), componente
retérico que es de una importancia capital en
teatro.

(Ubersfeld. 1989. 175)

En si, la aclaracidn de la situacidn comunicativa es el
elemento fundacional de las observaciones tedéricas de

Ubersfeld'®. Sobre esto, describe los elementos que

Mpire le Thédtre. 1977. Paris: Editions Sociales. / Semidtica
teatral. Catedra-Universidad de Murcia. 1989. Traduccién vy
adaptacién de Francisco Torres Monreal.

La situacién comunicativa (SC), es un derivado de los estudios
sobre la funcidn lingliistica; teorias que intentan desentranar el
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configuran a la situacién comunicativa y la funcién que cada
uno desempefian como parte del fendmeno comunicativo de la
enunciacién espectacular, es decir, el momento en que los
actores despliegan su fisico sobre un escenario:

En cualquier representaciéon se manifiesta una
doble situacion de comunicacion: a) la
situacién teatral, o ma&s precisamente escénica,
en gque los emisores son el autor y los
intermediarios de la representacién (director,
comediantes, etc.); b) la situacién
representada construida por los personajes.
(Ubersfeld. 1989. 177)

Con Ubersfeld, estamos en el entendido no de la calidad
estética de 1la PE, sino solamente en la sustitucidn

espectacular (como signos equivalentes) de los elementos

funcionamiento de los actos que llevan a los individuos a darse a
entender en la convivencia. La SC tuvo su mayor logro con las
observaciones y recopilaciocnes que hiciera Jakobson, en 1958,
sobre los estudios de otros, esquematizando las funciones de la
lengua como sigue, todo esto segun Beristdain:

Referencial
(contexto)

Emotiva Poética Conativa
(hablante) (mensaje) (receptor)

Fatica
(contacto)

Metalingiliistica
(cédigo)

“Luego describe asi sus relaciones: ‘el hablante o emisor envia
un mensaje al oyente o receptor. Para que sea operativo, el
mensaje requiere un contexto al cual referirse, susceptible de
ser verbalizado y susceptible de ser captado por el oyente;
requiere también un cédigo que sea comin (al menos parcialmente)
al hablante que codifica y al oyente que decodifica el mensaje;
Y, por ultimo, requiere un contacto, un canal de transmisién y
una conexién psicolégica entre el hablante y el oyente, que

permite a ambos entrar y permanecer en comunicacién’."
(Beristain. 1988. 228-229)
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comunicativos previamente significados en un TD. Por tanto,
su criterio para calificar un espectaculo nace de la
comprensién que los hacedores hayan logrado sobre los
elementos de la situacién comunicativa de cada TD, cuyo
fundamento mayor, Ubersfel lo localiza no en la enunciacién
escénica del relato, sino en la reproduccién de la intencién
del autor (dramaturgo) para con su publico espectador (el

espectador del tiempo y momento de ese Unico dramaturgo):

Se trata, pues, de un proceso de comunicacién
entre <<figuras>>-personajes que tiene lugar en
el interior de otro proceso de comunicacidén: el
que une al autor con el publico; se comprende
asi que toda <<lectura>> que se oponga a la
inclusién del didlogo teatral en el interior de
otro proceso de comunicacién no puede por menos
de errar el efecto de sentido del teatro. Leer
la escena de las confidencias de Fedra a
Hipélito sin tener en cuenta la relacién de
Racine «con el espectador es una lectura
forzosamente reductora. Y es que el dialogo es
un englobado dentro de un englobante.
(Ubersfeld. 1989. 177)
Esto es importante sefalarlo, no sélo porque entendemos
la orientacién teatral de Ubersfeld, sino que entendemos

también su propia limitante. Ella sabe que toda PE
—actualizada— de cualquier texto clasico, es vya una
anomalia comunicativa por la sola manifestacién atemporal en
que se realiza el espectaculo con respecto a la época de
creacién del autor. Sin embargo, esa anomalia también le
descubre lo esencial del ejercicio teatral, producto de toda
PE: descubre las nuevas enunciaciones de un mismo texto, las
cuales no previé el autor (dramaturgo) y que, sin embargo,
con el mero ejercicio préactico, 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 lo
siguiente:

Sus condiciones de enunciacién [del TD] (su
contexto) son de dos o6rdenes, las unas englobadas
en las otras:

a) las condiciones de enunciacién escénica,

concretas;

b) las condiciones de enunciacién imaginarias,

construidas por la representacién.

Las segundas (las condiciones de enunciacidn
imaginarias) vienen esencialmente indicadas por
las didascalias (aunque también en los dialogos
puedan figurar elementos importantes).

(Ubersfeld.1989.177-178)

Es el TD, el ordenador de los signos teatrales, no el
proveedor de ellos. Los gue proveen los signos
espectaculares son las propias intenciones de los hacedores,
con lo cual establecen (consciente o inconscientemente) las
insuficiencias comunicativas que desvian o transforman la
intencionalidad original del autor. Pero la misma naturaleza
de las enunciaciones de un TD, invitan a especular sobre la

intencién del autor (dramaturgo), pues el discurso escrito,
como indica Ubersfel, no es del todo claro —o es
fisicamente claro— (Ubersfeld. 1989. 186), la condicién
literaria de los TD, es la que pesa en esta subjetividad de
interpretaciones o lecturas. Pero Ubersfeld va mas alla de
los elementos dramaticos externos de Dubatti, explica los
elementos 1internos, que son, a la vez, enunciaciones

literarias: la funcién de los didlogos y de las didascalias.
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Sobre los di&logos y las didascalias, Roman Ingarden
(polaco, fildésofo del arte)16 observa que, cuando estas
enunciaciones se leen, poseen virtualidad; pero en lugar de
utilizar el concepto de wvirtualidad, utiliza el adverbio
“cuasi”!”’. De tal modo que los objetos representados con
palabras impresas, es decir, no sbélo los diadlogos y las
didascalias, sino todas las técnicas de construccién
diegética son, en el lector, cuasi-objetos. Una casa verde
(la frase “una casa verde” dentro de un texto literario), no
es la representacién fisica de una casa, porque casas verdes
puede haber muchas, sino que es la subjetividad interna (del
lector) 1la que proyecta una cuasi-casa verde. Lo mismo
ocurre con las palabras que proyectan sentimientos o el
carécter fisico o psicolégico de algin personaje. Lo mismo
ocurre, por supuesto, con los diadlogos que, en el proceso de
lectura, se vuelven cuasi-didlogos.

Por consiguieﬁte, y continuando con Ingarden, se
observa que ante tantos elementos (u objetos virtuales
proyectados), el discurso literario estd enunciado para
destacarle al lector solamente las visiones o cuasi-
sensaciones mas importantes. Ingarden basa este proceso en

el concepto de correlaciones. Son las correlaciones entre

cf., La obra de arte literaria, Roman Ingarden, Taurus-UI,
México, 1998. Capitulos: del 3 al 11.

La palabra “cuasi”, en el diccionarioc aparece comc un adverbio
de cantidad equivalente a “casi”, por tanto, su labor es la de
modificar wuna significacién. Ingarden empieza a plantear la
necesidad de este adverbio dentro de los términos de analisis
literario en el pardgrafo 25: “El carédcter cuasi-juicial de las
oraciones declarativas que aparecen en la obra litararia”; en La
obra de arte literaria, Taurus-UI, México, 1998.

30



objetos representados las que pueden asegurar una sensacién
de objetividad en la actividad subjetiva del lector®®.

Es asi que, bajo este nuevo parametro, podemos obtener
un giro complementario en el concepto de TEV planteado
anteriormente, fundamentandonos en lo establecido por Platén
y ampliado por Aristételes 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
dramaticos y narrativos, lo gque se ve y se oye no son
elementos fisicos sino cuasi-fisicos, virtualidades, nunca
una PE completa, ni siquiera un concepto de PE, solamente la
subjetividad impresa (la mas correlacionada) gque se puede
ver y olr virtualmente de un relato.

Ahora, regresando a Ubersfeld, las enunciaciones
propias de lo dramatico (y de la literatura en general, como
comprueba Ingarden), son propensas a leerse virtualmente,
cual si fueran un TE. Los didlogos y las didascalias (ademéas
de las otras formas de construcé¢ién diegética), plantean no
unicamente una situacién comunicativa, sino también una
situacién propia de los actos de habla. ;Cémo es esto? Pues
asi como la aclaracidn de la situacidn comunicativa es el
elemento fundacional de las observaciones tedéricas de Anne
Ubersfeld, asi también, la base dramatica de los
espectaculos se rige por el principio de la aclaracidén de
los actos de habla, presentes en la situacién comunicativa
enunciada con dialogos y didascalias:

Todo ocurre como si la situacién del habla fuese
mostrada por esta «capa textual que 1llamamos
didascalias cuyo papel es el de formular las

®yer 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 basico son visibles:
l.en primer lugar, el doble papel de Ilas
didascalias (determinando las condiciones de
enunciacién, escénicas e imaginarias) explica
[...] la confusidén entre estos dos tipos de
condiciones; g

2.que las didascalias?®?, ordenadoras de la
representacién, tienen como mensaje propio

estas condiciones de enunciacidén imaginarias.
(Ubersfeld.1989.178)

De modo general, los actos de habla son una teoria que,
seguin Helena Beristédin, 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
semantico y pragmatico” (Beristain. 1988. 24). Lo cual nos
acerca a las nociones de Ubersfeld en el nivel de la
insuficiencia semantica de los TD, cuando en un ejercicio de
enunciacién escénica se logran otras significaciones
(significaciones pragmaticas) del texto escrito, y con ello
intenciones paralelas (mds profundas) por parte de los
personajes y del autor.

Luego, Beristain continta explicando:

Esta teoria [la de los actos de habla] se funda,
tanto en 1la caracterizacién de la estructura
formal de la exprésién, comec en la del
significado que se les asigna y, ademas, en la
del acto que se realiza por el hecho de que la
expresién sea proferida ya que, “producir un
enunciado es emprender algun tipo de
interaccién social” (Lyons).

(Beristain. 1988. 24)

YNota de Ubersfeld: “Por didascalias entendemos aqui no sélo las
didascalias propiamente dichas sino todos los elementos insertos
en el dialogo que tienen una funcién ordenadora de la
representacién (cfr. Shakespeare o Racine).”
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Puede entenderse muy bien la complejidad del discurso
teatral a partir de este planteamiento tedrico ya que, el
ejercicio de los actores (la interpretacién fisica) no sdélo
reproduce significados fénicos; al estar representando un
tipo de interaccidén social, el solo sentido de lo dicho se
modifica con el «cémo lo dice el actor y en qué
circunstancias. Sobre esto, Beristain 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 abstraccién). Puede
considerarse acto de lenguaje tanto una accidn
lingiiistica (hacer gestual significante), como
el hacer especifico que consiste en hacer-saber,
como (en su aspecto cognoscitive) un hacer-
significacidén, o sea, un producir y aprehender
diferencias significativas, o bien como hacer-
hacer: manipulacién de un sujeto por otro
mediante el lenguaje. Estas dos ultimas
acepciones (greimasianas) se relacionan con la
de acto de habla, que ya para BULER no es un
hacer sino un significar y que, como veremos, en
la teoria de AUSTIN toma en consideracién la
relacién (manipulacidn) entre los
interlocutores.

(Beristain. 1988. 24)

Sin duda, el estudio de Beristain, su recorrido por el
concepto de los actos de habla, no sbélo aclara la
transformacién del mismo, sino que su transparencia nos
permite establecer una relacién directa con el fendmeno
teatral, el cual, desde la perspectiva de Ubersfeld, es la
realizacién de una reproduccién (mimesis) de las acciones

humanas en su nivel cognoscitivo y gestua12°. Fenémeno sobre

2si el lector considera excesiva la transcripcién que hacemos de
Beristdin, 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 situacién comunicativa
del fendémeno teatral; de esto ya hemos descrito su manifestacién
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el gque Austin nota no la significacién individual, sino el
juego comunicativo que se establece entre los
interlocutores. Lo gque Beristdin continta explicando:

Austin ha denominado performativo (palabra
relacionada con el sustantivo inglés —adoptado
también en francés— que significa relacidn:
performance) a los enunciados (o a sus verbos,
aungue estén implicitos) en los gque la accidn
que expresan se realiza por el hecho mismo de
ser enunciados, por lo gque la realizacién de
esta accién es constitutiva del sentido mismo de
estos enunciados. El verbo performativo
“describe una accioén del locutor, y su
enunciacién equivale al cumplimiento de dicha
accién” (DUCROT y TODOROV). Los enunciados
performativos se oponen a los <constativos
(término relacionado con la palabra constar),
que también se llaman declarativos y poseen un
valor descriptivo, de verificacién.

(Beristain. 1988. 24-25)

Inmediato a esto, Beristédin anota una serie de ejemplos
donde la sola frase es un equivalente a la realizacidén de la
accién o constatacién 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 transformacién de una
circunstancia entre individuos regidos (a nivel de accién)
por la estructura de una diégesis. Pongamos de ejemplo un
texto clasico mexicano, el primer diadlogo de El gesticulador

(1943), de Rodolfo Usigli; aqui, la terminologia en

fisica sobre un escenario y su manifestacién implicita dentro de
un texto dramatico. Ademds, como propuesta original, estamos
describiendo en su modo virtual (o implicito) la situacién
comunicativa del fendmeno teatral pero dentro de un texto
narrativo. Esperamos entonces que se vuelva evidentemente que las
citas sobre Beristdin son meramente utilitarias por su concrecién
y reduccién de los conceptos de J. L. Austin. Nada méas.
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negritas-cursivas, pertenece al sistema de analisis
literario de Roman Ingarden, de guien nos valemos para

. 21
avanzar en el terreno literario®:

CESAR.—;Estas cansado, Miguel?

MIGUEL.—El calor es insoportable.

CESAR.—FEs el ~calor del Norte que, en
realidad, me hacia falta en México. Verds qué
bien se vive aqui.

JULIA.—(Bajando) Lo dudo.

CESAR.—Si, a ti no te ha gustado venir al
pueblo.

JULIA.—A nadie le gusta ir a un desierto
cuando tiene veinte arnios.

CESAR.—Hace veinticinco afos era peor, Y
yo naci aqui y wvivi aqui. Ahora tenemos la
carretera a un paso.

JULIA:—S1:: podré ver pasar los
automéviles como las vacas miran pasar los
trenes de ferrocarril. Sera una diversioén.

CESAR.— (Mirdndola fijamente) No me gusta
gue resientan tanto este viaje, que era
necesario.

(Usigli. 1985. 23-24)

Primeramente, los nombres en mayusculas constatan (o
configuran) a cada uno de los entes psicolégicos que emiten
las frases, en este caso son tres: Cesar, Miguel y Julia,
que fungen como los participantes de nuestra situacidn
comunicativa.

Segundo. Nosotros hemos citado el primer didlogo, pero
el primer dialogo termina cuando Julia toma el lugar de
hablante de Miguel. Es decir, citamos los dos. primeros
dialogos para tener una mayor claridad del dinamismo con que

los actos de habla se pueden suceder en un TD.

2lcf, La obra de arte literaria, Roman Ingarden, Taurus-UI,
México, 1998, Tr. Gerald Nyenhuis H. En especial, consultar los
paragrafos 8, 9, 13, 15, 18, 21, 23, 25, 28, 31, 37; 42, 47, 51 y
55
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Asi entonces, la frase inicial, “;Estas cansado,
Miguel?”, emitida por César, es ya una frase performativa
que nos refiere el gesto corporal que estd guardando Miguel
al momento en que César supuestamente dice ¢Estds cansado,
Miguel? Es decir, hay una accién doble, simultanea, la
preocupacién de César por el cansancio de Miguel y la
actitud de cansancio de Miguel, que a su vez corresponde en
tiempo y espacio con lo enunciado verbalmente por César.
Igualmente, esta actitud de Miguel y las palabras de César
corresponden con el ambiente gque intenta prefigurar el
dramaturgo y gque tiene que ver con los signos visuales
(espaciales) del lugar donde ocurre el didlogo citado, es
decir las didascalias, que también son frases constativas:

Los Rubio aparecen dando los ultimos toques
al arreglo de la sala y el comedor de su casa, a
la gue han llegado el mismo dia, procedentes de
la capital. El calor es intenso. Los hombres
estan en mangas de camisa. Todavia queda al
centro de 1la escena un cajdén que contiene
libros. Los muebles son escasos y modestos [...]
La casa es todavia, visiblemente, una
construccién de madera, sélida, pero no en muy
buen estado. [...] César Rubio es moreno; su
figura recuerda vagamente la de Emiliano Zapata
Y, en general, la de los hombres y las modas de
1910, aungue vista impersonalmente y sin moda.
Su hijo Miguel parece mas Jjoven de lo que es;
delgado y casi pequefio, es mas bien un muchacho
mal alimentado que fino. Estd sentado sobre el
cajén de los libros, enjugandose la frente.
(Usigli. 1985. 22-23)

Por tanto, sabemos no solamente que Miguel esta
cansado, sino también en dénde estd y cémo: enjugandose la
frente sentado en el cajén de los libros, siendo el unico

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

sabemos que César dice ¢Estds cansado, Miguel? no por una
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preocupacién que busca remediar o eliminar el cansancio de
Miguel, sino porque César quiere que Miguel continte en el
arreglo de la casa, sin pausas, como el mismo César lo
practica y como se supone lo estd realizando el resto de la
familia. Es decir, en la frase Estds cansado, Miguel? No
s6lo se da la performatividad de Miguel, sino también una
orden implicita de que continde con la accidén previa:
arreglar la mudanza. Ademds, como es César el padre de
Miguel, puede también preverse el tono con que César dice
;Estds cansado, Miguel?, que, por supuesto, noc es suave,
sino exigente.

A esto, Miguel toma el habla y responde a su padre: “El
calor es insoportable”, que también es una frase
performativa, al menos en la actitud del mismo Miguel, que
es el unico que evidencia lo inaguantable del calor al
enjugarse la frente e interrumpirse para reposar sobre el
cajon. Aparte, como en el caso anterior, la enunciacién
marca tampbién una doble significacién, evidencia también la
debilidad fisica del muchacho, debilidad gue no se compara
con la fortaleza de sus otros familiares, que no se detienen
en su actividad, cuestién que se confirma en las siguientes
frases optimistas, performativas, de César: “Es el calor del
Norte que, en realidad, me hacia falta en México.” Donde el
calor del Norte, se convierte en la performatividad de 1la
propia necesidad psicolégica de César: me hacia falta en
México. A su vez, se constata un traslado de la familia, de
la ciudad de México a esa casa del norte del pais, México. Y
finalmente, César termina diciéndole a su hijo una ultima
frase: “Werads qué bien se vive aqui”, frase a la que Miguel
no responde, evidenciando con ello un desacuerdo con el

padre y una confirmacién de su calor insoportable. También,
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esta misma frase sirve de transicidn para que Julia tenga el
pie 1ldégico necesario para continuar el didlogo en que, el
silencio de desaprobacién de Miguel, tiene voz con la

desaprobaciédn manifiesta (externa) de ella misma: “Lo dudo”.

Hemos obtenido elementos importantes de lo
espectacular-virtual del texto de Usigli. Lo conseguimos,
basados en las funciones que, del TD, provocan la
virtualidad de un TE, previo a la PE?*®. Es decir, la
virtualidad del TE es equivalente a la aclaracién de los
actos de habla que son posibles de leerse (identificarse)
cuando entran en contacto dos o mas individuos para
configurar la situacidén de cada uno (el hacer-ser del
personaje) y con ello configurar la intencionalidad del
autor para con su publico o lector (el hacer-ser del autor).
Todo ello, contenido en las didascalias y también en los
didlogos, que en adelante seran didlogos-didascdlicos,
situaciones en las que el lector puede percibir la presencia
psiquica-intencionada de los hablantes y, con ello, perfilar
la potencialidad del personaje frente a un lector activo,
para que este ultimo pueda prever o verificar esas
reacciones a lo largo de la diégesisn.

Aun con esto, es importante puntualizar los tres tipos
de actos de habla gque conocemos de Austin:

a) El acto locutivo consiste en enunciar, con
apego a reglas sintéacticas, locuciones o

22p] significado de las abreviaturas es: TD, texto dramdtico; TL-
narrativo, texto literario narrativo; TE, texto espectacular;
TEV, texto espectacular virtual; TLN, texto literario narrativo;
PE, puesta en escena; SC, situacién comunicativa.

23¢cf. “Las funciones del lenguaje en el teatro”, de Roman
Ingarden, pp 155-165; en Teoria del teatro. Bobes Naves, Corvin,
et. al. Arco-Libros, Madrid, 1997.
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expresiones a las gque es posible asignar un

significado.

b) El acto ilocutivo es aquel cuya enunciacién
misma constituye, por si, un acto que,
proveniente del hablante, modifica las

relaciones entre los interlocutores [...], es
una ilocucidén que, aparte de constituir una
acciébn lingliistica al ser enunciada, es una
promesa o es una pregunta, un actec social
especifico cuya simple enunciacidén establece
un vinculo entre locutor y alocutario porgque
crea un compromiso: promete o interroga [...]
El acto de prometer o de interrogar se
cumple en 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 quiza un cambio de
direccién en sus acciones como cuando se

sugiere, se solicita, se aconseja, se
suplica, se ordena algo, aungue sea
indirectamente:

¢ Puedo pasar?
En este ejemplo, la caracterizacién no esta
ligada a su contenido ni a su forma
lingtliistica, sino a su efecto scbre el
interlocutor, producido a través del acto de
hablar y no en él mismo.
Los actos perlocutivos muchas veces
requieren, para ser interpretados como
tales, de un amplio contexto situacional.
(---1
Asi pues, el acto ilocutivo y el perlocutivo
se oponen. Mientras la ilocucidn es
realizada por el hablante y ejerce sobre él
mismo una presién por una especie de
compromiso, la perlocucién es realizada
sobre el oyente y ejerce sobre él una
presién porque se traduce en un efecto.
(Beristain. 1988. 26-27)

Con lo anterior, entonces, el concepto de performativo

y constativo se enriquecen, siendo acompafiados por conceptos
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que especifican en mayor medida los actos de interaccién
social de los hablantes:

a)el acto locutivo define cualquier significacién de
las palabras, de las frases, de las oraciones y del
esquema en general para crear las unidades de
sentido;

b)el acto ‘ilocutivo y perlocutivo especifican las
practicas performativas al acentuar la actitud del
hablante o del receptor;

c)y el acto constativo, se conserva por ser el Unico
acto locutivo gque sefiala elementos temporales vy
espaciales propios de las circunstancias
proyectadas por un objeto literario.

En este momento, con la finalidad de verificar 1la
utilidad de la ampliacidén en el concepto de los actos de
habla, buscaremos su obtencién a partir del inicic de un
texto literario narrativo, que es también un <clésico
mexicano; Talpa (1950)%* de Juan Rulfo.

Natalia se metidé entre los brazos de su
madre y llordé largamente alli con un llanto
quedito. Era un llanto aguantado por muchos
dias, guardado hasta ahora que regresamos a
Zenzontla y vio a su madre y comenzd a sentirse
con ganas de consuelo.

(Rulfo. 2000. 69)

Primero. Estamos ante un texto literario carente de
didlogos, por tanto, la dificultad para definir los actos de
habla se basa en la interrelacién social, intenciomnada, por

parte del autor y de los personajes.

g1 afio de publicacién de “Talpa”, lo obtengo de un dato que el
Dr. Sergio Lodpez Mena prologa en la edicién de EI 1llano en
llamas, de Juan Rulfo. P&J, México, 2000. pll.
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Segundo. El autor configura a un narrador al que le
consta la relacién entre Natalia y la madre de ella misma:
“Natalia se metidé entre los brazos de su madre y lloréd
largamente alli con un llanto quedito”. Ademds, no sélo
presenta esta situacidén comunicativa, sino que entra en un
detalle que amplia el modo del llanto de Natalia: “Era un
llanto aguantado por muchos dias, guardado hasta ahora que
regresamos a Zenzontla y vio a su madre y comenzd a sentirse
con ganas de consuelo”. -

Tercero. Implicito en esta ultima oracidén, el autor
enuncia palabras que revelan la intencidén de su sujeto
narrador para darse a conocer: regresamos a Zenzontla. Por
lo mismo gquedan por definir wvarias cuestiones: ;Por qué
llora Natalia de ese modo? ;Cudl es la relacidén entre el
sujeto narrador y Natalia? Y, :;a gquién se dirige el sujeto
narrador? Anotemos que estos tres planteamientos se estéan
derivando del esclarecimiento virtual de los actos de habla
prefigurados en la diégesis de Talpa. Esto es, el TE, se
encuentra en funcién de la mimesis dramatica que, como
virtualidad, nos presenta a sujetos en interaccién social. Y
que es lo mismo a decir que estamos leyendo Talpa como si
fuera un texto <con miras a ser puesto en escena.
Continuemos.

En el parrafo citado, la situacién comunicativa es,
como en el teatro, doble: por un lado estan las referencias
a una escena que plantea el narrador y, por otro lado
(paralelo) estad la situacién del misme narrador, sobre todo
por su intencidén de obviarse como personaje activo dentro de
la diégesis.

Cuarto. Como consecuencia de lo anterior, a la escena

referida del llanto de Natalia en brazos de su propia madre,
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debemos agregar la participacién silenciosa del sujeto
narrador, cuestién que se lleva a cabo dentro de ese mismo
espacio via sus pensamientos. Es decir, el sujeto narrador,
al describir la escena del llanto y proporcionar su opinién
sobre el llanto de Natalia, constata el efecto de que otra
situacidén estd ocurriendo (paralela a los pensamientos), a
pesar de la funcidén que ubica en pasado esa misma acciédn
(Natalia se metid); pero basamos nuestra conclusién en la
segunda Qescripcién que incide en la primer imagen: Era un
llanto aguantade por muchos dias, guardado hasta ahora gque
regresamos a Zenzontla y vio a su madre y comenzé a sentirse
con ganas de consuelo; determinando el autor, con ello, un
tiempo implicito a la manifestacidén del llanto para que el
sujeto narrador empiece a formular su opinidén, pues no es un
narrador de los llamados omniscientes, que son capaces de
producir 1la sensacién de inventar el discurso de su
diégesis; al contrario, este narrador estd a expensas de la
accioéon externa en que Natalia y la madre de Natalia (y él
mismo) participan.

Por tanto, lo que sigue, son los pensamientos de ese
sujeto narrador mientras ocurre el llanto de Natalia y, en
consecuencia, los actos de habla se esclarecen todavia mas:

a) constativamente, nos ubican en un espacio
perteneciente al lugar que ocupa la mama de Natalia
al momento en que Natalia la encuentra; podemos
suponer gque es un interior por la exigencia de
intimidad y privacidad de Natalia, pues se trata de
una situacién de duelo por el esposo muerto
(Tanilo). También se menciona a los personajes por

su relacién de parentesco (madre-hija) y se deja en
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suspenso la relacién que la hija guarda con el
sujeto narrador;

b) ilocutivamente, nos sefiala 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 cercania;

c) perlocutivamente, primero, lo mas evidente es la
posicién en que Natalia deja a su madre, pues con su
llanto exige de la madre consuelo (consuelo que la
madre le estd 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 vy
el sujeto que la observa, se plantea de modo implicito el
arribo al lugar donde estd la madre de Natalia, no sélo el
llanto que ocurre entre los brazos de la madre. Faltando
entonces el cese de ese llanto y la actualizacidén de la
relacidén entre Natalia y el sujeto narrador. Pero el autor
deja en suspenso esta respuesta de Natalia. Nunca se lee ni
se leera en la totalidad de esta diégesis una respuesta de
Natalia posterior al 1llanto, describiéndose con esto un
material con final abierto en su linea de accidn, y que es,
dramatiirgicamente, una escena inconclusa.

Hasta aqui el andlisis del texto espectacular sobre un
fragmento del relato de Rulfo, Talpa, puesto que, paralelo
al.llanto de Natalia, el 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,
dramatirgicamente, cabrian como objetos retrospectivos que
tendrian que ser evaluados con cuidado, pues su eficacia en
el orden del relato estd bien probada dentro del objeto
diegético original (el impreso), el cual apela a la
configuracién psigquica del sujeto narrador; pero estas
retrospectivas no estéan probadas dentro de una estructura de
mimesis directa. Algo realmente complejo, porque construir
la totalidad de su texto espectacular, requeriria de no
solamente esclarecer los actos de habla sino conectarlos
entre si, de modo gque la unidad de sentido del cuento se

mantenga de forma equivalente en el texto espectacular.

Crec que hemos 1llegado a un punto en que podemos
enunciar algunas conclusiones parciales que nos seran de
utilidad para el siguiente capitulo:

a) La conexidn entre TD y TL-narrativo evidencia un
mismo fendmeno, como fundamental para la
aclaracién de la virtualidad del TE, el de 1la
situacién de los actos de habla.

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

puede transforma en TEV; y cuando se lee un TLN,
también se puede virtualizar (por intencién del
lector) como un TEV, previo a la PE.

c) Se comprueba que el lector de un texto literario-
narrativo, tiene la posibilidad de aclarar una
virtualidad espectacular potencialmente Gtil para

una PE.

Por supuesto, nos falta comprobarlo en la novela Pedro

Pdramo, cosa gque realizaremos en el siguiente capitulo, pero
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es importante mencionar que las situaciones de los actos de
habla, si bien son evidentes en la enunciacién de un TD, se
localizaron primero en los textos narrativos, donde,
pareciera, es mas complicado encontrarlos; pero Beristain
nos refiere que John R. Searle lo hizo primero con los TL-

narrativos?.

2. LAS UNIDADES DE SENTIDO EN PEDRO PARAMO COMO EMISORES
DE UN TEXTO ESPECTACULAR VIRTUAL

2.1. Fragmentos a Analizar

Si 1lo que se ha construido hasta ahora, es la
resonancia espectacular que poseen —en teoria— todas las
enunciaciones literarias, tendremos que tratarlas con sumo
cuidado para, al menos, localizarlas dentro de una
estructura tan estudiada diegéticamente, como ocurre con
Pedro Pdramo.

Al respecto, la ventaja que nos ofrece este material de
Juan Rulfo, es la enorme fragmentacidén constitutiva de su
estructura: 69 fragmentos en 127 paginas mecanografiadas
(Galaviz. 2003. 160); todos, son fragmentos de extensidn

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

%°Beristain, Helena. Diccionario de Retdrica y poética. México,
Porrua, 1988., ed 2%. p27. Y en su bibliografia, anota dos
traducciones sobre el trabajo de Searle: Actos de habla: ensayo
de filosofia del lenguaje. Madrid, Catedra, 1980; y “El estatuto
légico del discurso de ficcién” en Lingiiistica y literatura.
Xalapa, Univ. Veracruzana, 1978: 37-50.

Si no anotamos en especifico citas o datos sobre el trabajo de
Searle es porque no estamos interesados en la literatura
narrativa sino en la literatura dramdtica; sobre la gque no nos
aporta informacién.
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extensidén menor a la media cuartilla mecanografiadazs. Seran
estos seis fragmentos los que primeramente utilizaremos para
efectuar un alzamiento del TEV.

Innegablemente, esos seis fragmentos, son un material
literario-narrativo. Su brevedad, por lo mismo, es un
equivalente a la extensidén de los ejemplos que aplicamos en
el capitulo anterior?’. De ocurrir resultados parecidos,
estaremos realizando un prudente acercamiento a un material
realmente complejo por los vacios que le deja construir al
lector, consecuencia de su estructura sefialada
anteriormente. Sin embargo, puntualicemos gque en nuestro
analisis no haremos un seguimiento de la diégesis, sino
observaciones dramaturgicas (propias de un texto
espectacular-virtual). Para ello, nos basaremos en los

propdésitos que a continuacidn se especifican, derivados del

capitulo anterior:

a) Delimitaremos las situaciones de comunicacioén,
entendidas como interacciones sociales entre dos o
mas interlocutores, pues son la base para clasificar
los actos de habla.

b) Aclararemos los actos de habla a nivel constativo,

ilocutivo y perlocutivo, dejando de lado el acto

261,05 fragmentos son el 4.22, el 23.58-59, el 2B.64, el 33.77, el
34.77 y el 64.146, donde el primer nimero, antes del punto, marca
el numero de fragmento que, dentro de 1la secuencia de 69
fragmentos le corresponde. Luego, el o los segundos nlmeros,
después del punto, marcan la pagina donde se ubica el fragmento
dentro de la edicién que empleamos: Pedro Pdramo, de Juan Rulfo.
Plaza & Janés, México, 2000.

?’Estos son, los ejemplos basados en breves fragmentos de EI
gesticulador, de Rodolfo Usigli y Talpa, de Juan Rulfo. Ver el
subcapitulo “1.2. Los aspectos de un texto dramdtico que provocan
la virtualidad de un texto espectacular.”.
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locutivo por obvias razones, ya que estamos tratando
no con la imperfeccién pragmatica que puede ocurrir
en una interaccién real, sino que tratamos con la
mimesis de una interaccién social; material con
funcién poética Y, por lo mismo, creacién
intencionada. Lo haremos asi porque, es un hecho que
los actos de habla nos facilitan el ver y escuchar,
de modo espectacular-virtual, la diégesis de los
textos literarios; al menos asi nos resultd con un
texto dramatico y con otro narrativo.

c) Producto del analisis de los actos de habla vy,
definiendo la (o las) situacidn(es) de comunicacién,
estaremos en posibilidad de poder orientar al lector
sobre el sentido m&s relevante que puede haber
dentro de las enunciaciones literarias a analizar;
sentido que serviria para cohesionar los elementos
de nuestro propio TEV. Y lo deduciremos, claro, de

la estructura misma del material literario.

En conjunto, éstos son los parametros con gque vamos a
demostrar la presencia del TEV en algunos fragmentos de la
novela Pedro Pdramo, como un género literario préximo a los

otros ejemplos que hemos esgrimido.

2.1.1. Fragmento 4.22

Me habia quedado en Comala. El arriero, que
se siguié de filo, me informdé todavia antes de
desaparecer:

—Yo voy mas alla, donde se ve la trabazén
de los cerros. Allad tengo mi casa. Si usted
guiere venir; sera bienvenido. Ahora que si
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guiere quedarse aqui, ahi se lo haiga; aunque no
estaria por demds que le echara una ojeada al
pueblo, tal vez encuentre algin vecino viviente.

Y me quedé. A eso venia.

—:Débnde podré encontrar alojamiento? —le
pregunté ya casi a gritos.

—Busque a dofia Eduviges, si es que todavia
vive. Digale que va de mi parte.

—:Y cémo se llama usted?

—Abundio —me contestdé. Pero ya no alcancé a
oir el apellido.

(Rulfo. 2000. 22)
a) Reconocemos  una retrospectiva por parte del
narrador, un ente psicoldgico rehaciendo el tiempo pasado,
puntualizandolec a su modo. O sea, la enunciacién marca
acciones gque no son como ocurrieron, sino como recuerda el
narrador gque ocurrieron.
b) Los hechos méds claros son los que apelan a la

distancia que se abridé entre el sujeto narrador y un segundo

personaje: “El1 arriero, que se siguidé de filo, me informdé
todavia antes de desaparecer:”; “—Ile pregunté ya casi a
gritos.”; “—me contesté. Pero ya no alcancé a oir el
apellido.”.

c) Ocurre entonces, ademas de la situacidén del narrador
en presente, una situacién comunicativa del narrador en
pasado con el arriero Abundio, marcandose de este modo dos
tiempos distintos: el gque ocupa el narrador para contar 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 mondélogo, ya gque el ente narrador no parece
dispuesto a dejar de ser hablante. Y la otra, donde dos

entes intercambian el papel de hablantes. Serd esta ultima
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la que revisaremos, pues la primera carece de receptor; en
si, incluso, el narrador de esta primera situacién tampoco
estd 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, estd en la segunda
situacién, con el desplazamiento del arriero Abundio ante la
inmovilidad del sujeto narrador (en situacién pretérita)
cuando queda solo a la entrada de Comala.

Comprobémoslo, describamos la espectacularidad-virtual,
basados en los actos de habla:

El arriero, que se siguidé de filo, me
informdé todavia antes de desaparecer:

—Yo voy mas alla, donde se ve la trabazén
de los cerros. Alld tengo mi casa. Si usted
quiere wvenir; serd bienvenido. Ahora que si
quiere quedarse aqui, ahi se lo haiga; aungque no
estaria por demas que le echara una ojeada al
pueblo, tal vez encuentre algun vecino viviente.

Y me quedé. A eso venia.

Sobre las unidad de sentido de la enunciacidén

anterior:

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

otro personaje; el narrador, detenido frente a Comala,
y, el arriero, alejandose con velocidad. Sabemos que el
parlamento pertenece al arriero por ser este el
personaje que nos avisan se estd alejando; por lo
mismo, sabemos gque este parlamento debe escucharse
atropellado si atendemos a la incomodidad del arriero
para hablar de frente con su interlocutor, pues esta
mas al pendiente del avance de sus animales.

IT. Lo ilocutivo: el compromiso del arriero para con el

sujeto narrador, evidentemente es minimo, pues permite
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que sus animales marquen la dindmica de su
comportamiento; ya no hay un interés por mantenerse al
lado del otro. En si, su invitacién a pernoctar en casa

(la casa del arrieroc), se neutraliza cuando él1 mismo
dice que vale la pena asomarse a Comala.

Lo perlocutivo: ante tal descortesia, es evidente que
el efecto en el otro (en el sujeto narrador) es el de
no importunar m&s al arriero. Incluso, la descortesia
le estimula a afirmarse en su propésito anterior, el de
entrar a Comala. El autor lo enuncia con cierta ironia:
“Y me quedé. A eso venia”. Hay, en ese “y me quedé”, un
dejo de irremediable, una animadversién por el hecho de
estar en condiciones de entrar a Comala. Lo gue nos
marca gque el sujeto si, ciertamente, estaba cambiando
de propésito, estaba interesado en seguir acompanado
por el arriero y no entrar. Sin embargo, si bien el
sujeto ha decidido quedarse, retoma su papel de
hablante:

—:Dénde podré encontrar alojamiento? —le
pregunté ya casi a gritos.

—Busque a dona Eduviges, si es que todavia
vive. Digale que va de mi parte.

—:Y cémo se llama usted?

—~Abundio —me contesté. Pero ya no alcancé a
oir el apellido.

Sobre la cita anterior:

Lo constativo: se evidencia la distancia entre uno vy
otro personaje (—Le pregunté ya casi a gritos); se
menciona la existencia de un tercer personaje, morador
de Comala (—Busque a dona Eduviges); se menciona el

nombre del arriero (—Abundio) y se entiende que la



lejania entre personajes es tal, que ya no es posible
seguir conversando (ya no alcancé a oir el apellido).

IIa. Lo ilocutivo: ante el cambio de situacién, el sujeto-
narrador intenta dirigirse a un punto determinado,
dandole a entender al arriero que no recrimina la
descortesia. No se quedara con él pero, entonces ;con
quién?

IITIa. Lo perlocutivo: el arriero, al haber marcado su
distancia, muestra su desgano para continuar en la
conversacién, al proporcionar un dato que, ciertamente,
ni siquiera él1 mismo sabe si es preciso: le pide buscar
a una sefora, pero puntualizando que a lo mejor esa
sefiora ya no existe. S5Sin embargo, es tan descuidado en
su instruccién, gque olvida decir su propio nombre,
cuestién gque no pasa por alto el sujeto-narrador, el
cual se muestra al 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 alejado, no
termindé de escuchar el apellido de Abundio; en si, de
antemano, él narrador ya sabia cual era (fragmento
21Ty 5 pero queria escucharlo, queria escuchar,
recalcando la animadversién de su estancia ante la
soledad de <ese pueblo silencioso y posiblemente

desabitado.

Efectivamente, lo que la enunciacién literaria procura

destacar en el lector —de forma espectacular—, es la
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situacién de soledad, con caracter de ineludible, ante la

cual el sujeto narrador no puede nada.
2.1.2. Fragmento 23.58-59

Tocé nuevamente con el mango del chicote,
nada mas por insistir, vya que sabia que no
abririan hasta que se le antojara a Pedro Paramo.
Dijo mirando hacia el dintel de la puerta: “Se ven
bonitos esos mofios negros, lo que sea de cada
quién.”

En ese momento abrieron y €l entro.

—Pasa, Fulgor. ;(Estas arreglando el asunto de
Toribio Aldrete?

—Esta liquidado, patrén.

—Nos queda la cuestidén 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 accién del
ente que toca de nuevo con el mango del chicote, y del que
més adelante lo define otro personaje (Pedro Paramo) como
Fulgor.

b) Ante 1la sola interaccién social de dos personajes,
tenemos entonces la posibilidad de definir los actos de
habla vy, con ello, la espectacularidad virtual de este

fragmento. e

2yale observar que, ante la ausencia de un narrador que es a la
vez un personaje en interaccidén social dentro del relato, los
actos de habla pueden ser directamente analizados, pues el
narrador, al anularse a si mismo como personaje, focaliza sin
equivoco lo que el autor espera que el lector reconozca. En
cambio, como en el fragmento anterior, el 4.22, ahi hubo la
necesidad de elegir la accién principal apuntada por la diégesis
y por la actitud del narrador, que era a su vez un personaje
dentro del relato, lo cual obliga al lector a no ignorar la
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Tocd nuevamente con el mango del chicote,
nada m&s por insistir, vya que sabla que no
abririan hasta que se le antojara a Pedro Paramo.

Dijo mirando hacia el dintel de la puerta: “Se
ven bonitos esos mofios negros, lo que sea de cada
quién.”

Sobre la cita anterior:

I.

1

III.

Constativamente, estd el uso de un objeto (un chicote)
que a su vez prefigura la actitud imponente de Fulgor.
También se constata la ubicacién de una puerta cerrada,
propiedad de Pedro Paramo. Una puerta que separa a
ambos.

Ilocutivamente, la espera de Fulgor, entre golpe vy
golpe, ademas del gusto con gque aprecia los mofios
negros del dintel, son en si un llamado respetuoso vy
sumiso para con el duefic de la puerta.

Perlocutivamente, el dueno de la puerta se hace
esperar. Es decir, Pedro Paramo no respeta el tiempo de
Fulgor y manipula esa sumisién. Hay en esta escena una
relacién de poder, un estatus que se confirma con la
informacidn de las siguientes unidades de sentido:

En ese momento abrieron y €l entro.

En estas unidades, se constata un cambio de espacio.

Alguien abrié y Fulgor se condujo hasta la presencia de

Pedro Paramo [en adelante PP].

—Pasa, Fulgor. :Estas arreglando el asunto
de Toribio Aldrete?

—Esta liquidado, patrén.

situacién (o circunstancia) del narrador porque, en algin momento
cobrard relevancia; no en ese fragmento, pero pudo haber sido en

ése.
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—Nos gqueda la cuestién de los Fregosos.
Deja eso pendiente. Ahorita estoy muy ocupado con
mi “luna de miel”.

La pregunta de PP, inmediata a la ilocucién marcada

W

como “—Pasa, Fulgor.”, nos habla del papel imperativo del
personaje, que practicamente dirige las acciones del otro,
de Fulgor.

Y Fulgor nos corrobora en su perlocucidén su sumisién
ante el que, él1 mismo nos constata, es su “patréon”. Asi,
establecido el rango, podemos abordar el final del dialogo,
que es practicamente un mondlogo del patroén:

—Nos queda la cuestién de los Fregosos.
Deja eso pendiente. Ahorita estoy muy ocupado con
mi “luna de miel”.

La frase “deja eso”, inmediata a "“la cuestién de los
Fregosos”, ratifica la postura autoritaria de PP, el cual no
espera un comentario de Fulgor; inclusive, para acentuar la
sumisién de Fulgor, no es dificil imaginar que estaba a
punto de abrir 1la boca cuando su patrén continud su
parlamento.

Suprimida la contestacién o comentario de Fulgor, y sin
sufrir wvariables la actitud de PP, su ultima oracion
funciona como constativa de una actitud cinica, pues el
entrecomillado de la luna de miel, no solamente nos lleva a
buscar la connotacién de la frase, sino a reflexionar sobre
la intencién con la cual es dicha. En si, las comillas
vuelven sospechoso el procedimiento de esa “luna de miel”.

Cuando se piensa en el halo de maldad y terror en que
han puesto a PP varios investigadores, lo que se observa

desde agui es una maldad iluminada y no oscurecida. PP es un
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personaje insolente (por joven, quizad) y a la vez cinico
(Fragmentos 19.52 y 20.54). Su “maldad” tradicional (y aqui
utilizo las comillas con la misma funciédn que Rulfo), es una
maldad ludica que parece no lastimar realmente a nadie.
Incluso, si se dice que Fulgor es un hombre mayor, la
escena es aun mas irdnica, pues el relevo generacional (PP),
es un innovador en las costumbres antisociales que tenia esa
familia. Por ejemplo, si con el padre de PP, la familia
Pdramo debia dinero y no pagaba; ahora, con Pedro, la
familia, sin haber pagado aun, estd en condicidén de cobrarle
a sus acreedores, o, mejor dicho, robarles. Asi que, si el
lector no capta en ello una ironia, continuaré
ensombreciendo el caracter de PP, como se ha hecho hasta

ahora de modo tan ligero.??

2%para ahondar en la ironia de la literatura de Rulfo, consultar:
“La sonrisa de Juan Rulfo”, de Felipe Garrido en La ficcidn de la
memoria: Juan Rulfo ante la critica, Sel y Prél. De Fedrico
Cambell. pp 242-251.
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2.1.3. Fragmento 28. 64

Ruidos. Voces. Rumores. Canciones lejanas:

Mi novia me dio un pafuelo
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
narrador extradiegético. Pero tenemos la desventaja de que
no hay una claridad en la identificacién de personajes que

estén en interaccidédn social.

Ruidos. Voces. Rumores. Canciones lejanas:

Sobre la cita previa:

b) Estas frases corresponden a la verificacién de un
ambiente. Lo define, nos aproxima, incidiendo especialmente
en las “canciones lejanas”, que es donde, curiosamente (por
no ser el ruido mas cercano sino el més lejano) el narrador
nos intenta ubicar.

c) Es decir. El narrador nos muestra un aqgui, pero para

referirnos un alla. O, por la lejania, un mds alld:

Mi novia me dio un pafuelo
Con orillas de llorar...

Es, hasta la enunciacién de esta cita, que aparece el

hablante: cantando a su novia. Pero el narrador 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 sélo se nos niega la posibilidad de que sea una
sola voz (y masculina), sino que estamos condicionados
a la emisién de varias voces agudas, chillantes por lo
mismo, que igualmente se lamentan pero como si fueran

mujeres. Es decir, la situacioén 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
sensacidén 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 dudaria mucho en deducir que, por ser
voces como de mujer, pues son mujeres lo que escuchamos
en la lejania.

III. En consecuencia, perlocutivamente, la presencia de los
novios esta en su evidente ausencia, en el vacio del
lugar o, conectandolo con otros fragmentos, en el vacio
de esas calles de Comala. Un vacio que permite, por lo
mismo, escuchar aquella cancién lejana.

En todo caso, la ausencia masculina es también una
indiferencia ante el arrepentimiento (o remordimiento)

femenino. Y, por ende, parece que la intencién de este
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fragmento estd en la performancia del espacio, que es
dindmico a pesar de su aparente soledad. Ocurren cosas ahi,

de modo extrafio, pero ocurren.

2.1.4. Fragmento 33.77

—:No me oyes? —pregunté en voz baja.

Y su voz me respondid:

—:Dénde estéas?

—Estoy aqui, en tu pueblo. Junto a tu
gente. ;No me ves?

—No, hijo, no te veo.

Su voz parecia abarcarlo todo. Se perdia
mas alld de la tierra.

—No te veo.

(Rulfo. 2000. 77)

a) De nuevo. Regresamos con un casc gue contiene a un
narrador intradiegético. Sabemos que, si de antemano hay
subjetividad en el relato de un narrador extradiegético, con
uno intradiegético la subjetividad es mayor por ser la
interpretacioén (la versién) de alguien que puede estar
mintiendo o exagerando.

b) En casos como éste, lo mismo gque hicimos con el
fragmento 4.22; estamos obligados a registrar las dos
situaciones de comunicacién: la del narrador en el espacio-
tiempo desde el cual enuncia, y 1la situacién donde el
narrador participa como personaje en interaccidn social con
su interlocutor.

c) ;Por qué nos relata esto el narrador? ;Qué se destaca
de él1 en lo gque nos cuenta? Por principio, la vivencia de un
hecho sobrenatural: ella (la madre del narrador, que
constata al mismo como su hijo) emite una wvoz que parece

“abarcarlo todo”. Y sin embargo, es incapaz de poder ver a
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su hijo. El1 hijo, evidentemente, esta en una posicién 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 hijo, es una accién rapida en la que ella
misma no es consciente de que alguien la puede ver, al menos
es el planteamiento de las dos oraciones siguientes:

Su voz parecia abarcarlo todo. Se perdia mas
alla de la tierra.

Si el autor hubiera puesto una coma donde estd el punto
y seguido, no dudariamos de que se pierde mas alla de la
tierra la voz. Pero con el punto y seguido lo que se pierde
es la madre, porque la voz se sigue escuchando como si lo
abarcara todo:

Su voz parecia abarcarlo todo. Se perdia mas
alla de la tierra.

—No te veo.

Se constata wuna relacién madre-hijo, que no puede
lograr, por fendmenos fisicos, una comunicacién eficiente.
Luego, ilocutivamente, se destaca en el hijo la necesidad de
que su madre lo escuche y lo vea. Pero ante la respuesta de
su madre, perlocutivamente, lo que deja en el hijo es la
acentuacidén de un sensaciédn de soledad, aunque el hijo
asegura estar junto a la gente con la que convivid su madre.

Por lo mismo, puede distinguirse espacialmente un abajo
(donde se ubica el hijo), en Comala, y un arriba (donde se
ubica la madre), propio del “mas alla de la tierra”; lo que

haria factible que el hijo no pueda detener a su madre.
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Sobresale entonces, con base en estas unidades de
sentido, el caracter insdélito, sobrenatural, de ese pueblo
que, efectivamente, si 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, aqul ocurre un rasgo de cardcter
importante. El hijo, al asumir las formalidades sociales de
ese extrano pueblo, nos confirma una adaptacidén al mismo, es
decir, nos erige la posibilidad de que él mismo pueda
cumplir con las caracteristicas de esos otros entes
psicolégicos tan extrafios. Y si son extrafios ellos, él

también lo es.

2.1.5. Fragmento 34.77

Regresé al mediotecho donde dormia aquella
mujer y le dije:

—Me quedaré aqui, en mi mismo rincén. Al
fin y al cabo la cama estd igual de dura que el
suelo. Si algo se le ofrece, aviseme.

Ella me dijo:

—Donis no volverd. Se lo noté en los ojos.
Estaba esperando que alguien viniera para irse.
Ahora tu te encargards de cuidarme. ;0O qué, no
quieres cuidarme? Vente a dormir aqui conmigo.

—Aqui estoy bien.

—Es mejor que te subas a la cama. Alli te
comeran 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 dormia aquella
mujer y le dije:

—Me quedaré aqui, en mi mismo rincén. Al fin
y al cabo la cama estid igual de dura que el
suelo. Si algo se le ofrece, aviseme.

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 simula dormir.

Luego, ilocutivamente, el otro personaje condiciona su
estancia y aclara su actitud frente a la mujer “dormida-";
no se acercara a ella, y soporta su decisién de no acercarse
al aceptar la incomodidad del piso, que es igual a la
incomodidad de la cama, ambos son de superficie dura,
asegura; dandonos en esto mismo, otra informacién: vya ha
estado antes en esa cama, de otro modo no sabria de su
dureza e incomodidad.

También se evidencia que es momento de dormir. Por
tanto, el exterior del otro medio techo (el descubierto)
muestra la nocturnidad que marca la necesidad de dormir vy
acostarse.

Pero la reaccidén de la mujer dirige estos sentidos
hacia otra parte:

Ella me dijo:

—Donis no volvera. Se lo noté en los ojos.
Estaba esperando que alguien viniera para irse.
Ahora td te encargarads de cuidarme. ;0 qué, no
quieres cuidarme? Vente a dormir aqui conmigo.

Ella ha estado en actitud... no de rechazo, sino de

atraccién para con el sujeto-narrador; acostada, simulando
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dormir, nos induce a deducir que ha estado abriendo los ojos
de continuo, para mirar con atencidén (o con deseo) al otro.

Perlocutivamente, el otro se opone, digamos,
injustificadamente a ocupar la cama con ella. Incluso, si
amplidramos la imagen para ver a los dos en el parlamento de
ella, verificariamos la 1injusta decisién del sujeto-
narrador; ilocutivamente, ella sabe que estan las
condiciones fisicas y sociales (porque el otro no esta y no
volvera) para que estén juntos en la misma cama que,
indiscutiblemente, por ma&s incdémoda que sea, €s un poco mas
blanda que el piso.

La respuesta del sujeto-narrador es lacénica, y por lo
mismo, la actitud perlocutiva de ella esboza en su

enunciacién una posible sonrisa:

—Agquil estoy bien.

—Es mejor que te subas a la cama. Alli te
comeran las turicatas.

Entonces fui y me acosté con ella.

“Es mejor que te subas a la cama” se convierte en un
imperativo y es asi que, en silencio, el sujeto-narrador se
mete a la cama con la complacida mujer, quien, al parecer,
ni siquiera se movidé para que se acomodara el otro.

Se constata, entonces, la impericia del sujeto-narrador
para cumplir con lo que dice y, ademds, la imposibilidad de
la que es consciente para evitar cohabitar con esa mujer, la
cual desborda una seguridad fisica, rayana en lo sensual.

Otro elemento importante, como ocurrid en el fragmento
anterior, es lo destacable del caracter del sujeto narrador.
De nuevo, y de modo irremediable, asume las condiciones de
su entorno. Le ocurridé con el arriero y le ocurre ahora con

esta mujer; no puede evitar comportarse como le indican,
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hacer lo que le indican. En si, es esto lo que se destaca de
la enunciacidén, el enorme peso gue ejerce el ambiente sobre
el sujeto narrador; la calidad extrafa con gque esto ocurre,
sobre todo por la actitud de los otros personajes.

Por lo mismo, no debemos olvidar la necesidad que
tenemos de aclarar la otra situacidén comunicativa, esa desde
donde el narrador se ejercita como tal. Pero necesitamos
ante todo que aparezca el interlocutor, de lo contrario sera
imposible establecer su espectacularidad y, al menos en los
fragmentos que llevamos, no ha habido necesidad, por parte
del autor, para especificar la situacién del sujeto
narrador, conformdndose con centrar al lector en ambientes
de inso6lita lejania (4.22), insélita interaccidén social
(33.77) e insdlita sensualidad (34.77), irremediables para

el viajero.

2.1.6. Fragmento 64.146

—Yo. Yo vi morir a dofia Susanita.
—:Qué dices, Dorotea?
—Lo que te acabo de decir.

(Rulfo. 2000. 146)

Consta, la participacién de dos interlocutores, y que al
principal se le identifica como Dorotea. E1l otro
interlocutor sélo puede ser alguien préoximo pero no atento,
pues perlocutivamente sélo escuchdé la voz de Dorotea pero no
entendié lo que le dijo.

Cuando ilocutivamente el otro interolocutor le exige a
Dorotea que repita lo dicho, la reaccién de la misma puede

tener una doble interpretacién:
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» a Dorotea le molestdé que no la hayan escuchado y no
estd dispuesta a repetir la informacidn;

» o Dorotea no estd dispuesta a repetir lo que dijo
porque simplemente no se atreve, pues en si, no debid
decir nada, constatando que, cuando fue testigo de la
muerte de “dofia Susana”, nadie lo sabia.

Prevemos en el ultimo punto, que la estancia de Dorotea,
cercana al lecho de muerte, fue algo inusual o un hecho
enigmatico.

Por supuesto que esta segunda opcidén enriqueceria la
funcién dramatirgica de tan breve dialogo. Pero tendria que
ser utilizado con la misma precisién con que Rulfo lo hizo,
pues este fragmento, dentro de 1la diégesis, aclara la
equivocacidén de Susana, ocurrida en el fragmento anterior,
en el 63.146, donde Susana supone haber recriminado a su
nana Justina cuando, en realidad, a quien recriminé fue a la
inusual presencia de Dorotea. Una equivocacién que, por
supuesto, refuerza la sensacién de que Susana no podia ver
cuando estaba “agonizando”.

Pero, aun con lo anterior, no se aclara la presencia de
Dorotea ahi, en ese momento. El breve fragmento acentua el
caracter enigmatico de la misma. Su impaciencia para no
repetir la informacién después del parlamento del otro
(—;Qué dices, Dorotea?), marca una actitud en la que ella
tuvo que efectuar una pausa para pensar mejor su respuesta.
Porque el formato marca la respuesta pero, la pragmaticidad
virtual de 1la situacidén sefnala wuna pausa. Dorotea se
encuentra en situacién de aclarar lo ocurrido, decidiendo al

final, seguir manteniendo en secreto su enigmatica vivencia.
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2.1.7. Resultados

Hasta aqui, hemos concluido con los fragmentos mas
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
légico y coherente, al menos en lIa base dntica de su
propia extensién, es decir (con base en Ingarden),
en la extensién de las frases por las cuales se
proyectan los objetos literarios en el lector®.

c) Nuestros fragmentos han definido también algo muy
importante a nivel espectacular, la ubicacién de los
personajes vy sus desplazamientos (espacial Y
temporalmente);

d) Incluso, se han definido gestos precisos, que son
de relevancia para connotar las palabras de los
actores en interrelacién y connotar con ello sus
intenciones y las cualidades de su relacién.

e)Es evidente, ademéds, que la estrategia marcada al
principio de este <capitulo, nos estd dando los

resultados esperados.

Estamos, por lo mismo, en condiciones de avanzar sobre
fragmentos un poco mas extensos; en los cuales nos

propondremos afinar nuestra propuesta de andlisis para el

¥cf. “pardgrafo 6. Una delimitacién mas estrecha del asunto.”,
en Roman Ingarden La obra de arte literaria. Taurus-UI, México,
1998. Pagina 41 en adelante.
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levantamiento del texto espectacular. Por 1lo 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) descripcién de la relacién entre personajes.

Sobre lo anterior, el inciso “b” aparece como lo mas
destacado del establecimiento del TEV, vya que incluso
podemos suponer que la secuencia de los actores-personaje es
la que ordena y le otorga caracter a los otros incisos. Por
lo tanto, nuestra  propuesta de analisis se puede

caracterizar con los siguientes puntos:

Primero. Es importante definir la situaciédn

comunicativa a analizar, asl se conoce qué estrato

de sentido —en lo enunciado— vamos a levantar
como texto espectacular wvirtual. Basados, lo
sabemos, en la denotacién de una mimesis de
interaccién social.

Segundo. Definida 1la situacién comunicativa de la
interaccidén social a analizar, debemos operar un
seguimiento de 1las actitudes secuenciadas de 1los
actores-perscnaje, lo que nos permitird definir los

elementos espectaculares con mayor precisién. Es
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decir, estaremos anotando lo que se ve y lo que se
escucha de una interaccién social determinada,
destacando alguno o varios de los siguientes
factores:

a) el ambiente espacio-temporal,

b) los desplazamientos,

c) gestos precisos y

d) una descripcién de la relacién entre

personajes.
La base para cubrir estas particularidades esta
dinamizada, lo sabemos ya, por la descripcidén de
los actos de habla presentes en cada secuencia.
Tercero. Tendremos gque proceder a establecer la

situacién que se destaca a nivel de sentido, o sea:
destacar el sentido gque, por la scla enunciacién
diegética, dramatirgicamente se deduce. Es decir,
aqui describiremos la generalidad del aspecto
espectacular que concede 1légica y coherencia
dramaticas a la dindmica de los actos de habla; lo
que facilitaré —si lo reguerimos—, una
geheralidad rectora de lo espectacular, a la cual
tendrian que plegarse los demés sentidos de un modo

natural.

Por supuesto, los fragmentos a analizar son igualmente
de wuna extensién breve pero mayor a la media cuartilla
mecanografiada y menores también a la extensién de una

cuartilla3'. Pero como su numero crece (en total son trece

3Estos fragmentos son: 1.15, 8.28-29, 10.34-35, 20.54-55, 25.61-
62, 35.78, 43.106-107, 46.110-111, 48.115-116, 52.123-124,
55.128, 66.148-149 y 67.149-150.
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fragmentos menores a una cuartilla), tendremos la necesidad

de seleccionar un maximo de tres —debido al propdésito de
. 32 4 5

este estudio®™—, procurando tocar con nuestra seleccidn las

zonas mas representativas de la diégesis.

2.2. Breves Unidades de Sentido como Emisores

de un Texto Espectacular Virtual

2.2.1. Fragmento 10.34-35

<<El1 dia que te fuiste entendi que no te
volveria a ver. Ibas tefiida de rojo por el sol
de la tarde, por el crepusculo ensangrentado del
cielo. Sonreias. Dejabas atras un pueblo del que

muchas veces me dijiste: “Lo quiero por ti; pero
lo odio por todo 1lo deméds, hasta por haber
nacide en él.” Pensé: "“No regresara Jjamas; no

volvera nunca.”>>

—:Que haces aqul a estas horas? :;No estas
trabajando?

—No, abuela. Rogelio quiere gque le cuide al
nific. Me paso paseandolo. Cuesta trabajo atender
las dos cosas: al nifio y el telégrafo, mientras
que él se vive tomando cerveza en el billar.
Ademds no me paga nada.

—No estas alli para ganar dinero, sino para
aprender; cuando ya sepas algo, entonces podras
ser exigente. Por ahora eres sélo un aprendiz;
quizd manana o pasado llegues a ser tu el jefe.
Pero para eso s