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EL DIALOGO EN EL MARCO DE 1A TEORIA DRAMATICA DE
FERNANDO ARRABAL. EL CASO DE PIC-NIC.

Genara Pulido
Universidad de Granada

Desde distintas posiciones tedricas se ha venido reivindicando el didlogo
como forma de expresidn caracteristica del texto dramético a la vez que
elemento determinante y caracterizador del resto dc las unidades dramalicas,
€Slo es, persomajes, espacio, tiempo, cic. Fsta concepcitn ¢s vilida no sélo
para €] teatro anterior al siglo XX sino también para la mayor parte del
teatro contempordneo ya que los distinios movimicntos vanguardistas que se
han producido en este siglo no han ilegado a eliminar el didlogo dramdtico
mis que en contadas ocasiones. Lo que si han ido eliminando de manera
progresiva es la concepcidn tradicional del fenémeno teatral y, en
Consecuencia, las distintas perspectivas tedricas desde las que podemos
emprender el andlisis critico de tales fenémenos.

En este sentido hay que destacar la reivindicacién del caricter
€spectacular del teatro frente a la tradicional consideracién literaria, Esto ha
invalidado, en gran medida, los acercamientos criticos propios de textos
literarios y ha hecho que durante cierto perfodo de tiempo el teatro se
considerara como fendmeno conflictivo en tanto que su andlisis era, para
unos, objeto de estudio propio de la critica literaria tradicional, respaldados
Por el hecho de que el texto escrito seguia existiendo, y, por otros, como
objeto de estudio de otro tipo de critica, mas cercana a la critica de diversos
fendmenos culturales (cine, especticulos varios ctc.) que de la literatura en
sentido estricto.
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Fue la semidtica, sin duda alguna, la que vino a salvar esta situacién
problemdética al mostrarse como método critico interdisciplinmar cuyo objeto
de estudio estaba constituido por fenémenos culturales de diversa indole que
rebasaban el Ambito de lo estrictamenie literario. Esta via se mostrd enseguida
como una de las més fructiferas a la hora de analizar €l fendmeno teatral
hasta el punto de llcgar a constituirse una semitica teatral, disciplina en la
que hoy trabaja un importante grupo de investigadores y que estd en constante
evolucién y desarrolio.

En nuestro pais han sido varias las posiciones que se han dado en este
campo desde que aparecicron los primeros coricos que desarrollaron sus
investigaciones en esta drea. Asi, A. Tordera Siez (1980), uno de los primeros
que ocuparon de la semidtica teatral, propuso un modelo de anilisis basado
en 1a distincién morrisiana de tres niveles en el signo: et sintdctico, el seméntico
y el prigmatico. Este esquema, a su vez, era aplicado cn esta época a los
textos literarios, sobre lodo los narrativos. Hoy, tal posicién critica ha
ensanchado notablemente sus horizontes a partir de 1a reivindicacion de la
dimensién pragmética de lo literario, aspecto frecuentemente olvidado en los
primeros andlisis semiGticos como consecuencia de su estrecha vinculacién
al estructuralismo y, por tanto, a la concepcidn que de lo literario tuvo esta
corricnie teodrica.

En lo que se refiere al andlisis tcatral, existen dos propuestas que se
inscriben en el mismo horizonte teérico pero que, sin ser antagénmicas,
presentan diferencias. Por un lado, cstén los que considcran que el andlisis
teatral ha de llevarse a cabo sobre la represeniacién ya que ésta es ¢l
producio final de un largo proceso en cl que han intervenido factores diversos.
En esta direccidn, Patricia Trapero (1989, p.105) sugiere el siguiente modelo
de andlisis: “pensamos-dice- que ¢l auténtico andlisis del espectdculo debe
realizarse desde cf interior dcl teatro, tanto de los planteamientos que un
director pucde tener dc una obra determinada (su lectura personal), como de
las sesiones dc ensayos y creacitn del cspectdculo, en definitiva, de la auténtica
produccin de una representacion teatral”.

Por otro lado, M. C. Bobes (1987, p.141 y ss.) distingue dentro del
texto dramético un doble plano: el texto literario y el texto espectacular,
posicién que consideramos sumamente acertada a la hora de emprender un
andlisis teatral ademés de reficjar con fidelidad el cardcter especifico de la
comunicacién teatral. Dicha comunicaci6n presenta una variante importante
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en relacién con el esquema jakobsoniano ya que el proceso es doble: existe
una primera fase que corresponde al texto escrito, Autor ----> Texto escrito
-----> Lector, y una segunda fase que parte del lector de la primera y que
estd constituida por Director ——-- > Representacién -----> Espectador (V.
M.C. Bobes, 1987, cap.I). Es esta una concepcion global del hecho teatral la
que lleva a Bobes a afirmar que “si el objeto de Ia semiologia dramitica es
todo el proceso de comunicacién, desde la creacién del texto escrito hasta su
recepcion y todos los modos de interaccién lingiiistica, literaria ¥y espectacular
que suscita, no tiene sentido el excluir el texto escrito o la puesta en escena”
(fbtdem, p. 10).

Nosotros, conscientes de las limitaciones que ello supone, nos ocuparemos
tnicamente del texto literario. Nuestro anilisis €s, por tanto, parcial, pero
responde a una serie de hechos. En primer lugar, que el teatro de Arrabal es
un teatro escrito y, como tal, el autor pone en la escritura todo su empeno; es
€l caso de Pic-nic, obra de la que cxisten varios manuscritos Y CUyo proceso
de gestacion lo sita Berenguer (1977) entre 1952 y 1961, pruchba de que se
trata de una escritura ampliamente meditada. Por otra parte, el didlogo es en
esta obra el gran protagonista, pues a través de ¢l se definen los personajes,
asf como las relaciones que se establecen entre tales personajes, entre otras
cosas. Se trata, no obstante, de un didlogo que participa de la sencillez
general que se ha sefialado en esta primera fase del teatro Arrabal (Torres
Mounrcal, 1981) de la que es una manifestacién extrema el decorado. Este,
que no cambia a lo largo de toda la obra, esti formado por clementos
minimos: campo de batalla con alambrada y sacos de tierra (Arrabal, 1977,
P- 126). Toda la acci6n se desenvuclve en este espacio fisico.

El texto arrabaliano presenta una concepcidn bastante clasica del hecho
teatral en el sentido de que acotaciones y didlogos se suceden con las funciones
Que tradicionalmente se le vienen atribuyendo a estos elementos. Las
acotaciones ticnen dos funcioncs principales: contienen abundante informacion
sobre los personajes, sobre todo en lo refcrente a su situacion sicoldgica
marcada por ¢l miedo (Arrabal, 1977, p. 127, p. 136, p. 146), ¢ indican
cémo han de comportarse cstos personajes, esto s, sirven de guia de sus
acciones.

El didiogo es de mayor complcjidad a pesar de la sencillez aparente. En
este sentido, el mondlogo con que se abre Ia obra es muy significativo
{(Tbtdem, p. 127). El autor, tras situar la accién en un campo de batalla y
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presentar a uno de Sus personajes, Zapo, nos muestra la conversacion
telef6nica que mantiene este personaje con el capitin de la guerra. Este
mondlogo aporta NUMETOSoS elementos de interés para el lector. En primer
lugar, indica el cardcter de subordinado del soldado; en segundo lugar, su
desconocimiento de los mecanismos que rigen la gueira -no sabe hacia dénde
tirar las bombas- ; ¥, en tercer lugar, su soledad.

Estos elementos se van a ir repitiendo a lo largo de la obra. Por lo que
se refiere al primero de ellos, el mondlogo nos indica una oposicién que ha
sida sefialada por Torres Monreal {1981, p. 61): “la simple lectura del teatro
de Arrabal nos hace observar la existencia de una oposisién constante a todo
1o largo del mismo social y politicamente significativa entre los actantes o
personajes que intcrvienen en 1a accién. Nos referimos a la oposicion siervo,
esclavo |i duedio, sefior, doblada por la oposicién dominado, oprimido |/
dominante, opresor”. Zapo, dentro de esle esquema, pertenece al grupo de
los siervos-esclavos o dominados-oprimidos, al igual que ¢l resto de los
personajes que irdn aparcciendo en escena. Este primer y fnico conlacto con
el poder dominante ticne un balance negativo para Zapo: el capitdn se enfada
y no atiende a sus necesidades que serdn posteriormenie satisfcchas con la
liegada de su familia.

Existe mas adelante otra posiblidad de contacto con cse mismo poder: 1a
ilamada telefénica no oida por los personajes al final dc la obra (Arrabal,
1977, p.160) que serd, en Gitima instincia, 1a responsable del tragico fin de
todos ellos. Entre ambas llamadas se desarrolla la obra que cstd constituida
por la creaci6n de una “realidad aparte” que pone de manifiesto lo que ha
sefialado Berenguer (1977, p. 38): “la imposiblidad total de comunicacién
con un sistema extrafio, ajeno, superior € inaccesible”.

El tema general de la guerra y ¢l tratamiento particular que le olorga
Arrabal sitGa a Pic-nic en un marco concreto: ¢l de Ja posgucrra espaiola
(Berenguer, 1957, p. 35) de la que aparecc mas de un indicio inequivoco a
pesar de jos intentos dc¢ Arrabal de borrar los elementos que pudieran
circunscribir a Pic-nic a un momento y lugar determinado.

Las inquietudes de nuestro dramaturgo coinciden, al menos en parte,
con la de otros dramaturgos de esa €poca, nos referimos a los “dramaturgos
sociales” como Buero Vallcjo, Miguel Mihura o Alfonso Sastre - nombres
emblcmaticos que llevan a cabo una importante renovacién dentro del teatro
de la més inmediata posguerra (V. Pérez-Stansfield, 1983). Existen, no
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obstante, diferencias importantes entre estos autores ¥ Arrabal, diferencias
no solo esi€ticas (realismo/vanguardismo) sino también idedlogicas (conciencia
reformista/conciencia marginal-Berenguer, 1977 p. 36-). Este contraste, sin
duda intcresante, no ha sido puesto de manifiesto en las historias del teatro
espaiiol contempordneo en el que Arrabal o ha sido ignorado o se ha
considerado que su estudio seria mds pertinente en el seno del teatro francés
(Ruiz Ramon, 1970).

El didlogo de los personajes de Pic-nic no es el discurso desgarrado de
individuos adultos que denuncian un estado de COsas; es, por el contrario, el
balbuceo de nifios inconscientes de su propia condicién de victimas. De esta
marnera, lo infantil se constituye en elemento fundamental que marca la
relacion entre los cuatros personajes de la obra. El sr. y la sra. Tepdan tratan
4 Zapo como a un nifio pequefio, hecho que provoca que la sra. Tepdn exija a
Zapo un comportamicnto tipicamente infantil: besar a sus padres (Arrabal,
1977, p. 128). Zapo responde positivamente, es dccir, los besa y los trata
como un nifio llaméandolos “papaitos” (Ibldem, p.133 y ss.). La sra. Tepan
también trata a su hijo como a un niiio, encargdndose de que su higiene sea
la correcta (fbidem, p.133 y $8.) a pesar de las circunstancias extraordinarias
que supone la guerra. La misma sra. Tepén sugiere a soldados de mandos
Opuestos que se junien para jugar, pucs ambos se aburren {Ibidem, p. 152).

Zapo se comporta como un nifio no s6lo en relacidn con sus padres. Asi,
ante la guerra es un nifio que se sicnte solo ¥ asustado y que encontrar en la
autoridad paterna el apoyo necesario para actuar, aunqu¢ sea minimamente,
conforme a su condicién de soldado. Por ejemplo, cuando captura al soldado
enemigo zapo exclama: “jpan y tomate para que no te escapes!” (Arrabal, 1977,
P- 137). Serd el padre el que le ensefie c6mo ha dc tratar al enemigo, si bien
tal tratamiento es al final tan imprecedente como el del propio hijo: de ser
atado cl prisionero pasa a formar parte dc la familia. Las torturas de la
guerra son igualmente infantiles: poner chinitas en los zapatos (Tbfdem p.
153).

Dec esta forma, las relacioncs dialégicas entre padres e hijo quedan
Circunscritas al dmbito familiar infantil a pesar de descnvolverse en un
escenario bélico. Esta descontextualizacién que ¢l lcctor nota de inmediato
produce un marcado choque y, como consecuencia, una reaccién comica.
Pero el humorismo que desprende 1a obra no procede fnicamente de la
descontextualizacién citada. El dramaturgo usa otros procedimientos que
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entran dentro de lo que Berenger (1977, p.63 y ss.) ha llamado lo
“inverosimil”, pertenciendo a esta catcgoria casi la totalidad dc 1as situaciones
que se planiean cn Pic-nic. Elementos inverosfmiles con un especial valor
c6mico son la cabra que Zapo pide al capitdn para palidar su soledad
(Ibidem, p.127), el paraguas con el que sr. y la sra. Tepan se resguardan de
las bombas {Ibidem, pp.146-47) o la boina que la sra. Tepdn pone en €l
graméfono por equivocacion (Ibidem, p.160). En estos casos no siempre es
¢l valor cémico el que destaca. En €l primer caso, ¢l togue amargo es
evidenic, en el segundo, se muestra ¢l desconocimiento de los personajes de
la situacién que estdn viviendo y, en el lercero, un descuido de la sra. Tepin,
En los tres casos los elementos sefialados remiten a situaciones absurdas,
pero debemos recordar que ¢l absurdo se caracteriza por la carencia de
iégica comiin; en este punto, el absurdo conecta con ¢l chiste en tanto que
&ste llcva a cabo también una ruptura de las leyes logicas habituales.

Otra de las caracteristicas del didlogo de Pic-nic €s €l paralelismo que
sc establece en varias ocasiones. Este paralclismo viene dada por la intencién
del autor demostrar al director 1a situacion de jgualdad/identidad que existe
entre los dos soldados encmigos. Con este fin, los dos soldados son sometidos
a preguntas idénticas acerca de “lo que han matado en la guerra” siendo sus
respuesta también iguales (fbidem pp. 134-35, pp. 144-45) con la (nica
excepeion de la oracidn que rcza cada soldado después de disparar. Existen
més puntos de coincidencia entrc Zapo'y Zepo, aunque en 1os €asos sucesivos
la situacién de igualdad no se va a expresar mediante didlogos paralclos. Los
dos soldados desconocen de la misma manera la realidad de la gucrra que los
ha cogido por sorpresa (Ibidem, p. 150 y ss.) y se aburren en la guerra, por
1o que ambos llevan a cabo otras actividades: tejer jerseis e el caso de Zapo
y hacer flores de trapo en el caso de Zepo (Ibidem, pp. 156-57).

La identidad que se establece entrc ambos soldados es el recurso
fundamental del que se sirve Arrabal para mostrar el cardcter absurdo ¥
fraticida dc la guerra. No sc trata de una denuncia directa y descarnada a la
mancra realista, pero tal denuncia existe. En esle sentido ¢creemos que hay
que eniender las afirmaciones dc Arrabal cuando insiste en que su tcatro €8
realista (Isasi Angulo, 1974, p. 124). En efecto, Pic-nic es una obra realista
si entendemos que las situaciones que plantean no s6lo sc pueden dar en la
vida real sino que de hecho se dieron; lo que €s irreal es el modo de planiear
tales situaciones, modo que se aleja enormemente de 1a forma propugnada
por la estética realista. El marco referencial Gltimo de Pic-nic se deja ver en
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mds de una ocasion: el sr. y la sra. Tepdn recuerden una guerra anterior en
12 que los colores de los ejércitos enemigos eran rojo y azul(lbldem, p. 129),
los colores de los uniformes de Zapo y Zepo son, sin embargo, muy parecidos:
gris y verde (Ibidem, p. 136). Por dltimo, el pasodoble que se oye en rel
gramo6fono también remite a Espaiia.

La caracterizacion del sr. Tepin conecta con la tradicién literaria
espafiola ya que es definido por Armabal segin moldes quijotescos. El es el
tnico que conoce algo del funcionamiento de Ja guerra por su participacién
€n una gueira anterior. Serd, por tanto, el que establezca el contraste entre
pasado y presente, rememorando una guerra pasada en la que los caballos
aportan cierto tono €pico. Sin embargo, en la guerra presente ¢l sr. Tepan es
tan ignorante como el resto de los personajes hasta el punto de comparar el
peligro de las guerras con el que supone bajar de un metro en marcha
(Ibidem, p. 129). A pcsar de ello, el sr. Tepan se considera con cierta
autoridad en temas bélicos por lo que piensa en intervenir en esta guerra,
cuando su hijo le advierte que es demasiado viejo y no le van a dejar el sr.
Tepén responde: “Pues entonces me comprar¢ un caballo y una espada y
vendré a hacer la guerra por mi cuenta” {({bidem, p. 154). Esta misma
actitud quijotesca le llevard a crecr que ¢l pucde parar la contienda.

El desconocimiento de la guerra que muestran los personajes y el
comportamicnto anémalo de éstos no impide que en mds de una ocasién nos
encontremos con reflexiones que superan el margen de lo infantil y absurdo
para entrar de lleno en el 4mbito de Ia consciencia lacida de 1a realidad. Es el
caso del aviso que hace sr. Tep4n a su hijo: “Eso dc matar y de tirar bombas
y de llevar casco que hace tan ¢legante resulta agradable,pero terminard por
fastidiarte” (Ibidem, p. 129). Algo similar fue lo que succdié en la segunda
Guerra Mundial en la que mds de un adolescente fue seducido por la estética
nazi y la parafernalia militar. Zepo, por su parte, que dispara sin mirar y se
ha visto envuelto en una guerra extraiia en contra de su voluntad, desbordado
por las (lores de trapo quc hace para distraersc, encuentra para éstas un
destino particular; “Doy una flor para cada compafiero que muere. Asf ya sc
que por muchas que haga nunca dire abasto” (Ibidem, p.156). Bajo la
ingenuidad de Zepo cxiste, pues, conscicncia del cardcter exterminador del
conflicto.

Un aspecto importante del didlogo dramitico es el que ha sefialado M.
C. Bobes (1987, p. 148): “ el didlogo de los personajes dramaticos es un
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Proceso comunicativo cuyo valor ilocucionario y perlocucionario esta fijado
en ¢l texto”. Nos referimos aqui a los “actos del dislogo dramético” que sc
dan entrc los personajes de la obra y que, por tanto, cstin fijados de aniemano,
al contrario de lo que sucede con los efeclos cambiantes que talcs didlogos
pueden tener sobre el lector y/o espectador.

Angel Berenguer (1987, p. 65 y ss.), tras estudiar las relaciones entre
Jos diversos personajes de Pic-nic, ha destacado como personaje principal al
st. Tepan seguido de Zapo. En efecto, el sr. Tepin es ¢l protagonista no sélo
por acumular € mayor nimero de intervenciones, lo es también por la
autoridad que tiene sobre ¢l resto de los personajes. Es significativo, en ¢sie
sentido, que todos los imperativos emitidos por ¢l se cumplan, desde el
comportamiento que ha de adoptar Zepo ante su familia: “Hijo, levantate y
besa la frente de tu madre... Y ahora bésame a mi” (Ibidem, p. 128) hasta el
tratamicnto que debe dar su hijo al prisioncro: « Atale, no sea que se escape”
(Ihidem, p. 137), “no maltrates al prisionero” (Ibidem, p. 138).

La sra. Tcpan es ofro personaje que se cree en posesion de gran autoridad.
Sin embarga, ¢l hecho de scr mujer disminuye notablemente esta autoridad,
lo que no disminuyc €s su pasién por l0s asuntos hélicos: “Yo siempre he
sido muy aficionada a las batallas -dice (Fbidem, p. 130)-... cuando niha,
siempre decia que seria, de mayor, coroncl de caballeria. M{ mamd se opuso,
ya COROCCS SUS ideas anticuadas”. Posteriormente, cuando intenta ccolaborar
con los camilleros mostrando 1a herida que s¢ hizo al pelar cebolias 1a
descalificacién que de ella hace €l camillero es rotunda: “ No. Las senoras
no cuentan” (fbidem, p.149). Su radio de accién quedard reducido al dmbito
estrictamente familiar en el que cjercerd odo su poder sobre su hijo, por
ejemplo con su rigida actitud en cuestiones higi¢nicas (Ibidem, p. 133 y s8.).

Zapo €s, en csic entramado de rclacioncs, cl individuo pasivo quc obedece
tando las Ordenes del capitdn como las d¢ sus padres, viendose de esia
mancra sometido a un doble poder. En las pocas ocasioncs en 1as que intenta
oponer su criterio no lo logra. Cuando aparecen sus padres les avisa sobre €l
peligro a que estdn sometidos y les pide “iros inmediatamente” ([bidem, -
128). Los padres s€ quedan por lo que Zapo insiste: “Os enéis que marchar”
(Ibidem, p. 130) para sucumbir finalmente a la voluntad paterna: “Bueno, 10

que querdis” (Ibidem, p. 130).

La actitud dc Zapo ante €l prisionero €8 absolutamente inapropiada ya
que no lo trata como a un enemigo, por lo que s dirigue a €l de forma
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extremadamente cercmoniosa: “Haga cl favor de poner las manos juntas, que
le voy a atar™ (Ibfdem, p. 137) o “Por favor tenga la bondad de sentarse en
el suelo que le voy a atar los pics™  (Tbidem, p. 138).

El tnico deseo de Zapo gue se ve cumplido es ¢l de hacerse una fotografia
junto al soldado enemigo al que la familia tiene que rogar que les permila
realizar tal fotografia o que indica que el prisionere esta dejando de ser un
enemigo para pasar a formar paric de la familia Tepan. En cfecto, el destino
de Zepo serd ¢l mismo que el del resto de los personajes que ignoran el
mundo real. Al final, s6lo ¢l poder omnipotente y oculto y sus fieles servidores,
los camilleros, sobreviviran.

Para terminar, queremos sefialar que Pic-nic no pucde considerarse
como una obra que ejemplifique la totalidad de la produccién dramética de
Arrabal, lo que no es obsticulo para que seca una obra de gran inlerés ya
que, como ha pucsto de manificsto Torres Monreal {1981, p. 16), “la riqueza
cstilfstica de 1z obra, (...) su humor ingecnuo y absurdo (...) esas sabrosas
dispulas “al margen” de la realidad, (...) el contraste de pareceres entre los
personajes, en fin, el lenguaje peculiar {..) ha hecho de Pic-nic una de las
piezas mds finas y sugerentes de nuestro siglo”.

REFERENCIAS

(1977) ARRABAL, F., Pic-nic, El triciclo, El laberinto, Madrid, Citedra.

{1986} BAAMONTE TRAVESO, G., “Camcteres gencrales del didlogo dramético®,
LEA, VIII, pp. 209-218,

{1977} BERENGUER, A., “Introduccién”, en {1977y Arrabal, F,, pp. 12-124.
(1987) BOBES M.C,, Semiologia de la obra dramética, Madrid, Taurus,

(1986) CANOA GALIANA, J., “Teatro del siglo XX:Interpretacin
semiGtica” fnvestigaciones semidticas. I. Madrid, CSIC pp- 107-124,

(1974} ISASI ANGULO, A, Didlogos del teatro espanel de posguerra, Madrid,
Avyuso.

(1983) PEREZ-STANSFIELD, M.P., Direcciones del teatro espaiiol de posguerra:
ruptura con el teatro burgués y radicalismeo contestatarin, Madrid, Porriia.

95



Institute de Estudios Almerienses

(1970) RUIZ RAMON, F., Historia del teatro espafiol. Siglo XX, Madrid, Cétedra,
1981, 5° ed.

(1980) TORDERA SAEZ, A, “Teorfa y técnica del andlisis teatral”, en TALENS,
1. y otros, Elementos para una teoria del texte artistico (Poesia, narrativa, feairo,
cine), Madrid, Cdiedra, pp. 157-199, 2* ed.

(1981) TORRES MONREAL, F, Introduccién al teatre de Arrabal, Murcia,
Godaoy.

(1989) TRAPERO, AP, Introduccién a la semidtica teatral, Palma de Mallorca,
Prensa Universitaria.





