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Introduccion

Nuestra investigacion que lleva como titulo. “El tropo irénico en Tiempo de
silencio de Luis-Martin Santos, en la novela y su adaptacion cinematogrdfica”,
estd enfocado en el estudio de la literatura comparada con la finalidad de
aproximarse a las técnicas de adaptacion cinematografica y narratologia literaria.
La motivacion que nos llevo a tratar dicho tema, es la importancia que esta
teniendo en el &mbito académico, ya que representa algo novedoso y un terreno
fértil no del todo explorado, lo que nos permite aportar cierta contribucion en el
campo del andlisis literario y del cine. Otro motivo mas que nos empujé a
emprender al analisis de Tiempo de silencio, es el hecho de conocer al amigo del
escritor Luis Martin-Santos, el meédico argelino Ammar Benadouda quien nos
ofrecid informaciones inéditas sobre el escritor espafiol en particular y el estado
sociopolitico de la Espafia de aquellos afios que se muestra y se demuestra en la
representacion inherente de la obra sobre la situacion espafiola de la posguerra
donde la censura y las prohibiciones estaban al orden del dia, la situacion exigia

una manera especial de escribir para denunciar el entorno decadente.

Es decir, “Tiempo de silencio” de Martin-Santos y la adaptacion
cinematogréafica de Vicente Aranda aunan entre la novela, cine y realidad en un
origen poetico-cinematografico de la existencia humana en una situacion
determinada de la historia espafiola. En esta finalidad, la linea general de esta
tesis estriba en entender la ironia -rasgo poético dominante- sanmartiniana en su
novela, frente a la adaptacion de Vicente, teniendo muy en cuenta las técnicas

narrativas y cinematograficas empleadas para la realizacion de las mismas.

La adaptacion cinematografica de obras literarias supone un desafio en si
debido a la complejidad de dicho ejercicio. Adaptar quiere decir trasladar, pero
eso implica también modificar, afiadir o suprimir elementos del texto original.
Dichas operaciones arriba mencionadas, nos llevan a cuestionar la problematica
con mas polémica entre los tedricos de la adaptacion de las obras literarias la cual

es el peldano de la fidelidad al texto original.



Para encauzar las perspectivas de nuestro trabajo planteamos la problematica
principal que fundamenta en saber ;Como se manifiesta la ironia en el libro y su

adaptacién cinematografica y cual es el grado de fidelidad al texto original?
Dicha problematica nos lleva hacia nuevos cuestionamientos que seran:

¢Cuadl es el vinculo unificador entre las propiedades del lector y del espectador

y las correspondencias entre imagen e imaginacion?.

¢En qué términos se produce la ironia literaria y filmica y cuél sera su

impacto sobre el lector espectador?.

¢Son suficientes las teorias literarias y de adaptacion cinematografica para

interpretar el yugo ironista que el autor impone a sus personajes literarios?.

¢Como se manifiesta la fusion historica entre ambas producciones y sus

contextos historicos respectivamente?.

¢Es necesaria la fidelidad al original a la hora de la adaptacion

cinematogréafica?.

Pormenorizamos lo anteriormente dicho, al primer capitulo lo titularemos
“Conceptos teoricos”, trataremos los conceptos teoricos de la ironia la cual es
fundamental en nuestro estudio siguiendo los modelos de Ballart en “EIRONEIA:
la figuracion irdnica en el discurso literario moderno”, Schoentjes “La poética

de la ironia”, Schlegel “Fragmentos” y Paul de Man “El concepto de ironia”.

La ironia es un término dificil de definir, por lo tanto aclararemos sus
diferentes usos. Explicaremos las diversas apariciones de la ironia, primero como
tropo, segundo como figura literaria, otras veces toma la forma de la parodia,
satira, paradoja o metafora la cual es una forma de desautomatizacion segun las
de Torres Sanchez “Aproximacion pragmatica a la ironia verbal” 0 Manuel Diez

Migoyo en “El funcionamiento de la ironia”



Mostraremos el funcionamiento y la manifestacién de la ironia en un acto
comunicativo, y su aparicién en contextos determinados. Por lo tanto, llegaremos
a entender la intencionalidad del hablante acomodandonos sobre las teorias de
Morales Sanchez “La ironia en la obra de Carmen Rico Godoy” y Van Dijk

“Texto y Contexto y pragmatica del discurso”.

Seguidamente, afanaremos en exhibir las bases tedricas de los formalistas
rusos abanderados por el célebre Roman Jakobson “Linguistica y poética”. Con
dichos fundamentos, expondremos la funcion poética del lenguaje literario
emprenderemos resaltar la analogia entre la configuraciéon literaria y su

significacion especifica.

En el mismo contexto, clarificaremos los conceptos de la poética, al igual que
la literalidad y la desviacion literaria. El total de estas teorias, nos ayudaran a
meditar varios asuntos conectados con la lectura y el analisis del signo literario y
la configuracion propia de manejar el lenguaje literario. Todo eso respaldandonos
en las teorias de los especialistas del tema como Miguel Angel Garrido Gallardo
“La musa de la retorica: problemas y métodos de la ciencia de la literatura” y
“Fundamentos del lenguaje literario” y Roland Posner “Comunicacion poética

frente a lenguaje literario (o la falacia lingiiistica en la poética™

A continuacion, seleccionaremos las estructuras semanticas y la coherencia del
discurso segun los modelos de Teun Van dijk “La pragmdtica de la
comunicacién literaria”. Abordaremos las teorias de Ursula Oomen “Sobre
algunos elementos de la comunicacion poética” €S decir, vamos a situar las bases
de como es la configuracion del texto en su nivel minimo a nivel global, o sea,

comentaremos, tanto sus propiedades, como la entidad edificante de ella.

Al ser la esencia de nuestro tema la ironia, el sentido es lo primordial. En esta
fraccion teorica, fijaremos los universos del sentido segun los modelos tedricos
de Ohmann “Los actos de habla y la definicion de literatura” y Dominguez

Caparros “Literatura y actos de lenguaje “. Dicho ejercicio, nos concedera
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instrucciones a cerca del tiempo y el espacio, el texto y su contexto, asi como la

diferencia entre la realidad y la ficcion.

En cuanto a la teoria de la adaptacion de obras literarias, nuestra investigacion
sera respaldada por los modelos de Gian Franco Bettetini, “Cine: lengua y
escritura” y Pier Paolo Pasolini “El cine como semiologia de la realidad”. Estas
teorias nos permitiran entender las bases fundamentales del signo filmico, y sus

unidades constitutivas.

Seguidamente, hablaremos de la semidtica del cine segin las teorias de José
Antonio Pérez Bowie, “Leer el cine, la teoria literaria en la teoria
cinematogrdfica”, André Bazin ¢;Que es el cine? y Rolan Barthes “’Lo obvio y lo
obtuso. En esta ocasion comentaremos los diferentes métodos que vamos a
utilizar para llevar a cabo el arte cinematografico. Daremos pinceladas sobre la
importancia de los modelos linglisticos, semioticos y pragmaticos de las

diferentes condiciones que proponen estas teorias.

Visto la importancia del montaje en nuestro trabajo, vamos a plantear la
metodologia de Sanchez Noriega “De la literatura al cine”. En esta ocasion
pretendemos esbozar los fundamentos basicos de la teoria del montaje
cinematografico. Esta técnica cinematografica cuenta con diferentes formas

estilisticas del séptimo arte.

Asi mismo, dedicaremos unos planteamientos tedricos de los elementos
caracteristicos del cine. En este apartado resaltaremos la importancia de los
planos cinematograficos, el registro del sonido tanto como la iluminacion, el
color, el espacio y tiempo cinematografico siguiendo los patrones tedricos de los
respectivos, Rosa Nicolas “La produccion del montaje en el discurso de la
verdad textual: entre cine y discurso narrativo”, Serguéi Mijailovic Eisenstein.

“Hacia una teoria del montaje” y Carlos Maria Stachlin “Teoria del cine”.

A continuacion, dedicaremos un apartado donde trataremos la importancia del

lector y su contribucién en la construccién del sentido, planteamos las teorias que
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han delineado las lineas del encuentro del problema de la comprension de los
textos y que dan con seguridad los requisitos histéricos a los que han claudicado
siguiendo los modelos tedricos de Gadamer en “Verdad y método” , Hans Robert
Jauss “El lector como instancia de una nueva historia de la literatura’,
Wolfgang lIser “El proceso de lectura: enfoque fenomenoldogico” y Roméan

Ingarden “La obra de arte literaria ™.

A continuacion, nuestra teoria engloba un apartado en el que mostramos los
posibles casos de referencialidad a la utilizacion de otras influencias tanto
literarias como gustos y estilos narrativos basandonos en la literatura comparada
adaptando el modelo de Wellek y Warren “Teoria literaria”. Esta actividad nos
lleva al planteamiento teorico de los géneros literarios y los patrones de
clasificacion de las obras segun Paul Hernadi “Teoria de los géneros literarios”,
Rodriguez Pequetio “Los formalistas rusos y la teoria de los géneros literarios”,
Tzvetan Todorov “Sobre el conocimiento semidtico” y Boris Tomachevski en

“Teoria de la literatura”.

En el segundo capitulo designado como “La narrativa estructural”
analizaremos la estructura de la obra “Tiempo de silencio”. Sugeriremos como
punto de partida la exposicion minuciosa del argumento de la novela, englobando
la exhibicion y el desarrollo del embrollo. Esta tactica, nos ayuda a la

comprension de las propuestas tedricas que aconteceran a continuacion.

Dedicaremos una investigacion sémica que esclarecera la problematica sobre
el lenguaje y estilo, forma y contenido aplicando el analisis de Greimas
“Semiotica de las pasiones, de los estados de cosas a los estados de animo .
Esta investigacion, sera proposito de interés que se ocupa de las técnicas estéticas

poéticas de Martin-Santos.

Apoyandonos en las teorias de Bajtin “Estética de la creacion verbal”, nos
aproximamos al peliagudo e importante tema de la polifonia, explicando el lugar
de la conciencia en la que tiene lugar, procurando acotar quién es el personaje y

quién es el otro en el lance irdnico del autor.
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Para delimitar limites entre el narrador y el narratorio, iremos respaldados por
la teoria de Genette “Figuras III”’, se va a investigar la postura del autor ante su
creacion. De esta forma sabremos cuél es la diferencia entre ambos y cémo esta
explicado. Estas inquietudes, nos van a mostrar el tipo de narrador y qué punto

de vista ha tomado.

Las obras narrativas proponen una vez mas, el problema de las condiciones
artisticas, una de las cuales es el espacio y el tiempo. Asi, con la proporcion
tedrica de Paul Ricoeur “Tiempo y narracion” y de Mijail Bajtin “Teoria y
estética de la novela”, vamos a delimitar las desigualdades entre el tiempo-

espacio real y el tiempo-espacio asimilado artisticamente.

Planteamos el analisis de los actantes, basandonos en las teorias de Algirdas
Julien Greimas “Elementos para una teoria de la interpretacion del relato
mitico”, en lo que mostraremos los hechos que mueven la accion, teniendo en
cuenta sus anhelos, las causas del conflicto y el contexto que domina.
Propondremos el vinculo entre las funciones establecidas por el tedrico ruso
Vladimir Propp “Morfologia del cuento”, para ahondar una vez mas en su

construccion narrativa.

A continuacion, proponemos el andlisis de la intencionalidad segun el modelo
greimasiano del ser y del parecer. Esta actividad nos permitirad rumiar el sentido
verdadero de la obra entre aquello que dice y lo que realmente nos quiere

comunicar, o sea, entre lo aparente y lo implicito.

El tercer capitulo titulado “Construccion cinematogrdfica de la pelicula
tiempo de silencio” aplicaremos el uso de las teorias de la adaptacion literaria
aplicadas en la version filmica de “Tiempo de silencio” la teoria de Federico

»”

Fernandez Diez en su obra “El libro del guion” para elaborar una guion
cinematografico de la obra. Tendremos en cuenta, el planteamiento, nudo y
desenlace para entender la trama. Seguidamente realizaremos una division de

secuencias Yy escenas.
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Dedicaremos un minucioso andlisis de los personajes cinematograficos
basandonos en las teorias de Casetti y de Chio “Como analizar un film” para
entender la realidad y las intenciones de cada uno. Este estudio estara basado no
solo en el analisis de la intencionalidad de los personajes sino también su aspecto
fisico y vestimenta para entender al espafiol de la posguerra interpretado por

Vicente Aranda.

Nuestro trabajo estard fundamentado con una tabla técnica segun el modelo de
Sanchez Noriega “De la literatura al cine. Teoria y andlisis de la adaptacion”.
Esta tarea nos ayudara a entender el proceso del montaje de la pelicula, por eso
pondremos los encuadres, lugares y sonidos ambientales mas significativos. Eso
nos permitird entender y descifrar la comunicacion cinematografica en su
totalidad.

Estudiaremos del punto de vista y la posicion de la camara con la intencion de
llegar a entender que tiene la misma funcion que el narrador en la obra literaria.
Dicho analisis nos permitird ver claramente la posicion, la intencionalidad y el

grado del conocimiento de los personajes y la del director.

Trataremos con mucha atencién el andlisis de la iluminacion adaptando el
modelo de Manuel Canga Sosa en “Fundamentos de Teoria de la imagen”. Esta
actividad nos permitira crear sentidos segun la densidad de la luz y el significado
de los encuadres. Demostraremos que esta técnica es usada en la pelicula para
reflejar tanto la ironia como el contraste en los lugares de miseria y los de la

aristocracia con mas densidad.

El cine ofrece un mundo casi parecido a la realidad, a partir de eso,
dedicaremos un analisis del lenguaje mimico, personalidad, actitudes y estado de
animo de los personajes siguiendo las teorias de Alberto Ivern “El arte del
mimo” y Manuela Catala Pérez “Humor ironia parodia”. Explicaremos lo que es
el lenguaje corporal, dicha practica, nos facultard para entender la minima

intencion de éstos.
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El espacio cinematografico serd analizado de acuerdo con las teorias de
Sanchez Noriega “De la literatura al cine. Teoria y andlisis de la adaptacion”
eso nos pondra en evidencia la ambientacion y la realidad del espacio

cinematografico donde interactan los personajes.

Asi mismo, con el apoyo de las teorias de Carmen Pena Ardid, “Literatura y
cine, una aproximacion comparativa”, estudiaremos el tiempo en la adaptacion
cinematografico, ya que es de gran importancia en una pelicula que lleva al
tiempo como titulo. El tiempo en el cine se ofrece de manera muy especial, por lo
tanto, analizaremos las variedades y unidades temporales que se pueden sacar de
la pelicula.

La importancia del registro musical es muy notable para nuestro analisis del
film, con la finalidad de llegar a contestar a las metas planteadas en la
introduccion relacionadas. Con el empleo de las teorias de José Antonio Pérez
Bowie “Leer el cine, la teoria literaria en la teoria cinematografica”
investigaremos el registro musical, para conocer los gustos musicales de la época

y mas aun los elementos del significado de la pelicula.

El cuarto capitulo titulado “Andlisis comparativo de Tiempo de silencio en
Luis Martin-Santos y Vicente Aranda”, analizaremos los mecanismos de la
comparacion entre los dos registros basandonos en las teorias de Sanchez
Noriega. Averiguaremos como se va a llevar una obra comdnmente conocida por

su complejidad y hasta qué grado ha sido fiel el director en su adaptacion.

La distancia temporal entre el afio de publicacion y el de adaptacion, obligara
a realizar un andlisis comparativo para llegar a entender las verdades ocultas
tanto para Luis Martin-Santos como para Vicente Aranda. Este ejercicio, nos
permitird vivir de nuevo el momento historico sobre todo con declaraciones
inéditas del médico argelino y amigo de Luis Martin-Santos el sefior Ammar

Bennadouda.
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A continuacion, elaboraremos una tabla de segmentacion comparativa guiados
siempre por las propuestas de Sanchez Noriega, estudiaremos los elementos de
comparacién existentes entre la adaptacion cinematografica y la obra. Esta
actividad nos dejara claro los cambios realizados en la adaptacion frente al texto

original.

Posteriormente, compararemos la enunciacién utilizada tanto en la adaptacion
cinematografica como en la obra original. Cuestionaremos la posicion del
narrador delante de la camara y las estructuras narrativas utilizadas. Tendremos
en cuenta el aspecto irénico de la novela, que aporta una complejidad mayor a la
hora de su adaptacion. Asi mismo, manifestaremos la dificultad que van a

enfrentarse tanto el lector como el espectador.

En cuanto a la estructura narrativa y filmica, observaremos como estan
divididas las unidades del argumento lo cual nos facilitard el analisis
comparativo. Exhibiremos la posicion de la camara, para llegar a entender lo que
el autor quiere que los espectadores vean. Eso nos llevara al estudio de los

movimientos de la camara en comparacion con el punto de vista literario.

Posteriormente compararemos la manifestacion, la diferencia entre el tiempo
empleado para visualizar la pelicula y leer un libro. Demostraremos la diferencia
entre los dos casos observando la fidelidad del tiempo en la adaptacion con la
tabla comparativa. Comprobaremos si la adaptacion cinematografica de la obra
“Tiempo de silencio”, aporta la posibilidad de ver méas espacios que los que se

imaginan en el libro, a través del uso de determinadas técnicas.

Con mucho afan, ofreceremos un estudio comparativo entre el personaje
literario con el filmico, aplicando las teoria de los principales estudiosos de la
narratologia filmica como Carmen Pena Ardid, Sanchez Noriega, Casetti y de
Chio. Pretendemos demostrar que la diferencia fundamental reside entre el

espectador frente al lector en la visualizacién del personaje.
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La fidelidad al original es una pieza fundamental en nuestro trabajo, por lo
tanto hemos dedicado mucha atencién en analizarlo con la finalidad de demostrar
que Vicente Aranda afiade imagenes visuales que considera de interés para los
espectadores y que los lectores de la obra se han podido imaginar a través de
descripciones. Asi mismo, sefialaremos las partes borradas, y las modificadas en

el momento de la adaptacion.

Hemos logrado sefialar los elementos afadidos que ayudan en la
transmutacion del texto literario al texto filmico, los cuales son la musica, el
vestuario y la ambientacion. A pesar de que esta pelicula no posee con una banda
sonora inicial propia, el uso de diversos medios sonoros y de canciones de la
época, hacen que junto con los espacios y el entorno ambiental, sitien al

espectador en un marco histérico puntual.

Comprobaremos si el director Vicente Aranda, ha respetado la obligacion del
uso de la ironia en la adaptacion al igual que Martin-Santos. Analizaremos qué
tipo de herramienta cinematografica ha usado para reflejar la ironia en la
pantalla, basandonos en las técnicas del cine como son los dialogos, el fondo

sonoro, los encuadres y la iluminacion.

Dando importancia a la competencia y los conocimientos de los dos artistas,
escritor y director de cine. Resaltaremos una vez mas, el objetivo del uso de la
ironia en los dos registros. Con esta actividad llegaremos a contestar a la

problematica planteada.

Basandonos en los resultados conseguidos de lo anteriormente dicho,
Ilegaremos a contestar si el autor ha conseguido, de una manera o de otra ser fiel
al original. Basandonos en nuestras propias reflexiones, demostraremos también

si se ha deteriorado la novela al trasladarla al cine o bien ha ganado mas.

Concluiremos demostrando, si el espectador puede estar contento con la
pelicula o nacera en €l la necesidad de leer la obra original, lo que daria lugar al

mismo tiempo a un beneficio para la obra de Luis Martin-Santos.
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Capitulo 1. Conceptos tedricos



En este capitulo plantearemos las nociones esenciales que respaldaran nuestro
trabajo analitico. Siendo la ironia el nucleo de nuestro trabajo, expondremos las
definiciones més explicitas y mostrando las manifestaciones de la ironia tanto en

el discurso poético literario como en el discurso verbal.

Siendo el signo nuestra herramienta del trabajo, exhibiremos la funcion del
lenguaje literario basandonos sobre los tedricos del formalismo ruso para llegar a
entender la funcion poética del mensaje literario, el cual se diferencia del
habitual. De igual modo, dejaremos claro cémo se forma la estructura del

discurso.

A continuacion, la teoria de la adaptacion es uno de los ejes centrales de
nuestro trabajo, por lo tanto, abordaremos el manejo del signo visual en un
fotograma como la luz y el sonido entre otros elementos que el cine nos puede

ofrecer.

La adaptacion cinematografica requiere unas estrategias especificas para llevar
una obra literaria en la pantalla, por lo tanto, abordaremos la importancia de los

encuadres, los planos, el espacio cinematogréafico entre otros.

La importancia del receptor, sea lector o espectador en el estudio comparativo,
nos obliga a explicar su posicion ante lo que percibe poniendo tanto los limites,
como las autorizaciones que dicha teoria le ofrece a la hora de leer o visualizar.
El estudio de los géneros literarios nos brinda las fronteras entre cine y literatura,
lo que nos permitira y facilitard zanjar los enfoques de estudio y conducira

nuestro trabajo en un puro estudio comparativo entre ambas disciplinas.

1. Teoria de laironia

1.1. Ironia: Definiciones y algunas consideraciones filoséficas

Es importante comenzar a explicar la ironia desde un punto de vista filosofico,
puesto que muchos de los grandes pensadores y eruditos de la palabra se han
quedado prendados con este concepto, con el que en muchas ocasiones se

adentran en sendas engafosas para despistar al lector del verdadero objetivo.
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Para empezar, la intencion del hablante es la que marca claramente el aspecto
irbnico que quiere presentar. Asi pues, puede aparecer un sentido critico o
agresivo, 0 bien un sentido humoristico, el autor buscando siempre una

complicidad con el receptor lector.

Asi, con el fin de comprender la ironia, debemos saber que su objetivo inicial
no es dar a entender lo opuesto a lo que se esta diciendo, sino que forma parte del
acto comunicativo. Por lo tanto, si en una ocasion vemos a algin personaje decir
que es maravilloso, no tenemos que entender que es lo contrario, es decir,
pésimo, ni nada parecido a su significado opuesto, simplemente, debemos
comprender que lo que esta diciendo es que no es tan maravilloso, sobre esto
Migoyo dice:

Una definicion de la ironia mas ajustada a la realidad de los hechos
podria ser procedimiento expresivo consistente en dar a entender que no
se dice lo que se dice, puesto que la expresion irénica la que
principalmente nos hace es dar a entender lo que dice. Y se podria

prolongar el rompecabezas afirmando que lo que principalmente hace la
ironia es no dar a entender lo que dice [...] (Migoyo, 1980, p. 50).

De la misma forma, hay que recordar que la ironia, a pesar de que se pueda
comprender como una aproximacion entre lo divino y lo humano, es evidente
que lo que esta haciendo es usar un ethos! que Gnicamente se puede comprender
con el uso de términos epistemoldgicos: cuanto mayor o menor importancia
tenga la ironia en un texto, se puede interpretar como que lo que se dice no es

verdad pero todavia no hay nadie que lo haya comprendido. (Ballart, 1994, p.23).

De esta manera, el concepto de ironia incluye los principios de lo paradgjico,
siendo esta acepcion la mas valorada por muchos de los tedricos y filosofos. Los
diccionarios modernos la aceptan cada vez mas por su gran importancia en la
escritura. Por esto, puede parecer insospechada la omision de la ironia de forma

recondita.

Esta conformidad asombra menos si se tiene en cuenta que tanto la omision

como el hincapié en lo irénico, dan pie al emisor de contradecir lo que intenta

1 El ethos representa un conjunto de valores costumbres habitos y una forma de ser.

20



afirmar. La disparidad en que la negativa es evidente en el caso de la omision y

es evidente en la ironia. (Schoentjes, 2003, p. 68).

Sin embargo, decir que la ironia es algo contrario a lo que se quiere decir al
igual que lo hacen ciertas definiciones clésicas, no es correcto. Esta acepcion es
mas correcta si se toma en cuenta en la metafora o en la metonimia, basandose en
un vocabulario especifico, ya que la ironia atafie a todo el acto comunicativo en

su conjunto, hecho que veremos mas adelante (Piglia, 2003, p. 57).

Claramente, todo lo que esta en torno a la ironia, es imprescindible para poder
comprenderla. Asi pues, cualquier cambio en los gestos, movimientos, sonidos,
el tono o el timbre de la voz,... se pueden interpretar como un significado
diferente en cada uso de la ironia. Es mas, es frecuente que al hablar, hallemos
palabras que segun el entorno y la manera en la que se digan, hace que su

interpretacion cambie todo.

El escritor ironico es un ser moralista que al comprobar que todo lo que ocurre
a su alrededor no se correlacionan a lo que él esperaba de un mundo perfecto, se
expresa a través de palabras ambiguas que realmente no tienen que ver con sus

ideales. (Schoentjes, 2003, p. 76). A este proposito Pere Ballart nos dice:

El ironista por consiguiente, es capaz de convertir el mundoy, con él a si
mismo en un espectaculo, en un teatro del mundo para su disfrute
particular. El desapasionarte de su mirada le daria no pocos motivos de
comicidad, que no obstante, revertirdn en un estadio superior,
transcendente, de interpretaciones completamente seria de la existencia.
(Ballart, 1994, p. 75).

Podemos decir que existen dos vias opuestas para la ironia, por una lado se
presenta un ambiente enrarecido en el que se presenta la ironia siempre con
sentido opuesto, de esta forma manifiesta siempre lo uno y lo otro, o el si y el no.
Por ejemplo, poner de manifiesto que un escritor es muy bueno queriendo dar a
entender que no lo es, no se puede entender como una declaracién clara de que es
malo. (Schoentjes, 2003, p. 81).

Por otro lado, es preciso ser consciente, de que también los estudios tedricos

sobre la ironia estan incorporados en la historia y condicionados por el espiritu de
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la época, las condiciones del autor, etc, lo que hace que estemos ante una nocion

dindmica, no inmutable, cambiante. Paul de Man precisa:

Nos encontramos, en efecto, ante un problema fundamental: si la ironia
fuera un concepto, entonces deberia ser posible dar una definicion de la
ironia. Parece imposible conseguir una definicion, y esto mismo esta
inscrito hasta cierto punto en la tradicién de la escritura sobre textos. (De
Man, 1996, p. 01)

Por una parte, desgranando la palabra desde su punto de procedencia griega, el
“eiron” significa clase o tipo y la “eironeia” significa comportamiento o actitud.
(Schoentjes, 2003, p. 63). “Eiron era todo aquel que fingiendo lesion o
incapacidad; eludia sus responsabilidades como ciudadano” (Ballart, 1994, p.
45)

En efecto, desde tiempos de la antigua Grecia, en la época de Aristételes, ya se
entendia la ironia con trazos humoristicos en las palabras verbales, o bien la risa
y los gestos burlones en su representacion visual. (Mendoza, 2003, pp. 11-12).
Desde los albores de los tiempos, el humor o las bromas, existian como una

necesidad biologica del ser humano.

La representacion de la superioridad del hombre se hace a través de una
sonrisa satanica, y por ello, al ser la risa algo humana, puede ser algo
contradictorio. Es decir, puede representar dos cosas diferentes desde una
grandeza infinita a una infinita miseria, esta ultima entendida como el ser

absoluto que tiene la idea de lo que se dice. (Ballart, 1994, p. 111).

Por consiguiente, una de las vias de escape que ha usado el ser humano ante
todas las angustias que le hacen perder energia, ha sido el sentido del humor, lo
comico, y por ello la ironia se puede entender como una liberaciéon cuando se
entiende en el lenguaje, como una broma o chiste. “la ironia hace descargar al
hombre su sentimiento de superioridad, por una parte, y la energia contenida
por la tension vital, por otra parte, haciéndole sentir libre” (Sanchez, 1999, p.
10).

Existen muchos criticos literarios, que ponen de manifiesto que la ironia se
desarrolla para dar doble sentido a las cosas que rodean al ser humano. No
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existen discursos que puedan dar lugar a una apreciacion equivoca. El ser
humano y el mundo que le rodea, se mueve a través de estas apreciaciones de
doble sentido, por ello se entiende que la ironia tenga tanta fuerza dentro del

intercambio comunicativo.

El problema radica precisamente en que el término desde uso popular, y el
hablante se sirve de él seguro de lo que quiere decir, pero desentendido de
definiciones y precisiones tedricas. En este sentido Pere Ballart nos comenta que:

Su misma publicidad es lo que hace tan dificil ensayar una definicion de
su sentido exacto, pues su dominio semantico es tan vago e invoca
connotaciones tan distintas que el termino se puede ver hoy aplicado
indiscriminadamente a la clasificacion de un caracter de un estilo, de una
idea (sea cual sea el ambito en que éstos se inscriban), y aun, por si fuera

poco, de un suceso mundano que resulte especialmente inesperado a los
0jos de sus protagonistas. (Ballart, 1994, p. 19).

Asi pues, en la historia de la teoria filosofica encontramos a Frederich
Schlegel, filosofo aleman, a quien se le conoce por su estudio del concepto de la
ironia. Para él la ironia se basa en la filosofia, definiéndola como un encanto del

pensamiento logico. (Schlegel, 1958, p. 19).

Un filésofo que se identifica en el tema de la ironia es Schlegel, quien
comenta que en un dialogo bien sea hablado o escrito, piensa que la ironia es
fundamental. De esta forma, la ironia se comprende como una reflexion en la que
se unen lo ornamental y lo veridico; el filésofo aleman dice que:

La filosofia es la patria originaria de la ironia, que se podria definir como
una belleza ldgica; pues en cualquier parte en que se filosofa, en dialogos
verbales o escritos, y siempre que no se lo haga sistematicamente, la
ironia actla y estimula, e inclusive los estoicos consideraban que la
urbanidad era una virtud. (Schlegel, 1958, p. 57).

Tal y como dice Schlegel, el ser humano vive en un torbellino de
incertidumbres, procurando organizarse y unificarse para disminuir su ansiedad
existencial. Si tras sus intentos fallidos una y otra vez llegara a conseguirlos, su

raciocinio seria incapaz de asimilarlo:

[...] este caos artisticamente ordenado, esta fascinante simétrica de las
contradicciones, esta oscilacion perpetua entre el entusiasmo y la ironia,
que habita hasta los mas pequefios miembros del conjunto, me parece que
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bien podria caracterizarsela como mitologia indirecta. [...] (Schlegel,
1958, p. 87).

Por su parte el filosofo danés, Kierkegaard, opina que la ironia en esencia se
refiere a lo opuesto “lo que yo pienso no es lo que digo”, pero como es el
receptor quien recibe el mensaje de una forma o de otra, entiende que la figura

irdnica se cancela a si misma. (Kierkegaard, 2000, pp. 114-115).

Lo que Kierkegaard Ilama ironia contemplativa desde un punto de vista mas
filosofico, a la ironia que se puede encontrar en cualquier texto con la finalidad
de que el lector no busque componentes de la obra, sino que lo analice desde una
reflexién mas global. (Ballart, 1994, p. 300).

Sin tener en cuenta todo lo que han expresado los filésofos anteriores,
podemos llegar a la conclusion de que la ironia llega a su auge en el discurso
literario, y las pruebas de su importancia las encontraremos maéas facil y

ampliamente en las obras literarias.

Barthes, encuentra en la ironia una insatisfaccion porque el autor toma todo su
poder a la hora de escribir y no deja libre albedrio a la hora de que el lector
interprete lo que estd leyendo, es decir, impone al lector una opinién previa de

los personajes en lugar de dejar que él mismo se forme su propia imagen.
La ironia no es otra cosa que la cuestion planteada al lenguaje por el
lenguaje. La costumbre que hemos tomado de dar al simbolo un horizonte
religioso 0 poético nos impide percibir que hay una ironia de los
simbolos, una manera de poner en tela de juicio al lenguaje por los
excesos aparentes, declarados, del lenguaje.[...] no haganos creer en lo

que usted dice, sino: haganos creer en su decision de decirlo. (Barthes,
2005, pp. 76-77).

Para Barthes, aqui es importante el concepto de otorgar prioridad a la ironia a
partir de la critica de la literariedad. Segin comenta Garrido Gallardo:
“Referenci/literariedad. Opone la capacidad que tiene el signo de evocar algo
distinto de si, frente a la posibilidad que tiene de ser percibido por si mismo”. (G
Gallardo, 2009, p. 28).
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De este modo, Barthes ha concluido que la poética y la literariedad? 2
prevalecen. De esta forma, aparecen una serie de singularidades literarias con
respecto a la libertad, por ejemplo, el autor puede dejar su opinion sobre los
personajes en el anonimato, liberandose asi de aplicar sus propios sentimientos y

opiniones de la sociedad que le rodean.

Ante la disparidad que ofrece la ironia, muchos criticos han observado la
literariedad como una evolucion de confinamiento de la lengua.
Desautomatizacion o extrafiamiento, lo entienden los criticos como de carécter
aislado de la obra. El sentido de la “torsién” de la lengua poética, y su proposito

estilistico, se aprecia en el cambio de los principios del acto comunicativo.

Diagnosticarlo, verificandolo con la mas aséptica objetividad;
persiguiendo no tanto los contenidos afirmados, sino, preferencialmente,
las texturas en las que se cimientan tales afirmaciones, donde el espiritu
del hombre se realiza en universal, trascendiendo el més inmediatamente
aprehensible sentido de la desviacion individual-estilistica. (Garcia
Berrio, 1973, pp. 113-131).

En la desautomatizacion y su entorno, la variedad de aislamientos o de
apropiacion de vocabulario de otros mencionados. En este momento,
habitualmente, se puede ver la dificultad de que el autor nombra con
consideracion, o de forma opuesta, irénicamente con la intencion de
menospreciar. El doble sentido de lo que otros dicen, normalmente era
intencionado. (Bajtin, 1989, p. 441).

Booth, sin embargo, otorga la dificultad del concepto irénico a los propios
autores, dando por hecho que si se escriben es para que el lector las entienda, y
en el caso de no hacerlo, el lector se sentird apesadumbrado. Hoy en dia, se suele
decir que, cada uno entiende lo que entiende y por lo tanto no hay una
comprension dnica que tenga unas normas que acatar para todos, y que cuanta

mas variedad de comprensiones existan mas nos engrandeceremos:

[...] jamas he visto a nadie que tolere todas las lecturas con el mismo
animo; el ejercicio de la critica da por supuesto que los lectores a veces se

Z Literaridad: Para los formalistas rusos significa la funcion poética del lenguaje literario, salir
de la norma, desviaciones estilisticas, complicacion referencial. Todas estas caracteristicas
hacen del lenguaje literario Unico y diferente de otros lenguajes.
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extravian. No hay duda, pues, de que la idea de extraviarse encierra cierta
validez, de ahi que resulte significativa la idea de extraviarse. (Booth,
1986, p. 16).

Se puede entender, que el autor irénico se infravalora, y por lo tanto la
imparcialidad y la eliminacion de todo pensamiento moral son la esencia de su
forma de escribir. Asi pues, la lastima, la piedad o el miedo son conceptos que no
se tienen en cuenta en el método irénico: el lector sera quien las entienda a través

de este método.

La ironia, finalmente, refleja tanto para los que la entienden y admiran como
para los que recelan de ella, realidades y abre caminos en los que probablemente
prevalezca la confusion, pero también rescata a través de la eliminacion doctrinas
0 rompe barreras poniendo en evidencia que toda afirmacion tiene su parte de

negacion. Asi pues, la ironia levanta toda clase de pasiones.

En efecto, no ha existido otro estilo que los criticos hayan utilizado, a
excepcion de la “retérica’ en si misma, que dé lugar a tantas controversias sobre
la esencia del ser humano y el mundo que le rodea, en lo que se refiere al
universo de la literatura o cuanto menos a la buena literatura. (Booth, 1986, p.
13).

Finalmente, podemos entender que con libertad de extensién o escasez de
definicion del concepto irénico (teniendo en cuenta que su definicion no se hace
para nada sencilla) el lector entendera que en ocasiones, debe deducir que lo que
lee es tal y como lo que ve escrito y no apartarlo pensando en que el autor quiere

decir otra cosa diferente.
1.2. lroniay otros universos del sentido

Tal y como hemos ido viendo, la complejidad de las bases de la ironia, hacen
necesaria la existencia de diferentes formas de analizarla con el objetivo de darle
una definicidn concreta, y asi lo demuestran los numerosos estudios que existen

sobre ello a lo largo de la historia.
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En efecto, se puede sentar el origen de la ironia en la expresion oral y por lo
tanto se entiende que los interlocutores deben tener un acercamiento previo para
conocerse. En el caso de conocer mal a la persona con la que se habla, se puede
malinterpretar el mensaje que quiere transmitir, bien sea por mal entendimiento

del contenido como de la intencionalidad.

El concepto de ironia se asocia a un método de contrariedad a la hora de
expresarse, su investigacion a nivel del acto comunicativo como su estudio en
obras de diferentes tipos: novela, teatro y poesia nos revela que la ironia puede
dar lugar a un abanico mas amplio que una simple contradiccién, y que no puede
entenderse simplemente como un mero método decorativo. (Morales Sanchez,
2003, p. 130).

En efecto, cualquier ser humano a la hora de expresarse tiene la intencion de
comunicar algo y como consecuencia hay que dar la importancia necesaria al
acto del habla como primera via de emision del mensaje, bien sea escrito o
visual. Por todo esto, estudiaremos minuciosamente la ironia para entender su

objetivo en la comunicacion literaria.

Teniendo en cuenta las bases Jakobsonianas sobre las competencias poéticas
del lenguaje, Ursula Oomen dice que la ironia es el principio de la coyuntura
verbal. (Oomen, 1987, p. 193). También es importante tener en cuenta la
dependencia del caracter del acto verbal, que segin Van Dijk se dan lugar
habitualmente cuando los componentes de un acto verbal proceden a dar su

discurso:

La lexicologia poética. Esta estudia el vocabulario de la obra y el mundo
en que es utilizado: los medios de significacion atribuida por el autor a las
palabras que emplea y la combinacion de tales significados [...] La
sintaxis poética estudia el modo en que las palabras asocian en las
proposiciones: es decir las llamadas locuciones linglisticas.
(Tomachevski, 1982, p. 23).

Van Dijk, estipula que las declaraciones deicticas ® no son mas que

exhibiciones propias de las caracteristicas semanticas pragmaticas del texto. Asi

% Este término en la linguistica significa punto de referencia
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pues, el objetivo de la literatura tiene diversas particularidades, por ejemplo,
cuando encontramos pronombres personales como tu y yo, el autor no siempre
esta refiriéndose al emisor y al receptor, sino que muestra una relacion entre los

personajes a interpretar. (Van Dijk, 1992, p. 192).

A cerca de esto, Booth, pone en evidencia la importancia del contexto en la
ironia. Asi pues, considera que la ironia no tiene su objetivo en expresar algo
contradictorio, sino que tiene connotaciones que se entienden a través del
conjunto del texto en el que aparece o el entorno en el que se produce el acto
comunicativo. Por todo ello, define la ironia como la interpretacién que se da a
un mensaje segun determinado contexto o de un sentido de moralidad que le den

los interlocutores al mensaje que se transmite. (Sanchez, 1999, p. 11).

En el momento en el que se plantean ideas de analisis con fines contextuales,
regresa la importancia sobre la forma de transmision del mensaje a traves del
tono de la voz y necesidad de un interlocutor habil a la hora de interpretar el
mensaje de su emisor, siendo capaz de dar una vuelta a la moralidad con la que
se intenta emitir dicho mensaje. “Las palabras de las que se sirva la ironia no se

toman en su sentido propio y literal” (Schoentjes, 2003, p. 80).

Asi pues, la ironia se armoniza con el contexto siempre y cuando exista una
plasticidad, tanto si el acto comunicativo se produce de forma oral como si es
escrito. La similitud que se da entre ironia e inteligencia, se basa en los estudios
psicologicos clasicos que a su vez han sido constatados en la actualidad, que nos
dicen que un desarrollo cognitivo 6ptimo y avanzado ayudan a la comprension y

puesta en practica de la ironia.

Es necesario tener en cuenta las organizaciones pragmaticas que se dan en
otros métodos. Asi pues, Van Dijk, que el uso de verbos realizativos revelan la
intencion de un enunciado y sus consecuencias en un acto comunicativo. (Van
Dijk, 1980, p. 38). Por lo tanto, el pragmatismo de la ironia se muestra en su
intencionalidad, que normalmente da lugar a una burla o descalificacién de una

persona o de una situacién. (Sanchez, 1999, p. 24).
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Es conocido que los tipos de esquemas linglisticos que existen para dar un
argumento son: discurso directo, discurso indirecto y discurso indirecto libre.
(Zavala, 1991, p. 51). De este modo, podemos situar la ironia dentro del discurso
indirecto, ya que tiene la particularidad de consentir diversas situaciones

relacionales entre los interlocutores.

Ante un acto comunicativo en el que no coinciden ni el ser ni el parecer tal y
como lo dispone la moral de lo sincero, la persona irénica no esta mintiendo del
todo. Su intencién queda lejos de burlarse o de mantener una falsedad creada por
su mentira, realmente su intencion es la de ser entendido y prestara atencion a

que se pueda alcanzar su verdadera intencion. (Schoentjes, 2003, p. 130).

La inscripcion semidtica de la ironia se inicia con la dialéctica entre
esencia y apariencia, y las estructuras literarias antitéticas de la ironia: lo
oculto/lo conocido, lo continuo/lo discontinuo, la alegria/la seriedad, la
verdad/la mentira, la fe/la razon. (Zavala, 1991, pp. 32-33).

Uno de los principales difusores de las teorias del habla, Searle, relaciona los
conceptos de metafora y de ironia dentro del acto indirecto del lenguaje, donde se
distingue entre el sentido que tiene una frase con el sentido del argumento global,
es decir, la diferencia existente entre lo que se dice y lo que se quiere decir.
(Sanchez, 1999, p. 52).

Searl, sin embargo, cree que al expresarse de forma ironica teniendo en cuenta
tanto lo que se dice como el contexto, el emisor esta argumentando todo lo
contrario a lo que expresa. Por ello, la comprension global se entiende a través de
toda la oracion y el receptor da una vuelta para entender lo opuesto de lo que se
dice literalmente. (Sanchez, 1999, p. 54).

Es pues, una interpretacion pragmatica, donde se manifiestan la ironia a través
del habla indirecto a través del acto del habla locutivo e ilocutivo. Esto da lugar a
la contrariedad entre lo que se dice y lo que se quiere decir, sin incluir el acto del
habla prelocutivo que ayuda a entender la intencion verdadera del emisor con

respecto a su interlocutor, algo decisivo en un acto comunicativo irénico.

29



La ironia aparece principalmente en enunciados asertivos, ya que estos tienden
a conseguir que el receptor entienda el significado como una afirmacion de lo
que se esta diciendo, a la vez que el emisor procura expresar un argumento

irdnico con una idea calificativa. (Ballart, 1994).

Al haber dificultades explicativas a cerca de varias realidades comunicativas
que proponia la teoria de los actos del habla, aparece otra nueva teoria de la

conversacion a raiz del concepto de implicaturas de naturaleza inferencial.

Esta teoria la propone Grice, en ella dice que la ironia en una conversacion da
lugar a entender lo contrario de lo que se dice. De esta forma el concepto ya
conocido previamente de significado figurado como implicatura convencional
cambia, resolviendo asi las dificultades para determinar el significado figurado y
los que aparezcan a la hora de trasladar dicho significado de un argumento. (
Falguera; Rivas, 1999, p. 462).

Podemos decir que esta forma de ver las cosas por Grice, se trata de concordar
la oposicion irénica no con negativa en un nivel semantico oracional, sino
infringiendo un principio conversacional. Al infringir este principio, el emisor, se
expresa a través de afirmaciones que no son reales, ademas de poner en evidencia

su habilidad para argumentar con significados contradictorios.

En lo que mas se esta de acuerdo es en que la ironia prudente es mejor, es
decir, la ironia es mas Util cuando no se la adorna para que sea facil de entender.
En general, la elegancia de la ironia se puede ver en la cantidad de florituras que
la acompafian. Algunos simbolos que ayudan a entender la ironia son muy obvios
y por lo tanto, el argumento se distorsiona de forma poco estética. (Schoentjes,
2003, p. 135).

Para estudiar estos conceptos mas complejos, la ironia debe analizarse, no
como algo habitual del entorno, sino como herramienta discursiva que funciona a
través del discurso oral (estrategia verbal) o de la manera (estrategia musical,

visual o textual). En este punto, hay que tener en cuenta cémo funciona la ironia
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a niveles sociales, bien sea en un acto comunicativo o en el momento de leer una
obra. (Schoentjes, 2003, p. 242).

En un contexto literario podemos encontrar ciertas palabras que influyen en el
significado general de otras palabras que se dan en su mismo contexto, por ello
hay que tener en cuenta la posibilidad de diferentes significados en una misma

lectura de un texto ironico estable. (Booth, 1986, p. 36).

Al leer un texto irdnico, hay que entenderlo con un doble significado y no
simplemente quedarse en el literal, pero realmente lo que se elimina es la forma

gramatical de la afirmacién. (Booth, 1986, p. 50).

Todo esto da lugar a una conclusion: a las interpretaciones de ironia no se
debe llegar por la graméatica o semantica linguistica. Cuando se lee un texto
ironico interesante, leemos un relato real, y para entenderla nos basamos en

nuestras experiencias a la hora de socializar.

En el momento de leer a los personajes, les otorgamos valores en funcion de
nuestra propia moral. Por ello, la ironia es una via preciosa hacia el arte de la
interpretacion. Sin embargo, ha quedado en evidencia que la ironia implica
muchas dificultades. Se trata de hacer trabajar la mente relacionando la moral y
lo evidente, lo que da lugar a que el lector tenga que primero elaborar
clasificaciones de las que se tendra que elegir la mejor opcion para él; esto puede
llevarle a enjuiciar los actos de otras personas teniendo en cuenta su propia

moralidad.
1.3. Poéticay Retorica de la ironia

Examinando el concepto desde un punto de vista tedrico e historico, debemos
plantearnos como funciona la ironia en el discurso verbal, esto es, que recursos

conforman su poética y su retorica.

Normalmente, una figura retdrica se tenia en cuenta como adornos en el texto.

En concreto se consideraba los tropos, como elemento decorativo que hacia
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desaparecer la literalidad del pensamiento del autor expresado en sus obras a
través de ellos. (Sanchez, 1999, p. 5).

La diferencia clasica entre tropo y figura de pensamiento, considerandolas
legitimas, hacen que el lector deba eliminar la posibilidad de considerar el texto
literalmente. Si tenemos en cuenta a la metafora como figura literaria principal
del lenguaje figurado, podemos ver que el lector se ve obligado a pensar en otra
posibilidad de representacion de lo que realmente se quiere expresar. (Migoyo,
1980, p. 55).

Asi pues, el tropo, se define como cambio, y es ahi donde la ironia ocupa su
lugar, como por ejemplo, expresar algo y sin embargo querer decir otra cosa muy
distinta. De cualquier forma, hay que tener en cuenta que la ironia da lugar a algo
mas que un simple cambio, se puede considerar como una oposicion mas drastica
que la que nos podriamos encontrar en tropos como la sinécdoque, metafora o

metonimia, englobadas estas dentro de la “familia” de la ironia.

La ironia respeta el uso de estas figuradas con un objetivo irénico teniéndolas
en cuenta como recursos parecidos entre si. Al mismo tiempo, en la hipérbole se
puede considerar su punto de contrariedad en lugar de expresar verdad absoluta.
(Migoyo, 1980, p. 56).

De aqui se deduce que, a pesar de que los autores argumenten de forma
irdnica, no se debe tener en cuenta esa expresion como parte de un lenguaje
figurado o tropo o estilo de pensamiento, se debe pensar en un estilo de lenguaje
verosimil que al mismo tiempo esté establecido entre figurado v literal. (Migoyo,
1980, p. 56).

El momento en el que la ironia se interpreta como algo logico, es en el
momento en el que se visualiza su incoherencia, y se interpreta ésta como algo
licito. Entre la metafora y la ironia, existe una diferencia basica, que consiste en
interpretar al inicio algo de forma literal a lo que se dice, ya que antes de esto,

son contrarias y por lo tanto mas tarde también. (Migoyo, 1980, p. 52).
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[...] este momento de rechazo del valor literal basta sin duda para
considerar a la ironia como expresion figurada, pero el hecho de que esté
precedido por una aceptacion la distingue de la metafora: la figuracion
irbnica no se produce al nivel de las palabras sino al del pensamiento.
(Migoyo, 1980, p. 55).

La ironia se considera como un tropo concreto, porque se apoya en ser una
figura de pensamiento la ironia se vale de diferentes figuras, como metéfora,
paradoja, parodia o sarcasmo. El autor argumenta una cosa queriendo decir otra
muy distinta. Por ello, los criticos tratadistas entienden la ironia como un

elemento mas del sarcasmo. (Schoentjes, 2003, p.82).

Esto da lugar a entender a la satira, que es un concepto diferente, muy
complejo, con una historia propia, como un tropo que se asemeja mucho a la
ironia que se puede considerar como una mofa. Sin embargo, la satira suele

burlarse con intencion moralizadora, ludica o burlesca. (Maryse, 2003, p. 169).

El escritor satirico es un profesional que crea sus relatos segun unas normas
concretas, el escritor irénico no tiene en cuenta ninguna norma ni le hace caso a
nadie y ademas, relata segun sus verdades y juicios de moral. Frye utiliza sus

normas incluso en el plano mimético. (Ballart, 1994, p. 166).

Del mismo modo, debemos considerar que la ironia como una contradiccion se
asemeja a una paradoja. Asi pues, una antonimia que pretende ser paradoja
utilizando sistemas consentidos de razonamientos con valores opuestos como
pueden ser: antinomias o contradicciones. José Gaos, los define como
fundamento de contradiccion o formas que tiene el ser humano de pensar o
reflexionar. (Gaos, 2007, p. 57).

Los mensajes paraddjicos crean situaciones insostenibles. Dado que el
mensaje es paradojico, cualquier reaccion frente a él dentro del marco
establecido por el mensaje debe ser igualmente paraddjica. De modo que
es imposible comportarse de manera congruente y logica dentro de un
contexto incongruente e ilégico. (Van Dijk, 1992, p. 93).

Ya hemos repetido en muchas ocasiones, que la ironia es una figura con la que
se expresa algo de lo que no se habla, y normalmente se le entiende como algo
negativo. Ademas se la considera como antifrasis, método que se asocia a la

ironia de forma natural consistente en utilizar un vocabulario con una definicién
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opuesta a la suya real. (Schoentjes, 2003, p. 68). “la ironia como: un término
genérico que concierne el grupo de figuras en las que la palabra es contraria al
sentido” (Ballart, 1994, p. 45).

Es importante admitir que la definicion de lo opuesto es demasiado limitada
para abordar todas las ironias que hemos estudiado hasta ahora. De esta forma, el
argumento exige realmente a exponer pruebas donde la ironia se entienda como
una oposicion. Es por esto, que la ironia utilizada a lo largo de todo un texto
pueda llegar a ser dificil de entender. Podemos entender que la ironia tiene
similitudes con la alegoria a la hora de dar significados simbolicos, pero en vez

de funcionar como esa figura con imagenes, la ironia utiliza los contrastes.

Tras todas las reflexiones anteriores, podriamos situar a la ironia como el
tropo esencial, figura cambiante que se adapta a cualquier tipo de texto sin temer
la variedad. En efecto, esto da lugar a que la toma de decisiones ante el uso
ironico en un texto puede ser dificultosa pero no imposible, y por ello la decision
final dependera de los elementos que se incorporen a su alrededor para ser mejor
entendida o no, sin tener en cuenta la intencion real del autor al utilizar la ironia,
ya sea por motivos criticos que no le interesa que se visualicen directamente o ya

sea todo lo contrario.
[...] existe también una ironia puramente retérica, que hay que utilizar
con mesura, para que produzca sus efectos excelentes, sobre todo cuando
se polemiza; y sin embargo, esta ironia es frente a la elevada urbanidad
de la musa socratica lo que la pompa del mas brillante discurso es frente a
la tragedia de los antiguos en su sentido mas elevado. En este respecto

solo la poesia puede alzarse hasta la altura de la filosofia y no con una
ironia retdrica. (Schlegel, 1958, pp. 57-58).

Por otro lado, si tenemos en cuenta a Norhrop Frye, defiende la ironia como
un tropo en si mismo que no cambia. Pone de manifiesto que es un estilo de
expresarse con el que se procura apartarse de la obviedad y del sentido evidente.
Ademas, cree que la expresion no se utiliza de una forma desconocida, entiende

esa variacion como tropo, movimiento del tropo. (Romera Castillo, 2016, p. 12).

[...] el aislamiento y la circulacion de las propiedades, la forma en que
las pueden cambiarse por entidades cuando estdn siendo comparadas
unas con otras en un acto de juicio, es la estructura de la metafora, la
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estructura de los tropos. EI movimiento que esté siendo aqui descrito es la
circulacion de las propiedades, la circulacion de los tropos, dentro de un
sistema de conocimiento. Se trata de la epistemologia de los tropos. Tal
sistema esté estructurado como las metaforas como las figuras en general
y las metaforas en particular. (De Man, 1996, p. 13).

La costumbre ha encasillado a la ironia como una definicion de significados
opuestos, sin embargo, tomando varios ejemplos se puede entender de otras
formas mas amplias. Los criticos tratadistas, procuran definir la ironia siempre
como broma o burla, que es el tipo de ironia que se encuentra en la expresion
verbal, al ser esta normalmente de caracter critico. Por lo tanto, ya no se trata de

definir, sino de ver de qué forma se dota de ironia a un texto.

Si se toma en cuenta la definicion de ironia como expresion de lo
contradictorio, nos encontramos ante un metodo limitativo y que no aporta
demasiado a los textos y nos lleva a entender que la ironia es un juicio de valor.
(Schoentjes, 2003, p. 85).

Segun se otorgue la ironia en los argumentos se puede entender perfectamente
su sentido dramatico. El protagonista sera el que siente las bases de éste método
ironico. Tanto en las representaciones cinematograficas como en las teatrales,
nos encontramos con la ironia dramatica, que no se observa esencialmente en un
acto ironico, sino que se puede encontrar a la hora de que el protagonista esta
dando su argumentacion, a través de sus palabras. La ambigiuedad de lo que
expresa el protagonista en este momento, también le hace victima y no se

encuentra Unicamente en escenas. (Schoentjes, 2003, p. 166).

Podemos entender una obra como irdnica, segun aparezca el tema principal de
la misma; no tiene por qué presentarse de forma de burla o chiste dando lugar a
la sonrisa del lector, todo dependera del punto de vista que tenga el autor mismo
sobre su entorno y como lo quiera reflejar: asi en una representacion verbal se
podra observar segun el timbre o el tono de la voz que le dé a su personaje
principal. En una obra escrita, la posicion de los personajes en el espacio y el

tiempo, las labores que realicen en su vida cotidiana, si son serias o bien les da
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un aspecto burlesco, y la vision general que dé a su entorno, dara lugar a una

forma de entendimiento por los lectores. (Schoentjes, 2003, p. 215).

Ademas de todas las figuras literarias que ya hemos tenido en cuenta hasta
ahora, podemos encontrar algunas que estan unidas a la ironia ya que tienen
significado de doble sentido como son los litotes, la hipérbole, el oximoron y la

parodia.

La intencién del uso de la ironia no es otra que encontrar la complicidad con el
lector, al mismo tiempo que hacer que el lector dialogue con él mismo,
incitandole a continuar con su lectura. Sin embargo, al igual que opina Hill, la

lectura debe ser un proceso natural, sin obligaciones.

Si no es asi, su objetivo cambia y se convierte en algo superficial que no da
ningun sentido a la idea que el autor quiere transmitir. Un ejemplo de algo que se
convierte en superficial y sin valor, es la explicacion de un chiste, da lugar a algo
desalentador y sin gracia ante la falta de la respuesta que se esperaba de quien lo

cuenta.

Por ello, deducimos también la importancia del tono y el ritmo que se le da a
la ironia, no solo consiste en leer el texto, ademas hay que agrupar y relacionar

una serie de ideas que den lugar a la verdadera intencion del autor.

2. Teoria del signo literario

2.1. Funcion poética del lenguaje literario

Como ya sabemos, la funcion de la lengua es la transmision de la informacion,
y las obras artisticas, nacen de la funcidn poética del lenguaje. Dicho lenguaje, se
aparta de lo corriente utilizando codigos concretos y otras funciones,

caracteristica muy analizada por los teéricos formalistas y estructuralistas.

Una de las preocupaciones de los teoricos, se basa en el uso del sujeto como
esencia particular que no habla de forma pura, tal y como ocurre en el mensaje.
Para Wellek y Warren, los detalles abarcaran un amplio abanico de sintesis en los

gue no se podran darse cuenta de las caracteristicas dependiendo del punto de
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vista. En caso de que se diera cuenta, solamente serian patrones que el ser

humano posee a su forma de entender. (Wellek; Warren, 1993, p. 180).

Asi, para evitar la apariencia, se utiliza con precisién el lenguaje literario
como elemento mas sencillo. Wellek y Warren muestran la utilizacion del
lenguaje como un elemento establecido como igual a las otras artes, pintura y
escultura, para evaluar la literatura. Al mismo tiempo, su ambigiedad se basa en
que las caracteristicas propias de la literatura, no son inertes como puede ser la
piedra y el 6leo. (Wellek; Warren, 1993, p. 27).

Lo dicho por Wellek y Warren se puede concretar en que la funcion poética en
la comunicacion, sin embargo, se realiza a través de un lenguaje que tiene
también una funcion estética, y por lo tanto, la poética forma parte de la estetica;

es decir, la variedad estética de la comunicacion a través del lenguaje.

Jakobson, se acerca a la semidtica, debido a su interés por el signo estético de
forma general y el poético en concreto. La vigilancia de los mensajes por
Jakobson es paralela e inherente de los elementos que forman parte del proceso
de comunicacion. Sin embargo, se permite exponer que “la designacion sea la

principal funcion comunicativa”. (Garrido Gallardo, 1987, p. 16).

En efecto, el vinculo creado entre el enunciado y los elementos que forman
parte del proceso de comunicacion, se pueden entender como funcion -referente,
emisor, receptor, canal, cddigo, y mensaje-. Asi, el mensaje se muestra como un
hecho con caracteristicas formales y semanticas y se detalla por la importancia en

mayor o menor medida de su funcion original.

Dicho esto, observamos que para Jakobson, en las funciones se utilizan varios
subcodigos en sus procedimientos. Estos, se entienden con el objetivo de que la
comunicacién no exista solamente gracias a una funcién, sino que aparezcan
mas, de forma contraria a lo habitual. Sin embargo, una de esas funciones debe
ser el centro en el que se basen las otras, es decir, “La dominante puede definirse

como el elemento focal de una obra de arte: gobierna, determina y transforma a
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los otros elementos. Es ella quien garantiza la cohesion de su estructura’.

(Jakobson, 1981, p. 145).

La funcion poética, se basa en la visualizacion de los mensajes tal y como son,
unida a varias caracteristicas que se realizan en el proceso de comunicacion.
Aunque, pueda parecer que la denominacién sea la principal funcion de la
comunicacién, se puede observar que existen mensajes que se basan en si
mismos y en los que la indeterminacion viene de forma interna y propia. En
ellos, no solo el mensaje es lo ambiguo, sino que también lo son el destinatario y
el emisor. Ademas del narrador ficticio, autor y lector, se encuentra el yo como
protagonista o narrador ficticio, y el t0 como destinatario. En los mondlogos
dramaticos, suplicas y epistolas, es decir, todos los mensajes en los que la
funcién poetica tiene mayor importancia ante la funcion referencial, también se
hacen ambiguos. “Al mensaje con doble sentido corresponde un destinador

dividido, un destinatario dividido, ademas de una referencia”. (Garrido

Gallardo, 1987, p. 16).

Generalizando a partir de esta apreciacion, se puede decir que para Jakobson,
las funciones referencial, expresiva, conativa, fatica, metalingtistica y poética, se
basan en subcddigos que a veces son innecesarios y con poca importancia en la
comunicacién. No se basa en el resumen de una funcion referencial que se podria
detallar con una variedad de usos, sino de evidenciar la utilizacion de varias
funciones en las que se puede apreciar como principal. (Garrido Gallardo, 1987,
p. 17).

Con lo dicho hasta ahora, se puede entender, que el texto literario posee una
gran variedad de elementos utilizados y con una funcion referencial. Sin
embargo, en todo el conjunto referencialista, solo existe una funcion principal, en

palabras de Jakobson dominante, a traves de la que surgen el resto de funciones.

Gallardo interpreta lo dicho por Jakobson sobre la poética, que se basa en el
objetivo principal de consolidar las desigualdades encontradas en las capacidades

verbales y no verbales. Por analogia, Jakobson, se centra en su disciplina en las
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contigliidades descritas por Aristoteles: en las que insinda que la poética tiene en

su funcién un objetivo examinador en base a las de un lenguaje.

Como consecuencia, calificar los textos literarios en los que se da mas
importancia a la funcién poética. Se eliminan los elementos principales de una
obra literaria con el fin de discutir la hipétesis: “lo que hace que un mensaje
verbal sea una obra de arte” (Jakobson,1981, p. 14). Del mismo modo, el
paralelismo de esta funcién con las otras funciones del lenguaje, la importancia

de la funcidén poética que sitGa el mensaje literario como ambiguo.

Por eso, la ambiguedad que existe por el polisemantismo del simbolo, no
conlleva un doble sentido. Por el contrario, esta ambiguedad poética ayuda a la
voz Unica y a utilizar un Unico procedimiento de acentuacion. El paralelismo de
los sentidos en el simbolo, se puede interpretar como una postura que comienza
en el detalle, y va a lo general, por ejemplo, un nombre propio que se ve como
simbolo; como una postura que se genera en lo concreto y termina en lo
abstracto.

La funcion poética, sitla a la referencia como una ambigledad. Para Roland
Posner, el trabajo de eliminar la cubierta, la acoge la linglistica como ciencia
heuristica, con la finalidad de utilizar los principios del método linglistico. En
efecto, Jakobson insinta la posibilidad de estudiar la funcion poética y no la
referencial. (Posner, 1987, p. 126).

Siempre y cuando quieran utilizar tales enunciados en acto de
comunicacién/ identificacion de los objetos de referencia intencion
comunicativa etc. La cuestion de si una comunicacion dada tiene o no una
funcion poética no se puede decidir normalmente a menos que seamos
capaces de examinar el contexto situacional, las acciones peculiares de

examinar en las que se halla implicado y el fondo cultural de la sociedad
en la que se ha llevado a cabo. (Posner, 1987, p. 127).

Ahora bien, el mensaje viene dado por simbolos escritos, hablados 0 mimicos.
De acuerdo a este hecho, el texto literario se produce a través de las funciones del
lenguaje especificas. Hay que recordar, que el mensaje verbal, se construye

gracias a un elemento con mayor importancia también llamado “predominante”.
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Es cierto, que para Jakobson, gracias a los elementos referenciales se crea una
funcién dominante. No obstante, si dicha funcion dominante es la poética, el
texto literario se interpreta como un discurso finalizado. Conforme a Richard
Ohmann, la igualdad de Jakobson, se basa en los elementos seductores de la

trama verbal de las obras hacia los lectores. (Ohmann, 1987, p. 20).

La explicacion de las caracteristicas concretas de la comunicacion estética, no
se puede dar, sin la premisa de que en el momento de recepcion del mensaje
estético el receptor posee un codigo concreto a parte de unos cddigos linguisticos
y socioculturales que existen en ese momento. Este cddigo ayuda al receptor a
entender la informacion con todas las caracteristicas que no estan precodificadas
y estan intrinsecas en el mensaje que transmite dicha informacion. (Posner, 1987,
p. 132).

En el mismo orden de ideas, el lector, descodifica los signos de una obra
literaria haciendo que ésta se pueda considerar como inacabada. De esta forma, el
mensaje de dicha obra, se puede interpretar desde varios puntos de vista en

funcion del interés que tenga cada lector en dicha obra.

Una obra literaria, no se deberia valorar como una obra eventual o acabada,
sino obras en las que cada interpretacion y por lo tanto su significado puede
cambiar. Gracias a esto, la transmision de conceptos y de informacion, continua
en el tiempo, siendo asi obras vivas, constantes y duraderas. Bien es cierto, que
se tiene en cuenta una obra como de valor literario, si se las han conocido a
través del paso del tiempo y contintan siendo eficaces a pesar de la época en las
que fueron creadas. Algunos ejemplos de esto, “Don Juan Tenorio” del
vallisoletano José Zorrilla, “El Lazarillo de Tormes” 0 “El Quijote”, se les
atribuye su importancia no sélo por el interés que generaron desde que fueron
creadas, sino que hoy en dia siguen generando inquietudes y lo seguiran haciendo

por mucho tiempo.

Regresando a nuestro tema, Jakobson, con respecto a la dificultad de encontrar

la funcidn poética en el interior de una obra y su importancia referencial, propone

40



dos arquetipos que dirigen un mensaje verbal: “la seleccion y la combinacion”, 0
de forma maés especifica, la metafora y la metonimia. “La seleccion tiene lugar a
base de una equivalencia, similitud, desigualdad, sinonimia y antonimia,
mientras que la combinacion, el entramado de la secuencia, se basa en la
proximidad”. (Jakobson, 1981, p. 40). A esto Garrido dice que:
Jakobson postula que la critica literaria, actividad metalingtistica y, por
consiguiente, centrada en el eje de seleccidn, ha visto penetrantemente los
fendmenos de este — los de orden metaforico-, pero ha sido ciega para los
del eje de combinacién- los fendmenos metonimicos- por lo que la

supuesta literatura realista, estrechamente vinculada con el principio
metonimico. (Garrido Gallardo, 1987, p. 19).

La obra de Tiempo de silencio de Martin-Santos, es un ejemplo breve que
ayuda a entender a los planteamientos formalistas. La exaltacion que se aprecia
en el subtitulo Tiempo de silencio, genera el internamiento en el conocimiento de
los estandares de la palabra silencio, que realmente es la ironia principal de la
obra. Esto es asi, por la posibilidad de varias interpretaciones dependiendo de los
puntos de vista de los signos parecidos, por ejemplo, el silencio entendido como
una denuncia sobre la situacion de ese momento ante la censura y el miedo a
decir algo. Al mismo tiempo, la interpretacion como critica de la sociedad que se

conforma con la pobreza y la situacion silenciosamente.

Por consiguiente, a través de la novela, se puede observar dos denuncias a la
vez utilizando dos campos semanticos diferenciados. De ello, el autor, en toda la
obra va realizando unidades isotépicas que se dirigen por el subtitulo con el
objetivo de dar importancia a la complicada construccion con una denuncia
silenciosa. Aspecto que veremos con mas detalles en el segundo capitulo de

practica.

A partir de lo dicho anteriormente, Jakobson explica la literariedad de la

siguiente forma:

La literariedad de un discurso consiste en una ordenacion y composicion
total del mismo mediante el principio de la recurrencia, a saber: « la
funcion poética proyecta el principio de la equivalencia [‘(de)
semejanza’] del eje de seleccion al eje de combinacion. La equivalencia
pasa a ser un recurso constitutivo de la secuencia. » Este principio o
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artificio compositivo da lugar al caracter «connotativo » de la obra, y
provoca con ello la satisfaccion psicologico-estética «de lo inesperado
que surge de lo esperado». (Jakobson, 1981, p. 16).

Para concluir, proponemos como sintesis, que para Jakobson, un texto poético
en la obra literaria debe constituir una variedad de conexiones. Estas semejanzas
bien sean semanticas o referenciales, deben basarse en el parecido o en la
desigualdad y la repeticidon. Asi pues, la literariedad parece basarse en la misma
funcion poética. La finalidad de cualquiera de las funciones paradojicamente es
proporcionar una comunicacion acorde pero enrevesada. Esta, se puede apreciar

como desigualdad entre el lenguaje literario y el no literario.

La literatura, al igual que el mito, una escritura religiosa o las vivencias del
pasado, es un mensaje extenso y que perdura en el tiempo. Uno de sus objetivos
originales, esta encaminado hacia el ser humano de cualquier época al igual que
lo estan otras formas de arete. Para que esto suceda, las obras literarias, se
deberan entender como emisoras de una informacion actual y permanente en el

tiempo y no como algo eventual.

2.2 Estructuras semanticas y coherencia del discurso

El mensaje se entiende como unidad comunicativa gracias a la coherencia y
las estructuras semanticas que se utilizan en él. Esto, quiere decir que dicha
coherencia esta unida a la interpretacion del mensaje y a la aceptacion del mismo
por los receptores. La coherencia, por lo tanto, depende de la unién de sus

particulas y del ambito linglistico de un entorno sociocultural concreto.

Antes de empezar, es necesario explicar el acto del habla como coherencia
principal del mensaje, ya que es el primer objetivo de cualquier mensaje. De esta
forma, analizaremos detalladamente la forma en la que se exponen estos
epigrafes con la finalidad de identificar las caracteristicas de la comunicacion

poética.

Ursula Oomen, analiza el concepto jakobsoniano sobre la competencia poética
del lenguaje como un elemento esencial en un principio concreto del proceso

verbal. (Oomen, 1987, p. 139). Es necesario resumir las subordinaciones
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particulares en los procesos verbales que para Van Dijk, se dan normalmente
bajo el interés de los participantes en dicho proceso verbal, como pueden ser los

valores, los juicios o los prejuicios. (Van Dijk, 1987, p. 173).

Evidentemente, Van Dijk, expresa que las manifestaciones deicticas, son una
exteriorizacion propia de las caracteristicas semanticas y pragmaticas del
contexto. De esta manera, el objetivo literario tiene multitud de particularidades.
La utilizacién de los pronombres yo y tu, no quiere decir que se haga referencia
al emisor y al receptor, sino que sugiere los elementos a interpretar. (Van Dijk,

1987, p. 192). A esto Jakobson comenta que:

Auln cuando una tendencia hacia el referente, una orientacién hacia el
contexto- en resumen, la funcién llamada Referencial, "denotativa",
"cognoscitiva"- es la tarea primordial de numerosos mensajes, la
participacion accesoria de las demas funciones de tales mensajes debe ser
tenida en cuenta por el linglista observador. (Jakobson, 1981, p. 33).

Ante la situacion planteada, Ursula Oomen, piensa que la construccion del
lenguaje viene dada principalmente por las caracteristicas comunicativas en la
utilizacion de los pronombres, los verbos eventuales que reflejan el tiempo vy el
lugar, expresiones comunes e involuntarias. Es espacio en el que se sitia de
forma general a los personajes, se presenta con articulos demostrativos: la forma
gramatical y los temas que insertan, por lo tanto, la conexion entre los diferentes
elementos. (Oomen, 1987, p. 140).

Para evidenciar la forma en la que se construye nuestro proceso de redaccion,
es necesario mostrar y reflexionar sobre la presencia de un objetivo comdn. Este
objetivo, debe contener varios emisores que produzcan un mensaje con varias
expresiones diferentes. Grosso modo, cada produccion verbal, pareceria un
trabajo hecho por los protagonistas, y asi crear a los personajes. (Ohmann, 1987,
p. 45).

La no existencia de un entorno similar para el destinatario y el emisor, es
debido a la perseverancia de los teoricos del discurso con respecto al proceso
comunicativo. Pero, si por concepto, el entorno es necesario para que esta

comunicacioén aparezca: ;Donde debemos encontrarlo?. Unicamente en un sitio,
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la obra en si misma. Esta obra, refleja su propio entorno y el mensaje literario lo

expone.

En Dominguez Caparrés, se refleja que el discurso de caracteristicas
lingliisticas conlleva peculiaridades propias de la linglistica. La unidad
linglistica, es la produccién de simbolos, de palabras o de oraciones, en el
momento en el que comienza el proceso verbal. Es decir, la produccion o
ejecucion de una oracion creativa. Y los procesos del habla, son los elementos

minimos de origen del discurso linguistico. (Dominguez Caparrds, 1987, p. 89).

Como bien concreta Barthes, los analisis linguisticos se paran en la oracion, ya
que es el nucleo mas pequefio que se intenta estudiar. En efecto, la oracion posee
una estructura y no es un encadenamiento. En ella, no se pueden afiadir términos
que la formen, y por lo tanto, es una entidad singular. Sin embargo, un epigrafe
de forma contraria, no se produce sin la sucesion de oraciones que lo integran.
(Barthes, 1977, p. 06).

La etapa morfoldgica es una especie de apoteosis de las formas, pues
parece que la creacion artistica se refiere sobre todo a ellas, a sus
capacidades de relacion y a su funcionalidad en el conjunto, olvidando, o
dejando en un segundo plano a la materia de la obra literaria, es decir, la
temética y las relaciones con el exterior. (Bobes naves; Baamonde;
Cueto, 1995, p. 17).

Un discurso, estd compuesto por oraciones que al mismo tiempo dan lugar a
los epigrafes. Ahora bien, la interpretacion de un epigrafe, se basa en la oracion
que se expone Yy la explicacion que propone. El lenguaje del personaje, las
caracteristicas de sus pensamientos, las conclusiones que expone al debatir, son

un escondite de sus particularidades.

La nocién de un tema acumulativo, quiere decir lo que abarca a todos los
elementos verbales de una obra. Puede existir una trama principal en toda la obra,
pero al mismo tiempo cada fragmento de la obra puede poseer una trama
especifica. Esta fragmentacion de la obra en diferentes partes, hace que exista
una unidad tematica especifica en cada parte, a lo que se le llama

descomposicidn de la obra.
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Deberia recordarse brevemente que la funcién pragmatica de los textos
literarios tal como se ha expuesto anteriormente solo se ha definido en el
macronivel. Esto es, el texto solamente posee una funcion literaria
cuando es considerado como un todo de modo semejante, de la misma
manera que a un texto se le puede asignar ademas un significado global,
susceptible de ser explicitado en términos de macroestructuras semanticas
que den cuenta de las nocién intuitiva de tema de un texto, una secuencia
de actos de habla puede constituirse también considerando como un todo
un acto de habla global, susceptibles de ser explicitado en términos de
macroestructuras pragmaticas. (Van Dijk, 1987, p. 17).

La regla principal que se propone, es lo que Van Dijk identifica como
macroestructuras de las obras. La nocion de macroestructura, se funda en la
intencion principal que posee el lector cuando comienza a leer una obra e
identifica el mensaje de la misma. Una macroestructura, debe asimilar la trama
de la obra completamente, de esta forma, se puede dar lugar a una amplitud de
reflexiones o interpretaciones. Por otro lado, las microestructuras, hacen

referencia a las caracteristicas especificas de un texto. (Van Dijk, 1996, p. 45).

En efecto, gracias al vinculo que se establece entre las partes, existe la
posibilidad de las alteraciones temporales en el argumento. No sélo puede
cambiar la expresion, sino que también los fragmentos existentes en la fabula, se
le pueden ofrecer al lector cuando ya ha entendido lo que va a ocurrir mas
adelante. (Tomachevski, 1982, p. 190).

De otra manera, la estructura general de un argumento corresponde a una
superestrucutra en particular. Esta, recoge la norma universal de la invencion y
las uniones que se producen en sus secciones. Dicha superestructura narrativa, se
construye de una forma parecida a la que se construye una frase, se basa en
comentarios de particularidades y reglas de establecimiento: la introduccion, la

complicacion, la resolucion, la evaluacion y la moraleja.

A un texto se le puede asignar ademas un significado global, susceptible
de ser explicitado en términos de macroestructuras semanticas que den
cuenta de la nocidn intuitiva de “’tema’’ de un texto, una secuencia de
actos de habla puede constituir también, considerada como un acto de
habla global, susceptible de ser explicitado en términos de
macroestructuras pragmaticas. (Van Dijk, 1987, p. 122).

La microestructura y la macroestructura son semejantes, y la superestructura,

resumida no poseerd fragmentos mas importantes del propio argumento con la
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posibilidad de dafar sus discursos. En algin momento se puede observar que en
los primeros discursos del argumento, se presenten como la introduccién
mientras que otras de mas importancia presentaran la trama y desarrollo. (Van
Dijk, 1996, p. 124).

Atendiendo a otro método pragmatico-linglistico como es el discurso retorico,
para Bertran Almeria, puede presentar emociones importantes. Este argumento
retorico, se presenta con interjecciones e interrogantes, que poseen dobles
emociones, 0 mas bien doble dependencia: por una parte se adapta al personaje y
por otra al texto. Eso muestra una union en el discurso en concreto. Este
elemento signico posee reglas concretas con el objetivo de entender
pragmaticamente la obra. (Almeria, 1992, p. 118).

Con respecto a Bajtin, las comillas y cursivas en un texto, son muy
importantes con el objetivo de mostrar intenciones y murmullos, a la vez que
nociones parddicas y satiricas como un “discurso ajeno” Sin emisor aparente.
Esto, representa una categoria de introversion o separacion entre la voz del autor
y la voz distinta. Estos argumentos, de una forma o de otra, parecen lo que los
sabios de la narrativa identifican como “el discurso indirecto”. (Bajtin, 1989, pp.
103-111):

[...] la dialogalizacion interna sélo puede convertirse en tal fuerza
creadora de forma, alli donde las divergencias y las contradicciones
individuales son fecundadas por el plurilingtiismo social, donde suenan
los ecos dialogisticos; pero no en las cumbres semanticas de la palabra
(como en los géneros retéricos), sino que penetran en los estratos
profundos de la misma, dialogizan el lenguaje mismo, la concepcion
linglistica del mundo (la forma interna de la palabra); en donde el
didlogo de las voces nace directamente del didlogo social de <<los
lenguajes>>, en donde el enunciado ajeno comienza a sonar como un

lenguaje ajeno desde el punto de vista social [...] (Bajtin, 1989, pp. 103-
111).

Concretaremos como resumen que para Bajtin, la orientacion de la palabra, es
la suma del camulo de los hechos corporativos, psiquicos y sobre todo a los
soliloquios intimos, y lo que se crea en nuestra moralidad. A pesar de ello, la
expresion concretamente o el argumento en su conjunto, consiguen ofrecer

sentido a lo que no proviene de lo comun, es decir, un sentido especifico.
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La recepcion y adecuacion del mensaje, depende del entorno que le
caracteriza, como la construccién teoérica de un conjunto de elementos en una
produccion comunicativa. Es decir, aquellas caracteristicas que forman parte de

unas condiciones que poseen los argumentos construyendo asi un acto del habla.

El objetivo de la pragmatica, es exponer estas caracteristicas, es decir,
proponer la union que hay entre los argumentos y su entorno. Y ya que se
explican los argumentos tedricamente como textos, se utiliza la concrecion de los

vinculos entre un texto y su entorno.

Estas entidades, para Garrido Gallardo, son los medios especificos de las
caracteristicas metonimicas del argumento, es decir, hacen referencia a las
experiencias reales o hipotesis que se producen en su contexto. Ya que, la
metonimia y la sinécdoque, son la imagen que presenta las uniones contextuales.
(Garrido Gallardo, 2009, p. 95). (G Gallardo, 2009, p. 95).

De acuerdo con Dominguez Caparrds, el estudio de la literatura segin el
ambito veridico, se muestra eficazmente en el instante en que se ocupa de la
“referencia”’, en forma de hecho de lenguaje y hace frente a la disyuntiva de los
argumentos forzados: la distincion entre argumento referencial y el uso
referencia. De este modo, en diferentes ocasiones un argumento referencial no
tiene el cumulo de utilizaciones en un argumento, un provecho referencial.

(Dominguez Caparros, 1987, p. 93).

Asi pues, el que el argumento posee coherencia, es debido a la persistencia del
tema en el texto, y la union existente entre las estructuras del mismo, tanto las
minimas como las méas grandes. Como ejemplo, se considera el titulo como una
unidad grande del relato, poseyendo un vinculo semantico y argumentativo con

las demas unidades del texto.
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3. Teoria de la adaptacion cinematografica

3.1. Introduccion al signo filmico

A fin de aprender y perfeccionar nuestra forma de visualizar la produccion
cinematogréafica, con este apartado pretendemos descifrar aquellas técnicas que
nos permiten entender el séptimo arte y asi poder estudiarlo y analizarlo

minuciosamente.

La imagen filmica es un signo per se, no porque necesariamente simbolice
otro significado. Pero a veces si lo hace, aunque los hermanos Lumiére no
pudiesen prever que iba a ser asi. Ademas, cada imagen, en una cadena de
imagenes, adquiere un significado mas complejo de la que tendria aislada por si
misma. (El cine técnicamente es una sucesion de fotografias, pero nosotros no lo
vemos asi, como una sucesion de fotos a propdsito Gian Franco Bettetini nos
dice:

La creacién cinematografica no debe ponerse al servicio de las
significaciones sino que ha de ser el acto mismo del significar [...] el cine
ha nacido con el propdsito explicito de reproducir la realidad lo méas
perfectamente posible, y los hermanos Lumiere no tuvieron la intencion

artisticas o siquiera linguisticas autbnomas cuando trabajaban. (Bettetini,
1975, pp. 91-229).

Dentro de esta linea del pensamiento, Yuri Lotman nombra al cine como un
lenguaje artistico, otro sistema diferente que visualiza el mundo y lo modela; este
sistema se compone de signos e iconos, pero de caracter comun y con una
caracteristica funcional destacada como es el hecho de la expresién de lo real (su
principal finalidad inmediata) y la percepcion de la ilusion, que juntos hacen que
el espectador quede sumido en una expectacién. Hecho que Lotman lo explica a
través del uso que el cine da tanto a la realidad como signo como al contrario, el

signo como realidad. (Lotman, 1996, pp. 86-136).

Jean Mitry en Estética y psicologia del cine nombré al desarrollo de
autoconnotacion de la representacion de lo que nos rodea como la imagen
filmica. La existencia representada en imagenes a través de la cdmara y traducida

en nivel linglistico por el trabajo del director, estaria interpretada en su signo
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quedando como algo similar al significado eventual de caracter innato. (Mitry,
1990, p. 85).

A eso afadimos que el desarrollo de una serie de funciones ornamentales o
simbolicas de una catalogacion expresiva semantica simbolizada, que viene dada
por su competencia de otorgar “coloracion emocional” a la trama inicial (Bowie,
2008, p. 22). Con esto, ponemos en evidencia la importancia del signo auditivo,
la iluminacion o los colores como herramientas que favorecen el concepto

emocional.

Otra aportacion innovadora a esta cuestion es la de Pier Paolo Pasolini, quien
asienta las bases del cine. Para él, el cine nunca es una plasmacion idéntica a la
realidad: parte de una seleccion de escenas que configuran una narracion, articula
la realidad en el molde expositivo planteamiento-nudo-desenlace (del que la
realidad carece), (Pasolini, 2006, p. 37). (Aporta un punto de vista (la cAmara), a
menudo recurre a efectos de montaje...incluso en aquellos casos en que se trata
de hacer una grabacion objetiva, hay un encuadre, hay un punto de vista... Luego
una grabacion filmica no es la realidad, sino una cadena de signos que imita la

realidad mediante una combinacion semiética compleja. (Montiel, 1999, p. 67).

Esto quiere decir, que la pelicula a pesar de intentar ofrecer una imagen de la
realidad lo méas exacta posible, no llega a serlo y simplemente es una
representacion y no la realidad en si misma. Eso es debido, a que en la realidad
por ejemplo, la tristeza o la alegria no se siente unida a ritmo musical, tampoco
ocurren las acciones en camara lenta al mismo tiempo que otras acciones se van
sucediendo, e incluso la utilizacion excesiva de luces. Estos ejemplos, separan el
sentido cinematogréafico de la realidad que se conoce y la acercan al mundo de

las artes.

Por lo tanto, podemos decir que el lenguaje cinematografico no es
exactamente una lengua, ya que para entenderlo no es necesario tener unos
conocimientos tedricos previos, sino que sélo es necesario cefiirse a la realidad.

Por ello, la produccién cinematogréafica se llega a entender como un apartado en
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concreto de la representacion de la realidad, o un pacto entre personas. A todo
esto Greimas, la llamara “la semidtica del mundo natural”.
Tout en affirmant le caractére privilégié de la sémiotique de langues
naturelles- celles- ci ayant la priorité de recevoir les traditions des autres
sémiotiques- il nous faut postuler I’existence de la possibilité d’une
sémiotique du monde naturel et de concevoir la relation entre les signes et
les systémes linguistique, d’une part, et les signes et les systémes de
signification du monde naturel, d’autre, non comme une référence du
sémiotique au naturel, du variable & 1’invariant, mais comme un réseau de

corrélations entre deux niveaux de réalité signifiante.(Greimas,1968, P.
51).%

El propdsito de Greimas consiste pues, en deducir el signo visual a través del
instinto natural del ser humano, poniendo a parte de esta forma, todo lo que no

tiene que ver con el “mundo natural”, ya que las costumbres tipicas del signo

nos llevan a no reconocer de forma instintiva.

A modo de conclusion hemos de precisar que el andlisis del signo
cinematografico debe estar en permanente relacion con los demés campos de
investigacion como la lingdistica, la pragmatica en especial la semidtica, el cine
como un nuevo arte pluridimensional. El signo cinematografico que puede estar
unido con un género, estilo de produccion. Estos aspectos ayudan a entender el
aspecto visual y sonoro, dichos mecanismos aparecen en contextos mas amplios

e implican factores no solo estéticos.
3.2.  Semiologia cinematografica

Es muy importante comentar los diferentes métodos que se han utilizado para
llevar a cabo el arte cinematografico habitualmente tomando como patrones

modelos literarios, sus bases y su articulacion. Principalmente han interesado

4 Traduccion propia: Al afirmar el caracter privilegiado de la semiética de las lenguas
naturales, estas tienen que tener prioridad para recibir la tradicion de otras semidticas, debemos
postular la existencia de la posibilidad de una semidtica del mundo natural y de la identidad de
la relacion entre los signos y los sistemas lingiisticos, por un lado, y por otro los signos y los
sistemas de significacion del mundo natural, no como una referencia de los semidtico a lo
natural, de lo variable a lo invariante, sino como una red de correlaciones entre dos niveles
significativos de la realidad.
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modelos y métodos de estudio linglistico y semidtico de las diferentes

condiciones que proponen estas disciplinas.

La semidtica se basa muy directamente en las condiciones propuestas por una
escuela tradicional lingistica y, especialmente, de las aportaciones que ofrece la
linglistica estructural asentadas por Ferdinand de Saussure y Roman Jakobson
otorgandole la caracteristica de la ciencia mas especializada para el analisis de

cualquier arte que usa un sistema de signos.

Teniendo en cuenta al cine, como un sistema de signos por excelencia, traslada
a través de su narracion un grupo de codigos con el objetivo de expresar un
mensaje en el que su accion, personajes, finalidad y escenario que se describen a

traves de una situacion concreta, se aproxime lo mas posible a la realidad.

Nuestro estudio se llevara a cabo, con la mirada puesta en fundamentar una
semiologia filmica con el objetivo de dar respuesta a las hipotesis planteadas.
Comprendiendo a la semiologia como la ciencia que analiza los signos, 0 como
dice Umberto Eco. La ciencia que procura interpretar y analizar todo elemento
que se entromete en la accion del hombre. (Eco citado por Bruno Rosario, 2000,
p. 98).

El lenguaje cinematografico comienza a ser usado por los primeros retoricos
del nuevo arte, como Eisenstein y Griffith. Sergei Eisenstein como cineasta,
entendio los codigos del cine afirmando que el “fotograma” es una imagen del

film y que representa a una palabra en la literatura. (Bowie, 2008, p. 16).

Observd mas concretamente sus composiciones en el montaje como algo
similar a la frase o textos de la lengua natural; incluso, llegé a afirmar que varias
imagenes cinematograficas compactas se podrian apreciar como algo similar a la
escritura no léxica, sino ideografica, conceptual y narrativamente concentrada,
como por ejemplo lo pueden ser las escrituras orientales (Bowie, 2008, pp. 16-
17).
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La fotografia y el lenguaje filmico se igualan y al mismo tiempo se diferencian
del habla cotidiano. Se expresa con las propiedades de catalogo, ya que se
fundamenta en los componentes que tienen sus antecesores. Este hecho, sera el
principal camino a seguir en la teoria de la imagen cinematogréfica con el paso a
paso ontoldgico de lo real. Esta teoria, la avalaran ademas, Bazin, Metz y
Barthes.

Metz, en efecto, piensa que varios de sus cimientos, algunos de ellos
complejos de imagenes mantienen cierta estabilidad estructural y una forma
propia de expresarse en el plano semioldgico, fuera de todas sus manifestaciones

posibles, eventuales y especificas en varias peliculas.

El director cinematografico, normalmente deberia tener la posibilidad de
escoger entre varios formatos elaborados de su trama. Esta sintagmatica podria
dar lugar a una clase de paradigmatica, la propuesta de varios elementos capaces

de unirse atesorando su valor conceptual. (Bettetini, 1975, p. 91).

Ahora bien, para Umberto Eco, el entorno de la accion que el cine ofrece es ya
un mundo de signos, y la semiologia filmica no puede someterse, por tanto, al
concepto de la reproduccion natural que no existe. (Eco citado por Gianfranco
Bettetini, 1975, p. 97).

La accion ya tiene un lenguaje semiologico, la cinésica, que se encuentra
unida a la proxémica®, tiende a conceder a todo ademan del ser humano un
mérito semiolégicamente paradigmatico, y a la dificultad de los ademanes la
posibilidad de acciones sintéticas mutuas, organizadas por cédigos concretos, a

nivel sintagmatico. (Bettetini, 1975, p. 96).

Con esto se comprende, que el universo cinematografico estd separado en
reducidos signos definidos como unidades por los estructuralistas o por Van Dijk
como “microestructuras”. La relacion entre estas unidades de significado se

percibe como la representacion cinematografica que tiene como finalidad la

® Disciplina que estudia los significados de las distancias que median entre los interlocutores.
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imitacion de la realidad con la maxima fidelidad. El italiano Gianfranco Bettetini

nos lo define con las palabras siguientes:

[...] asi, pues definiremos como unidad de lenguaje del filme el elemento
minimo significante de su proceder narrativo, o sea aquel complejo de
signos audiovisuales que componen un fantasma de significados
autonomos e intencional divisible en elementos ulteriores de analisis
separados del conjunto perderian la significatividad que les confiere el
corpus especifico en que estan incluidos.” (Bettetini, 1975, p. 65).

Lo primero que se debe tener en cuenta, es la unidad minima en el cine que
segun Pasolini se llama cinema por hacer el simil con los fonemas. Con respecto
a esto, entendemos que en la pelicula no se aprecia un lenguaje bien articulado
(significado y significante), debido a que tiene las singularidades del signo
cinematogréafico, y existe una negacion a la separacion como lo hace el lenguaje
verbal en singularidades minimas que no tienen un criterio propio, pero que son
un componente determinado; hay elementos que poseen un significado anterior a
ser incluidos en la pelicula como puede ser un objeto, un gesto, una accion,...
Asi, en una pelicula cualquier objeto real que se utiliza, se entiende que son la
unidad minima del lenguaje cinematografico al igual que en la semiologia se

hace con las palabras. (Pasolini, 2006, p. 68).

El objetivo de buscar una imagen semejante al fonema y compararlos entre si
como por ejemplos los llamados “videmas” 0 10s “cinemas”, no posee ninguna
validez. Una conclusién que se basa en el analisis linguistico es la que propone
Umberto eco, que sugiere llamar figuras a las herramientas mimicas del lenguaje
cinematografico, viendo a estos como presemanticos y por ello inferiores a nivel
percetivo al objeto o la accion, otorgandoles un papel distintivo en el dificil

proceso de comunicacion visual. (Bowie, 2008, p. 19).

Lo que Metz propone en efecto es similar a la unidad linglistica del
significado significante de Saussure: la unidad de significado y de relacion, la
unidad de comunicacion o de expresion. A esto se le puede definir como
“cinema”, 0 bien “inconema”, para evitar la coincidencia con el concepto que

Pasolini definia como cinema.
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El iconema es pues, una divisién Unica de la narracion filmica que realiza el
propio autor; su caracteristica de ser Unica debe estar unida a su poder de
significacion que, en el caso del cine, se compone por un valor de unién de todas

las partes de las que se forma la unidad. (Bettetini, 1975, p. 197).

En su terminologia, la unidad minima del cddigo gestual, que
corresponderia al nivel foné/fonema del lenguaje verbal, lleva el nombre
de cine y de cinema. El cine es el elemento perceptible de los
movimientos corporales mas pequefios, como por ejemplo el alzar o bajar
las cejas [...] ese mismo movimiento repetido en una sola sefial antes de
detenerse en la posicion o (inicial) forma un cinema. Los cinemas se
combinan entre si y se unen a otras formas cineastas que funcionan como
prefijos y sufijos y formarian asi unidades de orden superior: cinemorfes
y cinemorfemas. (Kristeva, 2001, p. 140).

A continuacion es de suma importancia mencionar otra categoria importante
establecida por el tedrico francés Roland Barthes estableciendo una comparativa
entre lo que €l define como sentido obtuso, que tal y como comenta es un tercer
sentido posterior al segundo nombrado como el obvio. El sentido obtuso es la
base del lenguaje filmico y nos ha dejado un estilo critico propio. (Barthes, 2002,
p. 161).

A través de una imagen de Eisenstein, Barthes propone el sentido obtuso igual
que un disfraz, ya que, representa caracteristicas propias como el dolor en los
parpados cerrados, la boca estirada y el pufio sobre el pecho de la anciana.
Herramientas obvias del significado de la imagen; pero cuando se refiere al
tocado y el pafiuelo, observa que son herramientas que si se les une a los
parpados y la boca, dan lugar a lo obtuso, el significante, el sentido obtuso que se
encuentra escondido. (Barthes, 2002, p. 162).

Para Barthes, el sentido obtuso no esta en lo que se escribe o lo que se habla,
ya que si estos no aparecen, la comunicacion y el concepto siguen existiendo. Es
sentido obtuso, tampoco se encuentra en el habla porque no tiene estructura. Es
un significante sin significado, no se puede describir porque se hace imposible
una representacion pictorica en palabras. El sentido obtuso es pues, lo que no se

puede tocar pero si se puede percibir. (Barthes, 2002, p. 314).
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Obviamente la imagen cinematografica representa un significante de varias
caracteristicas en cuanto a la palabra. Seguramente, la principal diferencia entre
la importancia de los sintagmas verbales en cuanto a los visuales, comienza en la
analogia de la imagen. (Noriega, 2000, p. 39). Asi pues, entendemos como
unidad minima del lenguaje los encuadres cinematograficos, los planos, la
posicion de la camara, el movimiento de los personajes... Si el componente
minimo significante del lenguaje verbal es el monema; en el cine el signo

minimo dotado de significado es la imagen.

La imagen, a diferencia de la palabra, no tiene valor propio en una dimension
abstracta y general, ya que, no posee elementos mentales coherentes para todos
en varios contextos. A continuaciéon vamos a reflexionar acerca del montaje
como elemento significativo clave en la cadena articulada que es la narracion

cinematogréfica.
3.3.  Fundamentos de la teoria del montaje

En esta ocasion pretendemos plantear los fundamentos basicos de la teoria del
montaje cinematografico, dada su importancia en nuestro trabajo comparativo.
Esta técnica cinematografica cuenta con diferentes formas estilisticas del séptimo

arte, el montaje crea una mimesis de realidad que es ilusoria.

La realidad carece de montaje, como carece de encuadre. El fundido en negro
la contigiidad de imagenes que logra producir en la sucesion filmica de
imagenes una causalidad no existe en la realidad... Por eso algunos movimientos
cinematograficos hiperrealistas rechazan o limitan el montaje (como el
movimiento dogma), pero aun asi lo que graban no es una realidad, sino una

percepcion particular, parcial y subjetiva de la realidad.

Basicamente, el montaje es la ordenacion y union de los planos y secuencias
en el orden que el director quiere que sean vistos (e interpretados) por el
espectador. Consiste en seleccionar el nimero exacto de fragmentos (secuencias
y planos) unidos y ordenados para dar lugar al efecto deseado, Sdnchez Noriega

nos lo resume en las palabras siguientes:
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[...] podemos senalar el montaje y la banda sonora como los dos
elementos mas pertinentes y la singularidad del lenguaje filmico. Por lo
que se refiere al montaje, parece que hay acuerdo en considerar que
forma parte de lo especifico cinematogréafico y no cabe duda, los dialogos
verbales o la banda de ruidos poseen una concrecion que no existe en el
texto literario. Tanto como la prosodia como por su relacién con la
imagen (sonidos en off y over) las funciones de la misica y banda sonora
tienen capacidad para proporcionar una determinada lectura a las
imagenes (Noriega, 2000, p. 41).

El trabajo del montaje se puede concretar tedricamente en una sola
intervencion desde el exterior (director) sobre los elementos cinematograficos,
pero puede deshacer las uniones principales que hay entre una escena y otra, 0
entre un encuadre y otro, 0 conseguir uniones espaciales y eventuales
heterogéneas, logrando imponer una causalidad que sera percibida por el
espectador, y a la que quedara fiada la narracion de la historia. A este propdésito

el tedrico italiano Gianfranco Bettetini nos dice que:

El montaje ofrece la posibilidad de tomar una escena desde puntos de
vista distintos y con objetivos de longitud focal diversa a la vez lo que
convencié a los hombres del cine a encaminarse por una senda mucho
mas compleja que la del rodaje continuo, en busca de la esencia
estructural de la narracion filmica. (Bettetini, 1975, p. 170).

Estas técnicas del montaje cinematografico dan una nueva vida a las imagenes.
Los enlaces que se pueden realizar con la moviola consiguen dar lugar a la
apariencia de un ambiente que no existe en la realidad pero crea una apariencia
plausible de realidad. Con su trabajo, el montador cinematografico quiere
conseguir que el espectador tenga una perspectiva de la realidad. (Bettetini, 1975,
p. 64).

A pesar de que el director de la pelicula procura representar una imagen
reproduccion exacta de la realidad (que es multiple, poliédrica, sincrona, alineal,
y por tanto imposible de reducir a relato). Igual que el novelista al escribir su
novela, el cineasta estd creando una mimesis verbal (y en el caso del cine

también visual) de la realidad, lo que es un relato, una mimesis.

Por eso aparecen fragmentos de la imagen cinematografica, técnicamente bien
definidas, que Unicamente representan la intencion del director en cierta medida

y no lo que él realmente quiere expresar. Efectos que se consiguen con la
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iluminacién o movimientos de la imagen, reflejados en un cuadro que no es

suficiente para representar el significado completo.

Los movimientos de la cdmara y los movimientos cinematograficos de la
realidad concurren a que el relato filmico proceda en virtud de una serie
rica en connotaciones explicitas de naturaleza técnico-linguisticas,
incluso si en un solo encuadre se absorben enteras acciones, escenas o
aun secuencias. En el plano secuencia la realidad se manifiesta segun
pardmetros mas propios y al parecer menos inventados que como ocurre
en las situaciones narrativas normales por el montaje clasico. (Bettetini,
1975, p. 292).

Asi, por ejemplo, si el espectador ve una imagen o plano que le Illama la
atencién en una pelicula, tiene una sensacién de placer que en efecto es la
conclusion de varias combinaciones entre los elementos y su organizacion en un
cuadro cinematogréafico. A la hora de realizar, comprender o analizar un plano, se
deben tener en cuenta muchos elementos significativos o signos, como la imagen,

el encuadre, montaje y sonido.

Con el objetivo de llegar al efecto que se quiere, el montaje precisa que el
director tenga mucha experiencia, ya que debe combinar perfectamente los
componentes cinematograficos, procurar que el espectador se introduzca como si
viviera la historia él mismo, y ante todo no debe dudar de que ese proceso se
convierta en un espectaculo. Por decirlo asi, la pelicula se hace mediante el

montaje tanto o mas que mediante la filmacion.

4. Construccion cinematografica

4.1. Planos cinematograficos

En una produccion audiovisual, podemos ver conceptos especificos como
“fotogramas”’, “cinemas” 0 “videmas”, que se entienden en un vocabulario mas
comun como escenas, planos, tomos, secuencias, iluminacion y sonido. Todos
estos conceptos, como hemos visto en el apartado de la semidtica del cine, dan

como resultado las unidades basicas del mundo audiovisual.

Los planos por su parte, son las unidades representativas basicas de una obra
audiovisual, ya que toda obra realizada en la pantalla se cimenta sobre una

sucesion de planos. Hay mucha gente que piensa que una pelicula se graba con
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varias camaras a la vez, sin embargo, este proceso solo se hace con una camara

que de vez en cuando cambia su encuadre o bien con un corte se cambia el plano.

El plano, es el resultado del encuadre, es decir, es lo que se puede observar y lo
que se establece en la fotografia o fotograma. Su funcién es de comunicacién y
composicion. Como funcidon comunicativa, revisa, narra, describe, expresa...
Como funciéon compositiva, ofrece una variedad de elementos representativos en
cuanto a la cAmara se refiere, llegando a dar lugar a una clase de herramientas de
acercamiento/alejamiento, grado de apertura, angulo de filmacién, movimiento

de la cAmara.

El encuadre es lo que la camara recoge, 0 mas concretamente, lo que el
espectador puede ver en la pantalla. El plano se clasifica basandose en la figura
humana, de esta forma, si solo se ve el rostro del personaje, se le nombra primer
plano. El ver directamente la cara en una pantalla, puede ofrecer su intencion o
estado de animo. La rostreidad, comienza a partir de dos condiciones: el modelo
de la expresion y a la vez del ocultamiento, en tanto que se ofrece la recusacion
de la conciencia. “El rostro calla y al hacerlo se estigmatiza en su silencio,
cuando habla es pura transparencia” [...] “todo rostro es un enigma”. (R0Sa,
1999, p. 259). En el caso de, por ejemplo, Eisenstein, el primer plano tiene la
finalidad de agrupar la magnitud-masa en el rostro por el que pasan todos los
sentimientos o pasiones. El primer plano de Eisenstein, tiene como objetivo
expresar la calidad de lo que ya se ha visto en el fotograma. En el momento de
una imagen-accion, las caras de los asesinos que juegan a las cartas, se
transforman en signos-indices de un enigma que indicara de forma indirecta, el
resultado numérico del misterio que es la esencia de la fotogenia de la
criminalidad, mucho mas concreta que la de la inocencia en el sentido de que se
recurre al disfraz de la mentira que la otra a la gestualidad dramatica.
(Einsenstein, 2001, p. 83).

En cambio, si solo se encuadra de la cintura para arriba, se le llama plano
medio, o bien si se encuadra el cuerpo del personaje entero y su entorno, se le

Ilama plano general.
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Podemos decir que las escenas, son el conjunto de planos que se realizan un
mismo lugar o tiempo. Ademas hay que recordar que puede haber escenas que
solo tienen un plano. Por Gltimo el plano secuencia, el plano secuencia es una

idea que se mantiene sin cortes en varias escenas.

Asi mismo, las secuencias son un grupo de acciones o situaciones de una
narracion audiovisual, su funcion es la de explicar o cambiar efectos en la
evolucidon de los personajes o las tramas. Si por ejemplo vemos un personaje en
un lugar y mas tarda cambia de sitio, esto significa que ha habido un cambio de

escena.

El plano secuencia da lugar a una grabacion en la que no ha habido cortes. La
pelicula plano secuencia es siempre un elemento especifico sin tener en cuenta
que lo que se expresa directamente es una obra en la que los significantes son la
base y el principio donde se generan los significados de un mundo ficticio.
(Bettetini, 1975, p. 293). André Bazin, gran defensor de la profundidad de
campo, elegia en lugar del montaje, la mise en scéne 0 “plano secuencia”, cuya
capacidad articulatoria de la narracion defiende asi:

En otros términos, el plano secuencia del director moderno, realizado con
profundidad de campo, no renuncia al montaje - ;cémo podria hacerlo sin
volver a los balbuceos primitivos?-, sino que lo integra en su plastica. La
narracién de Welles o de Wyler no es menos explicita que la de John
Ford, pero tiene sobre este Ultimo la ventaja de no renunciar a los efectos

particulares que pueden obtenerse de la unidad de la imagen en el tiempo
y en el espacio. (Bazin, 2006, p. 60).

Asi pues, el plano secuencia esta basado en la finalidad expresiva
lograda mediante la fotografia continua espacio-temporal de una accion o
un objeto. Pretende ser la representacion natural de la realidad en imagenes,
que traslada al espectador gran parte de la carga interpretativa, minimizando

la proyeccion del director. En palabras de Bettetini:

Se puede decir, gque la eleccion del plano secuencia o del montaje de
encuadres largos revela el deseo del autor de liberar tanto a si mismo
como al espectador de los riesgos proyectivos del lenguaje filmico, del
peligro de identificacion total entre la vida psiquica del fruidor y la
accion que representa la pantalla, que a menudo, implica el sofoco de una
catarsis eficaz derivada de la percepcion de la obra. (Bettetini, 1975, p.
294).
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Cuando hablamos de cortes en el cine, nos referimos al paso de una toma a
otra. Sin embargo, con algunos cambios, estos pequefios saltos son los que se
sitlan entre una escena y otra. El corte y la transicion en el cine son de suma
Importancia, ya que ayudan a situar el espacio, el tiempo y el movimiento de la
accioén que llevan a cabo los personajes. Hemos de recordar que hay varias clases
de cortes y formas de union entre escenas, pero esto lo veremos en la parte
practica.

Cuando el espectador tiene la impresion personal de que lo que ha pasado
por la pantalla no ha sido una serie interminable de recortes de pelicula
pegados uno tras otro sino un solo trozo continuo, sin empalmes, el
montaje es correcto. La impresion de continuidad no supone el
desconocimiento del montaje. Aun sabiendo que toda pelicula no es mas
que un desfile de piezas sueltas, cortadas de otros trozos mas largos y

pegadas una tras otra, debe darse en el espectador la impresion de
continuidad. (Staehlin, 1966, p. 295).

A modo de conclusion, debemos mencionar que hay muchos tipos de plano
cinematogréafico, y los movimientos de la cAmara dependeran de lo que se quiera
representar (de ahi su condicion de sema, de componente con capacidad
significativa mas alla del objeto representado). En esta introduccion nos hemos
limitado a sefialar aquellos que son mas habituales, y en el andlisis practico nos
centraremos en el uso que se observa en la pelicula Tiempo de silencio respecto

de la narracion literaria en la que esta basada.
4.2. Registro del sonido

Es cierto que al ponernos ante la pantalla para ver una pelicula, la imagen es lo
primero que nos llama la atencion. Sin embargo, detras de esa seduccion esta el
sonido, que también es muy importante, no solo por escuchar las conversaciones
de los personajes, sino también para causar un clima que haga que el espectador
se llene de sensaciones. De alguna manera, la banda sonora nos dirige, siquiera
inconscientemente, a la hora de interpretar las imagenes que vemos y darles
sentido. Asi, el sonido, ayuda a que se diga lo que de otra forma no se podria
decir. Y en estas consideraciones sobre el sonido incluimos, por supuesto, el
silencio, no menos audible en muchas peliculas. Hemos de recordar que el

silencio también es un concepto que se incluye en el sonido en el mundo del cine
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y de la musica. Andre Bazin, reflexionando a partir de Les vacances de M. Hulot

(1953), lo resume en las siguientes lineas:
Hulot juega al ping-pong y su pelota de celuloide hace un ruido
desmesurado, rompe ese semi silencio como si fuera una bola de billar, a
cada rebote parece que aumenta. En el origen de este film hay un material
sonoro auténtico, efectivamente grabado en una playa, sobre el cual se sobre
impresionan sonidos artificales, no menos precisos, pero constantemente
desencajados. De la combinacion de ese realismo y de esas deformaciones
surge la irrefutable inanidad sonora de ese mundo que, sin embargo, sigue
siendo humano. Jamas sin duda el aspecto fisico de la palabra, su anatomia,
habia sido puesto tan despiadadamente en evidencia. Acostumbrados como
estamos a darle un sentido incluso cuando no lo tiene nunca [...] Es el
sonido lo que da al universo de M. Hulot su espesor, su relieve moral.
Preguntaos de donde viene, al terminar el film, esa gran tristeza, ese
desmesurado desencanto, y descubriréis quizd que procede del silencio. A
todo lo largo del film, los gritos de los nifios que juegan acompafian.

Inevitablemente las vistas de la playa; y por primera su silencio significa el
fin de las vacaciones.” (Bazin, 2006, pp. 39-40).

En efecto, nuestro cuerpo no advierte de la misma forma la imagen y el
sonido. Podemos seguir el camino del sonido, pero la luz tiene demasiada
velocidad para nuestros ojos, por lo tanto, el sonido auxilia en la comprension del
elemento luminoso. Por ejemplo, la representacion de un objeto luminoso en la
pelicula, junto con musica, nos hace pensar si ese objeto conlleva algin peligro o
no. La musica de fondo ayuda también a dar ambiente, representar recuerdos,
provocar o revelar misterios, o insistir en el concepto del leitmotiv, en un
contexto psicologico, etcétera. El cine sonoro aporta una sensacion de union
entre imagen y sonido, ya que da a entender que los sonidos salen de los objetos,
como en el ejemplo que vimos anteriormente. En la vida real, sabemos que los
objetos no siempre producen sonidos (Jullier, 1991, p. 05). “El sonido pretende
completar el acontecimiento visto: lo refuerza y lo multiplica como la caja de

resonancia del violin la vibracion de las cuerdas”. (Bazin, 2006, p. 95).

Otra de las ventajas del sonido es la posibilidad de ofrecer al espectador
lugares y espacios que no estan presentes y que permite ampliar el campo visual
potencialmente, en la mente del espectador. Asi pues, el fuera de campo visual se
da gracias a que los sonidos vienen de ahi. (Jullier, 1991, p. 04). Este sonido del
fuera de campo, nos ayuda por ejemplo, a representar y situar el espacio en una

escena. El sonido de vaca, cabra o cualquier animal doméstico, expresa un
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ambiente rural, al igual que hace el ruido de coches o de maquinas que

representan la ciudad.

La sucesion de imagenes completadas con el didlogo, sonidos y ruidos, se
adaptan a un concepto de confianza légica que Unicamente puede alejarse de la
realidad concreta si se produce en toda la obra, o por lo menos, en una parte de
ella. Esto da lugar a un clima poético propio de un mundo ficticio o
paraddjicamente absurdo. Es muy complicado representar la proximidad visual
de iméagenes diversas por naturaleza y origen, si los personajes hablan

continuamente solo con su voz. (Bettetini, 1975, p. 182).

Breson hace definitivamente justicia a ese topico critico segtn el cual la
imagen y el sonido no deben repetirse jamas. Los momentos mas
conmovedores del film son justamente aquellos en los que el texto parece
decir exactamente lo mismo que la imagen, pero lo dice de manera
distinta. (Bazin, 2006, p. 95).

En cierto sentido, la realizacion de una pelicula se puede comparar con pintar
un cuadro lleno de colores, ya que esos colores en ocasiones seran suaves y en
otros momentos mas fuertes. Algunos formaran parte del entorno real mientras
que otros seran elementos que afiade el cine, la aureola que se puede observar
alrededor de la cabeza de alguno de los personajes indica o puede hacer entender

gue es una persona de importancia en la trama.

Una parte importante del sonido es la masica. La masica en la pelicula se
puede producir de forma objetiva o subjetiva. Sera objetiva en el momento que
haya una accion de la que emane ese sonido (un personaje toca una guitarra o
enciende una radio); por el contrario, sera subjetiva si la musica, por asi decirlo,
la oye el espectador pero no los personajes; sirve para dar ambientacion o
subrayar una accion: por ejemplo, cuando en una pelicula western se escucha una
suave balada cuando se aproxima el peligro. La mdsica no solo ayuda a aumentar
la calidad de la pelicula realista o de ciencia ficcidn, sino que ayuda a entender la

psicologia y la continuidad y fluidez del montaje. (Staehlin, 1966, p. 241).

La musica, con pequefias excepciones de algunas obras que se hicieron

relacionadas con un objeto de la realidad, es principalmente un arte semantico;
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arte en el que sus signos no confluyen a raiz de una relacién racional y biunivoca
con una idea o fenémeno, o bien con una representacion especifica del universo

aparente.

La muasica no representa, no sustituye hechos y objetos, sino que mas
bien evoca sentimientos y atmosferas que el autor ha querido anexionar a
aquellos hechos y a aquellos objetos sino que mas bien evoca
sentimientos y atmosferas que el autor ha querido anexionar a aquellos
hechos y a aquellos objetos. (Bettetini, 1975, p. 202).

La musica debe representar un conjunto que no se puede separar con el resto
de efectos sonoros, y concretamente, con la accion visual de la pelicula. La
musica no se puede presentar de forma excesiva, ni tampoco aparecer de forma
solitaria, sino que al contrario, debe contribuir a la construccion de una imagen
general que se pone en escena para el espectador, sin aparecer en ningun

momento de forma aislada.
4.3.  lluminaciony color

A continuaciéon estudiaremos uno de los signos mas importantes de la
semidtica del cine: el color y la iluminacion, elementos de gran importancia en el
cine porque ayudan a representar la realidad de la forma mas fiel, 0 mas
verosimil, posible. Es mas, se les considera como dos de los elementos

semidticos que mas influyen en la narracion filmica.

La iluminacion ayuda en la union entre los elementos del contenido vy
expresion a nivel estético. Como un nuevo arte figurativo, se cimienta en los
elementos principales que existen en la naturaleza para poder darles uso: la
forma, el tono, el color y el movimiento (Staehlin, 1966, p. 198). Al igual que las
demas técnicas, permite imprimir a las imagenes un matiz que puede ser
naturalista, onirico, etcétera, y por ello no se puede disminuir su objetivo a una
simple funcién ornamental. Gracias a la luz y al color, dependiendo de su
intensidad, direccion, dureza o temperatura, se puede interpretar la profundidad,
el tamafo, o el volumen de los objetos que aparecen en la escena, dando una
apariencia de tridimensionalidad a lo que es una proyeccion plana en una

pantalla.
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[...] iNo sé de donde le viene el sélido prejuicio de que no se suena
nunca en colores! Quiza sea yo el Unico que goza de ese privilegio. Pero
lo he comprobado ademas a mi alrededor. De hecho existen suefios en
blanco y negro y suefios en colores como en el cine, segin uno u otro
procedimiento. Todo lo mas estoy dispuesto a conceder a lo Duca que la
produccién cinematografica en colores ha sobrepasado actualmente la de
los suefios en tecnicolor. Pero donde con toda seguridad no podria
seguirle es en su incomprensible devaluacion del erotismo coloreado.
Pero, en fin, coloquemos estas divergencias en la cuenta de las pequerias
perversiones individuales y no nos detengamos mas. (Bazin, 2006, p.
185).

Asi pues, el cine, se puede entender como un sistema semiético de naturaleza
expresiva radical, que obtiene su importancia de la ilusion de la semejanza, y por
ende, de representacién, ademas de una libertad de creacion, la unién de
elementos luminosos, juegos de luces bien seleccionados y organizados... La luz,
es pues, la herramienta principal de la imagen cinematogréafica: “La iluminacion
del objeto estd condicionada por la intencion de expresar los valores
determinados de ese momento.” (Staehlin, 1966, p. 198).

En efecto, gracias a la iluminacion se obtiene la representacion del espacio que
se logra a través de una degradacion de tono y color entre los primeros y ultimos
planos. Es importante diferenciar la asignacion objetiva del tono y del color, y de
la gradacion luminosa. La gradacion luminosa compete a la creacion estética,
enmienda Yy aumenta la distribucion objetiva, dependiendo del objetivo de la
perspectiva. En general, la perspectiva de tono, se utiliza para aumentar la
profundidad o el aumento de oscuridad en los primeros planos y mas claridad en
los segundos y terceros. Por su parte, la perspectiva cromatica, se apoya en los
colores calientes para representar la proximidad y en los colores frios cuando se

quiere expresar lejania (Staehlin, 1966, p. 33).

Evidentemente, gracias a la luz, podemos observar diferentes entornos en la
misma localizacion. Los expertos del cine se apoyan en diferentes clases de
iluminacidn, entre ellas se puede nombrar la luz de dia y noche, luz principal, de
relleno, luz de fondo, etc... estos tipos de luces individualmente tienen un papel
sinico dependiendo del angulo de la toma y lo que se quiere expresar en la

escena.
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La iluminacion filmica a diferencia de la pictérica y de la fotografia ha de
tener en cuenta el factor tiempo. Es un factor que no existe ni en la
pintura ni en la fotografia. Pero que es decisivo para el desarrollo de la
iluminacion expresiva del cine. La iluminacion ha de ofrecer la impresion
y expresion de todo el contenido interesante, con rapidez, claridad y
seguridad. El espectador ha de ver todo lo que debe ver.
Instantdneamente, sin confusion, con certeza. (Staehlin, 1966, p. 198).

En el cine se utilizan dos tipos de luces: luz difusa y luz directa. La primera no
posee sombras y ensefia todo el objetivo que puede desde una perspectiva
concreta, utilizando la tonalidad y la cromética que posee el objeto, y sin cambiar
nada; la luz directa hace aparecer sombras en los objetos y cambia segin la
perspectiva sin representar todo el objeto, ya que el sombreado, puede esconder o

cambiar su tonalidad y su cromética (Staehlin, 1966, p. 200).

La elaboracion de una iluminacion funcional necesita de una proxima relacion
entre el intérprete, el realizador y el iluminador. Porque la decoracién no es
simplemente el escenario teatral sin vida para las acciones del actor, sino que es
una herramienta expresiva que permite el desarrollo de la iluminacion. Asi como
el realizador debe adaptar la puesta en escena al tipo de iluminacion, el actor,
debe adaptar su representacion dependiendo de como se vea iluminado (Staehlin,
1966, p. 205).

Los vinculos que existen entre los diferentes encuadres han sido modificados
gracias al uso del color, que puede llegar a ser una herramienta muy influyente en
toda la construccion narrativa. Si dos encuadres a color quieren unirse de forma
armonica, necesitan que continde un vinculo cromatico eficaz que demuestre esa
relacion. (Bettetini, 1975, p. 206).

Los sentimientos que ofrece el cine y que el puablico reclama, en estos casos se
sitia dentro de una experimentacion indirecta de algunas sensaciones o
caracteristicas ambientales que la pelicula sabe otorgar a poco precio; practicas
que dan la sensacion de alguna satisfaccion y que ayuda a la creacion de otras
actividades psicofisicas con el objetivo de desaparecer al darse cuenta de que han

sido utilizadas y su estimulacién ha sido inutil.
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De ningin modo el color puede aparecer por si solo cuando se introduce en la
formacion del signo filmico. Al contrario, debe poner su utilidad expresiva en
manos de lo que el relato cinematografico necesita, con el objetivo de llegar a
una realidad con validez estética. Todo efecto, o todo juego tienen que ser
eliminado por parte del autor con el objetivo de dar una coherencia y simplificar

la expresion iconica. (Bettetini, 1975, p. 207).

Como vimos anteriormente, los gestos de los actores, su forma de expresarse,
el maquillaje, la iluminacion del entorno, las herramientas escenograficas, y
cualquier objeto dan lugar a los encuadres, angulos de la camara, movimientos de
la cdmara que todos ellos corresponden a una union dialéctica conjunta y forman

el valor semantico del sintagma de la pelicula.
4.4. Espacio cinematogréafico

El lenguaje cinematografico aporta al director muchas oportunidades de
desarrollar una narracion. La buena utilizacién de estas oportunidades ofrecera
una relacion expresiva entre el fondo, que es la trama en si misma, y la forma, es

decir, cOmo se nos esta contando esa trama.

El objetivo del disefio cinematografico es ofrecer entornos verosimiles que
apoyan la representacion de las emociones a los espectadores. Es un arte que ha
ido cambiando con el tiempo, desde los simples ornamentos del teatro hasta el

disefio y creacion de espacios muy sofisticados.

Hemos de precisar, que segun el profesor Bowie, las condiciones especificas
del espacio filmico, no ayudan a un cambio instantdneo de las opciones de
narracion literaria como el que se da lugar en cuanto a la accion. Por ello, los
expertos de la narratologia filmica se interesan en concretar las diferencias que
separan a ambos (Bowie, 2008, p. 34).

En efecto, el cine usa libremente un espacio propio suyo, creado por él.
El cine no es arte nacido en el espacio, sino arte creador de su espacio.
Este espacio no es el del rodaje ni el de la proyeccion, sino el de la
percepcion por el sujeto espectador. No tiene realidad objetiva en el

espectéculo, sino subjetiva en el espectador. Es una creacion técnica de
fotografia del movimiento, que se hace realidad estética gracias a la
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adecuada utilizacion de los medios capitales de la expresion filmica, que
integran el encuadre y el montaje. (Staehlin, 1966, p. 29).

El espacio en el cine, es una realidad dificil de representar, ya que ofrece el
exterior y el interior en la imagen, dirigidos a los directores y a los espectadores,

a la creacién material y al proceso inmaterial de la pelicula.

La ambientacion de las escenas empieza por la creacion del espacio que puede
comenzar a través de situaciones o elaboraciones escenograficas. Los dos
elementos tienen un concepto de entorno de alusion al espacio y tiempo,

psicologia dramatica, y simbolica que ayuda en la realizacion de la accién.

Las localizaciones y las escenografias son, de hecho, una forma de expresar y
aludir a la realidad externa e interna. En consecuencia, la escenografia se puede
entender como una semejanza de la realidad propuesta por la ficcion filmica,
procurando recrearla con la maxima fidelidad, centrandose en época y estilos, por
ejemplo, simbolica, referencial, insinuando un ambito y/o tiempo que va més alla
de la realidad que se conoce. (Lara Garcia, 1997, pp. 67-68).

El director de la pelicula es el maximo responsable de la construccion de
espacios y de representarlos en la misma. Una vez elaborados, estos espacios, se
deben concentrar en planos y animarlos con los movimientos de la camara, la
accion de los protagonistas, o bien los sonidos que se unen a las imagenes.

Asimismo, hay que ver sus cambios a través de su montaje.

Pasamos ahora al espacio que se puede observar en la pelicula. Nombraremos
una serie de ambigliedades, en las que se basan el guion de elaboracion de
espacio es como herramientas de la evolucion de la pelicula. En primer lugar, hay
que acentuar que existe un espacio dentro y fuera (On-Off): lo que se puede
observar y lo que se sitla fuera del encuadre. ElI “off”, es de gran importancia
para la evolucion de la pelicula, aportando informacion nueva, sorpresas,
cambios en la accidn, suspense; ademas de aportar detalles a la pelicula. (Burch,
2004, p. 32).
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Otra relacion importante es el espacio estatico fijo y el espacio estatico movil,
que se lleva a cabo a través de la camara colaborando en la manipulacion,
aceleracion, ralentizacion, distorsion o inmovilizacion de las iméagenes. El
espacio estatico fijo conlleva que la camara y la imagen estén inertes, semejantes
a una fotografia. El espacio estatico movil también mantiene la cAmara fija, pero
los objetos que enfoca se estan moviendo y realizando la accion en un plano fijo.
(Martinez Garcia, 2011, p. 75).

Otra podria ser el espacio dinamico descriptivo y el espacio dinamico
expresivo. En el descriptivo, la camara va con el personaje ofreciendo lo que
ocurre en cada momento, y el espectador les acompafia. En el expresivo, la
camara decide lo que es mas importante de observar y como observarlo, el
personaje queda a parte y solo forma parte del desarrollo narrativo de la pelicula
(Bowie, 2008, p. 35).

Otra oposicion relevante seria la que se da entre espacio plano y espacio
profundo, donde se puede ver en una localizacion como aparecen todos los
objetos de forma uniforme, o la profundidad que hay entre los mismos, el fondo
y un primer plano. También nos encontramos con el espacio unitario y espacio
fragmentado: en el primero se da lugar una Unica accion, mientras que en el
fragmentado, se suceden al mismo tiempo varias acciones situadas en la misma

imagen, pero que son diferentes entre si. (Bowie, 2008, pp. 70-80).

El espacio filmico, posee tres dimensiones, al igual que la escultura, pero
Unicamente dos de ellas son objetivas, al igual que en el dibujo, las semejantes al
plano de la pantalla. La tercer dimension, que es subjetiva, no se ofrece
solamente con una apariencia lineal al igual que el dibujo, sino también con la
apariencia aérea al igual que en la pintura, también con la afiadidura del enfoque,
al igual que en la fotografia. En el cine la tercera dimension se puede observar en

concreto gracias al movimiento. (Staehlin, 1966, p. 29).

Para concluir, debemos recordar, que el espacio filmico no tiene una

semejanza fiel del espacio fisico. Puede existir algin caso bidimensional como es
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la superficie de la pantalla. Este espacio filmico, que no es el mismo que el
espacio fisico, a veces es una expresion y otras veces una alteracion,

dependiendo de la funcién descriptiva o expresiva.

5. Teoria de la recepcion

5.1. Lector literario

Nuestro propdsito en este apartado es que el lector se posicione en el punto de
vista de la teoria de la recepcion, asi como darle herramientas para que se inspire
en el analisis de otros estudios de la obra literaria. Todo ello con el objeto de
enfocar desde ese bagaje tedrico la interpretacion de la obra que analizamos, y

que por complejidad pone a prueba nuestra solvencia receptiva.

Esas herramientas comprenden las aptitudes que posee el lector, como pueden
ser la cultura general, el conocimiento de la época historica de la obra, asi como
sus propias habilidades en cuanto al signo literario: todos ellos son instrumentos

propios de la recepcion literaria.

Debemos partir del acuerdo de que la literatura es un hecho linguistico. Por lo
tanto, las reglas convencionales que los lectores conocen, sus expectativas ante la
trama planteada y sus conocimientos culturales influyen en la manera de entender
una obra literaria.

En esta linea de interés, Roman Ingarden compara la estructura del texto
literario con la forma en la que este tipo de texto puede interpretarse. El fondo de
la obra se ofrece a varias percepciones desde las que se puede interpretar. Se
percibe pues, que la obra literaria tiene dos caminos, el artistico y el estético: el
artistico que representa la obra escrita por el autor y el estético que hace

referencia a la interpretacion que hace cada lector. (Ingarden, 1998, p. 215).

Ahora bien, el lector es una persona fisica, es por excelencia el destinatario
legitimo de la obra. Dicho lector a la hora de leer la obra recibe el mensaje y lo
examina teniendo en cuenta sus conocimientos previos o bien las criticas y

teorias que haya leido o escuchado previamente sobre ella. Al mismo tiempo, hay

69



que tener en cuenta que el lector puede situarse en lugares y épocas diferentes, y
que la conexidn entre éste y el autor de la obra por norma general es inexistente,

es decir, no se conocen directamente.

La obra es un producto deliberado de su autor (aunque pueda desconocer
éste parte de su sentido y de sus razones de ser) y que su normal destino
es su recepcion por un lector que la vive como vision ficticia de la vida
real. (Garrido Gallardo, 1987, p. 73).

Sin embargo, a pesar de este distanciamiento entre el autor y el lector, el
tedrico aleman Wolfgang Iser, igual que Ingarden, insiste en la importancia del
lugar del lector. EvalGa que en cualquier obra literaria se puede encontrar lo que
se conoce como ‘“lector implicito”, sugiriendo que éste es un destinatario ideal
proyectado por el autor. El autor, con la intencion de que este lector aparezca y
colabore, utiliza un vocabulario determinante para algunas clases de lectores, ya
que se ven comprometidos en el “acto de escribir” de forma implicita a traves
del texto. (Ascension Rivas, 2005, p. 184).

Este papel del lector no estad implicito la mayoria de las veces, sino que
esta representado en el texto mismo por los rasgos de un personaje
testigo; la identificacidn de uno con otro se facilita por la atribucién a este
personaje de la funcion de narrador: el empleo del pronombre de primera
persona ’yo’” permite al lector identificarse con el narrador, y también
con el personaje testigo que duda acerca de la explicacion que ha de dar a
los sucesos ocurridos. (Todorov, 1987, p. 45).

Aun asi, Iser, sefiala que, en una obra literaria, lo que esta escrito en la obra es
lo que nos proporciona el entendimiento, mientras que los elementos que no se
muestran son los que nos permiten imaginar; sin esos elementos invisibles, a la
hora de leer una obra no se podria ofrecer la posibilidad de imaginar al lector.
(Iser, 1987, p. 227).

Al observar el vacio, entendemos que es un fenomeno adicional. El lector al
encontrarse confuso ante esas separaciones, las llena de conocimientos, y de esta

forma pasa a ser en cierta manera un tipo de coautor. (Rothe, 1987, p. 22).

Iser sugiere el punto de vista mavil del lector. Sitda al lector como un punto
que se mueve a través del texto. Para definir este hecho, Iser, propone dos

definiciones: la protencion y la retencion. En la primera se refiere a lo que va a
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pasar y en la segunda lo que ya ha pasado en la lectura. El principio de la
retencion esta en los recuerdos y la anticipacion a lo que se va leyendo, por lo
tanto, al recordar lo leido previamente origina una dialéctica que culmina en la

interpretacion del lector. (Iser, 1987, p. 220).

Con esto, Iser, procura ayudar al lector en el analisis de los textos literarios.
Esta clase de lecturas hace que el lector reflexione acerca de como se realiza la

accion en la trama y considerar su posicién frente al texto.

Nos dice Iser en el momento en el que el lector llena los vacios que encuentra,
la trama de la obra inicial que llega al lector desaparece y depende de la trama
posterior porque la lectura, mas bien la accion, no sigue una linealidad. El trabajo
del lector no sigue un camino recto agrupando las primeras impresiones, Si no
que estas influyen en las futuras interpretaciones. Esto provoca que se revise lo
que se ha entendido focalizandose en algunas estructuras y moderando otras.
(Iser, 1987, p. 220).

Iser da total libertad al autor en el momento de representar las obras literarias.
Esta libertad proporciona al lector diferentes visiones entre la memoria, los
conocimientos previos y lo que el texto le ofrece, con el fin de relacionar los

esbozos y las visiones esbozadas entre ellas.

La obra se pone en marcha, y el hecho de relacionar hace que el lector tenga
una serie de reacciones en su interior. Asi, se pone en evidencia que la lectura de

una obra literaria tiene un caracter dinamico. (Lazaro Carreter, 1987, p. 161).

Si el lector se le diera la historia completa y no se le dejara hacer nada,
entonces su imaginacién nunca estaria en competicion, siendo el
resultado el aburrimiento, que inevitablemente aparece cuando un fruto se
arranca y se marchita ante nosotros. Un texto literario debe por tanto
concebirse de tal modo que comprometa la imaginacion del lector, pues
la lectura Gnicamente se convierte en un placer cuando es activa y
reactiva; en este proceso de creatividad, puede que el texto se quede corto
0 bien vaya demasiado lejos. (Iser, 1987, p. 216).

Iser, sugiere que el lector debe ser el que haga preguntas sobre el texto; a esto

lo define como una suma de comportamientos, conocimientos e ideas anteriores
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que el lector ve en una obra a medida que va leyendo y dependiendo a esto lo

valora.

En otro orden de ideas, el profesor de Iser, Hanz George Gadamer en Verdad y
método, reflexiona sobre la infinidad de indirectas del autor en la obra literaria. A
esto lo define como “fusion de horizontes”. Gadamer sugiere que una obra
escrita en otra época tiene como base un dialogo entre lo antiguo y lo actual, sin
embargo, su interpretacion se basara en las hipdtesis que se estudiaran. Asi
mismo, es importante la capacidad de plantear dichas disyuntivas dando lugar a

réplica, ya que se considera a la obra como un debate con una trama particular.

De este modo, se observan diversos conceptos otorgados por el autor o por los
teoricos y criticos de la época, ya que estos cambios se encuentran en la obra. Al
examinarse se debe focalizar en la coyuntura y los acontecimientos histéricos de

una civilizacion significativa.

De este modo, se puede ver que el pasado y el presente confluyen en una
uniéon. La duda se da lugar en el momento en que los propios conceptos
historicos del lector y sus reflexiones se unen en el instante de leer la obra.
(Gadamer, 1993, pp. 173-467-468).

Las obras literarias no se deberian tratar como obras ocasionales y acabadas,
sino como obras cuyas interpretaciones, y por tanto sus significados, son
mutables: gracias a ello las obras siguen vivas como transmisoras de
conocimientos constantes y duraderos. Pero es cierto que Unicamente se
consideran de valor literario si han perdurado en el tiempo y son efectivas una

vez han pasado su época.

En el mismo orden de ideas, Hans Robert Jauss, continGia con las ideas de su
maestro Gadamer, donde situa al lector en “los horizontes de expectativas”,
colocando los espacios historicos como las bases culturales del instante de
realizacion de la obra, y mas adelante analiza la comunicacion confusa entre

ellos. La finalidad de este sistema lleva a la realizacion de una serie de ideas por
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parte del lector que se separa a la definicién de literatura en la época de

“recepcion historica”. (Jauss, 1987, pp. 59-60).

El horizonte de expectativas e innovacion se define como el proceso por el que
la aceptacidn pasiva del lector cambia a una aceptacién mas activa. El horizonte
de expectativas segun Jauss, se basa en tres factores: por los nexos tacitos con
otras obras conocidas de la historia literaria, por la confrontacion entre lo real y

lo ficticio, y por la funcién poética y practica de la lengua. (Jauss, 1986, p. 23).

Segun Jauss, el lector no solo es el destinatario que recoge, sino también un
miembro de la sociedad que vive la literatura desde su experiencia vital. (Jauss,
1986, p. 25). De hecho, nuestra primera motivacion para estudiar Tiempo de
silencio viene después de haber conocido a un buen amigo de Luis Martin-
Santos, el médico argelino Ammar Benadouda, lo que abrié en nosotros un

horizonte de expectativas tal y como define Jauss.

Evidentemente, todo esto no significa que una obra se mantenga en el tiempo
por el cambio de ideas, sino que, las obras y costumbres literarias, y sobre todo la
importancia de los textos se revuelven ante las diversas épocas historicas en los

gue estan escritos. A esto Jauss dice:

[...] el efecto de una obra en el objetivable sistema de referencia de las
expectativas, gque para cada obra, en el momento histérico de su
aparicion, es el resultado de la comprension previa de los géneros, de la
forma y tematica de obras anteriormente conocidas. (Jauss, 1987, p. 76).

A qguisa de sintesis, diremos pues que la aceptacion de un texto es algo
sustancialmente genérico. Esto es, el estudio de los conocimientos que el lector
posee sobre una época historica en concreto se debe tener en cuenta por dos
caminos diferentes: el literario interno, que se ve comprometido por la estructura
linglistica de la obra, y el marco que lo aporta el lector miembro de una sociedad
determinada. En este orden de ideas, se ve l0gico que las expectativas y criticas
que tiene cada obra sean diferentes segln la época. Hemos de poner el ejemplo
del Quijote de Miguel de Cervantes, que posee una gran cantidad de lecturas y
criticas a lo largo de la historia todas diferentes entre ellas dependiendo de la
época.
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5.2. Teoria del género

Cualquier accion que realiza un ser humano utilizando un lenguaje o sistema
de comunicacién, se lleva a cabo segun un comportamiento concreto.
Evidentemente, dependiendo del ambito en el que nos encontramos, nos
expresamos de una forma o de otra, nuestras disertaciones son diferentes segin
nuestro objetivo, lo que queremos imitar, los receptores a los que enviamos

nuestro mensaje, y sobre todo, qué medio utilizamos para comunicarnos.

Dentro de este &mbito, nos podemaos referir a la forma que tenemos de imitar y
el sistema de expresion. La teoria de los generos, puede definirse como la
produccion o la basqueda de herramientas con las que analizar y clasificar las
obras literarias u otras disciplinas derivadas, como es el cine. Resumiéndolo de
otra forma, son clasificaciones en las que una serie de textos o discursos, estan

unidos entre si de alguna forma.

Hay que precisar, que la teoria del género, no consiste simplemente en la
construccion de clasificaciones, sino que tambien analiza la l6gica de las mismas,
se trata pues, de un sistema metodologico que se preocupa de construir normas

de esas clasificaciones. (Hernadi, 1978, p. 131).

Por supuesto, Platon puso la primera piedra, clasificando la narrativa en tres
partes: aquella en la que habla el narrador, la narracién en la que hablan los
personajes y una tercera que es una combinacion de las anteriores. Esta
clasificacion de Platon, no tiene como origen los géneros con detalles historicos
sino la posibilidad de que el acto del habla sea lo principal para la narrativa.
(Rodriguez Pequefio, 1991, p. 21).

Eso nos lleva a pensar, que un relato no esta compuesto por frases, sino que
son frases enunciados, o por decirlo de otra manera, de enunciados. Ahora bien,
la forma en la que se interprete dicho enunciado, viene dado por una parte, por la

frase que se expresa; y por otra parte, por su misma expresion.
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Este discurso, posee un emisor que expresa y un destinatario con el que se
comunica, un tiempo y un lugar, un mensaje que comienza y prosigue; en
definitiva, un entorno de expresion. En fin, un enunciado, es necesariamente un

acto de comunicacién, en palabras de Todorov:

Los géneros son, pues, unidades que pueden describirse desde los puntos
de vista diferentes, el de la observacion empirica y el del analisis
abstracto. [...] un género, literario o no, no es otra cosa que esa
codificacion de propiedades discursivas. [...] Estas propiedades pues
remiten ya al aspecto semantico del texto, y a su aspecto sintactico (la
relacion de las partes en si), ya al pragmatico (relacién entre usuarios) ya,
por ultimo, al verbal. (Todorov, 1987, pp. 36-37).

Leyendo eso, podemos argumentar lo dicho por Todorov con nuestro estudio.
Bien como lo hemos mencionado anteriormente, el objetivo principal de nuestro
trabajo, es buscar la ironia en sus dos manifestaciones, primero la literaria,

segundo la adaptacion de ésta a la pelicula y como se lleva a cabo este cambio.

A lo que Aristoteles llamaba “manera de imitar”, es exactamente igual a lo
que Platon llamaba “lexis”®: el concepto que mas se asemeja para definir esta
categoria es verdaderamente el modo de la situacion de comunicacion. (Genette,
1987, p. 191).

Si un sistema de comunicacion hablado, es de tal importancia a la hora de
estudiar los géneros, es necesario hacer referencia a la clasificacion que hizo el
ruso Roman Jakobson, que son el mensaje, el contacto o canal, el codigo, el
emisor, destinatario, tiempo, lugar y espacio del hablante, propiedad fonoldgica,
situacion del enunciado, contenido cognitivo del enunciado, presuposiciones,
intenciones del hablante y finalmente la interrelacion que se da entre el hablante

y el oyente.

Ulteriormente, el acto del habla no es el Unico estudio, ya que, la unién no se
crea de forma aleatoria, sino que al crear una obra literaria se utilizan sistemas

constitutivos argumentativos, tematicos y estructurales. Ya que, en el método

6 Rama de la retdrica que tiene como labor la de averiguar los vocablos con el cual desenvuelve una obra
literaria. Es el grupo de todas las palabras eventuales en una lengua. En nuestro trabajo, serian
determinantes todas aquellas palabras o lexis que pueden hacer referencia a la ironia.
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artistico, hay sistemas que dominan al resto de los métodos, creando con la union

de los mismo las singularidades del género. (Hernadi, 1978, p. 3):

Esta caracteristica del género, [...] son los procedimientos dominantes,
los cuales subordinan a si mismo todos los deméas procedimientos
necesarios para la creacion de la obra literaria. Este procedimiento
dominante, principal, se Ilama, a veces, dominante, y el conjunto de las
dominantes es el momento determinante en la formacion del género.
(Tomachevski, 1982, pp. 211-212).

Bajo el sistema de la relacion del ‘“dominante”, destaca por la duda
cualitativa, basandose en el género como conjunto definido proveniente de las
obras adosadas por analogia entre sistema de recurso y los sistemas inherentes.
“Las caracteristicas de los diversos géneros poéticos implican una participacion
escalonada diferente por parte de las otras funciones verbales, junto con la

funcion poética dominante.” (Jakobson, 1981, p. 39).

En la viva realidad literaria, se puede ver como continuamente se unen los
métodos de los sistemas que conviven juntos y que son usados en varias obras
literarias. Se comprueba asi, una desigualdad mas o menos evidente de las obras,
dependiendo de los sistemas que se han utilizado en ellas. (Tomachevski, 1982,
p. 211).

Cada obra es cuidadosamente desmembrada en sus partes componentes, y
en su estructura se identifican los procedimientos constructivos, es decir,
el modo en que el material verbal se combina en unidades artisticas. Estos

procedimientos son el verdadero objeto de la poética. (Tomachevski,
1982, p. 16).

Tomando ejemplo de nuestra investigacion, por lo tanto, Gnicamente nos va a
interesar aquellas estructuras semanticas “dominantes” que representan el campo
ironico en la novela y mas tarde en la pelicula, teniendo en cuenta la
comparacién tanto con la similitud como con la diferencia del uso irénico. Se
puede decir, que la literatura y el cine son dos artes tan semejantes como

diferentes en el momento de expresar mecanismos.

De hecho, no se puede negar la relacion que existe entre la literatura y el cine.

Aunque los dos utilicen recursos diferentes, el cine representa en imagenes las
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palabras que ha utilizado la literatura, y por consiguiente, ofrece a la literatura

oportunidades de un nuevo género.

El género, en efecto, por una parte, es estructura de la obra misma y, por
otra, vehiculo de comparacion con las demas de su época y de toda la
historia. La peculiaridad estilistica de un producto resaltara sin duda mas,
puesto en relacion con todos los que comparten estructura comun que se
llama género. (Garrido Gallardo, 1994, p. 25).

El identificar y clasificar se convierte asi, en una funcion no de las formas en
que son las cosas, sino la forma en la que las hacemos por costumbre (normas),
existe lo dulce y lo amargo, lo frio y lo caliente, por norma, existe el dolor, asi lo
resume Demdcrito: “Una manzana que para mi es dulce para ti amarga. ;Quién
puede decir cuél de los dos esta en lo cierto?. No existe un modo en que las

cosas son, solo existe el modo en que elegimos hacerlas.” (Hernadi, 1978, p.

135).

No podemos negar los intentos de crear un nuevo género literario, algo
parecido a una literatura visual como en la recopilacion iniciada por Gallinard en
1925, en cuya presentacion, se argumentaba, que el cine se basa en temas ya
utilizados previamente en varios géneros literarios (novela, cuento, teatro..), que
se han adaptado de manera inadecuada a su técnica y a su esencia. (Noriega,
2000, p. 31).

Es mucho maés facil, clasificar una pelicula dependiendo de sus elementos de
contenido y de género, y proponer las conjeturas estilisticas fuera de su tiempo,
que encontrar las bases de una escritura en imagenes que, hayan estado dirigidas
con sistemas metodoldgicos en las que de alguna forma ha entrado el analisis.
(Bettetini, 1975, p. 18).

Los géneros, conviven siempre unos con otros, un nuevo género es la
transformacién de uno o varios @éneros anteriores: por inversion, por

desplazamiento o por combinacion. (Todorov, 1987, p. 34).

Como hemos visto, la clasificacion universal de los géneros literarios, se basa
en muchas estrategias. Siendo la literatura por definicion, la universalidad puede
definirse facilmente por un juego de repeticiones, imitaciones, préstamos de un
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texto con respecto de otro,... recurrir a lo imitado tan habitualmente en
estructuras 0 métodos de competencias, es un resultado indtil, ya que no
esclarece méas cosas que una creacion transtextual de la genericidad, definicion

gue veremos en el punto siguiente.
6. Literatura comparada en la adaptacion cinematografica

A la hora de hacer un andlisis comparativo, una de las técnicas que se usa hoy
en dia a pesar de ser antigua, es la literatura comparada. A través de ella, en este
apartado, pretendemos plantear objetivos generales como especificos con

respecto a la adaptacion de una obra literaria en el cine.

Segun Van Tieghem, la relacion de correspondencia entre varias obras
literarias y su estudio, es el objetivo principal de la literatura comparada. (Brunel;
Yeves, 1994, p. 11). Para Guyard, sin embargo, es la historia de esa
correspondencia internacional. (Vega; Carbonell, 1998, p. 240). Finalmente, para
Wellek, es cualquier obra de la literatura nacional y su estudio, y afiade que la

literatura comparada es:

Uno de los modos de definir la literatura es decir que es todo lo que esta
en letra de molde. Nada se opondra entonces a que estudiemos temas
como la profesion de médico en el siglo X1V los movimientos planetarios
en la baja edad media a las “artes magicas en la Inglaterra de antafo.
(Wellek; Warren, 1993, p. 24).

Asi por ejemplo, en cuanto a Martin-Santos, cualquier tipo de estudio bajo la
influencia de Joyce o Cervantes, es sin dudarlo algo que concierne a la literatura
comparada. Por lo tanto, se podra demostrar que existe un entendimiento de las
obras de Cervantes o Joyce; de esta forma, cualquier texto paralelo, idea comun o

derivada o contraria, se podria aclarar bajo esta teoria:

[...] la finalidad de la literatura comparada es [...] relacionar una obra con otra,
indicar las influencias sufridas o ejercida por un autor, seguir el camino de las ideas
0 de las formas artisticas a lo largo de toda una época, explicar un fenémeno
literario por medio de otro fenomeno similar, [...] (Cioranescu, 2006, p. 79).

De lo anteriormente dicho, se puede deducir, que las caracteristicas principales
de la literatura comparada, se basan en las relaciones que hay entre varios

ambitos literarios, estudios de correspondencias y desigualdades que hay entre
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las literaturas y sus entornos, ademas de analizarlas con los elementos propios de

la historia de la literatura y sus ideas.

En primer lugar (y con mucha importancia), un relato comparado de la
literatura, y que abarcan los estudios de las relaciones como el andlisis de las
igualdades y desigualdades entre dichas literaturas (es decir, el analisis de las
correspondencias y afinidades). En segundo lugar, una equiparacion de teorias y
metodologias, basadas en el estudio de teorias literarias y sistemas filoldgicos
que se han dado lugar en diversos paises o entornos linguisticos. (Dyserinch,
1990, p. 05).

Asi, la persona que realiza dicha comparacion, utilizando su propio sistema de
igual forma que lo haria con su analisis poniendo sus limites hasta llegar a
disefiarlo. La creatividad de dicho analisis literario, apoya, beneficia y fomenta a
un sistema concreto. Asi, la comparacion llevada a cabo sera similar a la de otro
comparatista o historiador que ha utilizado diversos sistemas concentrandolo en
un estudio propio. Por lo tanto, el investigador, se separa de algunos estudiosos y
criticos que se empecinan en resolver el sentido que tiene un relato con la
utilizacion concreta de un sistema, que por supuesto, serd el correcto y se
utilizara como combinacion ideal para el analisis y comprension de un texto o

fenomeno literario. (Dyserinch, 1990, p. 22).

De esta forma, entendemos que analisis se debe llevar a cabo estudiando y
teniendo en cuentas diversos sistemas que ayudaron a entender la literatura en el
ambito nacional. Pero, es necesario mencionar que esa supranacionalidad puede

ayudarse de diversos hechos histéricos importancias variadas.

El analisis comparativo de una obra, quiere decir que es una traduccion, para
Bou, esto es una discusion entre dos culturas. Al visualizar una obra de arte
desde el punto de vista de la literatura, conlleva un trabajo de comparacion y
adaptacion de nociones de un lenguaje hacia otro. La diferencia béasica entre
emisor y receptor, debe de acercarse y asi, el analista trabajara en base a algo

similar a un nexo. (Bou, 2017, p. 26).
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Un analista, a pesar de querer ser fiel al texto, no siempre puede hacerlo, ya
que habitualmente la interpretacion que le da a los elementos linglisticos
utilizados por el autor, no suele ser muy fiel a la principal. Asi, se puede decir,
que un analisis tiene multitud de variantes dependiendo de la intencion de

fidelidad que le quiera dar quien lo analiza. (Bou, 2017, p. 26).

Las relaciones que mantiene la literatura comparada con otras categorias
literarias, realmente no son desavenencias sino que son conexiones. La literatura,
aparece de forma instantanea igual que desaparece poco a poco: de forma local
por un lado, linguisticamente de forma més alejada, haciendo juicios de valor por
otra, analizando estilisticamente, a través de la historia literaria, todo esto, indica
que se esta alejando. Estos extremos de literatura comparada, no se pueden ver ni
tampoco se pueden estabilizar. De aparecer, no se podria comparar y aparecerian
las desavenencias que mantendrian la fidelidad. (Cioranescu, 2006, p. 61).

Actualmente, el cine y la literatura van de la mano, ya que los vinculos
establecidos entre ambas artes, son muy estrechos y se considera a la literatura
como una fuente esencial del septimo arte. También, es necesario apuntar, que
las técnicas narratoldgicas utilizadas en el cine, provienen del intercambio con la
literatura. El punto de vista con el que se estudia el lenguaje del cine clasico, es
algo comun y general utilizado por la corriente de la literatura comparada,

categorizandola asi como cléasica.

De hecho hoy en dia, los semi6logos, dan su visto bueno ante la idea de un
lenguaje cinematogréafico. Incluso Eisenstein, pensaba que la metodologia era
necesaria para analizar el cine, basada en teorias literarias, centrandose en su
entorno cultural con los elementos utilizados en la misma y en la critica literaria
realizada por los formalistas mas destacados como Shklovski, Eikhenbaum,

Tynianov, Mukarowsky e incluso el propio Roman Jakobson.

André Bazin, utilizando la nocion de escritura del lenguaje cinematografico,

da por hecho definitivamente la idea de un riguroso paralelismo existente entre la
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creacion literaria y la filmica, a raiz del trabajo realizado personalmente por el

autor, desarrollando su propia intencion de expresion.

En el interior de los cambios entre los textos literarios y los filmicos, se realiza
un hecho particular. Se trata sin distincién de adaptar, trasladar o cambiar para
dar lugar a la experiencia de percibir una obra literaria en un lenguaje creado de
diferente forma, distinto al original. Esta adaptacion, se puede realizar dentro de
un mismo género o entre diferentes géneros, fundamentandose en la singularidad
de la expresion o en el contenido, dando lugar asi la fidelidad del texto original.
(Noriega, 2000, p. 47).

De forma general, se puede conceptuar la adaptacion, como una traduccion o
interpretacion de una obra literaria en el cine, un proceso a través del que un
texto literario narrado en forma de historia, se expresa mediante transformaciones
y cambios en su estructura (enunciacion, organizacion y verbalizacion temporal),
en el contenido de la trama y a traves de secuencias (eliminacion, desarrollos
afiadidos, descripciones visuales, dialogos, sumarios, unificaciones o
sustituciones), acabando en otra historia muy parecida expresada a traves de un

texto filmico. Villanueva Dario nos dice que:

El concepto de adaptacion cinematografica de novelas es por completo
improcedente y confundidor. No se puede adaptar un discurso novelesco
a otro filmico, como tampoco se puede adaptar una pintura a la musica,
aunque un cuadro de Sandro Boticelli y una sonata de Vivadi puedan
compartir un mismo tema o sustancia de contenido: por ejemplo, la
primavera (Villanueva, 1999, p. 217).

Se ha interpretado que la fidelidad de un texto original, esta basada no en la
fidelidad misma, es decir, el respeto por dicho texto, sino que se trata de la
intencion que pone el director de cine en una obra que tiene unos personajes con
una complicidad concreta y en la relacion existente entre el fondo y la forma,
detalles a los que la gran pantalla no esta acostumbrada. Dicho en otras palabras,
el director de cine, no puede realizar un guién basado en una obra literaria por la
que siente cierta admiracion suprimiendo las caracteristicas por la cual destaca

dicha obra.
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La literatura comparada nos ayuda asi, al analisis de forma minuciosa y
detallada al mismo tiempo de varios textos, las caracteristicas que forman parte
de la estructura de dichos textos, consideraciones originales des otros textos,
elementos persistentes o insistentes que pueden originar a una dificultad en la

construccion o en la recepcion de los textos.

Podemos concluir afirmando que las teorias de la ironia nos dejaron de
manera bastante clara el método que hay que seguir en la parte préctica
mostrando el complejo significado de la ironia. Muchas veces aparece con
sentido poético disimulado como figura retérica tales como la parodia o la satira.
Por su parte, con la teoria del signo y la semidtica literaria, hemos delimitado la
funcién poeética del signo literario. Hemos puesto en relieve el papel del sujeto

enunciador, cuyo objetivo es la referencialidad.

La explicacion del mensaje poético, nos llevo al planteamiento teodrico de la
recepcion de éste. Los tedricos nos ponen a nosotros como lectores legitimos y
duefios del significado final del mensaje. La teoria de la recepcion ofrece
libertades y a la vez las delimita a la hora de traducir significados, el lector esta

libre de interpretar el contenido mientras siga la l6gica del texto.

En otro orden de ideas, las teorias del signo cinematografico que nos propone
que el séptimo arte es un sistema de comunicacion que estd compuesto por
codigos y signos que unidos dan lugar a un lenguaje visual y verbal, que combina
codigos y signos en un sistema semidtico complejo, que por ende exige al
espectador una labor de decodificacion también compleja (aunque a menudo sea
instantanea y espontanea). Hemos establecido la relacion teorico entre literatura y
cine bajo un punto de vista de la literatura comparada, lo cual sin duda se refiere
al contacto que existe una reciprocidad de correspondencia, lectura, o ideas

entendidas por uno y recopiladas por el otro de forma directa o indirecta.
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Capitulo I1. Analisis narrativo de

la obra Tiempo de silencio



En el siguiente capitulo practico que consiste en analizar la estructura literaria
de la obra, primero abordaremos el argumento de la novela lo cual facilitara al
lector el entendimiento de la historia de Tiempo de silencio. Seguidamente,
analizaremos semanticamente la funcién de la ironia. Después, trataremos la
presencia de la ironia en algunos motivos tematicos, los personajes, y ambientes
que les rodea entre otros. Por su importancia, analizaremos con minimo detalle
las técnicas narrativas de la novela. La obra en si es una critica a la situacién
sociopolitica de la época de la posguerra, lo que ofrece un riquisimo suporte

narrativo.

Dentro de este ambito de estudios, daremos especial interés a la interpretacion
de las voces narrativas con el objetivo de deslindar las intimas revelaciones y el
punto de vista del autor a través de sus personajes ficticios, seguido por un
analisis detallado de los personajes para entender la intriga de la historia. Dicho
capitulo, sera culminado con un minucioso analisis del espacio y tiempo,

sobretodo en una obra que lleva la palabra de tiempo en su titulo.

1. Construccion de la obra

1.1  Argumento

La obra comienza con la historia de un joven cientifico que investiga la forma
de salvar al mundo de una enfermedad incurable, el cancer. Don Pedro esta en su
laboratorio junto con su ayudante Amador estudiando una cepa determinada de
ratones, traidos de Estados Unidos desde Illinois, que tienen cancer hereditario, y

tratan de concluir si se trata de un virus o bien es un gen.

El Muecas, es el encargado del suministro de ratones y observando que los
animales mueren rapidamente, toma la decision de llevar una pareja de éstos a un
barrio de los bajos fondos madrilefios donde ve la posibilidad de comerciar
ilicitamente con sus ratones. Sin pretenderlo, los investigadores se dan cuenta de
que el sistema de cria del Muecas es mas efectivo que el suyo y Pedro decide ir a
verificarlo. Sin embargo, va a conocer un lugar nuevo para él, donde jamas

hubiera pensado poder estar, ya que se trata de las chabolas. En este momento el
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autor empieza describir las maltiples vidas de la sociedad espafiola de finales de
los aflos 40, donde se pone en evidencia la extrema pobreza en la que estaba

sumido el pais.

Al mismo tiempo, se muestran las diferentes clases sociales, se pasa de la
chabola donde reina un ambiente de delincuencia y mala vida, a una clase media
representada por las mujeres de la pension donde vive Pedro. Tres generaciones
constituidas por la viuda de un militar que fue un héroe, su hija y su nieta Dorita,
una joven guapa que pretende ser la pareja de Pedro. Méas adelante aparece
Matias, un amigo de la alta sociedad, con el que recorrerd la ciudad en busca de

aventuras dudosas.

En una noche de estas en las que el alcohol se tomaba como agua, Pedro
termina borracho, conoce a Dofia Luisa, la madame y cuando vuelve a casa bajo
el efecto de alcohol se cayo en lo prohibido con Dorita. La mafiana siguiente,
Muecas ira a buscar a Pedro a la pension para informarle que una de las mujeres
que se encarga de la crianza de sus apreciados ratones esta enferma de gravedad
y necesita su ayuda. Pedro no duda en acompafiarle y se encuentra inmerso en
una catastrofe sin salida que le lleva a un aborto ilegal que provoca la muerte de

Florita, la hija del Muecas.

La no declaracion de la muerte de Florita, la falta de experiencia medica, y
ante todo la falta de autorizacion a la praxis de la medicina junto con el cansancio
causado por el alcohol, lleva a Pedro a un cargo de conciencia que le hace
cometer el error de no notificar las circunstancias a la policia y no contento con
ello a refugiarse en la casa de dofia Luisa. Similiano, un policia encargado del

caso, sera quien lo encuentre y le lleve a la carcel.

En este periodo, Pedro, tiene mondlogos interiores que se mezclan con el iry
venir del resto de personajes, por ejemplo, Matias en la bldsqueda de la verdad,
recabando informacion de testigos e intentando ayudar a su amigo con los
servicios del mejor abogado que conoce. Entre tanto, aparece la madre de la

difunta, Ricarda, explicando al policia que Florita ya habia muerto cuando el
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joven médico llego, con lo que Pedro pudo quedar libre finalmente. Pero, a su
salida habia perdido el respeto social y profesional y va a tener que combatir para
volver a tenerlos. Las consecuencias para Pedro son tragicas, pierde el trabajo y
para reponerse de este paso en falso, decide casarse con Dorita, pero la mala
fortuna le pone en su camino a un malhechor, un enamorado Florita, que decide
vengarse dando muerte a Dorita y dejando a Pedro desmoronado, sin ningun

suefio que realizar y ensimismandose en sus pensamientos.

A Pedro le cesan como cientifico, sin embargo le aseguran una plaza de
médico en una provincia contagidndole asi también a él el céncer de la
corrupcion. En el final de la historia se representa a Pedro en un tren, en el cual
viaja, dejando fluir su voz interior, meditabundo, inmerso en su nueva situacion

de forma histridnica, cuando realmente deberia haber sido silenciada.

1.2 Analisis sémico de la ironia en Tiempo de silencio

En el siguiente apartado analizaremos algunas estructuras sémicas que
abundan en el texto. El desarrollo de la trama esta basado en dos palabras:
silencio e ironia, que dan lugar a la significacion en si misma de la obra. Por ello,
vamos a analizar la ironia que hay en el texto. Para ello sera imprescindible que
hagamos algunas reflexiones sobre la sintaxis de la obra, ya analizar todos los

niveles discursivos es fundamental para entender el significado global.

Segun Greimas, el concepto de “sentido” se puede observar de dos formas, en
primer lugar la apreciacion que tenemos sobre la manifestacion de los lexemas
que son conceptos, en segundo lugar, el modo inmanente, en el que se unen los
lexemas, aunque no se puedan observar porque su significacion no es precisa
(Greimas, 1972, pp. 1972, 48). De esta forma, en el modo inmanente,
encontramos el lexema que se divide en categorias sémicas, dando lugar a una
peculiaridad comdn, y la peculiaridad minima se simboliza a través del sema, que

son las mismas particulas de ésta. (Greimas, 1972, p. 48).

El otorgar el titulo Tiempo de silencio, tenia un motivo paraddjico de una

futura narracion discreta. Pero en el momento de comenzar la lectura de la obra,
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nos encontramos con la idea de un tiempo -el suyo- en el que existe la imposicion
del silencio (la dictadura del momento y por lo tanto la censura), y por lo tanto, la
intencion es de protesta o denuncia de una forma disimulada hacia temas como el
aborto, las diferencias sociales o la corrupcion; Asi, las necesidades en las
universidades, el escaso avance de la ciencia y la legalidad dudosa, eran temas
gue se mantenian en un silencio impuesto después de la guerra civil. Estos temas,
son los principales que se pueden encontrar en la obra y de los que irénicamente

se expresa sobradamente.

De esta forma, la ironia es la funcion poética que usa el autor porque es la que
mas pie da para usar un lenguaje “silencioso” y asi ayudar al autor a expresar
todo de forma sigilosa sin dar mucho de lo que hablar. Esta utilizacion del
silencio como funcidn sémica, se da gracias al uso de cronotopos metaforicos que
lo simbolizan como por ejemplo la noche, las chabolas o la céarcel. Algo
destacable, son los espacios psicologicos que se ofrecen en los mondlogos -
diatribas internas que no se expresan- que representan ‘“silenciosamente” las

mayores reivindicaciones de la obra.

Asi, un lugar como el tren al final de la obra en la vuelta de Pedro a su tierra,
se representa un mondlogo interior rememorando todo lo que le ha pasado. Aqui,
con un monologo silencioso, el lector y el protagonista, se dan cuenta de que es

un momento “ruidoso’ ofreciendo una gran denuncia:

Pero ahora no, estamos en el tiempo de la anestesia, estamos en el tiempo
en que las cosas hacen poco ruido. La bomba no mata con el ruido sino
con la radiacién alfa que es (en si) silenciosa, o con los rayos de
deutones, o con los rayos gamma o con los rayos cosmicos, todos los
cuales son mas silenciosos que un garrotazo. También castran como los
rayos X. Pero yo, ya, total, para qué. Es un Tiempo de silencio. La mejor
maquina eficaz es la que no hace ruido (Martin-Santos, 2019, p. 283).

Asi pues, de forma escrita, lo que mas se puede encontrar es la funcion poética
de la ironia, y ayudara al autor a luchar con las armas del silencio con el fin de
expresar mucho sin decir nada concreto. El concepto no se ve a simple vista, sino
que es necesario visualizarlo de una forma mas evidente con las palabras, su

semema es la significacion, es decir, el resultado de la ironia. Por lo tanto, es un
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concepto parecido a la satira, parodia, burla risa, etc... pero en el fondo procura
gue se comprenda lo opuesto de lo que se expresa: existen pocas obras que sean

menos “silenciosas” que Tiempo de silencio.

Es necesario recurrir a Jakobson con el fin de encontrar la funcién poética mas
representada en la obra y su fuerza referencial, sefialando las dos actuaciones
principales del signo linguistico, cuyo resultado es una intervencion verbal: la
clasificacion y la composicion. “La seleccion tiene lugar a base de una
equivalencia, similitud, desigualdad, sinonimia y antonimia, mientras que la
combinacion, el entramado de la secuencia, se basa en la proximidad”
(Jakobson, 1981, p. 40). El predominio de la ironia es evidente, ya que cuando
los semas se repiten, la narrativa llega a la coherencia tematica que Greimas
definié como isotopia narrativa como una cadena de sucesos, mientras que la

ironia isotopia es tematica global. (Greimas, 1972, pp. 48-49).

Martin-Santos, usa un lenguaje que no es muy obvio o diafano ya que su
concepto principal es lo opuesto de lo que expresa. Este concepto oculto, solo se
le puede ofrecer al lector con la utilizacion de un estilo retérico, donde se
comprenda mas facilmente lo que esta diciendo directamente y no lo que se
encuentra escondido. El autor, rechaza lo méas obvio y escoge una retorica dificil
porgue la novela, no es solo un arte en si misma, sino que lo usa como forma de
impresionar del mismo modo que lo hace la retorica. Jo Labanyi con su critica lo

resume de la siguiente forma:

Martin-Santos utiliza la retérica en dos sentidos opuestos. Por un lado,
intenta describir la realidad tal como es, pero lo que describe es la no
realidad de la escasez o de la frustracion de las posibilidades. Por otro
lado, utiliza el lenguaje para dar una version falsificada de la realidad, en
términos de lo que no es. En los dos casos, lo que se refiere a una
ausencia. La tarea del lector consiste en Ilenar esta ausencia de sentido. El
significado de la novela nace de la interrelacion dialéctica entre lo que se
describe o se dice y lo que no se describe y no se dice el significado no es
inherente al texto, sino que lo agrega el lector. (Labanyi, 1985, p. 123).

Si visualizamos el concepto ironia, observamos que posee significados

paradojicos, comprender lo opuesto de lo que se expresa a través de la parodia,
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satira o burla. La peculiaridad sémica global (isotopia), se observa en el conjunto

de las pretensiones irénicas que posee el autor y subtitula en Tiempo de silencio.

Un ejemplo palmario de lo visto lo encontramos en el enunciado siguiente:
“los otros, los soberbios alcazares de la miseria” (Martin-Santos, 2019, p. 49 ;
la cursiva es nuestra). Acontece que estos términos (alcazar y miseria) son
totalmente contrarios en su significacion, de manera que se crea una metafora
para referirse al entorno de chabolas, pero la metafora es, ademas, antitética; por
lo tanto en este caso la isotopia discursiva muestra lo que también vemos en la

isotopia global: la ironia.

Seguidamente, observamos textos donde se encuentran nexos paradojicos que
expresan una negacion. Por ejemplo, en la oracion “Se habia convertido en una
familia protectora y oprimente” (Martin-Santos, 2019, p.40). El narrador se sitla
en primera persona en el protagonista, Pedro, sin embargo, lo que éste siente por
esa familia no es muy evidente, es equivoco y a veces opuesto, ya que el amparo
que recibe lo interpreta como dominacion -al igual que en una dictadura la
subyugacion se entiende como genuino para proteger a los ciudadanos. La
amplitud del nivel sémico, el silencio, ofrece varias maneras binarias que
anteriormente se habian previsto. Los semas que proceden del silencio expresan
nexos paradojicos, que evidencian mutua conceptualizacion. Lo podemos

observar en el siguiente esquema:

Figural: Isotopia del silencio.

El silencio

A través de Usando

Tronia = Satira burla risa Denunciar, reclamar,

; 3 opresion, inquietud.
paradoja, metafora. - Para —° p q
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En la novela, podemos encontrar la antitesis gritos/silencio. Al final, la obra,
quiere expresar una moraleja que no se entiende s6lo en lo que se lee o se ve (en
el caso de la pelicula), es decir, los personajes son pobres y tienen un estilo de
vida miserable, sino también lo que hay detras y no se observa de forma obvia:
en silencio. Se entiende pues, que el titulo de la obra por lo tanto, refleja la

resignacion de la época, “al suprimirse la protesta, se suprime la verdad”
(Labanyi, 1985, p. 140).

A través del titulo Tiempo de silencio, Martin-Santos, pone en evidencia no
solo la opresién y la censura oficial, sino que también pone de manifiesto la
autoimpuesta por los ciudadanos espafioles como estilo de vida cotidiano en el
contexto de la posguerra; de esta forma, no sélo critica el régimen de la época,
sino la colaboracion de los ciudadanos que asume las caracteristicas de la
dictadura sin protestar. Asi, el simbolo del silencio tiene dos caminos, por un
lado el autor critica el silencio que impone el régimen, y por otro lado, la
resignacion de los esparfioles, que no se manifiestan y se quedan callados con el

bozal del silencio.

1.3. lronia en algunos motivos tematicos

En la frase comentada, encontramos la paradoja expresiva asociada al
personaje principal Pedro, para resaltar irdnicamente su actitud de sumision ante
el entorno. En general, el personaje de Pedro encarna esa aceptacion del silencio,

de principio a fin de la novela.

Pese a ser, en principio, el héroe de la fabula, con sus rasgos fundamentales
que son la prudencia excesiva y la inseguridad con lo cual, pagara caro su Gnico
exceso: emborracharse una noche y terminar asistiendo, a ciegas, a Florita tras su
aborto clandestino. En general, Pedro se convierte en un objeto para cuantos le
rodean: gran parte de los personajes de la novela quieren manipularle para
conseguir algo, y las mujeres de la pension le dominan con sus miradas y

expresiones posesivas, a pesar de que Pedro sabe que, al igual que los ratones
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con los que él experimenta, él es también un ratén que va a caer en la trampa del

queso, algo que se ve claramente en | portada del libro.

Por otro lado, ElI Muecas recurre a él en el aborto de su hija, y aunque al
principio muestre simpatia por él no dudara en acusarle de la muerte de Florita.
El policia también abusara de la debilidad de Pedro con el objetivo de que este
reconozca haber cometido el crimen. Asi, Pedro —en oposicién al sema de su
nombre, ‘piedra’—, representa la maleabilidad y la sumision a su destino, el

silencio ante los abusos de los demas.

Este comentario siguiente refleja claramente como incluso una mujer mayor le
contempla con cierta condescendencia, y le considera poco firme como hombre.
Paraddjicamente, aunque Pedro es codiciado como futuro marido para Dorita, de
las palabras de la abuela se desprende que la virilidad debe asociarse a la guerra'y
las costumbres disolutas:

-usted es tan nifio- decia la anciana- que no ha tenido que ir a ninguna
guerra. [...]. Los hombres vuelven mas hombres de la guerra. Yo lo sé
muy bien por el abuelo de la nifia. Antes, los jovenes de su edad eran muy
asiduos a los tés danzantes. Cuando la guerra de Africa eran benéficos y
los presidian las infantas. Yo estuve de jovencita en varios tés de €sos,

con recaudacion, y habia parejas, que bailaban maravillosamente el
charleston. Claro que eran otros tiempos (Martin-Santos, 2019, p. 45).

En los mondlogos de Pedro, se puede observar claramente su pensamiento
titubeante, inseguro, cuya falta de firmeza monolitica (la que seria propia de una
‘piedra’), se manifiesta incluso en la escision discursiva representada mediante el
uso de la segunda persona de cuya extrafieza €l se muestra consciente: “Td no la
mataste. Estaba muerta. No estaba muerta. T no la mataste. ¢Por qué dices
w?” (Martin-Santos, 2019, p. 210).

Bien es cierto que Martin-Santos, como médico especialista en psiquiatria,
entiende y expone las caracteristicas propias de una locura transitoria en su
personaje principal. Por lo tanto, se puede entender que Pedro tiene una
enfermedad psicolégica en algunas manifestaciones como sus decisiones

incoherentes o como socializa con los demas.
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Por lo tanto, el resumen segun lo que Martin-Santos plantea seria: si se
estudiara de forma simplificada la cura a la enfermedad psiquiatrica, podemos
ver varias apelaciones principales, por ejemplo, un momento dialéctico para la
cura- recordar problemas y buscar soluciones- que se trata de revivir y asumir de
forma consciente el total del pasado que ya ha vivido; un segundo momento
dialéctico con el que se consigue una comprension total uniendo lo que ha pasado
mas el proceso de cambio, y por ultimo, un tercer momento dialéctico en el que
se asumen el pasado que se ha revivido y asumido con el objetivo de utilizarlo en
los actos que estan por realizar y a la hora de tomar decisiones. (Lazaro, 2009, p.
277). En efecto, de eso se trata la dialéctica o el realismo dialéctico que persigue
Martin-Santos, y que logra gracias a su personaje principal, Pedro, desde el punto

de vista siquiatrico la novela es la alegoria de una cura psiquiatrica.

Otro tema tratado en la obra, y que contribuye a la satira social de la novela, es
el cancer, ya que se propone una analogia entre los acontecimientos sociales y la
enfermedad. El simbolo del cancer es muy adecuado porque no se sabe cuéles
son sus causas. La clase de cancer que Pedro esta investigando es hereditario,
pero su objetivo es probar que su causa principal es un virus y que si fuera asi,

seria posible encontrar una vacuna.

Extrapolandolo, podemos entender que la novela se plantea si los males que
afectan a Espafia no son congénitos, sino que vienen dados por otras causas del
entorno (por un virus); en ese caso, existiria una cura, que consistiria en cambiar
el entorno. Por este motivo, Pedro, esta barruntando con la posibilidad de que El
Muecas o sus hijas se hayan podido contagiar de cancer cuidando de los ratones
(Labanyi, 1985, p. 39).

Los ratones utilizados como metafora en la novela, fortalecen el sentido
alegorico o simbolico de la misma. Los propios personajes de la novela son como
ratones de laboratorio: no solo EI Muecas y su hija, que viven criando animales —
y como animales ellos mismos, en promiscuidad constante— en la ratonera de las
chabolas, sino también Pedro, raton manipulado por la duefia de la pension para

que su nieta Dorita se case y mejore socialmente a la familia. Asi, Pedro dice:
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yo también, puesto en celo, calentado prédigamente como las ratones del
muecas, [...}, mimado de viejas, robado de animales de experiencia,
viviendo en pension modesta pero bebiendo las noches de los sabados,
pendiente de una bolsita en el cuello recalentador de la ciudad, hasta que
caiga sobre mi la orden del presidente y me coloque frente a mis
obligaciones ineludibles y — como hombre de honor inspirado para la
defensa de la familia y del estatus situationis- (Martin-Santos, 2019, p.
117).

Las ratas con las que investiga Pedro se traen desde América en avion, pero
una vez en Espafia no prosperan a menos que se las crie en el regazo de la
pobreza y miseria existente en las chabolas: “En cajas acondicionadas, por
avion, con abundante gasto de divisas. Y ahora se han acabado, se han ido
muriendo a un ritmo mas rapido que el de la reproduccion” (Martin-Santos,
2019, p. 09). Podemos interpretar este destino como una comparacion ironica

entre el estilo de vida de Estados Unidos y Espafia, donde solo la miseria abunda.

Por otro lado, podemos tomar la declaracion de Amador sobre los ratones que
se necesitan en el laboratorio, como aplicable tanto a los ratones, como a la
propia familia del Muecas: la union entre los animales no diferencia entre si hay
consanguinidad (“no distingue si es padre con hija o hermana’), pero tampoco
esta familia inmersa en la miseria respeta el taba del incesto:

Bueno —tercio Amador-. Ya me lo dird a mi méas tarde. Vamos a ver ahora
esos biznietos y sepamos si son bastardos o no lo son. Porque si lo fueran,
para nada los queremos. Tiene que ser hermano con hermana y a lo mas
hija con padre. [...] porque al Muecas le agradaba tropezar de noche con
la pierna de una de sus hijas. [...] llegaba a la mansion residencial y tras
comprobar la presencia de los tres cuerpos célidos en el colchén [...] el
Muecas se dormia no solo feliz, groseramente feliz, sino hasta con una

sonrisa de felicidad refinada en los angulos de su recia boca [...] (Martin-
Santos, 2019, p. 62).

Finalmente, la novela de Tiempo de silencio, nos aporta la posibilidad de
observar el cambio que se produce en algunos significados, hecho por el cual, el
texto comienza su trama y se produce la historia, punto sobre el que

reflexionaremos en el analisis de los actantes.
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2. Construccion narrativa de Tiempo de silencio

2.1  Técnicas Narrativas

Luis Martin-Santos definié su propia narrativa como “realismo dialéctico”;
con él pretendid dar a conocer a los lectores los problemas y dificultades en los
que estaba sumida la sociedad de su época. Esta nueva forma de realismo, muy
diferente en su estilo del realismo social imperante hasta entonces, conlleva una
estructura narrativa compleja y pone de manifiesto las diferentes posturas de los

espafioles ante la represion durante el periodo de posguerra.

Antes de abordar las técnicas del realismo martiniano, es necesario recordar
que durante los afios 50, la narrativa habia asumido el papel de denunciar la
miseria cotidiana de la vida bajo la dictadura y las injusticias, a traves del
realismo social. Este se fundamentaba, narrativamente, en un objetivismo que
pretendia la desaparicion del narrador omnisciente. Inspirado en el cine —
especialmente en el neorrealismo italiano—, el objetivismo trataba de “mostrar”
los comportamientos de sus personajes, en lugar de “rarrarlos” a través de una

voz externa, ajena a ellos.

Para lograrlo, los narradores a menudo se valen de personajes principales que
representan a individuos de la clase trabajadora, y cuidan especialmente su
lenguaje a fin de cumplir el decorum, es decir, hacer su modo de expresion
verosimil respecto a su estrato cultural y su vision del mundo. El tiempo y el
espacio suelen ser inmediatos, aunque ricos en detalles. (Morales Ladron, 2005,
pp. 112-145).

Martin-Santos, sin renunciar a la denuncia de la realidad social y politica de su
tiempo, procurd acabar con el objetivismo imperante, que comenzaba a
adocenarse, aportando nuevas técnicas narrativas. La gran novedad de Tiempo de
silencio esta en la forma de la obra mas que en su argumento. (Millan; Clementa,
2011, p. 264).

Una de las primeras diferencias que se puede apreciar con el realismo anterior

es la recuperacion del narrador omnisciente, capaz de introducirse en los
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pensamientos de sus numerosos personajes y ofrecer de este modo una realidad

narrativa compleja, que abarca la vida en general a traves de diferentes figuras.

La capacidad critica del autor ofrece unos puentes de comunicacion entre el
mundo narrativo y una realidad objetiva. Por ello, las interrupciones se utilizan
con frecuencia y al mismo tiempo, se utiliza la realidad narrativa como un
espacio simbdlico en el que el autor pone sobre la mesa su punto de vista critico

e ironico frente a la vida. (Millan; Clementa, 2011, p. 264).

Para lograr este reflejo de los pensamientos de cada personaje, Martin-Santos
hard uso de la técnica narrativa conocida como “‘flujo de conciencia” (Morales
Ladron, 2005, p. 262), cuyo origen lo encontramos en el ‘Modernism’
anglosajon, especialmente en las obras de James Joyce (Ulysses, 1922) y Virginia
Woolf (To the Lighthouse, 1927). Se trata de reproducir directamente los
pensamientos, encadenados, a menudo no mediante razonamientos logicos
ordenados, sino mediante asociacion de ideas, las elipsis, de ahi que el lector
pueda percibir un estilo complicado y confuso, pues se trata precisamente de
mostrar la realidad psicologica del hilo de la conciencia, asociativo y no lineal ni
organizado. Uno de los rasgos de estilo en que esto se pone de manifiesto es la
puntuacion: encontramos frases y parrafos extensos, sin marcas de puntuacion
fuerte (el precedente mas notable es el célebre mondlogo de Molly, en las Gltimas
paginas del Ulysses):

Ulysses. Toda la novela americana ha salido de ahi, del Ulysses y la
guerra civil. Profundo Sur. Ya se sabe. La novela americana es superior,
influye sobre Europa. Se origina alli, alli precisamente. Y td también, hija
mia, tu también. Si no lees no vas a llegar a ninguna parte. Seguiras
repitiendo la pequefia historia europea de Eugenia Grandet y las

desgracias de los huérfanos te conmoveran por los siglos de los siglos.
Ameén. Asi sea. Ansisuatil. (Martin-Santos, 2019, p. 79).

Sin embargo, esta renuncia de Martin-Santos al lenguaje transparente y
explicito no deja de lado completamente el realismo, ya que escribe sobre un
espacio y momento reales, bien reconocibles. Como ha sefialado Alfonso Rey, el
escritor pone en evidencia la realidad extraliteraria de la topografia madrilefia y
la historia nacional. (Rey, 1977, p. 157).
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Ademas del fluir de la conciencia, Martin-Santos utiliza otros métodos
narrativos que exigen un esfuerzo de comprensién del lector, pues suponen un

proceso de lectura laberintico. A este propésito Buckley Ramon nos dice:

En realidad si observamos detenidamente el lenguaje empleado en
Tiempo de silencio llegaremos a la conclusion de que la novela, de
principio a fin, es un continuo “neologismo”. Esta anécdota tan familiar
al lector... no esta descrita en términos familiares habituales, parece que
haya un continuo desajuste entre la realidad que la novela describe y la
forma en que la describe. En este sentido, Tiempo de silencio es un
poema. (Buckley, 1968, p. 03).

Martin-Santos utiliza un vocabulario deliberadamente dificil incluso para
relatar o describir algo sencillo; este léxico a menudo emula la terminologia
cientifica o registros no propios de la lengua cotidiana —algo, como vemos,
opuesto a lo que hacia el realismo social. Mediante esta técnica narrativa procura
establecer una distancia emocional entre el lector y la fabula, entre lo que esta
escrito y el tema que quiere tratar. Un buen ejemplo de esta técnica se produce en

el entierro de Florita:

Un planning adecuado del conjunto, con esquematicos indices de la
complejidad relativa de cada operacion y una economia de
desplazamientos, movimientos, lapsos, deliberaciones, con absoluta
exclusién de todo recurso a la maestria, llegan a producir los resultados
que todos deseamos. Esta racionalizacion quiza en ninguna empresa de
nuestra ciudad haya podido llegar a establecerse con absoluta precision
por falta de la masa de produccién necesaria. (Martin-Santos, 2019, p.
169).

A la hora de describir un rito que tiene una serie de pasos a Sseguir que a
simple vista podrian ser faciles de entender, Martin-Santos, utiliza un
vocabulario y un registro que recuerda mas bien al de un escrito administrativo.
A la vez que complica su lectura, impidiendo que el lector se solace y abandone
la exigencia comprensiva, el narrador describe el rito funerario de una forma que

lo deshumaniza y la hace incompatible con las emociones.

Este sistema lo utiliza como camino para llegar a la ironia y el sarcasmo. Asi
el lector que espera de un funeral un ambiente de compasion y respeto, se
desorienta y se cuestiona, sometiéndose a la ironia y el distanciamiento

emocional, a las convenciones e imposiciones de la vida cotidiana, y muy
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especialmente a la cobertura legal de la estructura en que se sustentaba la
dictadura franquista, a través de un entramado burocratico que utilizaba
perversamente el lenguaje, tanto en los procesos legales como en los medios de

comunicacion.

Con todo, Martin-Santos no rompe completamente con la adecuacién del
lenguaje a cada uno de sus personajes. Podemos observar claramente que cada
uno de ellos utiliza un lenguaje propio de la clase que representa. Asi, frente a
pasajes con un registro culto, cientifico o de inspiracion en el registro
administrativo, encontramos otros en los que recoge el lenguaje coloquial, o
incluso un argot propio de las barriadas de chabolas, potenciado mediante el uso
de soliloquios, expresiones coloquiales (“Tate”, “aqui ha habido tomate”)
(Martin-Santos, 2019, p. 45), gitanismos (“cameldndomela”), rasgos de la
lengua oral como la supresion de los verba dicendi en las oraciones en estilo
directo, empleo del presente como actualizador de las acciones narradas (“Y

miro”), etc. Asi lo vemos en el monologo siguiente de Cartucho:

«Tate, Cartucho, aqui ha habido tomate». Pero no se lo dije porque aun
andaba camelandola. Pero habia tomate. Y ella «que no», «que no».
Nada, que me lo iba a tragar. El Guapo tocandola delante de mi y ella por
el mor de dar celos. Tonta. Subi a la chabola y bajé con la navaja. Y miro
antes de entrar y ella ya se habia retirado con él. No se dejaba tocar mas
que delante de mi, la tonta. (Martin-Santos, 2019, p. 53).

A través de los diferentes personajes, Martin-Santos, ofrece las diferentes
clases sociales intentando ironizar sobre la incultura social que existia en la
época, llegando a utilizar en ocasiones tonos racistas. La clave de este tono es la
exageracion, lo hiperbdlico como rasgo para presentar una panoramica del pais.
Se trata de una modalidad muy similar, en intencién y en estilo, al esperpento de
Valle Inclan. Alfonso Rey, alude a la utilizacion de un lenguaje especial en cada
uno de los personajes para diferenciar estas clases sociales, por ejemplo, los

latinismos de Matias, el argot de Cartucho. (Rey, 1977, p. 177).

La dificultad se puede encontrar en el lenguaje que utilizan tanto el narrador
como el propio Pedro, que es dificil de diferenciar porque para los dos es un

lenguaje mas bien cientifico (lo que en cierto modo nos autoriza a considerar a
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Pedro como el personaje mas cercano al narrador y al propio autor, una especie
de alter ego sometido, eso si, a la torsion y el distanciamiento propios de la ironia
martiniana). Ademas, mediante el uso del estilo libre indirecto, Martin-Santos
confunde intencionalmente entre las voces del narrador y el resto de los
personajes. De esta forma, las palabras, proceden de un sitio indeterminado que
no son ni del narrador, ni de los personajes, forman una amalgama que reta la

comprension del lector.

El lenguaje culto y la sintaxis alambicada parodian, como ya sefialamos, la
retorica oficial del franquismo; pero ademas enlazan —como también el
esperpento valleinclaniano, al que tanto semeja Tiempo de silencio— con el
Barroco, recordandonos que todo texto tiene una naturaleza artificial vy
artificiosa, obligandonos a aceptar que la comprension no puede producirse a
simple vista y que, como en el mundo del Barroco, todo son apariencias. Los
personajes, estan representando un papel y por lo tanto se esconden tras una

mascara: una mascara verbal. (Labanyi, 1985, p. 137).

Martin-Santos, al utilizar el estilo indirecto libre, revela que a través del
lenguaje no es posible captar ni transmitir la realidad, ya que ésta es siempre un
punto de vista personal y, ademas, una construccion linguistica. La utilizacion en
la obra de un estilo retorico no solo nos recuerda la cualidad artificial de la obra,

sino también la condicion engafiosa del lenguaje.

El protagonismo del personaje femenino es muy importante en Tiempo de
Silencio. A simple vista, puede parecer que estos son secundarios en la trama, la
mayoria permanece en silencio. Sin embargo, a través de sus acciones durante la
obra demuestran ser personajes esenciales, ya que son determinantes en el

destino de los protagonistas.

El principal ejemplo es Ricarda, la mujer del Muecas y madre de Florita, que
en sus primeras apariciones en la novela se la muestra como una mujer bajo el
mando de su marido, apenas una figura borrosa que el lector Unicamente puede

conocer a través de pequedias referencias indirectas “[...] mira tu madre qué
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callada esta y que poco molesta [...]” (Martin-Santos, 2019, p. 61). Sin embargo,
al final de la obra podemos apreciar la importancia que cobra este personaje,
cuando acude a declarar en favor del protagonista para que quede libre de la

carcel, lo que da un giro total a la historia:

[...] hasta tanto mas tarde no habia de conocer, repetir: «Cuando él fue,
ya estaba muerta». «EI no fue» y seguir gimiendo por la pobre muchacha
surgida de su vientre y a través de cuyo joven vientre abierto ella habia
visto, con sus propios 0jos, irsele la vida preciosisima que, como Unico
bien, le habia transmitido. (Martin-Santos, 2019, 241).

Asi pues, el realismo dialéctico de Luis Martin-Santos no debe ser entendido
Unicamente como una teoria literaria, sino que verdaderamente encuentra una
plasmacion —una puesta en practica— en sus novelas, que en si mismas buscan
una estética y una reflexion (Lazaro, 2009, p. 274). La retdrica impregna toda
forma de comunicacion del ser humano, que se caracteriza por la contradiccion,

totalizacion y concienciacion:

La nocion e dialéctica se ha hecho indispensable para pensar la historia,
pero no por ello ha dejado de ser confusa [...] El origen de muchas
oscuridades radica en no aceptar una clara distincion entre la dialéctica e
la naturaleza y la dialéctica de la historia [...] para nosotros proceso

dialectico significa que, a partir de un conflicto entre contrarios, [...]
(Lazaro, 2009, p. 275).

José Luis Lazaro nos explica que la dialéctica, segun lo dicho anteriormente,
es un sistema para comprender los procesos culturales que no es el apropiado
para explicar algunos fendmenos naturales como pueden ser los fisicos o los
quimicos. Se trata de un proceso especialmente humano que se realiza en tres
fases o escalones continuados y necesarios: contradiccion, totalizacion y
concienciacion (Martin-Santos prefiere estos términos a los de tesis, antitesis y

sintesis acufiados por Hegel). (Lazaro, 2009, p. 275).

Esta idea se puede apreciar de forma muy clara en el pasaje de Pedro por la
carcel; estaba viviendo una contradiccion en su interior por la duda de haber
matado o no a Florita y, al estar en la carcel, parece que ofrece sintomas de
locura al volver a recordarlo una y otra vez. El auténtico realismo dialéctico, se
daria por lo tanto, en el momento que se capte la esencia de la existencia y la

expresion de la verdad profunda del autor en su obra literaria. EI novelista se
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basara en las experiencias que ha vivido pero sin limitarse a representarlas de una
forma simple y realista, sino que se adentrara en ellas cambiandolas de forma
artistica y siendo capaz de representar su sentido profundo. (Lazaro, 2009, p.
279).

Para Labanyi, lo que la obra significa es dialéctico, ya que es consecuencia de
un juego entre diferentes niveles de sentido. De la misma forma que sucede con
el anélisis de la union entre la sociedad y el individuo, es un juego que viene
como consecuencia no de la colision entre dos idas opuestas, sino de la paradoja

entre dos contradicciones distintas (Labanyi, 1985, p. 123).

Maés alla de las palabras, en un espacio indefinido, se crea el significado de las
realidades alternativas y escondidas que se nombran en el texto. Este es
dialéctico de la misma forma que lo es el pensamiento dialéctico, con el objetivo
de impugnar un pensamiento Unico que explica el mundo tal y como es sin dar la

oportunidad de que sea de otra forma. (Valcarcel, 1982, pp. 78-79-80-81).

La teoria del realismo literario parte de la confianza en que existe un
significado esencial y un acceso posible a la realidad objetiva, al dar por hecho
que el texto se origina por la realidad a la que estd imitando. Martin-Santos
termina con el realismo al oponerse al concepto de este significado esencial. Uno
de los problemas que existia en el realismo social espafiol de los afios 50
consistia precisamente en la ambigledad entre el propdsito de denunciar las
injusticias y totalitarismos, y la aceptacion realista del significado esencial del

mundo, suponiendo que todas las cosas tienen un significado real.

En Tiempo de silencio, la aparicion constante del narrador mediante un estilo
retorico, supone una ruptura vehemente con el objetivismo. De la misma forma
que los nuevos autores franceses posestructuralistas, Martin-Santos, esta de
acuerdo con la inocencia de la esencia y significado, per opta por el significado;
Tiempo de silencio se crea en la suposicion de que hay posibilidad de decir lo que

la realidad significa y no lo que aparenta.

100



2.2 Narrador y punto de vista irénico

En esta parte vamos a explicar la figura del narrador y sus distintas formas de
representaciéon en Tiempo de silencio. Primeramente, debemos poner en
evidencia que el autor no es el narrador: el primero es la persona fisica que crea
todas las acciones, y el narrador es una creacion propia del autor al que da la

responsabilidad de contar lo que esté& sucediendo.

La forma en la que se narra es muy importante para la creacion de la historia y
la eleccion de un punto de vista en el que se ofrece la intencion del autor. Esta
tarea es llevada a cabo por el narrador, que en Tiempo de silencio se distingue
por situarse en muchos angulos, focalizando el punto de vista de los diferentes
personajes, y narrando asi todos los acontecimientos que se suceden desde un

punto de vista concreto.

A continuacion, vamos a analizar los aspectos mas importantes en la
innovacion que aporta Martin-Santos, dando importancia a la complejidad de la
figura del narrador, las diferentes técnicas que forman la corriente de conciencia,
punto de vista y la poeética del autor. En esta Ultima, se situa el realismo
dialéctico, que como ya hemos visto resulta decisivo en la concepcion que Luis

Martin-Santos tiene de la creacion artistica.

El narrador de Tiempo de silencio se acerca a lo que Genette propone, la parte
mas exterior es el extradiegético, y decimos que se acerca porque tiene otras
funciones como bien veremos mas adelante. El texto enunciativo que
habitualmente empieza la historia, en el mas amplio &mbito del relato: es el
extradiegético. (Genette, 1989, pp. 302-303).

En cualquier otro relato que incorpore la diégesis primaria, competera a un
relato intradiegético -en este hecho es el discurso de Pedro-. Si en el interior de la
historia intradiegética se ofrece otra -monologos-, este Gltimo sera metadiegético,

que de la misma forma tiene la posibilidad de englobar uno meta-metadiegético.
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En lo que se refiere a la voz, en nuestro caso existe una narracion
heterodiegética. El narrador no es parte del relato que esta narrando, por lo tanto,
el “yo” del texto elige un discurso en tercera persona. El tipo de texto, en lo que

tiene que ver a la situacion temporal del autor ante lo narrado, es posterior.

La posicion del narrador en Tiempo de silencio, segiin Jo Labanyi, toma una
posicion equivoca, que coincide con la que Martin-Santos aconsejaba para el
psicoanalista en la terapia de curacién (Labanyi, 1985, p. 156). En la misma
direccion, el narrador ofrece una interpretacion de la realidad y una firme

creencia de que no existen personajes planos.

El concepto mas utilizado por Martin-Santos sobre el entorno de su novela, se
explica con un método de narracion focalizada al interior dando méas importancia
a los verbos de sensaciones y reflexiones que describen la interioridad “Decir:

quiero, si, Quiero si, quiero [...] penetrar el alma mezquina de sus semejantes

[...]” (Martin-Santos, 2019, p. 210).

De este modo, aunque el narrador penetre en los pensamientos de su
protagonista, también se distancia de el mediante la narracion en pasado y en
tercera persona, que en cierto modo neutralizan la identificacion con el que
podriamos creer su alter ego. A veces, el narrador, muestra cierta deshonestidad
en la representacion de los personajes, se localiza en un plano superior a ellos y
otras veces se separa de ellos por el sarcasmo y la ironia, estas ultimas figuras,
proceden de esa actitud de superioridad del narrador hacia sus personajes,
técnicas que nos recuerdan otra vez a Valle Inclan. En ocasiones, se puede ver
como por ejemplo en la narracion de Pedro y Matias, o el narrador con El
Muecas, en las que es muy complicado diferenciar quien esta hablando porque

hay una superposicion de voces.

Seguidamente, la narracidon impersonal en tercera persona tiene la posibilidad
de tres posturas enunciativas. La mas habitual, el principal modelo de la

focalizacion cero, que consiste en un narrador que no estd en un espacio
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concreto, sino que esta en los hechos ocurridos y se traslada con libertad para

narrar segun lo vea conveniente.

Hemos situado el modelo del narrador de la obra, con una focalizacién interna
en lo concerniente a los hechos que se narran de los desarrollos psiquicos de los
personajes. Rigurosamente hablando, la focalizacidn interna engloba la relacién
entre el personaje testigo con el protagonista focal, de esta forma, narrara lo que

piensa, reflexiona, conoce o ve el personaje.

A lo dicho anteriormente, afiadiremos que el narrador de Luis Martin -Santos
en tercera persona materializa distintos grados de omnisciencia, a veces
introduciendo opiniones explicitas, otras veces se situa de forma neutral al narrar
los pensamientos de un personaje, mas tarde se hace selectivo en el momento de

narrar bajo el punto de vista de un personaje. (Rey, 1977, p. 25).

Si en la narrativa de los afios 50, el llamado realismo social, el narrador era
“un registrador mas o menos imparcial de las palabras y actos de los
personajes” (Rey, 1977, pp. 24-26), en Tiempo de silencio el principal objetivo
del narrador deja de ser el de registrador de datos para convertirse en intérprete,
comentador o juez al mismo tiempo. Pero no como en la novela decimononica,
sino desde un plano de distanciamiento, como si sus criaturas no fuesen mas que
ratones de laboratorio, incluso a pesar de ser tan parecidas a cualquier
contemporaneo del relato, y al propio Martin Santos, que parece asi sefialarnos
que tampoco nosotros somos mucho mas que ratones. Esta aportacion

trascendental, es una de las mas importantes en la obra narrativa del autor.

El narrador interviene en la accién a través de comentarios y reflexiones, e
incluso expresa explicitamente el sentido que tiene cada pasaje. Lo vemos
brillantemente plasmado en el siguiente fragmento, donde el narrador apostilla, a
cada intervencion de sus personajes, entre paréntesis, un comentario que

interpreta explicitamente el significado de las intervenciones:

-Pero no querrd usted hacerme creer que... (hipdtesis inverosimil y

hasta absurda).
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-No, pero yo... (reconocimiento consternado).

-Usted sabe perfectamente... (16gica, l6gica, 16gica).
-Yo no he... (simple negativa a todas luces insuficiente).
-Tiene que reconocer usted que... (I6gica).

-Pero... (adversativa apenas si viable).

-Quiero que usted comprenda... (calidamente humano).

-No. (Martin-Santos, 2019, p. 201; la cursiva es nuestra.).

Como vemos, con una técnica que emula las acotaciones teatrales —lo que nos
recuerda una vez mas a Valle Inclan—, el narrador introduce un comentario
sobre el sentido de las intervenciones en un didlogo, pero va mas alla, pues ni
siquiera deja que sus personajes terminen sus turnos de habla, suprimiendo
mediante puntos suspensivos su voz (reduciéndolos, asi, a un forzado silencio), y
sustituyéndola por su propia apreciacion. El registro coloquial, realista, del
dialogo, contrasta con el tono técnico, aparentemente objetivista, de las

acotaciones del narrador.

En ellas, situdndose por encima del argumento y de los personajes, expresa su
ideologia, hace comentarios y utiliza la primera persona del plural para llamar la
atencion del lector, siempre coherentemente con la finalidad dialéctica utilizada
por su autor. La base de esta clase de narrador con una funcion mas de
comentador, se puede observar en los narradores creados por Cervantes, el
discurso libre indirecto y el variable grado de omnisciencia del narrador (Rey,
1977, p. 25). Ese uso del plural inclusivo que auna al lector y al narrador lo

podemos ver en este pasaje:

Pero no somos negros, no somos negros, 1os negros saltan, rien, gritan y
votan para elegir a sus representantes en la ONU. Nosotros no somos
negros, ni indios, ni paises subdesarrollados. Somos rnojamas tendidas al
aire purisimo de la meseta que estdn colgadas de un alambre oxidado,
hasta que hagan su pequefio éxtasis silencioso. (Martin-Santos, 2019, p.
283).

El nosotros textual, hace referencia a un conjunto cultural e historico que da

forma a la propia actualidad. (Zavala, 1991, p. 18). Asi, el narrador de Tiempo de
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silencio, ofrece al lector la posibilidad de que al mismo tiempo que sea miembro

de la sociedad, reflexione y colabore con él.

Precisamente, lo caracteristico de la renovacion que introduce Luis Martin-
Santos, no es la omnisciencia narrativa, sino la gran cantidad de reflexiones y
comentarios. Estos, tratan sobre temas que el narrador pueda utilizar su ideologia
de forma descriptiva y desarrollada. (Saez; Querol, 1991, p. 52).

En otros momentos, la narracion abandona esa posicién aparentemente
objetivista para optar por la subjetividad del flujo de conciencia y la especial
interpretacion que el narrador omnisciente ofrece de las acciones. No obstante,
éste puede mantener diversos grados de conocimiento de los hechos: puede
aparecer como aquiescente e incluso como deficiente, sin apreciar de forma
directa ciertos detalles o aspectos de la realidad. Aqui tenemos un ejemplo de lo

anteriormente dicho:
Aquella noche debia ser especialmente llena de acontecimientos. Era un
sabado elastico que se prolongaba en la madrugada del domingo
contagiandolo de sustancia sabatica. No habia conciliado aun el suefio
Pedro, seguia aln mirando su rostro en el espejo rajado, refrescado por el
agua castellana, o bien estaba quiza todavia tumbado vestido sobre la
cama entreabierta por la criada, o bien ya desnudo intentaba luchar
contra las bascas del reseco, o pensaba en Dorita y en el cuerpo de
Dorita méas tocado que visto cuando sonaron fuertes golpes en la puerta

del piso, franqueada la del portal por algin cumplidor vigilante nocturno.
(Martin-Santos, 2019, p. 118; la cursiva es nuestra).

La omnisciencia desaparece, y nos encontramos ante un narrador limitado,
dubitativo, que lo Unico que hace es conjeturar sobre lo que puede estar
ocurriendo tras la puerta del cuarto de Pedro, y que ademas no tiene intencion de
entrar en su intimidad. Por lo tanto, se evalGa la omnisciencia del narrador y se
observa la distancia existente entre el narrador con lo que narra. Resulta evidente,
en pasajes la actitud de Martin-Santos hacia la ingenua confianza en una

narrativa basada exclusivamente en el narrador objetivo del realismo social.

En otro nivel de intervencion del narrador haciendo comentarios, no
desaparece, ya que se aprecian metaforas que realiza el narrador en cuanto al

destino de Pedro. En la secuencia en que El Muecas visita a Pedro y le convence
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para que trate de salvar a su hija, el joven investigador empieza a verse

involucrado en su muerte:

Y tras el alboroto, la misma decana acompariada por la criada introdujo a
presencia de Pedro al mensajero que la noche enviaba para volverlo a
englobar en su seno pecaminoso, por no haber cumplido aun la total
odisea que el destino le habia preparado. EI mensajero que esta misién
habia de llenar y que habia sabido imprimir a su mision el sello de la
urgencia necesario para vencer las diversas barreras — [...] (Martin-
Santos, 2019, p. 119).

En el ejemplo anterior, la ironia que es utilizar un lenguaje elevado, casi de
resonancias épicas, como referirse a un personaje humilde y marginal (EI
Muecas) como “el mensajero que la noche enviaba” (Martin-Santos, 2019, p.
119). , y decir que “habia sabido imprimir a su mision el sello de la urgencia...”
(Martin-Santos, 2019, 119). y todo el sérdido episodio del aborto clandestino, la
muerte y la detencion de Pedro como “la odisea que el destino le habia
preparado”. (Martin-Santos, 2019, p. 119).

Cuando el narrador habla del deber de Pedro de complacer a las mujeres de la
pension o de operar a Florita, ironiza sobre la mala fe de Pedro que siempre esta
imaginando que su deber es hacer lo que los demés quieren; Pedro no tiene por
qué seducir a Dorita porque no la quiere, ni ayudar al Muecas que bien sabe que
no es de fiar, si él no quiere hacerlo no tiene por qué. También, el narrador, nos
describe los ratones —hijas 0 mujer porque es ambiguo- como si fueran yeguas
por la importancia que tienen para el personaje del Muecas: “Gentleman-farmer
Muecasthone visitaba criaderos por la mafiana donde sus yeguas de vientre de
raza selecta” [...] (Martin-Santos, 2019, p. 66).

Las novelas de los afios 50, eran diferentes porque no habia muchos problemas
sociales que pudieran competir con los problemas reales del pais. Al poetizar la
realidad, Martin-Santos, consigue acercarse a ella de una manera insolita. La
utilizacion de la satira aparta al objetivismo, y de esta forma obliga al lector a
encontrar la significacion mas profunda del propio texto, ya que su significacion

superficial obviamente es falsa. (Labanyi, 1985, pp. 143-144).
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Este mismo desdoblamiento de la voz narrativa se realiza con la satira de
Ortega que aparece identificado con el macho cabrio de Goya de Aquelarre del
afio 1823. El narrador utiliza su critica a Ortega desde fuera, utilizando su voz
para parodiarle desde el interior de la obra, aportando un tono adulador del
publico que asiste a la conferencia, el Macho cabrio representa al Diablo,
rodeado de sus adoradoras, y de esta manera se parodia la popularidad de Ortega,
a quien calificaban como “e/ filosofo de las marquesas”, (Martin-Santos, 2019,
p. 78). pero también al pensamiento dominante durante la posguerra, que queria

ver en el autor de La deshumanizacion del arte la encarnacién del Demonio.

Aungue en este momento no se diferencia bien si la narracion consiste en un
mondlogo interior de Pedro, o bien es la voz del narrador la que se expresa, lo

que se describe es el célebre cuadro de Goya:

Scene de sorcellerie: Le Grand Bouc -1798- (H.-0,43; L.-0,30). Madrid.
Musée Lézaro. Le grand bouc, el gran macho, el gran buco, el buco
émissaire, el capro hispanico bien desarrollado. El cabron expiatorio.
iNo! El gran buco en el esplendor de su gloria, en la prepotencia del
dominio, en el usufructo de la adoracion centripeta.|...] todavia no frio ya
escudlido, no suficientemente alimentado, cuerpo del raquitismus
enclencorum de las mauvaises couches reduplicativas, de las que las
resultantes momificadas penden colgadas a intervalos regulares de un
vastago flexible. ;Y por qué ahorcados los que de tal guisa penden? (Y
con qué ahorcados? ¢Acaso con el corddn vivificante por donde sangre
venosa aerificada y sangre arterial carbonificada burbujeantemente se
deslizan? (Martin-Santos, 2019, p. 151).

La identificacion con el macho cabrio de Ortega dando la conferencia, que no
tendra lugar hasta el dia siguiente, y la referencia al entierro de Ortega que no
morira hasta 1955, hacen pensar que se trata de la omnisciencia Unica del
narrador. La voz narrativa, es por lo tanto, una combinacion confusa de las dos
voces de Pedro y del narrador, que ademas integra en forma de parodia las voces
de Ortega y su publico. (Labanyi, 1985, p. 146). Debemos afadir que Goya es
uno de los creadores a los que Valle Inclan sefiala como antecesor de sus
esperpentos, porque también él distorsionaba y deformaba la realidad para, de

esta manera, lograr ser mas realista.

Este equivoco de la voz narrativa no solo se ve en los mondlogos sino también

en las reflexiones criticas que el narrador ofrece. Lo que dice es que es imposible
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perderse en Madrid porque uno siempre esta vigilado, no ya por la policia o la
guardia civil, sino también por el resto de la sociedad, convertida —por su
silencio— en complice de la dictadura; asi, todos los vecinos se vigilan unos a

otros, “salvandose”, impidiéndole perderse:

Hombre puede sufrir o morir pero no perderse en esta ciudad, cada uno
de cuyos rincones es un recogeperdidos perfeccionado, donde el hombre
no puede perderse aunque lo quiera porque mil, diez mil, cien mil pares
de ojos lo clasifican y disponen, lo reconocen y abrazan, lo identifican y
salvan, le permiten encontrarse cuando mas perdido se creia en su lugar
natural [...] (Martin-Santos, 2019, p. 19).

Segun Labanyi, Martin-Santos, integra las reflexiones criticas con el propio
argumento de la novela, y la satira comienza con la intrusion de la voz del
narrador en los monologos de los personajes. De esta forma, el narrador critica a
los personajes y a la vez tiene una complicidad con ellos. (Labanyi, 1985, p.
146).

Uno de los pasajes en los que aparece el desdoblamiento de la voz, es el
siguiente, en el que vemos como se funden el narrador y el Muecas hablando de
Pedro. Asi pues, se ofrece su contenido pero no se ve su forma, Unicamente
algunas marcas precisas nos sitdan ante un tipo de discurso indirecto libre:

[...] sabiendo el Muecas que en estos lugares suelen encontrar su
aprovechamiento y aprendizaje muchos de los hijos de mala madre que
luego acabaran siendo famosos artifices del cuchillo y de la aguja pero
que, por el momento -y sobre todo un sdbado por la noche-, estan
necesariamente verdes, no habia dudado en preferir las manos de don
Pedro que.[...] el desheredado Muecas a peso de oro habia conseguido
retener al automedonte en retirada que con su ronroneante motor
consumiendo la valiosa esencia llegada del otro lado del océano esperaba
a la puerta de la regia mansién junto con el vigilante nocturno -también

con la pata untada por el mismo desdichado padre- y dos o tres [...]
(Martin-Santos, 2019, p. 121; la cursiva es nuestra).

En primer lugar, se intenta persuadir a Pedro a través una argumentacion en
los parrafos que dividen la obra. Y aln mas, desde el tercero, se encabeza cada
parrafo con un marcador discursivo, ofreciendo asi los detalles del relato
persuasivo de Muecas, con sus licencias y sus pruebas de los argumentos
contrarios, que no son otra cosa que las respuestas de Pedro. En segundo lugar, el

cambio de registro, que se aleja asi del estilo altisonante que predomina en el
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texto, representa expresiones literales del Muecas, incluso cuando esta la voz del
propio narrador, a esto Labanyi nos dice: “Martin-Santos confunde
intencionadamente las voces del narrador y de los personajes, al recurrir con

frecuencia al estilo indirecto libre”, de manera que no corresponde por entero a

ninguno de ellos” (Labanyi, 1985, p. 131).

Podemos concluir observando que en la novela, se muestra el discurso del
narrador como un telon de fondo, en el que los personajes ofrecen una falta de
armonia con sus voces emergentes. Pero, se puede decir que, a pesar de perder su

propio registro, no pierden su individualidad.

2.3 Polifonia en relacién con la ironia

La forma en la que argumenta Martin-Santos, confirma lo que explica Bjatin
sobre la reflexion dialdgica La complicada postura del escritor ante su heéroe,
revela un esquema polifénico. En Tiempo de silencio, la conciencia no es un
concepto simple sino que tiene una variedad de significante y por lo tanto, al no
aparecer encarnada en una Unica voz fiable, se disgrega en un sin fin de

coloquios polifonicos y de discursos en que las voces se confunden.

Fueron los formalistas rusos quienes tomaron el término polifonia, que en
origen es musical y denomina a un conjunto de voces 0 instrumentos que
intervienen simultaneamente en una melodia, aplicandolo, en literatura, a la
uniéon de diferentes voces narrativas. El enunciador determina la variedad de
voces independientemente de que sea lector implicito, narrador, personajes o la

conciencia de alguno de ellos.

Bajtin estima que el escritor dialégico debe ser hondamente dinamico. Si bien
a veces, impide el discurrir de los soliloquios y coloquios de sus protagonistas.
Las interjecciones le proporcionan evaluaciones, entendimientos, puntos de vista,
colocarse en el limite de las posiciones en el comienzo propiamente de las
dificultades. En esta correspondencia, constantemente posee un tercero, el que lo

rebate o le comprende. (Bajtin, 1989, p. 170).
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La polifonia en una obra se logra mediante técnicas como el mondlogo
interior, el estilo directo y el estilo indirecto. ElI primero, se refiere a la
interpretacion directa de lo que esta pensando el protagonista en primera persona,
sin la ayuda del narrador, sin que haya un interlocutor e incluso sin pablico. En el
segundo, el autor es quien hace reflexiones sobre lo que los personajes dicen, por
ejemplo un discurso de conciencia que ayuda al lector a entender la propia
conciencia del personaje y al mismo tiempo dar informacién del pasado. Estos
mondlogos se realizan de forma directa o indirecta, y en algunas ocasiones una

combinacion de ambos.

Lo dicho anteriormente nos lleva a decir que el monologo en Tiempo de
silencio no se produce siempre de forma natural. Se nota un cambio de
perspectiva que se plasma en el contraste entre tercera persona de singular del
pretérito imperfecto de indicativo y primera persona de singular del pretérito
“sonaba el teléfono y he oido el timbre”, (Martin-Santos, 2019, p. 03) nos ofrece
la vision desde el inicio que estas palabras las esté diciendo Pedro por lo tanto se
encuentra presente, sin embargo, las muestra un narrador ausente. Este narrador
es quien enuncia estas palabras y el otro locutor es el que las lleva a cabo, es
decir, realmente él es quien dirige y dispone el resto de las voces que se

encuentran en el enunciado.

A este respecto, Jo Labanyi afirma que Pedro no estd hablando consigo
mismo, sino que el narrador ausente le esta usando como excusa para poder guiar
al lector, que —al igual que el narrador— tambiéen esta ausente. La esencia ficticia
del mondlogo aumenta al final, cuando llega Amador y se inicia un dialogo entre
Pedro y él, cuyo registro expresivo es coloquial y refleja su personalidad frivola,
el didlogo aparece “reproducido” por el narrador en estilo directo. (Labanyi,
1985, p. 129).

Debemos mencionar que los primeros mondlogos interiores de la abuela de
Dorita y de Cartucho tampoco son directos, es decir, no son verdaderos
mondlogos que los personajes mantienen, sino la plasmacion que el narrador

hace del flujo de conciencia de un personaje, utilizado para que el lector tenga un

110



resumen del pasado de los personajes, en una secuencia cronoldgica y ordenada.
Los incisos no son alusiones a un receptor ausente. En todo caso, lo que parecen
indicar es que cuando pensamos de manera también “polifoénica”, superponiendo

ideas, apostillando aclaraciones o valoraciones sobre lo que acabamos de pensar:

Los del hambre, persuadida estoy de que la hubiera chuleado a mi nifia y
la hubiera puesto en la cama de unos y otros, porque ella también -eso si-
con el temple [...] los que no habian caido cuando la tragedia que —
pobrecillos- eran bastantes,[...] (Martin-Santos, 2019, p. 34;la cursiva es
nuestra).

El narrador involucra al lector en Tiempo de silencio de varias maneras, la mas
elocuente es el tercero dialégico como lector implicito, es decir, la conciencia de
cada lector. El duplicado del texto en un yo para el lector y yo para el otro, que se
pueden encontrar en monologos y dialogos, implica que el personaje tenga su

propia conciencia y por otra parte el lector no tiene que ser la misma conciencia.

La inclusion del/os interlocutor/es en la obra, requiere la incorporacion en el
texto de la comprension. Eso conlleva acciones cercanas de aprobacion o
desaprobacion, provoca la realizacion de diversidad de coloquios con otros
dialogadores. Bajtin, reflexiona sobre el tercero dialogante: “ESta presente en
aquel momento inseparable donde el contenido y la forma se funden de una
manera indisoluble, y mas que nada percibimos su presencia en la forma”.
(Bajtin, 1989, p. 382). Como bien podemos observar en el ejemplo arriba

mencionado.

Los mondlogos interiores directos de la obra son tres y los lleva a cabo el
protagonista Pedro, situandoles en el principio, el medio y el final de la obra. Los
tres mondlogos, se producen en momentos clave para Pedro, en especial cuando
estd en la carcel y al final en el tren. Cada uno de ellos, tiene un tema principal:
el primero reflexiona sobre sus objetivos de futuro profesional como investigador
y la necesidad de medios; el segundo, en la céarcel, pone en evidencia su
conciencia llena de culpabilidad, pese a dudar sobre su responsabilidad en la
muerte de Dorita; el tercero, en el tren, es una reflexion sobre todo lo que le ha

sucedido.
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En el segundo de los mondlogos, cuando esta en la carcel, se expone la presién
psicoldgica a la que esta sometido el personaje, y por lo tanto el sentimiento que
mas se representa no es la ambicion, como en el caso del primer mondlogo, sino
la angustia que le provoca el estar privado de libertad. Pedro describe el lugar en
el que se encuentra encerrado, la prision, uniéndolo a sus propios sentimientos y
a la confusa conciencia sobre su intervencion en los hechos que condujeron a la
muerte de la joven. Mediante el mondlogo interior directo, se observa como

reacciona el personaje ante lo absurdo sin ningun tipo de mediador.

No pensar. No pensar. No pensar. Lo que ha ocurrido, ha ocurrido. No
pensar. No pensar tanto. Quedarse quieto. Apoyar la cabeza aqui. Se esta
bien. Se esta bien aqui apoyado, sin pensar, se pueden cerrar los 0jos 0 es
lo mismo que tenerlos abiertos. Es lo mismo. Si se abren los ojos se ve la
sirenita. (Martin-Santos, 2019, p. 209).

Con el fin de justificar la inaccion, los criticos explican que el monologo de
Pedro en la carcel es una representacion de la conciencia existencial, y dejan de
lado la obvia ironia. La intencion real de Pedro, es liberarse de sus obligaciones
sociales, se siente mas libre en la carcel que estando fuera, como bien podemos
observar el en siguiente fragmento:

La vida de fuera esta suspendida con todas sus cosas tontas. Han quedado
fuera. La vida desnuda. EIl tiempo, s6lo el tiempo llena este vacio de las
cosas tontas y de las personas tontas. Todo tiene que reshalar, resbala
sobre mi, no sufro, no sufro nada absolutamente. (Martin-Santos, 2019, p.
211).

Incluso Cartucho parece tener conciencia cuando intenta explicarse por su
falta de responsabilidad con su ex amante. Los monologos de la abuela de Dorita,
muestran que su conciencia no es tan ejemplar como le gustaria debido a su vida
pasada. Con los dos monologos en la obra, de Pedro en la cércel y en el tren,
Martin-Santos, describe magistralmente la variedad de voces que simbolizan la

culpabilidad:

Decir: quiero, si, quiero si, quiero, quiero, quiero estar aqui
porque quiero lo que ocurre, quiero lo que es, quiero de verdad, quiero,
sinceramente quiero, esta bien asi. «;Qué es lo que pide todo placer? Pide

profunda, profunda eternidad.»
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T0 no la mataste. Estaba muerta. No estaba muerta. TG la mataste.
¢Por qué dices ta? -Yo. (Martin-Santos, 2019, p. 210).

En este fragmento, ‘t0’ no es segunda persona, sino que es la representacion
del yo de la conciencia del personaje principal. El lector observa que el td de los
soliloquios se refiere al mismo personaje, el resultado de éste se observa con el
cambio de la subjetividad en el interior de Pedro. En este ejemplo, no se aprecia
la enajenacion del yo real por un tu irreal, sino de la ficcion de un tu culpable por
un yo que quiere separarse de esa parte de si misma que es la culpable de sus
acciones. Por lo tanto, el yo y el td, son culpables de la misma forma, el tu en

este caso es un yo auto-reflexivo.

En el aspecto paradojico que Martin-Santos realiza en su obra, podemos decir
que, los dos son consecuentes con su culpabilidad, y por ello, aunque pueda
parecer que hay cuatro voces solo hay dos. Pedro, se manifiesta en dos voces
expuestas de forma indiferente en el yo y el td. Una de ellas, se manifiesta como
inocente y la otra como culpable, por lo tanto ambas voces pueden ser verdaderas
o falsas, es decir, Pedro se siente culpable por la muerte de Dorita pero al mismo

tiempo es inocente. A esto Labanyi nos dice:

La voz que dice “ti no la mataste” por un lado intenta evadirse respondiendo por la
muerte de Florita, pero por otro se rebela contra la acusacion injusta de homicidio
por aborto. En cambio, la voz que t0 mataste por un lado reconoce su
responsabilidad pero por otro justifica el estar en la carcel. (Labanyi, 1985, p. 60).

En el mondlogo final, Pedro, nuevamente se representa a través de una voz
que se siente inocente y otra que se siente culpable. EI Pedro que se siente
culpable recibe su castigo sin objecion, mientras que el que se siente inocente

pone como excusa a las circunstancias.

Debemos tener en cuenta que en la obra se aprecian voces que no son de
ningun locutor, o mejor dicho, es dificil de identificar quién es el autor
exactamente, no se sabe si otorgar a Pedro o no los argumentos sobre el cuadro
de Goya y la revista musical. Esta focalizacion interna de autor anonimo, se
aprecia de forma mas clara en los monodlogos de Matias, Amador, Cartucho,

Similiano, o la alegria exagerada de la abuela una vez que Dorita haya seducido a
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Pedro. En estos casos, como en el resto de los mondlogos interiores que se
encuentran en la obra, no se ve el nombre directo del emisor, por lo que las

palabras se pueden otorgar a cualquier personaje.

La misma forma de proceder se puede encontrar en el fragmento de la
verbena, al cambiar la voz narrativa de Dora a Dorita y de ésta a Pedro, para
aparecer mas tarde el narrador omnisciente, que cambia lo que estos han dicho y
nos relata lo que hardn al dia siguiente los musicos y también cuando entra

Cartucho sin que nadie le haya visto.

Cuando la vieja dijo podéis bailar hijos mios, Dorita sintié una cierta
alegria dentro del repeluzno de la noche fresca sentada en una mesa-
tomando gaseosa [...]. El era de esos que no saben casi bailar y para
colmo si sabia bailar no era sobre adoquines desiguales, sino alguna vez,
hacia tiempo, cuando de estudiante, habia bailado en los bailes
subterraneos donde ellos pueden entrar por cinco pesetas y derecho a
consumicion y las sefioritas gratis sin derecho a consumicion. Vamos
para alla, se dijo, de todos modos, no hay manera de evitar este baile y
ademas se entra en calor. (Martin-Santos, 2019, p. 270).

Asi pues, podemos interpretar el modelo de comunicacion discursiva de la
obra de la siguiente manera: la primera persona “yo” de Pedro, el locutor, es
expresiva (Pedro nos explica lo que siente). El tu propio del locutor esta unido a
la funciéon conativa (la conciencia del personaje). Finalmente, “él”, es la
simbolizacion del yo del protagonista por el narrador omnisciente, aunque a
menudo focalizado en estilo indirecto en los personajes, es decir, la funcion

representativa o referencial que expone todo de lo que se habla.

3. Funcion narrativa de los personajes

3.1. Censoy mapa de los personajes

Para hacer un andlisis de los personajes de la novela Tiempo de silencio de
Luis Martin-Santos, antes que nada hay que tener en cuenta su primera intencion
con el libro, que no es otra que la de poner en evidencia la situacion econémica,
social e historica por la que pasaba la Espafia de esa época. Por otra parte, que
para describirlos Luis Martin-Santos recurre a traves de un discurso que desvia
la atencién del lector del plano referencial mas inmediato y simple y de los
actantes del relato.
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PEDRO: Personaje principal o protagonista. Su caracter representa al tipo de
persona que continua sus estudios y se sume habitualmente en reflexiones
especulativas que le llevan a tomar decisiones sobre su futuro en base a lo que
sucede a su alrededor y no a plantearse lo que verdaderamente quiere. Su
conformismo sume al personaje en una serie de fracasos y resignacion. El autor
intenta reflejar con este personaje el sentimiento general del pueblo ante la

situacion del pais, incluso revelando sus propios desasosiegos.

AMADOR: Personaje secundario. Ayudante y amigo de Pedro, aunque
también el causante principal de sus desgracias. Traidor, mentiroso e infiel, toma
decisiones a escondidas de Pedro lo que lleva a este a meterse en un gran
problema que hard que su vida cambie por completo. Traiciona a Pedro
acusandole de la muerte de una joven a causa del aborto que se le ha practicado y
en el que Pedro presto cierta ayuda, lo que le llevara a que el delincuente que la
dejo embarazada culpe a Pedro y se vengue de él. A pesar de estar casado,
frecuenta clubs de alterne y conoce a todo tipo de personas. Un personaje que

transmite fuerza y poder a través de sus relaciones publicas y sociales.

MATIAS: Personaje secundario y amigo de Pedro. Es un joven de la alta
sociedad y representa todo lo tipico de la misma. Es el tradicional bohemio de la
época al que le gusta la literatura, es un sofiador, romantico y tiene seguro su
estatus social. Es fiel a su amistad e intenta ayudar a Pedro en el momento del
trago mas amargo. Con este personaje el autor intenta reflejar la alta sociedad de
la época, que aparta la vista hacia un lado mientras ellos no se vean perjudicados

con la situacion del pais.

DORITA: Personaje secundario que cumple con los canones de belleza que
cualquier mujer desea, es envidiada, dulce y muy joven de una familia arruinada.
Esta enamorada de Pedro y espera fervientemente que éste la corresponda. Con la
ayuda de su abuela y su madre conseguird que Pedro (a pesar de no estar
enamorado) le confiese su amor y la haga su prometida. Este personaje
representa para el autor las consecuencias que habitualmente se dan cuando las

personas son conformistas.
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DUENA DE LA PENSION: Personaje circunstancial, viuda de un militar,
trata de sacar adelante a su familia aparentando lo que no es. Aprovecha el
nombre de su marido para fundar su negocio y simula su eterno amor por él, lo
cual es pura hipocresia ya que la maltrataba, era mujeriego y la hacia muy infeliz.
Es una mujer fuerte y muy manipuladora. Con este personaje se intenta reflejar a
las personas que a pesar de estar en contra de todo lo que pasa en el pais, se

ponen a favor del sistema e incluso se aprovechan de él.

DONA LUISA: Personaje secundario, mujer mayor, madame de una casa de
citas. Emprendedora, controla su negocio manteniendo su imagen y el respeto de
la gente. Ayuda al personaje principal intentado esconderle cuando comete su
error, a pesar de ser consciente de que ella puede ser inculpada. El autor intenta
expresar que, a pesar de estar en una sociedad corrupta en la que nada es lo que

parece, siempre hay personas en las que se puede confiar.

FLORA: Personaje circunstancial, victima de la novela. Es una joven de baja
alcurnia muy trabajadora. Las circunstancias que la rodean hacen que muera

victima de un aborto ilegal.

MUECAS: Personaje circunstancial. Hombre de campo que se traslada a la
ciudad y que debe vivir en un barrio de chabolas. Es de clase social muy baja,
casado con Ricarda y con dos hijas Florita y la pequefia. Su forma de ganarse la
vida es un tanto dudosa, a través de triquifiuelas y negocios clandestinos. Persona
egoista que se ahoga en el alcohol cuando la conciencia le abate por los malos
tratos que propicia a su mujer. Ayuda a Amador en la cria de ratones y muestra
un mayor saber estar cuando esta delante de personajes como Pedro. Este
personaje representa para el autor toda la corrupcion que hay en el pais en ese
momento, Muecas representa la degradacion moral fruto de la degradacion social

quiza genética.

CARTUCHO: Personaje secundario, que a medida que avanza la historia se
convierte en propiciador del destino del protagonista. Aunque es un personaje

que permanece en las sombras, en el silencio, es de vital importancia para el
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desenlace fatal de Pedro. Pertenece a la sociedad baja, ha estado en la céarcel y
estd enamorado de Flora. Es vengativo agresivo y mujeriego, se toma la justicia

por su cuenta al enterarse de que Flora ha muerto.

En la obra aparecen otros personajes que no aportan mucha informacion
considerable para el desenlace de la misma, sin embargo, si le sirven al autor
como un elemento mas para afianzar la ironia en el relato. Todos los personajes
de la obra, no son lo que aparentan ser, s6lo encarnan un papel que el autor les ha
otorgado para poner en evidencia cada mas minimo detalle de la sociedad y las

circunstancias en las que esta inmersa la Espafia de esa época.

Pedro

Personaje Principal

PERSONAIJES
CIRCUNSTANCIA

l

Personajes del
Presente

. Personajes del
Personajes del Pasado
Presente
) Florita
. Mujer del Muecas
Dorita
Hiie uefia del Muecas
Amador ija pequefia de
Muecas Dora

Matias N -
Don Similiano Duena de la

Doiia Luisa pension

Cartucho Madre de Matias

PERSONAJES
ALUDIDOS

Fulanas y Clientes de
las mujeres de mala
vida

Pintor

Personas de la
Conferencia

Esquema de los personajes principales. (Elaboracion propia)
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3.2.  Esquema actancial

En dicho trabajo tenemos como objetivo explicar la organizacion de pugnas de
Tiempo de silencio. Por lo tanto es de suma importancia dedicar un analisis
sobre los personajes, y el como se enlacen esos componentes en la tesitura de la
novela. Del mismo modo, averiguamos los papeles tematicos y actanciales de los
protagonistas, como el curso de transformacién de estados, enlazandolos con los

ndcleos narrativos.

Conforme con Greimas, la animacién o la accion se edifica en narraciones,
para comprender esta idea se ha creado el actante en su ser y su hacer, el cual
puede ser una persona 0 muchas. El protagonista se localiza en el eje de la

historia que da lugar a las situaciones de cambio. (Greimas, 1972, p. 48).

El “sujeto héroe” (Greimas, 1972, p. 52). es Pedro, quien se encuentra
inmerso en una investigacion contra el cancer utilizando una cepa especial de
ratones en el laboratorio, por lo tanto su “objeto” (Greimas, 1972, p. 52). de
busqueda es conseguir el reconocimiento pablico suficiente para progresar en su

carrera profesional y asi encontrar mujer para formar una familia y ser feliz.

Para que esto se pueda producir, aparece el actante ayudante, que en este caso
sera todo aquel que ayude a Pedro a la investigacion y a conseguir el triunfo en la
misma, y para ello es necesario que aparezcan tres elementos indispensables que

son “querer, poder y saber hacer”. (Greimas, 2002, p. 51-52).

Fig. n® 2: sujeto objeto

(O) reconocimiento,

triunfo, amor, felicidad.
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Sin embargo, nos encontramos con un Pedro de personalidad cambiante e
influenciable, que le lleva en algunos momentos a ser una persona luchadora que
busca el reconocimiento en su carrera y por lo tanto se afana en ello, o podemos
encontrar al Pedro conformista que se deja llevar en cualquier momento por las
decisiones que toman los demas sin poner objecién alguna y pensando que es lo
mejor para él y para llegar a conseguir su objetivo. Estas diatribas confunden al
lector de tal forma que se puede hacer dificil la comprension del caréacter del
personaje. Un ejemplo de sus cambiantes decisiones puede ser la siguiente:

Como la vieja Dora se habia empefiado en que tenia que llevarlas -aunque
no tenia ninguna gana- tuvo que resignarse y llevarlas a la verbena. Para
verbenas estaba él. Pero no hubo modo. Se habia empefiado que si, que si,

que ella nunca salia de casa y menos por las noches [...] (Martin-Santos,
2019, p. 268).

El destinatario, representa el poder hacer, asi Pedro en una mezcla de orgullo e
inconsciencia, caridad y falta de arrojo para vengarse provocada por una
borrachera, le hacen llevar a cabo una mala praxis médica de la que no tiene
permiso, pero que en la consciencia del personaje prima la voluntad de salvar una
vida, lo que le da fuerza y protagonismo absoluto para lo que él piensa que sera
un futuro reconociendo, sin embargo, le llevara a un fracaso y a sumergirse sin
darse cuenta en objeto de una venganza a través de la muerte de la que podria
haber sido su mujer, Dorita, quien le llevaria a conseguir su sofiada familia y con

ella la felicidad.

La misma decana acompafiada por la criada introdujo a presencia de
Pedro al mensajero que la noche enviaba para volverlo a englobar en su
seno pecaminoso, por no haber cumplido aln la total odisea que el
destino le habia preparado [...]. Porque era causa (y no ocasion remota
sino causa especifica) de este nuevo encuentro la mano que
carifiosamente el sabio, benéfico, protector Don Pedro habia extendido
hacia la miseria [...]. Y puesto que los gestos y preparativos que Don
Pedro iniciaba eran clara muestra de que, dispuesto a todo, iba a seguir
los pasos de Muecas hasta el mismo lecho de dolor presto a acabar con
cuanto mal hay en el mundo, [...] (Martin-Santos, 2019, pp. 119-120-
123).
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(D1) Pedro (consciencia por ~ (D2)Pedro (orgullo y
salvar vidas) “biisqueda de reconomiento) y
Dorita

(Ob) reconocimiento, triunfo,
amor y felicidad

Figura. n° 3: Sujeto objeto deseado. (elaboracion propia.)

De esta forma, Pedro se ve abandonado al fracaso y a la realidad de la pérdida
de sus suefios iniciales. En este mondlogo interior, Pedro no se rebela ni tampoco
hace un drama de todo lo que ha sucedido, pero si vive en su tiempo de silencio

siendo consecuente de su fracaso personal.

Para clasificar a los enemigos de Pedro, hay que internarse en el desarrollo del
relato y asi entender que Amador y Cartucho son sus enemigos. El primero por
su traicion a la hora de acusarle de la muerte de Florita, a pesar de que Pedro le
consideraba algo mas que su ayudante, un amigo “-Fue el medico -dijo
Amador”. (Martin-Santos, 2019, p. 144). El segundo porque es quien lleva a

cabo una venganza sin causa verdadera..

Sin embargo, como ayudantes, serian Matias y la Dofia Luisa, y no hace falta
ahondar tanto en el desarrollo de los personajes, porque se ven claras sus
intenciones con una simple lectura. Matias ademas de ser un amigo que le distrae

del trabajo le ayuda cuando Pedro es acusado y le llevan a la carcel, al igual que.

(D1) Pedro
(consciencia por

[— ‘ (D2) Dorita
salvar vidas

(S) Pedro }

l

(Ob) reconocimiento. triunfo.
amor y felicidad

‘ (Op) Amadory
= | Cartucho

(A) Matias y Domna Luisa l

Fig. n°4: esquema de los actantes (Elaboracién propia).
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A partir de aqui, la obra nos muestra como unos personajes influyen en los
otros, en especial en la toma de decisiones de Pedro. Las fuerzas que ejercen
unos sujetos sobre otros, por ejemplo, Matias o0 Amador sobre Pedro; y el ansia
de conseguir sus suefos, llevan a Pedro al fracaso absoluto y a su Tiempo de

silencio.

La obra de Luis Martin-Santos no esta dividida por capitulos ni nada que
indique la introduccion, el desarrollo o desenlace de la misma, sin embargo, esta
cargada de pequefios saltos con espacios, que nos llevan de un personaje a otro y
al mismo tiempo nos pueden hacer ver estas diferenciaciones. El primer
programa narrativo se podria encuadrar en la puesta en escena de los personajes
principales, explicando a lo que se dedican y lo que anhelan. El error de Pedro de
dejarse llevar por su orgullo y acceder a realizar una practica médica que él no
tiene permitida, sefiala el segundo programa narrativo, porque el desenlace de

esta decision llevara a la disyuncion de su objeto deseado.

Finalmente, Pedro, en su mondlogo interior conformista tras los sucesos
nefastos que han acaecido en su vida, llega a la tercera modalidad, el saber hacer,
pero no hay pistas de si en un futuro tendra otra oportunidad de conseguir su
objeto de deseo: “Es un tiempo de silencio. La mejor maquina eficaz es la que no
hace ruido.” (Martin-Santos, 2019, p. 283).

3.3. Funciones de Propp aplicadas a Tiempo de silencio

En esta ocasion proponemos estudiar las funciones establecidas por el tedrico
ruso Vladimir Propp en su libro Morfologia del cuento con el objetivo de
desenvolver la tesitura de la accion. Dicho analisis, ademas de analizar la accion
nos permitira entender correctamente tanto la historia y los personajes como los

conflictos y sus contextos.

Tenemos que aclarar que con ese trabajo no pretendemos eludir la funcion
poética dominante en la novela, la cual es sin lugar a dudadas la ironia, cuyas
implicaciones pragmaticas quedan mas alla de la teoria de funciones de Propp.

Por lo tanto, en este apartado analizaremos la accion solo hasta el plano
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semantico mas basico de la historia, arrinconando el permanente extrafiamiento.

Esparia.

Vladimir Propp nos define como funcién toda accién de un personaje
destacado por el papel que ocupa a lo largo de la intriga. Lo principal son los
elementos permanentes y estables del relato los cuales son las funciones o
papeles de los personajes, sean protagonistas, antagonistas 0 personajes
secundarios. (Propp, 2009, p. 33).

Nos parece importante tener presente que no todas las funciones son aplicables
en todas las obras, ya que Vladimir Propp fijo treinta y una funciones de accion
en su Morfologia del cuento después de haber estudiado los cuentos fantasticos
rusos. Una obra como Tiempo de silencio, novela moderna y experimental, muy
diferente en su concepcion e intencion del cuento folklorico, esté dotada de otra
morfologia y se sustenta en una trama desarrollada de manera diferente; con

todo, la aplicacion de las funciones de Propp puede ser reveladora.

A todo esto Vladimir Propp suma las acciones de los personajes, 0 sea quién
hace algo y como lo hace. La accion es representada por un sustantivo en

concreto que a apareciendo a medida que avanza la trama de la historia.

Pedro, el personaje principal de la novela, es el héroe; éste representa los dos
prototipos que Propp sugiere, por una parte es un “héroe victima que tiene como
finalidad la busqueda del éxito” (Propp, 2009, p. 49) que anhela una vida simple
y sencilla “Fuera de tantas preocupaciones, fuera del dinero que tenia que
ganar, fuera de la mujer con la que me tenia que casar [...]” (Martin-Santos,
2019, p. 213). Por otra parte, Pedro es el “héroe buscado” (Propp, 2009, p. 48)
que da sus primeros pasos por un camino sin pretender busqueda ninguna, pero le
esperan toda clase de aventuras En los momentos en que Pedro es orgulloso y
busca el reconocimiento de su labor, “-jAh! Usted... ;Es usted médico? -Tal vez
mejor dicho, investigador. Estoy haciendo unos estudios sobre el cancer de los

ratones que...” (Martin-Santos, 2019, p. 163).
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Este comportamiento paraddjico e inestable de Pedro, que no puede reducirse
a una sola de las funciones del héroe en Propp, es resultado de la intencionalidad
irdnica que Martin-Santos impone a su personaje. Hemos de recordar que la obra
es una critica irdnica a la sociedad espafiola del momento: Pedro como
investigador tiene unas aspiraciones, buenas aunque tampoco demasiado
ambiciosas, pero luego la sociedad y los personajes con los que no puede evitar

tratar cambian su rumbo.

Regresando a las funciones de Propp, casi al inicio de la novela se produce el
alejamiento, “la partida del héroe buscador” (Propp, 2009, p. 49). Esta se
realiza cuando Amador (que inicialmente parece cumplir la funcion de ayudante
del héroe) le cuenta a Pedro que si hay mas ratones porque él habia robado una
pareja para criar, “reproducciones que solo Amador conoce pueden haberse
producido y cruces extrafios con ratonas.” (Martin-Santos, 2019, p. 11). Como
vemos, las funciones se cumplen pero el asunto al que se aplican va distando
mucho de los que son habituales en el folktale, e imprimen un sesgo
profundamente extrafio al relato, que reclama de nosotros una actitud ironica para

comprenderlo.

En este momento se produce “la prohibicion” (Propp, 2009, p. 50) en la
conciencia de Pedro. Se debate entre reconocer que Amador ha tenido una buena
idea 0 bien dictaminar que se equivocado: dando mil y una explicaciones, sin
dejar que Amador se justifique, le intenta hacer ver que no puede haber
conseguido criar ratones de esa cepa, “«Muecas tiene», dice Amador. Error. No
todo raton es cancerigeno. No todo raton es de la cepa del Illinois nativo, [...]”
(Martin-Santos, 2019, p. 09). Sin embargo, en el momento en que Amador le
propone a Pedro la posibilidad de ir a visitar a Muecas para comprobar el estado
de la nueva cria de ratones, Pedro cede y “transgrede la prohibicion” (Propp,
2009, p. 78):

« ¢Y cdmo se llevo entonces mis ratones? » «No, si la pareja se la di yo.
Pues claro. ¢Y si no, como iba a saber que eran los fetén? » «Vaya. »
«Ademas, entonces habia muchos. Morian como ratas todos los dias. Es

cuando los perros del polivinazo estuvieron tan lucidos. » «Te daria
propina don Oscar. » «Pues claro. » «Oye», digo. «Diga», dice. «Iremos
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mafiana a su chabola» «Qué contento se pondra». (Martin-Santos, 2019,
p. 15).

Hay que mencionar que la prohibicion esencial, atavica, como en el folktale,
sino que es una prohibicién propia de la metodologia cientifica (en aras de la
limpieza del experimento no deberian utilizar ratones cuya procedencia no es la
descrita en las bases metodoldgica de la investigacion). La investigacién queda
equiparada a una materia de cuento. Y a la vez, al aceptar a unos ratones criados
en chabolas de las afueras madrilefias como objeto de estudio, el experimento
pasa a tener una dimension social. De hecho al final nos preguntamos si no
hemos asistido a la demostracion cientifica de que ratones como el Muecas,
como Pedro como Amador, terminan estando profundamente condicionados por

el medio en el que se desarrollan.

Para el caso de Pedro, entran dos posibles “antagonistas” (Propp, 2009, p.
99), que contactan con el héroe de forma directa o indirecta. Por una parte esta
Muecas, quien establece contacto con Pedro de forma directa por la visita de este
a su casa. Muecas se trasladd desde el pueblo a la ciudad (encarnando el masivo
éxodo del agro a la ciudad en los afios 50, mal asimilado por los ndcleos urbanos
y fuente de conflictividad social). Le mueve la basqueda de una vida mejor, pero
malvive en una chabola y se mantiene gracias a sus trucos ilegales, “-Cuando se
vinieron del pueblo yo ya se lo dije, que no encontraria nunca casa.” (Martin-
Santos, 2019, p. 37).

El otro antagonista es Cartucho, quien en el futuro hara que la vida de Pedro
de un giro tragico y fatal. Tanto Muecas como Cartucho no tienen auténticos
nombres, sino motes; en principio esto es degradante y les aleja de lo habitual en
los personajes novelescos. Sin embargo, es algo muy propio en el folktale, donde
los personajes suelen llevar nombres parlantes que hacen alusién a su naturaleza
0 su papel (Bella durmiente, Blancanieves, Pulgarcito, Juan sin miedo) Muecas
alude a su enfermedad nerviosa (derivada de la pobreza), Cartucho a una
violencia de bajo alcance (pero que sin embargo termina siendo fatal). Incluso

Pedro (=Piedra) (Roca, 2002, p. 178) tiene ese valor simbdlico, y también
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Amador, aunque irdnicamente porque es mas bien un traidor de aquel al que

supuestamente sirve.

En la visita de Pedro a la casa de Muecas, éste comienza a “recibir
informacién” (Propp, 2009, p. 79) “-Vamos, Amador. Echate a un lado. ¢No ves
que quitas la luz al sefior doctor?” (Martin-Santos, 2019, p. 58). Muecas tenia la
intencion clara de observar a su interlocutor con el fin de conocerle mejor y asi
saber como tratar con él. De esta manera y de forma indirecta Pedro ademas de

ser héroe se convertira en victima de los sucesos futuros.

Tras una noche llena de acontecimientos poco habituales para Pedro y sin
haber conciliado todavia el suefio, recibe una visita urgente e imprevista que le
llevaré al “engario” (Propp, 2009, p. 117) por parte de uno de los antagonistas, el
Muecas, “Don Pedro, por caridad, Don Pedro... [..]. Y el pavor que en el rostro
del hombre-Muecas estaba representado con rasgos evidentes no era otro que el

pavor del padre-Muecas... ” (Martin-Santos, 2019, p. 119).

Pedro acude a esta Illamada porque su conciencia le hace pensar que debe
hacerlo, tambien porque ha bebido y no tiene reflejos para poner una excusa o
negarse a hacerlo y al llegar al escenario se conmueve con la situacion, siendo
engafiado por Muecas para realizar un acto de “complicidad” (Propp, 2009, p.
126).

Y puesto que los gestos y preparativos que Don Pedro iniciaba eran clara
muestra de que, dispuesto a todo, iba a seguir los pasos de Muecas hasta

el mismo lecho del dolor presto a acabar con cuanto mal hay en el
mundo. (Martin-Santos, 2019, p. 123)

Al encontrarse atrapado en un callejon sin salida, Pedro decide intentar salvar
a la chica en su lecho de muerte, sin embargo, nada tiene que hacer ya que es un
dafo irreversible y €l queda como Unico sospechoso de cometer “la fechoria”
(Propp, 2009, p. 126) que el Muecas ha realizado previamente causandole un
perjuicio moral en cuanto a su mala practica.
-¢Quién hizo el aborto?- pregunt6 al Muecas. -Pero, sefior doctor, usted
lo ha visto. Usted mismo hizo lo que...[...] Don Pedro solt6 al fin la pieza

niquelada manchada de rojo y salio andando rapido, como perdido,
queriendo estar muy lejos de aquella noche y de las andanzas locas en
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que la noche le habia sumergido, queriendo dormir, quedarse solo,
meterse en una cama caliente donde no hubiera nadie. (Martin-Santos,
2019, pp. 134- 135).

Ayudar en el aborto de la hija del Mueca es, en efecto, complicidad, en tanto
qgue ni lo tiene permitido profesionalmente ni moralmente se lo hubiera
planteado, pero Pedro solo toma parte en ese acto porque ve a la chica en trance
de muerte y trata de salvarla la vida; por otra parte, parece claro que la joven
hubiese muerto en cualquier caso, con independencia de la intervencion de
Pedro. En ese sentido, la culpa o transgresion del héroe, que finalmente pagara
con creces, es una culpa involuntaria y cruel, a la manera de la tragedia clasica
(podriamos pensar en Edipo, que en la tragedia de Séfocles se propone encontrar
al culpable de la peste sin saber que es €l mismo, a causa de un crimen del que no

es consciente, y por el que pagaré un precio altisimo).

Pedro se queda sumido en la melancolia y en los efectos devastadores del
alcohol en la pension; alli Matias ira a buscarle y mediacion suya se descubre que

Pedro ha cometido alguna fechoria:

Pero cuando, una vez levantados los manteles y poco a poco suspendidas
las tertulias, se hizo evidente que el suefio del muchacho competia de
modo poco conveniente...[..] la llegada a la pension de otro mancebo, ya
conocido aungue no todavia estimado, de nombre Matias, elegantemente
fardado y que pretendia ser introducido a la camara de reposo de su
amigo...[..] En entrando, un aroma desagradable y 4cido mezclado con
vapores alcohélicos, les hizo adivinar lo que iban a ver. (Martin-Santos,
2019, pp. 137-138)

Por otro lado a través de “la mediacion” (Propp, 2009, p. 191) de forma
involuntaria y bajo presion, Amador vuelve a traicionar a Pedro confesando a
Cartucho que Pedro fue quien mato a Florita, “Se eché sobre Amador cuando
menos lo esperaba [...] la punta en el vientre un poco grueso de Amador |[...] -
Fue el médico- dijo Amador. -No me mientas. -El médico...” (Martin-Santos,
2019, pp. 143-144).

También Florita es un nombre parlante, la “flor” es, en lenguaje popular y
folklérico, metafora habitual por virginidad (Garma, 1977, p. 20), justo lo que

Florita ha perdido (y por lo que termina muriendo); ademas, en cierto modo
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también es una “flor” (de frescura, de lozania, de vida) entre la basura del

vertedero donde vive la familia.

Tras esta visita Pedro “acepta’ (Propp, 2009, p. 199) irse con Matias a su casa

e inicia su “partida” (Propp, 2009, p. 199) desconsolado:

Incluso para Matias -cuya la casa era- tenia que resultar el pasillo
demasiado ancho y el criado demasiado ubicuo. Pedro se movia
dificilmente envuelto por la magnificencia [...] No habia hablado apenas
Pedro en el trayecto hasta casa de Matias desde las l6bregas miserias de
su alcoba mancillada.” (Martin-Santos, 2019, pp. 145- 146).

Alli conoce a la madre de Matias, quien le envuelve en su belleza y su saber
estar. Le invita a una conferencia y de esa forma le pone a “prueba” (Propp,
2009, p. 199), ya que Pedro se debate en contar lo ocurrido o bien, seguir con su

vida de alta sociedad aparentando ser un profesional triunfador.

La casa de Matias y la madre desempefian un papel que aparece en muchos
cuentos e historias tradicionales: la de lugar extraordinario en el que el héroe
reposa atendido, se recupera, se le ofrecen las mejores atenciones, le rodean lujos
y belleza... pero debe abandonar ese oasis ilusorio y temporal porque es ajeno a
él y porque él debe arrostrar su destino de héroe: “-Usted es el investigador- dijo
la sefiora-. jQué interesante! Tiene usted que hablarme de sus experimentos [...]
-¢Iré usted mafiana a la conferencia? -Si; claro que si- dijo Pedro, sin saber a
qué conferencia se referia.” (Martin-Santos, 2019, pp. 147- 149).

Pedro acude a la conferencia y cuando finaliza “reacciona contra fechoria”
(Propp, 2009, p. 204) de forma insospechada porque comienza a tener envidia de
todo ese mundo, “Hubo de confesarse que la comezon que sentia no era otra

cosa sino la misma envidia” (Martin-Santos, 2019, p. 165).

En el momento en el que Pedro estd inmerso en sus pensamientos de envidia,
aparece Matias con un “regalo” (Propp, 2009, p. 151) en forma de noticia, ha
llegado a sus oidos el incidente de la noche pasada y por ello le pone en alerta,
“Matias surge ante él alarmante, [...]. Le dice algo referente a un asunto grave,
muy urgente [...]. Matias le ha cogido por el brazo y le conduce fuera del &mbito
de la fiesta...” (Martin-Santos, 2019, p. 168). Juntos los dos comienzan un
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“viaje” (Propp, 2009, p. 240) de desesperacion ocultandose de la realidad y
escondiéndose de las posibles consecuencias en “el palacio de las hijas de la
noche” (Martin-Santos, 2019, p. 175), el ambiente de Dofia Luisa,

Ante ella estaban Matias y Pedro, como dos pajes viajeros, de paso para
Tierra Santa que solicitan yacija en el alcazar y prometen distraer con sus
gracias a las damas de la corte [...] -Aqui puede estar unos dias -dijo
Dofa Luisa-. Hasta que se arregle todo”, (Martin-Santos, 2019, pp. 176-
181).

Después de unos dias en su exilio personal, Pedro es detenido por el policia
Similiano. Al haber entendido Pedro que desde ese momento esta inmerso en la
“lucha” (Propp, 2009, p. 199), no opone resistencia y se deja llevar a la carcel:
“La detencion fue cosa sencilla hasta para un policia tan poco entusiasta como
Don Similiano...[...] Cuando salieron cogidos por el brazo, los que entraban no
pudieron distinguir en el rostro de Don Pedro otro rubor que el habitual sonrojo
de la especie satisfecha.” (Martin-Santos, 2019, pp. 194-198). En este momento
Pedro queda “marcado” (Propp, 2009, p. 144) ante la sociedad que le rodea,
perdiendo asi el prestigio y buen nombre que habia conseguido hasta el
momento: “La vieja sabia que una pequeria indignidad vuelve al hombre mdas
humilde de lo que en rigor le ha podido debilitar.” (Martin-Santos, 2019, p.
214).

Matias busca un abogado para ayudar a Pedro porque confia en €l y cree
totalmente en su inocencia, sin embargo, “la victoria” (Propp, 2009, p. 145) se
consigue, paradojicamente, gracias a la mujer del Muecas y la confesion de que

fue su marido quien matd6 a su hija:

«Cuando él fue, ya estaba muerta.» «El no fue» y seguir gimiendo por la
pobre muchacha surgida de su vientre y a través de cuyo joven vientre
abierto ella habia visto, con sus propios ojos, irsele la vida preciosisima
gue, como Unico bien, le habia transmitido. (Martin-Santos, 2019, p.
241).

Tras su victoria, Pedro emprende su “regreso” (Propp, 2009, p. 151) a la
pension, y aunque alli estd la supuesta amante Dorita esperandole y aunque

recibe el benepléacito de la gente de la pensién nuevamente, en el ambito
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cientifico pierde su respeto profesional y es relegado y desplazado, expulsado

definitivamente, el profesor del instituto habla:

-Nuestra profesion es un sacerdocio -dijo pausadamente y sin rastro
alguno de ira- y exige que seamos dignos de ella [...]. En efecto, esta
usted libre de toda acusacion, pero no -fijese bien- no de toda sospecha
[...] Usted ha actuado mal [...].Me veo obligado, en vista de las
circunstancias, a no prorrogar su beca [..] Vayase a una provincia.
(Martin-Santos, 2019, pp. 250-251).

Las razones por las que es expulsado de la sociedad cientifica no son
cientificas (aunque si se alude a que no ha hecho grandes progresos), sino
morales: no esta bien que alguien con un escandalo sexual a sus espaldas esté en
la universidad. Para evitar que “manche la institucion”, que Se equipara a un
sacerdocio, el director le asegura que “amariara” una oposicion para que asi

pueda irse lejos

Aqui podemos ver la mas profunda critica social y la tremenda ironia: se tapa
una culpa mas aparente que real (al fin y al cabo, Pedro ha resultado inocente sin
cargos) mediante una culpa totalmente real (hacer trampa en una oposicién para

darle una plaza de médico en un pueblo y alejarle.

Estos hechos, hacen que Pedro comience su fingimiento de que él nunca quiso
seguir esta profesion y que lo que realmente queria era formar una familia y tener
un empleo estable, por lo que no le da mucha importancia y vuelve a los brazos
de Dorita, “Pedro agradecio que Amador le mirara con aquellos ojos
sinceramente entristecidos. -Si. Pero no me importa. Casi es mejor. Ahora podré

casarme y ganar dinero.” (Martin-Santos, 2019, p. 253).

En la pension hacen todos los preparativos del compromiso y piden a Pedro
que cumpla con los deberes que cualquier novio tiene como por ejemplo sacar a

bailar a la chica o llevarla a una feria:

La honrada familia organiz6 un sarao a la altura o un poco por encima de
sus posibilidades...[...] Como la vieja Dora se habia empefiado en que
tenia que llevarlas -aunque no tenia ninguna gana- tuvo que resignarse y
llevarlas a la verbena. (Martin-Santos, 2019, pp. 254-268).
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Pedro lo hace y Dorita le agradece con su “reconocimiento” (Propp, 2009, p.
184), “Dorita novia feliz iba de su novio bien cogida y a él le parecia agradable
llevarla asi [...] La boca de Dorita todavia sabia a nuez de coco” (Martin-

Santos, 2019, pp. 269-271).

Sin embargo, mientras todo parecia que llevaba el camino de la felicidad se
produce el “desenmascaramiento” (Propp, 2009, p. 71) de Cartucho que
permanecia en las sombras esperando su oportunidad para llevar a cabo su

venganza:

Entonces entr6 Cartucho por la puerta vestido de negro y mird todo alrededor sin
distinguir presa estimable hasta que se fijé precisamente en la que tenia que fijarse,
a la que ya debia conocer de vista, ya que si no, no se explican sus maniobras
cautelosas [...] Dorita dio un grito, pero nadie se entero [...] Quién es usted, dijo
luego Dorita y Cartucho le contest6 calla, calla de una vez, al mismo tiempo que le
clavaba en el costado su navaja abierta. (Martin-Santos, 2019, pp. 271-276).

Pedro vuelve a sumergirse en la desesperacion y comienzan sus monologos
interiores nuevamente, sin embargo, termina en una “transfiguracion” (Propp,
2009, p. 71) en la cual parece que nada de esto le ha afectado y lo engloba todo

en la ciencia igualando las situaciones de las dos chicas:

Llegué sin dinero, me voy sin [...] iEsa mujer! Parece como si hubiera
sido, por un momento, estoy obsesionado. Claro esta que ella esta igual
que la otra también. Por qué serd, cémo serd que yo ahora no sepa
distinguir entre la una y la otra muertas, puestas una encima de otra en el
mismo agujero. (Martin-Santos, 2019, p. 278).

Como medida de “socorro” (Propp, 2009, p. 140) por los acontecimientos que
le han sucedido y por motivos laborales, finalmente, Pedro se monta en un tren
sin rumbo que le llevara a la “recepcion” (Propp, 2009, p. 147) de la conclusion

personal de sus pensamientos:

Es un tiempo de silencio. La mejor maquina eficaz es la que no hace
ruido [...]. Pero no me siento suficientemente desesperado, siento un
placer muelle en este arcaico instrumento que galopa, galopa, galopa
como un animal con su tragqueteo ruidoso de efecto hipnético que hace
coincidir su ritmo con el del electroencefalograma...[..] Si llegara al
éxtasis, si cayera al suelo y pateara ante la misma cara del predicador
viajero podria convertirme, [...]” (Martin-Santos, 2019, p. 283).

Asi cumplidos las funciones de Propp en la obra de Martin-Santos hemos

vivido con detalles los movimientos y acciones del protagonista principal, Pedro.
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Hemos puesto en evidencia la funcion o mas bien el rol de cada personaje y su
contribucion en el desarrollo de la accidn en el Tiempo de silencio que a nuestro

parecer no es silencioso sino mas bien tiempo irénico de gritos y denuncias.

Como hemos podido ver, aunque a primera vista Tiempo de silencio diste
mucho de ser un relato popular o folklérico como aquellos que Propp analizé y a
partir de los que extrajo su célebre cuadro de funciones, vemos que en la novela
cumple con ellas de manera sorprendente. Ello es en gran medida porque el
registro novelesco de Tiempo de silencio es solo el molde genérico para expresar
una verdad compleja proxima a la del mito (de hecho, podriamos considerar que
la historia de Pedro, Dora, Florita y deméas cumple una explicacion mitica de la
miseria material y moral de la Espafia de los afios 50). Y en ese sentido ya no es
tan sorprendente, sino méas bien muy logico, que sobre la peripecia puramente
narrativa puedan articularse, como anclajes fuertemente semanticos, estas
funciones eternas, propias de la verdad esencial més alld de la anécdota

novelesca.

4. Cronotopo en Tiempo de silencio

4.1. Contexto historico social de Tiempo de silencio

Para un mejor conocimiento de la obra de Luis Martin-Santos nos parece muy
importante hacer referencia al contexto tanto social como politico, de los afios de
la postguerra espafiola. Nuestro objetivo en este apartado no es simplemente
contextualizar histéricamente la obra, sino sobre todo resaltar los aspectos
oscuros y sordidos de la posguerra espafiola, para asi poder comprender las

alusiones ironicas en Tiempo de silencio.

Para ello, sera preciso considerar la situacion geopolitica de Europa y el
mundo en ese momento, ya que, la posicidn de Espafia en el &mbito internacional

definia su situacion interior.

Las consecuencias directas de casi tres aflos de Guerra Civil, son conocidas:

cerca de cien mil soldados muertos, mas de dos mil civiles asesinados lejos del
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frente, miles de espafioles aniquilados a causa de los bombardeos, a parte de los

fusilamientos diarios. (Jackson, 2008, p. 34)

Terminada la contienda, la dictadura de Franco impondra un orden cotidiano
basado en la represion y en una economia de subsistencia. Alrededor de medio
millén partieron al exilio dejando atrds a su tierra madre para no volver jamas.
Francisco Franco impondra un régimen autoritario personalista de derechas, con
una fuerte impronta fascista en sus primeros afios que ird diluyéndose en un
proceso politico verdaderamente complejo’, (Bermejillo, 1981, p. 83). en el que
la Iglesia Catdlica, favorecida por el régimen, desempefié un importante papel
como mitigadora del componente nacional-sindicalista y socialista que el
movimiento de la Falange tenia en su origen. (Bennassar, 1996, p. 8) A lo largo
de cuarenta afios, el régimen franquista estableceria legalmente el crimen de

estado como método purificador de los vencidos. (Olivero, 1997, pp. 186-187).

Hasta el inicio del desarrollismo en los afios 50, Espafia vive los duros afios de
la autarquia, marcados por un consumo muy bajo y de subsistencia. Los mayores
estragos se observan en las ciudades, pero también gran parte del campo queda
arruinada; la poblacion tiene necesidades y carece de posibilidades de todo tipo,

en especial las clases media y baja. (Payne; Delia, 1996, p. 183).

El narrador de la novela Tiempo de silencio nos hace esta descripcion de un
Madrid algo posterior, pero en el que aun se ven signos de la pasada miseria (los

colores desvaidos de la ropa usada sin cesar y no renovada). El discurso de

" Es digno de mencion el hecho de que a partir de 1945 el saludo a la romana, propio del fascismo italiano
y el nazismo aleman, dejase de ser oficial en Espafia. Con esta medida, los sectores menos puristas del
régimen trataban de distanciarse en los gestos externos de los modelos nazi y fascista; por otra parte, si
Franco ayudé al frente aleman en Rusia con el envio de la célebre Division azul, formada por voluntarios
(Bermejillo, 1981, 38-46), se resisti6 siempre a entrar abiertamente en la guerra. Como ya hemos
sefialado, el rumbo de la Segunda Guerra Mundial llevé a Franco a modificar su politica exterior,
comenzando con la destitucion de Ramdn Serrano Sufier, claramente afin al nazismo, en 1942.
Evidentemente, muchas de estas medidas no gustaron a los “camisas viejas”, falangistas y jonsistas de
primera hora, méas politizados y con mayor base ideolégica de la que Franco queria entre los suyos (una
anécdota atribuye al Caudillo la frase “haga como yo: no se meta en politica”). La literatura da testimonio
de las tensiones entre autores falangistas y la Iglesia como instrumentos de control del nuevo orden
franquista: mediante la censura eclesidstica se retird de la venta Javier Marifio (1942) del falangista
Gonzalo Torrente Ballester, y el Premio Nacional de Narrativa “José Antonio Primo de Rivera” de 1943,
La fiel infanteria, del también falangista Rafael Garcia Serrano, fue retirado después de ser publicado a
causa de la censura eclesiastica.
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Martin-Santos parodia, ademas, el lenguaje cientifico y objetivo, valiéndose de
frases extensas y de tono argumentativo para exponer hechos muy sencillos (los
trajes desgastados, la intensa luz de Madrid). De este modo, las descripciones del
ambiente, en lugar de tener un tono literario, parecen corresponder a la
enunciacion de las condiciones de un experimento que, en lugar de ratones como
los empleados por Pedro, tiene a los madrilefios y, por antonomasia, a los
esparioles.

Los trajes de los viandantes de colores indefinibles entre el violeta palido,

el marrén amarillento y el gris verdoso, aparecen en esta ciudad de tal

modo desvaidos y lacios que no puede atribuirse su deslucido aspecto

Unicamente a la pobreza de los moradores -con su consecutiva, escasa y

lenta renovacion de guardarropa- sino también a los efectos purificadores

de indole quimica de un aire especialmente rico en ozono y a los de

indole fisica de una luminosidad poco frecuente, persistente durante un

nimero de horas apenas soportable para individuos de raza no negra.
(Martin-Santos, 2019, p. 34).

Las tiendas y mercados que estaban desabastecidas y ponian precios muy
altos. (Andujar, 2007, 160). Para mitigar la situacion de carestia, el gobierno
franquista implanto el sistema de racionamiento de los alimentos y productos de
primera necesidad mediante las llamadas “cartillas de racionamiento”. Se
crearon dos rotulos, uno para la carne y el otro para el resto de alimentos de
primera necesidad, las raciones semanales escaseaban y los productos no eran de
buena calidad (Fernandez, 1983, p. 399). Naturalmente, la situacion favorecié la
aparicion de un mercado negro de leche, carne, azlcar, medicamentos. Muchos
de los productos necesarios se vendian en el mercado negro pero con precios
mucho mas elevados que en los establecimientos oficiales. Era el llamado
estraperlo (Fusi, 2002, pp. 142-144). Un ejemplo del mercado negro en la novela:

Cartucho seguia a Amador con su carga ilegal de objetos propiedad del
Estado que, con los generosos créditos dispensados a un Instituto, parece
suponer que nativos de su territorio, instruidos a sus propias expensas
aunqgue en edificios que EI ha dispuesto, pueden contribuir al crecimiento
de esa montafia de saberes discretamente ordenados de 12 que aqui casi
nada se sabe. Y segln se alejaba del lugar de los hechos, se aproximaba
lentamente -incapaz de poder gastar en taxi cantidad alguna aun en el
caso de que hubiera habido un taxi en el desierto de la primera aurora- al
subbarrio de las subchabolas donde Cartucho reinaba como sefior

indiscutido después de algunas de sus mas pronunciadas hazafas que
habian llevado algun cuerpo a la tierra y a él, sélo muy provisionalmente,
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a una sombra alimenticia y descansadora. [...] (Martin-Santos, 2019, p.
125).

Los sueldos de la clase media y trabajadora apenas bastaban para alimentar a
la familia, y por ello, muchos espafioles se veian obligados a trabajar mas horas e
incluso buscar otros trabajos adicionales en cualquier tipo de actividad, que les
aportase cualquier complemento a su sueldo principal. (Andujar, 2007, p. 160).
Esta situacion de obreros, oficinistas, albaiiiles... no es muy diferente de la que
en la novela afecta a Pedro, a quien su trabajo como investigador apenas llega
para vivir en una pension de mala muerte (aunque la esperpéntica miseria hace
que ¢l mismo parezca un “buen partido” a su patrona). En cuanto a Amador, hace
precisamente de estraperlista de ratones, suministrando ejemplares obtenidos
“fuera de la ley”, al margen de las condiciones cientificas que exige el
experimento y que serian demasiado caras (los ratones importados de Illinois son
un articulo de lujo, y los investigadores de la autarquica Espafia han de
conformarse con ratones criados entre los pechos de la hija del Muecas, en las

chabolas de los arrabales de Madrid):

Amador dice que si, que la cepa robada es la buena, la illinoica y que
Muecas se llevo ejemplares de ambos sexos con el exclusivo objeto de
conseguir mantener su pureza génica y asi volver a vender estos
ejemplares al laboratorio cuando se hubieran extinguido aquellos de los
que —sin célculo estadistico- habia observado que la tasa de mortalidad
era mas alta que la tasa de nacimientos. « ¢Pero no comprendes que es un
ladron, que no vamos a poder comprar a un ladrén lo que a nosotros
mismos ha robado y que no es posible que la institucion robada acceda a
adquirir de nuevo a precio oneroso lo robado o lo que desciende de lo
robado[...] (Martin-Santos, 2019, p. 13).

En aquel tiempo, la vida consistia en trabajar para comer mal, y con ello las
autoridades consiguieron apartar cualquier otra clase de preocupacion, por
ejemplo, la falta de abastecimiento. EI hambre, fue otro sistema de represion y
control de la poblacion. (Andujar, 2007, p. 160). Las mujeres fueron las mas
afectadas por la situacion, y un gran namero de ellas trataron de buscarse la vida
a través de la deshonra, retratada en la novela en la casa de dofia Luisa
(paraddjicamente, uno de los personajes mas investidos de autoridad del libro).
Sin embargo, lo mas notable es la amplia gama de grises, entre el ejercicio de la

deshonra y la explotacion de la belleza en otras profesiones de dudosa
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respetabilidad en su tiempo, que no eran abiertamente deshonradas pero podian

estar proximas. Es el caso de las hambrientas coristas retratadas en la novela:

[...] las deficiencias de su coreografia o de sus canticos fueran
perdonadas y aun inadvertidas por cuantos al brillante espectaculo
concurren y por ellas mismas (no menos necesitadas -a falta de un salario
minimo decente- de una euforia incesante que a la mala alimentacion
sustituyera), ebrias de su foliculina y del resplandor de sus muslos
blancos que las llamas de un instinto perfectamente encaminado contra si
concitan, [...] (Martin-Santos, 2019, p. 213).

Una vez terminada la Segunda Guerra Mundial, el mundo queda dividido en
dos bloques: por una parte estaba el grupo comunista con I6sif Stalin en URSS y
Mao Zedong en China. Esta situacién terminara propiciando el acercamiento de
la Espafia franquista a las potencias aliadas que apenas unos afios atras eran
enemigas. Gran Bretafia y especialmente Estados Unidos veran al pais como un
aliada estratégico, y Franco sabrd sacar partido de su pasado anticomunista.
(Moran Rodriguez, 2020, p. 70).

Esta circunstancia, hizo que las esperanzas de una restauracion democratica en
Espafia desapareciera, afectando en especial a los monarquicos y demaocratas
espafioles y manteniéndose una represion y escasez. En su lugar, el régimen
franquista reforzara su poder a cambio de un aperturismo controlado al turismo y
el consumo a partir de mediados de la década de los 50. (Moran Rodriguez,
2020).

Cuando finalizé la primera década del régimen, la economia presentaba unos
dafos irreversibles, con salarios entorno al treinta por ciento mas bajos que los
que habia antes de la Guerra. Este bajo nivel de vida, no ayudaba a que la
poblacion pudiera ahorrar ni tampoco invertir, y la propaganda franquista,
fundamentaba este bajo nivel en las destrucciones que se habian producido por el
conflicto, el aislamiento econdmico y la insistente sequia por la que pasaba el
pais (Alvarez Rey, 2006, pp. 131-133) el narrador nos describia la vida de los

habitantes de las chabolas a finales de los afios 40:

So6lo podian vivir de lo que la ciudad arroja: basuras, detritus, limosnas,
conferencias de san Vicente de Paul, cascotes de derribo, latas de
conserva vacias, salarios minimos de peonaje no calificado, ahorros de
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criadas-hijas fidelisimas. Hacia aquella otra realidad debian encaminarse
no obstante todos los dias (como sus homologos aborigenes hacia los
campos de caza) y colocandose en los lugares estratégicos cobrar
minimos botines en las escaleras del Metro, en las mercancias desechadas
del mercado, en la sopa boba del Auxilio, en la especulacion en piedras
de mechero. (Martin-Santos, 2019, p. 45).

Obsérvese que el pasaje citado enumera las “sobras” arrojadas por la ciudad
de manera cadtica, situando junto a bienes materiales bien reconocibles como
parte de un paisaje chabolista (cascotes, latas de conserva, basuras) otros de
caracter no material (conferencias de san Vicente de Paul, salarios minimos,
ahorros de criadas) que describen mas bien un ambiente moral de hipocresia,
caridad religiosa e injusticia social. Para retratar las degradantes costumbres de
estos espafioles empobrecidos de los afios 40, el narrador adopta el tono
cientifico que podria tener la descripcion antropoldgica de un grupo de
“salvajes” 0 la de una especie animal cuyos comportamientos fuesen descritos

asépticamente y sin contagio emocional en el estilo.

El dirigismo y el centralismo del régimen promovian las iniciativas privadas,
pero apenas existia competitividad entre las industrias, habia un elevado gasto
publico, y tampoco se satisfacian las necesidades sociales; a pesar de que se
intentaba modernizar la vida cotidiana de la sociedad, existian grandes bolsas de
miseria (De Ussel, 2006, pp. 35-175), en contraste con la vida acomodada e
incluso lujosa de una aristocracia que ya tiene acceso a bienes de consumo de
calidad —naturalmente, importados—, que habia apoyado el régimen y lo

respaldaba socialmente:

Los coches americanos con sus cromados y sus colores tiernos frenaban
cuando las luces rojas se encendian, quedandose in situ con movimiento
de goéndola o de cuna Napoleén 1 durante unos segundos todavia,
mientras el conductor y la sefiorita sentada a su lado miraban fijamente,
sin apariencia de sorpresa, a la negra multitud que se arrojaba -todos a
una- al paso de peatones, como en un acuario en que fueran los peces los
gue miraran infinitos visitantes. (Martin-Santos, 2019, p. 149).

Las enfermedades infecciosas, se propagaban por la falta de higiene, la
deficiente alimentacion y la pobreza generalizada. Fundamentalmente, la

tuberculosis, que llegd a ser practicamente endémica y sobre la que los medios de
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comunicacién y la literatura Ilamaron continuamente la atencion. (Cura; Huertas,

pp. 18-19).
De que no sea s6lo mortal para el ratén y para la rata, sino que
casualmente inoculado durante la cria poco cuidadosa a las dos «a Toledo
ortae» muchachas no rubias, que entre cuidados médicos poco habiles y
falta de una operacion, precoz por error de diagndstico perezcan, dando
origen a una autopsia que el padre alarmado y haciendo muecas de terror
ante su posible también contagio, autorice y se descubran en sus axilas e
inglés tumefactas, a pesar de su virginidad pregnantes, crecidas gruesas
tumoridades, secretoras de toxinas que paralicen los débiles cerebros y
dentro de las que -joh milagro!- a despecho de la naturaleza

aparentemente hereditaria de la cepa illinoica, un virus, un virus]...]
(Martin-Santos, 2019, p. 24).

La necesidad y la pobreza, multiplicaban las enfermedades y por lo tanto
también la mortandad, volviendo a aparecer algunas enfermedades que ya se
pensaba que se habian conseguido erradicar, por ejemplo, la disenteria, el

paludismo, el tifos o la tuberculosis.

El régimen franquista, habia resucitado la autosuficiencia, un sistema de
politica econdmica que pretendia que Espafia fuera un pais autarquico, intentado
que todos los productos necesarios se produjeran en el pais y poniendo todo tipo

de problemas a las importaciones. (Clavera; Hombravella, 1973, pp. 45-104).

Aln asi, el pais estaba lejos de ser autarquico, porque ya era muy dificil la
tarea de cubrir las necesidades de la sociedad espafiola y se hacia necesaria la
llegada de suministros provenientes principalmente de Estados Unidos e

Inglaterra. (Clavera; Hombravella, 1973, pp. 33).

Rastro los latones, con fragmentos de la barrera de una plaza de toros
pintados todavia de color de herrumbre o sangre, con latas amarillas
escritas en negro del queso de la ayuda americana, con piel humana y
con sudor y lagrimas humanas congeladas. (Martin-Santos, 2019, p. 33;
la cursiva es nuestra).

Ademas, el sistema energético insuficiente y la escasez de recursos naturales
dificultaban la vida cotidiana y el progreso. A finales de los afios cuarenta, los
cortes de luz y de agua eran algo normal en cualquier hogar espafiol, por lo que
no se podia malgastar electricidad en algo que no fuese de primera necesidad, y

por este motivo se limitaban los anuncios luminosos (Seror, 2004, p. 20). La
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palabra restriccion era algo muy habitual en el vocabulario espafiol al igual que el

racionamiento:

En cuyo momento (llegada la hora de las restricciones eléctricas) se hizo
la mas profunda de las tinieblas en el pequefio antro recolector.

-Ya esta. La restriccion -dijo dofia Luisa-. Voy por luz. -Y se oy el ruido
almohadillado de sus pies calzados con babuchas y el repicar de sus
nudillos en las paredes buscando orientacion.

Cuando la luz se hubo extinguido, aquel modesto espacio, oloroso a
vOmito y a naranja, recupero sus ideales condiciones oniricas favorecidas
por la desaparicion de la ogresa. (Martin-Santos, 2019, p. 71).

El pasaje citado muestra la incidencia del apagdn vivida como algo cotidiano
(de ahi que nadie se alarme, y dofia Luisa confirme “Ya estd. La restriccion”).
Esa impuesta oscuridad, paraddjicamente, propicia la huida de la realidad para
los protagonistas. Asi, el espacio sérdido de las mujeres de mala vida, que huele
por igual a vomitos y alimentos probablemente obtenidos mediante el estraperlo
(naranjas), pasa a recuperar “sus ideales condiciones oniricas” cuando la luz

deja de iluminar el entorno y la duefia desaparece en busca de velas.

El régimen franquista supo aplacar la insatisfaccion y desactivar el malestar
social a través del control de los medios —como la radio y el NO-DO— y muy
especialmente a traves de la exaltacion de los deportes. Los éxitos cosechados
por la seleccion espafiola de futbol en el mundial Rio de Janeiro (1950) —
particularmente el célebre gol de Zarra a la seleccion inglesa—2, compensaban de
alguna manera las penurias cotidianas de los espanoles, generaban euforia y
apuntalaban el régimen. Sin embargo, en otros eventos, los resultados eran mas
bien escasos, por ejemplo, en los Juegos Olimpicos de Londres del 48, la
representacion espariola fue irrelevante. (Arias, 2014, p. 83) Este ultimo evento,
si lo podemos comparar con la situacion econdmica de la que Luis Martin-Santos
nos hace esta reflexion satirica:

No estoy bastante desesperado. La corona de laurel y mirto, simbolo de

la gloria en los juegos olimpicos, subido sobre el podio y alzando el
brazo en el saludo romano que luego fue resucitado. Recibir los

8 Franco incluso le envid un telegrama para felicitarlo. Después perdieron con Brasil y Suecia, pero
quedaron cuartos.
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parabienes del rey de Suecia, tan blanco, tan palido, tan largo, que nunca
ha tomado un verdadero sol y que ademas se le da una higa de la ciencia,
que para eso la tienen y a él le toca ser rey. (Martin-Santos, 2019, p. 186;
la cursia es nuestra)

La cita se refiere al Premio Nobel que, en sus fantasias, Pedro llega a ganar
como cientifico. Esta fantaseando con recibir el Premio Nobel (lo entrega el rey
de Suecia) y ser por tanto un vencedor, como los campeones olimpicos. En
cuanto a alzando el brazo en el saludo romano que luego fue resucitado, es una
alusion a la recuperacién de ese saludo entre los alemanes nazis, italianos
fascistas y espafioles falangistas. Recordar que en Espafia este saludo dejé de ser
oficial en 1945 (el régimen franquista pretendia asi “romper amarras” con las

potencias totalitarias) (Moran Rodriguez, 2020, p. 70).

Las penurias del pueblo espafiol y la dificil vida de la gente de la época queda
bien reflejada por la historia de Pedro, Amador, el Muecas, Dorita y Florita. A
pesar de la censura, Martin-Santos pudo hacer un panorama realista —realismo
sanmartiniano- sobre la Espafia de la posguerra, precisamente a través de un
registro literario que por sus caracteristicas formales (parodia del discurso
cientifico, exageracion del naturalismo, descripciones esperpénticas) parecia lo

opuesto al realismo.
4.2. Tratamiento narrativo del tiempo en la novela

El uso del tiempo y su vinculacion con la historia es un aspecto muy
Importante a tener en cuenta a la hora de plantear un texto narrativo. Para ello,
existen una serie de herramientas que ayudan al escritor para representar por

escrito la idea del tiempo que previamente ha planteado.

La representacion légica y casual de una serie de acontecimientos en la trama
corresponde al tratamiento del tiempo. Bajtin utiliza el concepto de fabula para
definir esta continuidad cronoldgica y ordenada de los acontecimientos que se
suceden en el texto. Con ello, identifica el tiempo real donde se sitdan los

acontecimientos narrados. Por otra parte, habla también del tiempo del escritor,
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es decir, al entorno social y cultural en el que la trama se produce. (Bajtin, 1989,
p. 45).

Para entender lo que es tiempo en la narracion, Ricoeur nos explica que en ella
podemos encontrar recuerdos, predicciones y dilaciones que se muestran en el
presente. En el momento que esto se produce deja en manifiesto unos hechos que
han ocurrido en el recuerdo y de esta forma se habia anticipado algo que todavia
no habia sucedido. (Ricoeur, 2004, p. 46).

Todo esto no es méas que el simbolismo de los hechos que han acaecido en el
pasado y una posible consecuencia de lo que ocurrira en el futuro, por ello, se
adelantan los hechos. Esta manera de representacion temporal propone al
presente como una ampliacion de los recuerdos; el ahora de los acontecimientos

anteriores es la memoria. (Ricoeur, 2004, p. 49).

Por otra parte, si queremos calcular el tiempo, Ricoeur nos dice que hay que
tener en cuenta no son tanto los acontecimientos futuros o los histéricos, sino que
la ilusion y la memoria juegan un papel importante para la representacion rapida
o0 lenta del tiempo que se encuentra en las elipsis a través de alusiones
simbolicas. (Ricoeur, 2004, pp. 182-183).

Debemos concretar a este aspecto temporal, que la técnica dialéctica utilizada
por Martin-Santos en su novela va combinando el tiempo real histérico con el
tiempo de la historia de Pedro, ya que, se pueden observar muchas alusiones al
pasado realista que Espafa ha tenido por parte de los protagonistas ficticios. Esto

hace que la obra, sea verosimil por excelencia.

Es obvio que el tiempo es una condicion muy importante en Tiempo de
silencio de Martin-Santos. Sin ir méas lejos, podemos observar que sus dos obras
tienen por titulo las palabras tiempo o temporalidad. En su tesis doctoral, Martin
-Santos, sefiala que el momento presente posee caracteristicas y elementos del
pasado y del futuro, y que por lo tanto los cambios son algo mas que una
consecuencia de lo anterior; El tiempo no se representa en una linea recta, ni

tampoco se le puede considerar ciclico, ya que es vuelve y regresa al mismo
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tiempo; el tiempo es una corriente dialéctica que se mueve por varios sentidos a
la vez. (Labanyi, 1985, p. 159).

En cuanto a la accién en la obra de Luis Martin-Santos existe una
combinacién de muchos tiempos narrativos, uno de ellos es el relato, luego
tiempo de la historia o sea el periodo de beca que Pedro vivié en Madrid, otro el
confesional que aparece en los mondlogos de los personajes el dltimo es el
tiempo atemporal para hacer pasar la accién o tiempo no determinado, mas

adelante veremos estos juegos artisticos con mas detalles.

Ahora bien, podemos considerar que la trama de Tiempo de Silencio se sitda
en el otofio de 1949, ya que se puede deducir por dos motivos, uno es la
referencia a “los arios del hambre” (Martin-Santos, 2019, p. 159), y mas en
concreto, por una conferencia que Ortega y Gasset realizo en aquellas fechas y

que en la obra se describe con precision (Labanyi, 1985, pp. 14-15).

Esta intervencion se sitda en el entorno de la familia de Matias, aunque nunca
se menciona el nombre del filésofo, sino que Unicamente se le llama, por
antonomasia, precisamente “el filésofo”. Podriamos pensar que se trata de una
muestra mas de ironia de Martin-Santos, al situar en una reunion organizada por
aristocratas ociosas la conferencia de Ortega, a quien popularmente se le llamo
“filosofo de marquesas”, en alusion malintencionada a su aficion a los circulos

de alta sociedad y a cierta frivolidad de sus escritos y postulados.

Pero en realidad, la ironia va mas alla, pues la conferencia a la que alude este
pasaje de Tiempo de silencio es precisamente la que origino esa expresion. Esta
bien documentado (Arguelles-Meres, 2014, p. 46) el regreso de Ortega y Gasset a
Madrid en 1948 para pronunciar la conferencia inaugural del Instituto de
Humanidades fundado por su discipulo Julian Marias. Ortega era entonces blanco
tanto de los ataques de la izquierda marxista como de los del franquismo (a

excepcion de algunos pocos intelectuales falangistas). El diario Informaciones®

° El diario vespertino Informaciones se fundo en 1922. En los afios 30 estuvo financiado por el Tercer
Reich, y mantuvo una linea abiertamente favorable al nazismo. Durante la guerra civil la UGT se incaut6
de sus oficinas y el diario se convirti6 en 6rgano informador del PSOE, pero al concluir la contienda el
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dictamind tras la conferencia que el publico lo formaban “marquesas, toreros y
otros intelectuales” (Arguelles-Meres, 2014, p. 237). abundando: “el mayor
milagro de don José ha sido poner de moda la filosofia y hacer que las
marquesas hablen de la nueva interpretacion de la historia a la hora del té, y

que los toreros lean a Dilthey” (Arguelles-Meres, 2014, p. 237).

Al situar la accion en el afio 1949, Martin-Santos muestra su deseo de regresar
a lo que pasd, por un lado, una de las etapas mas sombrias de la posguerra y por
otro, la etapa donde desarrollo su aprendizaje, tanto personal y cultural como
profesional, ya que en ese afio, finaliz6 su especializacion en psiquiatria en la
Universidad de Madrid. (Labanyi, 1985, p. 15).

La novela esta escrita cronologicamente, es decir, sigue una secuencia lineal
en la que suceden los hechos. En los dos primeros dias, Pedro, estad en el
laboratorio del instituto y mas tarde se traslada a las chabolas en busca de méas

ratones.

En la narracion de esos dos dias, sin embargo, se producen analepsis como la
que retrotrae la narracion a los tiempos de solteria y matrimonio de la madre de
Dorita (mediante una narracion focalizada), u otros pensamientos retrospectivos
en que el narrador adopta el punto de vista del Muecas, o de Cartucho. Incluso,
podemos observar una prolepsis cuando Pedro, tras su tropiezo con la justicia,

anticipa su futuro como médico de provincias, alejado de toda investigacion.

Entre las chabolas y “la noche del sabado” (Martin-Santos, 2019, p. 17), se
produce un salto temporal con el objetivo de que la accion vaya mas rapida, y
para ello hay varios dias que no se narran. Por el contrario, en el tiempo nocturno
la accion se ralentiza, porque la noche se representa como algo tragico en la vida
de Pedro, su descenso a los infiernos huyendo de lo sucedido en las chabolas, con
la vivencia del transcurso temporal alterada ademas por el consumo de alcohol.

Por otra parte, también la noche es sinénimo del silencio y de la reflexiones.

Periddico volvié a su linea afin a la Alemania nazi, bajo la direccién de Victor Gomez de la Serna, para ir
transformando sus posiciones a la vez que el franquismo efectuaba el viraje aliadéfilo de su politica
exterior al término de la Segunda Guerra Mundial. (Moréan Rodriguez, en prensa).
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Asi que en una noche, Pedro pasa por varias situaciones, primero se
emborracha en el café junto con su amigo Matias, después encuentran al pintor
aleman y continGian su juerga nocturna hasta llegar a la casa de Dofia Luisa, y
finalmente, vuelve a la pensidn. Después de declarar sus sentimientos a Dorita, le
van a buscar para que realice una intervencion a Florita la hija del Muecas, un

aborto, y tras las tragicas consecuencias vuelve a la pension:

Aquella noche debia ser especialmente llena de acontecimientos. Era un
sabado elastico que se prolongaba en la madrugada del domingo
contagiandolo de sustancia sabatica. No habia conciliado aun el suefio
Pedro, seguia atn mirando su rostro en el espejo rajado, refrescado por el
agua castellana, o bien estaba quiza todavia tumbado vestido sobre la
cama entreabierta por la criada, o bien ya desnudo intentaba lucharcontra
las bascas del reseco, o pensaba en Dorita [...]JEI mensajero que esta
mision habia de llenar y que habia sabido imprimir a su mision el sello de
la urgencia necesario para vencer las diversas barreras -la distancia, la
hora inacostumbrada, las puertas cerradas, la prudencia y femenil recato-
e irrumpir violentamente en la intimidad en que su fatiga se refugiaba no
era otro que el Muecas|...] (Martin-Santos, 2019, p. 79).

Al dia siguiente, como es obvio un domingo, Matias va a buscar a Pedro a la
pension y le invita a ir a su casa. En este mismo instante, el autor nos lleva a ver
como Cartucho esta amenazando a Amador para que denuncie a Pedro. El lunes
es el dia en el que Pedro asiste a la conferencia de Ortega y Gasset en el cine
Barcelo, y al dia siguiente Pedro vuelve la casa de las mujeres de noche para
esconderse. Unos dias después es detenido por el policia Don Similiano: toda
esta secuencia abarca, pues, mas de tres dias seguidos, desde el sabado hasta el

martes.

No volviera demasiado tarde aunque al dia siguiente fuera domingo. [...]
Incluso para Matias -cuya la casa era- tenia que resultar el pasillo
demasiado’ ancho y el criado demasiado ubicuo. [...] Pedro se movia-
,Ird usted mafiana a la conferencia? [...] «Al que se esconde mas debian
castigarle mas. (Martin-Santos, 2019, pp. 47- 96- 99- 125).

A partir de aqui, no se puede saber con precision el tiempo que transcurre
entre las distintas secuencias; de algin modo la precisién temporal deja de ser
importante, eclipsada por los sucesos. A Pedro lo detiene la policia para llevarlo
a la carcel “Después de un nimero de horas o de dias o de noches dificilmente
calculable” (Martin-Santos, 2019, p. 154), es decir, pasa un tiempo

indeterminado hasta que es interrogado por el policia y mas tarde liberado,
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gracias a la confesion de la madre de Florita o bien, por los enchufes de Matias.
La indeterminacion en la narracién transmite precisamente la vivencia de ese
tiempo que experimenta el protagonista (y probablemente cualquier detenido por
la policia en un estado dictatorial, como Luis Martin-Santos sabia por propia
experiencia. El policia habla:

-Bueno, ya estd todo arreglado -le dijo el sonriente policia de ojos
verdedorados.

-;,Coémo?

-Si. Todo aclarado. Gracias a la vieja. Puede darle las gracias.
-¢ Todo?

-Si. Ahora le devolveremos sus cosas y queda usted en libertad.
Y ante la mirada aténita e incrédula:

-Si. En libertad, en libertad... Mire lo que hago con su confesion —y
desgarr6 ante sus 0jos en dos mitades largas el papel que habia firmado
unas horas antes-. jSe acabd!

Luego se echd areir..[...]

-Bueno, bueno. Ya esta todo arreglado -explicé Matias-. Todo arreglado.
-Parecia haber hablado él también con el policia-. (Martin-Santos, 2019,
pp. 169-162).

La escena resulta ironica, si nos detenemos en su lectura. El devenir de los
acontecimientos ha ido preparando a los lectores, y al protagonista Pedro, para un
desenlace tragico que parece inevitable. Sin embargo, de pronto todo se resuelve
de una manera tan sencilla como la que el pasaje describe: el policia sonrie,
afirma “ya estd todo arreglado” (Martin-Santos, 2019, p. 28). y deja a Pedro en
libertad. No es ya la crueldad del sistema legal del franquismo la que se plasma
en el libro, ni la indefension de los acusados frente a la justicia, sino algo tan
malo o peor: la arbitrariedad en la actuacion de la misma justicia, alegremente
asumida por el policia, que puede rasgar el papel con la declaracion de Pedro y
ponerle en libertad. Naturalmente, la intervencion de Matias —de sus poderosos
apellidos, su prestigio, su dinero y sus abogados— ha sido decisiva para engrasar
la maquinaria de la burocracia legal de la dictadura. El tiempo encerrado, que ha
pasado tan lentamente que no puede cuantificarse, contrasta con la ligereza y

rapidez con que todo que “arreglado’.
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Sin embargo, aqui no terminan los problemas de Pedro. Al dia siguiente de su
puesta en libertad, el director del laboratorio en el que investiga cancela su beca —
pues haber estado mezclado en un asunto como un aborto pone en duda su
respetabilidad social, y esta es mas importante que la labor cientifica en una
universidad marcada también por el Tiempo de silencio, el temor a un escandalo
y la afeccion al régimen. El propio director de la beca, tras cercenar su carrera
investigadora injustamente, le anima a presentarse a unas oposiones de médico
de provincias y le asegura que él intervendra hablando con el tribunal para que
no tenga ningun problema en obtener la plaza. Queda asi puesta de manifiesto la
corrupcion de un sistema universitario y cientifico que comete una injusticia
contra Pedro para evitar un escandalo pero no tiene reparos en cometer una nueva
injusticia, esta vez a favor de Pedro, para colocarlo de médico en alguna

poblacion lo suficiente y convenientemente lejana.

El protagonista regresa entonces a la pension donde, después de cenar, se va
con Dorita y su madre a bailar a la verbena. Volatilizadas sus esperanzas
investigadoras, Pedro parece haber alcanzado la normalidad de clase media de la
que es su destino no escapar. Pero ni siquiera en ese futuro mediocre tendra paz,
pues en la verbena Dorita es asesinada por Cartucho, en venganza por la muerte
de Florita durante el aborto (del que Cartucho culpa a Pedro, tras ser informado
por Amador de la identidad del médico que auxilio a la joven sin lograr evitar su
muerte). Otra vez el transcurso del tiempo adquiere un ritmo indeterminado, en el

que Pedro deja Madrid y regresa a su tierra natal para iniciar otra carrera.

Como hemos visto, la narracion de los acontecimientos de Pedro es lineal,
aunque en ocasiones el orden cronologico se detiene para relatar lo que sucede a
otros personajes paralelos al protagonista en la novela. Es decir, la disposicion
provisional de la historia y el discurso no concuerdan, porque el lenguaje y la
narracion son necesariamente lineales y el acontecer de los sucesos es multiple y

simultaneo.

Al mismo tiempo, tiene la intencién ir6nica de adentrarnos en los

acontecimientos politicos y sociales de aquel momento, haciendo referencia al
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pasado historico de Espafia. Esto también sirve para poder analizar lo que sucede
en el presente, teniendo en consideracion las bases unamunianas del presente
como momento histérico:

Para ¢l hay un “presente historico” y en cuanto es histérico, lo es por no

ser transitorio del todo, por haber una tradicion del presente en el presente

esta toda la historia, cabalgando sobre él, pero no estd en forma de

historia, sino como intrahistoria, esta intrahistoria es el elemento de

continuidad que ha en el presente de continuidad y de tradicion, hacia

adelante y hacia atras. La intrahistoria es por un lado la tradicién eterna y

por otro, el elemento que asegura el progreso. (Turienzo Fernandez,
19686, p. 30).

En efecto, la vida de las chabolas, para Martin-Santos representan el concepto
de la intrahistoria de Miguel de Unamuno (2005), porque se puede observar los
dias cotidianos de las personas que estan al margen de la historia, en el silencio,
sin embargo, en esas personas y sus vivencias, se encuentra la verdadera historia.
De este modo, las chabolas representan el resultado de un fracaso historico, es lo
que sigue existiendo de un desastre historico, desde la pérdida del gran imperio
pasando por las dictaduras de Primo de Rivera, el periodo republicano y por

ultimo Franco.

Las diferentes perspectivas temporales que hay en la obra Tiempo de silencio,
fundamentan el juego dialéctico, de este modo, es posible equivocar el pasado
con el presente y al mismo tiempo, este con el futuro. El pasado se representa
mediante evocaciones de la madre de Cartucho, la mujer del Muecas o la duefia
de la pension, también a traves de los mondlogos interiores o cuando Muecas
habla del pasado historico de Espafia. “En guerra, comiamos las ratas. [...]”
(Martin-Santos, 2019, p. 6).

Asi, el pasado se representa a través de las decisiones y acciones de los
personajes en un tiempo presente, y al mismo tiempo, se presentan dependiendo
de sus aspiraciones de futuro. Existe una excepcién, que son las referencias que
el narrador hace sobre la ciudad de Madrid, en este momento también a través de
la descripcién de la ciudad del pasado, se representa la perspectiva temporal del

presente:
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Hay ciudades tan descabaladas, tan faltas de sustancia historica, tan
traidas y llevadas por gobernantes arbitrarios, tan caprichosamente
edificadas en desiertos, tan parcamente pobladas por una continuidad
aprehensible de familias, tan lejanas de un mar o de un rio, tan ostentosas
en el reparto de su menguada pobreza, tan favorecidas por un cielo
espléndido que hace olvidar casi todos sus defectos, [...] (Martin-Santos,
2019, p. 10).

La utilizacion del estilo indirecto libre que normalmente se refiere al tiempo
pasado, también se transforma en un tiempo presente, por ejemplo. “el vive en
otro mundo en el que no entra una muchacha”. (Martin-Santos, 2019, p. 56). Los
personajes se van trasladando de un sitio a otro continuamente, dando una
sensacion de movilidad que se aumenta con el cambio de perspectivas narrativas
continuadas al pasar el narrador de un personaje a otro. Pero finalmente
prevalece una inmovilidad fundamental, la incapacidad para sobreponerse al fatal
destino de ser un espafiol de clase media en la posguerra. Ni la ciencia, ni el
amor, ni la posibilidad de haber cometido un crimen, nada lograran arrancar a

Pedro de la mediocridad de su vida y su ambiente.

Las vivencias del protagonista Pedro, nos da a entender que sus pasos estan
guiados por experiencias previas del narrador. De este modo, se pone de
manifiesto la representacion de la memoria en la reproduccion de algunos
sucesos. Asi pues, se debe tener en cuenta que el objetivo del narrador es

instruirnos sobre los sucesos que dan lugar a su novela.

En Tiempo de silencio, en el momento en el que el relato cambia de
protagonista para poder contar la historia de lo que hacen los demas personajes
de la obra. El narrador omnisciente aparece en estos instantes haciendo breves
descripciones del lugar en el que se encuentran los protagonistas, un ejemplo de

ello:

Algunas noches, Pedro después de cenar se sometia al rito de la tertulia.
Eran tan amables con él las tres mujeres de la casa. Aquello ya para él no
era pension. Se habia convertido en una familia protector y oprimente. La
astuta anciana habia ido seleccionando una coleccion de hombres solos,
estables, de mediana edad, que se retiraban a sus cuartos en cuanto el
postre habia sido consumido. (Martin-Santos, 2019, p. 40).

El pasado en la obra aparece en forma de recuerdos o analepsis de los

personajes a la hora de contar su propia historia y que los trasladan al presente
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para llamar la atencién del lector y contar otras penurias que los ciudadanos del
pais tuvieron que pasar en el pasado: “En guerra comiamos las ratas. Para mi
que son mas sabrosas que el gato. De gato estoy ya hasta aqui. Los gatos que
hemos tomado. Eramos tres. Lucio, Muecas y servidor. Proteinas para el pueblo
desnutrido”. (Martin-Santos, 2019, p. 9)

El autor decidira el momento preciso para dar mas importancia a la trama de
Pedro o de enfocar la historia en lo que les estd ocurriendo a otros personajes
para dar mas énfasis a dicha trama o para aclarar ciertos aspectos que para el

narrador sean esenciales en su objetivo irdnico final.

Por su parte, el futuro viene representado a través del protagonista y sus
mondlogos interiores con lo que serd para él un mundo mejor a través de sus
anhelos personales:

Serd muy facil, no habrad méas que estar quieto al principio porque, al
moverse, puede rozarse la herida. Primero estar quieto. Entonces vendra
una mujer, una linda mujer a tu consulta y te dira lo que padece, prurito
de afio. TU la diagnosticaras sin esfuerzo, le recetaras lo que necesita. Ella
dird, es simpatico el nuevo. Por poco tiempo que tengas que esperar a que

venga esa mujer tendras tiempo para gue se te pase. Se te habra pasado
todo. Entonces diran, es mejor que el otro. (Martin-Santos, 2019, p. 284).

Hay que afiadir, que para aludir a un tiempo futuro, vemos el uso frecuente de

%3

preguntas retéricas “;Como podremos nunca, si ademdas de ser mds torpes con
el angulo facial estrecho del hombre peninsular [...]? ;Como haremos para
penetrar en las mas avanzadas y reconditas y profundas de las Moradas donde
nos es preciso habitar?” (Martin-Santos, 2019, pp. 05-187). Y la narracion en el
tiempo pasado normalmente se inclina a pasar a un tiempo presente “Echo el

cerrojo. Esta solo. Una alegria de varon triunfante le invadio un momento [...]”

(Martin-Santos, 2019, p. 77).

Pedro, en su monologo del final, ofrece la tension interna que vive por intentar
detener el tiempo y el vaivén temporal de sus pensamiento le impide hacerlo; al
mismo tiempo, se presenta un simbolo de temporalidad con el movimiento del
tren, esto es porque segun el tipo de forma que se le da a un ritmo, se puede

conseguir otro diferente al que se exponia al principio.
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Este tren hace ruido. Va traqueteando y no es un avion supersénico, de
los que van por la estratosfera, en los que se hace un castillo de naipes sin
vibraciones a veinte mil metros de altura. Por aqui abajo nos arrastramos
y nos vamos yendo hacia el sitio donde tenemos que ponernos
silenciosamente a esperar silenciosamente que los afios vayan pasando y
que silenciosamente[...] (Martin-Santos, 2019, p. 188).

Las personas son las que se forman una visién propia de la realidad, pero cada
vision es una percepcion del tiempo, por ello, Pedro puede pensar que se
encuentra en un tiempo pero su destino es diferente. Ya en la cércel, Pedro
descubre que es imposible parar el tiempo, porque es lo Unico que puede llenar
un vacio. (Labanyi, 1985, p. 179).

En Tiempo de silencio, pues, la estructura temporal refleja simultaneamente
los intentos del personaje principal, Pedro, de aislarse del momento historico en
el que vive, y la demostracion de que es imposible evitar la historia. En una
lectura de la novela como la que propone Labanyi, podemos extrapolar esto a la
sociedad franquista, que quiere huir de las responsabilidades histéricas. (Labanyi,
1985, p. 161).

Para finalizar, podemos decir que Martin-Santos se vale de una profunda
ironia cuyo objeto no siempre es evidente para transmitir una visién sumamente
critica con la Espafia de Franco, evitando la siempre acechante censura. Asi, la
representacion literaria que el escritor despliega en su obra no es solo la de 1949,
afio en el que se desarrolla la accion protagonizada por Pedro, sino también,
mediante un perspectivismo dialéctico, el tiempo de los primeros lectores de la
novela, publicada en 1962, cuando Espafia ha superado ya la primera posguerra 'y
comienza a beneficiarse materialmente del acercamiento al bloque capitalista,

pero continda presa del Tiempo de silencio impuesto por la dictadura.
4.3. Espacio de la narracion vy el espacio real

En este epigrafe vamos a analizar el espacio novelistico en la obra de Luis
Martin-Santos. La construccion literaria de los lugares donde actGan los
personajes son de suma importancia, no solo a la hora de describir a estos, cuyo

cariz moral y estado animico esta condicionado por el espacio en el que viven,
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sino también porque no seria exagerado afirmar que Madrid es, en Tiempo de

silencio, un personaje mas, acaso el principal.

Cronotopo son las relaciones propias entre las uniones temporales y
espaciales, que se representan de forma artistica en la obra. El cronotopo, precia
esencia y psicologia de los personajes, en cierta forma, los cronotopos reales

concretan los literarios. (Bajtin, 1989, p. 237).

En el cronotopo literario, los componentes del realismo dialéctico que Martin-
Santos utiliza en su obra Tiempo de silencio, hace que la union entre el personaje
y su entorno sean muy importantes, ya que, el personaje que representa Martin-

Santos en su obra, esta determinado e influenciado por el ambiente que le rodea.

Ahora bien, el espacio real de la obra Tiempo de silencio, sucede en el Madrid
de los afos de la posguerra. (Rey, 1977, pp. 71-72). Afios cuya caracteristica es
el hambre “-Dios mio- como vivia todo este pueblo en los que ellos mismos dicen
-ellos sabran por qué- gue fueron los aiios del hambre”. (Martin-Santos, 2019, p.
12).

En la obra el autor en muchas ocasiones hace referencia claramente a la capital
de Espafia, por lo tanto, el espacio principal es el urbano. El narrador menciona
nombres reales del callejero de Madrid, donde los actores ficticios se conducen y
desarrollan la trama. EI camino que lleva de la pension a las chabolas, es descrito
con detalles muy concretos por Martin-Santos, la calle Atocha, la esquina de
Anton Martin, la cuesta de Atocha etc. La casa de la pension, se sitla en la
famosa calle Progreso, y también el personaje de Florita, fue enterrada en el

cementerio del este de la estacion Principe Pio.

Ese espacio ciudadano incluye lo que podriamos considerar su detritus
urbanistico: los amplios arrabales de chabolas que surgen mas alla de los ultimos
barrios, en un espacio donde ya no llegan la electricidad ni el agua corriente, y
donde las basuras se amontonan y confunden con viviendas infrahumanas, sobre

la tierra sin asfaltar.
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También aparecen nombres Unicamente aludidos como enclaves mas alla del
espacio fisico donde los protagonistas desarrollan su vida, pero correspondientes
a lugares reales, no fantasticos, que orientan la recepcion de la obra: asi, Asturias
y Toledo (de donde proceden respectivamente Amador y EI Muecas) o el lejano

Illinois del que vienen los ratones para los experimentos.

Ahora bien, la obra se basa principalmente, en una serie de circunstancias
traumaticas por las que pasa el becario Pedro a lo largo de un breve, pero

determinante, periodo de su vida.

La obra empieza presentando la situacién laboral y personal del investigador,
es el comienzo de un viaje y una aventura, donde se representan las propias
vivencias de Pedro en su etapa del Instituto. Es en este espacio, en el que se
basan las aspiraciones del médico, y tiene anhelos de futuro por llegar a ser un
investigador de fama y poder conseguir el premio Nobel al igual que su idolo y
anico orgullo espafiol del momento, Santiago Ramon y Cajal “que libro al
pueblo ibero de su inferioridad nativa ante la ciencia”. (Martin-Santos, 2019, p.
5).

En un modesto becario el suefio del Premio Nobel es algo totalmente
disparatado e ingenuo que quiza revela un talante algo infantil en Pedro. La
alusion a Ramoén y Cajal puede parodiar la exaltacion nacionalista del Unico
cientifico Premio Nobel espafiol, a quien por otra parte tampoco el pais habia

ayudado mucho en vida.

Pero al parecer, ese objetivo no resulta nada facil, ya que en este espacio
también el narrador, ofrece la duda del protagonista Pedro de la posibilidad de
perder su trabajo. Investigar en el laboratorio, la falta de recursos, la
preocupacion del personaje, y los suefios complicados del médico demasiado
dificiles:

Sonaba el teléfono y he oido el timbre. He cogido el aparato. No me he
enterado bien. He dejado al teléfono. He dicho. «Amador». Ha venido
con sus gruesos labios y ha cogido el teléfono. Yo miraba por el

binocular y la preparacion no parecia poder ser entendida. He mirado otra
vez: «Claro, cancerosa» Pero, tras la mitosis, la mancha azul se iba
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extinguiendo. «También se funden estas bombillas, Amador» [...]
(Martin-Santos, 2019, p. 7).

Cuando Amador dice “;Se acabaron los ratones!” (Martin-Santos, 2019, p. 7)
—dejando claro que la miseria ambiente afecta a la ciencia tanto como al dia a dia
de cualquier familia— el protagonista se verd obligado a aceptar los que su
ayudante ha logrado encontrar en las chabolas para continuar con la
investigacion: “A ver si le dices al Muecas que traiga sus ratones” (Martin-
Santos, 2019, p. 9). En este momento, fatalmente, se desencadenar la traumatica
trama por la que va a pasar el protagonista:

Subir luego a pie hasta la pension habitada por el investigador que, si
bien hacia patente su natural democratico amigo del pueblo trasladandose
en persona hasta la chabola del Muecas, mejor lo demostraria aun

comprendiendo la urgente necesidad bebestible de Amador que, desde

hacia tantas horas, se ajetreaba a su servicio.” (Martin-Santos, 2019, p.
36).

El pasaje nuevamente es ironico, ya que el narrador adopta ahora el punto de
vista de Amador, quien reconoce las virtudes de Pedro y la humildad y sencillez
que demuestra al aceptar visitar la chabola del Muecas, pero considera que
todavia mas virtuoso seria si llevase a Amador a beber alcohol (lo que se
menciona con el eufemismo “urgente necesidad bebestible”) en premio a los

servicios prestados.

Las chabolas constituyen el espacio que mayor incidencia tiene sobre el
desarrollo de la trama, por ser el lugar donde se origina la falla fatal de Pedro
como héroe (el aceptar intervenir de urgencia a Florita, que se desangra a causa
de un aborto mal practicado, y hacerlo un sabado de madrugada, estando
borracho). Para describir este entorno, Martin-Santos hace recuento de los
miseros materiales que conforman la construccién improvisada y paupérrima,

pero —en su habitual registro irénico— el torno adoptado es laudatorio:

iPero, qué hermoso a despecho de estos contrastes facilmente corregibles
el conjunto de este poligono habitable! iDe qué maravilloso modo alli
guedaba patente la capacidad para la improvisacion y la original fuerza
constructiva del hombre ibero! [...] un sistema de acomodacion idéntico
al que emplean los negros en las tribus primitivas. (Martin-Santos, 2019,
pp. 33-188).
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En esta escena, Martin-Santos, no solo representa ironicamente el
desagradable espacio de las chabolas, sino que aborda la cuestion desde un punto
de vista parédicamente antropoldgico, interpretando esa miseria como muestra de
la “capacidad para la improvisacion y la original fuerza constructiva del
hombre ibero”; (Martin-Santos, 2019, p. 33) de este modo se parodia acidamente
una constante retdrica propia del franquismo, consistente en la exaltacién
nacionalista de todo lo espafiol, incluido lo que manifiestamente serian
debilidades; la comparacion culmina ese tono parddicamente antropolégico
comparando la capacidad de adaptacion al medio con la de las tribus africanas
primitivas. Méas adelante, recuerda la vision que tienen otros paises desarrollados
“que otros pueblos nos envidian”. (Martin-Santos, 2019, p. 34), afirmacion que
de nuevo replica las frecuentisimas afirmaciones que el aparato retorico
franquista desplegd sobre la condicion excepcional de Espafia, pais
intrinsecamente virtuoso (“unidad de destino en lo universal”, segun el ideario de
Falange espafiola) cuyos males o bien son convertidos en bienes por el genio
hispanico, o bien proceden unicamente de la envidia que los paises extranjeros

nos profesan.

En este pasaje podemos observar perfectamente el aturdimiento del tiempo-
espacio cronotopico en la representacion del entorno. Las chabolas expresan el
lugar presente del Madrid, pero sus similitudes estan en el pasado lejano, esta
mezcla hace que el entorno representado esté demasiado deteriorado. Esto, nos
acerca a lo que propuso Bajtin con “el mundo ajeno durante el tiempo de
aventura” (Bajtin, 1989, p. 242), ya que Pedro, al observar las chabolas parece
alejarse del tiempo y del espacio, para Martin-Santos, las chabolas no estan en el
siglo XX.

iOh qué felices se las prometian los dos compafieros de trabajo al iniciar
su marcha hacia las legendarias chabolas y campos de cunicultura y
ratologia del Muecas! [...] Estas chabolas marginales y sucias no
pretendian ya como las otras tener siquiera apariencia de casitas, sino que
se resignaban a su naturaleza de agujero mal oliente sin pretensiones de

dignidad ni de amor propio en estricta correlacion con la vida de sus
habitantes. (Martin-Santos, 2019, 19-92).
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Pedro, se encuentra alojado en una pension familiar de Madrid. Este entorno,
uno de los méas grotescamente descritos de la novela, representa el hogar de una
viuda que se precia de un pasado acomodado, pero que se encuentra en una
situacion “venida a menos” (Martin-Santos, 2019, p. 18). El cabeza de familia,
un militar, muere, y ella cae en el alcoholismo y debe alquilar las habitaciones de
su casa a huéspedes para sacar adelante a su poco agraciada hija, que ademas
queda embarazada siendo soltera, y alumbrando a Dorita, quien también vivira en
la pension. La abuela y la madre de Dorita consideran a Pedro un buen partido
por ser médico, y cifran sus posibilidades de volver a medrar socialmente en
conseguir que se case con la nieta. El registro que el narrador reserva para este
espacio y sus habitantes es notablemente grotesco y esperpéntico. Sin embargo,
Dorita es una belleza exuberante y sensual que representaria lo que
Schopenhauer considerd “la trampa de la especie”, el atractivo que estimula y
garantiza la perpetuacion de la especie. Como vemos, nuevamente se extrema el
registro naturalista que reduce a los seres humanos a su pura animalidad,
equiparandolos a una existencia puramente bioldgica y fisiologica, como si de

animales —ratones, por ejemplo— se tratara.

Como sefialamos, la vida de la pension introduce en la novela un cronotopo
del pasado mediante el uso de la analepsis, ya que la abuela tiene como objetivo
la recuperacion de la gloria familiar pasada. Es importante tener en cuenta, que la
abuela de Dorita sea viuda de un héroe de guerra del desastre del 98 en Filipinas.
Sin embargo, el caracter heroico del difunto queda en entredicho, ya que aunque
la narracion lo ensalza a traves de una narracion focalizada en el punto de vista

de la viuda, varios detalles nos dejan conocer sus debilidades:

Nunca me pude consolar de su pérdida y mi pobre nifia tampoco que se
quedd sin sociedad por falta de quien la representara y cuando su
desgracia, se quedo soltera por falta de padre o de hermano mayor que
obligara al cochino del novio a dar la cara, aungue -la verdad- yo casi me
he alegrado del abandono porque era un hombre imposible que la hubiera
hecho desgraciada y la hubiera hecho caer hasta lo mas bajo. (Martin-
Santos, 2019, p. 14).

En oposicion a aquel pasado, Pedro, representa el presente, y la joven e

inocente Dorita es la carnada de las sefioras para aprovechar la posicion
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econdémica y la respetabilidad social que esperan pueda alcanzar el joven médico,
a quien respetan intelectualmente pero consideran poco avisado en las lides
terrenales. El plan es lograr que Dorita quede embarazada de Pedro y este se vea
obligado a casarse con ella. La abuela de Dorita dice:

El, es asi, un poco distraido como intelectual o investigador o porras que

es. No acaba de ver nunca claro y como no es corrido, tarda mas en

apreciar la categoria de la nifia. Pero el dia que se vea comprometido no

ha de saber defenderse y ha de caer con todo el equipo y cumplir como un

caballero, porque eso es lo que él es precisamente, un caballero, que es lo

que a mi siempre me ha hecho tilin. Un sefior, lo que se dice un sefior.

Alguien que cumple con la que hay que cumplir y no como esos afios,

sinvergiienzas, carne de chulo. Como el efebo de su padre que Dios le

haya perdido de vista. El caso es que cuando sale estoy que ni sé. No me
duermo. (Martin-Santos, 2019, p. 62).

Frecuentemente, la obra representa los espacios por los que el protagonista se
mueve normalmente, su hogar, la casa de su amigo Matias, las calles de
Madrid... En todos estos espacios Pedro —héroe manipulable y— absorbe
caracteristicas de cada uno de ellos, dejandose llevar y asi tomando diferentes
decisiones que mas adelante le afectaran en su futuro. Por ejemplo, el autor
describe las veladas de la pension en las que se influia en la decision del
personaje para cortejar a la nieta de la duefia:

Algunas noches, Pedro después de cenar se sometia al rito de la tertulia.
Eran tan amables con él las tres mujeres de la casa. Aquello ya para él no
era pension. Se habia convertido en una familia protectora y oprimente.
[...] Desde este silencio los sobreentendidos de las tres mujeres se
volvian mas claramente perceptibles para Pedro, como si las tres parcas
hablaran musitando lo que el hilo de su vida significaba. Y asi, mientras
la mecedora tras una pausa reanudaba su columpiar, Pedro oia: La
primera generacion: «Adelante» La segunda generacién: «Lo que es por
mi...» La tercera generacion: «Me gustas » Y sentia una angustia ligera

mientras iba cediendo poco a poco a la tentacion. (Martin-Santos, 2019,
pp. 40-48).

La representacion del cronotopo de la calle, tiene como objetivo que el lector
lo asocie a un espacio urbano. Es el lugar ideal para poder realizar acciones de un
sitio a otro, en concreto para llegar a la casa de su amigo y de esta forma reflejar
otra clase social de élite: “Incluso para Matias -cuya la casa era- tenia que
resultar el pasillo demasiado ancho y el criado demasiado ubicuo.” (Martin-

Santos, 2019, p. 145). El lujo donde viven Matias y su elegante madre nada tiene
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que ver con el resto de espacios de la novela. La casa tiene un mayordomo que se
encarga de toda la gestion doméstica, los muebles imperiales importados del pais
sofiado del norte de Europa: habia sobre una chimenea de marmol (cerca del
ignorado lugar por donde se derramaba la musica que seguia llenando el espacio
del salon demasiado grande para permanecer vacio). (Martin-Santos, 2019, p.
99). El espacio contrasta especialmente con las descripciones de la casa de Dorita

y su familia, muestra de depauperacion y mal gusto.

En una de sus salidas nocturnas por las calles de Madrid, el narrador nos habla
de un bar al que Pedro solia acudir con su amigo Matias. El autor también
describe la casa de un grotesco filosofo y pintor aleman, asi como una “casa de
huéspedes” (Martin-Santos, 2019, p. 34).que no es tal, sino una mala casa
regentado por, dofia Luisa. Ya que entendemos la novela como un reflejo de la
época, estos espacios nos hacen pensar en una época dificil en la que también se

podian encontrar lugares bohemios en los que evadirse de la cruel realidad:

Fija todavia su atencion en los cada vez mas proximos bares de la
Glorieta y en la posible -aunque improbable- detencidn refrescante en
uno de ellos. [...] no se trasladaban a su estudio, donde con la
contemplacién de sus cuadros, podrian hacerse cargo de la ninguna
necesidad de atractivos sensoriales en la obra de un aleman para expresar
el pathos atormentado de un pueblo culpable y en derrota. [...] tras la
mueca picara del camarero, tras la modelo desconocida de los cuadros de
la dama rosada, tras la convulsion de la mantis neoexpresionista, tras la
compacta redondez de la madame que suda, tras la mirada final de la
[...]. (Martin-Santos, 2019, pp. 36-8-112).

El espacio de las mujeres de mala vida, alude a un mal lugar de evasién y de
refugio nocturno, pero también es descrito irénicamente como vencedor del
tiempo “Carente de fuerza gravitoria”. Martin-Santos, logra cronotopizar a las
mujeres de este lugar y asi se observa el paso del tiempo. “;Oh diosa vencedora
del tiempo!” (Martin-Santos, 2019, p. 69) Ahi acudian Pedro y su amigo Matias,
a pasar tiempo, esconderse de la policia. Realmente las mujeres de este lugar son
feas o0 viejas, pero el efecto de alcohol y el uso de una velada luz engafiadora para
esconder sus arrugas, les hace tener esa apariencia juvenil “Cuando la luz se
hubo extinguido, aquel modesto espacio, oloroso a vomito.” (Martin-Santos,

2019, p. 71). Los madrilefios de esa época no tenian muchos lugares de diversion,
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pero la novela ironiza con la libertad de escoger entre diversas posibilidades
nocturnas, como “el alcazar de las delicias” o “los lugares sagrados, templos de
celebracion de los nocturnales” (Martin-Santos, 2019, p. 66), expresiones ambas
(una de reminiscencias bélicas y otra religiosas) que remiten a una misma

realidad, la casa nocturna.

El protagonista, tras una noche de evasion de su propia realidad, es requerido
para realizar una labor en las chabolas, que concierne a su profesion pero ni su
estado ebrio ni su competencia —es investigador principiante, no tiene permiso
para intervenciones quirurgicas— son los apropiados. Aqui comienza su calvario,
tras cometer un error tras otro, siendo el primero la aceptacion de esa labor vy el
siguiente la ocultacion de lo ocurrido:

la que ya pélida a causa de la ausencia del fluido vital, estaba toda blanca
y trémula, sostenida solamente por los cuidados inexpertos y empiricos
de las otras hembras familiares, los que se reducian a la colocacién de
pafios frios, ceflimientos con cordones benditos de San Antonio,
aplicacion de rebanadas frescas de patata. [...] Y era verdad que habiendo
comprobado una muerte y siendo médico, deberia haber dado parte de
ella a la autoridad competente. Y era verdad que, por todo ello, sentia una

culpabilidad abrumadora, una culpabilidad cierta y tremenda. (Martin-
Santos, 2019, pp. 120-236).

Para Bajtin, la continuidad del alimento y la embriaguez, conllevan sucesos
mas destacados de la obra de Rabelais (Bajtin, 1989, p. 329). En nuestra obra, es
importante el uso de descripciones a traves de detalles minimos de los lugares

por los que se mueve el protagonista.

En el cronotopo de la céarcel se introducen mediante una analepsis los
recuerdos de Pedro sobre la muerte de Florita. La siguiente descripcion de la

carcel nos permite entender la situacion en la que se encontraba Pedro:

La celda es mas bien pequefia. No tiene forma perfectamente prismatica
cuadrangular a causa del techo. Este, en efecto, ofrece una superficie
alabeada cuya parte mas alta se encuentra en uno de los angulos del
cuadrilatero superior. [...] Dentro de la celda, ademas del aire y del
prisionero, de la cal con que estan pintadas las paredes y de los dibujos
que en ésta hayan podido ser hechos, no hay otra cosa que un lecho.
(Martin-Santos, 2019, pp. 204-205).
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Tras la muerte de Dorita y la cancelacion de su beca, el autor deja al
protagonista embarcado en un viaje en tren, sin regreso, rumbo a una nueva vida
cimentada sobre la corrupcién (su director de tesis le asegura que intervendra en
las oposiciones para que obtenga una plaza de médico en alguna provincia). Con
el traqueteo del tren en movimiento, Pedro reflexiona sobre todo lo acaecido y
sus consecuencias, fundiendo distintas voces en el mondlogo interior de sus
pensamientos

Vayase a una provincia. Ejerza la profesion. Puede usted hacer un
discreto cirujano [...] Este tren hace ruido. Va traqueteando y no es un
avion supersonico, de los que van por la estratosfera, en los que se hace
un castillo de naipes sin vibraciones a veinte mil metros de altura. Por
aqui abajo nos arrastramos y nos vamos yendo hacia el sitio donde
tenemos que ponernos silenciosamente a esperar silenciosamente que los

afios vayan pasando y silenciosamente nos vayamos hacia donde se van
todas las florecillas del mundo.” (Martin-Santos, 2019, p. 283).

El tren es un espacio mavil, por lo que ese medio de transporte tiene esa
esencial funcién caracteristica la de representar el tiempo es el espacio a la vez.
Dentro de ese trayecto espacio- temporal es vivido otro tiempo, el tiempo interior
a través de otros recursos narratoldgicos. La novela de Martin-Santos representa
el tipo de la novela moderna tal y como Bajtin ejemplifica con los relatos

polifénicos, pero sobre todo a los personajes de Joyce.

No hay que olvidar que Martin-Santos nos ofrece un conjunto de cronotopos
ficcionales, pero con un referente real reconocible, incluso en los casos en que se

trata de meras alusiones, como puede verse en el siguiente pasaje:

[...] asomo de la Europa en la mas europea de nuestras villas pasada a
cuchillo y de la que los cuchillos fueron asegurados (por los nables reyes
nérdicos de mejor casta) con anillos de hierro a las mesas [...]
Realmente, los ciudadanos de referencia deberian utilizar algodones
Made in Manchester de color rojo rubi, [...] En estas dos butacas se
albergaban unos antiguos muelles ingleses de buena calidad
absolutamente vencidos pero todavia comodos. [...] de cuantas revistas
de su disciplina se publican en las lenguas alemana, inglesa, francesa e
italiana, elaborando libros en que era tan admirable la copia informativa.”
(Martin-Santos, 2019, pp. 29- 102-165).

Martin-Santos presenta aqui, mediante su prisma de ironia, el rechazo a todo
espafiol frente a la idealizacion de lo no espafiol. Tiempo de silencio, es por

excelencia un pastiche, a la vez homenaje, reflexion y parodia, de las ideas
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noventayochistas precisamente Unamuno, Joaquin Costa, Baroja, Valle Inclan y
posteriormente Ortega y Gasset. Por lo tanto pretendemos dedicar a esta cuestion

un analisis donde pondremos en claro dichas reflexiones.

Para concluir este estudio del cronotopo en Tiempo de silencio, debemos
afiadir que uno de los espacios mas importantes por su valor tematico y signico,
es el espacio psicoldgico. Los mondlogos de los personajes de la novela nos
ponen en contacto con sus reconditos pensamientos, como acabamos de ver en el
soliloquio interno de Pedro en el tren. Mediante esta técnica, Martin-Santos deja
a su personaje al descubierto para los lectores, aspecto que vamos a tratar en la

parte dedicada la polifonia.

Podemos concluir diciendo que a través del titulo Tiempo de silencio, el
escritor, ironicamente revela la censura oficial y la autocensura de los esparioles.
La palabra silencio refleja lo que el autor cuenta lo que se padece a causa de la
represion. En cuanto al significado semantico, Tiempo de silencio, nos ofrece la

potencia de ver la alteracion que se elabora en los significados.

La novela ofrece una riquisima narratividad en cuanto a las manifestaciones de
los narradores. Dicho narrador es reflejado por la técnica del perspectivismo muy
bien conseguida por el autor, lo que hace que un narrador tenga mas de una

interpretacion sobre un objeto concreto.

El andlisis del personaje de la novela visto a través de las teorias de los
formalistas resulta muy interesante. Tiempo de silencio, a pesar de ser obra muy
alejada de la narrativa folklorica, obedece en gran medida a las funciones de
Propp. Por su parte el cuadro actancial de Greimas, marca claramente las fuerzas

tanto favorables como opuestas.

La vida esparfiola queda muy bien reflejada a traves de las vivencias de Pedro y
los demas personajes. Eso se ve de manera clara en el analisis del tiempo y
espacio, esta actividad nos pone en estrecha conexién con la situacion del

momento, la cual es una consecuencia de un fracaso historico.
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CAPITULO III.

Construccion cinematografica de la
pelicula Tiempo de silencio



En el presente analisis de la adaptacion cinematografica, ofreceremos la
sinopsis de la pelicula y un detallado analisis del guion. Ulteriormente,
ofreceremos un andlisis siguiendo las teorias que tratan el personaje
cinematogréafico, lo que nos ofrecera una imagen clara sobre los aspectos fisicos
y psicoldgicos del personaje de Vicente Aranda. Se hara igualmente un guion
técnico, poniendo los fotogramas mas prominentes indicando el grado de la luz

usado, los encuadres, angulaciones sonidos y punto de vista.

Ofreceremos una gran importancia al aspecto comunicativo de la adaptacion,
por lo tanto, seguiremos los movimientos de la camara, lo que nos ofrece la
intencionalidad irénica del director. Asi mismo, se estudiara el uso de la técnica

de la iluminacion y el color, la mimica y el gesto irénico.

Finalmente, procuraremos estudiar el espacio cinematografico, el cual es
diferente del literario. Esto nos permite vivir la historia lo mas real posible.
Como en todo analisis, no se puede arrinconar tratar el tiempo, lo abordaremos

con intencidén de seguir los movimientos e intrigas de la pelicula.
1. Guion literario

Para estudiar una pelicula, se debe comprender la formulacién del guion
cinematografico. Al existir una gran variedad de propuestas tedricas en la
realizacion de los guiones literario y técnico, hemos escogido para nuestro

trabajo la teoria de Federico Fernandez Diez, en su obra El libro del guion.
1.1. Sinopsis de la pelicula Tiempo de silencio

Nos encontramos en Madrid del 49, en un laboratorio. Pedro (Imanol Arias),
un joven médico, investiga la posible cura del cancer utilizando una cepa de
ratones especiales de lllinois. Pedro y su ayudante Amador (Francisco Algora)
entablan una conversacion sobre la escasez de ratones. Se ve a Pedro muy
preocupado; Amador sin embargo, ironiza y se burla de él porque sabe que hay
mas ratones en otra parte. EI Muecas (Francisco Rabal), un amigo suyo que vive

en las chabolas, tiene mas ratones porque él le dio una pareja para criarlos.
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En la pension en la que vive Pedro, la duefia (Rosario Garcia Ortega), invita a
éste a pasar una velada de celebracién del cumpleafios de la nieta mientras €l esta
comiendo una pescadilla; Pedro acepta encantado. La duefia de la pension, su
hija Dora y la nieta, Dorita (Victoria Abril), toman café con Pedro. Las
intenciones que muestran la abuela y la madre de Dorita son que ellas dos acaben

como pareja.

Al dia siguiente, Pedro y Amador se dirigen a las chabolas recorriendo las
calles de Madrid. Llegan a la chabola del Muecas, y alli conocen a su mujer,
Ricarda (Margarita Calahorra) y sus dos hijas. Florita (Diana Pefialver) le cuenta
a Pedro cémo han criado a los ratones. Pedro y Amador quieren comprobar que
los ratones son los de la cepa adecuada y ElI Muecas les introduce en la

habitacion donde duermen ellos y crian a los ratones.

Mientras tanto, Cartucho (Joaquin Hinojosa), les vigila e investiga que esta
sucediendo en la chabola del Muecas. Al no darse cuenta de lo que sucede,
enfurece y jura ante su madre, una vieja desharrapada que busca entre la basura,

que se vengara por la traicion de Florita, a quien considera suya.

Esa misma noche, en un bar, Pedro se encuentra con un amigo, Matias (Juan
Echanove), que esta hablando con otra chica intelectual, a la que Pedro ve como
si fuera la misma Dorita. Ante la confusion interior que tiene, Pedro se burla de
ella y la chica se va. Llega otro amigo, pintor, aleman, para ensefiarles sus
pinturas y Pedro y Amador se burlan de él y hacen una parodia de Ortega y
Gasset. Contindan la noche de fiesta en fiesta hasta que Pedro vuelve a casa en

un estado semi-inconsciente, se echd a dormir.

Al amanecer, El Muecas, va a buscar a Pedro para pedirle que le acomparie
con urgencia porgue su hija se encuentra muy mal. Pedro, ain adormilado y bajo
los efectos del alcohol, le acompafia y se encuentra una escena de terror en la
chabola del Muecas, donde la hija, Florita, esta tumbada en una mesa

desangrandose. Pedro intenta salvar su vida sin éxito.
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Cartucho, sigue observando desde cerca todo lo que ocurre y se entera de que
Florita ha muerto. Inmediatamente, acude a la comisaria a poner una denuncia;
sin embargo, él seguird con su propia venganza y amenaza a Amador para que le
cuente lo sucedido realmente y le diga quién ha sido el culpable. Amador

traiciona a Pedro y dice que el culpable ha sido él.

Al dia siguiente, amigo Matias viene a buscarle y se le encuentra en muy mal
estado. Matias y Pedro llegan a la casa de Matias, quien presume de su opulencia.
Matias, presenta a Pedro a su madre, (Charo Lopez), le invita a asistir a una
conferencia de Ortega y Gasset. Después, en la recepcion, un Pedro cabizbajo
contempla una aparicion de Florita muerta y desangrada en el suelo: son
alucinaciones que le produce su sentimiento de culpa. Dorita va a buscarle para

informarle de que le busca la policia.

En el cementerio, Ricarda y otras sefioras del poblado de las chabolas,
entierran a Florita, pero llega una notificacion de la policia de que deben llevarse
el cuerpo para realizarle una autopsia. Ricarda, acongojada, no estad de acuerdo
con esta situacion y no deja de llorar desconsolada hasta que la llevan a la

comisaria por formar un escandalo.

Matias, ayuda a Pedro a esconderse de la policia y le lleva a la casa de Luisa,
donde a cambio de dinero le ayudan a esconderse sin problema. Pero Matias y
Amador se encuentran para hablar sobre la inocencia de Pedro y un policia les

sigue hasta localizar a Pedro y detenerle.

En la comisaria, se inician una serie de declaraciones para esclarecer lo
ocurrido, mientras que Pedro, en el interior de su celda, reflexiona sobre todo lo
ocurrido. En el momento que Pedro es conducido por un agente a realizar su

confesion, Ricarda le ve e informa a los policias de que es inocente.

En el mismo momento, Dorita sin saber todavia que Pedro va a salir de la
carcel, acude al poblado para pedir ayuda a EI Muecas; no le encuentra y habla

con su hija, quien le informa de que su padre no va a volver. Cartucho, que
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continua observando, se acerca a Dorita y se informa de que es la novia de Pedro.
Por la tarde, Pedro sale de la carcel y acude a la pensién, donde se prepara para ir

a la feriay a la verbena a celebrar su libertad con Dora y Dorita.

En la feria, todo parece felicidad y celebracion, charlan, se montan en las
atracciones, juegan en las maquinas recreativas y bailan. Dorita ve un puesto de
churros y le pide a Pedro que le compre unos pocos, este va a comprarlos y
cuando vuelve se encuentra a Dorita muerta. Cartucho le ha clavado su navaja

aprovechando que Pedro no estaba.

Finalmente, regresamos al lugar donde comenzaba el film, el laboratorio,
observamos que Pedro mientras trabaja, piensa en todo lo que sucede y ha

sucedido a su alrededor, meditando sobre un tiempo de silencio.

1.2. Partes del guion

1.2.1. Planteamiento

Con el objetivo de presentar al personaje 0 personajes principales, existe el
planteamiento, localizado en un entorno en el que se ofrecen una variedad de
situaciones; dichas situaciones, o la consecucion de ellas, dan lugar a la trama;
todo esto condiciona al personaje, que se encuentra en la situacion de cumplir un
objetivo o afrontar algun tipo de dificultad, o resolver un deseo o necesidad que
le hace actuar de una forma o de otra. Es probable que un punto de inflexion sea
el que sitle cobmo va a ocurrir toda la trama de la obra, es decir, que el
espectador, entienda lo que va a pasar en la pelicula y qué necesita o tiene que
hacer el personaje principal. Sin embargo, suele aparecer un imprevisto que haga
que los acontecimientos cambien o se agraven y que por lo tanto el protagonista,
se vea inmerso en una trama inesperada que le llevara por el auténtico camino de

accion en la historia. (Fernandez Diez, 2005, p. 1)

En el arranque de la pelicula se presentan los personajes principales en su
jornada laboral. Por una parte aparece EI Muecas en un descampado, cazando

perros que le servirdn para venderlos a laboratorios (lo contara mas adelante
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Amador en una conversacion con Pedro). Por otra parte, Pedro, protagonista, y
Amador hablan en el laboratorio sobre la escasez de ratones como punto inicial
de toda la trama de la pelicula. Podemos leer en el dialogo siguiente:

Amador: No hay méas. Ya no hay mas (rie). Se acabaron los ratones (rie).

Se acabo.

Pedro: Por qué te ries. De qué te ries Amador.

Amador: Si no me rio, sélo digo que se acabaron los ratones.

Pedro: Ratones seleccionados entre 16.000 cepas Amador. Pagados con

las divisas del instituto de la moneda. Traidos desde lIllinois en cajas

acondicionadas, en avion Amador, y ahora se han acabado. Se han ido

muriendo a un ritmo mas rapido que el de reproduccion.

Amador: (rie) Se compran mas.

Pedro: No hay mas créditos. Este pais es mas africano que europeo. Anda

llama al ministro del Ramon, ordénale, dile que la investigacion bien vale

un ratdn, diselo también a él (sefiala el cuadro de Ramon y Cajal), a ver

como se las compondria ahora para que le diesen el nobel.
Amador: Pufff (riéndose)

Maés tarde aparece el personaje principal Pedro en la pension en la que vive y
de nuevo se mantiene una conversacion entre el y la duefia con la intencion de
invitarle a una velada de celebracion nocturna. Por la noche se retnen en una
salita Pedro, la duefia de la pension, Dora y su nieta Dorita, con la intencion de

hablar sobre como va el trabajo de Pedro.

Ante la necesidad de comprobar si los ratones que esta criando EI Muecas son
los verdaderos de la cepa de lllinois, Amador y Pedro van a visitarle a su
chabola. Alli conoceran al Muecas, Ricarda (mujer del Muecas) que siempre
permanece en silencio y bajo las 6rdenes de su marido y las hijas de ElI Muecas.
Florita y ElI Muecas le explican a Pedro como han criado a los ratones y le

ensefian que son los verdaderos para poder llegar a un acuerdo.

Segundo error tragico de Pedro (el primero es aceptar hacer una trampa con
los ratones): en este caso, aceptar ayudar a Florita. En ambos casos Pedro obra
mal, aunque movido por la buena voluntad y por un caracter empatico que en un
contexto de lucha por la vida es una debilidad. Entonces después de regresar la
noche, cansado, se echo a dormir, le despiertan porque ElI Muecas le busca para
gue acuda a su casa con el objetivo de hacer una intervencion quirdrgica ilegal

(aborto), lo que provoca un punto de inflexion en la pelicula.
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1.2.2. Desarrollo o nudo

La accion que funciona como vuelco en la trama nos lleva a un segundo acto,
donde el personaje procura obtener un objetivo actuando arbitrariamente, y por lo
tanto siempre esta inmerso en un conflicto con un objeto o con otro personaje
que le impide llegar al objetivo. En ese camino de acciones, el personaje observa
otra accion o suceso que hace que la trama se acelere y comience el tercer acto.
Esta accion, en ocasiones se presenta con mucha dificultad haciendo que se
observe una tension maxima y que haga dudar al espectador si se conseguira el

objetivo 0 no. (Fernandez Diez, 2005, p. 1)

El nudo de la pelicula se encuentra cuando Pedro llega a la chabola del El
Muecas y encuentra a Florita tirada sobre una mesa, desangrada. Pregunta lo que
ha pasado alli y Amador le informa de lo que debe hacer para intentar salvarla:

Curandero: La naturaleza tiene que hacer su curso.

Pedro: Canalla. Llama a una ambulancia. Fuera todo el mundo.
Amador: Aqui estoy.

Pedro: jQue se larguen!

Muecas: Venga salir, jFUERA! jFUERA!

Pedro: Porqueria. (Comprueba que el cuerpo de Florita tiene pulso).

Amador: (Susurrando) Hay que hacerle un raspado.
Pedro: Si.

Pedro realiza la intervencion no sin preguntarse a si mismo si lo deberia hacer
0 no, o si seria mejor esperar a la ambulancia, tomando asi la mala decision de
continuar con la intervencion, hasta que finalmente Dorita muere, no por lo que
él ha intentado hacer si no a pesar de ellos, y a causa de lo que se hizo

anteriormente con ella.

Cartucho sigue vigilando y jura vengarse de lo ocurrido ya que consideraba a

Dorita como suya.

Pedro al recibir la invitacion de Matias de ir a su casa acepta y puede ver con
sus propios ojos los lujos de la clase social alta a la que pertenece su amigo. Mas
tarde, Pedro, conoce a la madre de Matias y ésta le invita a acudir a una

conferencia de un filosofo famoso a la que los dos asisten. Una vez que la
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conferencia termina, todos los asistentes se reinen y de repente aparece Dorita
para darle la mala noticia de que la policia le estd buscando. Como reaccion a

esto, Matias lleva a Pedro a la casa de mujeres cortesanas para esconderse alli.

Al mismo tiempo, por otra parte, Cartucho acude a la comisaria para denunciar
a Pedro, y una vez hecho la parte legal, decide hacer una investigacion por su
cuenta interrogando a Amador. Para que Amador confiese, Cartucho le amenaza
con la navaja y Amador por miedo termina confesando que Pedro es el culpable.
Mas tarde, el policia Similiano arresta a Pedro y le llevan a la cércel. Por su
parte, la madre de Florita, va a la comisaria porque quiere denunciar a su marido
por la muerte de su hija, y al ver a Pedro reacciona inmediatamente diciendo que
es inocente, por lo que el comisario decide dejar a Pedro en libertad. Todo esto,
lleva al climax de la pelicula haciendo pensar al espectador que finalmente el

protagonista podra ser libre y feliz.
1.2.3. Desenlace

El climax o desenlace, es precisamente, la accion en la que se produce la
maxima tension y que ofrece la posibilidad de resolver la obtencion del objetivo
por parte del personaje principal, es decir, es la conclusion de la trama. Este
planteamiento, que hemos realizado, es el que utilizan la mayor parte de obras.
Las tramas poseen un planteamiento, un desarrollo y un desenlace, ademas no
solo lo tiene la trama principal sino que también lo poseen las secuencias, y por
ello un fragmento del relato se define como secuencia. (Fernandez Diez, 2005, p.
2).

El climax de la pelicula, como el de la novela, se produce con la ejecucién de
la venganza de Cartucho. Para celebrar la libertad de Pedro, Dora, Dorita 'y Pedro
van a una feria, de hecho ahi se ha sacado la foto de la portada de la pelicula en
la que hay verbena para poder bailar y divertirse. Alli, Cartucho les vigila de
cerca con la intencion de llevar a cabo su venganza. Cuando ve a Dorita sola

mientras espera a Pedro que ha ido a comprarla churros, se acerca y le clava una

167



navaja matandola. Dorita cae al suelo muerta entre toda la gente y el asombro de

su madre y de Pedro cuando llega y la ve en ese estado.

Finalmente, Pedro en el laboratorio reflexiona sobre lo que ha pasado y llega a
la conclusion de que es un “tiempo de silencio”. Cinematograficamente, este

mondlogo interior se resuelve mediante la voz en off de Pedro, reflexionando.

1.3. Elementos

1.3.1. Secuencias

Podemos definir como secuencia en una pelicula a la escena o agrupamiento
de escenas que poseen una estructura dramatica. Es una categoria diferente de las
secuencias mecéanicas 0 blogues de grabacion que se utilizan en la TV, que no
tomaremos en cuenta, ya que al ser divisiones practicas no poseen una estructura
narrativa concreta). Por lo tanto, una secuencia constituye una trama secundaria
compuesta por varias escenas, y a Su vez queda integrada por completo en la
trama principal. Al considerar las secuencias como peliculas de corta extension,
es facil su uso para ofrecer ejemplos de la estructura que acabamos de explicar
(Fernandez Diez, 2005, p. 12).

La primera secuencia se compone de tres escenas cuya duracion llega hasta el
minuto 19:25, en ella se observan claramente las tres partes del relato. El
planteamiento se ve en el laboratorio, donde el director nos presenta a los
protagonistas principales, primero EI Muecas, luego Amador dando de comer a
los perros y finalmente Pedro poniendo en evidencia la escasez de los ratones. El
nudo de esa secuencia se presenta con los intentos de Pedro en encontrar otros
ratones y finalmente se dirigen a las chabolas donde EI Muecas los tiene y
después de una negociacion llega el climax interno de la secuencia, donde los

consigue.

La segunda secuencia comprende desde el minuto 19:25 hasta 44:25; es la
noche del sabado, llena como sabemos de acontecimientos. Pedro se dispone a

descubrir el Madrid nocturno y sus vicios. En el planteamiento interno de la
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secuencia, Pedro esta en la pension y se prepara para salir, avisado por la duefa
de la pension sobre la peligrosidad de las noches madrilefias. EI nudo de esta
secuencia son las aventuras en el café literario con su nuevo amigo Matias, y el
pintor aleman en el café literario; la secuencia concluye cuando, bajo el efecto

del cansancio y el alcohol, Pedro regresa a casa y se va a dormir.

La tercera secuencia se inicia en el minuto 44:25 y llega hasta 01:47:02;
engloba a su vez seis escenas. Se inicia con el planteamiento de Pedro
durmiendo, luego es llamado por ElI Muecas para ayudar a su hija. En el
desarrollo de la trama, Pedro acude a la chabola del Muecas, pero el estado de
Florita es grave, y termina muriendo, como consecuencia de lo cual Pedro es
encarcelado. La intervencion de la madre de Florita, Ricarda, deja en libertad al

doctor Pedro Martinez.

La cuarta y Gltima secuencia, comprende desde el 1:36:31 hasta 1:47:02; lo
que equivale a dos escenas. Pedro y Dorita se ven felices y deciden oficializar su
relacion amorosa. Salen de fiesta a la verbena acompafados de la madre de ella.
A lo lejos se ve a Cartucho que esta tramando algo. El desenlace de esta
secuencia acaba con el asesinato de Dorita por Cartucho. En una especie de
epilogo conjunto que cierra la secuencia y sirve como conclusién de toda la
pelicula, Pedro aparece otra vez en el laboratorio lleno de tristeza y reflexionando

sobre lo ocurrido.

En el caso de Tiempo de silencio, se observa que el final estd muy lejos de lo
deseado por el personaje principal, ya que el director, al llevar a la gran pantalla
la obra de Luis Martin-Santos, quiere mantener hasta el final la ironia que éste

queria resaltar sobre el silencio que imperaba en aquella época.
1.3.2. Escenas

Cada secuencia de la pelicula esta divida en escenas que mantienen por si
mismas un argumento propio y que hacen que la consecucion de las mismas

lleven al espectador a un interés continuo por lo que estd pasando y lo que va a
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pasar. Cada secuencia depende de un cambio de lugar y tiempo o bien de

acciones de personajes asi en nuestro caso:
ESCENA |: HASTA 9:12. INT- EXT. DIA-NOCHE

Descripcion: En esta escena se lleva a cabo la conversacion entre Amador y
Pedro en el laboratorio, por la escasez de ratones. También se presenta la pension
en la que vive Pedro, y una conversacion entre éste, la duefia, su hija Dora y su

nieta Dorita. Ademas se ve a Muecas aunque todavia no le reconocemos.

Personajes: Aparecen Pedro, EI Muecas, Amador y Dorita. Personajes
secundarios con alguna importancia como la duefia de la Pension y su hija Dora,

y otros como la criada de la pension.

Lugares: Se inicia en el laboratorio que es el lugar de trabajo de Pedro y se

termina en la pension donde vive éste.
ESCENA Il. DE 9:12h HASTA 17:42h. EXTER-INTER. DIA

Segundo dia, descripcion: Ante la necesidad de comprobar si los ratones que
esta criando EI Muecas son validos, van a visitarle a su chabola. Alli veran como
se ha llevado a cabo la cria de los ratones y llegaran a un acuerdo. Ademas se ven

las primeras iméagenes de Cartucho.

Personajes: Aparecen los personajes principales Pedro, Amador, EI Muecas,
Ricarda y Cartucho. Otros personajes secundarios como son Florita, hija del
Muecas, y su hermana. Una sefiora mayor buscando en la basura (posteriormente
sabremos que es la madre de Cartucho), gente de las chabolas y nifios vendiendo

tabaco.

Lugares: Se ven las calles de Madrid mientras Pedro y Amador van hacia las

chabolas, pasando por descampados, hasta llegar a al poblado de chabolas.

ESCENA I1l. DE 17:42h HASTA 26:33h. INT-NOCHE
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Descripcion: Pedro vuelve a la pensién para prepararse a salir con su amigo
Matias. Alli Pedro y Dorita cruzan miradas provocativas e insinuativas. Pedro y
Matias van a un bar al que suelen acudir a encontrarse con otros amigos y
empezar su juerga nocturna. Ademas al inicio de la escena vemos a Cartucho
hablar con su madre enfadado y sospechando que algo pasa en la casa de su

amada.

Personajes: Personajes principales Pedro, Matias, Dorita y Cartucho.
Personajes secundarios como la duefia de la pension, la madre de Cartucho, gente
del bar, camarero y un amigo pintor aleman de Matias y Pedro. Ademas podemos
ver la figura del marido muerto de la duefia de la pension a traves de una foto con

la que ella habla.

Lugares: En el descampado cercano a las chabolas esta Cartucho con su

madre. Se ve la pension nuevamente y el bar que Pedro y Matias frecuentan.
ESCENA IV: DE 26:33h. HASTA 36: 42h.- NOCHE, INT. EXT

Descripcion: Vemos como Pedro y Matias disfrutan de las posibilidades que

les ofrece la vida nocturna de Madrid, hasta llegar a la casa de Luisa.

Personajes: Personajes principales Pedro y Matias. Personajes secundarios
Dofia Luisa que es la propietaria de la casa de mujeres de mala vida, sereno,
cantantes, su amigo pintor aleman, gente del bar, vendedora ambulante de

churros, mujeres de la casa de Luisa y los clientes.
Lugares: Calles nocturnas de Madrid y sus bares, ademas de la casa de citas
ESCENA V: DE 36: 42h HASTA 44:18h. NOCHE. INT-EXT

Descripcion: Tras volver de una noche de bares, Pedro, tiene un encuentro
muy intenso con Dorita. Ademas, la duefia de la pension le pilla al salir de la

habitacion de su nieta.
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Personajes: Principales Pedro y Dorita. Secundarios la duefia de la pension y

una vendedora ambulante de tabaco.

Lugares: Calles de Madrid mientras Pedro vuelve hacia la pension. Las

habitaciones de la pensién.
ESCENA VI. DE 44:18h HASTA 52: 16h. NOCHE. DIA. INTE-EXT

Descripcién: Antes de que se haga de dia, EI Muecas, va a buscar a Pedro
porque tiene una urgencia y quiere que le acompafie a su casa. Alli se encontrara
con la indecision de llevar a cabo una intervencion ilegal o llamar a una

ambulancia, tomando una mala decision.
Personajes: Principales Pedro, EI Muecas, Amador y Cartucho.
Lugares: Pension y la chabola del Muecas.
ESCENA VII: DE 52: 16h HASTA 58:39h. DIA. INTE-EXT

Descripcion: Cartucho al ver que hay mucho movimiento en la casa de su
amada, decide investigar qué pasa. Cuando logra saber lo ocurrido pide a
Amador que le diga el culpable y éste le miente diciendo que ha sido Pedro.

Cartucho denuncia a Pedro. Matias va a buscar a Pedro a la pension.

Personajes: Principales Pedro, ElI Muecas, Amador, Dorita y Matias.
Secundarios la duefia de la pensién, madre de Cartucho, amigo del Muecas,

militares y comisario.
Lugares: Chabola de Cartucho, pension y comisaria.
ESCENA VIII: DE 58:39h HASTA 1:04:08 DIA, INT

Descripcion: Matias lleva a Pedro a su casa y alli conoce a la madre de éste,
quien le invita a asistir a una conferencia de un doctor importante (que es el
filosofo Ortega y Gasset). Después de asistir a la conferencia, Dorita va a buscar

a Pedro para advertirle que la policia le esta buscando.
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Personajes: Principales Pedro, Matias y Dorita. Secundarios el mayordomo de

la casa de Matias, criada, la madre de Matias y el profesor.
Lugares: La casa de Matias y el teatro donde se lleva a cabo la conferencia.
ESCENA IX. DE 1:04:08 HASTA 1: 13:01-EXT- DIA

Descripcién: Matias quiere ayudar a su amigo por encima de todo y le lleva a
la casa de Luisa para que se esconda. Ademas empieza una investigacion por su

cuenta.

Personajes: Principales Pedro, Matias, Ricarda, Amador. Secundario Luisa
(duefia de la casa nocturna), comisario Similiano, camarero de un bar, mujeres de

las chabolas, mujer de Amador y su hijo.

Lugares: Cementerio en el que se entierra a Florita. Casa de citas. Terraza de

un bar.
ESCENA X. DE 1: 13:01h HASTA 1:25:35. INTE, EXT. DIA

Descripcion: El comisario encuentra a Pedro y le lleva preso. Mientras tanto se
procede a hacer la autopsia de Florita y esto a su madre no le gusta nada. Ademas

se lleva a cabo una investigacion por lo ocurrido y Matias presta declaracion.

Personajes: Principales Pedro, Cartucho, Dorita, Matias, Amador y Ricarda.
Secundarios el comisario, Luisa, otros empleados de la casa de dona Luisa y la

gente de la calle.
Lugares: Calles de Madrid y la comisaria.
ESCENA XI. DE 1:25:35 HASTA 1:35:54h. INT- DIA

Descripcion: EI comisario sigue con la investigacion tomando declaracion a
Pedro y aparece la madre de Florita de manera voluntaria para hacer la suya.

También Pedro en su celda reflexiona sobre las cosas que le estan sucediendo.
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Ademas por su parte, Dorita se acerca a la chabola en busca de informacion para

ayudar a Pedro y Cartucho se entera de que es su novia.

Personajes: Principales Pedro, Ricarda, Dorita y Cartucho. Secundarios el
comisario, los guardias de la carcel, el transcriptor de las confesiones y la hija
pequefia del Muecas.

Lugares: La carcel, la comisaria y las chabolas.
ESCENA XII. DE 1:35:54h HASTA1:44:3h- DIA. EXT-INT

Descripcién: Tras la declaracion de Ricarda, se esclarece que Pedro es
inocente y queda libre. Para celebrarlo Dora, Pedro y Dorita van a una feria a
divertirse y bailar, y alli estard Cartucho para llevar a cabo su venganza matando

a Dorita. Finaliza con Pedro en el laboratorio nuevamente reflexionando.

Personajes: Principales Pedro, Dorita, Cartucho y Matias. Secundarios Dora y

los guardias de la carcel.
Lugares: Salida de la carcel, recinto ferial y laboratorio.
1.3.3. Subtramas

La accion principal, lleva a la consecucion de una trama con la estructura que
ya hemos explicado anteriormente. Sin embargo, en cualquier trama de pelicula,
podemos observar otras tramas secundarias normalmente con un carécter
romantico, es decir, una trama amorosa. Es asi, que lo vemos en muchos de los
guiones, ademas de la trama principal hay una trama de amor. Si reflexionamos
sobre la pelicula mas tipica de un héroe, aparece una chica, que normalmente es
quien lleva al personaje principal a cambiar su forma de actuar. Esta trama
amorosa, a menudo, suele ganarse el interés del espectador mas que la trama

principal. (Fernandez Diez, 2005, p. 25).
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La trama principal de la pelicula como ya hemos dicho gira en torno a Pedro y
su investigacion con los ratones. Sin embargo, en la pelicula, se pueden observar

otras dos subtramas las dos con intereses romanticos.

La primera subtrama se centra nuevamente en Pedro, quien después de ser
influenciado por las mujeres que viven en la pension, piensa que esta enamorado
de Dorita y la ve en todos los sitios a los que acude. Ademas, termina
declarandole su amor y comprometiéndose con ella. Sin embargo, el desenlace de

la pelicula, no permitira que este supuesto amor llegue a buen puerto.

La segunda subtrama, sin embargo, se centra en Cartucho, como personaje
antagonista de Pedro, tiene un sentimiento de posesion por Florita, lo que se
podria entender como un “amor” habitual entre la gente que vivia en las
chabolas de bajo nivel cultural y de caracter rudo. Este amor, llevard a Cartucho
a querer vengarse por la muerte de su amada y por lo tanto tampoco tendra un

final feliz.
1.4. Analisis de los personajes de la pelicula Tiempo de silencio

En esta ocasion, nos basaremos en una descripcion del personaje
cinematografico con la intencion de definirlo y comprender sus caracteristicas y
funcionalidad dentro del texto audiovisual. Nos centraremos en su forma de
actuar en relacién con la trama que gira a su alrededor, resaltando su importancia

de categoria narrativa en un texto audiovisual.

Un grupo de tedricos consideran al personaje como unidad de accién, es decir,
como un elemento clave para la estructura de la trama y para ofrecer una
informacion fundamental para la obra. Asi, Chatman piensa que el personaje
funciona a través de la trama y por lo tanto es un elemento necesario que se

forma segun vaya avanzando la historia (Chatman, 1990, p. 121)

Segun Casetti y Di Chio, los existentes, es decir, los personajes que son un
elemento superior, son un componente del texto literario al mismo tiempo que lo

son las acciones y los cambios. Por lo tanto, se puede definir un texto literario
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como un conjunto de acciones donde se sittan los hechos y los personajes actlian

segun el entorno en el que se encuentran. (Casetti; Di Chio, 1998, p. 172).

Es importante la descripcion fisica del personaje, es decir su apariencia y las
caracteristicas externas que le distinguen (Casetti; Di Chio, 1998, p. 178). Esta
caracteristica se puede encontrar en la observacién desde el punto de vista de los

tedricos de la obra como en los ejemplares de creacion literaria.

Dependiendo de la edad y el fisico que tenga cada personaje, se entiende que
este podra actuar de una forma o de otra, llegando a ser una pieza clave de la

trama.

Pedro personaje principal de la obra representado por Imanol Arias, es segun
la teoria de Casetti y Di Chio de tipo personaje redondo y variado (Casetti; Di
Chio, 1998, p. 178). En efecto, los personajes definidos como redondos por
oposicion a los « planos ») Y también: se definen por su complejidad, por no
encarnar Uunicamente un rasgo de caracter, sino una pluralidad de ellos. Por lo
tanto representan un papel tragico que aflora en el espectador un sinfin de
emociones. Por lo tanto, la principal caracteristica para definir a un personaje
como redondo seria su habilidad de sorprender al espectador, y por lo tanto si no
sorprendiera se le consideraria plano y si sorprende pero no de manera
convincente, aparenta ser redondo pero realmente es plano. (Forster, 1983, pp.
79-89).

Asi pues, los personajes redondos, dan la posibilidad de dudar sobre lo que
haran en el futuro (Chatman, 1990, p. 143), dando lugar de esta manera a nuevas
posibilidades de desarrollo en el futuro. Ademas, un personaje plano se sitda en
un espacio en concreto, sin embargo, el personaje redondo, se movera por
diversos espacios y socializara con cualquier otro personaje. (Onaindia, 1996, p.
36).

La descripcion de un personaje redondo conlleva la necesidad de ofrecer todo

tipo de informacion llegando parte al espectador y parte a algunos personajes

176



pero no al resto. Al igual que en la vida misma, una persona no lo sabe todo de
otra persona, y un personaje puede no saberlo todo de otro personaje. Las
relaciones que se establecen entre personajes de diferentes entornos (profesional,
personal, amoroso, etc.), ayudan a obtener mas informacion de la que el

espectador tiene en un principio y asi poder entenderle mejor.

En la versién cinematografica de Tiempo de silencio, como en la novela, Pedro
es el protagonista, y responde bien al personaje redondo descrito por los tedricos:
se trata de un joven medico que esta realizando una investigacion para terminar
con el cancer con una cepa de ratones concreta que proviene de lllinois. Pedro
encarna al joven con talento pero con posibilidades econdmicas limitadas y con
escasa malicia para moverse en un mundo hostil, preocupado por su labor como
investigador y es victima de las mujeres que le rodean en la pension, menos

intelectuales pero mucho mas intuitivas y decididas que él.

El personaje siempre aparece vestido con traje para hacer referencia a la clase
social que pertenece, clase social alta, y para aparentar la seriedad que representa
la profesion de medico. Su personalidad fragil e influenciable, hara que en el

transcurso de la trama tome decisiones que le llevaran a un final tragico.

Por el contrario, un personaje plano se puede encontrar con facilidad, ya que
gira alrededor de un solo concepto o tiene una sola caracteristica que le define y
por lo tanto no cambia (Forster, 1983, 75). Ademas, permanece constante en el
texto literario en cuanto a sus caracteristicas y objetivos, sin dar lugar a ninguna
duda o especulacion sobre su evoluci