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LA ESTRUCTURA DIALOGAL DE CELIA EN LOS
INFIERNOS Y SU INSERCION EN EL TEATRO
GALDOSIANO

Julio Penate Rivero

Introduccion.

El dialogo teatral responde a unas leyes semejantes a las que rigen el
intercambio linguistico en la vida cotidiana. Por consiguiente, puede ser
estudiado a partir de las herramientas analiticas utilizadas para este ultimo,
teniendo en cuenta que no se trata de un proceso interactivo real sino de
un recurso literario. Baste senalar aqui que el dialogo no ficcional (un debate
televisivo o radiofonico, por ejemplo) aparece en construccion ante el
posible receptor puesto que se realiza, se construye durante su exposicion
al publico, aunque sea a partir de unas normas fijadas previamente (respetar
turnos, tiempo de palabra, reglas de cortesia, no desviarse del tema, etc.).!
En cambio, en el teatro, que no se distingue aqui demasiado de la novela
o de la publicidad, el dialogo aparece finalizado en un doble sentido:
primero, normalmente ha sido estructurado con anterioridad,
confeccionado y terminado por el autor antes de ser representado (en este
punto la representacion no es “mas que” repeticion de un texto previamente
existente). Segundo, ese dialogo ha sido dotado por su autor de una finalidad
estética o ideoldgica, que debe articularse con el resto de la obra
cumpliendo una funcién determinada dentro de ella y contribuyendo asi a
la necesaria unidad del conjunto (finalidad y funcion que, por otra parte,
pueden escapar a la voluntad de su autor).? Precisamente este aspecto de
la finalizacion nos interesa en el estudio de Celia en los infiernos:
suponemos que los dialogos de la obra son pertinentes para su significacion
y. ademas, admitimos la posibilidad de que algunos, situados
estratégicamente a lo largo de la representacion posean un especial interés
en este sentido.

No utilizamos aqui la concepcion bajtiniana del dialogo, segun la cual
toda comunicacion verbal viene a ser dialogo, puesto que implica
intercambio de enunciados.’ Para nosotros se trata de un tipo de discurso
especifico, inserto en el marco de la representacion teatral. La utilizacion
que haremos aqui del término recubre la definicion de Maria Moliner (mas
productiva que la de la Real Academia y buen punto de partida en nuestro
caso): “La accion de hablar una con otras dos o mas personas, contestando
cada una a lo que otra ha dicho antes”.* Resalta en esta aproximacion al
concepto la copresencia de los hablantes, el turno de palabra, la necesidad
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de tener en cuenta la intervencion del otro, quedando abierta la posibilidad
de avanzar en el tema tratado.

Definiciobn mas técnica, precisa y operativa para nuestra investigacion
es la de Bobes Naves: “Es una actividad sémica, realizada por dos o mas
hablantes (interactiva), en situacion de cara a cara (directa), en actitud de
colaboracion y en unidad de tema y de fin”.> Interesa destacar lo que tal
definicion incluye, puesto que ello nos permitira saber si en un intercambio
verbal determinado estamos o no ante un auténtico dialogo. En efecto,
participar en un dialogo supone aceptar, de manera implicita o explicita, al
menos la serie de condiciones que enumeramos a continuacion: ausencia
de intermediarios, presencia de intercambio verbal y de contenido
incorporando la aportacion del interlocutor, respeto del turno de palabra,
actitud de cooperacion (lo que podemos llamar una horizontalidad al menos
relativa: si se pone de relieve la jerarquia no hay dialogo, sino todo lo mas,
monologo y acuse de recepcion), respeto de la unidad tematica evitando
la multiplicacion de temas o de subtemas, predisponibilidad para crear
sentido o mas generalmente, para profundizar el conocimiento de un
determinado asunto: “El dialogo, observa Bobes Naves, es un discurso
unico que se va construyendo entre los interlocutores de modo que la
intervencion de cada uno avanza con las intervenciones anteriores,
asumidas o rechazadas”.® Ademas, cada intervencion (unidad monologica
maxima) deberia, en principio, respetar los componentes puestos de relieve
por Grice:” Cantidad suficiente de informacion, Calidad o veracidad de lo
dicho, Relacion o pertinencia con el tema tratado, Modalidad (claridad,
orden, precision), componentes a los que anadiremos el de la Oportunidad
de lo dicho en relacion con el momento, la persona, el asunto, etc.

Lo importante de estas condiciones no es sOlo determinar cuando
podemos considerar como logrado, como satisfactorio, un determinado
dialogo sino también analizar por qué motivo un dialogo queda truncado,
fracasa o, simplemente, no es un verdadero dialogo y qué puede encubrir
o revelar, por ejemplo, la presencia de frases descalificadoras, la
incorporacion de temas no pertinentes, la contestacion evasiva, el paso de
dialogo a monodlogo compartido, etc. Tanto en un caso como en otro es
muy probable que obtengamos informacioén auténticamente significativa
en relacion con el mundo representado en la obra de ficcion.

Finalmente, antes de pasar al estudio de Celia en los infiernos, anadamos
dos breves observaciones. La primera, especialmente pertinente al hablar
de un dialogo escénico, que se desarrolla “fisicamente” ante el espectador,
llama la atencidn sobre la riqueza de los componentes no sélo linguisticos
sino también paralinguisticos (tono, ritmo, pausas, gestos, movimientos,
vestido, talla, edad, etc.) y situacionales (lugar de la accion, muebles y
otros objetos, luces, humo, ruido, entre otros): todos contribuyen a
comprender mejor una determinada réplica y a explicarnos su alcance. La
segunda observacion es de tipo terminologico: no consideramos aqui
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Dialogo como un intercambio entre dos personas sino mas bien como una
categoria general que recubre otras mas precisas, con las que trabajaremos:
Dudlogo (entre dos interlocutores; permite, por ejemplo, confiarse mas al
otro o marcar mejor las distancias), Trilogo (entre tres; tiende a reducir al
tercero a la funcion de testigo) y Polilogo (entre mas de tres; puede mostrar
las relaciones en el interior del grupo; tiene tendencia a dividirse en dudlogos
y trilogos).?

El dialogo en Celia en los infiernos.®

Ya el titulo de Celia en los infiernos alude a alguna oposicion o, al menos,
a un cierto protagonismo compartido, entre dos instancias opuestas, cielo
e infierno, lo cual se confirma luego en la representacion y en el texto
editado: formalmente, la obra se divide en cuatro actos, los dos primeros
transcurren en el palacio madrileno de Celia, joven marquesa de Monte-
Montoro; los dos ultimos, en un barrio obrero, con una veintena de
personajes distintos para cada uno de los dos espacios. En la edicion del
texto se da al principio la lista de los personajes de los dos primeros actos
y al final del segundo, la de los dos ultimos, con cuatro personajes comunes
a ambos medios, Celia, Ester, German y Pastor.

El dialogo inicial del primer acto y el del final del cuarto son tan disimiles
que parecen contradecirse a distancia, marcando unas oposiciones que
suponemos significativas. Lo mismo sucede con los dialogos que sostiene
Celia con los otros dos personajes centrales de la comedia: German (de
quien esta enamorada) y Ester (servidora suya y hermana de leche, novia
de German). Todo esto nos lleva a centrar nuestra atencion en algunos
dialogos especialmente sugerentes, que no vacilamos en calificar de
nucleares (por su capacidad generadora de accion y reveladora de los
personajes y de su mundo), dialogos que vienen a constituir otros tantos
tiempos fuertes de Celia en los infiernos y en los cuales se diria que la
obra vuelca su interés y su significacion.

1.- Los polilogos de la apertura y de la clausura.
1.1.- Acto I, Escena I.

La representacion se abre con un polilogo en casa de Celia, con la
participacion de esta ultima, lo que ya nos llama la atencion, puesto que
no es habitual en Galdos introducir desde el comienzo a su protagonista
central. Por otra parte, y en un plano mas general, las reflexiones sobre los
comienzos en la obra de ficcion han puesto suficientemente de relieve el
especial interés de estos momentos iniciales.!° Por consiguiente, lo que
suceda en esta escena debe de tener algo muy particular que ver (presagiar,
motivar, explicar) con el comportamiento futuro de la protagonista.
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Se trata, en efecto, de la ceremonia en que su familia, sus tios paternos
y maternos, la declaran por fin mayor de edad y apta para disponer de sus
cuantiosos bienes. No obstante, paraddjicamente, un ritual que deberia
consagrar la autonomia de la joven, se convierte en algo casi opuesto: sus
tres tios insisten de consuno en considerarla inmadura y, por lo tanto, en
la continuidad de su funcidon orientadora y en la posibilidad de veto en
caso de futuro matrimonio de Celia. A lo largo de casi todas sus réplicas,
sus tios intentan relegarla sistematicamente a un estado de persistente
inmadurez:

Don Cristobal.— Mi tesis es que estas plantas tiernas corren el peligro
de ajarse y perderse si las personas mayores no acuden en su auxilio
para proporcionarles un itinerario feliz. (p.840)

Dona Margarita— Muy pronto lo dices, chiquilla. ;Qué sabes tu?
(...) estas ninas de edad tan temprana (...) chicuela respondona
que sabe mas que los viejos (...). Pastor (antes ayo de Celia): dale
algunos azotitos. (pp.840-841)

Don Alejandro.— Nuestro deber es aleccionarte (...) (a Pastor, que
le dé) azotes como cuando hacia volatines por los arboles del jardin.
(p.841)

Celia, sin llegar a la ruptura explicita con sus tutores, manifiesta con
claridad y desde el principio, sus intenciones de gozar plenamente de su
nuevo estado:

Celia.— Si puedo disponer libremente de los dineros que me legaron
mis padres, por qué no he de disponer de esta pobre mano mia,
que es mas propiamente mia que los miserables intereses? (...) Si
prevalecen las ideas que hoy tengo en mi cabeza, pueden suceder
dos cosas: 0 que no me case nunca y que me dedique a vestir
imagenes, o me case con un pobre...; entiéndase bien: con un
pobre decente y de buenas costumbres. (p.841)

Se aprecia, pues, que en este intercambio verbal no se dan las
condiciones de un dialogo satisfactorio, ya que se rechaza un componente
fundamental, la horizontalidad: una parte de los interlocutores forma alianza
entre si y no acepta que la intervencion de la otra parte pueda constituir
una aportacion pertinente, digna de tenerse en cuenta para avanzar en la
intercomunicacion. Ademas, avanzar no es en realidad necesario, puesto
que dicha parte ya esta en posesion de “la verdad” (verdad incuestionable,
avalada por tradicion de familia, de grupo, de clase y por la edad y
experiencia de sus miembros). Asi, las firmes réplicas de Celia, lejos de
ser incorporadas al debate, seran recibidas con desdén o, todo lo mas,
con hilaridad, por sus tios: “Romanticismo de la estofa mas cursi, hija mia”
(p.841), comentara don Alejandro tras oir los (des)propositos de su sobrina.
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Por otro lado, Celia tampoco busca llegar a una armonia de opiniones
con su familia y con los valores que ésta representa: mas bien pretende
marcar distancias y afirmar su posicion frente a la parte contraria. Pero la
familia no toma en serio lo que considera unas simples salidas de tono y,
una vez que el polilogo esta bloqueado y que la tension puede amenazar
con la ruptura familiar, el autor lo clausura con la oportuna llegada de unas
visitas.

El fracaso de este polilogo ha puesto de manifiesto que estamos en un
ambito cerrado sobre si mismo, que juzga el futuro exclusivamente a partir
del pasado ignorando el presente, que se trata de un medio privilegiado, al
menos en el plano material (holgura econémica), que existe una division
interna y que la parte mas dinamica es controlada y menospreciada por la
otra, incapaz de tener en cuenta los signos de rebelion que ésta emite con
suficiente claridad. También importa observar que nuestra protagonista
tiene desde el principio una cierta idea (como luego se confirma) de lo que
pretende hacer con su destino y de que lo quiere tomar en sus manos. Por
otro lado, ese lugar privilegiado, celestial, es también infernal:'' ;la razén?,
la falta de libertad, que se presentara como algo peor que las carencias
materiales (sin que la obra llegue a indicar si éstas impiden la otra). Se
trata, en resumen, de un dialogo abortado, iniciado sin verdadera intencion
de que fuera tal sino de imponer al otro el mondlogo de las propias
certidumbres o de lo que se pretende que tenga forma de tales.

1.2.- Acto cuarto, escenas VIl y VIII.

En oposicion al polilogo anterior, se trata aqui de un intercambio coronado
de éxito, con el cual se cierra la obra, y obedece a unas premisas y a un
desarrollo completamente opuestos al anterior. Celia ha ido con Pastor,
ahora su fiel amigo y consejero, a la traperia donde trabajan Ester y German,
para favorecerles (y quizas con la secreta ilusion de recuperar a German).
Alli se encuentra con el lider obrero Leoncio. La rica propietaria compra la
empresa, ofrece trabajo, ayudas de estudio, pensiones para el retiro,
participacion en las ganancias. Pero en este polilogo Celia esta muy lejos
de actuar como lo habia hecho su familia en la escena primera: si bien por
su capital esta en posicion de fuerza frente a sus interlocutores, estos, sin
olvidar tal relacidén, incorporan sus contenidos y sus intereses en el
intercambio, y consigquen que su interlocutora los tenga realmente en
cuenta:

Leoncio.— (comentando un donativo anterior de Celia a obreros
necesitados) Pero créame usted, senora: la caridad por grande que
sea, no resuelve el problema que a todos nos conturba, ricos y
pobres. La plebe laboriosa no se redime so6lo por la caridad.
Celia.— Pues, ;qué mas necesita la plebe laboriosa?

Leoncio. — Justicia, senora.

Celia.— Y la justicia, ¢donde esta?
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Leoncio.— Yo no la veo por ninguna parte. Si los seres privilegiados
como usted no nos traen siquiera un destello de esa luz eterna, no
veo mas que tinieblas, no encuentro la salida de este laberinto.
Ester— Tiene razén Leoncio. Senora y hermana mia, justicia es lo
que te pedimos.

Celia..— ¢Tu también?

Ester. — Si. Yo la primera.

Celia.— iDescuida! Sabré hacerla y pronto. (p.877)

Se aprecia aqui toda una serie de elementos particularmente
significativos: en primer lugar, la forma como Leoncio (joven lider obrero,
de gran ascendente entre sus companeros) adapta el propio discurso a las
caracteristicas de su receptora, combinando, en sus turnos de palabra,
respeto, halago y firmeza. Ademas, corrige (pero sin menospreciarla) la
accion anterior de su interlocutora. Incluso provoca que Celia utilice su
turno para formularle las preguntas que le faciliten a él proseguir con su
discurso. Para ello, en su primera réplica, ha dejado en el aire la continuacion
de la frase y, en la segunda, contesta de la forma mas clara y laconica
posible (“Justicia, senora”) para hacer que Celia siga pidiendo explicaciones.

En segundo lugar, la eficaz intervencion de Ester, reemplazando a Leoncio,
actuando como intermediaria pero situandose resueltamente en el campo
del lider obrero al asumir su reclamacion (“Yo la primera”). Notemos también
como Ester combina sabiamente los registros de firmeza y halago, distancia
y proximidad (senora/hermana; justicia/pedimos) para obtener el resultado
apetecido.

En tercer lugar, un elemento basico en el éxito del dialogo, la actitud
cooperativa de los interlocutores para crear sentido, para profundizar en
el tema tratado y lograr sus deseos: la transicion de la caridad a la justicia.
Esa actitud facilita que los personajes respeten la unidad tematica, sin
introducir subtemas que perturben o impidan la progresion del dialogo: se
completa, se reformula, se inserta algo nuevo y no se excluye nada de las
intervenciones precedentes.

Por fin, como en toda construccion dialogal, también conviene tener en
cuenta la particular importancia de los componentes situacionales del
intercambio: Celia ya no esta encerrada en su palacio soportando la rutina
familiar y las convenciones sociales (que la aburrian solemnemente), sino
en una traperia, rodeada de los operarios, viendo fisicamente las
necesidades de sus interlocutores y, al mismo tiempo, teniendo las pruebas
de que pueden mejorar (mediante su trabajo en la empresa de recuperacion
de trapos). Todo ello después de varios dias de estancia en el barrio obrero
conociendo su forma de vivir, sus dificultades, suenos e ilusiones (por
cierto, gran papel ha tenido en este proceso la conmovedora figura de
Pedro del Salar, o Pedro Infinito, antiguo cientifico, luego trastornado y hoy
dedicado a aliviar los padecimientos de sus vecinos “adivinandoles” el
futuro).
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Notemos que la ultima escena de la obra es en realidad prolongacion y
culmen de ésta: Celia concretiza sus promesas: pensiones, participacion
de beneficios, trabajo para German, renuncia a obtener su amor, bolsa de
estudios para Leoncio (quien no la acepta como acto de caridad sino como
una beca de la empresa). El polilogo, el unico auténticamente dialogal de
toda la obra, se desarrolla a un ritmo vertiginoso y sin ningun traspiés: la
comprension y colaboracion es general entre los interlocutores. Entre todos
han contribuido a dar sentido a la existencia: Celia renunciando a algo que
se le ha revelado imposible (el amor de German), facilitando la vida a los
demas y admitiendo la inevitable soledad de su propio infierno. Los obreros,
con un proyecto de futuro en el que se embarcan entusiasmados.

No obstante, entre una y otros no hay unién posible: son dos mundos
demasiado distintos. Cabe entre ellos el dialogo, no la unidad; la
colaboracion, no la fusion utopica que Celia pudo haber sonado: su reciente
experiencia (tan rica como exigente en el plano de la renuncia) constituye
una prueba bastante elocuente. Observemos, a este propoésito que el
entusiasmado e hiperbolico elogio de Leoncio ante las promesas de Celia,

Leoncio.— Sois la gloriosa iniciadora de una feliz concordia entre
las clases altas y las clases humildes. jVivid mil anos, ilustre y santa
mujer! (p.878)

viene a indicar, a contrario, que esa concordia (no ya la unidad) es hasta
ahora inexistente, que la distancia entre dichas clases sigue siendo
infranqueable, que Celia viene a ser una excepcion, tanto mas elogiable
cuanto mas se aleja del comportamiento normal de su grupo y que la
transformacion de la estructura social vigente no es para manana (el deseo
de larga vida y la adjetivacion de “santa” a Celia refuerzan la percepcion
de su comportamiento como algo excepcional y el gran riesgo de que no
se reproduzca cuando ella desaparezca). Por consiguiente, no cabe hablar
aqui de la fusion tantas veces citada a proposito del teatro galdosiano.
Primero, sencillamente porque no se produce. Segundo, porque lo que
ocurre, el acercamiento, constituye la excepcion a la norma, segun el
polilogo ha puesto de relieve.

2.- Dudlogos intermedios:
2.1.- Acto Il, Escena VIII (dudlogo entre Celia y Pastor).

Los dos primeros actos se caracterizan por la ausencia de dialogos en
la acepcion plena del término (intercambios con colaboracion horizontal y
una auténtica construccion de sentido) entre Celia y su familia. La tnica
excepcion notable es su comunicacion con Pastor, quien habia empezado
en la casa como empleado, habia seguido como ayo y hoy es amigo y
consejero de la joven. En dos ocasiones pueden comunicar solos, una en
la escena XIII del primer acto, otra en la escena VIII del sequndo (aunque
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se podria considerar que se prolonga hasta la escena X y final, tras la
breve interrupcion motivada por la entrada de la tia Margarita, interrupcion
que sirve formalmente para relanzar el dialogo). Es ésta ultima la que
destaca por su amplitud, por su intensidad y por la importancia de sus
consecuencias, motivos suficientes para que retenga aqui nuestra atencion.

Celia primero establece un balance de su presente: acosada por una
sociedad egoista, condenada a una soledad radical, agobiada por una
riqueza inoperante, ligada a una casa que es mas bien prision, vive en un
“cielo infernal”. Después nos expone su proyecto de rebeldia contra el
“despotismo doméstico y social”: conocer la vida de los que sufren
privaciones y recuperar a German y a Ester (despedidos violentamente de
la casa al saberse de sus relaciones intimas): “En este maldito cielo donde
me ha encasillado mi destino, me moriria de tristeza si no escapara de él
como alma que lleva el Diablo”. (p.860)

Estructuralmente, el dudlogo destaca al menos por dos motivos. Por
una parte, resulta ser el eco y prolongacion de un dudlogo anterior,
mencionado por Celia y desconocido del publico, en el que Pastor ya le
habia prometido apoyarla.'? Este reafirmara ahora su fidelidad a su amiga,
dipuesto a secundarla en las formas concretas que adopte su rebeldia. Por
otra parte, las intervenciones de Pastor estan sabiamente distribuidas para
lograr un efecto determinado: el que Celia adopte la mejor solucion posible.
Asi, la invita a empezar las confidencias para mejor liberarse de la tension
sufrida. Después, le recomienda reflexion antes de lanzarse a la accion. A
continuacion, estimula la revision y analisis de sus acciones y motivaciones
pasadas (la expulsion de Ester, los celos que de ella tenia). Una vez que
Celia persiste en su proyecto, le promete acompanarla y le da las
informaciones necesarias para iniciar la rebelion (noticias del paradero de
la pareja). Celia se deja conducir por las matizadas inserciones de su amigo
hasta el momento en que, cuestionada sobre la firmeza de su plan, lo
reitera y anuncia la urgencia de su ejecucion con un entusiasmo
desbordante: “jAhora mismo!”, exclama (p.859). Vemos asi la trascendencia
de una coenunciacion llevada de semejante forma: revision del pasado,
clarificacion del personaje y de las propias motivaciones, afirmacion del
proyecto y disposicion a realizarlo. Dadas sus consecuecias, esta resolucion
sera, junto con el polilogo final, uno de los momentos trascendentales de
la obra.

Antes de terminar este apartado, destaquemos la funcion de Pastor en
el dudlogo y en el conjunto de la pieza: segun el esquema actancial de
Propp,'® Pastor actuaria como un aliado del sujeto frente a los contrarios
(la familia), en la busqueda de un objeto (el bienestar material) cuyo
destinador seria la justicia social y cuyos destinatarios serian, en primer
término Ester y German y, en segundo lugar, los personajes que los rodean
(Leoncio, Pedro Infinito, los operarios de la Traperia de Cross, etc.). Como
sabemos, se trata de un antiguo empleado pero elevado por Celia a la

801



categoria de confidente y amigo, lo cual facilita que sus dialogos tengan
una cierta horizontalidad a pesar del nivel social inferior de Pastor. Notemos
que ese es el requisito para que Celia tenga un aliado, el unico, y pueda
preparar, iniciar y llevar a cabo su personal rebelion: el dialogo es la
condicion de la existencia y del éxito en la empresa que se desarrollara en
el segundo escenario de la obra.

2.2.- Acto 1V, Escena Il (dudlogo entre Celia y Ester).

En realidad, este dudlogo viene anunciado por otro muy breve mantenido
al final del acto anterior cuando Celia encuentra a Ester y ambas se dirigen
a la traperia, donde comienza el cuarto acto. Se trata de un dudlogo,
interrumpido apenas iniciarse, cuya parte sustancial se encuentra no
obstante al comienzo de este ultimo acto.

Ester lleva la iniciativa: ella es quien propone comenzar el dialogo:
“Charlaremos un poco. (...) Tu quieres preguntarme algo y no te atreves”
(p.874). A continuacion, calma el impulso de Celia de ir a ver a German:
“Yo le mandaré recado para que venga” (p.874). Después le propone comer
juntas, como probando la capacidad de humildad de Celia, y manifiesta
sus deseos de entendimiento entre ambas. Enseguida le informa en tono
escueto y descriptivo sobre la dureza de sus peripecias con German, y de
su férrea voluntad, tanto para salir adelante econdmicamente como para
dominar el caracter impulsivo de su companero. Las inserciones de Celia
se limitan inicialmente a expresar sorpresa, culpabilidad y asombro ante
los padecimientos de los dos jovenes, causados indirectamente por ella,
y ante sus extranos (para Celia) propositos de no pedir ayuda a quien los
habia expulsado:

Ester.— Yo, que conservaba en mi alma como un fuego sagrado la
dignidad de la desgracia, le decia: “No, German; a Celia, no; a la
que nos expulso de su casa en aquel dia triste no podemos acudir
dignamente”. (...) German acaboé por darme la razén. No; la pobreza
desvalida debia pedir misericordia a Dios, no a los poderosos de la
tierra. (p.875)

Con su narracion, Ester provoca habilmente la pregunta de Celia,
asombrada de que su hermana de leche haya podido dominar el caracter
del joven y, sin embardgo, no haya logrado que se casen. La oportuna y,
posiblemente sincera contestacion de Ester menciona la carencia de
recursos econdmicos: “Por no tener recursos suficientes no nos hemos
casado; pero... pronto sera” (p.875). A lo que Celia, ya predispuesta a
favorecer a la pareja y sintiéndose responsable de sus tribulaciones, anade
como en eco: “Si; pronto, pronto”. De este modo, Celia ha descubierto por
fin la situacion de la pareja y se ha fortalecido en sus propositos de ayudarla.
Por su parte, Ester ha percibido el arrepentimiento de su antigua senora, la
ha tranquilizado sobre su conducta con German y no deja de intuir una
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accion reparadora por el mal causado. El dialogo ya puede concluir, como
asi sucede con la llegada de otras operarias. Instantes después, Celia entra
en la oficina de la direccion dispuesta a comprar la Traperia de Cross,
“casualmente” en tramite de venta a una empresa extranjera.

No pidiendo caridad sino justicia distributiva, Ester y el resto de los
empleados a través de ella, mantienen su dignidad humana y su confianza
en sus propias fuerzas, y obtienen un cambio sustancial en su existencia.
Como ya indicamos antes, el espacio en que se desarrolla el dialogo
contribuye eficazmente al éxito del mismo (y, en particular al de Ester y de
su grupo): se trata de un medio que Celia desconoce, que no parecia
imaginar. Es un lugar donde aprecia el desequilibrio entre su riqueza,
improductiva y recibida sin esfuerzo, y las penalidades de la gente humilde
para obtener con extrema dificultad lo que a ella le sobra: condiciones de
vida a las que ella ha condenado a los seres que le eran mas proximos.

Asi pues, el espacio de los hechos, las motivaciones previas de Celia y
la habilidad discursiva de Ester contribuyen al feliz resultado del dialogo.
Pero no hay que olvidar el ingrediente indispensable que lo estructura, la
postura de las dos interlocutoras, marcada por la colaboracion y la
horizontalidad: si, por una parte, Celia manifiesta una actitud inequivoca
de comunicacion al aceptar compartir la humilde comida de Ester, por otra
parte, ésta ultima tiene cuidado en excusar a quien la expuls6 de su lado:
“Yo no te acuso, Celia... Tranquiliza tu conciencia y 6yeme lo que voy a
decirte” (p.874). Ademas, la actividad coenunciativa se construye teniendo
en cuenta cada una de las interlocutoras la intervencion precedente: en
unos casos la refuerza, por ejemplo el deseo de Ester de que “quiera Dios
que esta buena armonia entre las dos no se rompa”, es completado por
Celia en el mismo sentido, lo que permite relanzar inmediatamente la
narracion: “No se rompera. Y ahora sigue con tu cuento” (p.874). En otros
casos es una afirmacion inesperada la que hace intervenir a Celia,
estimulando la siguiente réplica de Ester, como sucede cuando ésta afirma
que era feliz en medio de sus dificultades. Celia, en su turno locutivo, no
rechaza una afirmacion para ella tan extrana sino que, en forma
interrogativa, pide una mayor informacion: “jFeliz! sHas dicho que eras
feliz en tu miseria?” (p.874). Y a continuacion dara por buena la explicacion
de su interlocutora pasando a otros apartados del dialogo. Finalmente,
ninguna de las dos duda en estimular a la otra en su turno de palabra, para
lo cual puede bastar con un signo de aquiescencia, unico o repetido, breve
o desarrollado, como muestra el siguiente fragmento:

Ester.— T conoces esa energia (mia), Celia; ti la conoces.
Celia.— S|, si; siempre fuiste indomita; tratas de imponer tu voluntad.
Ester.— Eso, eso. Mi voluntad, mas poderosa en los infortunios
(...). (p.875)
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Es la combinacion de todos esos rasgos lo que permite que el dudlogo
se concluya con éxito, que la accion futura de Celia parta de un
conocimiento adecuado de la situacion de su interlocutora y que pueda
concretar su proyecto adquiriendo la empresa en beneficio de Ester y de
quienes la rodean. De nuevo la cooperacion dialogal aparece y actua
eficazmente en un momento decisivo de la trama, cara a la resolucion de
los problemas de sus agentes y a la accion posterior que han de realizar.
Asi, Celia ha comprendido definitivamente que Ester y German deben seguir
su propio camino, que su futuro no esta entre ellos (el dialogo ha permitido
destacar las distancias que los separan) y que debe seguir buscando su
propio lugar en el mundo (les anuncia que se va al extranjero en busca de
otros cielos y de otros infiernos). A continuacion interviene el polilogo
anteriormente analizado, con el cual culmina la actuacion de Celia y,
estando todo dicho, concluye la obra.

Insercion de Celia en el conjunto del teatro galdosiano.

El recorrido anterior nos ha permitido apreciar el interés del dialogo, tal
y como lo hemos definido previamente, en el desarrollo de Celia en los
infiernos: en primer lugar, lo que formalmente parece dialogo no siempre
adopta sus condiciones quedandose en el nivel de la mera conversacion
(lo que sucede en buena parte de las escenas) o en dialogo truncado por la
ausencia de acuerdo para respetar sus requisitos.

En segundo lugar, la obra parece articularse en torno a una serie muy
limitada de intercambios auténticos, a veces interrumpidos y retomados
posteriormente (incluso en un acto posterior), lo cual es una forma de
destacar su especial significacion como vertebradores de la estructura
escénica. Podriamos decir que en esa serie de dialogos “se juega la obra”:
la evolucion posterior de la trama, las condiciones de resolucion de ciertos
problemas descritos en el universo ficcional y la explicacion del bloqueo
final de los demas.

En tercer lugar, cabe hablar de una relacion particularmente estrecha
entre componentes lingiiisticos y situacionales: en efecto, en los dos
primeros actos, situados en el palacio de Celia, el Ginico dialogo satisfactorio
(entre la joven y Pastor) es precisamente el que manifiesta el proyecto huir
de ese medio. En cambio, es en el nuevo espacio al que huye Celia donde
tienen lugar los intercambios mas fructiferos, donde se entra en contacto
con la alteridad, donde se modifican las condiciones de existencia de los
desfavorecidos y donde la aprendiz de empresaria comprende los limites
de sus personales suenos.

En cuarto lugar, la estructura y desarrollo de esos dialogos y de la acciéon
a la que aluden o dan lugar no necesariamente supone fusion de los
interlocutores sino que puede indicar circunstancias muy diversas como la
oposicion y casi ruptura (segun lo sugiere la primera escena del primer
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acto) o la clarificacion de las distancias existentes entre los interlocutores,
sin por ello impedir la relacion y la colaboracion (al final de la obra, entre
Celia y sus ya nuevos empleados). El analisis especifico del dialogo revela
el entendimiento entre los interlocutores y asi mismo las divergencias y
oposiciones que los separan, por lo que su productividad real queda fuera
de toda duda.

En quinto lugar, el dialogo nos ha permitido apreciar un aspecto
fundamental de la obra: lo relativo del protagonismo de Celia. En efecto,
el desarrollo concreto de la accion muestra tanto las ansias y los ideales
de la joven como sus limites. Si bien consigue romper, al menos
momentaneamente, con su medio, parece condenada a regresar a €l so
pena de dejar de ser quien es. Y el mundo de los humildes, aunque
emocional y practicamente simpatice con él, le seguira siendo ajeno. En
cambio Ester y sus allegados (operarias, Leoncio, etc.), terminan ganando
protagonismo escénico (su presencia se refuerza en los ultimos tramos de
la obra) y concretando sus proyectos de mejora.!“La actividad dialogal de
la protagonista, en especial con Leoncio y con Ester, se ha convertido en
auténticos “dialogos del conocimiento”,!® indispensables para que la joven
pueda comprender el mundo y su auténtica posicion en él. Como dice la
misma Celia, quizas no del todo consciente del alcance de sus palabras:
“Me han quitado la careta” (p.875), aludiendo a su identidad social,
descubierta por los otros a pesar de la modesta indumentaria con la que
se habia presentado en el lugar.'®

Finalmente, tal y como el polilogo del tltimo acto deja traslucir, a través
de la accion de Celia no cabe la posibilidad de ver un comportamiento
global y general de la aristocracia espanola llevada de un subito arranque
filantropico hacia las clases menesterosas. Todo lo mas, cabria hablar de
una minima parte, éclairée, progresista, apta para captar la posibilidad de
otras formas de funcionamiento econdémico y social; una fraccion, ademas
de minima, en conflicto con la tendencia mayoritaria de su grupo y, por
ello mismo, no exenta de interrogantes cara al futuro. Usando a nuestro
modo la terminologia de Ducrot,!” quizas esa parte sea el Locutor histérico
y social que se expresa a través del Enunciador constituido en la escena
por el personaje de Celia.

El dialogo ha permitido poner de relieve y destacar el alcance y los
limites de la rebelion de Celia contra su destino. Ahora bien, como hemos
mostrado en otro lugar,'® la figura de la rebelién tiene en el teatro de
Galdos presencia y entidad dramatica suficiente para dar cuenta de su
evolucion. En funcién de ella podemos establecer en la produccion
galdosiana de entresiglos un primer ciclo que llamamos de
desestructuracion, desde 1892 hasta 1896 (desde Realidad hasta La fiera),
caracterizado por la imposibilidad de los personajes de vivir en un mundo
en plena obsolescencia y amenazado de destruccion, ciclo cerrado con un
profunda sensacion de desaliento por parte de nuestro autor en cuanto a
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la capacidad receptiva tanto del publico como de la critica, desanimo del
que tardaria casi cuatro anos en salir.'® Sigue un segundo ciclo, de
confrontacion, con los planteamientos mas radicales de todo el conjunto,
entre 1901 y 1910 (de Electra a Casandra): los protagonistas ya estan
dispuestos a resistir en ese medio, aunque fuera de su grupo referencia,
intentando nuevas formas de vida. El tercero y ultimo ciclo, de integracion,
vade 1914 a 1918 (de Alceste a Santa Juan de Castilla). Ya no se trata de
rebelion contra un sector u otro del mundo descrito: el centro de atencion
ha dejado de ser el grupo para serlo la sociedad global. La rebelion ahora
sera sublevarse, con desprendimiento, decision y generosidad, contra todo
lo susceptible de debilitar a la sociedad en su conjunto, sociedad que, en
el caso de Sor Simona, se identifica explicitamente con la Humanidad entera.

En este panorama, Celia en los infiernos surge como una pieza de
transicion hacia el ultimo ciclo, pero transicion no quiere decir aqui obra
de tanteos medio fracasada. Todo lo contrario: por una parte, esta creacion
muestra, como pocas en el teatro de Galdos, el particular protagonismo de
los personajes inicialmente secundarios, fendmeno que se descompone
en dos aspectos: el espectador asiste, primero, a la desaparicion progresiva
del primer bloque de estos personajes, la familia de Celia, que se desvanece
ya antes de que ésta abandone su casa: las tres ultimas escenas (si
exceptuamos el intermedio de la tia Margarita) estan ocupadas por la joven
y su confidente, Pastor, preparando la salida. Segundo, la breve aparicion
escénica de Margarita, en principio opuesta a cualquier veleidad de su
sobrina-nieta, parece justificada por su valor premonitorio: segin un sueno
que acaba de tener, Celia volvera a encontrar a German (sueno realizado,
en efecto, mas tarde), lo cual actuia precisamente como otro estimulo mas
para que Celia abandone enseguida el lugar y sus personajes. A
continuacion, en la segunda parte de la obra, van apareciendo o
reapareciendo los personajes que mas influiran en los acontecimientos
(Leoncio, Pedro Infinito, las operarias y Ester); entran en contacto con Celia
y logran de ella una sustancial mejora en su existencia.

Por otra parte, Celiareviste una singular complejidad por la dificil tension
en la que se encuentra su protagonista, en rebeldia contra su medio original,
dispuesta a abandonarlo, pero pretendiendo utépicamente integrarse en
otro tan diferente del suyo que para hacerlo deberia dejar de ser quien es
(y dejar de ser util a quien pretende favorecer). Incapaz de imaginar ese
paso, de articular su existencia con algun grupo concreto (como en las
obras de la fase anterior) o al conjunto de la sociedad (como en las del
ciclo siguiente), Celia parece condenada a seguir buscando su camino en
soledad: el bienestar que ella procura para los demas no ocasiona el suyo.?°
Precisamente este punto nos muestra el ultimo aspecto que deseamos
destacar: Celia en los infiernos, pertenece con todos los derechos a esa
linea maestra del drama galdosiano, jalonada por personajes rebeldes en
busca de su libertad y de su realizacion personal que suponen, cuando
menos, compatible con la colectiva.
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(De un diccionario de citas:) Segiun Borges, “unos quinientos anos
antes de la era cristiana se dio en la Magna Grecia la mejor cosa que
registra la historia universal: el descubrimiento del dialogo. La fe, las
certidumbres, los dogmas, los anatemas, las plegarias, las prohibiciones,
las ordenes, los tabues, las tiranias, las guerras y las glorias abrumaban el
orbe (...). Sin esos pocos griegos conversadores la cultura occidental es
inconcebible”. Sin el dialogo, anadimos nosotros, también lo seria el teatro
galdosiano.
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NOTAS

' ANTONA, M. F., «Typologies des trilogues dans les émissions de plateau», en KERBRAT-
ORECCHIONI, C. y PLATIN, C. (editores), Le trilogue, Presses Universitaires de Lyon,
Lyon, 1995, pp.186-200.

2 Mencionemos la distincion clasica y siempre vigente, entre intentio operis e intentio
auctoris, recordada por ECO, U., Los limites de la interpretacion, Lumen, Barcelona,
1992, pp.33-46.

3 TODOROV, T., Mikhail Bakhtine. Le principe dialogique, Paris, Seuil, 1966. Cuando deci-
mos “no utilizamos” queremos decir que no trabajamos con esa acepcion en nuestro
analisis pero es evidente que, desde la perspectiva bajtiniana, el dialogo teatral es una
parte especifica del dialogo en sentido general.

* MOLINER, M., Diccionario de uso del esparol, Gredos, Madrid, 1966. La de la Real
Academia (“Platica entre dos o mas personas que alternativamente manifiestan sus
ideas o afectos”: Diccionario de la lengua espanola, Real Academia, Madrid, 1992)
contempla la simultaneidad de los hablantes y la alternancia en el uso de la palabra
pero no la eventualidad de crear sentido, por lo que puede convenir a una simple
conversacion.

5 BOBES NAVES, M. del C., El dialogo, Gredos, Madrid, 1992.

6 [dem, p.44. Ahadamos que el intercambio no se limita necesariamente a lo verbal: la
respuesta puede ser también de orden quinésico (un gesto, una mirada) o proxémico
(el desplazamiento del interlocutor en el espacio, retirandose, acercandose, etc.).

7 GRICE, H. P., «Logique et conversation», en Communications, 1979, 39, pp.57-72.

8 Sequimos aqui las distinciones utilizadas por el equipo de Kerbrat-Orecchioni en Le
trilogue, estudio citado anteriormente.

® La obra, estrenada el 9 de diciembre de 1913 en el teatro Espanol de Madrid, se edit6 el
mismo ano con el sello de Libreria de los Sucesores de Hernando (Madrid) y una tirada
de 1000 ejemplares. Existen otras impresiones de 1913 con la indicacion de 2000 y
3000 ejemplares en portada. Ver: HERNANDEZ SUAREZ, M., Bibliografia de Galdés, Las
Palmas de Gran Canaria, Excmo. Cabildo Insular, 1972, I, p.384. La edicion utilizada
por nosotros es: Obras completas. Cuentos, teatro y censo, Aguilar, Madrid, 1971,
pp.839-878.

19 Con las reservas necesarias, consideramos aplicables al teatro (y mas a un teatro de
texto como es el de Galdos), las reflexiones narratolégicas sobre el incipit narrativo.
Ver a este proposito: DEL LUNGO, A., «Pour un poétique de l'incipit», en Poétique,
1993, 94, pp.131-152.

' Poco después (escenas VI-VII) Celia y Paterna, padre de uno de los pretendientes de la
joven, aclaran la identidad de los distintos tipos de infierno existentes en la tierra.

'2 Celia.— Ya estamos entendidos, Pastor. Hace muchos dias, cuando yo te manifesté mi
rebeldia contra el despotismo doméstico y social, t me ofreciste tu apoyo (p.858).

13 PROPP, V., Morphologie du conte, Seuil, Paris, 1965.

14 BELOT, A., Le théatre de B. Pérez Galdoés, Université de Lille, Lille, 1980, pp.265-280,
destaca la importancia de los personajes secundarios en la escena galdosiana: no s6lo
permiten contextualizar una situacién sino que pueden formar grupo en torno a un
lider o a una idea e incluso llegar a ser arbitros de un conflicto, suelen reforzar la
tension que envuelve a los protagonistas, estan afectados por los hechos aludidos y la
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fuerte caracterizacion de algunos les convierte en auténticos tipos sociales (rasgos
presentes todos en nuestra obra).

!5 Aludimos aqui a Dialogos del conocimiento (1974), de Vicente Aleixandre, donde el
poeta se esfuerza, con gran intensidad, en crear distintos personajes que le permitan
investigar el misterio del alma humana y el sentido general de la existencia.

16 A este respecto, hay un indicio revelador en los receptores de la época: si las criticas al
estreno de Celia en los infiernos suelen resaltar la importancia de los personajes
secundarios en Galdoés, el “Anénimo” resenista de La Correspondencia de Espana (di-
ciembre de 1913), al destacar los personajes de mayor fuerza e intensidad (los “hé-
roes” segun su terminologia) retiene en Realidad a Orozco, en La loca de la casa a
Pepet, en El abuelo al conde Albrit y don Pio Coronado, en Pedro Minio al protagonista
y. en Celia, a Pedro Infinito, a Pastor y a Margarita: nada menos que tres personajes,
todos secundarios. BERENGUER, A. (editor), Los estrenos teatrales de Galdos en la
critica de su tiempo, Consejeria de Cultura de la Comunidad de Madrid, Madrid, 1988,
PP.425-440.

'” DUCROT, O., Le dire et le dit, Minuit, Paris, 1984, p.191.

'8 PENATE RIVERO, J., «<Aproximacion a la estructura y a la evolucion del teatro galdosiano
a partir de una figura dramatica transversal», en Versants, 1996, 29, pp.31-53.

19 Ver, por ejemplo: ORTEGA, S., Cartas a Galdds, Revista de Occidente, Madrid, 1964,
pPP-398 y 400; SCHMIDT, R., Cartas entre dos amigos del teatro, Excmo. Cabildo Insu-
lar, Las Palmas de Gran Canaria, 1968, pp.124 y 132; MENENDEZ, C., El dramaturgo y
los actores, CSIC, Madrid, pp.118y 121. Quizas también pesaba entonces sobre Galdos
esa “melancolia que invade y deprime el alma espanola de algiin tiempo aca, posada
sobre ella como una opaca pesadumbre”. (prélogo a Alma y vida, Obras Completas,
ob. cit., p.522)

20 Ver las valoraciones que merece esta obra a BELOT, A., Le théatre de B. Pérez Galdos,
en obra citada, pp.430-440.
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