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Resumen: El lenguaje mixto esta presente en algunas obras dramaticas peninsulares principalmente
en la primera mitad de siglo XV1, en la forma de jergas, jerigonzas, galimatias, latin macarrénico y
lenguas extranjeras. Este lenguaje, una vez puesto en escena, se convierte en lenguaje en situacion
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y entra a formar parte del texto espectacular. En este articulo se estudia el impacto del lenguaje
mixto como signo teatral. La Semiotica aplicada a la teoria teatral ha sido una pieza clave a la hora
de poder asignar un espacio artistico al efecto sonoro que causa el lenguaje mixto en el conjunto de
la obra y en el espectador. Sin embargo, las lenguas extranjeras y las variantes linglisticas o burdas
imitaciones del castellano, como el sayagués, el lenguaje del moro, del esclavo subsahariano y de
los gitanos, no s6lo funcionan en la obra dramatica como artificio escénico, sino que su dimension
acUstica se traduce a su vez en significados sociales, espirituales, o en cuestiones de raza, jerarquia
y género.
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a presencia del lenguaje mixto en el teatro peninsular de la primera mitad del siglo XVI nos hace

explorar un aspecto dramatico distinto y tal vez un tanto alejado del meramente lingiistico. Una vez puesto
en escena, el lenguaje mixto se convierte en “lenguaje en situacién”, contiene elementos como la
simultaneidad y la naturalidad y fluidez linglisticas, y adquiere una textura sonora muy distintiva que hace de
este USO un recurso escénico. En una representacion todo se convierte en signo y todos actian de forma
simultanea sobre el espectador. Partimos del argumento de que el uso de lenguas extranjeras, del sayagués o
de las jerigonzas puestas en boca de los esclavos africanos y demas pobladores de la Peninsula Ibérica, act(ia
por si mismo como signo escénico. La Semidtica aplicada a la teoria teatral ha sido una pieza clave a la hora
de poder asignar un espacio artistico al efecto sonoro que causa el lenguaje mixto en el conjunto de la obra y
en el espectador. De esta manera, se convierte en un elemento mas que aporta significacion espectacular;
aunque también identidad social; es decir, la polifonia asume la cualidad de un componente de teatralidad
mas junto con otros signos linglisticos y para-verbales de la obra. En consecuencia, hemos encontrado un
espacio escénico para el uso del lenguaje mixto en el texto espectacular Para ello, me remitiré a algunas de
las formulaciones sobre teoria del teatro expresadas por los teéricos que recoge el texto de M.C. Bobes Naves
(Bobes Naves 1997: 9-30), entre otros Jiri Veltrusky y Roman Ingarden y la misma Bobes Naves. Las teorias
que se recogen aqui estan basadas en el concepto que se tiene del texto dramatico escrito. Mientras que los
criticos mencionados ponen el texto escrito al mismo nivel que el texto representado, otros como Garcia
Barrientos lo someten a él [1]. En primer lugar, me centraré en los primeros con la intencién de demostrar
que el uso del lenguaje mixto, parte intrinseca del texto dialogado, encuentra un espacio artistico en el texto
espectacular (Bobes Naves), ya que se convierte en un elemento clave del texto representado. Su presencia va
maés alla de su esencia puramente lingliistica y adquiere otra cualidad una vez en accion. En segundo lugar,
comentaré el uso del lenguaje mixto como signo espectacular. En escena, sabemos que el texto puede llegar a
adquirir un potencial no descubierto en su forma escrita. Puestas en accidn, la jerga o la lengua extranjera se
transmiten de forma sonora, se alejan de su forma escrita, y se convierten por su cualidad fonologica en signo
escénico. La virtualidad escénica se consigue a partir de la conjuncién de todos los signos representados, ya
sean poéticos o espectaculares. Es, en definitiva, a través del “lenguaje en accion” que apreciamos este
fenémeno.

La importancia del texto dramatico y de los elementos que lo forman es un factor decisivo para entender la
coherencia de la obra dramatica. El texto dramatico, como texto primario (Ingarden), se une a las acotaciones
y demas elementos escénicos, el texto secundario, para formar la totalidad de la obra teatral, que culmina en
la representacion. El texto dramatico en si mismo, segiin Bobes Naves, no admite equiparacion con los deméas
textos literarios. Comparte con ellos el lenguaje verbal como medio expresivo, pero se distancia de los demés
géneros porque esta destinado a la representacion y por eso usa el lenguaje de forma particular, en forma
dialogada. Dice que éste “ya tiene en si unos rasgos especificos que proceden principalmente de su finalidad:
la representacion escénica” (Bobes Naves 1997: 19). M2 del C. Bobes hace un repaso de la teoria del teatro a
lo largo de la historia. En su estudio nos hace notar cémo toda la teoria del teatro -desde la tradicion
aristotélica hasta la teoria histérica del siglo XIX- se ha basado Unicamente en el analisis del texto dramatico
como si éste perteneciera al género de la lirica o de la épica. Para la autora y algunos otros criticos modernos
(movimiento de orientacién semioldgica que se inicia aproximadamente en la década de 1930 en el este de
Europa), el texto dramatico es sélo una parte de la obra dramatica. Esta, en esencia, queda incompleta sin el
“texto espectacular”, es decir, las acotaciones y demas detalles escénicos, que estan presentes incluso en el
didlogo o texto dramatico y que permiten la puesta en escena del mismo. Todos ellos adquieren expresion en
forma de signos no verbales y propician la teatralidad en su conjunto.

De forma inclusiva, el texto poético estd constituido por el dialogo y las acotaciones, que pueden ser
literarias. El texto espectacular lo esta a su vez por el conjunto de indicaciones, estén en las acotaciones o en
el mismo dialogo. El texto espectacular hace posible la puesta en escena del texto literario y ambos estan en
el texto escrito y ambos estan en la puesta en escena, aunque en sistemas sémicos diferentes: verbales en el
texto literario, para-verbales o no verbales en el texto espectacular (Boves Naves 1997: 297). La obra de
teatro en todas sus partes y elementos forma un conjunto de signos que tienen la posibilidad de actualizarse
en escena y algunos en simultaneidad. Estos signos escénicos seglin Bobes Naves, son mucho mas variados
que en el texto dialogado, donde se limitan a ser signos linglisticos en la sucesién del discurso (Boves Naves
1997: 299). Tratados en su conjunto -ahora lenguaje en situacion- adquieren vida, variedad, simultaneidad y,
en definitiva, se complementan virtualmente.



La idea de que el drama existia para ser leido acarreé la idea de que el texto secundario carecia de valor
literario y que se hacia un uso minimo de su potencial en la lectura. La conclusion a la que llega M.C. Bobes
es que bajo este punto de vista,

Se pasaron por alto rasgos especificos del género dramatico, presentes, sin embargo, ya en el
texto escrito, es decir, aquellas indicaciones que se encuentran en el didlogo, el didlogo mismo
como ‘lenguaje en situacion’ que exige una realizacion espectacular con los signos para-verbales,
y directamente las acotaciones, que completan el sentido del dialogo y estan incardinadas en él,
ademas de tener una finalidad directamente escénica y, en resumen, todos los signos del texto que
permiten ponerlo en escena, y cuyo conjunto constituye la “teatralidad” del texto. Estos rasgos
estan, como subrayara una y otra la semiologia del teatro, presentes ya en el texto escrito, no son
algo que se afiade en la representacion (Boves Naves 1997: 20).

En definitiva, segln la ensayista, los estudios tradicionales hechos sobre el teatro son parciales, ya que no
tienen en cuenta la finalidad intrinseca de la representacion, que lo condiciona en su génesis, en sus formas y
en sus temas. Con los estudios de semiologia del teatro se empieza a tener en cuenta los sistemas de signos no
verbales y a considerar el teatro en su dimension méas completa.

Para Veltrusky, la concepcion del teatro en su conjunto viene “no como la suma de las estructuras de los
signos que lo componen, sino como signo Gnico que adopta una actitud ante la realidad” (Veltrusky 1976:
32). Bobes Naves argumenta que el texto dramatico dialogado pasa integramente a la escena, por lo tanto es
escénico, al igual que las referencias de las acotaciones y juntos crean el mundo de ficcion. El rasgo
especifico del texto dramatico, que es lo que mas nos interesa en este andlisis, debido a su componente
linglistico y espectacular, es el “discurso dialogado” a diferencia de la lirica y de la épica que son
monologales. Pero la diferencia entre el caracter monologal de la lirica y la épica y el caracter dialogal del
drama, segun J. Veltrusky, no se funda en la concreta manifestacion poética, sino en la orientacion general de
su construccion seméntica. El didlogo ofrece una variedad de contextos semanticos, que se complementan el
uno al otro a través de las intervenciones; en la escena, esta coexistencia viene dada por la interrelacion de los
distintos personajes-actores (Veltrusky 1976: 35).

Para explicar los elementos escénicos, es necesario precisar las funciones y la utilizacién del lenguaje en el
teatro, la naturaleza de los signos dramaticos y la posibilidad de su interpretacion. En definitiva, se trata de
revalorizar los elementos extra-lingliisticos como signos escénicos a interpretar e incluso adjudicar teatralidad
al mismo signo linguistico, a la misma palabra, carente de ella hasta el momento. Roman Ingarden indica que
toda obra literaria es una forma linglistica con dos dimensiones, que al mismo tiempo él critico subdivide en
distintos niveles [2]. La primera dimension presenta cuatro niveles distintos: el nivel fonico de las palabras y
de las unidades superiores; el nivel semantico de las frases y de las unidades superiores; el de los cuadros
visuales y el de las realidades representadas. En una segunda dimensién distingue la sucesién de las partes
(capitulos, actos, escenas) y la estructura especifica, cuasi-temporal, que abarca a la obra en su conjunto.

Por lo que concierne a la polifonia de voces linglisticas que nos ocupa en este trabajo, nos detendremos en
el estudio de un aspecto concreto del texto escrito, la importancia que adquiere el uso de lenguas extranjeras y
otras jergas que, una vez puestas en accion, se convierten en signos escénicos y se apropian del espacio
espectacular. Por lo general, la existencia de determinado personaje literario se basa en categorias tedricas
vigentes en cada uno de los periodos, entre estas categorias destacamos la codificacion linglistica y
discursiva en la que se mueve el personaje (Baranda 2006: 8). Bajo un punto de vista sociolingiistico, se
establece una relacion entre variantes coloquiales y estratificacion social, lo que ha servido, segiin Baranda y
Vian, para ilustrar ciertas hablas jergales y profesionales como caracterizadoras de personajes y tipos
literarios (Baranda 2006: 9). En primer lugar, queremos insistir en la importancia del didlogo entre personajes
como “lenguaje en accion”, ya que permite el enfrentamiento dialéctico de los dos mundos representados y
opuestos. En la primera mitad del siglo XVI vienen a ser la sociedad cortesana y la pastoril, la milicia
espafiola en la Italia ocupada y el mercenario italiano, el mundo profano y el mundo sacro, el mundo
femenino y el masculino, etc. En este uso lingiistico variado reconocemos ciertos signos escénicos que
aportan color y teatralidad al “dialogo directo” o “lenguaje en situacion”. Segln J.J. de Bustos Tovar, si el
discurso es el plano en el que interaccionan los procesos ideol6gicos y lingiisticos, era natural esperar, que de
la revolucidn ideoldgica y cultural del Renacimiento surgieran nuevas formas de organizacion del discurso
(Bustos Tovar 2006: 32). En cuanto al cambio profundo que experimentan algunos personajes literarios, y
sobre todo en el drama peninsular del Renacimiento, éste se explica, segin el mismo autor, por la
transformacion ideoldgica del hablante del Renacimiento, no por una mecanica de cambios lingiisticos
(Bustos Tovar 2006: 30). Cuanto més marginal sea el contexto social del personaje, més libre sera en su
modo de expresion. “Libertad social y libertad lingistica son dos referencias asociadas” (Bustos Tovar 2006:
33-34). Los autores dramaticos castellanos se sirvieron de un dialecto vivo, existente para crear un artificio
teatral, que les permitié caracterizar a personajes de forma convencional sin preocuparse excesivamente por
su grado de verosimilitud (Bustos Tovar 2006: 33). De ahi que al verse degradada en su forma mas original,
la lengua dejara de ofrecen la realidad necesaria y se convirtiera en un elemento teatral mas espectacular que
textual.

En el &mbito puramente de la representacion, la presencia de la polifonia linglistica, en el teatro peninsular
de la primera mitad del siglo XVI, decimos, funciona como un mecanismo teatral mas, se convierte en un



signo escénico poderoso. Observamos que, en parte, se aleja del mensaje en si; sin embargo, cumpliendo con
el objetivo final de la obra, que es la representacion, lo complementa artificiosamente. El lenguaje mixto se
comporta como un componente del texto espectacular, cobra fuerza teatral al separarse de su codigo
lingliistico y adquiere valor de sefial que transmite significados sociales al publico presente, asume la
cualidad de un componente de teatralidad, junto con otros signos lingiisticos y para-verbales. Elementos
como el registro, el tono, el acento y la pronunciacion de ciertos fonemas constituyen una imagen sonora que
caracteriza y clasifica al personaje que habla. En primer lugar, nos referiremos al lenguaje pastoril, el usado
por los pastores sayagueses de las obras teatrales desde Juan del Encina hasta Lope de Rueda. Con el lenguaje
pastoril se produce un fenémeno muy particular. Inspirado como se sabe en el antiguo castellano medieval
literario (las Coplas de Mingo Revulgo) [3], el lenguaje pastoril del siglo XV, después de la experimentacion
y recreacion que hacen los primeros dramaturgos del siglo (Juan del Encina, Lucas Fernandez), ha dejado
atrds muchas de las caracteristicas mas complejas de esta variante linguistica y de sus arcaismos, como son
las morfolégicas y la sintacticas, y se regodea mas en el elemento fonoldgico y semantico del lenguaje. Es
decir, el lenguaje sayagués funciona como un signo escénico, que se usa en parte por lo que implica de
interesante y de curioso a un nivel de percepcion auditiva. Su uso llega en algunas circunstancias a extremos
exagerados y arbitrarios. Francisco Ruiz Ramon explica que es con este lenguaje que el pastor lirico se aleja
del pastor dramatico, es con este lenguaje que las situaciones dramaticas y los personajes cobraban “de
golpe” una gran autonomia expresiva (Ruiz Ramén 2000: 35). Hablamos de interés e impacto fonolégicos ya
que las obras se representan ante un pablico cortesano que se conmueve a distancia ante la inocencia y la
pobreza de espiritu de los protagonistas sayagueses, algunas veces al igual que lo hace su propio creador
(Encina). La cualidad fonoldgica del lenguaje pastoril como signo escénico entra no sélo por los oidos,
lingtiisticamente, sino como ardid fonético que se asocia con lo visual para que el pablico preste atencién,
ridiculice, se ria y perdone. A oidos de los cortesanos, penetra como artimafia fonética que los emplaza de
forma casi visible en un mundo alejado y opuesto al suyo. Se convierte en signo espectacular casi visual por
la imagen que ofrece y cumple a toda regla con el papel de ser un elemento escénico que contribuye a la
teatralidad del conjunto. En el siguiente fragmento de este Introito del Pastor, podemos observar que las
particularidades del lenguaje pertenecen mas al campo fonolégico y semantico que al meramente morfolégico
y sintactico.

INTROITO
(e )
PASTOR Entendé, entendé al villano,
Trepetalde bien la lengua, 30
Por qué 0s dixe “ Dios mantenga”:
que 0S tenga Dios de su mano.
Rebuelto en este pellejo,
si me queréis escuchar,
sin sabello yo tomar 35
VoS sabré dar un consejo:
VOosotros S0is el espejo
que acrala nuestra tieniebra;
pues si el espejo se aniebra,
cen qué se veré el congejo? 40
Y también, si el buy que cobra
por comer toda lla parva
puntea, brama y escarva,
iguay del pobre y de la pobra!
Y Si lla vara se dobra 45
y lla regra y el compas,
penan llos que van detrés,

mas, jguay de quien haz lla obra! (Farsa de la muerte, Sdnchez de Badajoz [4])

Se aprecia el artificio fonético del sayagués en las aféresis, las metatesis, la palatalizacion y las inversiones
consonanticas, que son en general muy abundantes. El pastor se distingue entre todos los demas por su forma
de expresar el mensaje. Esta importancia es clave en la obra ya que, su figura, ademas del papel realizado en
los Introitos, es la de escuchar, de salvar su alma o la de hacerse eco de lo que oye. Sin embargo, respecto a la
funcion poética y al uso del sayagués, el mensaje en si, podriamos creer, no es tan importante como la forma
en que se presenta. Es en definitiva un elemento escénico mas que completa la teatralidad del texto
dramatico.

La jerigonza puesta en boca de los esclavos africanos, de los arabes y de los gitanos, que se trasladaron a
tierras peninsulares durante los siglos XV y XVI, nos ayuda a comprender mejor este fenémeno. El uso del
lenguaje hablado por los esclavos y demas pobladores de la peninsula esta en plena relacién con el concepto
bajtiniano del realismo grotesco y que Aron Gurevich complementa con sus aportaciones criticas [5]. Pero no
queremos entrar en el analisis del personaje en si, sino del lenguaje que éste usa. Queremos ver lo que hay de
teatralidad en su aporte linglistico. En primer lugar, diremos que su objetivo principal, una vez mas, no es la
comunicacion y la comprension entre los personajes. Los signos escénicos que se desprenden del texto escrito



hacen que domine la forma por encima del contenido y lo observamos en el mensaje que transmite el
personaje subsahariano, cuya primera presencia en la literatura hispanica fue en la obra de Fernao da Silveira
en 1445 (Teyssier 1959). En el caso de la mujer africana de la Farsa Theologal de Sanchez de Badajoz, el
lenguaje queda relegado a una serie de sonidos incomprensibles, que automéaticamente sitGan al personaje en
un marco grotesco, que consideramos muy relacionado con la teatralidad. Imaginemos un lenguaje en el que
se usan solo infinitivos, ser y estar se alternan indiscriminadamente, no existe la concordancia gramatical, la
separacion de palabras es un tanto indiscriminada y lo sonidos consonanticos se reducen a unos basicos. La
obra en si, recoge uno de los temas mas importantes del teatro religioso, que es la salvacién moral del pobre
inculto abandonado. Podria parecer que el mensaje, la informacion que transmite la mujer esclava, el
villancico, es decisivo para su salvacion moral y, en realidad, lo es. No deja por ello de impactar casi de
forma esperpéntica el hecho de que la mujer recite un villancico del cual parece no entender su significado.
Sin embargo, en lo que atafie a la teatralidad, histérica y socialmente el efecto escénico de la mujer
subsahariana recitando un villancico cristiano es de un potencial incalculable. Leemos a continuacién un
fragmento de la Farsa Theologal.

Villancico
NEGRA Essa nose raregria
que re nasera Sesocrito
e ra bisen Emaria 755
una pobre portaleso,
esa ra visen y e vieso
naser er ysito Sesu,
ras ansere re serbia

esa nose raregria 760

THEOLOGO io, qué cosa de reir
para toda la semanal
Ven aca, ven aca, hermana:
¢Quién te lo vezd a dezir?
iSi quisiese proseguir...! 765

Di, di, por amor de Dios.

NEGRA Ay, magre! Lesila vos;
Lesa, bare, que quer ir.

THEOLOGO iO, sacro Verbo divino,
0, misterios eternales, 770
que aun a los negros bogales

manifiestas tu camino! [6]

Vemos otro ejemplo parecido en una obra portuguesa, la Fragoa d”Amor de Gil Vicente. En esta ocasion,
una vez mas, se establece una relacion entre lengua y religion, que sirve de motor a la critica de Venus.
Irénicamente el reconocimiento explicito de la diosa, que habla en castellano, eleva la incomprension y el
poder del lenguaje que pone en duda publicamente al personaje subsahariano, que habla en portugués. Venus
relaciona su falta de comprensién con la no pertenencia religiosa del hombre. Vemos en qué términos se usa
la expresion “ser christiano” en este momento, incluso en voz de un personaje que no pertenece a la religion
mencionada. Leemos en Fragoa d’Amor de Gil Vicente, que Teyssier traduce al portugués moderno
(Teyssier 1959: 233).

NEGRO

Se pode furutaa renheyro, Se eu puder hurtar dinheiro,

corpo re Reos, esse Ssi, corpo de Deos, isso sim,

nunca guardai para mi: nunca o guardarei pera mi: 305
bossa he toro enteyro V0SS0 sera todo inteiro.

VENUS Niegro, no t"entiendo cosa.

Eres ya christiano, di?

NEGRO Furunando chama a mi, Chamo-me  Fernando,
e a bos chama foromosa. E voOs chamais-vos fermosa. 310

En el habla de personajes gitanos y arabes adivinamos también el dominio del mensaje oral por encima del
escrito, hasta incluso parece que éste Ultimo carece de trascendencia y pasa a un segundo plano. El oir la
jerigonza causa impacto y si a ello se le une la presencia visual del personaje, la intencion del dramaturgo de
exponer el mundo grotesco que rodea al oficial queda definitivamente plasmada. Es la ridiculez del habla que
excluye a ciertos personajes de esferas sociales y religiosas, es decir, si se es cristiano uno no puede



expresarse con este lenguaje, la falta de adecuacion estilistica delata al personaje y hace que se lo condene a
la otredad. Observemos un ejemplo de lo dicho con los gitanos de la obra Auto da Lusitania de Gil Vicente
(Teyssier 1959: 257).

Luz amores de la nifia
que tam linduz ujuz ha,
ay Diuz, quien luz averaa,

ay Diuz, quien luz cervird? 695

Observamos que los cambios también atafien a la fonética, y menos a la morfologia y a la sintaxis. Los
gitanos penetraron en la peninsula por Catalufia a partir de mediados de siglo XV y siempre se mantuvieron
relativamente separados de la cultura cristiana dominante. La jerga que se les otorga en las obras portuguesas
de Gil Vicente, por ejemplo, estd basada en el espafiol. Tanto en obras en castellano como en portugués, se
presenta como una burda imitacion del castellano por medio de un ceceo excesivo.

Por otro lado, el lenguaje del arabe, se convierte en un elemento paralelo a lo ya mencionado. La figura del
moro aqui corresponde al habitante del reino de Granada, que usaba el &rabe ain como lengua de relacion.
Una vez maés, sobre la base del castellano se crea un lenguaje ficticio, con predominancia del sonido /x/ en
sustitucion del sonido /s/. Se conoce como el xexeo. Esta jerga es incluso resultado de la mezcla de palabras
en distintas lenguas. Por lo comun, el énfasis sigue siendo el mismo: separar social y espiritualmente a un
grupo especifico de individuos al otorgarles una deficiencia lingtiistica. El impacto sonoro en el publico es
importante y sobretodo destaca la arbitrariedad con que los dramaturgos hicieron uso de él. No sélo nos
llegan sonidos exagerados, sino que ademas éstos se acompafian por la falta de conjugacion verbal. Veamos
un ejemplo de las Cortes de Jupiter también de Gil Vicente. (Teyssier 1959: 251).

TAIS
Agora otro mundo extar.
Agora no xaber nada.
Porqué tirarme de caxa? 655
Porqué de infierno tirarme,
de compafiia de Axa,
mi hija, nieta de Braxa,
reyna que extar del Algarbe?

JUPITER Presentay isso aa senhora 660
iffante e nova duquesa.

MORA Gran coja mandar agora,
sefiora, assi mi morir Moral
Jupiter dar box gran empresa,
Que exte dedal, Halaa quebir, 665
extar de may de Mahomad.

Por otra parte, las lenguas extranjeras se usan en poca proporcion y en boca de personajes especificos que,
por regla general, estan de paso. Vemos ejemplos en el mercenario italiano de la obra La Soldadesca [1510]
de Bartolomé de Torres Naharro; en el coro que canta folias portuguesas en la Farsa en que se representa un
juego de cafias de virtudes contra vicios [Recopilacion 1554] de Sénchez de Badajoz; en la sirvienta
castellana y el caballero portugués de La visita [;1524?] de Juan Fernandez de Heredia y en otros. No
siempre se trata de personajes centrales en la obra, con la excepcion de las obras de B. de Torres Naharro. La
primera impresion que nos produce este uso es que se aisla linglisticamente al personaje que lo habla. Por
regla general, hay otro personaje que lo entiende y se comunica con él o con ella. Hay una ausencia casi total
de traduccion del mensaje expresado, por lo que consideramos que otros elementos muy importantes de la
funcién poética y que forman parte del texto espectacular, entran a formar parte del juego propuesto por el
dialogo, actuando como signos escénicos también. Entre ellos destacamos la naturalidad del personaje al
hablar su propia lengua, la espontaneidad del mensaje ante la respuesta incomprendida, el realismo que se
representa en la fluidez, la inmediatez del mensaje codificado que permite un seguimiento y comprension y,
en reumen, la movilidad de los contextos semanticos, es decir, de las intervenciones.

En definitiva, el texto espectacular da cabida al fenémeno acUstico resultante del lenguaje mixto puesto en
accion. Las voces y los sonidos no solo ponen de relieve un juego de artimafias sonoras (pronunciacion, tono,
acentos, etc.), sino que aportan contenido estético, social y moral a su representacion. La dimensién acustica,
ahora convertida en signo escénico, se traduce en significados sociales, de jerarquias, de género, etc. [7].
Enriquece el espacio escénico con el contraste y la comicidad sonora. Pone en aviso al espectador de quiénes
son sus protagonistas. Estos piden con sus intervenciones ridiculas o cémicas entrada e inclusién al mundo
social que los escucha y observa. Otorgan la posibilidad de reirse a su costa y abren paso al mundo subalterno
existente. La intencionalidad tras la oralidad del lenguaje mixto redefine el mensaje dramatico y lo



complementa. Su caracter inestable le ofrece una naturalidad inesperada, que lo acerca, sin lugar a dudas, a
una forma teatral més abierta y hasta cierto punto flexible que busca atn su forma definitiva.

Notas

* Este articulo, en una versién un poco mas reducida, se leyé en el congreso del MLA, el 29 de
diciembre de 2009, en Filadelfia, bajo el titulo: “El ‘lenguaje representado’ en la obra dramatica
como parte del ‘texto espectacular’ ”. La sesion se titulaba “602. Polyphony in the Comedia™.

[1] José L. Garcia Barrientos (2004): Teatro y Ficcion. Fundamentos, (1981), Madrid.

[2] Roman Ingarden (1971): “Las funciones del lenguaje en el teatro”. M2 del C. Bobes Naves (ed.)
Teorfa del teatro (1997), p.156. También, R. Ingarden (1971): “Les Fonctions du langage au
Théatre.” Poétique, 1971, n° 8. p. 531. Editions du Senil, Paris.

[3] Ramo6n Menéndez Pidal (1927), “En los territorios reconquistados antes del siglo X, el dialectismo
mozarabe debid de subsistir en gran parte, salvo en los casos en los que la poblacién fuese escasa,
pues los reconquistadores y repobladores del Norte impondrian su habla (Zamora, Salamanca...) El
idioma espafiol. Ed. Voluntad S.A., Madrid, p. 57.

[4] M. A. Pérez Priego (ed. 1997): Farsas. Diego Sanchez de Badajoz.Cétedra, Madrid, pp. 219-232.

[5] M. Bajtin (1965): La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de
Francois Rabelais. Julio Forcat y César Conroy (eds.). Alianza Editorial, 2005, Madrid.

[6] M. A. Pérez Priego (ed. 1997): Farsas. Diego Sanchez de Badajoz.Catedra, Madrid, pp. 219-232, pp.
110-111.

[7] Para un estudio més profundo sobre el andlisis de aspectos socioeconémicos, de jerarquia y de
género, ver Ferrer-Lightner, Maria (2009): El lenguaje mixto en el teatro peninsular y en castellano
de finales del siglo XV a mediados del siglo XVI: algo mas alla de un simple recurso cdmico. Tesis
Doctoral. UNED, Madrid.
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