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ESTRATEGIAS DE
ENUNCIACION EN EL
TEATRO DE DIAS GOMES#*

Miguel Angel Zamorano!

RESUMEN: En este articulo, originalmente un
capitulo del libro E/ teatro de Dias Gomes (2011, ed.
Fundamentos), resultado de una tesis de doctorado
(Universidad de Alcala de Henares, dirigida por
Angel Berenguer) se analizan tépicos de poética
dramatica en la obra de Dias Gomes comprendida
entre 1959 y 1964.

RESUMO: Neste artigo, originalmente um
capitulo do livto E/ teatro de Dias Gomes (2011, ed.
Fundamentos), resultado de uma tese de doutorado
(Universidad de Alcala de Henares, dirigida por
Angel Berenguer), se analizan tépicos da poética
dramatica na obra de Dias Gomes comprendida
entre 1959 e 1964.

* Este articulo constituye originalmente un capitulo del li-
bro E/ teatro de Dias Gomes (2011, ed. Fundamentos). Se ha
escogido pensando en su relativa independencia respecto a la
unidad de sentido a la que organicamente pertenece y de cuyo
transfondo se nutre, por lo que algunas referencias remiten
o dialogan con esas otras partes y con lo dicho en ellas. No
obstante, la invitacién de los editores de la Revista Repertorio
ha originado una nueva revisioén, con ella una nueva escritura
y el que algunos parrafos salieran transformados, ampliados y
en cierto sentido se espera que mejorados respecto al capitulo
del libro.

' Doutor pela Universidad de Alcald de Henares, Espanha,
profesor da UFR].

En este articulo se analizan topicos de poética
dramatica en la obra de Dias Gomes comprendida
entre 1959 y 1964. Estrategias de enunciacion
que versan sobre planificacion de comienzos,
motivacion de la accidon, esquemas de personajes,
desarrollos de conflictos, formas de concebir
dialogos y funciéon de las tradicionales unidades de
accion, espacio y tiempo.

Para presentar algunas de estas estrategias nos
valdremos de lo que Juri Tynianov denominaba
Principio constructor de la obra. Para este formalista
de la Opgjaz, la eleccion de un principio de
composicion siempre forma parte de un conjunto
o gestalt, asi, los géneros literarios no evolucionan
morfolégicamente, no habria desarrollo, sino
desplazamiento por ruptura como consecuencia
de un principio de construcciéon que privilegia
unos aspectos sobre otros y organiza la percepcion
jerarquizando los objetos y niveles del texto. De
ahi que, en la modalidad de composicion ‘poema’,
el verso y su ritmica desempefien la funcién
subordinante, mientras que otros materiales como el
argumento o el tema permanecerian subordinados
y su percepcion se obtendria bajo el efecto de la
modelizacion del verso:

Cuando se descompone algun género se
desplaza del centro a la periferia y en su lugar en
el centro entra un nuevo fenémeno procedente de
la literatura de segundo orden, de los traspatios
y los bajos de la literatura (es el fendmeno de la
canonizacion de los géneros mas jovenes del que

habla Viktor Shkolvski). Asi se trivializ6 la novela
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de aventuras y lo mismo sucede ahora con el relato
psicologico (Tynianov, en Volék, 1992: 209).

Por ejemplo, para consolidar la indispensable
unidad de acciéon en tres de las obras de Dias
Gomes, A revolugao dos beatos, O benr-amado, y en O
bergo do herdi, el principio constructor privilegia la
composicion por cuadros quebrando la unidad de
lugar: con ello se hace notar que el criterio relevante
es el de motivar situaciones que dinamicen la accién
dramatica en torno a la progresiéon de un dnico
asunto. De modo que este criterio desempefa
la funcién subordinante, cuyo fines imponer al
conjunto una concepcion para la accion mas versatil
del espacio imaginado, que ocupa una funcién
subordinada y evidentemente no localizada en un
unico lugar.

A partir de esta idea, que trataria de detectar en el
analisis el rasgo saliente, el elemento que subordina
y jerarquiza al conjunto en el proceso de semiosis,
comentaremos los siguientes tipos de estrategias de
enunciacion: De apertura, De construccion de personaje,
Del conflicto, y las vinculadas a un motivo recurrente
que llamamos: E/ motivo de la promesa. Se afiadira,
para concluir, una mas, Estrategias del didlogo, como
resultado del estimulo con otras perspectivas
teéricas, como la Pragmatica y el Analisis critico
del discurso, para intentar poner de manifiesto, a
través de nociones como ehos, cuerpo social y discursos
constituyentes, la importancia social del origen del
habla en el mundo representado. La conciencia que
posee el personaje de la posicién que ocupa en la
estructura social y de los condicionamientos a que
danlugarenlainteraccion dialogal dichas posiciones
tendra un destacado reflejo en eso que llamamos
visién del mundo. Con esto se persigue establecer
en el analisis un puente que nos permita entender
que la eleccionde estas estrategias textuales guarda
sintonfa con la visién del mundo traspuesta en la
obra y es una forma de motivar intencionadamente
una estructura de sentido, que a su vez no serfa mas
que la instauraciéon en la ficcion de la conciencia del
sujeto social e historico que es Dias Gomes, lugar
donde habria de buscarse el motivo o sistema de
motivos que estructuran su posicion en el campo
teatral, los motivos del entorno que lo agreden,
explican su reaccion estética y ayudan a entender las
tensiones y conflictos socio-histéricos de los que
se alimentan sus tramas, tematicas y personajes.

De apertura

Los comienzos de varias obras teatrales de
Dias Gomes constituyen interpelaciones directas
a la platea y deliberados intentos de romper con
la ilusién escénica y distanciarse por otros medios,
técnicos y metateatrales, de la mimesis realista. Las
obras O berco do herdi y O santo inquérito serviran
para mostrar el modo de funcionar de estos
procedimientos. En primer lugar arrancan con
una deliberada intencién de eludir el compromiso
directo con un tipo de verosimilitud naturalista.
Esas rupturas de la ilusion, o quiebra momentanea
del pacto que instaura el realismo psicolégico, se
efectdan tanto mediante disposiciones escénicas, a
través de instrucciones insertas en las didascalias
cuanto por la irrupcién de un actor o un coro que,
mas tarde, no aparece en la fabula. Dicho arranque
parece adoptar formalmente el principio brechtiano
de generar un signo para advertir al espectador
sobre los efectos adormecedores que produce la
ilusion escénica, como ocurre en O berco do herdi:

Paleo ¢ platéia as escuras. Ouve-se um gongo elétrico.
ATOR (Pelo microfone)

Noticia de falecimento: morreram todos os herois.
Outra vez 0 gongo

ATOR

Transmitimos a noticia de falecimento de todos
os herdis.

CORO

(Surge sob um jato de luz e canta)

Morreram, morreram todos de ridiculo e de
vergonha ante o advento do herdi-definitivo;
(Dias Gomes, 1965:3)

Con una intervencién del actor final que
recuerda alguno de los recursos empleado en
las comedias plautinas® y postetiormente en el
teatro de Bertolt Brecht.

2 Mercurio: Si queréis que yo, propicio, os propotcione ben-
eficio en vuestras compras y ventas y os ayude en todas las
cosas; si queréis que saque adelante los negocios y finanzas de
todos vosotros en el extranjero y en vuestra pattia. .. (Plauto,
Prélogo Anfitrién: 115)

El lar familiar: Para que nadie se pregunte sorprendido quién
soy, os lo voy a decir en pocas palabras. Yo soy el lar familiar
de esta casa de la que me habéis visto salir. (Plauto, Prélogo
Aulularia: 235)



ATOR

(Surge na boca de cena, com wuma lanterna elétrica).

Atengao, aten¢ao. Se ha algum herdi na platéia,

queira subir ao palco, por favor. (Langa o jato de

Inz, sobre os espectadores.) Nenhum her6i? Nenhum

heré6i? Obrigado. Temos entido de nos arrancar

com o que nos resta. (Apaga a lanterna e sai).

(Dias Gomes, 1965:5)

A continuacion se proyecta sobre una pantalla
una pelicula conimagenes sobre diversas situaciones
traumaticas tipicas de una batalla, al tiempo que
Cabo Jorge, el personaje principal, es presentado
al espectador.

En O Santo Inquérito se emplea un procedimiento
analogo. La acciéon comienza con una situacion
anacronica a la fabula: el estruendo en escena de
un potente sonido de sirenas de policia y los pasos
uniformes de un pelotén de militares, circunstancia
imposible en el siglo XVII donde la fabula sitaa
la accién, y primera sefial de extrafamiento con la
que tenfa que lidiar el espectador en su busqueda
de sentido.
primera escena de la trama, el momento en que

Continuaba, anticipando en esa

la fabula estarfa a punto de llegar a su desenlace,
en el interrogatorio a Branca Dias, por parte de
los inquisidores Padre Bernardo y el Visitador del
Santo Oficio. Esta primera accion de la pieza consta
de una intervenciéon del Padre Bernardo, cuya
ambigtiedad pragmatica respecto al destinatario de
su elocucion nos hace dudar de si se esta dirigiendo
a la conciencia de sus compafieros de ficcion, los
otros padres, o directamente a la del publico sentado
en la platea, interpelado y ubicado en la posicion
de juez. Dicha circunstancia corresponderia con el
tipo de enunciacién que aprovecha la ambigiedad
de estatuto de la ficcién para ironizar, por un
lado, sobre su presunta condicién autotélica, por
otro para explorar sus posibilidades referenciales,
y finalmente, como consecuencia de esto dltimo,
para poner de manifiesto lo liminar de su mundo y
la porosidad de sus fronteras (los sucesos historicos
acontecen en el siglo XVI, la accién de la fabula
que tiene como referencia los sucesos historicos se
sitia en el siglo XVIII, y las evidentes coordenadas
en las que estos acontecimientos habian de leerse
correspondia a los conturbados tiempos del
ambiente y la politica brasilena de 1964). Asi, la
primera intervenciéon de PADRE BERNARDO:
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PADRE BERNARDO

Aqui estamos, senhores, para dar inicio ao
processo. Os que invocam os direitos dos
homens acabam por negar os direitos da fé
e os direitos de Deus, esquecendo-se de que
aqueles que traZém a verdade tém o dever
sagrado de estendé-la a todos, eliminando
os que querem subverté-la, pois quem tem
o diteito de mandar tem também o direito
de punir. E muito facil apresentar esta moga
como um anjo de candura e a nés como
bestas sanguinarias. Nos que tudo fiZémos
para salva-la, para arrancar o Demonio de
seu corpo. B se nio conseguimos, se ela
nao quis separar-se dele, de Satanas, temos
ou niao o direito de castiga-la? Devemos
deixar que continue a propagar heresias,
perturbando a ordem publica e semeando
os germes da anarquia, minando 0s
alicerces da civilizagao que construimos, a
civilizagdo crista? Nao vamos esquecer que,
se as heresias triunfassem, seriamos todos
varridos! Todos! Eles ndo teriam conosco a
piedade que reclamam de noés. E ¢é a piedade
que nos move a abrir este inquérito contra
cla e a indicia-la. Apresentaremos inumeras
provas que temos contra a acusada. Mas uma
¢é evidente, esta a vista de todos: ela esta nual
(Dias Gomes, 1989:289-90)

No resulta problematico admitir que esa primera

intervenciéon  construye simultaneamente un
proceso referencial intra y extraficcional, generado
como consecuencia de la interferencia de dos
situaciones de enunciaciéon y de cada uno de los
destinatarios, reales o imaginarios, ligados a esas dos
situaciones. Por un lado, una situaciéon imaginaria
interna a la l6gica ficcional, dada en la interpelacion
entre personajes; por otro, una situacion real
externa a la fabula, dada en la interpelacion del
actor al publico, aludiendo a la situacion politica.
El publico, introducido subrepticiamente en la
accion de la pieza, se ve desplazado de su cémodo
rol de espectador que contempla placidamente, a
desempenar la inesperada funcién dejuzgar, por
un lado, en el imaginario fictivo (Yo Ficcional),
las razones de los inquisidores para llevar a cabo

sus pesadas obligaciones, y por otro, dado que las
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correspondencias son tan elocuentes, los Inquéritos
Politicos Militares, tan frecuentes en la época desde
su Yo Real. Debian de resultar harto evidente en el
contexto de recepcion de ese momento los sentidos
rectos y figurados de esta elocucién o, al menos, asi
lo entendjia el autor:

A semelhanca entre os processos da Santa
Inquisicio e os IPMs (a caga as bruxas, a
pressuposicao da culpa sem direito de defesa,
a manipulagao de dados e a deturpagao do
sentido das palavras e dos gestos) fornecia-
me a metafora de que eu necessitava. Uma
pesquisa mais aprofundada levara-me a
conclusao de que, embora seu sacrificio
num Auto de Fé possa ser historicamente
contestado, a judia convertida, crista nova,
Branca Dias realmente existita e fora
perseguida pela Inquisicio; a mim, como
dramaturgo, era isso que importava. Nao iria
escrever uma pega historica, mas uma obra
de ficcao baseada numa lenda, tomando,
mesmo, liberdades poéticas, que alguns
idiotas poderiam mais tarde acusar de
“inverdades historicas”. O que importava,
sobretudo, era que Branca Dias era uma
personagem emblematica, simbolizava a
criatura em defesa de sua integridade e seu
direito de ser. E, como ja passava no século
XVIII, a Censura nao teria como proibir.
De tal artificio ja lancara mao Arthuer
Miller, quando escreveu The Crucible, visando
(Dias

condenar o macartismo. Gomes,

1998:212-3)

Escena de “extrafamiento”, en el sentido
atribuido por Shklovski, de desautomatizacion de los
patrones perceptivos adquiridos en la vida cotidiana. Escena
intemporal, presumiblemente ante el Tribunal del
Santo Oficio, que produce un choque entre lo que
se afirma y lo que el espectador ve. El Padre acusa
a Branca de estar desnuda, circunstancia que el
espectador comprueba falsa. Branca se defiende
y el espectador obtiene la primera premisa formal
enunciada en el discurso dramatico: la desnudez
sélo existe en la mente del Padre, asi como la
acusacion de culpabilidad. Mas adelante de este
prologo encubierto, en la intervenciéon en que

Branca se defiende, termina con una alusién clara al
b

papel que nosotros, espectadores, se nos conmina

a adoptar.

BRANCA

Tudo isso que estou lhes diZéndo, é na
esperanca de que vocés entendam... Porque
cles, eles nio entendem... Vao diZér que
sou uma herege e que estou possuida
pelo Demonio. E isso nao é verdade! Nao
acreditem! Se o demonio estivesse em meu
corpo, nao teria deixado que eu me atirasse
ao rio para salvar Padre Bernardo, quando
a canoa virou com elel... (Dias Gomes,

1989:293)

El fin de la intervencién de Branca propicia en el
relato dramatico al tiempo que el fin del prélogo, la
transicion de éste, por medio de un salto temporal,
que introduce la accién de la trama en el comienzo
de la fabula y al espectador lo sitta en la posicion
de testigo distanciado de los hechos que, ahora
ya van a entrar completamente en el juego de una
mimesis realista.

De construccion del personaje

E/ personaje monomaniaco

La ventaja que produce este tipo de seleccion
sobre el conjunto favorece los aspectos mas
especificos y constitutivos del arte teatral, como
la unidad de caracter. Cuando un personaje
limita su perspectiva en torno a un solo motivo:
como Odorico, obsesionado con inaugurar su
cementerio; Zé€, con introducir su cruz en la
iglesia; Padre Bernardo, con purificar a Branca; la
unidad de accién y la de caracter parecen haber
resuelto su confluencia y disuelto su conflicto,
planteado por el clasico interrogante de si estamos
ante una obra predominantemente de caracter
o predominantemente de accién. Ya lo advirtié
Aristoteles cuando al considerar la unidad de
accién afirmaba:

La obra no tiene unidad, como algunos creen,
por el hecho de centrarse en torno a un solo
personaje, puesto que a un solo personaje
le ocurren muchas e infinitas cosas, algunas



de las cuales no comportan unidad alguna;
de igual modo, hay muchas acciones de un
solo personaje de las cuales no resulta un
tema unitario. (...) Asi, pues, al igual que en
otros tipos de imitacion ésta resulta de imitar
un solo objeto, asi, también la obra, que es
la imitacién de una accién, debe setlo de
una que tenga unidad y constituya un todo
unitario. (Aristételes, 1987:34)

Creemos que un motivo psicologico especifico
en un personaje genera un campo simétrico y un
patron de acciones paralelo a este motivo con sus
diferentes fases y que en eso consiste la trama y la
cualidad mas apreciada en esta, la unidad de accién.
Creemos también que, puesto que la imitacién de
acciones en que constituye la trama se adapta a las
necesidades internas e impulsos de ese personaje
protagonico,
conforman un binomio y un dispositivo causal, cuya

trama y motivacion psicologica

trayectoria es de doble sentido; esto es, no va solo del
motivo interno (psicolégico) del personaje al acto
externo (evento mundano-ficcional) y objetivado
por la accién, sino que la cualidad de la acciéon
revierte a travéssu efecto hacia el personaje para
modificar su estado y disponerlo hacia una nueva
decision. Es decir, Z¢ do Burro, Odorico y Padre
Bernardo sufren, mediante una autoevaluacién,
los efectos de las acciones que ellos provocan,
circunstancia que hace progresar la conciencia
fictiva de los personajes y provoca sus cambios
de estados emocionales. Sus acciones, guiadas por
una inflexible motivacién monomanfaca, generan
acontecimientos y transformaciones en su mundo,
pero también una constante alteracién personal.
Este hecho, a partir de esta estrategia, nos conecta
con la ley basica del movimiento dramatico. Y, de
algin modo ya esta apuntado en una valiosa y breve
apreciacion en la poética de Aristoteles, apartado
donde considera las relaciones entre accién y
caracter:

Los hombres tienen cualidades en razén de sus
caracteres, mas son felices o al contrario segun
sus acciones. Por tanto, los personajes no actian
para imitar los caracteres, sino que reciben los
caracteres como algo accesorio a causa de sus
actos. (Aristoteles, 1987:30).

El pensamiento de Aristoteles parece claro a este
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respecto. Yaes conocida su preferencia porlaaccion.
El mencionado parrafo puede ser uno de los pasajes
en los que se muestre ésta con mayor transparencia.
El caricter no es causalmente anterior a la accion,
sino en gran medida su consecuencia, y por ser
aquél consecuencia de ésta acontece la anagnorisis,
o sea, el paso de la ignorancia al conocimiento.
No preexiste a la accién, si asi fuera estarfamos en
condiciones de autodefinirnos del siguiente modo:
“hacemos lo que hacemos porque asi somos”.
Pero si el caricter, como parece exponerse en
los procesos de las tramas importantes, se revela
como el resultado de nuestras acciones, entonces
habrfamos de invertir la formulaciéon y decir:
“somos as{ por hacer lo que hacemos”. El caracter,
por tanto, parece ser el primer enigma configurado
en una gran cantidad de obras importantes, cuyo
paradigma serfa Edijpo Rey de Soéfocles. El enigma
lo serfa en primer lugar para el propio personaje,
ya que solo al exteriorizarse en acto y al evaluar sus
efectos, el personaje se da cuenta de lo que ha sido
capaz de hacer, alcanza el grado de conocimiento
necesario para poder decirse “[Yo soy Dios,
Zabelinha! Yo soy Dios!”, frase con que Bastido
cierra A revolucao dos beatos. Cuando Bastido asesina
al objeto de culto, cuando destruye el fetiche, atisba
su solucién, que es la solucion que se proyecta en el
horizonte de obra para que todo un grupo humano
cancele la dependencia contraida por tomar como
condiciones reales del mundo lo que sélo eran
relaciones imaginarias. En cierto sentido, si por
anagnorisis Aristoteles definfa en el personaje el
paso de la ignorancia al conocimiento, la principal
funcién de este mecanismo setfa autorreferencial,
ya que en este caso el verdadero y auténtico objeto
de conocimiento resulta ser el propio personaje,
que presume saber lo que se comprueba que ignora
y resulta ser lo mas importante.

Las obras teatrales y dramaticas que giran en
torno al autodesvelamiento del caricter en el
personaje parecen inclinarse hacia la forma tragica,
Branca Dias y Z¢é do Burro descubren una fuerza a
través de su resistencia. Creemos incluso que éste
serfa uno de los aspectos decisivos para determinar
una diferencia estructural entre tragedia y comedia.
En todo el campo vasto del género comedia nunca
el personaje después de la peripecia alcanza la
fina conciencia de su calidad de caricter, nunca
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el impacto de una accién conduce a un proceso
de reflexion que altere la fundamental relacion del
personaje consigo mismo. Si existe un impacto
patético, como cuando Orgon descubre a Tartufo
con su mujet, se produce un desvelamiento de un
aspecto externo del mundo que obnubilaba el juicio
del personaje, y siempre sera instantaneo y breve.
En tal caso se producira un paso de la ignorancia
al conocimiento que hara que el personaje transite
de un estado a otro sin interiorizar el trauma. La
voluntad consciente no llega a convertirse en una
crisis de la voluntad. En la comedia ese paso nunca
se da en relacién a uno mismo, sino en relacién al
mundo, a la sociedad y a los otros, lo que permitira
al personaje mejorar su situacién practica pero
ignorar todo respecto a las verdaderas causas que la
produjo, cuestién que es mas propicia a la tragedia
que alaforma de exploracion dela comedia. En ésta,
el procedimiento empleado para corregir el vicio
es externo, social, interactivo; el mecanismo resulta
las mas de las veces ejemplarizante. Y al espectador
se le muestra una solucioén que nunca adquiere para
el personaje la dimensioén de un acto introspectivo.
Por eso, el personaje comico sera risible, objeto de
nuestra magnanima condescendencia intelectual
que abrirda en nosotros una empatfa bipolar, un
yo-tu contrastado. Tal relacién especular cumple
su funcién y no tarda en convertirse en objeto de
ensefianza: aprende de tus actos, toma conciencia
de lo que haces, que no te pase como al personaje
comico.

En la tragedia el procedimiento empleado para
corregir el error es expiatorio y para tal caso es
imprescindible un proceso de toma de conciencia
que muestre ese proceso interno al publico. Mostrar
el proceso de conciencia enla obra tragica comporta
un manejo de la temporalidad tan distinto al de la
comedia que sorprende que esto no sea un lugar
comun entre ambos géneros para distinguirlos
entre si. El tiempo psicolégico que experimenta el
personaje tragico en el momento de la anagnorisis
ha de ser transplantado al tiempo social, al tiempo
mundano y al tiempo histérico representado en la
fabula de tal manera que los anule y refleje sélo
los efectos de la subjetividad del personaje a través
del gesto y la palabra. En la tragedia el personaje
es obligado a explorar el agujero que acaba de
abrirsele, produciéndose una intensificaciéon. En
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la comedia, exactamente en el mismo punto, el
gesto y la palabra actuarfan siempre como una fuga
hacia otra fase. La accién en la comedia siempre
progresa hacia un afuera horizontal, en la tragedia
la introspeccién y el ahondamiento en el abismo
del Yo resulta inevitable. T.a tradicion trataba
este punto con el adecuado soliloquio en el que
actor, personaje y espectador convergen en este
momento. A través del cuerpo, palabra y gesto
del actor se hacia inteligible para el espectador la
crisis del personaje pudiendo asi liberar toda su
afectividad.

Dias Gomes explora ambas circunstancias.
Cuando en O berco do herdi los responsables de
la muerte de Cabo Jorge presencian el cadaver,
la gravedad de la muerte esta contrarrestada
por la superficialidad con que cada uno de los
asistentes reacciona ante la situacion. El pathos
tragico produce una intensa identificaciéon, una
condolencia afectiva en la vivencia imaginaria del
drama; la hipocresia con la que reaccionan Major y
Vigario, un distanciamiento. Las respuestas cinicas
son una fuga, en el horizonte de esos personajes,
para la evitacién del dolor y la responsabilidad por
el crimen; pero restallan en el horizonte de la obra
como un gesto grotesco, como una caricatura de
unos seres humanos deformados por sus actos.

Del conflicto

En este apartado identificamos estrategias
que modelizan esquemas de personajes, motivos
y conflictos. Usaremos la palabra “motivo”
con el sentido dado por los formalistas rusos,
para relacionar la accién y la caracterizacion del
personaje y justificar su funcién dramatica al
desarrollo del argumento. Si decfamos mas arriba
que en el personaje protagénico, principalmente en
la tragedia, su transformacion se producia al tomar
conciencia de los actos en que se envuelve su
peripecia, y la evaluacion de la accién tenfa como
consecuencia el autodesvelamiento del caricter,
en primer lugar para el propio personaje; en el
personaje secundario y en los tipos que pueblan
la comedia, que no esta necesariamente destinado
a transformarse o a mostrar ese proceso interno
al publico, el proceso de caracterizaciéon puede ser
inverso: en lugar de la accién al caracter, de este a



aquella: de una forma de ser estereotipada a una
tipologia de accion verosimil con esta forma. Tal
y como lo expresa Tomashevski, con respecto
al cardcter y a lo que denomina caracteristicas de un
personaje:

Entiendo por éstas, el sistema de motivos al que
esta indisolublemente asociado. Las construcciones
mas complejas exigen que los actos del protagonista
deriven de una determinada unidad psicologica, es
decir, que sean psicolégicamente probables para ese
personaje (motivacion psicologica de los actos). En
tal caso, se atribuye al protagonista determinados
rasgos de caracter (Tomashevski, en Todorov,
1965: 222).

En O Pagador de promessas encontramos un
esquema de personajes donde destaca la oposicion
uno contra muchos. La estrategia de la obra
ensalza y profundiza las cualidades humanas de la
unidad, representadas en Zé do Burro por valores
elementales, que ejemplifica también la integridad
de conciencia ante un grupo de personajes
por rasgos Estos,
tipificados con un numero limitado de rasgos y

caracterizados unilaterales.
con funciones restringidas en la trama, seran los
que en el mundo de ficcion de O pagador. .. tengan
poder y desarrollen estrategias de manipulacion
y control. Mientras que el héroe abatido por el
grupo, el individuo atrapado en sus dilemas y
tensiones, es devorado por ese acfante que unifica
a todos esos secundarios en torno a una funcién
que, sin pensamos en Propp y en su analisis del
cuento maravilloso, llamarfamos El Agresor. Lo
que descubrimos en el Agresor miiltiple, fragmentado
y nada cohesionado, son distintas razones, no
complejas sino unilaterales, para justificar su accion:
tipos, donde cada uno de los cuales se muestra
incapaz de comprender el efecto global, destructor,
de la dinamica del grupo.

Las relaciones sociales estan mediadas por
un factor cultural del desarrollo econémico de
la ciudad y condicionadas, en consecuencia, por
el concepto utilitarista que implica el uso de la
persona como bien material. Los personajes
tipificados estan subordinados al motivo de “la
accion por el interés”, que sera un tipo de accion
del tipo instrumental, sometido a la relacion
medios-fines, que describe Weber en sus trabajos y
que referimos en el apartado de “Las estrategias del
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acto de prometer”. Z¢é do Burro esta subordinado
al motivo de “la accién por el valor en si” y al
no haber estado expuesto a esas mediaciones,
no comprende el sentido de esos actos; es, por
lo tanto, una victima del progreso (como en O
bergo...) a punto de ser eliminado, a causa de su
incapacidad para adaptarse. La estrategia general de
Dias Gomes esta claramente contraponiendo dos
modelos de vida, el arcaico-primitivo basado en
una forma de relaciones humanas pre-capitalista,
con el contemporaneo, basado en una forma de
relaciones humanas post-capitalistas o, por lo
menos, enteramente capitalistas ya en esos aflos de
1960. El resultado no es una llamada para regresar
al modelo primitivo, cuanto una advertencia sobre
la dureza, intransigencia, ceguera e imperfeccion
del modelo actual, cuya maquina de engranajes
humanos aislados es capaz de destruir con su flujo
a una persona integra y buena en el sentido amplio
de esta palabra.

En A Invasao hay un intento de paridad y
equilibrio en el peso de los personajes, de sus
funciones dramaticas, de forma que se configure un
panel en el cual no sobresalga uno sélo. Se impone
un esquema de personajes de todos contra todos.
El diseno de este esquema apunta ya claramente
al fondo de indignacién y denuncia que subyace
a la intenciéon del autor. Esto es, se representa
una clase social baja, de extrema precariedad
econdmica, para sefalar como dentro de ella ha
crecido una subclase encargada de oprimir al resto
(Mané Gorila) a las 6rdenes de un individuo que
ha logrado salir ya de esta clase y ascender a otra
(Deodato Peralva). Este esquema de opresion es
denunciado, 16gicamente, y esta denuncia, asi como
el esquema, configura el horizonte de la obra.
Los personajes estan ligados a un unico motivo:
La accion para  sobrevivir. “Sobrevivir” adquiere
distintos significados: para unos se relaciona con
superar la escasez material; para otros, mantener
su estatus para no caer al estado anterior, para
ello, extorsionan y oprimen. El impulso hacia
arriba de los de abajo es contrarrestado por una
fuerza contraria de los de arribaque representan
una misma clase social enfrentada. Siendo arriba y
abajo metaforas espaciales y simbolicas con carga
axioldgica, en el sentido cognitivo con que las
emplea G. Lakoff (2001), de orientar la acciéon en
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funcién de los valores que portan tales nociones.
La estrategia de Dias Gomes pone en evidencia la
necesidad global de superar una situacién como
esta, ademas de sugerir, a través de Mané Gorila y
Deodato Peralva, una sensaciéon moral de repudio
y de asco. Hablamos de ello en el analisis cuando
nos referfamos a lo que aqui podemos considerar
una estrategia de contra identificacion.

A Revolugao dos Beatos desarrolla un esquema
de personajes en el que dos grupos se oponen.
El primer concepto estratégico apunta al campo
semantico de una figura del discurso: la ironfa.
Toda la contemporaneidad esta condicionada y de
algin modo generada a partir de la implementacion
del sentido revolucionario que imprimia un
cambio radical en el Yo, dispuesto a asumir sus
potencialidades transformadoras, como quedo
claro en aquellos dos destacados momentos
de insurgencia institucional en 1789 y en 1917.
Cuando los beatos se revelan contra la autoridad
es para ser mas beatos. Su acto subversivo invierte
el sentido con que la revolucién se implementa
en el mundo contemporaneo, de ahi el sarcasmo
con que Dias Gomes usa este término en el titulo.
Estrategia para denunciar en el horizonte de la obra
el atraso, la ignorancia, la beaterfa religiosa, sus
consecuencias y la urgente necesidad de romper
ese circulo. Dias Gomes juega con este concepto
para colocarlo al lado de un grupo humano que
aun no ha descubierto, en el sentido material, las
potencialidades del Yo. El grupo de los beatos
pertenece a una clase social rural y campesina. Floro
Bartolomeu y Padre Cicero son, respectivamente,
las figuras que representan a la clase dirigente de la
politica y la religién. La exigencia de una adoracion
extravagante (un animal) provoca el conflicto entre
ambos grupos. Conflicto que pone en evidencia
otraironia: el manipulador de seres humanos (Floro
Bartolomeu) puede ser manipulado por un buey.

O Bem-amadodesarrollaun esquemade personajes
singular que proponemos: uno contra si mismo.
Efectivamente, el motivo al que aparece ligado
Odorico Paraguagu, el personaje mas vitridlico
de toda la obra de Dias Gomes, es a la creacion
e inauguracion de un cementerio; como es un
personaje monomaniaco, la no realizacién de ese
objetivo le conduce hacia delirantes y disparatadas
decisiones, en la que se evidencia un mundo
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invertido y confirma la frase de que “los agentes
sociales obedecen a la regla cuando el interés en
obedecerla la coloca por encima del interés en
desobedecerla” (Weber, en Bourdieu, 2000:83).

O Bergo do Herdi desarrolla un esquema de
personajes todos contra uno, (que también puede
serlamaquina contra uno). Elmotivo al que aparece
ligado Cabo Jorge es aparentemente insulso, ya que
lo que quiere y desea el personaje (su razén poderosa
para la accion, su voluntad consciente) es algo muy
general que no implica necesariamente una accion
concreta en el mundo. Sélo quiere vivir y regresar
a su ciudad natal y, como es légico, integrarse en la
comunidad. El motivo al que se ligan el resto de
personajes, uno a uno, desde Major Chico Manga,
Vigario, Prefeito, General, Matilde, es al de eliminar
la amenaza a la prosperidad de sus negocios que
representa la llegada de Cabo Jorge. La comunidad
debe su prosperidad a un soldado convertido en
héroe. Mercantilizado en diversos souvenitrs, su
muerte, es decir, su sacrificio por la patria, es lo
que produce beneficio. Si resulta, como demuestra
el insensato con su presencia, que aun vive, habra
que destruir la vida, que es perversamente en ese
mundo al revés lo que se opone al negocio. Lo
relevante para el significado es que ninguno de los
personajes sugiere la posibilidad de anteponer la
vida al lucro.

En O Santo Inquérito se desarrolla un esquema de
personajes singular que nos obliga a adoptar otra
térmula,acasoalgoarriesgada,dadoqueelenunciado
parece implicar ya un juicio, aun asi proponemos: la
maquina contralos estigmatizados. Justificamos
brevemente esta imagen en las conclusiones. El
motivo al que se ligan los personajes es el mismo:
la defensa de sus principios. Lo unico que cambia
es lo que se proyecta en el horizonte de la obra: la
naturaleza moral de esos principios. Unos, Branca
y Augusto, defenderan los principios de dignidad,
verdad y amor en los que se reflejan como seres
humanos integros y como pareja, a los cuales no
pueden renunciar sino es perdiendo aquello que
los constituye como tales. Otros, Padre Bernardo
y Visitador, defienden principios abstractos,
segin los cuales son de importancia extrema
para la supervivencia de la civilizacién cristiana.
Perciben su responsabilidad, en su horizonte de
personajes, como una aportacion inestimable en



un nivel de la historia de la humanidad, pero su
reflejo en el horizonte de la obra les muestra sélo
como criminales oficiales, victimas de su propio
dogmatismo doctrinario y fanatico.

al motivo de la

Estrategias vinculadas

promesa

El acto de la promesa nos permite observar
dos modos generales de accién que interactian
en las obras de Dias Gomes. Dependiendo de
cual de esos modos generales sea el adoptado por
el personaje se le podra ubicar en un horizonte
axiologico y en todo un sistema logico de razones.
Estos dos modos de accién son descritos, uno por
Hegel, para referir un modo heroico de accion,
correspondiente con épocas pasadas; y otro por
Weber para comprender el sentido de las acciones
sujeto a un calculo de medios-fines.

Estrategia frecuente en la imagineria del autor
para motivar la accién es esta de realizar el acto
de prometer y de enredarse en los pormenores de
su cumplimiento a quien cae victima de sus redes.
En un caso, a Santa Barbara, una virgen catdlica,
realizada en un terreno poco propicio, el candonble,
en otro, a un santo buey, en un corral; en otro, al
pueblo sucupirano que aspira a tener su cementetio.
Se hablara de las promesas contraidas con Dios por
el Padre Bernardo y su siniestra solucion de pago.
Alguien realiza una promesa y ha de cumplirla,
parece ser, en Gomes, un axioma de su impulso
dramaturgico, un principio estructurante de su
mundo fictivo, una motivacioén basica y formal de
su modo de componer y puede que un resquicio
para comprender su proyectada vision del mundo.

La promesaimplica una mediaciéon simbélica que
tiene al propio sujeto como origen y beneficiario
del acto. Mediante esta estructura de la promesa
se desliza una estrategia, a través de la cual el
autor encuentra un camino para proponer valores
humanos y sociales fundamentales, facilmente
identificables en el discurso dramatico, como la
integridad yla dignidad de la persona, asociados aun
determinado personaje y sus caracteristicas, que, en
la peripecia seran destruidos. La acciéon destructora
también querra ser identificada, provendra de algun
agente, de alguna institucién, la voluntad que la
impulsa y las razones que la sostienen, y en ello se
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podra reconocer insensibilidad, ceguera o cualquier
otro vicio: se habra establecido en la semantica
del texto su trasfondo moral o las coordenadas
axioldgicas sobre las que pivotaran los personajes
y en donde quedara emplazada la perspectiva del
texto para la recepcion y la ubicacion adecuada de
su sentido por parte del espectador.

El sujeto de la promesa contrac a la vez un
compromiso consigo mismo y no sélo con la parte
externa de la promesa, vertida hacia el aspecto social
y mundano. Comporta un compromiso temporal y
un cierto desafio ante los imponderables futuros.
¢Coémo prever si voy a ser capaz de cumplir la
promesa? Cautela previa de la razén instrumental
que el personaje de Dias, prendado a su promesa,
nunca advierte. En su inadvertencia, le cabe actuar
ante esa circunstancia como si en su fuero interno
se hallara incapaz de imaginar los limites de sus
fuerzas y menos aun los obstaculos a los que éstas
van a enfrentarse. Pero en ningun caso se tratarfa
de imprevision, sino de confianza. Consideremos
esta opinién de Weber respecto del significado de
la accién social y de como el sujeto, sumergido en
la continuidad de la propia vida, alcanza un grado
variable sobre el significado y alcance de su acto:

Las acciones reales discurren en la gran mayoria
de los casos sin que se tenga conciencia de su
«significado pensado» 0 en una vaga semiconsciencia
del mismo. El agente «siente» ese significado de una
manera mas imprecisa que si lo supiera o «tuviera
clarox; en la mayoria de los casos actua por impulsos
o por costumbre. El significado de la accién sélo
en algunas ocasiones se hace consciente como un
significado racional o comounsignificadoirracional,
y, cuando se trata de acciones iguales realizadas por
una masa de personas, solo se hace consciente en
algunos individuos. En realidad, una accién con
un significado claro y plenamente consciente es
siempre un caso limite (Weber, 2006:96)

Llama la atencion descubrir el matiz de la
expresion “significado pensado” como algo en si
elaborado y asumido por la mente en todos sus
angulos y de los que se excluye especificamente
a gran parte de las acciones “reales” en las que
el individuo se involucra. Dando a entender que
en éstas, las que creemos que también tiende a
representar el autor dramatico a través de su acto
de mimesis, existe un estado divergente entre
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intencionalidad difusa y significado esclarecido.
Y que tal brecha se llena siempre mediante un
proceso, del que se dara cuenta en la obra, y al que
Aristoteles se referfa como el paso de la ignorancia
al conocimiento. Este proceso, con independencia
del nombre que lo invoque, implica la adquisicién
repentina de un sentido trascendente para el
personaje y no soélo un significado operativo en lo
practico; algo analogo al valor de una epifania para
la experiencia religiosa.

El entusiasmo con que el personaje se involucra
en el rito de la promesa anula toda prevision
racional y convierte a todo célculo de futuro en
una cualidad extrafia. Las elevadas exigencias a que
el cumplimiento de la promesa obliga involucran
el pago en una actividad que en ocasiones bordea
lo irracional para un pensamiento pragmatico
o utilitarista, pero en donde se ponen a prueba
la profundidad con que el personaje sondea sus
posibilidades, los limites a los que pueden llegar
a adentrarse. Si estos personajes se convierten en
interesantes, juzgados desde una optica estética y
dramatica, se debe a la intensidad febril con que
el compromiso se lleva a cabo. Lo que cuenta, en
este caso, serfa el compromiso y la intensidad. Dos
cualidades de las que no se anda sobrado fuera del
campo literario.

Si los motivos que impulsan a los personajes se
disponen conforme a mecanismos y convenciones
de comedia, la intensidad psicolégica que se
desprende en algunos de ellos les emparenta en
grado de consanguinidad con personajes tragicos
(especialmente a Zé do Burro y a Branca Dias,
pero también a Bastido y a Augusto Coutinho).
La razoén de tal familiaridad creemos advertitla en
que éste siempre desprecia el mundo exterior. Por
conviccion, por obligacion, por deber, su decision
no pasa por ajustarse a un calculo que prevea la
supervivencia, funcién bioldgica superior del ser
humano, sino por ajustarse a un convencimiento
moral. Aunque la norma, la ley, y los representantes
del orden social pongan a funcionar su rodillo contra
el individuo, en calidad de excéntrico, de loco o de
hereje, el convencimiento intimo al que el personaje
ha llegado no le permite evitar su tragica posicion.
Y esa circunstancia, considerada aisladamente,
permite al espectador relacionarse afectivamente,
simpatizando

con personajes dispuestos a
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despilfarrar su fuerza y a desgastarse hasta el limite
de sus resistencias. En esto vemos una idealizacion
de ciertos atributos. Si Z¢é do Burro renunciara a
cumplir su promesa, y BrancaDias confesara lo que
nunca hizo ni pensé en los términos en los que se
le solicita para salvar su vida de las llamas; si Bastiao
admitiera publicamente que el buey no es santo
para obtener un beneficio material, los tres no se
reconocerian en su identidad, dejarfan de ser, ante si
mismos, Z¢ do Burro, Branca Dias y Bastido.

No sirve con asignar a ese acto de fidelidad un
nombre que dé cuenta de su valor; ni tampoco
lo contrario, que senale su bajeza, traicionar sus
principios, por ejemplo; porque se trata de algo
mas. Los dilemas de los personajes de Dias Gomes
no se bifurcan en alternativas entre las que se
pueda escoger de entre dos males el menos malo
sino de algo mucho mas radical. Se trata, como en
el dilema de Hamlet, de ser o no ser. De ser Hamlet
o de no ser Hamlet. Si soy Hamlet, el personaje ha
de reconocer todos los atributos, todos sus deberes
en dos sentidos, como principe heredero y como
hijo de un padre asesinado. Tal circunstancia hace
que el sujeto, individuo, personaje, que se llama
Hamlet, no pueda eludir su obligacién a responder
y conducirse desde esa posiciéon ontologica, si
se permite la expresion, /ugar del ser. Afrontar las
circunstancias desde todos sus condicionantes:
de persona, de situacién, sociales e historicos,
culturales... todo el sistema axiolégico y mundo
cultural asumido por el personaje esta en juego;
ello tiene el efecto de reafirmar la identidad ante su
conciencia, aunque con consecuencias altamente
costosas. Es, porlo tanto, este conflicto el que aflora
ante tales planteamientos, y el que subyace al dilema
hamletiano, ante la circunstancia de busqueda
edipica, y ante la situacion dilematica de Antigona:
la identidad con el reconocimiento de la propia
integridad de la persona, unidad indisoluble para la
tragedia, o la vida al precio de una mistificacion y
una renuncia esenciales. Z¢é do Burro, Branca Dias,
Bastiao y Augusto Coutinho caerfan del lado de lo
primero. La alternativa ofrecida en la obra no les
permite eleccion. Prometer resulta sinénimo de
comprometerse, y no importa con qué, porque la
intensidad del compromiso adoptado por el “en si”
del personaje, cuando se ponga a prueba, devendra
como el valor idealizado por la estrategia, y lo que



se comunica al publico de forma subrepticia no es
el contenido de lo que cada uno defiende sino el
compromiso adoptado con el acto y la aceptacion
en conciencia de todas sus consecuencias. El valor
de la promesa, de este modo entendido, no reside
en su contenido ético sino en el acto, en la fe de
carbonero con que ese rasgo humano se ensalza.
El hecho de que su justificacion interna
para la accién se halle contenida en un lugar tan
profundo del personaje indica que éste constituye
el irrenunciable nucleo duro de su identidad. Por
eso, lo que veremos siempre, en la evolucién de
este personaje caracteristico de Dias Gomes, es
la erosion de ese nucleo duro, y en la erosion, su
efecto mental: la desintegracion psicolégica y moral
del personaje que comprueba que todo aquello en
lo que ha creido comienza a resquebrajarse hasta
el punto de no ofrecerle posibilidad de salvacion
y ningun asidero al mundo. En esa 6rbita afectiva,
el personaje se adentra en un juego en el que se
da por superado ampliamente el modelo de accién
weberiano, de accién instrumental en relacion a
medios-fines:
Los sentimientos espontineos y las
reacciones irracionales derivadas de ellos
—irracionales desde el punto de vista de
una accién racional que considera la accion
como un medio para conseguir un resultado-
podemos
con una evidencia tanto mayor cuanto

los recrear emocionalmente
mejor conozcamos NOsOtros Mmismo €esos
sentimientos (el miedo, la célera, la ambicion,
la envidia, la admiracién, el orgullo, la sed
de venganza, la veneracion, la entrega, los
impulsos de toda indole). Pero, en cualquier
caso, aunque esos sentimientos superen
nuestras propias posibilidades, podemos
comprender su significado empaticamente
y dar cuenta intelectualmente de los efectos
de esos sentimientos sobre la direccion y los
medios de la accion. El analisis cientifico que
opera con la construccién de tipos investiga
y explica todos estos elementos irracionales
del comportamientos generados por los
sentimientos y que afectan a la accién, como
una «desviacién» respecto del desarrollo de
la accién construido segun la racionalidad
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que considera la accién como un medio para
conseguir un fin. (Weber, 2006:72-73)

para conectarse con un modelo arcaico, de
caracter heroico y de tono idealista:

El estado intermedio entre la barbarie y una
civilizacién avanzada es la edad heroica,
aquella en la cual colocan su accién los
poetas épicos y de la cual los poetas tragicos
han tomado sus temas y personajes. Lo que
caracteriza al héroe de esta época es, sobre
todo, la independencia que se manifiesta en
su caracter y en sus actos. (...) No solamente
asume la responsabilidad de sus actos y
sus correspondientes consecuencias Sino
que es responsable de acciones que no ha
cometido, de faltas o crimenes de su raza: es
la personificacién de toda una raza. (...) Bajo
este aspecto, nuestra sociedad actual, con su
organizacion civil y politica, sus costumbres,
su administracién, su politica, etc., es
prosaica. La esfera de actividad del individuo
esta demasiado limitada; por todas partes
encuentra trabas y limites a su voluntad.
Los monarcas mismos estan sometidos a
condiciones; su poder esta limitado por las
instituciones, las leyes, las costumbres. La
guerra, la paz, los tratados, se determinan
por relaciones politicas independientes de su
voluntad (Hegel, 1985: 105-0)

El acto de prometer ofrece al personaje de
Dias Gomes un tinte tragico y un tono de tristeza
crepuscular debido a que le abre la posibilidad
de poner a prueba los limites de su voluntad,
tan cercados por todos lados en la sociedad
contemporanea; pero sobre todo de resaltar la
independencia de su caracter y de sus actos ante
fuerzas que, al oponérseles, trataran de aniquilarle
y casi siempre lo conseguiran. Anatol Rosenfeld,
al publicar la obra completa de Dias Gomes, edit6
el primero de sus volumenes en el que se contenia
dos obras, O Pagador de Promessasy O Santo Inguérito.
Ambas obras estan separadas por seis afios de su
composicion, justo entre las que se encuentran
medias las cuatro que aqui, ademas de estas dos,
se estudian. Sin embargo, aparecen abriendo su
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coleccion y sefialadas como probablemente las
dos mas importantes de su producciéon. Cuando
atendemos al subtitulo, el criterio de seleccion
cobra sentido: Los héroes vencidos. Parece este titulo
un canto de sirenas a un modo de ser extinto, a
la representaciéon de unos humanos en declinio,
reajustados en sus funciones a una sociedad que
es la sociedad del capitalismo avanzado y de las
democracias populares,
es del todo incompatible con el de la integridad

cuyo funcionamiento

de valores monoliticos y que exige de ellos para
sobrevivir una negociacioén y un reajuste incesante.

La idea con que Hegel expresa las condiciones
del caracter ideal del personaje parecen haberse
tomado por Dias Gomes como un modelo mas
eficaz y representativo de la acciéon que el modelo
descrito por Weber. Hegel, al considerar el caracter
ideal menciona tres elementos principales: riqueza,
vitalidad y fijeza. El primero se corresponderia
con no limitarse a pintar una sola cualidad en el
alma del personaje, resaltando de este modo la
variedad. El segundo rasgo aludirfa al hecho de
que estas cualidades deben armonizarse para que
el conjunto desprenda una auténtica sensacion de
vida. Mientras que el tercero se relaciona con lo que
denominamos #nidad de caricter, y que el filésofo
aleman expresa de este modo:

En fin, lo que constituye esencialmente lo
ideal en el caracter es la consistencia y la fijeza.
Un caricter inconsciente, indeciso, irresoluto,
es la ausencia misma de caracter. Sin duda, la
contradiccién reside en la naturaleza humana;
pero la unidad debe mantenerse a pesar de estas
fluctuaciones. Algo idéntico debe encontrarse
como rasgo fundamental. Saber determinarse por
s{ mismo a seguir un deseo, tomar una resolucion
y mantenerse en ella, he aqui lo que constituye el
fondo mismo de la personalidad; dejarse determinar
por el préjimo, vacilar, dudar, es abdicar de la
propia voluntad, cesar de ser uno mismo, carecer
de caracter: es, en todo caso, lo opuesto al caracter
ideal. (Hegel, 1985:110)

Lapromesacomportaensuestructuraun proceso
en el que se encuentran tres fases: Elacto de pedir, el
acto de evaluar el resultado, y el acto de pago como
compensacion en caso de que se halla verificado la
fase dos. El personaje atrapado en su promesa es
el personaje comprometido probablemente en un
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logro inutil, evaluado desde parametros externos
a ¢él, que busca esencialmente una compensacion
psicologica ante una deuda contraida. Ya lo dijo
Ortega y Gasset, todo esfuerzo inutil conduce a
la melancolia. Por eso el imprescindible pago a la
entidad solicitada se vuelve necesario, porque a
través de ese esfuerzo bien terminado se obtiene
la nivelacion y la recompensa. Las caracteristicas
del personaje se obtienen analizando los motivos y
pormenores de esta deuda contraida. Si es de tipo
material, el personaje adquirira una personalidad
diferente de si la deuda es de caracter religioso y
espiritual. Basicamente, lo que se activan son dos
modelos de accién en los cuales se compromete
la creencia del personaje: uno mundano, material y
real; y otro espiritual, animista e fantasioso.

Estrategias del dialogo

Uno de los rasgos caracteristicos de las seis
obras aquf estudiadas es la aparicioén en todas ellas
del elemento religioso. Elemento representado a
través del contraste entre quienes representan e
interpretan el sentido y la funcién de lo religioso
y quienes se conducen conforme a ese sentido
representado: padres y hombres santos, por un
lado; y fieles, por otro. Teoricos del analisis del
discurso como Maingueneau denominan discursos
constituyentes a aquellos cuya pretension “es la de
no reconocer otra autoridad distinta de la suya,
no admitir otros discursos por encima de los
suyos” (2008:37). La religion, la ciencia, la filosofia,
la literatura, serfan ejemplos de como estos
discursos definen un campo social heterogéneo
y jerarquizado, debido a una compleja red de
posiciones entre los integrantes de esa comunidad
discursiva. Las practicas verbales a que dan lugar
aparecen investidas con un poder dimanado de la
propia legitimacioén de sus miembros, aquellos que
estarfan en condiciones de hablar y de representar
los principios de lainstitucion. Los encuentros entre
Padre Olavo y Z¢é do Burro, asi como los de Branca
Dias y Padre Bernardo ilustran ejemplarmente la
nada accidental disposicion estratégica entre hablas
asimétricas. La de los padres, reconocible porque
nos sefiala indirectamente la procedencia de su
enunciacion, el lugar y la posicion desde la que se
dice lo que se dice, acto asociado a un cuerpo de



enunciadores consagrados y a la gestiéon de una
memoria, un hablar que simula encontrarse mas
alla de los caprichos del yo y de las urgencias del
presente porque se liga, mediante una cadena de
referencias y de apoyos implicitos, a una fuente
legitimadora, la de los padres fundadores, la de
los textos sagrados, a una doxa prestigiada desde
la que emana una indiscutible autoridad. Mientras
que la tipificacion del habla de Zé y Branca remite a
lo que podriamos denominar, en contraste con los
anteriores, discursos huérfanos, sin linaje ni casta
y, en los cuales, la palabra y el cuerpo expresan
su aislamiento y su no pertenencia a un campo
de poder (todo campo de poder aparece antes
como un saber conquistado, construido, en el
cual la voluntad de saber, como muestra el Fausto
de Goethe y después Nietzsche, esta alimentada
por una voluntad de poder). En estas hablas sin
pertenencia no hay investidura simbolica alguna
ni prestigio al que acogerse, y en si constituyen el
anonimo y amorfo fondo donde los otros saberes
especializados, practicas y campos de una sociedad,
se miran para perfilar y ejercer su dominio. Cuando
habla Z¢é produce la sensacion de estar sostenido
por el delgado cordén de una pertenencia anénima,
la del campesino del interior. El habla de Branca
remite a la fragilidad psicolégica de una joven
insegura y humilde. Las hablas de los Padres Olavo,
Bernardo y Monsenhor se inscriben, sin embargo,
en una practica, en un dominio, en un saber de
ese discurso constituido que, al mostrarse porta
siempre, paralelamente al significado de sus palabras,
el recordatorio y el mensaje de su procedencia
poderosa; procedencia en la cual el ethos de ese
discurso se enmascara y proyecta socialmente,
constituyéndose facilmente en un ethos o bien
explicitamente prepotente, o bien hipdcritamente
humilde, o bien cinica y sefiorialmente ilustrado. El
sentido de la primera interacciéon de Padre Olavo,
cuando se confronta con el habla extraterritorial
de Z¢, contiene diversos matices: arrogancia,
paternalismo, falsa tolerancia, reflexividad tactica,
los cuales dependen de una informacioén inscrita
en los margenes de ese dialogo, enmarcada en una
tipologia de sentido asociada a esa interaccion
concreta: el padre de la iglesia y el feligrés anénimo.
Dos cuerpos sociales ligados a campos, dos ethos,
con el sentido dado por Weber a esta palabra, tal
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y como lo recoge Maingueneau de remitir a: “Una
interiorizacién de normas de vida, la articulacion
entre creencias religiosas y sistema econémico”
(Maingueneau, 2008:55). Se trata de una escena ya
constituida en el imaginario cultural. Una escena
que se ha reproducido en la historia en millones de
momentos y que el lector recupera sin esfuerzo, de
maneraautomatica, porque esos dos cuerposyaestan
constituidos en sus sentidos y en sus expectativas,
y de los que se aguarda una interacciéon sin
sorpresa. La critica ideolégica de la representacion
de este evento, de esta asimetria de hablas, pone
en evidencia como trabaja la racionalizacion en
la conciencia del subordinado para producir su
consentimiento y, no menos importante, cOmMo
el dominio esta confortablemente instalado en
una racionalizacion que el propio campo se ha
ocupado de edificar. Antes de que aparezca la
intenciéon de la primera palabra en ese didlogo
reconocemos la situaciéon marcada como un tipo
de interaccién especifica, que requiere un género
también especifico de estilo conversacional, en el
que la asimetria estd racionalmente determinada
por histéricos papeles sociales. Lo unico que
en esa interaccion no se puede subvertir son las
rigidamente establecidas posiciones de dominio y
subordinaciéon. La légica del orden que constituye
ese intercambio y el respectivo estatus que ocupa
cada uno, conferidos por la tradicién y la lucha de
poderes a esos dos agentes, cuyo sentido emerge
del propio trasfondo histérico y cultural, es lo que
constituye el antecedente al cual se podra apelar
para la generacion del conflicto, a través de la
critica ideolégica y del modo cémo esta misma
ideologfa del senor, del amo, del poder, trabaja
en las cabezas. Mas alla de lo que el escenario de
las argumentaciones propongan, poco importa,
cuando una relacién se define por el discurso de
pertenencia a que ambos actores sociales aparecen
ligados en ese mundo fictivo, nos encontramos
ante un limite infranqueable. Los argumentos de
no pertenencia, por buenos que fueran, no serfan
eficaces ni afortunados, como se demuestra en los
personajes de Zé, Branca, Augusto, etc., porque
chocan con la practica, que es un muro mucho mas
solido que el que pueda despertar la critica, a través
de grietas y rasgaduras, a la ideologfa en la que se
sostiene racionalmente el poder de dominacion.
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Cabe, en consecuencia, considerar el ethos
desde el que dichas enunciaciones se configuran.
Al decir de Mangueneau, “un posicionamiento
no implica unicamente la definicion de una
situacion de enunciacion y clerta relacion con el
lenguaje: debemos igualmente llevar en cuenta
la aportacion imaginaria del cuerpo, la adhesion
fisica a cierto universo de sentido”, porque segun
el autor francés, “las ‘ideas’ son presentadas a
través de una manera de decir que es también,
-0 biasicamente son, afiadirfamos- una manera
de ser, asociada a representaciones y normas de
disciplina del cuerpo” (2008:53). Se tratarfa, por
lo que se ve, de como el cuerpo, en tanto que
construccién social connotada, con la infinidad de
rasgos y detalles que lo caracterizan, fundamenta
el contrato verbal y estipula una reglamentacion
de uso situacional. Lo importante no consistiria
en el establecimiento de unos limites sino la mas
que previsible determinacién de expectativas,
que serfan deducidas externamente de los datos
frecuentemente no verbales aportados por la
situacién. Lo que es posible decir no dependetia,
claro, de una légica de lo decible o imaginable
por alguien, sino de un horizonte de congruencia
compartido entre pragmatica cultural y norma
textual, entre el contenido proposicional y el origen
material y representado de dicho contenido, o lo
que serfa lo mismo, el significado concreto de la
inscripcién social de ese cuerpo. La investidura del
cuerpo social es lo que permitiria no sélo hablar
de determinada forma, como un magistrado, por
ejemplo, sino que el hablar pudiese ir mas alla de si
mismo, remodelando la frontera que todo cuerpo
social establece en rededor como limite de su decir
para que se le siga teniendo en cuenta y para que se
le siga considerando como parte del cuerpo social.
Conservar la autoridad o el crédito acumulado
implica conservarse dentro de esos limites,
ambicionar una mejora (un poder mayor) implicaria
arriesgarse a disminuir o aumentarla autoridad
en el campo. En cualquier caso, serfan el valor
atribuido institucionalmente a ese cuerpo social, su
vinculacién a una practica discursiva constituida y
legitimada, lo que posibilitarfa que el decir pudiera
iniciar una expansion, generar una movilidad en el
campo y una reconfiguracion identitaria. Verfamos
el trayecto de una posiciéon a otra, las razones y
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argumentos en que se sostienen, los objetivos de
lucha que persiguen, y entenderiamos la l6gica del
campo, la reformulacién a que todo dominio social
se halla sometido por los miembros relevantes
que lo integran. Sus posiciones serfan inteligibles
desde fuera pero representadas desde dentro para
construir y proyectar una imagen de éstas en un
afuera. Todo dominio desea ejercer un control
sobre lo dominado y una expansion fuera de sus
limites. Situacién diferente serfa la del habla del
paria, del marginal, del mendigo, del campesino
sin tierra. Se trata de hablas desautorizadas, sin
vinculo a lugar, desterritorializadas, desposeidas.
El ethos de sus respectivas enunciaciones estarfa
condicionado poruna corporalidad simboélicamente
restringida, potencialmente delimitada en sus
valores de verdad y credibilidad. La actividad
interdiscursiva en otros campos, los dialogos entre
jergas cientificas y religiosas, entre lenguajes de la
politica y el arte, toda la recurrencia polifénica que
pudiéramos hallar entremezclada en el interior de
distintos tipos de textos, toda esa contaminacion
fructifera entre los campos y saberes determinados
por las profesiones liberales, sostenidos en parte
fundamental por esos discursos constituyentes,
indicarfa un grado de apertura, una red permanente
ethos que
ostentan representar esos discursos; un yo que se

de wvasos comunicantes entre los
mueve con mas libertad y mas seguro de si, que
ambiciona un saber (un poder) multidisciplinar.
La inscripciéon del cuerpo en un campo social
constituido permite al habla que emerge de ese
cuerpo ser identificada a partir de un interés, de
todo aquello que es relevante para ese campo; por
tanto es un habla que forma parte de sentidos
implementados que ligan cuerpo y habla en unas
practicas reconocibles, a partir de lo cual se puede
apreciar y definir el contorno del poder e influencia
de ese cuerpo. Si el campo social de pertenencia
del cuerpo es un sector marginal o indiferenciado,
el habla que emerja de ese cuerpo tendra el mismo
efecto que el de un idioma desconocido; de
hecho, la lengua compartida se entiende sélo si se
dan ciertas condiciones entre sus miembros, una
de las cuales es que la referencia de ese discurso
forme parte de un sentido ya construido y de unos
intereses sociales ya legitimados y aprobados. En
los cuerpos sin reconocimiento de pertenencia o



cuyo reconocimiento se vincula a una esfera de
baja relevancia funcional, las hablas que surgen
de esos cuerpos son la sintomatologfa, el signo
externo de una condena disimulada y superpuesta:
la exclusion, la invisibilidad, la anulacién o el
borrado del cuerpo del espacio social en tanto
que presencia con significado y sentido. No es de
extrafiar, por tanto, que el resultado del encuentro
o del choque entre dos discursos configurados por
ethos tan dispares, en cuanto al significado de su
corporalidad social, se salde siempre a favor del
representante de una institucion o de un campo. Al
final, es el refuerzo del orden del discurso lo que
garantiza la proliferacién acumulativa de sentidos
que siguen anadiéndose desde los multiples 6rdenes
constituidos y desde los cada vez mas sofisticados
cuerpos representados; quebrar y agujerear los
campos desde yoes anénimos serfa un precedente
terrorifico para el poder, algo asi como descubrir
el poder de la autarquia, una fuerza sometida y
alienada por la ideologfa y las practicas de esos
discursos constituyentes y de esos campos, a la cual
no se sabria como detener, y que pondria en riesgo
el equilibrio de fuerzas del sistema social.
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