
1



Edita: Universidad de Extremadura 
Servicio de Publicaciones 
 
Caldereros 2. Planta 3ª 
Cáceres 10071 
Correo e.: publicac@unex.es 
http://www.unex.es/publicaciones 



3





Agradecimientos

Llegado este momento, son numerosas las personas con las que estoy en
deuda. Sin ellas, habría sido prácticamente imposible que este trabajo se
llevara a cabo.

En primer lugar, dirijo mi agradecimiento más sincero al Director de
esta tesis, Dr. José Luis Oncíns Martínez, por el papel destacadísimo que ha
jugado en todas las fases de diseño, elaboración y corrección de este trabajo
doctoral. Su ímproba y generosa labor, siempre preñada de buenos consejos
e ideas estimulantes, ha supuesto una orientación impagable, así como un
valioso ejemplo profesional y humano. Él es la persona que, junto conmigo,
más ha puesto en este trabajo doctoral.

Así mismo, quisiera agradecer al Departamento de Filología Inglesa de
la Universidad de Extremadura la excelente disposición que siempre ha de-
mostrado para colaborar en mi formación personal, investigadora y docente.

También me gustaría dar las gracias a todos los miembros de la Interna-
tional Shaw Society (ISS), en especial al Profesor Richard Dietrich, por el
inmejorable trato académico y personal que me han dispensado. Igualmen-
te, dirijo unas palabras de gratitud al consejo editorial del SHAW (Annual
of Bernard Shaw Studies), con el Profesor Michel Pharand a la cabeza. Su
cercanía y las oportunidades ofrecidas han espoleado mi trabajo en diversos
momentos de estos últimos años.

A continuación, no puedo por menos que dar las gracias a mis padres por
todo lo que han hecho, y por lo que han dejado de hacer, por mí. A quienes
debo la vida misma, escasa deuda resarciré con estas palabras. Sin embargo,
sé que todo lo que hago les colma de felicidad, y eso ya es motivo más que
su�ciente para embarcarse en cualquier empresa.

Finalmente, me emociona poder agradecer a mi esposa, Montserrat, las
interminables horas de paciencia, comprensión y apoyo que han hecho mucho
más llevaderos estos años de trabajo. Su presencia, su actitud y, sobre todo,
su incondicional amor, han conseguido que lograra aquello de lo que no me
sentía capaz.

A todos ellos. A todos vosotros. Gracias.

5



6



Índice general

Introducción 9

1. Bernard Shaw: estilo y fraseología 13
1.1. Lengua dramática . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 24
1.2. Personajes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 36
1.3. Temática . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 51
1.4. Géneros dramáticos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 66
1.5. Personalidad del autor . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 74

2. Fraseología. 81
2.1. Breve repaso histórico. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 81
2.2. El concepto de unidad fraseológica. . . . . . . . . . . . . . . . 88
2.3. Unidades fraseológicas: características y funciones . . . . . . 94

2.3.1. Idioms . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 101
2.3.2. Refranes o proverbios . . . . . . . . . . . . . . . . . . 105

2.4. Variación fraseológica: variantes y modi�caciones . . . . . . . 110
2.4.1. Tipos de modi�caciones . . . . . . . . . . . . . . . . . 113

3. Metodología de estudio. 123
3.1. Análisis del discurso, análisis de la conversación y lengua lite-

raria . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 132
3.2. Aportaciones conceptuales del DA y CA. . . . . . . . . . . . . 139

3.2.1. Signi�cado de las UFMs . . . . . . . . . . . . . . . . . 139
3.2.2. UFs como identi�cadores del discurso. . . . . . . . . . 141
3.2.3. �Foregrounding� y modi�cación. . . . . . . . . . . . . 144
3.2.4. Intertextualidad. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 146
3.2.5. Personajes, caracterización e interacción. . . . . . . . . 152
3.2.6. �Turn-taking� . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 156
3.2.7. Algunas funciones discursivas de las UFMs . . . . . . 162

4. UFMs en la obra dramática de Bernard Shaw: análisis de
ejemplos representativos. 169
4.1. Introducción . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 169

4.1.1. Corpus de ejemplos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 170

7



4.2. Análisis general de los datos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 178
4.2.1. Las UFMs y su distribución cronológica . . . . . . . . 186
4.2.2. Las UFMs y los géneros dramáticos . . . . . . . . . . 192

4.2.2.1. Comedias . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 199
4.2.2.2. �Discussion plays� . . . . . . . . . . . . . . . 204
4.2.2.3. Obras históricas . . . . . . . . . . . . . . . . 206
4.2.2.4. Tragedia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 209

4.3. Temas recurrentes en la obra de Shaw y UFMs . . . . . . . . 212
4.3.1. La religión . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 213
4.3.2. La sociedad victoriana . . . . . . . . . . . . . . . . . 216
4.3.3. Shakespeare . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 220

4.4. Fuentes primarias de las UFMs . . . . . . . . . . . . . . . . . 222
4.4.1. Ejemplos de origen bíblico . . . . . . . . . . . . . . . 225
4.4.2. Ejemplos basados en citas eruditas . . . . . . . . . . . 227
4.4.3. Ejemplos de origen shakesperiano . . . . . . . . . . . . 232
4.4.4. Ejemplos inventados por Shaw . . . . . . . . . . . . . 236

4.5. UFMs según su estructura formal: modi�caciones internas y
externas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 238
4.5.1. Modi�caciones externas . . . . . . . . . . . . . . . . . 239
4.5.2. Modi�caciones internas . . . . . . . . . . . . . . . . . 244

4.6. UFMs según su tratamiento conversacional: modi�caciones
monológicas y dialógicas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 246
4.6.1. Modi�caciones monológicas . . . . . . . . . . . . . . . 247
4.6.2. Modi�caciones dialógicas . . . . . . . . . . . . . . . . . 249

4.7. Funciones discursivas de las UFMs . . . . . . . . . . . . . . . 257
4.7.1. Caracterización de los personajes por su uso de UFMs 257
4.7.2. El empleo de UFMs y la estructura conversacional. . . 279

4.7.2.1. Las UFMs y la alternancia de turnos conver-
sacionales. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 280

4.7.2.2. Cambio de tema (�topic shift�). . . . . . . . . 286
4.7.3. Función de cierre y función sumativa. . . . . . . . . . 288
4.7.4. Función evaluativa. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 292

4.8. Comparación funcional con las UF canónicas. . . . . . . . . . 295

Conclusiones 297

Índice de tablas 304

Índice de �guras 306

Bibliografía 307

8



Introducción

Para cualquiera que se aproxime a la biografía de Bernard Shaw, salta
a la vista que se trataba de un ser humano excepcional. El genial irlandés
fue consultado como un oráculo infalible durante la mayor parte de su vida
y su opinión se convertía en autoridad mundial ante cada acontecimiento de
relevancia. El mundo entero esperaba las palabras del viejo sabio antes de
formarse una opinión sobre la actualidad. Incluso la BBC se desvivía por
conseguir retransmitir sus palabras, hasta el punto de acondicionar un estu-
dio de retransmisión improvisado en su casa de campo de Ayot St Lawrence
en aquellas ocasiones en que Shaw no tenía previsto desplazarse a Londres.
En consecuencia, su �gura totémica alcanzó proporciones colosales. Valgan
las siguientes anécdotas como muestra de esto: un periódico americano tasó
su autógrafo en 1936 como el cuarto más valioso del mundo para los colec-
cionistas, sólo por detrás del presidente Roosevelt, el rey Eduardo VIII y
Benito Mussolini. La cantidad de correo que recibía desde los lugares más
dispares del mundo y de los remitentes más diversos excede lo imaginable. La
frecuencia y número de sus intercambios postales era tal que un admirador
consiguió hacerle llegar una postal en la que sólo había una caricatura de
Shaw confeccionada con las letras de su nombre y una dirección muy vaga
(�London, England�). Hasta el último de sus días, Shaw siguió siendo un
referente global en prácticamente todos los ámbitos. Esto resulta por lógica
apropiado, y sin embargo sorprendente al tiempo, por tratarse de un hombre
que dejó un mundo radicalmente distinto de aquel en el que había nacido.
Como bien ilustra Turco (1996: 189) a través de la evolución de la técnica
militar

Shaw was born more than four years before Lincoln's election as presi-
dent of the United States. Bayonets and ri�es were the dominant wea-
pons, and the main means of military transport was the horse. Shaw
died �ve years after President Truman ordered the dropping of atomic
bombs on Japan, which made the once shocking new paraphernalia of
World War I - poison gas, hand grenades, machine guns operated by
foot soldiers - seem like outdated toys.

En relación con esto, la naturaleza y extensión de los obituarios de Shaw
dicen mucho de su vida, como nos recuerda Holroyd (1997: 1)
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Bernard Shaw died on 2 November 1950. For almost a decade intervie-
wers had been recording his emphatic farewells. All were rehearsing for
the time when G.B.S. could no longer have the last word, and when
it arrived actors appeared nostalgically on new-fangled television sets;
writers spoke without interruption on the wireless; statesmen round
the world uttered their prepared addresses in newspapers.

Sin duda, Shaw representó uno de los fenómenos de popularidad más
impresionantes antes de la era digital, fenómeno que ha permanecido en la
conciencia colectiva para siempre1. No obstante, su vigencia se debe sin duda
alguna a su labor como escritor, ya sea como dramaturgo, crítico musical y
teatral, �lósofo, ensayista político y, en menor medida, novelista. En efecto,
cuatro de sus cinco novelas no fueron publicadas hasta pasados varios años
de su �nalización (exceptuando la entrega por capítulos en las páginas de
algún diario). Sin embargo, sus obras de teatro fueron un clamoroso éxito
casi desde el principio. Junto a la popularidad de la que siempre han gozado
las obras de Shaw entre el público, la crítica ha alabado su dramaturgia con
creciente fervor, una vez superadas las opiniones negativas y la censura de los
primeros momentos. El reconocimiento a su creación dramática culminó con
el premio Nobel de literatura (1925) y el Oscar por la adaptación del guión
de la película Pygmalion, basada en la obra homónima (1939). Desde hace
ya varias décadas es un lugar común situar a Shaw en el segundo lugar entre
los dramaturgos en lengua inglesa, precedido solamente por Shakespeare. En
este sentido se han pronunciado críticos como Berst (1973: xi), Grene (1984:
ix) o Kau�mann (1993: 59). A esto hay que añadir los colosales prefacios con
los que Shaw prologaba sus obras de teatro, composiciones casi siempre de
extensión superior a las propias obras, y con un valor innegable tanto por su
contenido como por su literalidad. Otro tanto puede decirse de sus artículos
de crítica musical y de teatro, que aumentaban notablemente las ventas de
las publicaciones en las que aparecían, al tiempo que se granjeaban las iras
de los criticados y la incomodidad de casi todos los editores. Así mismo, su
labor como activista político también llevó a Shaw a componer incontables
ensayos políticos y �losó�cos que, junto con un buen número de sus discursos,
han sido recopilados y publicados en múltiples ediciones.

En general, si bien toda la producción escrita de Shaw tiene una indu-
dable calidad literaria, son sus obras teatrales las que merecidamente han
recibido la mayor parte de la atención crítica; también son aquellas el mo-

1Como muestra de ello, cabe mencionar aquí el anecdótico descubrimiento de una
península en las �Iles Radisson�, en la bahía de Ungava, al norte de Quebec. Esta península,
llamada o�cialmente desde 1983 �Pointe Bernard Shaw�, se asemeja al per�l del escritor, en
un ejemplo de lo que los geógrafos llaman topo-antropomor�smo. En palabras de Brunger
(1986: 1) �The eastern shore of the peninsula possesses a rocky surface whose form -
when viewed from the air 5,000 feet above - bears a close resemblance to the angular,
high-browed pro�le of George Bernard Shaw as seen from his left hand side. This e�ect
is created by the chance arrangement of coast-line and adjacent cli�s and hills whose
shadows accentuate the areas of Shaw's left eye, his nose and hirsute mouth and chin�.

10



tivo principal por el que Shaw está incluido en el canon de la literatura
universal. Sin embargo, la mayor parte del interés crítico que la obra dramá-
tica de Shaw ha despertado se centra en aspectos �losó�cos o sociales, con
algunas excepciones sobre dramaturgia en un sentido extenso. Son contados
los estudios que abordan su estilo literario, con casi ninguna concesión a
aproximaciones de corte estrictamente lingüístico. Con todo, la aguda con-
ciencia lingüística de Bernard Shaw no es un asunto menor, ni siquiera como
tema de sus obras. Así, en el género ensayístico existen diversos ejemplos de
sus re�exiones explícitas sobre la propia lengua inglesa, su pronunciación, su
ortografía y su diversidad dialectal. Más signi�cativo aún para el presente
trabajo resulta que una de sus obras maestras, Pygmalion, tenga entre sus
personajes principales a un profesor de fonética.

Por todo lo anterior, parece justi�cada una aproximación cientí�ca a la
lengua dramática de Shaw. En concreto, el presente trabajo doctoral pre-
tende analizar la función estilística y discursiva de las unidades fraseológicas
modi�cadas. Las unidades fraseológicas, que por el momento asimilaremos
a toda suerte de expresiones �jas (modismos, expresiones idiomáticas, pro-
verbios, máximas o fórmulas de cortesía, por ejemplo) constituyen un fértil
campo de estudio literario que ha dado en denominarse fraseo-estilística. Si
dichas unidades se erigen, por sí mismas, en una piedra de toque fundamen-
tal para conformar cualquier análisis cabal del estilo de un autor, el estudio
de las unidades fraseológicas modi�cadas resulta particularmente revelador
en el caso de un dramaturgo como Bernard Shaw. Esto se debe, especial-
mente, a los rasgos antes apuntados que marcan la personalidad del autor.
En efecto, la creatividad, la amplitud de miras, la densidad ideológica, el es-
píritu crítico y la conciencia lingüística se erigen en motivos fundamentales
para la modi�cación creativa de las unidades fraseológicas. Al tiempo, este
recurso estilístico representa una válvula de escape para estas peculiaridades
estilística que, como se verá, Shaw plasma en numerosas ocasiones mediante
el amplio abanico de posibilidades que ofrece la modi�cación fraseológica.

Antes de �nalizar estas páginas introductorias, se describen a continua-
ción la estructura y el contenido de los capítulos de que consta esta tesis
doctoral.

En el Capítulo 1 se enumeran los elementos más destacados del estilo
dramático de Bernard Shaw, relacionándolos con el uso que el autor hace de
las unidades fraseológicas y toda suerte de expresiones hechas. La relación
entre el discurso de base fraseológica y los estilemas más relevantes en la
con�guración del estilo shaviano resulta esencial para una descripción cabal
de este.

En el Capítulo 2 se ofrece una breve visión general de la disciplina de la
fraseología, haciendo especial hincapié en los mecanismos y funciones de la
modi�cación de las unidades fraseológicas. Así mismo, se realiza una prime-
ra aproximación al papel que juegan las modi�caciones fraseológicas en los
textos literarios, sobre todo dramáticos.
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El Capítulo 3 constituye una visión general de los principios metodológi-
cos que han servido de fundamento teórico a este trabajo, poniendo especial
énfasis en los presupuestos del análisis del discurso y de la conversación.

El Capítulo 4, que supone la parte más original de este trabajo, se basa en
el análisis de algunos de los ejemplos más representativos de unidades fraseo-
lógicas modi�cadas en la obra dramática de Bernard Shaw. Estos ejemplos se
organizan atendiendo a los mecanismos formales, de contenido, semánticos,
discursivos y conversacionales en los que se cimenta su fuerza estilística. El
análisis de estos ejemplos sigue una pauta estructural paralela a los puntos
que se han cubierto en los tres capítulos anteriores.

El estudio detenido de todos los ejemplos de la colección recopilada para
esta tesis (tanto los que aquí se analizan como los que no) a la luz de los fun-
damentos teóricos y metodológicos que acaban de ser expuestos constituyen
la clave cientí�ca para elaborar una serie de conclusiones signi�cativas sobre
el lenguaje dramático de Bernard Shaw, esencia misma de su estilo.
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Capítulo 1

Bernard Shaw: estilo y
fraseología

Como acertadamente a�rma Ohmann (1962: xi) en la introducción a su
famosa monografía sobre el estilo de Bernard Shaw, en todos sus textos �we
intuitively feel style to be more than incidentally important�. Efectivamente,
el estilo de Bernard Shaw produce una intensa sensación de peculiaridad.
Esta peculiaridad puede encontrar diversas motivaciones; ya sea su poco
ortodoxa ortografía, el ácido sarcasmo que destilan sus textos, o los vívidos
diálogos de sus obras. Sin embargo, cualquier aproximación al estudio de un
autor del calibre literario1 de Bernard Shaw, y sobre todo tan prolí�co, ha de
limitar su enfoque a riesgo de perderse en el ingente caudal crítico que existe
sobre su monumental y diversa obra. En efecto, como dice Kronenberger
(1953: x):

No one can write comprehensively of Shaw as just a literary or dramatic
critic: for again and again one must stop and explain, or digress and
coordinate, or go after the facts and compare.

Por un lado, Bernard Shaw abordó una cantidad tan numerosa de temas
(música, política, historia, ciencias biológicas. . . ) que abarcar la totalidad
de su literatura, es decir, de sus textos, resulta una empresa poco menos
que imposible. Además, Shaw se empeñó en convertirse en un experto en
todos estos temas, lo que provocó cierto desdén por parte de algunos críti-
cos coetáneos, que consideraban casi obsesivo su perfeccionismo en ciertos
detalles técnicos de sus producciones teatrales, tales como la iluminación del
escenario o la perspectiva del público respecto de la acción principal. Esta

1Ya se dijo en la introducción que no son pocos los que consideran a Shaw el segundo
dramaturgo más importante en lengua inglesa de la historia. Para citar una opinión auto-
rizada en este sentido, valgan las palabras de Grene (1984: ix), quien se preguntaba �if he
is not the second greatest playwright in English, who is? There is no other dramatist who
has produced such an enduring canon of major plays, or so many playable minor ones; no
one but Shakespeare can match him in the sheer range of stage characters created�.
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especialización erudita ha sido mencionada con frecuencia por la crítica más
autorizada como una de sus marcas personales y literarias más sobresalien-
tes. Así, Palmer (1953: 45), por ejemplo, resume esta característica de la
personalidad del autor en los siguientes términos:

Now, the �rst thing to realise about Bernard Shaw is his over�owing
gravity. He has taken more things seriously in his career than any
living and notable person. He has taken music seriously, and painting
and socialism and philosophy and politics and public speaking. He has
taken the trouble to make up his mind upon scores of things to which
the average heedless man hardly gives a second thought � things like
diet, hygiene, vaccination, phonetic spelling, and vivisection.

No obstante, como suele suceder en cuestiones de tipo estético, esta eru-
dición variada ha causado a veces el efecto contrario en otros críticos, como
reconoce el propio Palmer (ibid., 46):

Unfortunately, many people have come to exactly the opposite con-
clusion. Because Bernard Shaw has a rapid and vital way of writing
[. . . ] he is suspected of sacri�cing sense to sound. The dancing of his
manner conceals the severe decorum of his matter.

Sea como fuere, y dejando por el momento las cuestiones de apreciación
estética a un lado, resulta innegable que la heterogeneidad temática antes
mencionada, si bien hace de Shaw una fuente inagotable de exégesis literaria,
resulta un obstáculo para el estudioso. Como señala Kronenberger (1953: x),
�exactly as his work supplies something for almost everyone to write about,
it embraces too many things for any one person to write about with suf-
�cient authority�. Además, Shaw manifestó de múltiples formas a lo largo
de su vida todas sus opiniones, críticas, �lias y fobias. Tanto es así que, en
ocasiones, resulta difícil separar lo literario de lo no literario y, en consecuen-
cia, establecer límites entre el hombre y el dramaturgo. En este sentido, las
palabras de Berst (1973: xi) resultan muy elocuentes:

The multiplicity of Shaw's masks and talents contributes to intriguing
de�ections and troubling complications in the study of either the man
or his work. On the one hand, biographies unfold his art and philosophy
in a context of multifold personal details; on the other hand, philosop-
hical studies are bothered by his aesthetics, and aesthetic studies are
haunted by his philosophy. Personality, philosophy, and aesthetics are
so profoundly intermixed in Shaw that critics have moved toward ap-
proaches which are either sweepingly eclectic or carefully delimiting.

Ante esta abundancia temática y la complejidad que, como apunta Berst,
se deriva de ella, el objeto de estudio de este trabajo doctoral se ha circuns-
crito a la obra dramática de Shaw y, más especí�camente, a los diálogos de
sus personajes. Así pues, se han descartado todas las demás manifestaciones
genéricas del autor (novelas, ensayos, pan�etos, críticas literarias, críticas
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musicales y correspondencia personal) e incluso los prefacios a sus obras tea-
trales que, como se sabe, constituyen una de las fuentes fundamentales de
exégesis literaria sobre el autor2. Este último aspecto, la omisión de los pre-
facios de sus obras, es una cuestión particularmente delicada. Bien podría
argumentarse que dada la estrecha relación que existe entre dichos ensayos
y las obras que prologan, sería interesante calibrar la relación estilística que
existe entre unos y otros textos. No obstante, la naturaleza bien distinta de
estas expresiones literarias no hace recomendable ponerlas en el mismo nivel
de análisis pues, como a�rma Harben (1988: 46-7)

One must be careful not to confuse the debater of the preface with
the dramatist of the play. A tension can always be detected between
Shaw's prefaces and his plays for he revelled too much in argumentative
comedy to explain away his plays. They exist in their own right, apart
from their prefaces which were often written some time after the plays
were completed.

Del mismo modo, se excluyen del corpus de análisis de este trabajo las �stage
directions� que, como explica Dukore (2000: 14-17) Shaw utiliza para enmar-
car la acción en la mente del director de la obra, de los actores o del lector:

Employing readable prose as a blueprint for action, his own stage di-
rections block the movement, describe characters, provide motivation,
and tell the actor what impression he should produce.

A pesar de su indudable interés, estas acotaciones teatrales no se inclu-
yen en el presente análisis porque, como sucede con los prefacios, constituyen
esa parte del texto dramático no accesible al espectador (sino solamente al
lector). Estas precisiones pudieran parecer innecesarias, pero conviene ajus-
tar los límites del texto objeto de estudio, puesto que cualquiera de estas
manifestaciones literarias contiene ejemplos las unidades aquí estudiadas3.

Una vez circunscrito el texto shaviano objeto de análisis, en este capítulo
se ofrece una visión general de su estilo, en especial en lo que atañe a la uti-
lización de Unidades Fraseológicas Modi�cadas o UFMs. Para ello, se hace

2La importancia capital de estos prefacios se basa en diversas cuestiones. Por un lado,
�although Shaw never wrote an autobiography, he put vast segments of memoir material
into his prefaces� (Weintraub, 1988: 20). Así mismo, los prefacios pueden considerarse,
como ya se ha dicho �independent literary e�orts in their own right� (Brandt, 1998: 99).
Tampoco puede olvidarse que el motivo principal por el que Shaw escribe estos prefacios
es que �they give readers his viewpoint on subjects too large for staging; and, like his
stage directions, they also give actors and directors information useful for interpreting the
plays� (Berst, 1998: 74).

3En efecto, uno puede encontrar modi�caciones fraseológicas en cualquier escrito de
Shaw. Así, por ejemplo, encontramos una modi�cación del conocido proverbio ��ne words
butter no parsnips� en Sixteen Self Sketches (Shaw, 1949: 102) (�crowded meetings butter
no parsnips�). De hecho, Shaw modi�ca unidades fraseológicas incluso a través de la puesta
en escena. Este es el caso de la siguiente �stage direction� del comienzo del primer acto
de Androcles and the Lion: �Evening. The end of three converging roads to Rome�. Es
evidente que esta descripción del paisaje de attrezzo es una desautomatización de la famosa
frase �all roads lead to Rome�.
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un repaso de los principales comentarios críticos que sobre este autor se han
vertido a lo largo de los años, en especial aquellos que guardan relación con
el uso que hace Shaw de estas unidades. De nuevo, resulta necesario limitar
el enfoque de la subsiguiente recopilación crítica para centrarnos en la lengua
dramática y evitar así perdernos en el ingente número de estudios acerca de
Shaw en todas sus facetas. Como se sabe, la obra de Shaw ha sido estudia-
da, escrutada incluso, en tantas ocasiones que intentar siquiera un resumen
pormenorizado de esa producción crítica sería empresa casi imposible y, en
cualquier caso, quedaría fuera del ámbito de este trabajo doctoral. En este
sentido, no son ni mucho menos exageradas las palabras de críticos como
Kronenberger (1953: xiv):

Only someone with a fanatic's ardor and an archaeologist's skill could
read all the criticism that has been written about Shaw, and even he
would need to master several dozen languages, or maintain a sta� of
resident translators. Take Shaw's plays alone: somebody must somew-
here be reviewing some one of them every day in the year; while in
how many obscure and ill-fated journals dear to vegetable-eaters or
élanvitalitarians must there not have been critiques about Shaw and
the �esh, or Shaw and the spirit?

Valency (1973: vii), por su parte, expresa de forma más sucinta esta
misma idea: �he is nevertheless the subject of a literature so vast that anyone
who undertakes to read it in detail will have time for little else�. Este enorme
interés crítico que la obra de Bernard Shaw ha suscitado a lo largo de los
últimos cien años no es ajeno seguramente a la enorme popularidad4 de la
que siempre ha gozado entre el público. Incluso hoy mismo, las carteleras
de las principales ciudades del mundo (Londres, Nueva York, París) ofrecen
obras escritas por Bernard Shaw. Además, existen diversos teatros en todos
los rincones del mundo con el nombre del genial dramaturgo irlandés5; al
igual que varios festivales celebran periódicamente la vigencia de sus obras6.
Sin embargo, a pesar de la enorme popularidad, de la vigencia de sus obras
y del número asombroso de estudios críticos de naturaleza variopinta, parece
que aún � por paradójico que resulte � quedan muchos ángulos desde los
que mirar la obra de Shaw, y por tanto muchos aspectos inexplorados. Berst
(1973: 293) expresa esta paradoja en los siguientes términos:

What accounts for his enduring popularity? And, more important,
what qualities inform this popularity with an aesthetic depth and
strength which are likely to con�rm Shaw as a dramatist of classical

4A veces la popularidad no fue, como se sabe, todo lo bene�ciosa que cabría esperar para
el propio Shaw. En no pocas ocasiones, dicha popularidad ha tenido un efecto multiplicador
sobre la notoriedad de sus opiniones.

5El Shaw Theatre de Londres (www.shaw-theatre.com), por ejemplo, completa la ex-
periencia del espectador con una bella escultura de Juana de Arco en el exterior.

6Quizá el más popular de todos ellos es el celebrado en Niagara-on-the-Lake, Ontario,
Canadá (www.shawfest.com).
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standing? Answers to the �rst question emerge in abundance; answers
to the second are more elusive and have been the primary concern of
this study.

En efecto, aunque nadie discute la calidad artística de Shaw, por poco
explorada que esté desde un punto de vista crítico, �there is much yet to
be said about the art of Shaw's drama� (Berst, ibid.: 313). Esta a�rmación
categórica re�eja la situación de relativa marginación en la que se encuentra
la obra de Shaw en el ámbito académico que se autodenomina serio. Quizá
este escaso interés tenga mucho que ver, como explica Grene (1984: ix), con
los prejuicios existentes sobre su obra y, especialmente, la vida privada del
autor:

His reputation in university departments of English drama is extremely
limited; his name appears very infrequently on course syllabuses and
few academics would place him as one of the great writers of the twen-
tieth century. While the standing of Joyce, Lawrence, Yeats and Eliot
becomes more assured with every year, Shaw continues to su�er from
a disabling association with cranks and enthusiasts, a general aura of
vegetarianism and all-wool clothing, outmoded Fabian socialism and
even more outmoded Creative Evolutionism.

No en vano, Shaw siempre tuvo la sensación de que su teatro llegó a
despertar interés académico gracias a su éxito de público, y no al revés. Para
él, sus obras �were denounced as no plays until they made so much money
that the fashion changed, and I was hailed successor to Shakespear� (Shaw,
1949: 70). En cualquier caso, la lengua dramática de G.B.S.7 continúa siendo
en la actualidad uno de los aspectos menos estudiados de su obra pues, a
pesar de lo mucho que se ha escrito acerca de su contenido, poco se ha dicho
sobre su forma. Entre las escasas excepciones se encuentran varios estudios
que, desde distintos ámbitos o intereses, han abordado algunos aspectos del
estilo de Shaw. Me re�ero a las obras de Mills (1969), Bocanegra (1992) y
Mieder y Bryan (1994), trabajos que por su relación con el objeto de estudio
de esta tesis doctoral merecen una breve reseña.

La obra de Mills (1969) representa una mirada novedosa al texto de Shaw
por cuanto que se centra en el análisis de su lengua, y más concretamente en
los recursos verbales que el autor utiliza para crear humor. En efecto, Mills
puede considerarse el pionero en el estudio sistemático del humor shaviano
que, hasta entonces, como él mismo señala, había sido despreciado por su

7Usaremos, en ocasiones, el acrónimo del nombre completo del autor. Aunque parezca
una licencia excesiva, no sólo nos permite variar más a la hora de nombrarlo, sino que
este acrónimo viene avalado por el propio Shaw. En efecto, de 1890 a 1894, Shaw escribió
una columna semanal como crítico musical en The World, �rmando sus artículos como
�G.B.S.� (Cooper: 2006). Así mismo, el acrónimo �G.B.S.� se toma generalmente como el
alter ego de Shaw, esto es, Bernard Shaw es el hombre y G.B.S. el personaje polémico.
Para el propio Shaw, esta dicotomía casi bipolar resultó ser (Shaw, 1949: 54) �one of the
most successful of my �ctions�.
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propia naturaleza cómica como un elemento poco digno de tenerse en cuenta,
basándose en �the erroneous assumption that if a work is comic it cannot,
by that very fact, be of any genuine weight� (ibid.: ix-xi). Además, el estudio
de Mills se centra fundamentalmente en el nivel lingüístico. Es decir, no se
tienen en cuenta aquellos elementos hipertextuales y alusivos que aparecen
por doquier en el texto shaviano y que son causantes así mismo de gran parte
de su humor. Como el propio Mills explica, (ibid.: 6):

A strictly stylistic study must concentrate on those e�ects which are
truly attributable to words themselves, rather than to elements of plot
and character revealed by the words. Such will be the method employed
here.

Es precisamente este énfasis en la lengua propiamente dicha lo que con�e-
re al estudio de Mills su carácter pionero. De especial interés para el presente
trabajo es el capítulo 5, �Automatism and Word-Play�, por cuanto en él se
mencionan prácticamente todos los recursos cómicos que Shaw emplea �
en relación a cuestiones relacionadas con el discurso repetido � y se expli-
can algunos fenómenos paralelos a los estudiados aquí, aunque en un plano
pragmático distinto: las coletillas repetidas de algunos personajes o el uso
exageradamente convencional de la lengua, por ejemplo. A partir de esta
descripción, Mills sugiere que el juego verbal de Shaw tiene en ocasiones una
dimensión más allá de lo monolexemático (ibid.: 135):

Each of these jests hinges upon a single word; sometimes Shaw does
much the same thing with a phrase, as in the following, from A Village
Wooing (1933) A: That sounds literary. Was your father a man of
letters?/ Z: Yes: I should think he was. A postman.

Sin embargo, a pesar de que este ejemplo ilustra el juego verbal plurilexe-
mático, el interés de Mills por este tipo de retruécano se agota aquí, en este
ejemplo aislado. Así pues, aunque conviene insistir en que la aportación de
Mills supone una novedad en su ámbito de estudio, resulta escaso en lo to-
cante al objeto de estudio del presente trabajo; y, en cualquier caso, ni Mills
utiliza un marco teórico-lingüístico para su explicación del humor verbal ni,
por supuesto, uno que pretenda sistematizar este fenómeno.

En una línea similar a la de Mills se encuentra Bocanegra (1992), cuyo
estudio aborda igualmente el estilo literario de este autor desde un punto de
vista lingüístico. Este trabajo constituye un ambicioso intento de descripción
estilística de la obra de Shaw, cosa que prácticamente nadie se había atrevido
a hacer con anterioridad, y en ese sentido merece una nota de encomio. Den-
tro de este proyecto de Bocanegra tienen cabida las unidades fraseológicas
modi�cadas, si bien el afán comprehensivo de su autor deriva en la descrip-
ción super�cial de un fenómeno cuya enjundia merece mayor atención. Por
otro lado, la aproximación teórica es eminentemente formal, lo cual si bien
tiene ciertas ventajas en lo relativo al aparataje descriptivo, plantea algunas
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di�cultades a la hora de explicar algunos fenómenos lingüísticos desde una
perspectiva discursiva, es decir, más dinámica y cercana al uso natural de
esas estructuras. Por lo demás, el método empleado por Bocanegra ofrece la
ventaja de la sistematización y división clara entre los distintos fenómenos
estudiados, de modo que se puede acudir con facilidad a la sección en la que
se discute la aliteración, la asonancia o la repetición, por ejemplo. Así, pue-
den cotejarse ejemplos basados en estas �guras retóricas que han llamado la
atención del autor y que guardan relación con las estructuras lingüísticas de
las que también se sirve Shaw para algunas de sus modi�caciones fraseológi-
cas. Sin embargo, en mi opinión, el trabajo doctoral de Bocanegra adolece de
su propia virtud, puesto que se da mayor importancia a las consideraciones
retóricas y formales que a las funcionales o discursivas, de manera que no
resulta sencillo comprobar adónde nos llevan los fenómenos descritos. Con
seguridad, esta propensión a lo formal está condicionada por la amplitud de
miras del estudio, por lo que no es de extrañar que la conclusión fundamental
acerca de los rasgos más destacados del estilo de Shaw tenga más contenido
formal que funcional: �un uso reiterativo de la aliteración y la asonancia;
tendencia al empleo de formas o unidades lingüísticas duplicadas y de la
enumeración o catalogación. . . � (Bocanegra, 1992: 537).

A pesar de las limitaciones del sesgo exclusivamente formal del estudio de
Bocanegra, su análisis sobre los clichés recurrentes en la obra dramática de
Shaw (págs. 384 y ss.) contiene alguna que otra interesante re�exión sobre el
gusto del autor por el discurso repetido. Lástima que los ejemplos ilustrativos
no se correspondan exactamente con el fenómeno que pretenden describir.
Por ejemplo, Bocanegra menciona la creación de �clichés nuevos� a partir
de fórmulas canónicas (convencionales), �cuya característica principal es la
novedad y la sorpresa� (ibid.: 385). En realidad, en la mayoría de ocasiones
lo que él considera un cliché nuevo no es más que una variante canónica de
la misma unidad. Así, por ejemplo, la expresión �as dead as mutton�, que
Bocanegra glosa como una creación nueva de Shaw a partir de la conocida
comparación estereotipada �as dead as a doornail�, no es en realidad una
modi�cación creativa, puesto que ya era recogida por Brady (1826) en el
siglo XIX como un giro del vulgo. En concreto, Brady (ibid.: 10) de�ne esta
comparación estereotipada del siguiente modo:

A common expression among the lower order of people to denote the
certainty of decease, took its rise, most probably, from the circumstance
of mutton being only so called after the death of the animal, before
called a sheep.

Lo mismo sucede con �as still as a mouse�, variante de �as still as death�
que Bocanegra considera un cliché nuevo, a pesar de que dicha expresión ya
aparecía en textos literarios en lengua inglesa antes incluso del nacimiento
de Shaw, como demuestra este ejemplo de Jane Eyre (1847):
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Not at all: just be still. You have a shawl on. If you are not warm
enough, you may take my cloak yonder; wrap it about you, and sit
down in the arm-chair: there,�I will put it on. Now place your feet on
the stool, to keep them out of the wet. I am going to leave you a few
minutes. I shall take the candle. Remain where you are till I return;
be as still as a mouse. I must pay a visit to the second storey. Don't
move, remember, or call any one. (Charlotte Brontë, Jane Eyre, cap.
xv)

Otra forma de utilización estilística de los clichés, mencionada también
por Bocanegra y directamente relacionada con las tratadas en este trabajo
doctoral, es la �des�guración� de dichos clichés, rompiéndolos y renovándolos
�en línea con lo manifestado por Ezra Pound�. El ejemplo que se cita a este
respecto � por cierto, el único � es el siguiente (ibid.: 384):

Cuando, por ejemplo, escribe en Back to Methuselah y pone en boca de
Franklin: �Man proposes, Savy disposes� Shaw no hace sino utilizar se-
gún su propia conveniencia el cliché �Man proposes and God disposes�
para dar a su parlamento un tono de originalidad, humor e ironía.

Con la única excepción del ejemplo citado anteriormente, lo que Boca-
negra considera creaciones novedosas no son en realidad sino variantes de
las formas canónicas convencionales que se han mencionado. Además, algu-
nos de dichos clichés pueden considerarse segmentos de discurso libre que,
si bien adoptan la estructura de esta categoría fraseológica, son en realidad
una creación ad hoc de Shaw, como le sucede a �as strong as a rhinoceros�.
Aunque, como se decía, el trabajo de Bocanegra merece una nota de encomio
por el mero hecho de haber mencionado este fenómeno, se echan en falta más
ejemplos verdaderamente creativos que con�rmen su intuición acerca del uso
de los clichés por parte de Bernard Shaw.

El tercero de los estudios citados más arriba que contienen alguna men-
ción a los fenómenos aquí estudiados es la fenomenal recopilación The Pro-
verbial George Bernard Shaw (Mieder y Bryan, 1994), un verdadero hito en
la paremiografía literaria y un referente obligado en este tipo de trabajos8.
En primer lugar, la obra de Mieder y Bryan resulta un aliciente para el pre-
sente estudio por cuanto que ya señala la profusa utilización de un tipo de
unidad fraseológica, los proverbios, tanto en términos absolutos como en la
frecuencia relativa de cada una de dichas unidades. Además, estos autores
ya conectan este uso generalizado que hace Shaw de las expresiones prover-
biales tanto con su estilo literario como con su propio idiolecto9. Esta idea
se resume con acierto del siguiente modo (Mieder y Bryan, 1994: 3):

8Mieder y Bryan publicaron posteriormente otras recopilaciones de proverbios emplea-
dos por diversos autores, ya sean literatos (Dickens) o políticos (Harry Truman).

9El término idiolecto, como concepto lingüístico con el sentido que ahora posee, nace a
�nales del siglo XIX cuando Hermann Paul (1880) diferenció entre el sistema lingüístico
del grupo (�language custom�, o �dialect� para otros autores), que es mucho más general
y arbitrario; y el del individuo (�idiolect�), que tiene unas fronteras y unas estructuras
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Shaw, as a dramatist and novelist, employs proverbial diction as a
device of characterization, but utterances in his own persona are rich
in proverbs as well.

Como apunta el título de su obra, el interés de Mieder y Bryan se centra
fundamentalmente en el lenguaje proverbial en su forma canónica. Por lo
que respecta al uso creativo de esos proverbios, el interés de los autores no
va más allá de la explotación de lo que ellos llaman �proverb kernels� muy
productivos, tales como �X is / are born, not made�, o el uso alusivo de
ciertos proverbios mediante algunos de sus elementos léxicos, como ocurre
con �the terri�c sweep of the new broom�. Sin embargo, pese a este énfa-
sis en lo canónico, la obra de Mieder y Bryan contiene en su introducción
algunos comentarios muy atinados sobre la manipulación de proverbios en
Shaw. Por ejemplo, se menciona la actitud iconoclasta y subversiva de Shaw
con respecto al contenido proposicional de algunas expresiones proverbiales
canónicas (Mieder y Bryan, ibid.: 22):

Shaw is particularly modern in his critical reactions to traditional wis-
dom. Usually, he cites the proverb �rst and then questions its truth
by expanding its meaning. The result is so-called `anti-proverbs' or
proverbial aphorisms which display innovative interpretations of some
overused proverbial clichés.

También se menciona la especial predilección por los proverbios bíblicos a la
hora de realizar estos ejercicios de �antiproverbialidad�. Así, para Mieder y
Bryan (ibid.: 22):

It is worthy of note that Shaw enjoys such puns, especially with Biblical
proverbs, indicating that their moralistic value does not necessarily
always �t modern thought or behavior.

A pesar de su innegable valor, esta recopilación, como se decía, se cen-
tra en la paremiología canónica de G.B.S., y los ejemplos de modi�caciones
creativas no van más allá de un reducido número necesario para ilustrar de
manera más o menos convincente el fenómeno. Además, dado el carácter le-
xicográ�co de la obra, en tanto que recopilación onomasiológica del corpus

limitadas por la naturaleza misma del hablante individual. Brook (1970), Görlach (1991;
1999) o Lancashire (1997) han analizado sincrónica o diacrónicamente el idiolecto como
el total de la producción de un hablante o escritor, seleccionada de entre el conjunto de la
lengua disponible. Brook (ibid.: 138) hace especial énfasis en la dicotomía entre el grupo y
el individuo al hablar de idiolecto, que él entiende como �the speech-habits of an individual,
in contrast with dialect, which describes the speech-habits of a group�. Esta dicotomía se
ha llevado un paso más allá al investigar la lengua literaria (en particular la narrativa y el
teatro), puesto que el idiolecto puede referirse al conjunto de toda la producción escrita de
un autor, esto es, al idiolecto del escritor, o bien a la expresión de un personaje concreto,
el idiolecto del personaje. Esta precisión es particularmente importante en autores que
no sólo retratan magistralmente el habla de individuos sino también el habla de grupos
sociales, como bien pudo comprobar Brook al estudiar a Dickens (e incluso como puede
comprobarse en ocasiones al estudiar a Shaw).
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proverbial canónico de Shaw, tampoco en esta ocasión se aborda el uso y
comportamiento discursivos de este tipo de unidades, ni en su forma canó-
nica ni en su versión modi�cada; ni se ofrece una de�nición del fenómeno
objeto de estudio, al cual se re�eren los autores con los términos �proverb�,
�proverbial expression� o �proverbial comparison� junto con otros empleados
por el propio Shaw como �adage� o �saying�.

Excepción hecha de estos tres trabajos, muy poco se ha escrito sobre la
lengua dramática de Shaw y prácticamente nada que pueda relacionarse con
el tema concreto del presente estudio10. Este silencio crítico acerca de este
rasgo distintivo del estilo de Shaw resulta difícil de entender si se tiene en
cuenta que Shaw y su fraseología (entendida aquí como las voces y expresio-
nes acuñadas o puestas de moda por Shaw) aparecen una y otra vez como el
paradigma de la retórica adagista. En efecto, Shaw ocupa un lugar destacado
en la mayoría de diccionarios de citas � y no sólo en lengua inglesa � (cf.
Tripp, 1970; Andrews, 1987, 1993; Knowles, 1999). Hasta tal punto estaba el
propio Shaw convencido de este rasgo de su creatividad lingüística que llegó
a decir irónicamente �I often quote myself. It adds spice to my conversation�.
En efecto, G.B.S. enriqueció el acervo fraseológico del inglés con un gran nú-
mero de UFs de su propia cosecha, en especial proverbios y aforismos, que
después han pervivido. Así, en Annajanska, the Bolshevik Empress la Grand
Duchess pronuncia unas palabras que han quedado �jadas en la lengua in-
glesa como una de esas máximas: �all great truths begin as blasphemies�.
Esta paremia ha sido reproducida y citada desde entonces en innumerables
ocasiones, ya sea con una mención explícita a la obra de Shaw (Shelton,
1996: xxii) o como mención ingeniosa sin citar la fuente, como ocurre en la
novela Chemical Wedding (Dickinson y Doyle, 2008: 98), donde Haddo se
apropia de la frase de Shaw. Lo mismo ocurre con la famosa frase �England
and America are two countries separated by a common language�11. Este
oxímoron no sólo se cita con frecuencia para señalar las diferencias � a veces,
signi�cativas � entre el inglés americano y el británico, sino que el modismo
�separated by a common language� se ha convertido en una UF por sí mis-
ma, y hoy en día se usa (en inglés y en otras lenguas) como símbolo de las
diferencias existentes entre variantes de un mismo idioma (cf. Jones, 1994;
Cole, 199612). Este gusto por el lenguaje proverbial � ya proceda del acervo
tradicional o de su propio cuño � tiene su extensión en las modi�caciones
que sobre estos segmentos realiza Shaw.

10Esta carencia no es en absoluto debida a la escasa divulgación de la obra del autor.
De hecho, como a�rman Laurence y Peters (1996: 1) �after G.B.S. became an established
playwright, little of what he wrote � even his `scraps and shavings' � escaped print�.

11Esta cita no puede entenderse sin tener en cuenta las peculiares opiniones de Shaw
sobre la ortografía del inglés y su pertenencia a la Simpli�ed Spelling Society. Para más
información sobre la cuestión, véase On Language (Shaw, 1963).

12En concreto, las palabras de Cole (1996: 6) son estas: �To paraphrase George Bernard
Shaw's observation of the British and Americans, the Spanish-speaking Latin Americans
are eighteen peoples separated by a common language�.
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Estas unidades modi�cadas, si bien en el discurso natural son cuantitati-
vamente casi tan numerosas como las canónicas (Moon, 1998: 120)13 y, como
se verá, de igual o mayor relevancia estilística, han pasado prácticamente
desapercibidas, como ya se ha dicho, entre los críticos de la obra shaviana.
Tampoco parecen haber atraído la atención de aquellos lingüistas y fraseólo-
gos interesados por la modi�cación creativa14. Estos autores, cuyos trabajos
se discutirán en el siguiente capítulo, han mencionado en ocasiones la cen-
tralidad de este recurso en el repertorio estilístico del discurso en general y
literario en particular. Así, Phillip (2008: 100) señala que �a comprehensive
picture of everyday [phraseological] variation. . . can be used as a bench-
mark for assessing stylistic e�ects in journalism, literature and translation�`.
Gläser (2001: 143), por su parte, apunta que �the stylistic potential of the
phrasicon is unchallengeable�15.

Todo lo anteriormente dicho aporta motivos más que su�cientes para
justi�car el hecho de que Shaw sea un sustrato muy fértil en el universo
fraseológico si bien, como también se ha dicho, resulta llamativa la escasez
de trabajos sobre su empleo de unidades fraseológicas. En cualquier caso, un
estudio que pretende poner el foco sobre el uso que Bernard Shaw hace de
las unidades fraseológicas debe situar este fenómeno dentro del marco amplio
de su estilo dramático. Asi pues, en las páginas que siguen, se ofrecen algu-
nas re�exiones en torno a diversos aspectos del estilo de Shaw relacionados
directamente con el empleo de las unidades fraseológicas objeto de estudio
en este trabajo. Particularmente, se pondrán en relación los efectos que se
derivan del uso de las mencionadas unidades con la lengua dramática del
autor, con sus personajes, con los temas de su obra, con los géneros dramá-
ticos que cultivó y con su �losofía personal. En concreto, en los próximos
epígrafes se ofrece, en primer lugar, una breve explicación de la omnipre-
sencia de la fraseología � y, dentro de esta, las UFMs en particular � en

13Según los datos de Moon, �around 40% of database FEIs have lexical variations or
strongly institutionalized transformations, and around 14% have two or more variations
on their canonical forms�. Cowie (2001: 12), por su parte, sin entrar en cuanti�caciones
exactas, reconoce que �deliberate variation, or even distortion, of an idiom or formula to
achieve a particular stylistic e�ect is of course a common device in speech and writing�.

14Aunque se verá este tema con mayor detenimiento en el capítulo siguiente, es necesario
ya avanzar que esta modi�cación creativa de las unidades fraseológicas ha tomado muchos
nombres en la literatura cientí�ca sobre el tema. La pluralidad de términos es doble casi
siempre, ya que la mayoría de autores tienden a distinguir entre las modi�caciones que no
alteran el sentido canónico de la unidad � ya sea porque vienen dadas por restricciones
gramaticales o de otro tipo � y aquellas que sí lo hacen. Así, (Mena, 2002: 73) térmi-
nos como variación, modi�cación, exploitation, desautomatización y otros conviven en los
trabajos sobre el tema.

15Esta escasez de trabajos sobre fraseología en el lenguaje dramático sólo queda com-
pensada por los estudios sobre las unidades fraseológicas de Shakespeare (también sobre
fraseología modi�cada), autor que sí ha recibido cierta atención � quizá atraída por estu-
dios previos sobre juego verbal. En este apartado merece mención especial Oncins, cuyos
trabajos (2004; 2005) demuestran que la manipulación fraseológica es algo más que un
fenómeno marginal en la lengua dramática de Shakespeare.
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la lengua dramática de Shaw. A continuación, se analiza la correlación que
existe entre ciertos personajes y la mayor presencia de UFMs en sus pala-
bras, para tratar de establecer alguna línea maestra sobre qué personajes
recurren con mayor frecuencia a este fenómeno y en qué condiciones dramá-
ticas. Posteriormente se ilustran los temas recurrentes del teatro de Shaw,
que serán aludidos muy frecuentemente por las unidades fraseológicas que
el autor modi�ca. También se realiza un repaso de los principales géneros
teatrales � de los muchos que Shaw cultivó � del que también se puede sacar
alguna conclusión acerca de la distribución de estas unidades modi�cadas
en los distintos géneros dramáticos. Finalmente, se hará mención a ciertas
opiniones personales y preferencias artísticas de Shaw (y también de sus vi-
vencias) que in�uyen en su estilo dramático en general y en los fenómenos
estudiados aquí en particular.

1.1. Lengua dramática

Cualquier caracterización cabal del discurso dramático de G.B.S. habrá
de tener en consideración el uso que el autor hace del denominado lenguaje
repetido, que en este trabajo se viene denominando fraseología16. En efec-
to, como se ha apuntado ya, las obras de Shaw no sólo ofrecen un catálogo
inagotable de toda suerte de proverbios � entendido en el sentido amplio de
refranes, máximas, sentencias, apotegmas � sino también expresiones idio-
máticas, frasemas y fórmulas rutinarias, por mencionar las principales ca-
tegorías que componen el universo fraseológico. Las características de estas
estructuras lingüísticas17, es decir, su concisión, convencionalidad, �jación
y tradicionalismo, resultan muy adecuadas a las preferencias estilísticas de
este autor, manifestadas por él mismo en más de una ocasión. Así, en las
re�exiones que Shaw hace sobre la evolución de su estilo, en una obra sig-
ni�cativamente titulada Immaturity, el autor explica la importancia que lo
idiomático tuvo desde muy pronto en la con�guración de su estilo (la negrita
es mía):

I have never aimed at style in my life: style is a sort of melody that
comes into my sentences by itself. [. . . ] But I did set up one condition
on my early days. I resolved that I would write nothing that should
not be intelligible for a foreigner with a dictionary like the French of
Voltaire; and I therefore avoided idiom. (Later on I came to seek
idiom as being the most highly vitalized form of language)
(Shaw, 1950: xxxix).

16Baste por el momento señalar que la fraseología (véase capítulo 2) es la disciplina
lingüística que se ocupa de estudiar las unidades del lenguaje repetido. Unidad fraseológica,
�idiom�, locución, �phrasal lexeme� o modismo son algunos términos que las distintas
escuelas han empleado para referirse a este fenómeno. Cabe aquí también mencionar a la
paremiología, disciplina esta que se ha desarrollado de modo paralelo a la fraseología y
que se centra en unidades �jas semejantes al proverbio o refrán.

17Véase Norrick (1985) y el capítulo siguiente de este trabajo doctoral.
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Esta presencia de lo idiomático es una característica que, como se verá,
está ineludiblemente unida a cuestiones temáticas e incluso ideológicas. Su
ubicuidad ha sido señalada por la crítica más autorizada (cf. Mieder y Bryan,
1994). Resulta prácticamente imposible encontrar una página de cualquie-
ra de sus obras tomada al azar que no contenga alguna expresión marcada
por la idiomaticidad o por su carácter fraseológico. Si bien es cierto que la
frecuencia con la que estos segmentos aparecen puede variar de unas obras
a otras e incluso, como se verá, en función de ciertas variables como el te-
ma o el subgénero, el componente fraseológico en su obra es a todas luces
incuestionable. En efecto, escapa a toda explicación meramente estocástica
el hecho de que una obra tan breve como The Apple Cart18 contenga más
de 50 ejemplos de UFs muy marcadas y de diversa naturaleza, además de
casi una veintena de UFs modi�cadas. En esta obra en concreto llama aún
más la atención el elevado número de expresiones de carácter idiomático,
por cuanto el per�l aristocrático de la mayoría de sus personajes no parece
el más adecuado a este tipo de registro. Así, �as cool as a cucumber�, por
ejemplo, no resulta la expresión más propia de un rey:

MAGNUS [before he can proceed ] Let me state it quite frankly. My
opinion of you is that no man knows better than you when to speak
and when to let others speak for you; when to make scenes and threaten
resignation; and when to be as cool as a cucumber.

Por otro lado, la posibilidad que estas UFs ofrecen al sintetizar una ele-
vada carga semántica con una forma �ja y compacta, contribuyen al estilo
sencillo y directo de Shaw. Como ya observaba Chesterton (1909: 136-7)19:

18A partir de aquí, para evitar la repetición innecesaria y prolija de los títulos de to-
das las obras, se opta por nombrarlas mediante una abreviatura de dos letras seguida del
volumen de las obras completas en el que se encuentran. Los números de cada volumen
se re�eren, como se sabe, a la edición de referencia empleada en el presente trabajo (Ber-
nard Shaw. Complete Plays with Prefaces. Nueva York: Dodd, Mead & Company, 1962).
En cuanto a la abreviatura que designa el título de cada obra (véase Tabla 1.1), en su
mayoría han sido calcadas de las que empleó Dervin (1975) en Bernard Shaw: A Psy-
chological Study. Para aquellas obras que no fueron glosadas en ese estudio se ha ideado
una abreviatura que evitase redundancias, esto es, que dos obras pudiesen tener la misma
abreviatura. Así, The Devil's Disciple y The Doctor's Dilemma, que podrían ambas ser
DD, tienen respectivamente la abreviatura DD y DO. Además, hay que recordar que tras
la abreviatura del título se cita el volumen entre paréntesis en el que se encuentran, de
tal suerte que las dos obras antes mencionadas se nombrarán DD(III) y DO(I). Por otro
lado, todos los fragmentos empleados en el presente estudio se reproducen siguiendo la
tipografía y ortografía originales (recogida en la edición antes citada). Como se sabe, el in-
terés de Bernard Shaw por la ortografía fonética y otras cuestiones lingüísticas convierten
en habituales grafías como �cant� y �wont� (por �can't� y �won't�), al igual que empleaba
formas arcaicas como �spunge� (�sponge�) o �shew� (�show�). Finalmente, para facilitar la
localización de los ejemplos, la unidad fraseológica que se analiza en cada uno de ellos va
destacada en negrita.

19El libro de Chesterton George Bernard Shaw aporta muchas de las citas de este tra-
bajo. Citas que pueden parecer anticuadas por la fecha de publicación de dicho trabajo.
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The plain, pugnacious style of Shaw, has greatly clari�ed all contro-

versies. He has slain the polysyllable, that huge and slimy centipede

which has sprawled over all the valleys of England like the `loathly

worm' who was slain by the ancient knight. He does not think that

di�cult questions will be made simpler by using di�cult words about

them.

Este gusto por lo simple tiene una raíz artística muy profunda en las ideas
estéticas de Shaw, que como tal no ha pasado desapercibida a la crítica. Así,
Adams (1971: 17) sitúa en un plano similar las preferencias musicales y pic-
tóricas del dramaturgo irlandés y su poética dramática, concepción esta que,
de igual manera que �allowed Ruskin to write about Turner in his essay on
'Pre-Raphaelitism', so it allowed Shaw to call himself a Pre-Raphaelite dra-
matist, advocating a return to nature and expressing hatred of academicism�.
A veces, el empleo por parte de Shaw de estas unidades va más allá de su
simple uso en boca de sus personajes, para ofrecernos comentarios metalin-
güísticos en torno a este tipo de estructuras. En ocasiones, estas cavilaciones
meta-fraseológicas constituyen el objeto de alguna que otra re�exión de tipo
lingüístico-�losó�co por parte de algunos personajes, que arrojan mucha luz
sobre la perspectiva de G.B.S. acerca del lenguaje en general. Por ejemplo, en
la parte IV, acto I de BM(II), Shaw irónicamente critica, a modo de utopía
lingüística, la pérdida de sentido y de valor del lenguaje �gurado � lo que
Zoo llama `�poetic expressions� �, en una sociedad guiada por la ciencia, la
razón y la semántica carente de ambigüedades:

ZOO. Putting my friend in his place. That is some poetic expression,
is it not? What does it mean?
THE ELDERLY GENTLEMAN. Pray, is there no one in these islands
who understands plain English?
ZOO. Well, nobody except the oracles. They have to make a special
historical study of what we call the dead thought.
THE ELDERLY GENTLEMAN. Dead thought! I have heard of the
dead languages, but never of the dead thought.
ZOO. Well, thoughts die sooner than languages. I understand your
language; but I do not always understand your thought. The oracles
will understand you perfectly. Have you had your consultation yet?

Por otro lado, el gusto de Shaw por las UFs tiene mucho que ver con
el origen tradicional de gran parte de su discurso dramático. No hay que
olvidar, como decía Berst (1973: xvi), que �the roots of Shaw's artistic idiom
are notably traditional�. Así, en cierto sentido, G.B.S. es continuador de una
tradición dramática centenaria que emplea el lenguaje automático y repetido

No obstante, me gustaría reproducir aquí las palabras de Kronenberger (1953: xvi) pa-
ra calibrar la importancia de este volumen: �Chesterton's book, [. . . ] was not simply a
milestone; in certain of its judgements it remains a terminus as well�.
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con �nes tan diversos como el de la descripción social y costumbrista20, la
creación de situaciones y personajes cómicos, etc. . . En este sentido, los
comentarios de Mills (1969: 114) en relación con el humor y el estilo de Shaw
son muy esclarecedores:

Dramatists have long made capital use of it [automatism], in one form
or another. In the earliest plays, direct satire of the tendency toward
automatic repetition of phrases in everyday discourse does not appear,
but something closely resembling it does. Aristophanes recognized the
comic potential of word-repetition and used the device often.

Por lo demás, el uso de las expresiones �jas en el teatro es universal,
incluso entre aquellos autores cuyo código estético pudiera rechazar este tipo
de recursos. El propio Ionesco21, que puede considerarse uno de los drama-
turgos que rompe con el realismo de autores como Ibsen o Shaw (cf. Grady,
2001: 28), también admite haberse servido del lenguaje repetido para la ca-
racterización de sus personajes.

La raíz tradicional del discurso shaviano también viene dada por el em-
pleo en su discurso de los textos más tradicionales de la cultura occidental,
como la Biblia. Así, la estructura de alabanza repetida por todos los perso-
najes en el siguiente fragmento SJ(II)22 encuentra su origen en el libro de los
Salmos (capítulos 52, 63 o 119), de igual modo que la fórmula de lamentación
de Joan recuerda a varios fragmentos bíblicos, en especial a Job (10: 15):

JOAN. My sword shall conquer yet: the sword that never struck a blow.
Though men destroyed my body, yet in my soul I have seen God.
CAUCHON [kneeling to her ] The girls in the �eld praise thee; for
thou hast raised their eyes; and they see that there is nothing between
them and heaven.
DUNOIS. [kneeling to her ] The dying soldiers praise thee, because

20Mills (1969: 113) hace especial hincapié en la naturaleza automática y formulista del
lenguaje cotidiano. He aquí sus palabras al respecto: �the speech of ordinary social in-
tercourse often assumes forms as absurdly arti�cial in their way as those of any literary
or professional idiom. Daily discourse abounds in empty expletives, meaningless tag ends
of phrase and, above all, in formulas: �xed, set, rigidly circumscribed expressions which
appear automatically whenever the need arises do deal verbally with certain social situa-
tions. There are formulas for wedding receptions, for wakes, for holidays, for the birth of
a baby � in short, for all the regularly recurring `occasions' of human existence�.

21El propio Ionesco (1960: 13) reconocía lo mucho que debe la caracterización de la
pequeña burguesía y la etopeya de algunos personajes de The Bald Soprano al abuso de
expresiones hechas, clichés y otras UFs: �[The play] is, above all, concerned with a kind of
universal bourgeoisie, the petty bourgeoisie being the personi�cation of accepted ideas and
slogans, the ubiquitous conformist. His automatic use of language is, of course, what gives
him away. The text of The Bald Soprano . . . , composed of ready-made expressions and
the most tired clichés, made me aware of the automatic quality of language and human
behaviour, �empty talk�, speaking because there is nothing personal to say, the absence of
inner life, the mechanical aspect of daily existence, man bathing in his social environment,
becoming an indistinguishable part of it.�

22Este ejemplo se analiza con mayor detalle en el capítulo 4.
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thou art a shield of glory between them and the judgment.
THE ARCHBISHOP [kneeling to her ] The princes of the Church prai-
se thee, because thou hast redeemed the faith their worldlinesses
have dragged through the mire.
WARWICK [kneeling to her ] The cunning counsellors praise thee,
because thou hast cut the knots in which they have tied their own
souls.
DE STOGUMBER [kneeling to her ] The foolish old men on their
deathbeds praise thee, because their sins against thee are turned
into blessings.
THE INQUISITOR [kneeling to her ] The judges in the blindness and
bondage of the law praise thee, because thou hast vindicated the
vision and the freedom of the living soul.
THE SOLDIER [kneeling to her ] The wicked out of hell praise thee,
because thou hast shewn them that the �re that is not quenched is
a holy �re.
THE EXECUTIONER [kneeling to her ] The tormentors and execu-
tioners praise thee, because thou hast shewn that their hands are
guiltless of the death of the soul.
CHARLES [kneeling to her ] The unpretending praise thee, because
thou hast taken upon thyself the heroic burdens that are too heavy
for them.
JOAN. Woe unto me when all men praise me! I bid you remember
that I am a saint, and that saints can work miracles. And now tell me:
shall I rise from the dead, and come back to you a living woman?

En una línea similar, el lenguaje fraseológico de Shaw explota la fuerza
y la autoridad de las expresiones más tradicionales de este tipo de estruc-
turas, en concreto, de los proverbios. Como se sabe, este tipo de UFs, que
se encuadran más propiamente en el ámbito de la paremiología23, suelen
recoger algún tipo de verdad comúnmente aceptada de la que el autor se sir-
ve habitualmente para expresar las ideas que desea transmitir con su obra.
La naturaleza gnómica de estas expresiones entronca directamente con una
de las características más frecuentemente señalada del teatro de Shaw, que
no es otra que la constante presencia de conceptos, ideas y argumentos in-
telectuales que el autor introduce con el �n de remover la conciencia del
público/lector. No en vano, la obra dramática de Shaw ha sido frecuente-
mente clasi�cada como �teatro de ideas�. Este �teatro de ideas� carece de
una de�nición formal unánime, pero puede resumirse como un teatro más de
dramaturgos que de actores, con un alto contenido intelectual y que busca
una cierta reacción mental por parte de la audiencia. Pérez de Ayala, en su
ensayo �Sobre el donjuanismo� (2003: 361), acertó plenamente al decir que

Los [personajes] de Bernard Shaw representan una manera de pensar,
más que de obrar, o si se quiere un vicio o defecto de la inteligencia; el

23Más se hablará sobre la paremiología en el siguiente capítulo. Valga, por ahora, decir
que nos referimos de modo descriptivo y no exhaustivo a enunciados como los refranes,
proverbios, adagios y máximas.
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de medir el mundo con escaso rasero. El de Bernard Shaw sí es teatro
de ideas. [. . . ] Los prefacios, a veces muy latos, con que Bernard Shaw
acompaña sus obras dramáticas, suelen ser tan interesantes como la
obra misma, y desde luego más inteligibles. Se explica. Las ideas que
en la comedia se revisten de cuerpo y actúan como personas son ideas
fragmentarias, visiones unilaterales del mundo.[. . . ] Y en los prefacios
Bernard Shaw nos ofrece un epítome concertado de aquellas ideas entre
sí hostiles.

También en este caso la práctica de Shaw se enmarca en una tradición
retórica, tal como apunta Meisel (1963: 436):

The elevated rhetorical tradition manifests itself in three characteristics
of Shaw's plays: a verbal mesh of �ceaseless point-making� as Shaw
called it, supporting and binding together a discourse full of argument,
contradiction, and surprise; punctuating shifts into more formal and
overtly poetic styles; and �set-piece� declamations marking climaxes of
event or argument.

Todo lo dicho hasta ahora explica por qué G.B.S. cuenta entre sus prin-
cipales recursos estilísticos con las UFs. Efectivamente, estas unidades, es-
pecialmente en su forma canónica, constituyen el vehículo ideal a través del
cual Shaw canaliza los elementos sustantivos de su �theatre of ideas�. Esta
densidad ideológica se apoya en no pocas ocasiones en la raigambre tradicio-
nal de dichas unidades. No obstante, el autor con frecuencia transforma esas
mismas ideas tradicionales de modo iconoclasta y chocante, con la intención
de epatar a su audiencia y poder desvirtuar las convenciones de la socie-
dad de su época24. Una vez más, las palabras de Meisel (1963: 434) arrojan
mucha luz sobre este aspecto:

The tendency of Shaw's playwriting was not toward �passion incar-
nate,� but toward a drama of incarnate ideas. Nevertheless, he also
needed a verbal medium, a theatrical convention which would express
ideas that no human being could pour out, and express them in a
manner thrilling, startling, and electrifying.

Ese medio verbal que permite a Shaw expresar sus ideas de una manera
�thrilling, startling and electrifying�, en palabras de Meisel, se articula fre-
cuentemente a través de esas modi�caciones fraseológicas que, si bien han
sido apuntadas tímidamente por los autores citados más arriba, requieren
aún un tratamiento especí�co. Valga como botón de muestra de una de esas
modi�caciones objeto de estudio detallado en el capítulo 2, las palabras de
B.B. en DO(I) acerca de la inconveniencia de hablar de los difuntos. Como
el personaje de Shaw nos recuerda, sus palabras son un eco de las utilizadas
por Shakespeare en Julius Caesar, si bien Shaw trastoca deliberadamente el

24Véase el epígrafe Temática en este mismo capítulo para más información sobre el
tema.
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texto shakesperiano � al intercambiar good por evil25 � para señalar la vana
erudición de este personaje.

B. B. Ah, well, perhaps, perhaps, perhaps. Still, de mortuis nil nisi
bonum. He died extremely well, remarkably well. He has set us an
example: let us endeavor to follow it rather than harp on the weaknesses
that have perished with him. I think it is Shakespear who says that the
good that most men do lives after them: the evil lies interred
with their bones. Yes: interred with their bones.

Como este ejemplo demuestra, la expresión de ideas puede verse en oca-
siones subvertida por este tipo de modi�caciones. En consecuencia, no pare-
ce arriesgado decir que, para Shaw, el modo de expresión es tan importante
como el contenido del mensaje26. Es aquí donde las modi�caciones cobran
importancia como método para crear mensajes cargados de contenido, den-
sos y a la vez epatantes para el público. Así, no es extraño que una de las
características que distingue a Shaw de otros dramaturgos contemporáneos
� a los ojos de muchos críticos �, sea precisamente el ingenioso empleo de las
palabras de sus personajes. En efecto, como a�rma Bentley (1957: 116):

Were we to have entered a theatre in 1900 the things that would have
struck us in a Shaw play, assuming that we were sympathetic enough
to notice them, would have been � in order of their saliency � the
endlessly witty and eloquent talk. . .

Con carácter general, se puede decir que Shaw modi�ca UFs basándose
en numerosas ocasiones en todos estos principios de agilidad verbal, densidad
en la transmisión de ideas y creatividad en la expresión. La práctica totalidad
de su obra dramática � e incluso la no dramática � está plagada de ejemplos
de estos recursos. Este gusto por el juego verbal si bien no ha recibido la
atención que, a mi juicio, su frecuencia e importancia estilística merecen, no
ha pasado, sin embargo, desapercibido para la crítica. Así, Eastman (1936:
126), por ejemplo, nos recuerda que Shaw gusta de �conjure up two images
in the imagination which violently refuse to mix�. Berst (1973: 310), por
su parte, nos da una idea muy aproximada de la importancia que tiene
en el teatro de Shaw la unión de distintos niveles semánticos en la misma
expresión:

25Estas son las palabras de Antony tal como aparecen en la obra de Shakespeare: �the
evil that men do lives after them;/ The good is oft interred with their bones� (Julius
Caesar, III.ii).

26La musicalidad y el ritmo son, entre otros, elementos clave de la lengua dramática de
Shaw (elementos también habituales en la fraseología). Langton (2001: 12) a�rmaba, en
este sentido, lo siguiente: �I learned that Shaw's language has the sound and rhythm of
poetry and music. If you changed a word, you changed the pulse of the whole scene. Unless
you stressed the right words in the right places and captured the �tune� (as Lewis Casson
called it), you made it more di�cult for the audience to understand what was being said
� and you lost the comedy�.
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Structurally, wit prevails in sudden shifts of context which so poig-
nantly reveal the characters, in the enjambment of incident and allu-
sion and in the juxtaposition of various levels of meaning.

Aunque los juegos de palabra que comentan Eastman y Berst giran ge-
neralmente en torno a un solo término, su mecanismo no di�ere mucho del
utilizado con estructuras más complejas como las fraseológicas. En realidad,
no existe mucha diferencia en términos funcionales y estilísticos entre el juego
verbal de base monolexemática o plurilexemática, como a�rma Oncíns (2004:
30) en su trabajo sobre las modi�caciones fraseológicas en Shakespeare:

Si bien estas unidades, en tanto que estructuras pluriverbales, son muy
diferentes al lexema desde un punto de vista formal, funcionalmente
no di�eren mucho de este, pues con su manipulación ocasional tam-
bién se persigue un efecto cómico y, en todo caso, provocar la risa del
espectador/lector.

Un estadio intermedio entre el retruécano monoléxico y el de naturaleza
fraseológica lo constituyen ejemplos en los que Shaw basa el juego verbal
en combinaciones de palabras que, si bien no poseen estatus fraseológico
propiamente dicho, se encuentran en la periferia de la categoría; como pueden
ser las colocaciones. El siguiente ejemplo de BM(II), parte IV, acto II, puede
ilustrar una de estas formas de juego verbal de base colocacional:

NAPOLEON. Superiority will make itself felt, madam. But when I say
I possess this talent I do not express myself accurately. The truth is
that my talent possesses me. It is genius. It drives me to exercise it. I
must exercise it. I am great when I exercise it. At other moments I am
nobody.
THE ORACLE. Well, exercise it. Do you need an oracle to tell you
that?
NAPOLEON. Wait. This talent involves the shedding of human
blood.
THE ORACLE. Are you a surgeon, or a dentist?

En otras ocasiones, Shaw explota las posibilidades combinatorias de las
palabras en el eje sintagmático del discurso libre, mecanismo este que tam-
bién puede aplicarse a enunciados de tipo fraseológico en el discurso repetido.
En todo el caudal crítico dedicado a la obra de Shaw, apenas existen tres
o cuatro ejemplos de este tipo que hayan sido glosados, y ninguno de ellos
se imbrica en un análisis sistemático que vaya más allá de la mera anécdota
representada por la ambigüedad o el ingenio del dramaturgo. Así ocurre con
Mills (1969: 140-1), quien cita el siguiente ejemplo de OV(VI):

Juno: . . . It doesn't matter about your conduct if your principles
are all right.
Gregory: Bosh! It doesn't matter about your principles if your con-
duct is all right.
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Este autor explica el mecanismo de este juego verbal en los siguientes térmi-
nos (Mills, ibid.):

The play here is not so much upon the meaning of words as upon
word order. In each instance, certain key words in the initial statement
are transposed and the statement repeated with the position of these
words reversed. Ordinarily, such an arbitrary disruption of word order
would result either in a corresponding disruption of meaning or in a
simple restatement of the original meaning. �King live the long� would
be an example of the �rst, �Dead is God� an example of the second.
But here neither occurs. Instead, the restatement is both meaningful
and the exact opposite of the original. Since it is highly unusual for this
to occur, it represents a departure form one of the norms of language,
just as the concurrence of two or more meanings in a single sound
represents a departure from another norm.

Por lo que respecta a la modi�cación fraseológica, que es el tipo de juego
verbal objeto de estudio en el presente trabajo doctoral, cabe decir, ante
todo, que su abundancia no se corresponde con la exigua atención académi-
ca que ha recibido. De hecho, los autores antes mencionados (Mills (1969),
Bocanegra (1992) y Mieder y Bryan (1994)) pasan rápidamente sobre ella
y la tratan más como una anomalía estilística que como un recurso capital
del discurso shaviano. Sin embargo, como se demostrará a lo largo de estas
páginas, la abundancia y variedad de modi�caciones fraseológicas es tal que
no pueden en absoluto considerarse un fenómeno anecdótico. De hecho, las
unidades fraseológicas modi�cadas alcanzan en Shaw un calibre tan impor-
tante en términos estilísticos como puedan tener las expresiones canónicas,
tan detalladamente estudiadas por Mieder y Bryan (1994). Sirva el siguiente
ejemplo de MB(I) como muestra del potencial estilístico de estas formas de
manipulación:

BILL. You lie. I'm goin to Kennintahn, to spit in Todger Fairmile's
eye. I bashed Jenny Ill's face; and now I'll get me own face bashed and
come back and show it to er. E'll it me ardern I it er. That'll make us
square. [To Adolphus] Is that fair or is it not? You're a genlmn: you
oughter know.
BARBARA. Two black eyes wont make one white one, Bill.
BILL. I didn't ast you. Cawn't you never keep your mahth shut? I ast
the genlmn.

En este caso, el aforismo que se manipula es �two blacks don't make a white�
(Kirkpatrick, 1993: 27), que no es sino una versión menos conocida de �two
wrongs don't make a right� (Apperson, 2006: 602). En este caso se sustituyen
los núcleos de los dos sintagmas nominales paralelos con el �n de adaptar-
los a la situación de la obra, en la que una afrenta al honor pretende ser
subsanada mediante la violencia. Ejemplos de este tipo ayudan a entender
la presencia en el diálogo shaviano de todo tipo de malentendidos, juegos
de palabras y situaciones hilarantes para el espectador. A veces, esta carga

32



humorística es tanto mayor cuanto menos partícipe de esa comicidad es el
personaje; ya sea porque el personaje crea el juego verbal sin proponérselo
o porque otro personaje de mayor entidad intelectual transforma las pala-
bras de un personaje obtuso para burlarse de él. En realidad, el carácter
consciente o inconsciente de la modi�cación marca, como dice Oncins (2005:
45), �la diferencia que distingue la risa provocada por el chiste inteligente de
la causada por el lapsus fortuito�. Además, estas desviaciones de la norma
fraseológica con�eren una enorme agilidad al diálogo en el teatro de Shaw,
cuyo talento cómico radica, para algunos autores, precisamente en ese dina-
mismo. Así, para Grene (1984: 153), por ejemplo, �his great comic talent lies
in his capacity to bounce the speech of one character o� another, to make
the meaning of each crystal clear to us the audience, but unintelligible to
one another�.

Finalmente, es necesario mencionar otro aspecto de la lengua dramática
de G.B.S que pone en relación dos de esas características de�nitorias de su
estilo: el juego verbal y la trasmisión de ideas. Se trata de esa fuerza retórica
(�rhetorical force� [Mills, 1969: 143]27) que surge de la oportuna adecuación
del juego verbal a la idea que pretende expresar el autor. Toda esta carga
retórica, creativa e innovadora, sirve además como contrapunto a la regula-
ridad de la fraseología canónica, igualmente abundante en la obra dramática
de Shaw. En otras palabras, el humor de Shaw tiene que estar diluido en un
vaso de realidad o, de lo contrario, como diría Beerbohm (1953)28, pierde
su fuerza. Esta íntima relación entre humor e ideología no ha pasado des-
apercibida para la crítica y, de hecho, el propio autor se encargó de dejar
constancia de ella. Así, en una misiva a Henry James (Nickson, 1996) el autor
dice �almost all my greatest ideas have occurred to me �rst as jokes�. Esta
idea que G.B.S. aplica a todo el humor de sus obras se encuentra mencionada
expresamente en una intervención crucial de BM(II), parte V:

THE HE-ANCIENT. When a thing is funny, search it for a hidden
truth.

Y sin embargo, este hecho, que cualquiera podría reconocer como una
potenciación de la fuerza de sus mensajes a través del juego verbal y el
humor, no tuvo la recepción que cabría esperar desde un primer momento.
Sirva esta cita de Grene (1984: 13) para ilustrar este punto:

By his teasing and his clowning, Shaw believed he could help to make
his audience more fully aware of their real situation. But it was not

27Con referencia a aquellos juegos verbales que no llegan a ser �atrocious� de los emplea-
dos por Shaw, Mills hace la siguiente observación: �the puns employed here are reasonably
subtle (or subtly reasonable) and as such embody a degree of rhetorical force� (ibid.: 143).

28Las palabras exactas de Beerbohm (1953: 6) son �That is why he amuses me as does
no one else. The merely 'comic man' is as intolerable in literature as in social intercourse.
Humor undiluted is the most depressing of all phenomena. Humour must have its back-
ground of seriousness. Without this contrast there comes none of that incongruity which
is the mainspring of laughter�.
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merely obtuseness on the part of the public which so often defeated
this purpose in the plays. If they laughed and ignored the message,
or objected to the message as preachiness, it was partly because the
status of reality in the plays was equivocal, the special distorted vision
of the comic �ghting the claim to absolute or realistic truth.

Esta incomprensión por parte de la crítica y el público, al menos en un primer
momento, se debió sin duda al choque frontal con su audiencia en términos
de convenciones teatrales. En efecto, como bien dice Laurence (1996: 28) los
espectadores de Londres no estaban preparados para �. . . the Shavian tech-
nique of startling an audience to capture its attention, then deftly disarming
it through laughter�. De hecho, Shaw se quejó repetidamente de lo difícil que
le resultaba que se entendiera cuándo hablaba en serio y cuándo en broma,
incluso en su vida personal. Como él mismo decía, este revestimiento humo-
rístico de sus palabras escondía la paradoja de que �the real joke is that I am
in earnest� (Bentley, 1957: 187). No obstante, Shaw reconocía que no todo
el mundo tenía esa impresión. De ahí su amarga queja: �I have produced no
permanent impression because nobody has ever believed me� (Henderson,
1911: 202). Pese a la insistencia de estos últimos párrafos en la relación que
existe entre la lengua dramática de Shaw y su ideología, parecería exagerado
concluir que la primera está única y exclusivamente al servicio de la segunda,
como parece a�rmar Grene (1984: 156): �Shaw is not concerned with langua-
ge in and for itself, but always with language for what it says and does, as
a tool, a precision implement�. Al contrario de lo que dice Grene y de lo
que en ocasiones declaró el propio Shaw29, mucho tenía su lengua de �art for
art's sake�, como demostrarán muchos de los ejemplos que se explicarán en
las próximas páginas y capítulos.

Tabla 1.1: Abreviaturas de los títulos de las obras

TÍTULO ABREVIATURA
Admirable Bashville (The) AB(V)

Apple Cart (The) AC(IV)
Augustus Does His Bit AD(V)
Androcles and the Lion AL(V)
Arms and the Man AM(III)

Annajanska, the Bolshevik Empress AN(V)
Buoyant Billions BB(I)
Beauty's Duty BD(II)

Back to Methuselah BM(II)

29En la �Epistle Dedicatory� de MS(III) Shaw con�esa a Arthur Bingham Walkley:
�No doubt I must recognize, as even the Ancient Mariner did, that I must tell my story
entertainingly if I am to hold the wedding guest spellbound in spite of the siren sounds of
the loud bassoon. But �for art's sake� alone, I would not face the toil of writing a single
sentence� (Shaw, 1965: 165).
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TÍTULO ABREVIATURA
Candida CA(III)

Captain Brassbound's Conversion CB(I)
Caesar and Cleopatra CC(III)
The Devil's Disciple DD(III)

Dark Lady of the Sonnets (The) DL(II)
Doctor's Dilemma (The) DO(I)

Fascinating Foundling (The) FA(IV)
Farfetched Fables FF(VI)
Fanny's First Play FP(VI)
Great Catherine GC(IV)

Geneva GE(V)
Good King Charles's Golden Days (In) GK(VI)

Getting Married GM(IV)
Glimpse of Reality (The) GR(IV)

Heartbreak House HH(I)
How He Lied to Her Husband HL(V)

Inca of Perusalem (The) IP(V)
Interlude at the Playhouse (The) IN(VI)

Jitta's Atonement JA(VI)
John Bull's Other Island JB(II)

Major Barbara MB(I)
Music-Cure (The) MC(V)

Man of Destiny (The) MD(I)
Misalliance MI(IV)

Millionairess (The) ML(VI)
Man and Superman MS(III)
O'Flaherty V.C. OF(V)
On the Rocks OR(V)
Overruled OV(VI)

Press Cuttings PC(VI)
Philanderer (The) PH(VI)

Passion, Poison and Petrifaction PP(IV)
Pygmalion PY(I)

Shewing-Up of Blanco Posnet (The) SB(V)
Six of Calais (The) SC(V)

Saint Joan SJ(II)
Shakes Versus Shav SS(V)

Simpleton of the Unexpected Isles (The) SU(VI)
Too True to Be Good TT(IV)

Village Wooing VW(V)
Widowers' Houses WH(IV)
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TÍTULO ABREVIATURA
Mrs Warren's Profession WP(IV)
Why She Would Not WS(V)
You Never Can Tell YN(VI)

1.2. Personajes

El empleo de unidades fraseológicas no es patrimonio exclusivo, claro es-
tá, de un tipo concreto de personaje de la obra de Shaw. Sin embargo, parece
existir una correlación entre el uso del lenguaje fraseológico y el personaje
en boca del cual aparece. Esta relación siempre indirecta que existe entre
ambos componentes del estilo dramático de Shaw (personajes y el lenguaje
fraseológico) junto con otra serie de factores complejamente interrelaciona-
dos, algunos de los cuales se han citado ya (políticos, sociales, �losó�cos,
estilísticos) hace imposible determinar de modo inmediato quiénes son esos
personajes y cuál es su función.

Pese a lo dicho, sí resulta posible establecer una relación entre algunas ca-
racterísticas de los personajes de ciertas obras y su empleo de fraseologismos
modi�cados. Así, por ejemplo, personajes como Sir Ralph Bloom�eld Boning-
ton (generalmente llamado B.B en la obra DO(I)) hacen uso de numerosos
enunciados fraseológicos y paremiológicos, debido a que la carga tradicional,
en especial de estos últimos, resulta un acicate para su caracterización como
personajes severos, tradicionalistas, sentenciosos. En las próximas páginas se
intentará desentrañar la conexión existente entre los personajes shavianos y
su empleo de unidades fraseológicas.

En primer lugar, la agilidad verbal ya mencionada del estilo dramático
de Shaw, tiene su re�ejo en la inusitada prolijidad verbal de la gran mayoría
de sus personajes. Esta verbosidad se caracteriza por la presencia en su dis-
curso, por un lado, de numerosos enunciados de carácter fraseológico (citas
grandilocuentes, sentencias, aforismos y adagios, entre otros géneros habi-
tualmente paremiológicos) y, por otro, el recurso frecuente al juego verbal.
La conjunción de estos dos elementos se plasma en vívidas batallas de ingenio
basadas en una lengua llena de nervio y de retruécanos. Baste como ejemplo
ilustrativo de esta forma discursiva el siguiente fragmento de HH(I), donde
abundan escenas en las que cuatro o más personajes intercambian opiniones
en varios niveles conversacionales sin que existan pausas, interrupciones o
pérdida de �uidez, y sin renunciar a movimientos físicos de entrada y salida
de personajes.

THE CAPTAIN. Take that hogwash away. Do you hear?
NURSE. You've actually remembered about the tea! [To Ellie]. Oh,
miss, he didn't forget you after all! You HAVE made an impression.
THE CAPTAIN [gloomily ]. Youth! beauty! novelty! They are badly
wanted in this house. I am excessively old. Hesione is only moderately
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young. Her children are not youthful.
LADY UTTERWORD. How can children be expected to be youthful
in this house? Almost before we could speak we were �lled with notions
that might have been all very well for pagan philosophers of �fty, but
were certainly quite un�t for respectable people of any age.
NURSE. You were always for respectability, Miss Addy.
LADY UTTERWORD. Nurse, will you please remember that I am
Lady Utterword, and not Miss Addy, nor lovey, nor darling, nor doty?
Do you hear?
NURSE. Yes, ducky: all right. I'll tell them all they must call you My
Lady. [She takes her tray out with undisturbed placidity ].
LADY UTTERWORD. What comfort? what sense is there in having
servants with no manners?
ELLIE [rising and coming to the table to put down her empty cup].
Lady Utterword, do you think Mrs Hushabye really expects me?
LADY UTTERWORD. Oh, don't ask me. You can see for yourself that
I've just arrived; her only sister, after twenty-three years' absence! and
it seems that I am not expected.
THE CAPTAIN. What does it matter whether the young lady is ex-
pected or not? She is welcome. There are beds: there is food. I'll �nd
a room for her myself [he makes for the door ].
ELLIE [following him to stop him]. Oh, please�[He goes out ]. Lady
Utterword, I don't know what to do. Your father persists in believing
that my father is some sailor who robbed him.

Esta característica del estilo de Shaw, a pesar del indudable interés que tiene
para el estudio estilístico de su teatro, ha sido sin embargo denostada por
muchos críticos por su falta de naturalidad y ampulosidad retórica excesiva.
Así, para Grene (1984: 155) los personajes de Shaw resultan �unnaturally
articulate, since they never seem to be at a loss for words�. Kennedy (1975:
83), por su parte, describe esta tendencia estilística como �a language wit-
hout power or silence, that seems to be the end of prose rhetoric in drama�.
Pese a compartir en lo general la crítica de estos autores, esa falta de na-
turalidad y elevada carga retórica, en mi modesta opinión, no son sino una
elección estilística por parte del autor y, como dice Shaver (1961), consti-
tuyen en realidad la verdadera vocación de Shaw, que encuentra en esta
conversación ingeniosa su vehículo favorito de expresión. Esta elección, por
otro lado, da como resultado un discurso dramático dinámico y vivaz; en
palabras de Shaver (ibid.: 80) en el texto de Shaw �the discussion never gets
tedious, the conversation over�ows with wit and humour. It is these qualities
that still make Shaw a delight to the reader and in the theatre�. Por lo de-
más, este dinamismo estilístico está indisolublemente unido a la densidad de
pensamiento de sus personajes, cuyos enfrentamientos dialécticos necesitan
un caldo de cultivo en el que la conversación haga �uir las opiniones encon-
tradas (e incluso enconadas), vehículo natural para las ideas de los distintos
personajes. No puede olvidarse que el propio Shaw aboga por un teatro de
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ideas en el que cada uno de ellos de�enda una posición ideológica propia, de
manera que (Shaw, 1965: 160):

They are all right from their several points of view; and their points
of view are for the dramatic moment, mine also. This may puzzle the
people who believe that there is such a thing as an absolutely right
point of view, usually their own. It may seem to them that nobody
who doubts this can be in a state of grace.

Esta identi�cación de los personajes de Shaw con las diversas ideas que se ex-
ponen en sus obras no ha pasado desapercibida para la crítica especializada.
No es extraño encontrar comentarios centrados en algunos personajes como
la encarnación de ideas, tipos o creencias (o la antítesis de estas). Tal es el
caso de Meisel (1963: 379), que no duda en reconocer en el Caesar de Shaw
�. . . clearly a rebuke to certain heroic-historic conventions�; o el de Huneker
(1953: 17), quien opina que el personaje de Candida �is a large exposition
of the doctrine that love should be free�. Por lo demás, en la mayoría de
las ocasiones estas ideas no son sino las del propio Shaw. En efecto, tan ge-
neralizada como la anterior es la opinión de que la mayoría de personajes
hablan por boca del propio autor. Así, para Pathak (1985) las ideas religio-
sas que uno encuentra en las obras de Shaw no pertenecen solamente a sus
personajes, sino también al propio autor, puesto que �these characters speak
for themselves but also for their author in certain dramatically contrived
situations� (Pathak, 1985: 31). Whitehead (1925), por su parte, expone esta
cuestión de un modo más general en los siguientes términos (ibid.: 153): �In
the plays the characters appear and say their lines in response to the cue.
They are the avenues for the various ideas in the author's mind�. El propio
Shaw, como de costumbre, se burla de esta idea de la crítica en el epílogo de
FP(VI), en el que los críticos que comentan la obra a�rman que �the cha-
racters in this play are quite distinguishable from one another. That proves
it's not by Shaw, because all Shaw's characters are himself: mere puppets
stuck up to spout Shaw� (Shaw, 1962: 168). En este contexto � tanto ideo-
lógico como dramático � el lenguaje fraseológico se presenta como el medio
de expresión ideal. Su importante carga de autoridad y tradición, unida a
las posibilidades apuntadas para el juego verbal, son el medio de expresión
favorito en estas disputas de opinión entre estos personajes de verbo fácil e
ideas determinadas y �jas.

En ciertos casos, los personajes acuden a las UFs como recurso puntual
para solventar situaciones socialmente tensas (por cuestiones diversas de rela-
ciones jerárquicas, ideología o cortesía), de manera que no se creen ambientes
negativos hacia dicho personaje. Así ocurre, por ejemplo, en AC(IV), obra
en la que Boanerges, a pesar de ser en teoría el personaje más rebelde con el
statu quo, ofrece muchos de sus argumentos e ideas con el sostenimiento de
expresiones hechas, con las que estructura sus intervenciones. En este sen-
tido, Boanerges constituye un claro ejemplo del poder caracterizador de las

38



UFs, especialmente como marcadores de la habilidad social del personaje.
Véanse los siguientes ejemplos como ilustración de esta idea (las expresiones
hechas aparecen en negrita):

BOANERGES [shortly, but a little taken aback ] Oh, good morning to
you. They say that politeness is the punctuality of kings�

BOANERGES. Oh, sit down, man, sit down. Youre in your own house:
ceremony cuts no ice with me.

BOANERGES [to Sempronius and Pamphilius comprehensively ] Well,
say what you will, the King is no fool. Not when you know how to
handle him.

BOANERGES. There! Serves you all right! Arnt you ashamed of your-
selves? But I am not surprised, Joseph Proteus. I own I like a Prime
Minister that knows how to be a Prime Minister. Why do you let them
take the word out of your mouth every time?

No todos los personajes shavianos coinciden con el per�l fraseológico de
Boanerges, es decir, no todos se limitan a emplear UFs con unos �nes muy
concretos; en ocasiones su esencia misma radica en su propensión al empleo
de UFs. En otras palabras, las unidades fraseológicas marcan tanto el discurso
del personaje en cuestión como su imagen a los ojos (a los oídos) del espec-
tador. Un caso paradigmático de este tipo es MAN (Capitán Bluntschli), el
primer personaje masculino que aparece en AM(III), quien intercala gran
cantidad de expresiones idiomáticas en sus intervenciones, como se observa
en los siguientes extractos (las UFs aparecen en negrita):

MAN. A narrow shave; but a miss is as good as a mile. Dear young
lady, your servant until death. I wish for your sake I had joined the
Bulgarian army instead of the Servian. I am not a native Servian.

MAN. Noble!�heroic! But I'm not saved yet. This particular rush will
soon pass through; but the pursuit will go on all night by �ts and
starts. I must take my chance to get o� during a quiet interval.

MAN. I should think so. You haven't been under �re for three days as
I have. I can stand two days without shewing it much; but no man can
stand three days: I'm as nervous as a mouse.

MAN. I shall sleep as if the stones were a feather bed. Good-bye.
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Estas expresiones idiomáticas y estereotipadas sirven para diferenciar a este
personaje (que representa el sentido común y la sencillez) frente a la so�s-
ticación arti�cial y el idealismo inane de la alta sociedad, representada por
Raina, su interlocutora en los extractos anteriores. El contraste entre las
actitudes vitales y lingüísticas de ambos personajes se pone de mani�esto
al observar ciertas intervenciones de Raina, como las siguientes alabanzas
idealistas de nociones como el patriotismo, el heroísmo o el honor:

RAINA. Our ideas of what Sergius would do�our patriotism�our he-

roic ideals. Oh, what faithless little creatures girls are!�I sometimes

used to doubt whether they were anything but dreams. When I buc-

kled on Sergius's sword he looked so noble: it was treason to think of

disillusion or humiliation or failure.

RAINA [haughtily ]. No, you are one of the Austrians who set the Ser-
vians on to rob us of our national liberty, and who o�cer their army
for them. We hate them!

En Shaw, la relación que guardan las unidades �jas (fraseológicas o no)
con los idiolectos de sus personajes es muy estrecha. Me atrevería a decir que
dichas unidades constituyen los colores primarios con los que Shaw traza
de un modo ágil, breve e impresionista el per�l idiolectal de muchos de
sus personajes. Por supuesto, esta a�rmación no implica que ni el estilo de
Shaw ni el idiolecto de sus personajes sea reducible al empleo de expresiones
fraseológicas (modi�cadas o no), por muy importantes que estas sean en
la con�guración de ambos. Para tener una visión absolutamente cabal del
estilo de Shaw, el valor de las unidades fraseológicas habría de contrastarse
con todos los demás recursos a disposición del autor en esa paleta estilística
de la que se hablaba en sentido �gurado. En efecto, como nos recuerdan
Maybin y Mercer (1996: 179) los efectos estilísticos del idiolecto �are not
localized in a phrase or a paragraph but are the result of a gradual build-
up of grammatical and semantic choices which characterize the style of an
author�.

La UF como elemento de caracterización se mani�esta en el texto dra-
mático de muy diversos modos; y en cada uno de ellos las UFs adquieren
adquieren formas y funciones propias. Así, por ejemplo, en ocasiones un per-
sonaje aparece caracterizado por el uso insistente de una unidad fraseológica
en concreto. De este modo, dicha unidad se convierte en la muletilla con la
que el autor permite la rápida identi�cación del personaje, al tiempo que
contribuye a per�lar su personalidad, aportando un rasgo de esta. Un ejem-
plo de este tipo puede observarse en el idiolecto de Philip en YN(VI) y su
insistente repetición de �my knowledge of human nature�:

PHILIP [maturely ]. No, Dolly: my knowledge of human nature
con�rms Mr. Valentine's judgment. He is right.
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PHILIP. I doubt it. My knowledge of human nature leads me to
believe that if he had a lot of money he wouldn't have got rid of his
a�ectionate family so easily.

PHILIP. [. . . ] Dolly and I have been talking over things a good deal
lately; and I don't think, judging from my knowledge of human
nature�we don't think that you [speaking very staccato, with the words
detached ] quite appreciate the fact �

PHILIP. When you come to men who are brutes, there is much in
common between the Portuguese and the English variety, Doll. Trust
my knowledge of human nature. [He resumes his position on the

hearthrug with an elderly and responsible air .]

PHILIP. My knowledge of human nature is fairly extensive, Mr.
McComas; but I �nd it impossible to take the inhabitants of this island
seriously.

PHILIP (with profound mock gravity). I hope it will deserve it, Mr.McComas.
My knowledge of human nature teaches me not to expect too
much.

Estas son las seis ocasiones en las que Philip se jacta de su �knowledge of
human nature� (más algún otro eco de esta expresión por parte de otros
personajes), cada una de las cuales ayuda por un lado a �jar la lengua de
este personaje y por otro a subrayar su afectado aire de madurez. Esta �ngida
gravedad de un chico tan joven está en consonancia con el plan dramático
de Shaw, quien ya apuntaba esto en la �stage direction�30 correspondiente a
la primera entrada en escena del personaje:

He is elastic and strong in muscle, decisive in movement, unexpec-
tedly deeptoned and trenchant in speech, and with perfect manners
and a �nished personal style which might be envied by a man twice
his age. Suavity and self-possession are points of honor with him; and
though this, rightly considered, is only the modern mode of boyish self-
consciousness, its e�ect is none the less staggering to his elders, and

30La extensión y el detalle literario de esta �stage direction� merecen una breve mención,
sobre todo porque se trata de dos características de las que participan, como antes se ha
apuntado, buena parte de las acotaciones dramáticas de Shaw. En palabras de Evans
(1976: 82): �Mr. Shaw furnishes such elaborate stage directions concerning characters and
circumstances as has never previously been seen�. La abundante información y el valor
estético de estas acotaciones posee una function estilística indudable. No pueden olvidarse
las palabras de Weintraub (2005: 12) en este sentido: �he was a pioneer in putting extensive,
novelistic stage directions into his published plays, not to tie the hands of directors but
to make his plays as readable as novels�.
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would be insu�erable in a less prepossessing youth. He is promptitude
itself, and has a question ready the moment he enters.

En otros casos en los que un mismo personaje repite una y otra vez la
misma unidad fraseológica, esta no determina tanto su personalidad, sino que
más bien apuntala la memorabilidad de dicho personaje, sobre todo porque
frecuentemente se trata de personajes secundarios cuya función dramática
está prácticamente circunscrita a la unidad fraseológica que los identi�ca.
Tal es el caso de Spintho en AL(V), cuya aportación ideológica a la obra
queda resumida en la coletilla que se reproduce a continuación:

SPINTHO [gasping ] That's it: strangle me. Kick me. Beat me.Revile

me. Our Lord was beaten and reviled. That's my way to heaven. Every

martyr goes to heaven, no matter what he's done. That is so,

isn't it, brother?

SPINTHO. What does it matter? If you die in the arena, you'll be

a martyr; and all martyrs go to heaven, no matter what they

have done. That's so, isn't it, Ferrovius?

SPINTHO. Don't say that. That's blasphemy. Don't say that, I tell

you. We shall be saved, no matter WHAT we do.

SPINTHO. What's the good of praying? If we're martyred we shall
go to heaven, shan't we, whether we pray or not?

Esta identi�cación plena del martirio con la salvación que caracteriza el habla
de Spintho encuentra su origen en el Apocalipsis (Ap. 20: 4), y aporta una de
las diversas manifestaciones aparentemente contradictorias del Cristianismo
que Shaw retrata en esta obra. En el caso concreto de este personaje, se
trata de un cristiano converso que busca el martirio a manos de los romanos
y así alcanzar una salvación que de otro modo no podría lograr a causa de
su disoluto pasado.

Por otra parte, Shaw no siempre concreta un idiolecto mediante la re-
petición de la misma unidad fraseológica una y otra vez. En ciertos casos,
la lengua de un personaje se de�ne por la profusión en el uso de unidades
fraseológicas de todo tipo. Así ocurría, como ya vimos, con el hombre que
se cuela en la habitación de Raina en AM(III). Otro tanto ocurre con Coka-
ne, el personaje de WH(IV), que se ve reforzada por su afectada costumbre
de intercalar en su discurso palabras y UFs en otros idiomas, sobre todo en
francés. Este hábito lingüístico se halla en clara consonancia con las propias
palabras de Shaw quien, en una de sus magistrales acotaciones señala las
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�a�ected manners� de Cokane31. Véanse los siguientes ejemplos para ilustrar
este punto:

COKANE. Négligé., my dear fellow, négligé. On the steamboat a
little négligé was quite en règle ; but here, in this hotel, some of them
are sure to dress for dinner ; and you have nothing but that Norfolk
jacket.

COKANE. " Picked up " ! oh no : too dégagé, Mr Sartorius, too
dégagé. I should say "had the privilege of becoming acquainted with."

COKANE [as he comes to them, �ourishing the letter ] Finished, dear
boy, �nished. Done to a turn, punctually to the second. C'est �ni,
mon cher garçon, c'est �ni.

En ciertos casos, la profusión en el empleo de UFs por parte de un per-
sonaje posee un indudable valor sociolingüístico, en tanto dichas unidades
ayudan a situarlo en un estrato social concreto. En el fragmento anterior,
por ejemplo, el habla afectada de Cokane lo sitúa en la alta burguesía de
la época. En otras ocasiones, como ocurre con el padre de Eliza en PY(I),
el tipo de UFs que emplea Doolittle revela su baja extracción social. En la
mayoría de casos, Doolittle nos revela su estrato social por emplear unida-
des fraseológicas que pertenecen al registro propio de su clase, como en los
siguientes ejemplos:

DOOLITTLE. Have I asked you for a brass farthing? I leave it to
the gentleman here: have I said a word about money?

DOOLITTLE. So help me, Governor, I never did. I take my Bible
oath I ain't seen the girl these two months past.

DOOLITTLE. That's right. I can't carry the girl through the streets
like a blooming monkey, can I? I put it to you.

Pero se da además la circunstancia de que a veces sus pretensiones sociales32

le llevan a utilizar expresiones pertenecientes a un estrato social superior,
que en el �background� de su habla pedestre aparecen destacadas (�fore-
grounded�). En el siguiente fragmento, por ejemplo, Doolittle confunde lo

31No deja de ser paradójico y sorprendente que este personaje se jacte de apreciar su
propio idioma en los siguientes términos: �COKANE. Fellow travellers and fellow country-
men. Ah, we rarely feel the charm of our own tongue until it reaches our ears under a
foreign sky. You have no doubt noticed that?�

32No puede olvidarse que Doolittle siente que su estatus social mejora por la potencial
relación que su hija puede entablar con Higgins. Tanto es así que, habiéndose descrito a
sí mismo como uno de los �undeserving poor�, cuando la obra avanza se atreve a exigirle
a Higgins �some consideration for my feelings as a middle class man�.
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que hasta entonces estaba siendo un ejercicio de experimentación fonética
con el comienzo de una carrera meteórica para su hija:

HIGGINS [determinedly ] You're going to take her away, double quick.
[He crosses to the hearth and rings the bell ].
DOOLITTLE [rising ] No, Governor. Don't say that. I'm not the
man to stand in my girl's light. Here's a career opening for
her, as you might say; and�

Otro caso similar se da cuando, tras recibir Doolittle una inesperada herencia
hacia el �nal de la obra, el personaje se queja de la situación en la que le deja
su nuevo estatus sin renunciar al empleo abundante y colorido de unidades
fraseológicas coloquiales, que suponen el contrapunto a su repentino ascenso
social y económico:

DOOLITTLE. It ain't the lecturing I mind. I'll lecture them blue in
the face, I will, and not turn a hair. It's making a gentleman of me
that I object to. Who asked him to make a gentleman of me? I was
happy. I was free. I touched pretty nigh everybody for money when I
wanted it, same as I touched you, Henry Higgins. Now I am worrited;
tied neck and heels; and everybody touches me for money.

A la vista de los ejemplos anteriores, no puede olvidarse que la caracteri-
zación social de base lingüística, en especial de las clases bajas, es una de las
técnicas dramáticas que Bernard Shaw emplea con mayor éxito y profundi-
dad. Mills (1969) resume las diversas funciones de este recurso caracterizador
en los siguientes términos (ibid.: 29-30):

In many instances, perhaps most, the spectator is merely invited to
enjoy the gusto and rich expresiveness of vulgar speech as a thing of
beauty in itself. . . but vernacular speech, artfully manipulated, may
also represent a more or less pronounced deviation from the linguistic
norm of a given audience. . . Finally, low speech may be ordered so as to
serve as an objective correlative of other comic aspects of character. . .
In the plays of Bernard Shaw, low speech operates on all three of these
levels.

Junto a este tipo de caracterización fraseológica de índole social, los tex-
tos de Shaw ofrecen también varios ejemplos de caracterización dialectal o
geográ�ca. Así sucede, por ejemplo, con algunos de los personajes irlandeses
de algunas de sus obras, en especial las de tema irlandés, como OF(V) o
JB(II). En el caso de OF(V), quizá el personaje más prototípicamente irlan-
dés sea Mrs O'Flaherty, hasta el punto de negarse a salir de Irlanda porque si
muere fuera de allí �the angels not to �nd me when they come for me!�. Ade-
más de sus ideas nacionalistas, Mrs O'Flaherty posee un idiolecto marcado
también geográ�camente en el que su procedencia se reconoce rápidamente,
en parte debido al tipo de UFs que emplea:
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MRS O'FLAHERTY [solo]. [. . . ] Let me not see you casting sheep's
eyes at my son again. There never was an O'Flaherty yet that would
demean himself by keeping company with a dirty Driscoll; and if I see
you next or nigh my house I'll put you in the ditch with a �ea in
your ear: mind that now. OF(V)

Esta caracterización geográ�ca de naturaleza fraseológica se completa con
otras técnicas dramáticas a las que recurre el autor para caracterizar el dia-
lecto irlandés de Mrs O'Flaherty. Entre ellas ocupan un lugar destacado el
eye-dialect (�Amment I your mother?�), el vocabulario propio del �Hiberno
English� (�Is that a way to speak to your mother, you young spalpeen?�) y
aquellos términos que tienen signi�cados particulares en esta variedad de la
lengua inglesa (�bad cess to them!�). También existen giros sintácticos típicos
del �Hiberno English� que aparecen intercalados en las intervenciones de la
matriarca O'Flaherty, como la reduplicación de �at all�33. El texto de JB(II)
también está plagado de marcas dialectales que retratan el habla irlandesa
de muchos de los personajes de la obra. Como suele suceder, las unidades
fraseológicas que Shaw pone en boca de cada personaje ayudan a este tipo de
caracterización dialectal, en especial en el caso de personajes como Doran,
de excesiva naturalidad y modales rudos, �with an enormous capacity for
derisive, obscene, blasphemous, or merely cruel and senseless fun�:

DORAN. Aisy, Mat, aisy. You're like a bear with a sore back.
JB(II)

DORAN. Stop the car! He might as well ha thried to stop a mad bull.
First it went wan way an made �reworks o Molly Ryan's crockery stall;
an dhen it slewed round an ripped ten fut o wall out o the corner o
the pound. [With enormous enjoyment ] Begob, it just tore the town
in two and sent the whole dam market to blazes.

DORAN [refectively ]. He has the divil's own luck, that Englishman,
annyway; for when they picked him up he hadn't a scratch on him,
barrn hwat the pig did to his cloes.

Este tipo de caracterización tiene una indudable proyección ideológica,
en tanto que la diferenciación dialectal separa a los ojos del espectador/lector
las identidades nacionales inglesa e irlandesa, que se contraponen en buena
medida en estas dos obras. Así, por ejemplo, en el prefacio a OF(V), una obra
que el propio Shaw describió como �a recruiting poster in disguise� (Shaw,
1965: 475) en medio de la Gran Guerra, el autor subraya cínicamente las
diferencias que existían entre los soldados irlandeses e ingleses, pese a luchar
en el mismo ejército en innumerables ocasiones:

33MRS O'FLAHERTY. Why, what's come over you, child, at all at all?
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�The Irish were for the most part Roman Catholics and loyal Irishmen,
which means that from the English point of view they were heretics
and rebels�. (Shaw, ibid .)

Por su parte, el argumento de JB(II) analiza las diferencias entre el carácter
irlandés y el inglés de un modo más general, rayando en ocasiones en los
arquetipos, si bien Shaw a�rmaba tener �a good deal more to say about the
relations between the Irish and the English that will be found in my play�
(Shaw, 1965: 441). En su peculiar manera de ver las cosas, el genial dramatur-
go sintetizaba las líneas maestras del contraste entre ambas nacionalidades
mediante la siguiente comparación:

�Roughly I should say that the Englishman is wholly at the mercy of
his imagination, having no sense of reality to check it. The Irishman,
with a far subtler and more fastidious imagination, has one eye always
on things as they are�. (Shaw, 1965: 444)

Todas estas cuestiones relativas al con�icto de los espíritus nacionales inglés
e irlandés resultan, aún hoy, un tanto contradictorias. No hay que olvidar,
no obstante, que Shaw era la encarnación misma de dichas contradicciones.
En sus propias palabras:

�When I say that I am an Irishman I mean that I was born in Ire-
land, and that my native language is the English of Swift and not the
unspeakable jargon of the mid-XIX century London newspapers. My
extraction is the extraction of most Englishmen: that is, I have no trace
in me of the commercially imported North Spanish strain which passes
for aboriginal Irish: I am a genuine typical Irishman of the Danish,
Norman, Cromwellian, and (of course) Scotch invasions. I am violently
and arrogantly Protestant by family tradition; but let no English Go-
vernment therefore count on my allegiance: I am English enough to be
an inveterate Republican and Home Ruler�. (Shaw, 1965: 442)

Las cuestiones de caracterización dialectal y geográ�ca a través de la
fraseología no se limitan a la dicotomía Inglaterra-Irlanda que acaba de ser
analizada. Así mismo, Shaw creó en DD(III) un interesante bosquejo de la
identidad nacional estadounidense en un momento crucial de la historia de
aquel país, estableciendo ciertos patrones de comparación con la identidad
británica y su papel en aquel momento histórico. Quizá por esta dedica-
ción particular a la aún entonces emergente nación norteamericana, esta
obra �was successfully presented in the USA. . . before it was produced in
the West End� (Evans, 1976: 83). En ella, el protagonista, Dick Dudgeon,
un �ne'er-do-well�, es arrestado por error al ser confundido con el patriota
Reverendo Anthony Anderson, perseguido por los �redcoats�. Dudgeon (au-
toproclamado �The Devil's Disciple�) no revela su identidad y descubre en
el sacri�cio por los demás una experiencia catártica. Dicha experiencia, a
su vez, trata de simbolizar la fuerza del nacionalismo americano primitivo.
Como proclama el propio Dudgeon: �let us cow them by showing that we can

46



stand by one another to the death. That is the only force that can send Bur-
goyne back across the Atlantic and make America a nation�. En esta obra
aparecen algunas pinceladas de caracterización verbal (incluido el elemento
fraseológico) en las que se distinguen las variedades del inglés americano y
el británico. No obstante, dada la fecha en la que se desarrolla el argumento
de la obra, las diferencias entre ambas variedades del idioma aún no esta-
ban muy marcadas. Tampoco existían todas las variedades dialectales que
se dan en los EE.UU. hoy en dia. De hecho, �the uniformity of American
English seems to have been something generally recognized at the beginning
of the nineteenth century� (Baugh y Cable, 1993: 352). Por otro lado, no
es la intención de Shaw crear una obra centrada en la contraposición entre
América y Gran Bretaña, sino que pretendía ser una expresión de patrones
dramáticos universalmente clásicos. En palabras del autor,

�It does not contain a single even passably novel incident. Every old
patron of the Adelphi pit would, were he not beglamored in a way pre-
sently to be explained, recognize the Reading of the will, the oppressed
orphan �nding a protector, the arrest, the heroic sacri�ce, the court
martial, the sca�old, the reprieve at the last momento, as he recognizes
beefsteak pudding on the bill of fare at his restaurant� (Shaw, 1965:
745).

Con todo, sí que existen ciertos ejemplos que demuestran diferencias idio-
lectales apreciables que pueden achacarse a una diferenciación de variedades
dialectales. Así ocurre especialmente con las intervenciones del Reverendo
Anderson, quien encarna el patriotismo de la nueva nación, como sintetiza
muy bien una de sus últimas intervenciones:

ANDERSON. Not vain, my boy. It takes all sorts to make a world
�saints as well as soldiers. [Turning to Burgoyne] And now, General,
time presses; and America is in a hurry. Have you realized that though
you may occupy towns and win battles, you cannot conquer a nation?

Estas palabras, a su vez, contienen una unidad fraseológica (�it takes all sorts
to make a world�) que se originó a principios del siglo XVII (Knowles, 1999:
604). Esta frase proverbial representa una de las escasas marcas genuina-
mente fraseológicas de una variante lingüística americanizada; no tanto por
el origen de la expresión, que es genuinamente británico (Knowles, 2009: 63),
sino más bien por sintetizar perfectamente el espíritu integrador de esa época
histórica para los Estados Unidos. No es de extrañar pues que, como a�rman
Mieder y Bryan (2005: 711) esta expresión haya tenido un amplio recorrido
en las fuentes escritas estadounidense. Otro tanto ocurre con la siguiente
intervención, esta vez en boca de Richard Dudgeon, que posee un dialecto
marcado por coloridas UFs, tanto de carácter creativo como de constatado
origen americano:

RICHARD. I am sorry I disturbed you, General. I merely wanted to
strangle your understrapper there. [Breaking out violently at Swindon]
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Why do you raise the devil in me by bullying the woman like that?
You oatmeal faced dog, I'd twist your cursed head o� with the
greatest satisfaction. [He puts out his hands to the sergeant ]

En este caso, la UF que pertenece más propiamente al inglés americano
es �raise the devil�, como recoge Whiting (1977: 106). Por otra parte, el
epíteto �oatmeal faced dog� supone una creatividad en el insulto que, más
allá de la expresividad dramática, también aporta matices caracterizadores
de índole lingüística en su vertiente dialectal. La incuestionable relación que
existe, como ha podido comprobarse, entre la caracterización dialectal y la
ideológica (en sus múltiples vertientes: social, política, histórica) demuestra
la di�cultad de desentrañar los diversos componentes del estilo de un autor
como Shaw. Es necesario, por tanto, recurrir a la imbricación periódica de los
elementos lingüísticos, sociales, teatrales o ideológicos para explicar muchos
de los fenómenos estilísticos que aquí se analizan.

Por último, existe un aspecto relacionado igualmente con el habla de
los personajes de Shaw que de alguna manera re�eja el uso característico
que estos hacen del lenguaje en general y del fraseológico en particular. Me
re�ero, en concreto, a esa conciencia lingüística que muchos personajes de
Shaw demuestran tener. Esa �language awareness� se plasma, por ejemplo, en
la preocupación por el empleo correcto del lenguaje, de tal modo que unos se
esfuerzan por corregir los solecismos de otros. Quizá el ejemplo paradigmático
de este tipo de personaje preocupado por el uso correcto de la lengua sea
Higgins, afamado fonetista y personaje principal de PY(I). Este afán por
la corrección se plasma en hilo argumental de la obra, en la que Higgins se
propone pulir el acento y el modo de expresión de Liza, una joven �orista:

LIZA [overwhelmed ] Ah�ah�ow�oo!
HIGGINS. There! That's all you get out of Eliza. Ah�ah�ow�oo! No
use explaining. As a military man you ought to know that. Give her
her orders: that's what she wants. Eliza: you are to live here for the
next six months, learning how to speak beautifully, like a lady in a
�orist's shop.

Esto no signi�ca no sea el propio Higgins el que comete incorrecciones, pero
incluso en estos casos es Higgins el que acaba reprendiendo al otro personaje
por cometer la misma falta que en él se reprocha:

MRS. PEARCE [unmoved ] No, sir: you're not at all particular when
you've mislaid anything or when you get a little impatient. Now it
doesn't matter before me: I'm used to it. But you really must not
swear before the girl.
HIGGINS [indignantly ] I swear! [Most emphatically ] I never swear. I
detest the habit. What the devil do you mean?
MRS. PEARCE [stolidly ] That's what I mean, sir. You swear a great
deal too much. I don't mind your damning and blasting, and what the
devil and where the devil and who the devil�
HIGGINS. Really! Mrs. Pearce: this language from your lips!
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Por supuesto, la conciencia lingüística de los personajes shavianos va
mucho más allá del mero interés por la corrección. Muchos personajes de-
muestran un profundo interés por el tremendo potencial de la lengua; esto
es, por los sentidos que pueden adquirir los mensajes en distintos contextos
(o ante interlocutores distintos), así como por las posibilidades estilísticas
del lenguaje. El propio Higgins, al ser reprendido de nuevo por su ama de
llaves (Mrs Pearce) por emplear una palabra malsonante que �begins with
the same letter as bath. . . applied to. . . boots, to the butter, and to the
brown bread�, se justi�ca con un gracejo no exento de conocimiento �lológi-
co del siguiente modo: �Oh, that! Mere alliteration, Mrs. Pearce, natural to a
poet�. Si bien Higgins es el personaje que de manera más patente demuestra
esta conciencia lingüística (en realidad, toda la obra gira en torno al tema
de la corrección lingüística), no es el único que tiene estas inquietudes. Así,
en GM(IV), el General, ante la queja de Lesbia, es de pronto consciente del
sentido que pueden adquirir sus palabras:

THE GENERAL. Do you �nd any real happiness in being your own
mistress? Would it not be more generous�would you not be happier as
some one else's mistress�
LESBIA. Boxer!
THE GENERAL [rising, horri�ed ] No, no, you must know, my dear
Lesbia, that I was not using the word in its improper sense. I am
sometimes unfortunate in my choice of expressions; but you know what
I mean.

Esta exacerbada conciencia lingüística de buena parte de los personajes de
las obras de Shaw también cristaliza en el empleo descontextualizado de
algunas UFs. En estos casos, las unidades fraseológicas se emplean como
objeto de re�exión metalingüística, en especial sobre la naturaleza de las
metáforas cognitivas que muchas de ellas contienen. Así ocurre, por ejemplo,
en el siguiente fragmento de OR(V):

SIR DEXTER. You come in the nick of time. Sir Jafna here has just

been qualifying you as a bloodsucker, a pirate, a parasite, a robber

baron and �nally as vermin. Vermin! How do you like it?

THE DUKE [calmly taking the end chair nearest the window, on Bas-

ham's left ] I wonder why the epithet robber is applied only to barons.

You never hear of robber dukes; yet my people have done plenty of

robbery in their time.

En esta ocasion, el Duke, un anciano aristócrata, al tener conocimiento de los
insultos que el millonario cingalés Sir Jafna ha proferido contra él, reacciona
de un modo poco común. En lugar de reprender a Sir Jafna por sus palabras,
o de pronunciarse en términos igualmente vejatorios, el Duke toma una de los
epítetos que le ha dedicado Sir Jafna y elucubra una re�exión metalingüística
e histórica sobre el sentido literal y �gurado de la locución �robber baron�. En
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sus cavilaciones, el Duke es consciente de que la UF �robber baron� surge para
designar a aquellos nobles medievales que imponían peajes u otros impuestos
sobre el trá�co mercante que pasaba por sus dominios; función recaudatoria
esta que desembocó en numerosos abusos34. No en vano, puede suponerse
que Sir Jafna ha elegido esta expresión por el paralelismo que existe entre
la situación comercial del Medievo y la situación de las colonias del Imperio
Británico. En efecto, el personaje del plutócrata hindú se queja a lo largo
de la obra de ciertas políticas llevadas a cabo por la metrópoli que afectan
negativamente a sus intereses económicos. Para el Duke, no obstante, lo más
importante no es el reproche de Sir Jafna (que implícitamente con�rma) sino
la inexactitud de la expresión �robber baron�, puesto que los Duques (�my
people�) también han aprovechado su situación privilegiada para llevar a
cabo �plenty of robbery in their time�. Estos pensamientos tan alejados del
tema de la conversación, muestran una �gura de la aristocracia igualmente
alejada de la realidad, lo cual plasma de modo patente la idea negativa del
autor sobre esta clase social.

En otros casos podemos encontrar la concepción del lenguaje como base
de la relación dramática entre ciertos personajes. Así, en la parte IV de
BM(II) existe una clara diferencia entre los �longlived�, que han desterrado el
lenguaje �gurado y solamente emplean las palabras en un sentido referencial;
y los �shortlived�, que hacen un uso convencional del lenguaje. Sirva de
ejemplo el siguiente fragmento:

ZOO. Putting my friend in his place. That is some poetic expression,
is it not? What does it mean?
THE ELDERLY GENTLEMAN. Pray, is there no one in these islands
who understands plain English?
ZOO. Well, nobody except the oracles. They have to make a special
historical study of what we call the dead thought.
THE ELDERLY GENTLEMAN. Dead thought! I have heard of the
dead languages, but never of the dead thought.
ZOO. Well, thoughts die sooner than languages.

estas son, en suma, las principales cuestiones que caracterizan el habla
de los personajes shavianos y que los relacionan con el empleo de UFs, que
será desgranado con detalle en la sección del análisis propiamente dicho (ca-
pítulo 4). Como se decía, este empleo amplio y rico de UFs se suma a otros
elementos de sobra conocidos de su estilo � algunos de los cuales han sido

34Así, describe Taylor (1998: 32) esta coyuntura histórica: �Nobles, princes or archbis-
hops living in castles above the river therefore extended chains or ropes across the channel,
stopping all tra�c and charging a fee for further passage. By the fourteenth century there
were sixty-two custom posts on the entire Rhine. The Emperor himself claimed a cer-
tain amount of the toll harvest. On the other hand each collector had the responsibility of
keeping his section of the water highway, including the towpath, in good repair and of pro-
viding an escort to protect merchants from bandits. Although much of this toll-collecting
was legitimate, some nobles extended the privilege beyond legal bounds and the piracy of
these robber barons became a constant threat to tra�c�.
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mencionados en este capítulo � creando una suma de recursos estilísticos
que sin duda engrandecen la lengua dramática de Shaw. Precisamente por
esto resulta extraño encontrar a quienes no consiguen ver en el estilo del
autor sino una expresión manierista de sus propias ideas; como Grene (1984:
158), para quien �our �nal impression of Shaw's dramatic world, for all the
extraordinary vividness of his characterisation and the supple skills of his
stage language, is of men and women without shadows, of voices withous
echoes�. Como se habrá atisbado ya en este capítulo del trabajo y quedará
demostrado al �nal, si algo tiene la voz de los personajes de Shaw es eco: el
eco ancestral de lo fraseológico, renovado por la creatividad del autor.

1.3. Temática

Los temas que Shaw cubre en su producción dramática y no dramática
son numerosísimos, como ya se ha dicho. Sin embargo, entre ese maremág-
num temático destacan por su recurrencia ciertos temas a los que el autor
dedica más espacio y esfuerzo. Las siguientes líneas, y a lo largo de todo
este epígrafe, intentarán enunciar y describir esas cuestiones que aparecen
de modo reiterado en la obra dramática de G.B.S. y que forman parte, como
cabe esperar, en un número muy signi�cativo, de las UFs modi�cadas que
podemos encontrar en sus obras. Antes, no obstante, es necesario advertir
una cuestión que no por evidente resulta menos importante. Aunque resulte
tentador, es peligroso establecer una relación entre la frecuencia de los te-
mas y una actitud laudatoria hacia ellos por parte del autor. En palabras
del propio Shaw (1906: 159), �it is an instinct with me personally to attack
every idea which has been full grown ten years, especially if it claims to be
the foundation of all human society�. En efecto, pocos � por no decir nin-
guno � son los temas por los que Shaw muestra una simpatía abierta. Por lo
general, el autor muestra una actitud beligerante y crítica35 hacia la práctica
totalidad de los asuntos tratados en sus obras. Esta actitud ontológica tiene
una vertiente estilística muy marcada en la sintaxis de Shaw, puesto que las
estructuras negativas son uno de los marchamos más evidentes del discurso
shaviano. Como a�rma Ohmann (1962: 87):

The patterns of negation that give structure to Shaw's arguments are
naturally reticulate in miniature on the level of sentence and phrase:
one cannot constantly refute without ever saying �not�, and negative

35Esta actitud beligerante se plasma en numerosas metáforas relacionadas con el enfren-
tamiento físico y, en especial, con el pugilato. Tanto es así que el Chicago Shaw Symposium
(subtitulado �About the Fights�) celebrado en dicha ciudad en octubre de 2010 ha tenido
como tema central la presencia de elementos físicos y lingüísticos relativos a la lucha en
las obras de Shaw. Este tema incluso ha merecido estudios monográ�cos como el de Jay
Tunney (2010): The Prize�ghter and the Playwright: Gene Tunney and Bernard Shaw. En
él, la amistad entre el campeón del mundo de los pesos pesados Gene Tunney y Bernard
Shaw es analizada por el hijo del primero.
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forms abound in his prose. A single page from an open letter to Frank
Harris contains thirteen of them.

Así pues, los temas repetidos de Shaw no serán aquellos asuntos con los que
está personalmente de acuerdo o son de su agrado sino, más bien al contrario,
aquellas cosas con las que no comulga. En palabras de Wisenthal (1996: 36)
Shaw siempre hace gala de �this critical habit of pouncing on weak points,
of �nding fault. . . �.

La relación que de modo explícito e implícito se ha fraguado entre el tea-
tro de Shakespeare y el de Shaw constituye36 uno de esos temas recurrentes
que, además, ha sido reconocido unánimemente por la crítica más autori-
zada37. Esta relación, de todo punto polémica, ha sufrido una evolución
fácilmente reconocible a lo largo de la carrera de G.B.S. como dramaturgo
y polemista. En un primer momento, cuando aún la trayectoria teatral de
Shaw se encontraba en sus estadios tempranos, sus personajes no citan con
demasiada frecuencia las obras de Shakespeare y tampoco él hace demasia-
das menciones al dramaturgo isabelino. No obstante, su labor como crítico
teatral desde los años 90 del siglo XIX � que le obligó a comentar numerosas
producciones de obras shakesperianas � sirvió de caldo de cultivo para los
primeros comentarios controvertidos hacia la obra de Shakespeare. En este
primer momento, ni siquiera el propio Shaw se tomaba demasiado en serio
sus propios jucios sobre Shakespeare. En efecto, la hipótesis más repetida es
la de que �Bernard Shaw's writing on Shakespeare began as a joke� (Wilson,
1980: ix). Sin embargo, el modo de expresión de Shaw en sus críticas a Sha-
kespeare produjo un gran revuelo, en especial cuando trató de zanjar (o, al
menos, de clari�car) esta cuestión con el extenso prefacio a Three Plays for
Puritans (1906). En dicho prefacio, G.B.S. realizó su crítica más concienzu-
da a la desmedida alabanza que los méritos literarios de Shakespeare habían
recibido, señalando además que dicha alabanza provenía en no pocas ocasio-
nes de personas que no conocían su�cientemente la obra de Shakespeare38 �
algo de lo que no se puede acusar a Shaw que, como se sabe y se verá más
adelante, era un gran conocedor de la obra de Shakespeare. Es en este texto
donde Shaw usa por primera vez el término �bardolatry�, acuñado por él
mismo. El genial dramaturgo irlandés motejaba la actitud de estos críticos

36No debe olvidarse que en muchos sentidos Shakespeare era el espejo en que se miraban
casi todos los dramaturgos de la época. Sirvan las palabras de Meisel (1963: 3) como
ilustración de este hecho: �the nineteenth century, a period of huge audiences and massive
productivity in English drama, is strewn with the calamitously wrecked hopes of good,
even great, poets and men of letters to create a drama that would be not simply popular
but elevating, literary endowed with high seriousness, and immortal like the tragedies of
Shakespeare�.

37Véanse Webster (1955), Silverman (1957), Collins (1957), Wilson (1961), Lutz (1974),
entre otros.

38�It is a signi�cant fact that the mutilators of Shakespear, who never could be persuaded
that Shakespear knew his business better than they, have ever been the most fanatical of
his worshippers� (Shaw, 1965: 750).
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�bardólatras� con este neologismo que tanto éxito ha tenido desde entonces
como corolario a la aduladora ignorancia antes citada. Estas son las palabras
exactas del texto de Shaw (1965: 750):

It was the age of gross ignorance of Shakespear and incapacity for his
works that produced the indiscriminate eulogies with which we are
familiar. It was the revival of genuine criticism of those works that
coincided with the movement for giving genuine instead of spurious
and silly representations of his plays. So much for Bardolatry!

Por otro lado, este mismo prefacio � en especial el epígrafe �Better than
Shakespear?� � fue interpretado por muchos como una fanfarronada de Shaw,
en la creencia de que se jactaba de ser mejor dramaturgo que Shakespeare.
Nada más lejos de la realidad, como explica Chesterton (1909: 101):

A legend has run round the newspapers that Bernard Shaw o�ered
himself as a better writer than Shakespeare. This is false and quite un-
just; Bernard Shaw never said anything of the kind. The writer whom
he did say was better than Shakespeare was not himself, but Bunyan.
And he justi�ed it by attributing to Bunyan a virile acceptance of life
as a high and harsh adventure, while in Shakespeare he saw nothing
but pro�igate pessimism, the vanitas vanitatum of a disappointed vo-
luptuary.

Tras la muerte de Shaw toda suerte de críticos comenzaron a comparar
los estilos dramáticos de Shakespeare y Shaw, en parte por la atención que el
propio Shaw había atraído hacia la relación entre ambos. Las comparaciones
entre ambos dramaturgos comenzaron por las obras históricas y/o trágicas39,
en especial Saint Joan. Para Berst (1973), por ejemplo, el personaje principal
de esta obra no se entiende sino a través de Shakespeare o, por decirlo en
sus propias palabras, �Shaw's most Shakespearean character is Joan herself�
(ibid.: 264). Este autor compara el tratamiento distinto que estos dos autores
hacen de sus principales intereses dramáticos en los siguientes términos:

The problems of power are very much a concern of Shakespeare, just as
the problems of the vital individual are a concern of Shaw. But there
can be no doubt that the social-religious-political context prevails in
Shaw while the psychological context prevails in Shakespeare (ibid .).

Sea cual fuere el verdadero motivo que llevó a Shaw a comenzar sus es-
tudios críticos con el teatro de Shakespeare, el hecho incuestionable es que
la obra de Shaw está plagada de referencias shakesperianas de muy diver-
sa índole que, como se verá, poseen un indudable valor estilístico. Pueden
aventurarse algunas razones para explicar la presencia de este material hi-
pertextual. Para empezar, como ya se ha dicho, la labor crítica de Shaw con
el texto y las representaciones de obras de Shakespeare fue especialmente

39No está del todo claro que alguna de estas etiquetas dramáticas pueda aplicarse com-
pletamente al teatro de Shaw.
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prolí�ca e innovadora. Así pues, puede decirse que Shaw poseía una visión
muy personal del texto shakesperiano. En segundo lugar, Shaw establece
numerosos paralelismos y comparaciones entre su teatro y el de Shakespea-
re. Estas comparaciones deben entenderse como una forma de contraponer
la dramaturgia clásica al nuevo teatro de ideas, encarnado en la �gura de
Ibsen. En efecto, como acertadamente apunta Chesterton (1909: 105)

Shaw added to his negative case of a dramatist to be depreciated a
corresponding a�rmative case of a dramatist to be exalted and ad-
vanced. [. . . ] In his vivacious weekly articles in the Saturday Review,
the real comparison upon which everything turned was the comparison
between Shakespeare and Ibsen.

En uno de estos pasajes de estilística comparada, Shaw no duda en ponderar
el valor didáctico de una de las obras de Ibsen por encima de la frescura
dramática de una de las más famosas comedias de Shakespeare al decir lo
siguiente:

A Doll's House will be as �at as ditchwater when A Midsummer Night's

Dream will still be as fresh as paint; but it will have done more work
in the world; and that is enough for the highest genius. (Shaw, 1958:
63)

Esta no es sino una de las muchas ocasiones en las que Shaw, en su noto-
ria obsesión por ��nding fault�, critica la obra de Shakespeare. En algunas
ocasiones, el objeto de esa crítica era la falta de originalidad argumental de
sus obras: �Shakespear also was a translator and trans�gurer of old stories
and not their �rst inventor� (Shaw, 1949: 69). En otras, se trataba del escaso
calado intelectual de sus personajes, quienes �have no religion, no politics,
no conscience, no hope, no convictions of any short� (Wilson, 1961: 5). Fi-
nalmente, Shaw tenía la costumbre de ir en contra del orden establecido,
subvertir el pensamiento imperante y destruir los iconos que la sociedad ha-
bía elevado a los altares. Y en esos mismos altares se encontró, como no podía
ser de otro modo, a Shakespeare. Así describía esta situación Chesterton en
�The Critic� (1953: 31):

He wanted to pick out some prominent institution which had been
irrationally and instinctively accepted by the most violent and profane;
something of which Mr. Foote would speak as respectfully on the front
page of the Freethinker as Mr. St. Loe Strachey on the front page of the
Spectator. He found the thing; he found the great unassailed English
institution � Shakespeare.

Con todo, este disgusto por la excesiva actitud laudatoria hacia Shakespeare
de la sociedad Europea de los siglos XVIII y XIX no es exclusivo de Shaw.
Este espíritu crítico, como a�rma Sullivan (2007: 9), también se dan en otros
autores como �Voltaire, Tolstoy, Shaw, and Wittgenstein [who] wrote at va-
rious times and in di�erent places over a span of nearly two hundred years,
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but they all lived in societies that lauded Shakespeare's talent as a playwright
and actively sought to maintain his literary legacy�. Pero estas polémicas en
torno al teatro de Shakespeare40 no sólo ponen de relieve una rivalidad dra-
mática mejor o peor entendida, sino que también constituyen un ejercicio
de crítica social con �nes terapéuticos. En el citado artículo, Chesterton co-
menta esta animadversión de Shaw hacia Shakespeare que, más allá de su
exagerada pose iconoclasta, él mismo encuentra saludable para las letras
inglesas (Chesterton, 1953: 31):

Shaw's attack on Shakespeare, though exaggerated for the fan of the
thing, was not by any means the mere folly of �rework paradox that has
been supposed. He meant what he said; what was called his levity was
merely the laughter of a man who enjoyed saying what he meant � an
occupation which is indeed one of the greatest larks in life. Moreover, it
can honestly be said that Shaw did good by shocking the mere idolatry
of Him of Avon. That idolatry was bad for England.

A día de hoy, la a�ción de Shaw a criticar sistemáticamente la obra
literaria de Shakespeare y su recepción crítica se ha convertido en un tópico
casi universal. Tanto es así, que rivalidades literarias más tradicionales llegan
a calibrarse en virtud de la de Shaw con Shakespeare. Crombie (1962: 90), por
ejemplo, a�rma que la crítica de Platón a Homero fue expresada por Sócrates
�in a passage which reminds one a little of G.B. Shaw sticking pins into
Shakespeare�. En cualquier caso, sería un error no separar el grano de la paja
y dejar que (Collins, 1957: 1) �such follies, and the calculated blasphemies
about Shakespeare which were part of the G.B.S. persona, caused his more
interesting and suggestive passages of Shakespeare-criticism to be neglected�.

Todo lo expuesto hasta aquí justi�ca con claridad la inmensa cantidad de
frases hechas y citas (modi�cadas o no) provenientes de los textos de Shakes-
peare que encontramos en la obra de G.B.S. Este hecho no ha de extrañar a
nadie, puesto que existen obras prácticamente monográ�cas acerca de Sha-
kespeare, su obra y las ideas expuestas en ellas; incluso el propio Shakespeare
aparece como personaje. Tal es el caso de SS(V) o de DL(II), de donde se
extrae el siguiente ejemplo, ya más marcado por esta polémica, y en el que
Shaw se burla de los orígenes de la inspiración de Shakespeare. En este caso
se trata de la segunda escena del Acto I de Hamlet.

THE LADY. Sir: you are overbold. Season your admiration for a
while with�

40Es necesario distinguir aquí la animadversión de Shaw hacia la �gura de Shakespeare
como canon de la literatura universal y el aprecio que Shaw llegó a tener por la lengua
dramática de Shakespeare. Este aprecio se fraguó después de un periodo inicial de �hosti-
lidad total� (Kennedy, 1975: 51) y fue evolucionando hacia una admiración que convirtió a
Shakespeare en el ideal de lengua literaria de Shaw, en especial por su musicalidad, puesto
que su intención era �going back atavistically to the word-music of Shakespeare� (West,
1958: 294).
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THE MAN. [holding up his hand to stop her ] "Season your admira-
tion for a while�"
THE LADY. Fellow: do you dare mimic me to my face?
THE MAN. Tis music. Can you not hear? When a good musician sings
a song, do you not sing it and sing it again till you have caught and �-
xed its perfect melody? Season your admiration for a while": God!
the history of man's heart is in that one word admiration. Admiration!
[Taking up his tablets] What was it? "Suspend your admiration for
a space�"
THE LADY. A very vile jingle of esses. I said "Season your�"
THE MAN. [hastily ] Season: ay, season, season, season. Plague
on my memory, my wretched memory! I must een write it down. [He
begins to write, but stops, his memory failing him]. Yet tell me which
was the vile jingle? You said very justly: mine own ear caught it even
as my false tongue said it.
THE LADY. You said "for a space." I said "for a while."
THE MAN. "For a while" [he corrects it ]. Good! [Ardently ] And
now be mine neither for a space nor a while, but for ever.
THE LADY. Odds my life! Are you by chance making love to me,
knave?

Sin embargo, también pueden encontrarse alusiones y todo tipo de fragmen-
tos hipertextuales shakespearianos en obras cuyo argumento y personajes
tienen poco que ver con el mundo literario de Shakespeare. Tal es el caso de
BB(I), en cuyo acto primero encontramos una alusión erudita a Measure for
Measure41:

FATHER. I hope not. For if every man Jack of us can blow the world
to pieces there will be an end of everything. Shakespear's angry ape
will see to that.

La ubicuidad de Shakespeare y lo shakesperiano en el texto de Shaw res-
ponde, como se ha dicho, a ese afán crítico, pero, por encima de todo, se
fundamenta en el conocimiento profundo que Shaw tenía de la obra del au-
tor isabelino. Como nos recuerda Henderson �Shaw knew his Shakespeare
from cover to cover by the time he was twenty� (1930: 263). Es bien sabido
que Shaw podía recitar de memoria varias de sus obras y a�rmaba conocer
mejor a los personajes de Shakespeare que a sus coetáneos de carne y hueso.
Además, Shaw no sólo era un profundo conocedor de la obra de Shakespea-
re; estaba igualmente familiarizado con la mayor parte de la crítica literaria
sobre ella y, como explica Wilson (1961) en su Shaw on Shakespeare, �he was
active in scholarly debates of his day and took part in such organizations as
the New Shakespeare Society� (ibid.: ix). Por lo tanto, con independencia de
qué opinión nos merezca la visión que Shaw tiene de Shakespeare, es indu-
dable que todas sus recreaciones dramáticas y juicios críticos surgen de un
amplio conocimiento de causa.

41El sintagma �angry ape� aparece en el parlamento de Isabella (II.ii.875-888) en el que
reprocha a Angelo su falta de piedad.
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Otro tema ubicuo y, por tanto, de relevancia para el análisis del texto
shaviano es la sociedad Victoriana, entendida en toda su dimensión: idea-
les, usos, costumbres, realidad histórica. . . En este contexto, el iconoclasta
G.B.S se ve obligado a compartir � siquiera de un modo manierista � las con-
venciones victorianas con el �n de conectar con su público y hacerle llegar
todo el potencial ideológico de su teatro. Wilson (1962: 219), entre otros, re-
conoce este extremo cuando dice que �Shaw, as much as Moliere, must speak
the same language as his audience; he must observe the same conventions of
manners�. Para ilustrar esta plasmación de tópicos de la época podemos citar
el siguiente fragmento de AL(V). En él pueden verse alusiones machistas que
no serían escandalosas hace ahora prácticamente un siglo, pero que nuestra
vigilancia contra la violencia de género no nos permitirían actualmente, ni
siquiera en el tono socarrón de Shaw:

CAESAR. My Worship! Good! A new title. Well, what miracles can
you perform?
ANDROCLES. I can cure warts by rubbing them with my tailor's
chalk; and I can live with my wife without beating her.
CAESAR. Is that all?
ANDROCLES. You don't know her, Caesar, or you wouldn't say that.

Estos tópicos victorianos también tienen su re�ejo en el texto a través de
la modi�cación fraseológica. El siguiente fragmento de WP(IV) es un botón
de muestra de cómo una alteración fraseológica de las denominadas externas
re�eja el trasfondo social:

REV. S. [piteously ] Frank, my boy: when I wrote those letters I put
myself into that woman's power. When I told you about them I put
myself, to some extent, I am sorry to say, in your power. She refused
my money with these words, which I shall never forget. "Knowledge
is power" she said; "and I never sell power."

En este caso nos encontramos con una reproducción de las palabras de Sir
Francis Bacon �knowledge is power� (Religious Meditations, �Of Heresies�
[Spedding, vol. 7: 115]), que son en realidad la traducción del original latino,
Meditationes Sacræ, escrito por el propio Bacon: �nam et ipsa scientia po-
testas est�. En esta ocasión, aparte de la cita encontramos una modi�cación
situacional de su sentido, puesto que �knowledge� no se re�ere al conocimien-
to académico sino al que la mujer aludida posee sobre el Reverendo; de ahí
que no quiera aceptar sus sobornos (�sell power�) y pre�era quedarse en esta
situación de poder sobre los otros personajes por lo que sabe y puede sacar
a la luz.

En principio, la omnipresencia del trasfondo social victoriano no debería
resultar sorprendente, pues cualquier escritor se ve in�uido en mayor o menor
medida por el entorno social en el que le toca vivir. En esto Shaw no es una
excepción. Sin embargo, lo que sorprende es la visión particularmente crítica
que la obra de Shaw proyecta de esa sociedad. Por ejemplo, en cuanto a
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la evaluación que Shaw realiza de sus coetáneos, es de todos sabido que su
intención fue casi siempre crítica y subversiva. Grene (1984: 31) no hace sino
reproducir un tópico al decir, por ejemplo, que �in the Unpleasant plays Shaw
polemically challenged traditional Victorian ideals and institutions. . . �. De
hecho, G.B.S resulta tan mordaz en sus ataques a la sociedad decimonónica
británica que puede comparársele con otros autores que tienen una bien
ganada fama de denuncia social, como Dickens. Así lo cree Laurence (1996:
17), para quien Shaw:

Carried across the Channel too a concern for the social conditions be-
setting nineteenth-century Britain that Dickens had deprecated in his
novels: poverty, bureaucracy, Victorian jobbery, snobbery, and hypo-
crisy, school abuse, factory exploitation of women and children, prison
conditions, capital punishment. . .

Esta aparente contradicción entre la necesidad del autor de re�ejar su so-
ciedad y el disgusto que esta le produce queda sintetizada en las siguientes
palabras de Gri�th (1993: 15):

Shaw's drama, then, in its form and perhaps in the action it portrayed,
was locked into the system it sought to destroy. Though it chipped
away at the edi�ce of bourgeois values in its treatment of the family,
romantic love and the military, it relied for all its devices of comic
invention on the conventions of the established system.

A la vista de estas opiniones, no es extraño que su uso subversivo de la
lengua afecte principalmente a las unidades fraseológicas, a través de toda
suerte de modi�caciones. Al �n y al cabo, estas no son sino la consecuencia,
en el nivel de la expresión, del carácter mordaz de G.B.S. hacia el mundo
en que vivía. Este tratamiento crítico de la sociedad de la época a través
de la subversión de sus propias convenciones, ideales, patrones de conducta,
etc. ya había sido constatado por Meisel (1963), quien reconocía las fuentes
eminentemente tradicionales de buena parte del teatro de ideas de Bernard
Shaw. En palabras del este autor (ibid.: 431):

No aspect of Shaw's accomplishment in the modern theater was more
important than his creation of a modern rhetorical drama of impas-
sioned ideas; and it is surely no disparagement to point out that he
created it from the refractory materials and traditions that came to
his hand.

Esta labor de crítica social es para el propio Shaw una de sus obligaciones
morales, que se cifra en un intento de liberación � de elevación espiritual, si
se quiere � de su público. En este sentido, Shaw es un �realista� que trata de
quitar de los ojos de la audiencia la venda de los prejuicios establecidos. Ya
apuntaba en esta dirección Grene (1984: 7) al a�rmar que:

In The Quintessence he explains the unorthodox use he makes of the
terms realist and idealist. The idealist is the man who creates self-
deceiving myths to make tolerable the reality of a life which he could
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not otherwise endure. The realist insists on the liberation of the hu-
man will from the arti�cial constraints of idealism which he rejects as
deadening and unreal. He is prepared to face life objectively without
the narcotics of the ideal.

Así pues, nos encontramos con un hombre que trataba de mejorar su mundo
(a su manera, claro está42) y que ofrecía en numerosas ocasiones ejercicios
de pedagogía social. Como diría Bentley (1957: 100) �. . . Shaw, as he boasts,
is a journalist. He is grinding, not the sword of justice, but the axe of ame-
lioration�. Así debe interpretarse el siguiente ejemplo del acto II de BB(I),
donde se reinterpreta el fraseologismo �the simple life�, soslayando el sentido
bucólico y ascético para poner en primer término la frivolidad y decadencia
de la alta sociedad de la época:

SHE. You need not look round for a tumbler and a knife and fork.
Drink from the calabash: eat from your �ngers.
HE. The simple life, eh? [He attacks the meal ].
SHE. No. In the simple life you ring for the servants. Everything
is done for you; and you learn nothing.
HE. And here you wait until that kindly native comes and feeds you,
like Elijah's ravens. What do you learn from that?

Esta �jación por la crítica social tiene gran parte de su origen en la
simpatía que Shaw sentía por las ideas socialistas, que le llevaron a formar
parte de sociedades como la Land Reform Union o la Fabian Society. Además,
los conocimientos de teoría económica que Shaw poseía le sirvieron no sólo
en su labor como pan�etista ácido sino también en su quehacer literario,
como apunta Wilson (1976: 353):

His study of economics had served him, as he said, for his plays, as
the study of anatomy had served Michel Angelo. And with economic
insight and training he joined literary qualities of a kind that had never
yet appeared in combination with them.

Pero esta pedagogía social, este didactismo político, no queda plasmado en
sus obras meramente en lo ideológico. Esto es, a mi juicio, lo que hace desta-
car a Shaw por encima de otros dramaturgos; ya que su espíritu inconformista
se transmite mediante una calidad artística indudable, elevando a la vez el
espíritu social y literario del lector o espectador. Berst (1973: xvii-xviii), en-
tre otros, observa este doble valor en la vertiente social crítica de Bernard
Shaw:

42No hay que olvidar a este respecto las palabras de Palmer (1953: 48): �It is true that
Bernard Shaw pleads for liberty, and points out that it is better for a man to act and think
responsibly for himself than to run to the nearest constable or parish priest. But it is also
true that he wants people to have no more liberty than is good for them, and that he
very seriously distrusts the ability of the average man to think for himself. Bernard Shaw
knows that the average man has neither the time nor the brains nor the imagination to be
original in such matters as crossing the road or getting married or determining whether
he ought or ought not to cut the throat of his neighbour�.
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Shaw's distinctive infusion into the traditional genres o�ers more than
a revolutionary spirit; it is a drive toward new levels of awareness, see-
king through an artistic sensibility to cultivate, sensitize, and civilize
the very quality of his audience's consciousness. [. . . ] Thus Shaw as-
serts a profound didacticism which is inherent in the deeper reaches
of most �ne art. In such terms, his didacticism is less speci�c and
socialistic than aesthetic and humanistic. It strives more for the un-
derstanding and sensitivity which underlie enlightened social, moral,
and religious action than for the detailed solutions. Aesthetics, mel-
ded with a nearly spiritual desire for illumination, bring drama and
philosophy together, with the scale of reciprocal debt tilting strongly
toward art. The intuitive dramatist gives both human dimension to
philosophy and philosophy to the human dimension.

Esta capacidad que tiene Shaw de expresar sin disonancias su mensaje revo-
lucionario a través de los recursos retóricos clásicos lo convierten en mucho
más que un pan�etista, polemista o rebelde, como algunos críticos siempre
han reconocido. Así, Kronenberger (1953) explica con elegante sintetismo esa
habilidad de Shaw para combinar el nuevo lenguaje de la revolución con las
más nobles tradiciones retóricas (ibid.: 84):

The hour of oratory was over; the peroration was punctured; purple
passages, instead of being banners to kindle men's hearts, had become
mere red rags to rouse restiveness: for mutinous democrats and �erce
vegetarian-anarchists wanted utterances that hit and looked like lumps
of steel. And the problem, brie�y, was therefore how to appear to be
using this blunt life-preserver sort of language without really relinquis-
hing the air of the subtler devices which had hitherto been looked on
as the sole prerogative of rhetoric. Well, Shaw found a way.

El último tema que se incluirá en este apartado es el de la religión, re-
lacionado con el anterior de modo tangencial, toda vez que el puritanismo
de la sociedad Victoriana encuentra parte de su fundamentación en las raí-
ces cristianas de la sociedad Europea. Este es el motivo principal � si bien
no el único � por el que Shaw emplea con frecuencia el tema religioso y su
fraseología, especialmente la de asunto bíblico, como ya se ha ilustrado an-
teriormente. En efecto, para entender la abundante presencia de referencias
textuales bíblicas en la obra dramática de Bernard Shaw hay que recordar,
en primer lugar, la capital importancia de las cuestiones religiosas en la In-
glaterra victoriana. En palabras de Dennis y Skilton (1987: 77):

Religion has probably never seemed so important, to so many people,
as in Victorian England. It was part of every area of life, subsuming the
political, educational, professional, social, familial. What you believed,
what you didn't believe, was of the greatest account in and to society,
and every aspect of Victorian life had its religious dimension.

Este fervor religioso provocó encendidos debates en una época en la que la
literalidad de la Biblia empezaba a cuestionarse. Así, los descubrimientos
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en el campo de la geología por parte de Lyell o la teoría sobre el origen de
las especies de Darwin �worked powerfully against traditional religious be-
liefs� (Dennins y Skilton, 1987: 6). Simultáneamente, el número de ateos y
agnósticos (un término que precisamente se acuñó en esta época43) creció ex-
ponencialmente en la época victoriana, hecho que no es ajeno a la revolución
cientí�co-tecnológica antes citada. En la Inglaterra de la época, el peligro
de una clase baja sin creencias religiosas aún estaba fresco en la memoria,
debido a la relativa cercanía en el tiempo de la Revolución Francesa, con lo
que se añadió otro factor de con�icto social relacionado con la religión. Por
otro lado, en referencia más cercana al propio Shaw, no puede olvidarse la
particular relevancia del elemento religioso en la vida de este dramaturgo.
Esta circunstancia personal fue destacada incluso en vida del propio autor
por muchos de sus críticos y biógrafos, como ocurre con Ureña (1933: 596),
quien resume estas cuestiones del siguiente modo:

Circunstancia importante en la vida de Shaw es la de haber nacido
en la católica Irlanda, pero en una familia protestante. Es importante,
porque nos avisa que Shaw no ha podido participar de las emociones
comunes de los irlandeses católicos y que, por lo tanto, en la misma
Irlanda, se vio desde la primera hora en una situación de relativo ais-
lamiento. Y esta independencia la ha de conservar también cuando a
los veinte años va a Londres.

El propio Shaw mencionó en diversas ocasiones la in�uencia de las diferentes
creencias religiosas en su desarrollo como intelectual. Con todo, para Shaw
(1949: 78) la religión se cifra generalmente en

a mysterious drive towards greater power over our circumstances and
deeper understanding of Nature, in pursuit of which men and women
will risk death as explorers or martyrs, and sacri�ce their personal
comfort and safety against all prudence, all probability and all common
sense.

Todas estas cuestiones encuentran su manifestación literaria en la ya men-
cionada tendencia crítica de Shaw hacia los elementos en los que se sustentan
las convenciones sociales; y la religión era seguramente el más importante en
la época Victoriana. Y, para un hombre con las in�uencias socialistas de
Shaw, es poco más que el �opio del pueblo�, que se convertiría en uno de
los caballos de batalla de su lenguaje dramático44. El elemento cristiano es
ubicuo, como se ha dicho, en el teatro de Shaw y su centralidad se plasma de

43En concreto, el biólogo Thomas Henry Huxley empleó por primera vez el término
�agnostic� para de�nir su posición frente al hecho religioso. Él mismo explica cómo eligió
ese término en su ensayo �Agnosticism� (1889). Así mismo, la entrada para este término
en el OED aporta otro testimonio epistolar en este sentido.

44A esto hay que añadir la borrosa mezcla de elementos animistas y demás teorías
�losó�co-cientí�cas que Shaw centrifugó en su indeterminada concepción de la trascen-
dencia, como por ejemplo el Creacionismo Evolutivo o su fe en el Élan Vital postulado
por Bergson.
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manera paradigmática en una obra en concreto, AL(V). Esta obra, como nos
recuerda Berst45 (1973: 176), fue considerada sacrílega por los críticos de la
época y en muchos sentidos sirve de parodia del teatro religioso sin dejar de
lado ideas muy interesantes sobre la religiosidad à la Shaw, vertidas siempre
desde el conocimiento de causa. En este sentido, hay que recordar que la
crítica de Shaw nunca es irre�exiva ni se hace desde la ignorancia impulsiva;
en efecto, el propio prefacio de AL(V) es un interesantísimo análisis exegé-
tico de los Evangelios (con un sesgo indudablemente shaviano, claro está)
que excede en extensión � y quizá en interés, para algunos � a la obra en sí.
Pero no es AL(V), como se decía, la única obra de contenido religioso. Prác-
ticamente la totalidad de las obras de Shaw están imbuidas de su espíritu
crítico hacia el hecho religioso. Otra obra de indudable contenido religioso,
vertebrada igualmente mediante referencias bíblicas46 y metafísicas de pro-
fundas raigambres cristianas es BM(II), como su propio subtítulo indica: A
Methabiological Pentateuch. Sirva como ejemplo el siguiente fragmento de la
parte primera, en el que se distinguen claramente los ecos de la respuesta de
Caín a Dios cuando le pidió cuentas por la muerte de su hermano47:

CAIN. Sel�sh, yes: a life in which no man is his brother's keeper,
because his brother can keep himself .

Además de las obras citadas, el elemento religioso está representado por
un amplísimo catálogo de personajes del clero que de forma invariable apa-
recen en prácticamente toda la producción dramática de Shaw. Dichos per-
sonajes incluyen no sólo a los representantes de la autoridad eclesiástica, ya
sea Católica o Anglicana, sino también a otros personajes que no son pura-
mente clericales pero que poseen una personalidad marcadamente religiosa.

45Estas son sus palabras exactas: �Through a counterpoint of disparate perspectives,
his play reveals a very serious purpose. Fable, parody, and parable interact in Androcles,
achieving religious and historical insights which are nearly as profound as they are bold
and sweeping�.

46Parece oportuno apuntar ya aquí las fuentes bíblicas de las que bebió Shaw. En prin-
cipio, no parece que haya demasiado interés entre los críticos por discernir qué versión o
versiones de la Biblia leyó Shaw. Sin embargo, de entre las dos o tres posibles opciones
sí que existen pruebas de diversa índole que señalan la preferencia del autor por el texto
de la King James Bible. Por una parte, si Shaw usa el término �Elizabethan English�
para describir la lengua de la Biblia es porque probablemente se re�era a las versiones
Bishops' (1568) o King James (1611) y no a la Revised de 1885. Por otro lado, dado que
la King James fue una revisión y actualización de la Bishops' Bible y que fue aquella la
que terminó siendo la versión autorizada, parece plausible pensar que fue ese el texto de
partida de Shaw. Estas conjeturas están apoyadas por el propio texto shaviano, puesto
que la literalidad de sus citas y alusiones coincide en mayor medida con la versión King
James. Este hecho hace que en ocasiones las referencias bíblicas sean fácilmente identi�ca-
bles toda vez que el estilo de esta versión bíblica es � aparte de los estilemas propios de los
textos sagrados � comparativamente más arcaizante que el resto del discurso dramático
de Shaw.

47La cita original es del Génesis (4:9) y dice textualmente en la Biblia King James �And
the Lord said unto Cain, Where is Abel thy brother? And he said, I know not: Am I my
brother's keeper?�.
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La nómina de personajes de este tipo va desde el Archdeacon de IP(V) hasta
el Inquisitor de SJ(II), pasando por los �Bishops� de GE(V) o GM(IV), el
pastor Anderson y George Fox48 de DD(III) o la pareja de Priest y Priestess
de SU(VI). La presencia de elementos bíblicos, junto con su correspondiente
fraseología, se justi�ca fundamentalmente por la ya mencionada tendencia
de G.B.S. de incluir elementos cargados de autoridad (generalmente para
después desmontarlos y subvertirlos, como veremos), puesto que la Biblia no
deja de ser �the primal literature of our culture� (Mays, 1988 : xv). En efecto,
Shaw solía quejarse del aprendizaje memorístico, irracional e incuestionable
que se hacía de los textos bíblicos, lo que los convertía en historias �now
unintelligible to novices�49. A esto debe añadirse que la Biblia contiene ideas
de índole política y social que eran profundamente aborrecidas por el autor.
Sirva de ejemplo el siguiente fragmento del prefacio de AL(V) (Shaw, 1965:
577):

What is to be said of such products as dreadnoughts, factory-made
pins and needles, and steel pens? If God takes the dreadnought in one
hand and a steel pen in the other, and asks Job who made them, and
to whom they should belong by maker's right, Job must scratch his
puzzled head with a potsherd and be dumb, unless indeed it strikes
him that God is the ultimate maker, and that all we have a right to
do with the product is to feed his lambs.

Así pues, las ideas de Shaw acerca de la Biblia eran sumamente negativas y,
de manera similar a lo que ocurría con Shakespeare, este texto sagrado se
erigía en una especie de ídolo que había que derrocar. Muy ilustrativas de
esta noción son las palabras del propio autor en el prefacio a BM(II) (ibid.:
518):

Science was strangled by bigoted ignoramuses claiming infallibility for
their interpretation of the Bible, which was regarded, not as a literature
nor even as a book, but partly as an oracle which answered and settled
all questions, and partly as a talisman to be carried by soldiers in their
breast pockets or placed under the pillows of persons who were afraid
of ghosts.

Antes de �nalizar este epígrafe dedicado a los temas más destacados y re-
petidos del teatro shaviano ha de mencionarse también uno que, paradójica-
mente, destaca por su ausencia y no por su presencia. Se trata concretamente
del sexo, de lo carnal. La completa omisión de referencias sicalípticas en la

48Se trata, como se sabe, del personaje histórico del siglo XVII, fundador de los Cuá-
queros.

49Como el propio Shaw reconoce en su prefacio a AL(V), �today the Bible is so little
read that the language of the Authorized Version is rapidly becoming obsolete; so that
even in the United States, where the old tradition of the verbal infallibility of "the book of
books" lingers more strongly than anywhere else except perhaps in Ulster, retranslations
into modern English have been introduced perforce to save its bare intelligibility� (Shaw,
1965: 550).
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obra de Shaw resulta particularmente llamativa por cuanto este dramaturgo
ha cultivado géneros dramáticos cuyas características principales incluyen la
existencia de comentarios y/o escenas lúbricas. Tal es el caso de la farsa �
como género dramático y como estética teatral �, un género que �draws its
humor from physical activity on stage�, puesto que �the appeal of farce is
therefore primarily visual and sensuous� (Gassner y Quinn, 2002: 262). Lla-
ma, por tanto, la atención esta falta de interés por las relaciones humanas
en su vertiente física, toda una constante en su estilo literario, como ya notó
Scott (1953: 89):

But Shaw is utterly incapable of this carnalness. He is overwhelmingly
consumed by the poet's passion for unity and symmetry. He feels forced
to adhere to all the attitudes of his salad-days � down even to their
devotion to salad; he is incapable of confessing sunnily that those early
passions for rolled oats were really only another of youth's ways of
sowing wild ones.

Además, este pudor no pertenece simplemente al ámbito dramatúrgico, sino
que también se extiende al personal50. Así, por ejemplo, esta faceta de su vida
queda al descubierto en el artículo de Peters (2005) que evalúa la veracidad de
las acusaciones de la actriz Molly Tompkins hacia Shaw por haberla dejado
embarazada y haberla forzado a abortar. En palabras de Peters (ibid.: 3):

Shaw denigrated his consummated love a�airs. It was at this time
that he used almost identical language in the often-quoted letters to
Frank Harris of 1930, and while still writing long letters to Molly.
Rather clinically, Shaw asserts that �the relation between the parties
in copulation is not a personal relation,� and, looking back, �I had
scruples, and e�ectively inhibitive ones too, about getting women in
trouble (or letting them get them themselves in trouble with me) or
cuckolding my friends.� He states �[i]n permanence and seriousness
my consummated love a�airs count for nothing besides the ones that
were either unconsummated or ended by discarding that relation.� In
another letter, he continues. The women who conquered him physically
could be counted �on less than the �ngers of one hand.

Otros, como Berst (1973: 112), ven en esta desaparición de lo sexual una
aspiración a horizontes más elevados:

50Algunos críticos incluso han a�rmado que estas carencias en lo sexual llegan hasta
lo meramente afectivo, con lo que la completa ausencia de romanticismo y emotividad
disminuye para algunos el crédito artístico de Shaw. Huneker (1953: 20) lo expresa del
siguiente modo: �In the pleasing and unpleasing plays, in the puritanical comedies, his
�forewords� were full of meat served up with a Hibernian sauce, which produced upon
the mental palate the �avours of Swift, of Nietzsche, of Aristophanes, and of Shaw. This
compound could not be slowly degustated, because the stu� was too hot. Velocity is one
of Shaw's prime characteristics. Like a pianoforte virtuoso whose �ngers work faster than
his feelings, the Irishman is lost when he assays massive, sonorous cantilena. He is as
emotional as his own typewriter, and this defect, which he parades as did the fox in the
fable, has stood in the way of his writing a great play. He despises love, and therefore
cannot appeal deeply to mankind�.
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Shaw avoids getting thick about love. His grand passions are reserved
not for romantic display, which he considered intrinsically mundane,
but for man's more unique aspirations. His concentration in matters of
love is consequently less on the sexual appetite than on evolutionary
patterns underlying it which are in con�ict with the inhibiting patterns
of society.

De hecho, casi todas las alusiones al amor (tanto carnal como romántico o
platónico) están marcadas o por el desdén, la ironía o el sarcasmo, como en
el siguiente ejemplo de la obra CA(III):

PROSERPINE. Oh, now I understand. [She sets the machine to rights,
talking volubly all the time.] I suppose you thought it was a sort of
barrel-organ. Nothing to do but turn the handle, and it would write a
beautiful love letter for you straight o�, eh?
MARCHBANKS [seriously ]. I suppose a machine could be made to
write love-letters. They're all the same, aren't they!

No obstante, como el mismo Shaw confesó a Frank Harris (Nickson, 1996:
189) �I had no love a�airs�, de manera que hay que tomar en consideración
esta separación sistemática de los asuntos románticos tanto desde un punto
de vista estilístico como personal. En este sentido, conviene recordar también
que muchos creen que su matrimonio con Charlotte Payne-Townshend fue
célibe, quizá debido al hecho de que �I was never duped by sex as a basis for
permanent relations, nor dreamt of marriage in connection with it� (Shaw,
1949: 115). Esta falta de referencias no sólo lúbricas sino también emotivas
o románticas ha producido enconadas disputas entre críticos a la hora de
encontrarle una explicación. Así, Weintraub (1988: 91) a�rma que �the scho-
larly literature on Pygmalion has been stimulated mainly by controversies
about Shaw's ironic unsentimental conclusion�. En cualquier caso, un autor
con un pensamiento tan revolucionario para su época no parece acreedor de
este tipo de puritanismo parcial51, por lo que no es extraño encontrar autores
que explican esta carencia temática en relación con la defensa de los derechos
de las mujeres por parte del autor. Así, Gareth (1993: 157) nos recuerda que:

The strong dynamic women of the plays were said to have inspired
many women to break the bonds of their Victorian upbringing. By the
1890's Shaw's name was connected intimately with the propaganda
on behalf of the `new woman'.[. . . ] Woman's cause and Shaw's were
intertwined, it seems, held together by mutual need and admiration.

Pese a su indudable posición al lado de muchas causas feministas, Shaw
siempre expresó sus ideas sobre la igualdad entre sexos de una manera para-
dójica y controvertida. Gri�th (1992: 157) resume esta circunstancia en los
siguientes términos:

51Como ya a�rmaba Kronenberger (1953: xiii), �he rather reversed the usual human
order: in him, the animal spirits and sensual enjoyment that keep other men zestful and
young were soberly dislodged or puritanically suppressed�.
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Shaw's re�ections on sexual equality are inherently controversial, invi-
ting con�icting interpretations as to their meaning and worth. There
are those who favour the ideas he formulated as a political thinker,
while others �nd in these all the pitfalls and limitations of his Fabian
socialism. Some disparage the portrayals of women in his plays, while
others see them as model statements on the theme of female emanci-
pation. Some �nd much to praise in a few plays and much to criticize
in many more.

En honor a la verdad, y teniendo en cuenta el tiempo que le tocó vivir,
puede a�rmarse que Bernard Shaw hizo mucho por la puesta en valor de
la �gura femenina, como queda demostrado en estudios monográ�cos como
el de Jain (2006). En efecto, �the brilliant assemblage of women characters
in his plays was aimed at highlighting and emphasizing the various female
questions and problems which the society was not eager to recognise and
to resolve� (ibid., 151). Otros críticos opinan que este aparente feminismo
fue siempre �in spite of himself�, si bien llegan a a�rmar que Shaw �confers
on woman the signifying power of gender, thereby reversing the way gender
was determined in his phallocratic society� (Peters, 1998: 20). Quizá sea esta
defensa del sexo femenino la que justi�que, después de todo, la ausencia de
lubricidad en las obras dramáticas de Shaw (Jain, 2006: 33) (la negrita es
mía):

Shaw openly asserted his viewpoint about woman that she was an
individual and not a lifeless object nor a sexual impetus.

Sean cuales fueran los motivos que llevaron a Shaw a omitir por lo gene-
ral las referencias al amor � platónico o carnal �, lo que sí resulta relevante
para el presente estudio es la constatación (como se verá en el capítulo 4) de
que cualquier tensión sexual o de lucha de sexos queda resuelta en la obra
de Shaw de manera casi exclusivamente lingüística. Esta solución estética,
así mismo, se apoya en no pocas ocasiones en la modi�cación de unidades
fraseológicas, con lo que el análisis de este recurso puede servir para desen-
trañar el tratamiento dramático de estos asuntos. Lo mismo se puede decir
de los temas anteriores pues, en realidad, la mayoría de las UFMs de la obra
de Shaw hacen referencia a estos asuntos recurrentes comentados hasta aquí.

1.4. Géneros dramáticos

Shaw cultivó los grandes géneros dramáticos conocidos tradicionalmente,
es decir, tragedia y comedia, así como una gran variedad de sub-géneros:
"extravaganzas", farsas, tragicomedias, comediettas, obras históricas, play-
lets. . . Como se verá, todos estos géneros contienen una gran cantidad de
ejemplos de unidades fraseológicas modi�cadas de todo tipo. Bien es cierto,
no obstante, que desde el punto de vista genérico existen ciertas obras en las

66



que aparecen estas unidades con mayor frecuencia. Esto, por supuesto, no de-
bería resultar extraño pues, como se sabe, cada género dramático posee unas
particularidades propias no sólo estructurales sino también lingüísticas que
explican los cambios que experimenta la creación dramática, como a�rma
Partida (2004: 8). Así pues, la intención de este epígrafe es la de relacionar
y justi�car esta mayor presencia de fraseologismos modi�cados a la vista de
las características literarias de tales géneros, aportando en el proceso una
serie de ejemplos ilustrativos. Se hace necesario comenzar esta argumenta-
ción señalando la di�cultad que entraña cualquier esfuerzo taxonómico en el
ámbito de los géneros dramáticos por lo que de arbitrario y subjetivo pueda
tener. Esta di�cultad es tanto mayor en el caso de Bernard Shaw, por las
razones antes apuntadas. De hecho, Meisel (1963: 5) llega incluso a cali�-
car de imposible cualquier aventura taxonómica en el caso de Shaw con las
siguientes palabras:

None of his plays can be reduced to the dramatic commonplaces of any
period, particularly those of the eighties and nineties when Shaw �rst
took up playwriting.

Esto, por supuesto, como el propio Meisel (ibid.: 7) explica, no es óbice para
que puedan descubrirse ciertos patrones a través de los años:

Shaw's exploitation of nineteenth-century genres, which took place over
a period of some sixty years, falls into a number of artistically signi�-
cant patterns. Regarded chronologically, particular genres dominated
successive periods.

De esta manera, resultan justi�cadas las recomendaciones de Berst (1973:
294) de realizar un estudio ordenado de los distintos géneros, íntimamente
relacionados, por lo demás con la lengua literaria y la temática de las obras52:

A considerable diversity in matter and method separate them [las
obras]. Each develops in a distinctive context and idiom, from domes-
tic comedy and romance to social drama and epic tragicomedy, from
farce and parody to irony and allegory. As there is a great range of
subject matter, there is a great artistic �exibility responding to and
projecting that matter, and in the interrelation of matter and manner
lies the subtlest dimensions of Shaw's achievement.

Independientemente de las cuestiones de nomenclatura que pueden llegar
a di�cultar cualquier discusión sobre adscripción genérica para las obras de
Shaw, lo que no puede negarse es el espíritu innovador del que hizo gala este
autor en su �search for new genres in drama� (Ochakovskaya, 2003: 257).
En términos concretos, el género que con mayor frecuencia aparece en el

52Cabe incluso destacar aquí que Shaw solía subtitular sus obras con algún término que
señalaba la adscripción genérica de la obra en cuestión. Así, por ejemplo, nos encontramos
con títulos como Androcles and the Lion, a Fable Play o The Apple Cart, a Political
Extravaganza.
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corpus de análisis del presente estudio es la comedia53. Esta preponderancia
del género cómico no es sino una consecuencia de la tendencia natural del
autor, incapaz, como nos recuerda Colbourne (1949: 254) de mantener un
tono serio durante mucho tiempo:

Shaw candidly confesses his inability to sustain a period of tragic wri-
ting, or even serious writing, beyond a certain point. At that point the
imp, whom we may call Joey the Clown, seizes hold of him in the form
of an irresistible impulse to end the whole thing in a joke. No sooner
are Shaw and the Tragic Muse comfortably in session than Joey starts
knocking on the door. Perhaps he is jealous.

A pesar de esto, es necesario señalar � como ya se ha hecho anteriormente
en este capítulo � que la comicidad en Shaw no está exenta de cruda reali-
dad y mordaz crítica. En palabras de Berst (1973: 307) �ironically, comedy is
fundamental to the very seriousness of Shaw, to the artist seeking to commu-
nicate an inner vision of truth, a quintessential way of looking at the world�.
Esta doble cualidad de la fuerza cómica de Shaw tiene mucho que ver con
la distorsión de patrones, ya sean lingüísticos, ideológicos o literarios. En
efecto, como dice Grene (1984: 157):

Keegan's apothegm � `Every jest is an earnest in the womb of Time' �
was no light paradox for Shaw. [. . . ] Though comedy tells its own form
of truth, it is by acknowledged distortion of reality, by its deliberately
mannered form of representation.

En realidad, la modi�cación fraseológica de Shaw viene dada en no pocas
ocasiones no sólo por la contrastación entre un fraseologismo y su validez
contextual en el mundo real y el �gurado, sino también por la diferencia
existente entre la misma UF en el mundo real convencional y el mundo real
visto por Shaw54. Esta constante de las comedias de Shaw está en consonan-
cia directa � como no podía ser de otra manera � con la propia de�nición de
comicidad del autor (Bocanegra, 1992: 76): �to exaggerate an ignored half-
truth to the point at which it poses as a truth startling enough to shock
people out of their complacency�. Dentro del género cómico, la �extravagan-
za� es con diferencia el sub-género más cultivado por G.B.S durante toda
su carrera como dramaturgo55. En efecto, Bernard Shaw es para muchos
críticos el mayor representante de este género, en especial en su vertiente

53La comedia es el gran género bajo el que se encuentra la "extravaganza". Como se verá,
no se justi�can de la misma manera los casos que han sido encontrados en "extravaganzas"
y los que pueden verse en comedias de otro tipo.

54En palabras de Bentley (1957: 107) �the struggle between human vitality and arti�cial
system which is the basis of Shavian comedy �nds its chief manifestation in the struggle
of the inner light of genuine conscience and healthy impulse against conventional ethics�.

55A pesar de su gran número, o precisamente debido a ello, las �extravaganzas� no
gozaron en un primer momento de mucho predicamento entre la crítica que � quizá cegada
por las llamativas proclamas de la mayoría de Discussion Plays � no encontró tanto mérito
en estos ejercicios dramáticos más ligeros y burlones. No obstante, este tópico ha quedado
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política (Barker, 2000: 237). Muchas son las obras que podemos etiquetar
como �extravaganzas�. Como a�rma Meisel (1963: 380)

It is certainly true that the �rst play in which Extravaganza serves
as a genre foundation is Back to Methuselah (1918-20), the successor
to Heartbreak House. Thereafter, Extravaganza becomes the dominant
though by no means exclusive mode in Shaw's play-making until his
death. It is the mode of The Apple Cart, A Political Extravaganza

(1929); Too True to Be Good, A Political Extravaganza (1931); On
the Rocks, A Political Comedy (1933); The Simpleton of the Unexpec-

ted Isles, A Vision of Judgement (1934); Geneva, Another Political

Extravaganza (1938-9); and Farfetched Fables (1948).

La �extravaganza�, surgida de la tradición burlesca decimonónica, posee una
serie de características típicas que fueron ligeramente adaptadas por parte
de Shaw. Así, en la �extravaganza� shaviana no abunda el �feminine display�
ni el humor absurdo (cf. Meisel, 1963: 384-5) pero sí la música o el humor
irreverente. En general, la propia con�guración de este género supuso plena
libertad teatral para el autor, puesto que se trata de un género eminente-
mente lúdico que, como su propio nombre indica �holds no obligation to stick
to any of the structural conventions of other types of drama� (Barker, 2000:
237). Este sub-género resulta de especial interés para este estudio teniendo en
cuenta la presencia constante de unidades fraseológicas tanto canónicas como
modi�cadas. La razón de su abundancia se cifra en la esencia misma de este
género. En efecto, todas sus características han sido aludidas anteriormente
como resortes válidos para provocar la transformación del lenguaje fraseoló-
gico: el humor y la fantasía (generalmente marcada por un escenario �cticio
o mitológico), a lo que hemos de añadir la carga �losó�ca que Shaw introdu-
ce en estas obras. En cuanto a este último aspecto, no podemos olvidar las
interesantísimas re�exiones contenidas en AC(IV) sobre la democracia y la
monarquía o en GE(V) sobre las relaciones internacionales en el marco de la
�League of Nations�. Pero quizá lo más interesante para el posterior análisis
de ejemplos concretos se halle en la con�uencia de un mundo imaginario o,
como ya se ha dicho, mitológico, con las otras características de este género.
Así, Shaw encontró margen de maniobra para subvertir el lenguaje fraseoló-
gico (y con él las convenciones sociales e ideas establecidas que se apoyan en
este) al crear una distancia dramática entre el mundo real en que se emplean
dichas UFs y el mundo �cticio en que se desarrolla la acción de la obra. Una
vez más es Meisel (1963: 387) quien explica el papel clave de los mundos
creados por Shaw para sus obras:

In the interpretation of worlds in Burlesque-Extravaganza, the remote
world was not necessarily heroic or historic; it could also be magical

ya totalmente desterrado y han dejado de considerarlas �theatrically crude, allegorically
dull, and relatively empty� y se han percatado de que en realidad son �inventive, exciting,
and as full of meat as an egg�. (cf. Meisel, 1963: 427)
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or visionary, theatrical or utopian, a fairyland, a stage-world, or a
mythical South Sea kingdom. The proximate world, however, had to
be the contemporary world, the area of ordinary living and of topical
allusion. Potentially the Burlesque-Extravaganza was double-edged, for
if (as in most Burlesque) the contemporary world could serve as a
devastating comment on an ideal world, in the hands of a Fielding or
an Aristophanes the roles were easily reversed.

Otro género literario que merece atención en la obra dramática de Shaw
es la tragedia. En esta ocasión, el interés no se cifra en la abundancia de la
producción dramática, sino en la importancia de la única obra que puede
clasi�carse como tragedia: Saint Joan56. No obstante, como en todo lo de-
más ocurre, esta obra tiene un carácter trágico à la Shaw. Esto se debe a
que, en primer lugar, no se trata de una obra íntegramente trágica, sino que
se encuentra en el borde de dicho género (Fielden, 1957: 59). Por otro lado,
si bien es posible hacer una lectura de SJ(II) como una tragedia aristotéli-
ca clásica (Sri, 2007: 188), no es menos cierto que esta obra �incorporates
both tragedy and comedy, which ultimately fuse in terms of compassionate
understanding� (Berst, 1973: 259-260). Como se pregunta Martz (1987: 9)
�Can a saint's play ever be truly tragic? This is the problem we must explore
today, for saints and martyrs have frequently been regarded as impossible
subjects for true tragedy�. A pesar de las dudas razonables, pues, muchas son
las evidencias que señalan a SJ(II) como una obra multidimensionalmente
trágica (Woodbridge, 1973: 124):

First of all it is the tragedy of Joan. It is also, as Shaw suggests, the
tragedy of the harm done by well-meaning and sincere people; but it is
also great because it shows a great individual winning out of material
defeat and destruction a kind of spiritual victory. In this sense it is a
classical tragedy, like Antigone or Lear.

En vista de estas opiniones, esta obra se tratará eminentemente como una
tragedia sin renunciar a analizar debidamente los pasajes ajenos al espíritu
de este género.

Otro de los géneros que no puede dejar de mencionarse es el histórico57.
El vasto conocimiento de la historia y la historiografía que poseía Bernard
Shaw le permitió no sólo aventurarse en este género con bastante éxito sino
traer a colación una cantidad enorme de anécdotas, referencias, efemérides,
personajes. . . Larson (1999: 1) hace referencia a este conocimiento enciclo-
pédico de Shaw:

56Esta fue la obra que supuso el culmen de la carrera dramatúrgica de Shaw, y la razón
última de la obtención del Premio Nobel de Literatura en 1925.

57Cabe recordar aquí que este es uno de los géneros por antonomasia en toda la tradición
dramática occidental, y en especial la británica (Fischer-Lichte, 2002: 55). En este sentido,
el cultivo de este género por parte de Shaw no es sino un paso natural para un dramaturgo
del potencial y la versatilidad de Shaw.
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Anyone familiar with the breadth of Shaw's work can only be impressed
with the extent to which he incorporated his own historical research
into that work. His dramatic output demonstrates how well-read he
was in history, especially his readings of the historical writers of the
nineteenth century.

A esto se le suma la particular pasión que Shaw puso en ciertos aconteci-
mientos o periodos históricos, en especial cuando el tratamiento que de ellos
se había hecho le parecía inexacto o injusto. Así, Shaw revisitó la �gura de
Julio César, el reinado de Charles II o los albores de la nación estadouniden-
se58, con la intención de deshacer lo que para él eran agravios históricos. Se
trataba, en el fondo, como dice Larson de �privileging those materials that
were more closely allied with his own views� (ibid.) No obstante, todos estos
esfuerzos dramáticos de corte pseudo-historiográ�co siempre fueron precedi-
dos de estudio intenso y concienzudo. Como explica este mismo autor (ibid.)
�he read widely before he put pen to paper�. Esta a�ción académica se com-
plementaba con la pasión personal que Shaw ponía en su visión de la historia.
En palabras de Colbourne (1949: 325):

When this Fellow teaches history or anything else, his lessons are wit-
hout tears, but they bear fruit because he brings to life all he touches.
It is the touch of genius. How rare it is! Many teachers have the ne-
cessary equipment of knowledge: how many can pass that knowledge
on? Shaw, however, in addition to an equipment above and wider than
most, possesses the born teacher's special gifts of painstaking lucidity,
patience, and infectious enthusiasm.

Esta forma tan original de percibir la tarea del divulgador de la historia ha
sido una de las contribuciones innegables que Bernard Shaw ha realizado a
la evolución de la dramaturgia en el ámbito anglosajón y en el mundo entero.
Así lo reconocen críticos como Harben (1988: 22), para quien:

The modern approach to historical drama can be seen to start with
him. . . .Much of what we have grown accustomed to expect from a mo-
dern history play was brought about by Shaw's originality and daring
in challenging the hidebound practices and conventions of nineteenth-
century historical drama.

Esta a�ción por adaptar � y, en ocasiones, reescribir � ciertos pasajes de la
historia ofrece al autor un campo de acción amplísimo para el despliegue de
su talento modi�cador, en especial con las unidades fraseológicas. Así, por
ejemplo, su erudición histórica y este hábito manipulador quedan plasmados
en citas como la siguiente, extraída de CA(III):

58Esta a�ción por los personajes históricos no se circunscribe únicamente a las obras
históricas, sino que aparecen por doquier en sus obras trasuntos de muchas otras �guras
históricas, en especial coetáneos de Shaw. Desde los dictadores europeos del primer tercio
del siglo XX (Geneva) hasta políticos in�uyentes de la Inglaterra de la época (Press
Cuttings).
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MORELL [buoyantly ]. I know it, my lad. La Rochefoucauld said
that there are convenient marriages, but no delightful ones.
You don't know the comfort of seeing through and through a thunde-
ring liar and rotten cynic like that fellow. Ha, ha! Now o� with you to
the park, and write your poem. Half past one, sharp, mind: we never
wait for anybody.

En efecto, se trata de una traducción más o menos libre de las palabras
de François de la Rouchefoucauld, contenidas en su Sentences et Maximes
Morales (1822: 37); en concreto, en la máxima moral XCIII dice textualmente
�Il y a de bons mariages, mais il n'y en a point de délicieux�.

Las obras históricas resultan, por otra parte, un terreno idóneo para la
superposición de distintos niveles de realidad, entre los que cabe destacar
el entorno histórico que representa la obra, la contemporaneidad de los es-
pectadores, así como el lugar intermedio desde el que el autor realiza guiños
imposibles a los espectadores con la perspectiva de tiempos pretéritos. En
efecto, la superposición en un mismo texto de elementos pertenecientes a
dos esferas distintas aviva el potencial lúdico del lenguaje, en especial de
sus estructuras �jas. Véanse, por ejemplo, las nociones complementarias que
expone Berst (1973: 301) a este respecto:

Complementing Shaw's romanticism is a quality of fantasy and myth
which he employs so frequently that it almost could be de�ned as anot-
her major genre. It adds to his dramas overtones of fanciful universals,
playful in the use of names, haunting in archetypal images and pat-
terns.

Así, por ejemplo, en una obra histórica como CC(III) también se funden la
realidad histórica con la fantasía, dando lugar a un marco óptimo para los
segmentos lingüísticos que nos interesan, como nos recuerda Huneker (1953:
14-5):

If Shaw had never written another line but this bubbling study of anti-
quity, in which the spirit of the opera bou�e has not entered, he would
be entitled to a free pass to that pantheon wherein our beloved Mark
Twain sits enthroned. It is all truth-telling on a miraculous plane of
reality, a reality which modulates and merges into fantasy. One almost
forgets the prefaces and the notes after reading Caesar and Cleopatra.

Esta superposición de distintos planos de realidad se articula mediante el
proceso inverso al descrito para las comedias. Esto es, en lugar de servirse el
autor del contraste entre el mundo real y el �cticio para crear las condiciones
en que las UFs pueden quedar desautomatizadas por una aparente de�ciencia
contextual, Shaw crea en las obras históricas un nuevo tipo de desautoma-
tización externa mediante la introducción de elementos contemporáneos que
producen un extrañamiento �agrante en el continuo del discurso dramático.
Así nos lo recuerda Meisel (1963: 373):
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The heroic-historical plays of the nineteenth century and earlier we-
re not concerned to give immediacy and familiarity to the past, but
to create a remote and splendid world, shining by contrast with the
present, and evoked by every scene and costume, every syllable and
sentiment of the highly arti�cial, highly impassioned language spo-
ken on the stage. Shaw, by contrast, goes out of his way to provide
reminders of contemporaneity through jibes, seeming anachronisms,
colloquial diction, and prosaic behaviour.

El último de los géneros que se tratará en este epígrafe es el de las �dis-
quisitory plays� o �discussion plays� que, como se sabe, son la encarnación
arquetípica del teatro de ideas que Shaw tanto propugnó, en cierto modo tras
los pasos de Ibsen. Es este quizá el género que resulta más auténticamente
shaviano por lo que tiene de gestación propia, como a�rman algunos críticos
(Innes, 1998: 163):

Shaw was continually experimenting with theatrical form throughout
his long career as a playwright: inverting melodrama, reshaping the his-
torical chronicle-play, exploring musical structures, creating social and
subliminal parallels in the outer and inner plays ofMan and Superman,
expanding the limits of performance in his eight-hour �metabiological
pentateuch� Back to Methuselah. But all of these experiments either
rely on pre-existing forms, or have analogues in other contemporary
drama of the period. The only distinct theatrical form Shaw origina-
ted was what he labeled the �Disquisitory Play.�

Las características más destacadas de este tipo de obras son el continuo
debate y la propuesta de numerosos temas candentes desplegados dialéctica-
mente. Esta es la esencia misma de este género dramático pues, como a�rma
Styan (1996: 347) �they are not plays about an argument, but plays of ar-
gument, and Shaw does not supply the answers to his problems nor deal in
simple solutions. They come near to being dialectical plays�. Es necesario
señalar, así mismo, que la carga dialéctica de este género dramático no sólo
se mani�esta a través del diálogo de los personajes, sino también mediante el
desarrollo de la acción dramática propiamente dicha. En efecto, como a�rma
Fyfe (1975: 24), �it is in his attitude towards `the plot' that Mr. Shaw proves
himself so much more a master of the discussion-play method�. Esta com-
binación de lengua y acción será una de las claves para entender muchas de
las unidades de las aquí estudiadas, que aparecerán con especial frecuencia
en este tipo de obras.

Parece oportuno terminar esta sección haciendo referencia a la peculiar
manera que tiene Shaw de utilizar el juego fraseológico en la denominación
genérica de algunas de sus obras. Como quiera que las etiquetas utilizadas
para clasi�car algunos géneros dramáticos constituyen en sí mismas unidades
fraseológicas � como ocurre en español con �comedia de enredo� o �auto
sacramental� � estas se prestan igualmente a su modi�cación creativa. Así,
por ejemplo, Shaw titula una de sus obras Buoyant Billions: A Comedy of
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No Manners, jugando con el fraseologismo del conocido género dramático
�Comedy of Manners�. Sirva este caso concreto como ilustración del tipo de
modi�caciones que estudiaremos más adelante y que no se hallarán en los
títulos sino en el texto de las obras. Así mismo, ejemplos como este indican
una verdadera coherencia en el empleo de UFs modi�cadas por parte de
G.B.S, con lo que se refuerza la justi�cación de un estudio de esta naturaleza.

Así pues, como resumen de lo dicho hasta ahora, puede avanzarse una
taxonomía tentativa de los géneros dramáticos cultivados por Bernard Shaw.
En dicha taxonomía nos encontraremos dos grandes grupos: las obras cómicas
y las obras no cómicas. Dentro de las cómicas Shaw cultivó un buen número
de sub-géneros, de entre los cuales la "extravaganza" es, con mucho, el más
productivo tanto en número de obras como de modi�caciones fraseológicas.
Las obras no cómicas pueden dividirse, a su vez, en obras históricas (CC(III),
GK(VI)), tragedias (SJ(II)) y �discussion plays� (WP(IV), MI(IV)). Esta
clasi�cación no debe tomarse como algo inamovible, sino simplemente como
una orientación, ya que, por ejemplo, AL(V) es tan cómica como épica; y
BM(II) es una "extravaganza" llena de elementos históricos junto a pasajes
de ciencia �cción.

1.5. Personalidad del autor

Como ya se ha explicado anteriormente, esta sección contiene algunos
datos acerca de la personalidad del autor que podrían aportar elementos vá-
lidos a este capítulo sobre el estilo dramático de G.B.S. Si bien es cierto que
un asunto tal como la personalidad de un autor pudiera no tener su lugar
en un capítulo sobre su estilo literario, en el caso que nos ocupa, resulta casi
imposible separar una cosa de otra. En efecto, este epígrafe tiene su razón de
ser en la esencia netamente dramática de Shaw como autor y como elemento
dramático dentro de su propia obra, de manera que, en rigor, aquí se analiza
la personalidad de Shaw teniendo en cuenta que durante la mayor parte de su
vida no hubo modo de distinguir entre la persona y el creador literario omni-
presente. Para el propio Shaw esta dualidad vida-literatura siempre fue algo
consustancial a él, algo que por otra parte tampoco consideraba excepcional
(Shaw, 1949: 48-9):

I never felt inclined to write, any more than to breathe. It never oc-
curred to me that my literary sense was exceptional: I gave everyone
credit for it; for there is nothing miraculous in a natural faculty to the
man who has it. In art the amateur, the collector, the enthusiast, is
the man who lacks the faculty for producing it. The Venetian wants to
be a cavalry soldier; the Gaucho wants to be a sailor; the �sh wants
to �y and the bird to swim. I never wanted to write. I know now, of
course, the scarcity of literary faculty; but I still dont want it. You
cannot want a thing and have it, too.
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La peculiar perspectiva que ofrecía la duplicidad personal de Shaw hizo que
para muchos (Berst, 1973: xiii) �he was a character and a caricature at once�.
Tanto es asi, que el propio Shaw se sentía molesto en ocasiones, puesto que
el público, incapaz de discernir entre Shaw y G.B.S., no tomaba en serio
algunas de sus a�rmaciones. Una parte comparativamente amplia del caudal
crítico que ha recibido Shaw tiene como telón de fondo el grado de seriedad
con la que uno debe tomarse sus obras. Así, para algunos, �Mr Shaw's levity
is uncontrollable. He is, seemingly, quite unable to take even his own work
seriously� (Evans, 1976: 84). En otros casos, son algunos de sus personajes los
que resultan sospechosamente triviales. Asi, Pharand (2000: 200) se pregunta
si el Napoleón de Shaw es �as was often the case with Shaw, too much the
posturing actor for his pronouncements to be taken seriously?�. De hecho,
este concepto de levedad despreocupada no sólo estaba en la mente de la
crítica y el público coetáneo del autor, puesto que el mismo Shaw se retrató
como un títere burlón en obras como SS(V). Es interesante recordar que se
trata de una obra escrita en los últimos años de vida de Shaw, lo que aporta
una idea clara sobre el progresivo crecimiento de esa noción de personaje
dramático en el �autoconcepto� de G.B.S. Por otro lado, sin duda, existen
elementos de su biografía que lo forzaron a convertirse en lo que era: un
polemista que siempre se creía en posesión de la razón a pesar de propugnar
las ideas más descabelladas para la mentalidad de la época. Entre otras, cabe
mencionar las de sobra conocidas vicisitudes de su infancia: padre alcohólico,
orgullo herido de pequeñoburgués venido a menos, familia rota o traslados
de domicilio. Scott describe estas circunstancias vitales acertadamente (1953:
72-3):

he was plucked about like a puppet � torn out of his true place �
crammed when still young and tender into an inappropriate mould,
and held there while circumstances, with diabolical deftness, screwed
the die down on his features ine�aceably; and his very air of arrogance,
which makes this description sound absurd, was but one of the imprints
received in that hour.

Estas dolorosas cuestiones también tienen que ver con el escudo arti�cioso
de distancia literaria que Shaw colocó delante de su persona al convertirse,
como ya se ha apuntado, en un personaje más de su elenco. Kronenberger
fue uno de los que más acertadamente vio esta conexión entre este recurso
defensivo psicológico y su tortuosa juventud (Kronenberger, 1953: xiii):

The masks, the pranks, the poses were in their way, of course, psy-
chologically necessary as well as professionally shrewd. Shaw � as he
himself confessed and Bertrand Russell and others quickly noted � was
by nature a painfully shy man; one who compensated in print for a
lack of ease in ordinary conversation; one who went still farther, and
made of himself not just a dramatic �gure but an almost �ctional one.

En cuanto a las cuestiones más típicamente relacionadas con la formación
del estilo de un dramaturgo, es obligado mencionar sus in�uencias más reco-
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nocidas y reconocibles: Wilde e Ibsen. De hecho, algunos críticos consideran
que el estilo dramático de Shaw tiene, entre sus principales modelos los de
los dos mencionados autores. Grene (1984: 2), en concreto, a�rma que �one
way of approaching Shaw is by looking at two possible models for his work,
the two most signi�cant �gures on the theatre scenes in the 1890s when he
was a reviewer and began writing plays: Wilde and Ibsen�. De Wilde hay
múltiples referencias en las entrevistas que contestó Shaw a lo largo de su
vida, especialmente en los últimos años. La relación entre ambos siempre
estuvo marcada por la incertidumbre acerca del aprecio y respeto (o falta de
él) que Shaw tenía por Wilde como dramaturgo. En cuanto a Ibsen, poco
hay que decir de su in�uencia en la obra de Shaw, cuando menos en cuanto
a la forma de afrontar la creación dramática. El hecho de haber escrito una
obra como The Quintessence of Ibsenism es su�ciente para mencionar a Ib-
sen en este apartado. Además, esa obra no es sino la consecuencia del interés
y admiración que despertaron en Shaw tanto Ibsen como la literatura sueca
en general. Tanto es así, que la dotación económica del premio Nobel que
rechazó, fue destinada, a petición del autor, a crear un fondo con el que se
fomentara la traducción de obras del sueco al inglés59.

Otra característica de la personalidad de Shaw que de algún modo se
re�eja en su estilo literario es el desmedido afán por imponer su punto de
vista y elevarlo a la categoría de verdad; por hacer ver a los demás el mundo
a través de sus propios ojos de dramaturgo, irlandés, socialista, vegetariano,
ibsenita, wagnerita. . . En este caso, como ya se ha dicho, se trata más que
nunca de hacer que los demás vean su verdad, por chocante que pueda ser.
En palabras de Huneker (1953: 12):

Shaw wants the truth at all hazards; his habit of veracity is like that
of Gregers's Werle, is shocking. So he dips his subjects into a bath of
muriatic acid and seems surprised at their wrigglings and their screams.
�But I don't want to hear the truth!� yells the victim, who then limps
back to his comfortable lies.

Pero Shaw no siempre arrojó esta verdad a sus espectadores del modo directo
que Huneker pretende hacernos ver. De hecho, uno de los puntos más notables
del estilo de G.B.S. � que ya ha sido mencionado y que tanto tiene que ver
con el tema central de este trabajo � es la molestia que se toma el autor
para trastocar y transformar otros elementos ya reconocidos con el objeto de
que se adapten a su visión personal de las cosas. Scott nos recuerda cómo el
propio Shaw reconocía este hecho del siguiente modo (1953: 74):

59Desde 1991, este fondo otorga de manera trianual el Bernard Shaw Prize for
Swedish Translation a trabajos de traducción del sueco al inglés. El premio está dotado
con 1000 libras y se otorga a autores que hayan traducido libros completos de un
autor sueco. El original puede ser de cualquier época. Para más información, véase
http://www.englishpen.org/writersintranslation/translatorarea/prizes/bernardshawprize
forswedishtran/
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In order to gain a hearing it was necessary for me to attain the footing
of a privileged lunatic, with the licence of a jester. My method has
therefore been to take the utmost trouble to �nd the right thing to say
and then say it with the utmost levity. And all the time the real joke
is that I am in earnest.

Este apartado dedicado a la �losofía personal de Shaw no puede concluir
sin mencionar un hecho que no por fortuito � o, cuanto menos, involuntario �
deja de tener una in�uencia inmensa en la obra de Shaw y en la concepción
que de él han tenido críticos de casi todas las épocas: su longevidad. Un
hombre que vivió casi un siglo y que fue un trabajador infatigable hasta bien
entrado en edad nonagenaria sufrió el desdén de muchos que, por acostum-
brarse a tenerlo presente de modo permanente, le negaron gran parte de su
mérito. La muerte y la distancia del tiempo tuvieron que obrar para que se
hiciera plena justicia con este autor. Berst lo resume atinadamente con estas
palabras (1973: xiii):

His ideas might be piquant, slightly startling, or mildly shocking, but,
after all, this was the way Shaw was supposed to be. What his admirers
liked could be bailed as pithy wisdom; what irritated his detractors
could be scorned as senility. With a fate akin to that of Bertrand
Russell twenty years later, the nonagenarian died after having survived
long in the afterglow of his own legend. The fact that he had survived
so vitally was a marvel obscured by the more splendid brilliance of his
past.

De todo lo anteriormente dicho sobre la personalidad y las opiniones de
Shaw se pueden hallar evidencias en su producción escrita. Quizá las pruebas
más incontestables y las que más sirven de acicate a este estudio son las que
el autor plasmó en los �Prefaces� de sus obras teatrales. Dichos prefacios se
han convertido en la fuente más importante de citas del autor en cualquier
foro (literario o no) y contienen verdaderas declaraciones de intenciones de
un dramaturgo que siempre se supo incomprendido. Así, por ejemplo, acerca
de su condición de �gura señera de la literatura y, especialmente, por su
tendencia a desarrollar el papel de un personaje más, Shaw describía sin
pudor las bondades y el éxito de PY(I) en el prefacio a esta obra, a la vez
que se jactaba de demostrar su visión del teatro (Shaw, 1965: 809):

I wish to boast that Pygmalion has been an extremely successful play
all over Europe and North America as well as at home. It is so in-
tensely and deliberately didactic, and its subject is esteemed so dry,
that I delight in throwing it at the heads of the wiseacres who repeat
the parrot cry that art should never be didactic. It goes to prove my
contention that art should never be anything else.

En cuanto a las consabidas ideas revolucionarias y chocantes, no hay más
que ojear el brevísimo prefacio a FP(VI) (Shaw, 1965: 138) para toparse con
el siguiente fragmento, que aún hoy sacude muchas mentalidades:
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The word morality, if we met it in the Bible, would surprise us as much
as the word telephone or motor car. Nowadays we do not seem to know
that there is any other test of conduct except morality; and the result
is that the young had better have their souls awakened by disgrace,
capture by the police, and a month's hard labor, than drift along from
their cradles to their graves doing what other people do for no other
reason than that other people do it, and knowing nothing of good and
evil, of courage and cowardice, or indeed anything but how to keep
hunger and concupiscence and fashionable dressing within the bounds
of good taste except when their excesses can be concealed. Is it any
wonder that I am driven to o�er to young people in our suburbs the
desperate advice: Do something that will get you into trouble?

Al respecto de sus autores favoritos y de sus in�uencias artísticas más marca-
das, baste citar aquí los elementos de comparación irónica que Shaw incluyó
en su prefacio a GM(IV) (Shaw, 1965: 6):

What they called patriotism was a conviction that because they we-
re born in Tooting or Camberwell, they were the natural superiors
of Beethoven, of Rodin, of Ibsen, of Tolstoy and all other benighted
foreigners.

Finalmente, en lo tocante a su vida personal, la ya comentada timidez e
introversión de Shaw no resulta propicia para que él mismo hable de sus
sentimientos. Lo que sí encontramos es mucha reacción virulenta contra las
críticas que vertieron tanto crítica como público sobre sus opiniones. Así,
por ejemplo, G.B.S protestó del siguiente modo en el prefacio de BM(II)
a la reacción de la crítica a su The Revolutionist's Handbook and Pocket
Companion (Shaw, 1965: 546):

The criticism of the theatre current at that time was that intellectual
seriousness is out of place on the stage; that the theatre is a place of
shallow amusement; that people go there to be soothed after the enor-
mous intellectual strain of a day in the city: in short, that a playwright
is a person whose business it is to make unwholesome confectionery
out of cheap emotions.

En las páginas anteriores se ha vertido mucha información acerca del
estilo dramático y de otros aspectos dispares de la vida y obra de George
Bernard Shaw. A lo largo de ellas, se han mencionado y, en ocasiones, comen-
tado, los elementos clave del estilo dramático de Shaw: la agilidad verbal de
sus personajes, la presencia constante de todo tipo de juego verbal, la versa-
tilidad de su estilo en los distintos géneros dramáticos y, por encima de todo,
la conciencia lingüística de un autor obsesionado por el potencial expresivo
del lenguaje. Todos estos aspectos se imbrican de un modo tan complejo
que resulta difícil separarlos en la mayoría de ocasiones. No obstante, esta
complejidad hace mucho más atractiva la poética teatral de G.B.S., toda
vez que un estudio como este, primordialmente lingüístico y de metodolo-
gía estrictamente discursiva, resulta un reto muy interesante para cualquiera
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que realice una aproximación estilística a la lengua dramática de Shaw60.
Así pues, a pesar de que hay mucho de cierto en la a�rmación de Bentley
(1957: xxi) de que �there is no formula for the understanding of Shaw�, las
unidades fraseológicas objeto de estudio en este trabajo constituyen un ele-
mento aglutinador � si no para todos, sí para muchos de los elementos clave
antes citados. Siguiendo con la metáfora anterior, el algoritmo matemático
que pretenda de�nir a Shaw debe contemplar, sin ningún género de dudas,
su manipulación creativa de las unidades fraseológicas.

60Lo que sí parece claro es la necesidad de un cambio constante de enfoque si de verdad
se desea conocer la obra de Shaw en toda su esencia. Para Bentley (1957: xii) �although
with the passage of time I was less and less able to understand him, in the sense of being
able to explain him with a formula, I became more and more aware of the inadequacy of
the formulae which I and others had up to now made shift with�.
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Capítulo 2

Fraseología.

2.1. Breve repaso histórico.1

Como se ha apuntado ya, el objeto de análisis de este trabajo doctoral lo
constituyen las denominadas unidades fraseológicas, entendidas en un senti-
do amplio como aquellas estructuras plurilexemáticas que tienen una forma
�ja y un sentido propio como combinación de lexemas2, y entre la que se
incluirían proverbios, comparaciones estereotipadas, apotegmas, adagios, lo-
cuciones, frases hechas, etc. Estas estructuras, presentes en todas las lenguas
con mayor o menor frecuencia, han sido desde antiguo objeto de estudio y
especulación teórica por parte de �lósofos, lexicógrafos y, en los últimos tiem-
pos, lingüistas de diversas escuelas. En efecto, las unidades fraseológicas � a
pesar de que esta etiqueta que las designa es relativamente moderna � han
dado lugar en los últimos cinco siglos a numerosos trabajos en su mayoría
de naturaleza recopilatoria y descriptiva que, si bien poseen escaso interés
teórico, constituyen el germen de muchas aproximaciones modernas a este
fenómeno lingüístico. Estos trabajos, que constituyen el grueso de lo que
Knappe (2004: 4 y ss.) llama �fraseología histórica3�, hunden sus raíces en la
antigüedad clásica, en obras como la Institutio Oratoria de Quintiliano (siglo

1Este capítulo es un repaso muy general y muy breve a la evolución de la fraseología
como disciplina lingüística, de modo que el enfoque teórico y metodológico del presente
trabajo doctoral quede convenientemente contextualizado. Sin embargo, no es � ni puede
ser - la intención de este estudio realizar una descripción detallada del amplio y complejo
marco teórico que ofrece la fraseología. Para cualquier consulta sobre cuestiones soslayadas
en estas páginas véanse, entre otros, Bally (1909), Weinreich (1963), Klappenbach (1968),
Makkai (1972), Gläser (1986a), Fernando (1996), Corpas (1996), Moon (1998), Cowie
(2001) o Knappe (2004).

2Para un análisis más detallado sobre las di�cultades de de�nición de estas unidades;
así como para revisar algunas de�niciones de trabajo de UF, véase el epígrafe �El Concepto
de Unidad Fraseológica�.

3En este sentido, el estudio de Knappe (ibid.) �is a contribution to English historical
phraseology in the context of linguistic historiography and �nds its place in the region
where the historiography of linguistics overlaps with the framework of phraseology and its
historical branch�.
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I) y las obras retóricas de Cicerón, como el De Oratore o el De Optimo Gene-
re Oratorum (siglo I). Las traducciones renacentistas de estas obras clásicas
a las principales lenguas europeas representan para muchos autores el primer
bloque en la construcción de esa disciplina que en el siglo XX se denominará
Fraseología. Así, recopilaciones como las del Marqués de Santillana (1508) o
Erasmo de Rotterdam (1500) � que a su vez dan lugar a su vez a trabajos
como Treatise of Schemes and Tropes de Sherry (1550) o, posteriormente,
a estudios ilustrados como el Re�ections on the English Language de Baker
(1770) � son los antecedentes de la fraseología actual, fundamentada en los
presupuestos teóricos de la lingüística moderna.

Ya en el siglo XX, será Bally (1909), partiendo de la teoría esbozada en el
Cours de Linguistique Générale de Saussure quien inaugure, por así decirlo, el
rango cientí�co de la fraseología. Su concepto de �locutions phraséologiques�
constituye la piedra angular de varios estudios llevados a cabo en el ámbito de
la antigua Unión Soviética; concepto que quedaría plasmado y desarrollado
en varios trabajos publicados en las décadas de los 40 y los 50 que, si bien
sólo fueron accesibles en el área de in�uencia de la lengua rusa, darían carta
de naturaleza a la fraseología como disciplina lingüística independiente.

Más adelante, en la década de los 60, los trabajos de los fraseólogos del
bloque soviético aludidos servirían de punto de partida para estudios, princi-
palmente en inglés y en alemán, como los de Weinreich (1963) sobre fraseo-
logía soviética o el de Klappenbach (1968) sobre los trabajos de Vinogradov,
Amosova y Tschernischova, que se ocupan respectivamente de la fraseología
del ruso, inglés y alemán. Fue entonces cuando varias tesis doctorales sobre
fraseología francesa, escritas por �lólogos rusos, vieron la luz y despertaron
el interés de la comunidad cientí�ca al otro lado del telón de acero. Reco-
gieron el testigo primeramente fraseólogos alemanes como Weinreich (1969),
para después encontrar los primeros estudios en lengua inglesa por parte de
autores como Makkai (1972), Arnold (1973) y Lipka (1974).

Todas estas obras mencionadas, que constituyen sin duda alguna el fun-
damento teórico de la fraseología moderna, alcanzarían una gran difusión en
la segunda mitad del siglo XX, si bien de distinta forma dependiendo del
ámbito lingüístico de recepción. En general, los autores que han descrito el
origen y desarrollo de la disciplina han apuntado dos grandes áreas de ac-
tividad, como por ejemplo Corpas (1996), que señala la zona de la Europa
del este o los de habla inglesa (Gran Bretaña y EE.UU.). De forma pareci-
da, Cowie (2001: 2), que incide una vez más en el carácter autónomo de la
fraseología como disciplina lingüística por derecho propio, resume muy bien
esta doble vertiente, citando algunos de sus máximos exponentes:

Following a steady growth of scholarly interest and activity over the
past twenty years, chie�y in Western Europe, but also in the USA,
phraseology has now become the major �eld of pure and applied re-
search for Western linguists that it had, much earlier, for scholars in
the former Soviet Union and other countries of Eastern Europe.[. . . ]
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Recognition of phraseology as an academic discipline within linguistics
� the term itself, like the adjective `phraseological', re�ects Eastern
European usage � is evident not only from vigorous and widespread
research activity, but also from the publication of several specialized
dictionaries re�ecting one theoretical perspective or another (e.g. Co-
wie and Mackin 1975; Cowie et al . 1983; Sinclair and Moon 1989, 1995),
and from the attention increasingly given to the subject in textbooks
on lexical semantics (Cruse 1986), lexicology (Carter 1987; Lipka 1991),
and vocabulary in language teaching (Carter and McCarthy 1988).

En general, puede decirse que estas dos grandes vertientes de estudio
fraseológico comparten un mismo interés, si bien con perspectivas y funda-
mentos epistemológicos dispares. Así, si bien es cierto que ambas pretenden
dar cuenta de una parte del sistema lingüístico, que en este trabajo se ha de-
nominado universo fraseológico, los presupuestos teóricos de los que parten
así como la unidad básica objeto de estudio, son diferentes, lo que permite
hablar de dos aproximaciones distintas4.

La escuela anglo-norteamericana, de la que forman parte principalmente
estudiosos de Europa occidental y los Estados Unidos como Makkai (1972),
Moon (1998), Fernando (1996) o Cowie (2001), entre muchos otros, se distin-
gue por varios rasgos generales en su enfoque. En primer lugar, el concepto
de �idiom� es el término en torno al cual gira la organización del univer-
so fraseológico. Esta centralidad se re�eja en el título de las obras de los
principales autores de esta corriente, como la de Makkai (Idiom Structure
in English), Fernando (Idioms and Idiomaticity), Moon (Fixed Expressions
and Idioms in English). No obstante, el concepto de �idiom� experimenta
una variación a lo largo de las tres décadas que siguieron a la obra semi-
nal de Chomsky (1957). En un primer momento el enfoque de la gramática
transformacional-generativa, permite a autores como Hocket, Weinrich, etc.
explicar el fenómeno idiomático como resultado de las transformaciones de
las reglas que explicaba Chomsky. Sin embargo, la obra de Makkai supondrá
un giro en los estudios fraseológicos de este ámbito en cuanto que se apartan
del modelo chomskiano5, basándose en el famoso artículo de Chafe (1968:
111), en el que se dice que

The importance of idioms cannot be doubted. Their ubiquity ma-
kes them anything but a marginal phenomenon, and surely linguistic
theory has an obligation to explain them in a natural way. I should
suggest that the present paradigm has been unable to do so, and that

4Estas dos escuelas de estudios fraseológicos se diferencian en menos cosas de lo que
pueden indicar los desencuentros académicos entre sus representantes. No obstante, sí que
ha de reconocerse la diferenciación clara en sus perspectivas de estudio de la fraseología,
como demuestran las diferentes taxonomías y nomenclaturas postuladas por autores como
Makkai (1972), Fernando (1996) y Moon (1998) (de la escuela anglosajona) o Kunin (1970),
Gläser (1986a) y Mel'£uk (2001) (de la escuela de Europa del Este).

5Así, Thun (1978), por ejemplo, señala que las ideas chomskianas eran la tendencia
fundamental de esta escuela hasta que Makkai cuestionó el paradigma chomskiano.
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a di�erent view of language can account for idioms naturally and con-
vincingly.

Por otro lado, se trata de un enfoque eminentemente semántico, por
ello toman como base las expresiones de carácter �gurado o metafórico (los
�idioms� y unidades análogas, como ya se ha dicho) como base fundamental
de sus estudios. Esta orientación semántica es consecuencia, como se verá
seguidamente, del cambio del centro de gravedad en los estudios de esta
corriente a partir de su alejamiento del estructuralismo6. Este interés por la
idiomaticidad como una característica fundamental de las lenguas que había
sido obviada hasta ahora, llevó a Makkai (1972; 1978) a postular su división
entre �idioms of encoding� e �idioms of decoding�, siendo estos últimos los
que más interesan para el presente estudio, puesto que son los verdaderos
idioms semánticos7.

Pero sin duda alguna la escuela anglo-norteamericana está hoy en día
representada de forma más visible por los investigadores de la escuela de
Birmingham, de la que para muchos es fundador John Sinclair. Fue él, sin
ir más lejos, el que acuñó el término �idiom principle�, que explica por qué
muchas de las manifestaciones de la lengua no pueden entenderse mediante
la aplicación exclusiva del �open-choice principle�. En sus propias palabras
(Sinclair, 1991:110)

The principle of idiom is that a language user has available to him

or her a large number of semi-preconstructed phrases that constitute

single choices, even though they might appear to be analysable into

segments.

De entre los distinguidos discípulos de Sinclair, cabe destacar el trabajo
de Moon (1998). El impulso de los estudios sobre lingüística de corpus ex-
perimentados en la Universidad de Birmingham durante la década de los 80
bene�ció sin duda los estudios sobre fraseología, pues permitió comprobar
que (Moon 1998: 26) �corpus evidence demonstrates clearly that language is
strongly patterned: many words occur repeatedly in certain lexicogramma-
tical patterns�.

Moon (1998) ofrece en su libro una clasi�cación del universo fraseológi-
co en la lengua inglesa partiendo del término FEI (Fixed Expressions8 and

6Parece pertinente recordar que el presente trabajo doctoral no pretende trazar una
historia de la fraseología, ni siquiera un resumen de la misma. Para obtener una versión
pormenorizada de las ideas contenidas en los trabajos aquí citados, véase, por ejemplo,
Strässler (1982) o Burger (2007).

7Makkai (1972: 25) de�ne los �idioms of encoding� como �phraseological peculiarities�,
como el uso de la preposición �at� y no otra en �He drove at 70 mph�. Sin embargo, este
autor aplica el término �idioms of decoding� a ciertos �lexical clusters (hot dog, hot potato,
red herring), and tournures (to �y o� the handle, to seize the bull by the horns, etc.).�

8Hay que señalar que existen fraseólogos que, siguiendo la estela de Firth (1957) toman
la noción de colocación como noción fundamental, de modo que el concepto básico no
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Idioms), lo cual supuso una meritoria aproximación general al fenómeno. A
su vez, este concepto se subdivide en tres categorías, a saber, colocaciones
anómalas, fórmulas y metáforas:

When I set out to quantify and describe FEIs in English and needed a
framework or typological model to apply, none of the typologies that I
found in the literature worked adequately for the range I was investiga-
ting, and none accounted adequately for the degree of formal variation
which I observed in the data. I therefore developed my own typology,
which grew out of the established models in the literature and the data
I encountered. This typology essentially involved identifying the reason
or reasons why each potential FEI might be regarded lexicographically
as a holistic unit: that is, whether the string is problematic and anoma-
lous on grounds of lexicogrammar, pragmatics, or semantics. This led
to three macrocategories: anomalous collocations, formulae, and
metaphors. (Moon, 1998: 19)

Esta tipología, cuyo carácter comprehensivo no es ajeno en absoluto a
su popularidad y uso extendido, no deja fuera ningún tipo de estructura
válida estilísticamente; y así resulta un excelente marco para un estudio
exhaustivo como este. Sin embargo, el problema de ser tan inclusivo es que
el propio término no deja de ser la unión de otros dos (��xed expression� e
�idiom�), cada uno de los cuales tiene sus propias di�cultades de de�nición y
su propia tradición en la literatura cientí�ca. Así, por un lado, como reconoce
la propia Moon (1998: 2) ��xed expression is a very general but convenient
term, adopted from Alexander (1978, 1979), Carter (1987), and others. . . �
El término �idiom�, por su parte, se re�ere más concretamente a aquellas
expresiones con una mayor carga �gurativa y/o metafórica. No obstante,
los componentes metafórico y �gurado no son condiciones necesarias para la
concepción de unidad fraseológica que se emplea en el presente trabajo, por
lo cual gran parte de los rasgos asociados al concepto de �idiom� no pueden
emplearse aquí como condiciones sine qua non para elaborar una de�nición
de trabajo de UF. Así, el enfoque teórico del presente trabajo doctoral en
el ámbito fraseológico tendrá un componente ecléctico importante, tomando
de cada aproximación lo que mejor se adecúe al objeto de este análisis.

Por su parte, la escuela de la Europa del Este, en la que, como se dijo
antes, se unen la tradición soviética y la germánica como continuadoras del
estructuralismo saussureano, presenta una orientación más lexicalista; y en
ese continuo estructuralista europeo bebe también del concepto de �discurso
repetido� acuñado por Coseriu (1966). A diferencia del interés de la escuela
occidental por las estructuras �jas de carácter �gurativo, esta se centrará en
cualquier unidad estable, no sólo las que presentan anomalías semánticas.

sería en este caso semántico, sino sintáctico. Este es el punto de partida para estudios
que indagan en las expresiones �jas; esto es, de estructura sintáctica estable. De todos
modos, hasta el auge en fechas recientes de la lingüística computacional, como se verá
más adelante, no han existido estudios sólidos que puedan apoyar este enfoque.
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Mientras que �idiom� o ��xed expression� son los términos más utilizados
para referirse a estas estructuras en la escuela anglo-norteamericana, �frase-
ma� y �unidad fraseológica� serán los hiperónimos más frecuentes entre los
fraseólogos de la Europa oriental (Gläser, 1986b; Mel'£uk, 2001).

El precursor de toda la teoría fraseológica de la escuela del este ha si-
do, sin duda, Vinogradov (1953). La fundamentación de sus ideas acerca de
la fraseología surge del concepto de signo motivado que Saussure ya había
planteado en 1919. Desde los años 50 hasta �nales de los 80 del siglo XX, el
mundo occidental no tuvo acceso a los trabajos de este eminente lingüista,
con lo que sus teorías sólo fueron analizadas por otros fraseólogos del bloque
del este. Así, por ejemplo, Amosova (1963) criticó la vaguedad e interde-
pendencia de sus criterios teóricos (Strässler, 1982:23). Kopylenko y Popova
(1972), por su parte, trataron de pulir la teoría de Vinogradov de motivación
de las estructuras plurilexemáticas a través de una consideración continua
del espectro de dichas estructuras. A partir de los años 80, la Europa occiden-
tal tomó contacto con las teorías de Vinogradov y sus seguidores, llegando
a in�uir de manera determinante en ciertos estudiosos occidentales, como
Burger (Burger, Buhofer y Sialm, 1982).

Probablemente, la diferencia más notable desde el punto de vista teórico
de esta escuela con respecto a la occidental, estriba en la concepción del
universo fraseológico como un continuo en el que las más �jas se sitúan en
un extremo, y las menos �jas se sitúan en el otro. Este concepto gradual,
que no es patrimonio exclusivo de la fraseología de Europa del este, sí que
fue acuñado y �jado en primer lugar en esta escuela, como ya se apuntó
anteriormente.

Quizá los términos más empleados como epítomes en la fraseología de
esta escuela �eslavó�la� hayan sido phrasal lexeme o phraseme (frasema).
Este último también tiene una vocación inclusiva y comprehensiva, de ahí
que Mel'£uk (2001: 24) señale lo siguiente:

A phraseme is a lexical unit; and, more crucially, it is the numeri-
cally predominant lexical unit: in any language � i.e. in its lexicon �
phrasemes outnumber words roughly ten to one.

En efecto, como reconocen algunos miembros de la escuela occidental,
como Moon (1998: 5) �phraseme is sometimes used as a superordinate term
outside Anglo-American traditions, for Example Mel'£uk (1995)�.

El trabajo más representativo de la escuela de Europa del Este es, con
toda probabilidad, el de Gläser (1986a). Esta autora, siguiendo la tendencia
de esta escuela, utiliza el término �phraseologische Einheit� (Unidad Fra-
seológica) como unidad básica de análisis, término que ella misma traduce
como �Phraseological Unit� en su obra posterior (1986b; 1994/5; 2001). Pa-
ra la propia autora (1986b: 41 y ss.) el término �Praseological Unit� es el
preferido �in continental studies as an umbrella term for phrases of various
kinds� en parte debido a que engloba al término �idiom�. Esta preferencia
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terminológica es señalada como una característica propia de esta tendencia
lingüística, que se centra más en las cuestiones estructurales, como explica
Moon (1998: 5): �Phraseological unit is used in some Slavonic and Germa-
nic linguistic tradition as a superordinate term for multi-word lexical item�.

Otro rasgo que distingue la aproximación de Gläser es el de la organiza-
ción del universo fraseológico en torno a las categorías de centro y periferia,
muy en la línea � como se decía antes � de esa disposición en un continuo.
Esta organización jerarquizada la resume perfectamente Gläser (1986b: 42)
del siguiente modo

The phraseological system in a wider sense has a hierarchical structu-
re. Its centre comprises phraseological units in a nominative function
(phrases designating phenomena, objects, processes, actions, states,
qualities, relationships etc. in the outside world). Its periphery covers
phraseological units in the function of propositions such as proverbs,
winged words (i.e. quotations which have nearly become proverbs),
quotations, slogans, maxims, commandments and routine formulas (li-
ke come again? you are telling me; my foot! You are welcome). A
transition area between the centre and the periphery contains phraseo-
logical units which are nominations, but equally parts of propositions,
e.g. parts of proverbs (a new broom); proverbial sayings (to put the cart
before the horse); literary allusions (a Jekyll and Hyde); fragments of
quotations (Mrs. Grundy ; to be or not to be); irreversible binomials
(bread and butter ; down and out) and stereotyped comparisons (as
dead as a doornail ; to work like a horse).

Antes de concluir este breve repaso histórico, parece conveniente hacer
mención al trabajo desarrollado en el ámbito de la fraseología de la lengua
española en los últimos 50 años. La obra lexicográ�ca de Casares (1950)
constituye, sin duda alguna, el punto de arranque como precursor de esta
disciplina en el mundo hispanohablante. Su aproximación a las unidades fra-
seológicas se basa en la distinción idiomática entre locuciones y modismos,
siendo estos últimos de naturaleza idiomático-�gurativa. Por otra parte, Ca-
sares rechaza el estudio de los refranes y proverbios, a los que considera
patrimonio exclusivo de la paremiología.

La obra de Casares tiene su continuación en el trabajo de Zuluaga (1980),
otro destacado fraseólogo del ámbito del español. Este autor, que bebe de
las fuentes del modelo alemán de Burger (1973), de inspiración soviética, va
más allá al proponer una división de las unidades fraseológicas en locuciones
y enunciados, con independencia de su carácter �gurado o no, incluyendo
los proverbios en estos últimos. No obstante, Zuluaga no considera parte del
universo fraseológico ese extremo del continuo que constituyen las colocacio-
nes, que sí incluye Corpas (1995; 1996), en cuyo trabajo con�uyen ambas
tradiciones. En efecto, esta autora da cuenta en una detallada descripción de
las distintas aproximaciones que hasta el umbral del siglo XXI ha recibido la
fraseología de las principales lenguas europeas, modelo sobre el que construye
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el suyo para su análisis contrastivo de las lenguas inglesa y española (Cor-
pas, 1995). Para Corpas, que adopta una perspectiva funcional, la fraseología
se organiza en torno a, por un lado, aquellas unidades que �no constituyen
enunciados completos� (colocaciones y locuciones) y, por otro, los verdade-
ros �enunciados fraseológicos�, entre los que las paremias constituyen una
sub-categoría propia.

En términos generales, desde un punto de vista teórico puede decirse
que el proceso de evolución cientí�ca más destacado en la fraseología ha si-
do el cambio de enfoque, desde una perspectiva nominalista y descriptiva
hasta un modelo más funcional y discursivo, en el que se pretende estudiar
el funcionamiento de las UFs en uso, teniendo además en cuenta factores
como la situación comunicativa y el contexto. Este cambio en el centro de
gravedad, de lo estructural a lo funcional, re�ejo del desarrollo de la ciencia
lingüística, ha sido en gran medida responsable del renovado auge de los es-
tudios fraseológicos. La situación previa a este nuevo estado de la cuestión
queda resumida por las palabras de Moon (1998: 1) para quien �traditional
approaches in phraseology have been theory driven, often concerned with
typology, semantics, and syntactic behavior: the chief exceptions have been
sociolinguistic studies�. Hoy en día, como ya se ha dicho, se prima el enfoque
discursivo y textual, como se verá en capítulos posteriores. Una vez se ha
realizado este esbozo histórico de la evolución de la fraseología como disci-
plina lingüística de pleno derecho, es necesario enunciar las características
de�nitorias del concepto mismo de unidad fraseológica, con el �n de arribar
a una de�nición de trabajo apropiada para el presente estudio.

2.2. El concepto de unidad fraseológica.

Probablemente el auge de los estudios fraseológicos en los últimos dece-
nios del pasado siglo no es ajeno a la importancia que las unidades objeto
de estudio han adquirido dentro de las teorías lingüísticas. Al �n y al cabo,
como dice Mel'£uk (2001: 24), �people speak in set phrases, rather than in
separate words, hence the crucial importance of set phrases�. Incluso el nivel
menos estable del sistema fraseológico situado a un extremo del continuo, el
de las colocaciones, ha recibido en los últimos años una creciente atención en
tanto que fenómeno cognitivo, como dice Partington (1998: 139), para quien

collocation is not only a textual phenomenon but also a psychological
one. The awareness of what is normal collocation is clearly an impor-
tant part of a native speaker's communicative competence.

Esta importancia de las unidades fraseológicas como parte del sistema lin-
güístico sitúa a estas estructuras en un nivel parejo al léxico.

Así pues, existe hoy un acuerdo unánime en cuanto a la autonomía de la
fraseología como nivel lingüístico dentro de cada una de las distintas lenguas.
En lo que no existe tan unánime acuerdo es en cómo está estructurado el
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denominado �universo fraseológico� (Corpas, 1998: 157 y ss.), por ejemplo,
a la hora de establecer la frontera entre léxico y fraseología, como ocurre
con las colocaciones9. De hecho, las diferencias que se han apuntado en pá-
ginas anteriores entre las diversas escuelas, y en ocasiones entre autores,
tienen mucho que ver con esta inde�nición. Son muchas, para empezar, las
�etiquetas� que se han venido utilizando para referirse a las estructuras que
constituyen el todo fraseológico, como nos recuerda Corpas (1996: 15 y ss.):
unidad fraseológica, phraseologische Einheit, phraseologismus, phraseologis-
che Ausdrucksverbindung, phraseologische Vortverbindung, phraseolexeme,
phraseme, collocation, expresión pluriverbal, unidad pluriverbal lexicalizada
y habitualizada, unidad léxica pluriverbal, multiword unit, multiword lexe-
me, multiword lexical unit, expresión �ja, �xed expression, set expression,
set phrase, �xiertes Wortgefüge, ready-made unit, ready-made complex unit,
word-combination.

Esta variedad terminológica es un lugar común de la práctica totalidad de
las monografías y estudios dedicados a la fraseología de las distintas lenguas
europeas10. Moon (1998: 2), por su parte, explica los problemas que desde
un punto de vista teórico puede plantear esta inde�nición:

Terminology in this �eld has always been problematic, [. . . ] There is no
generally agreed common vocabulary. Di�erent terms are sometimes
used to describe identical or very similar kinds of unit; at the same
time, a single term may be used to denote very di�erent phenomena.

9Zuluaga (2002: 57) resume metafóricamente este límite borroso entre ambas esferas
lingüísticas (sin renunciar a su aprehensión) del siguiente modo: �Es cierto que no podemos
establecer fronteras rígidas entre el día y la noche ni, menos, entre el crepúsculo y la noche,
pero ello no quiere decir que no podamos tener un concepto claro, o una intuición precisa,
de lo que son el día, la noche y el crepúsculo�.

10En efecto, aparte de los problemas terminológicos propios de la lengua inglesa, encon-
tramos cuestiones similares en otros idiomas � cuestiones estas que tienen que ver con la
propia disciplina fraseológica y con la naturaleza misma de cada lengua considerada. Así,
en francés, aparte de la di�cultad de encontrar una terminología unívoca (Rey, 2000), nos
encontramos con las connotaciones peyorativas del propio término �phraseologie�, que se
re�ere en un lenguaje menos técnico a la palabrería estéril de ciertas áreas del derecho
o la administración (Dubois, 1973). Así mismo, �there is no consistent practice in the
articles on French phraseology, which were written in German and English. The terms
�phraseme�, �phraseologism� and �phraseological unit� all occur� (Burger, 2007: 12) En el
caso del alemán hemos de tener en cuenta que se trata de una lengua que, por un lado, se
conformó a partir de una gran variedad de dialectos y que, por otro, ha dejado su huella en
una gran parte del �Sprachbund�, o espacio lingüístico europeo (Piirainen, 2008). Debido
a esto, los estudios fraseológicos diatópicos y diacrónicos son más frecuentes e importan-
tes que en otras lenguas, por lo que en ocasiones se trabaja con terminología adaptada
de otros idiomas, épocas o zonas, con el incremento exponencial de las discrepancias ter-
minológicas. En italiano ocurre otro tanto, ya que existe un gran �lack of terminological
precision� (Nuccorini, 2007: 692). Esta falta de precisión ya había sido descrita en gran
detalle por Skytte (1988), quien menciona términos como expresión �fosilizada�, �hecha�,
�lexicalizada� o �idiomática�. Lo mismo puede decirse de otras lenguas europeas, como el
holandés, el ruso o el luxemburgués (cf. Burger, 2007).
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Esta autora, incluso después de hacer su propia propuesta tipológica, re-
conoce que pueden existir problemas de delimitación precisa por la propia
naturaleza de estas estructuras: �The above typology is not entirely satisfac-
tory: groupings overlap, and it is often impossible to assign an FEI to a single
category� (Moon, 1998: 23). Algunos autores incluso dudan de la posibilidad
de encontrar un acuerdo en la propia de�nición de unidad fraseológica. Así,
para Knappe (2004: 6), �it is not easy � if it is at all possible � to �nd a
comprehensive and generally acceptable de�nition of the units which are the
objects of phraseology as a linguistic discipline�.

A pesar de las di�cultades terminológicas señaladas, la mayoría de los
trabajos apuntados proponen, por razones metodológicas, sus propias cla-
si�caciones y de�niciones. Aunque estas son numerosas, las propuestas por
Gläser (1986a), Corpas (1996) y Moon (1998) recogen de manera ordenada
y sintética el núcleo conceptual de la unidad de estudio de la fraseología.

Así, la clasi�cación de Gläser (1986a) se basa, como ya se ha dicho, en la
distinción entre centro y periferia, de manera que las unidades fraseológicas
quedan dispuestas en tres círculos concéntricos.

El círculo central lo ocupan aquellas UFs que funcionan como si fueran
lexemas independientes, esto es, las �nominations� o �word-like units�, y en la
periferia se hallan las �propositions� o �sentence-like units�, que tienen un ca-
rácter pragmático más marcado. Para Gläser la mayor parte de las �word-like
units� son �idioms� (red tape) y otras unidades más o menos idiomáticas que
funcionan como �content words�, esto es, como sustantivos, adjetivos, verbos
o adverbios. El resto de �nominations� está formado por �onymic units� (the
New Deal), �terminological word groups� (displaced person), �paraphrasal
verbs� (to take a walk) y �clichés� (eloquent silence). También se incluye una
categoría de �function words� u �operators� que, si bien no son verdaderas
�nominations�, sí que tienen un carácter idiomático claro. Ejemplos de estos
operadores son �in order to� o �by dint of�.

El segundo círculo, que sirve de transición entre el centro y la perife-
ria está ocupado por aquellas unidades que están a medio camino entre las
�nominations� y las �propositions�. En concreto, Gläser habla de �fragments
or reductions of proverbs� (aquellos fragmentos proverbiales que reemplazan
al proverbio canónico completo dentro de un segmento lingüístico mayor,
como �a rolling stone [gathers no moss]�), �proverbial sayings� (el paso in-
mediatamente inferior a los proverbios y que pueden funcionar como tales
en ciertas ocasiones, como �to put the cart before the horse�), �irreversible
binomials� (bread and butter), �stereotyped comparisons or similes� (as dead
as a doornail) y �literary allusions and fragments of quotations� (la magdale-
na de Proust). Esta tierra de nadie también debería incluir las colocaciones,
si bien en opinión de Gläser, como ya se ha dicho, se trata de un fenómeno
marginal que no debe incluirse en el �phraseological system of the language
for general purposes� (1994: 50).
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El tercero de estos círculos concéntricos en los que se articula el modelo
de Gläser (las �propositions�) está ocupado principalmente por aquellas uni-
dades que tienen estructura oracional y designan �a whole state of a�airs in
the outside world� (Gläser, 2001: 126), de modo que �their logical structu-
re includes a nomination and a predication� (ibid.). Aquí se encuentran los
�proverbs� (que expresan sabiduría popular condensada, como �all roads lead
to Rome�), �commonplaces and truisms� (que tienen una marcada función
conversacional, como �boys will be boys�), �routine formulae� (how do you
do? ), �slogans� (make love, not war), �commandments and maxims� (thou
shalt not kill), �quotations� y �winged words� (speak softly and carry a big
stick � T. Roosevelt / A Little knowledge is a dangerous thing � A. Pope).
Estas dos últimas categorías se diferencian entre sí en que las primeras tienen
un autor individual y conocido mientras que las segundas se encuentran ya
en proceso de ser asimiladas al autor colectivo del sistema lingüístico11.

Por su parte, el modelo de Corpas (1996) parte de la observación de que
los criterios que habían sido usados hasta entonces (Casares, 1950; Zulua-
ga, 1980) para la clasi�cación de las UFs en español no eran su�cientes por
sí mismos (�jación, restricción combinatoria, estructura oracional / oración
completa). Así, se hace necesaria la combinación de estos criterios con la
autonomía como acto de habla de las UFs, es decir, que Corpas distingue
principalmente entre las unidades fraseológicas que son actos de habla com-
pletos y las que no lo son. Las demás clasi�caciones surgen de la aplicación
de los otros criterios (necesarios, pero no su�cientes) a esta dicotomía bási-
ca. De este modo (y de manera análoga a la clasi�cación de Gläser) surgen
tres esferas fraseológicas principales: las colocaciones, las locuciones y los
enunciados fraseológicos.

Las colocaciones son aquellas unidades que no poseen un estatus inde-
pendiente como actos de habla y cuyo grado de �jación no es del todo estable
sino que depende de cuestiones de uso. Además, permiten variaciones � espe-
cialmente en el eje paradigmático � en aquellos casos más alejados del centro
fraseológico. La clasi�cación que hace Corpas de estas unidades se basa en
su estructura sintagmática, que corre en paralelo a las categorías gramatica-
les tradicionales. Así, pueden considerarse los siguientes tipos colocacionales
(Corpas, 1997: 270):

1. V + S (sujeto): correr un rumor, declararse un incendio

2. V + (prep. +) S (objeto): asestar un golpe, poner en funcionamiento

3. Adj./S + S: momento crucial, visita relámpago

11También hay que mencionar que las �winged words� se usan de un modo mucho más
general que el uso que su autor les dio en el momento en que las formuló. Asi, por ejemplo,
�O tempora, o mores� se usa hoy en dia para expresar sorpresa o indignacion ante ciertos
usos y costumbres de la sociedad. Sin embargo, Cicerón empleó esta fórmula en su discurso
contra Catilina, que había intentado asesinarlo, en clara alusión a la corrupción reinante
en aquellos momentos concretos de la historia de Roma.
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4. S + prep. + S: banco de peces

5. V + Adv.: negar rotundamente

6. Adj. + Adv.: opuesto diametralmente

Las locuciones, al igual que las colocaciones, no son actos de habla plenos.
Sin embargo, en este caso nos hallamos ante un paradigma en muchos casos
cerrado y que consta de unidades con un marcado carácter idiomático. Las
sucesivas subdivisiones locucionales del modelo de Corpas también se articu-
lan principalmente en torno a la función de categoría gramatical que desem-
peñan. Así, pueden darse locuciones nominales (mosquita muerta), adjetivas
(de rompe y rasga), verbales (meterse en camisa de once varas), adverbiales
(de tapadillo), conjuntivas (antes bien) y clausales (como quien oye llover).
Todas estas unidades ya comparten ciertos rasgos con las pertenecientes al
siguiente grupo, en especial los rasgos prosódicos y formales.

El tercer gran grupo de unidades fraseológicas de este modelo es el de los
enunciados fraseológicos, que sí poseen categoría de acto de habla completo.
Estos se dividen a su vez en dos grandes categorías (paremias y fórmulas
rutinarias); y si bien en ambos casos su función más común es la de facilitar
los intercambios en un contexto social � por su carácter de formulismo con-
vencional � hay casos en los que las paremias juegan un papel menos fático y
más evaluativo o admonitivo, persiguiendo la �nalidad de convencer o hacer
reaccionar al interlocutor. Todas estas cuestiones, como actos de habla que
son, dependen naturalmente del contexto y de la intención del emisor.

Corpas divide las paremias en tres grupos: enunciados de valor especí�co
(las paredes oyen), citas (el hombre es un lobo para el hombre) y refranes
(por la boca muere el pez ); mientras que hace dos grupos de las fórmulas
rutinarias (con varias categorías bajo estos): las fórmulas discursivas (¾qué
hay? ) y las fórmulas psico-sociales (½ni hablar! ). Los propios ejemplos que
utiliza Corpas dan una idea muy aproximada de la importancia que tiene
este tercer grupo de enunciados fraseológicos en los intercambios lingüísticos
de marcado carácter social. Esta cuestión es trascendental para estudiar un
estilo como el de Shaw que, como ya se ha dicho, se articula en torno a las
convenciones sociales, en especial en lo que respecta a la conversación.

Por último, Moon (1998) clasi�ca las unidades fraseológicas (lo que ella
llama FEIs) atendiendo a la problemática que plantea cada unidad para
analizarla con las herramientas de la gramática. Así, si las unidades en
cuestión presentan di�cultades léxico-gramáticales para su interpretación,
estarán dentro de la categoría de las �anomalous collocations�. Si, por el
contrario, las di�cultades exegéticas provienen del ámbito de la pragmática,
se tratará de �formulae�; y, �nalmente, si concurren cuestiones semánticas,
Moon habla de �metaphors�.

Cada una de las antedichas macro-categorías puede subdividirse aún más
atendiendo a cuestiones diferentes en cada caso. Así, las �anomalous collo-
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cations� pueden dividirse � según el origen de su anomalía sintáctica � en
�ill-formed collocations� (by and large), �cranberry collocations� (put the ki-
bosh on), �defective collocations� (beg the question) o �phraseological collo-
cations� (on show). De todas estas, quizá las �cranberry collocations� son
las que tienen un criterio de autonomía más claro, puesto que este término �
tomado de Makkai (1972) � alude a aquellas colocaciones que contienen un
término que sólo existe en la lengua dentro de dicha unidad plurilexemática.
Por su parte, las �formulae� se dividen en �simple formulae� (in this day and
age), �sayings� (an eye for an eye), �proverbs� (you can't have your cake
and eat it) y �similes� (as old as the hills). Finalmente, las �metaphors� se
clasi�can en virtud de la transparencia de dichas metáforas, obteniendo así
�transparent metaphors� (rock the boat), �semi-transparent metaphors� (on
an even keel) y �opaque metaphors� (bite the bullet).

El modelo de Moon, como los anteriores, no está exento de ciertas inde-
�niciones. Por ejemplo, llama la atención que se incluyan los proverbios �
unidades con una gran carga metafórica � en la categoría de las fórmulas,
puesto que bien podrían estar contenidos en la categoría de �metaphors�.
Moon explica este extremo � al igual que otras di�cultades de clasi�cación
parecidas � atendiendo a la naturaleza gradable del universo fraseológico, de
modo que si bien casi todos los FEIs poseen anomalías de varios tipos, estos
se clasi�can atendiendo a aquel rasgo que resulta más sobresaliente.

Una vez se han analizado estos tres modelos fraseológicos, que son ex-
ponentes de cada una de sus respectivas escuelas teóricas, ha de decirse que
en este trabajo se usará el término general y no marcado �phraseological
unit� (unidad fraseológica), aunque en un sentido más amplio que el que le
dan ciertos autores de la escuela germano-soviética12. En cuanto a la clasi-
�cación de las unidades fraseológicas, se pre�ere aquí el modelo de Corpas
(1996) por varios motivos. En primer lugar, por ser el modelo que resulta
más inclusivo, ya que no desdeña las colocaciones, los idioms o las unida-
des sin elementos �gurativos. Este carácter comprehensivo es muy necesario
en este estudio, puesto que cuantas más unidades puedan emplearse en la
descripción lingüística del estilo de Bernard Shaw, tanto más precisa y com-
pleta será dicha descripción. Así mismo, la formulación de esta clasi�cación
en lengua española evita que se creen ambigüedades debidas a la traducción
o adaptación de términos de otras lenguas que pueden tener no sólo sentidos
sino también connotaciones que son ajenas a nuestro conocimiento. Por otro
lado, la marcada orientación pragmática y social del modelo de Corpas hace
que se adapte perfectamente a un estudio discursivo como este. Por último,
la característica de�nitoria en que se basa este modelo (si la unidad es o no
un acto de habla completo) permite que las taxonomías fraseológicas sean

12Para más elementos de juicio sobre la idoneidad de este y otros términos, véase Corpas
(1996: 20 y ss.).
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un elemento de juicio por sí mismas a la hora de analizar textos dialogados
como los del teatro.

A pesar del interés que el debate terminológico y tipológico indudable-
mente posee � en especial desde un punto de vista teórico � el carácter
eminentemente aplicado de este trabajo doctoral hace innecesario abundar
más allá de lo imprescindible en estas cuestiones. Por lo demás, este enfo-
que práctico, lo que podría llamarse fraseología aplicada, constituye hace
ya un par de décadas una fructífera línea de trabajo dentro de los estudios
fraseológicos. El propio Cowie (2001: 1) apunta el cambio de dirección de
lo teórico-descriptivo a lo práctico-aplicado al decir que �current concerns
are by no means purely descriptive�. Por las razones hasta aquí expuestas,
el presente trabajo no se adhiere a ninguna propuesta teórica concreta sino
que, con espíritu ecléctico, se nutre del corpus teórico de las principales pro-
puestas anteriormente apuntadas con el �n de dar cabida del modo más
comprehensivo posible a todas y cada una de las unidades fraseológicas de
las que Shaw haya podido servirse estilísticamente en sus obras dramáticas.
En este sentido, no puedo estar más de acuerdo con Moon (1998) cuando
dice que �on balance, a �exible system is preferable to a rigid one where only
single classes are aceptable�. Esto es así, especialmente, porque �it allows a
greater range of information to be recorded� (ibid.: 25).

En las páginas que siguen se ofrece una descripción de las características
fundamentales que de�nen a las UFs13, sobre la que se fundamentan los
criterios que determinarán las unidades que componen el corpus de análisis
de este trabajo doctoral.

2.3. Unidades fraseológicas: características y fun-

ciones

Como ya se ha apuntado en el breve repaso histórico de la fraseología del
primer epígrafe, varios son las características de�nitorias que se han tenido
en cuenta a lo largo de los últimos decenios para determinar qué constituye
una unidad fraseológica. De entre estas, dos en concreto se presentan como
indispensables: su naturaleza plurilexemática y su �jación. El primero de
estos rasgos, que ha dado lugar a otras denominaciones como �multi-word
units�, o �unidades plurilexemáticas�, justi�ca la re�exión hecha más arriba
sobre las diferencias y similitudes entre los niveles léxico y fraseológicos, si
bien es cierto, como apunta Moon (1998: 30), que el segundo se articula sobre
el primero pues, después de todo �lexis patterns in chunks � formulae and
collocations, and the like�, si bien �not all chunks are FEIs�. Este carácter
plurilexemático también tiene implicaciones cognitivas pues, como algunos

13Obviamente, los autores citados emplearán la terminología que ellos consideran opor-
tuna. Sin embargo, ha de recordarse que todo lo que digan valdrá para nuestras UFs, por
tratarse de una conceptualización amplia del término.
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autores han apuntado (véase, por ejemplo, Hunston y Francis, 2000: 7 y
ss.) gran parte de la lengua viene ya prefabricada en grupúsculos, de modo
que las elecciones que un hablante puede hacer están más restringidas de lo
que pudiera pensarse. Esta cuestión es el fundamento de la sustitución de
la gramática por el léxico en el centro del enfoque lingüístico, puesto que
las supuestas posibilidades combinatorias in�nitas que aporta la gramática
están mucho más restringidas en realidad por la tendencia combinatoria �ja
de la mayoría de palabras, ocupando las unidades fraseológicas un lugar
preeminente entre ellas.

En cuanto a la segunda característica mencionada, la �jación, esta se
mani�esta en varios niveles: semántico, sintáctico e incluso pragmático. Esta
característica es fundamental para un estudio como este, centrado en la mo-
di�cación fraseológica. Es decir, la alteración de una estructura determinada
es tanto más perceptible cuanto más �jada esté en el uso dicha estructura.
Esto implica, a su vez, que la �jación o estabilidad de las unidades fraseoló-
gicas no es absoluta, por lo que es posible cierto grado de variación que no
desnaturaliza la UF. En palabras de Gläser (2001: 129)

Phraseological units may vary in their stability in that they encom-
pass constituents which allow variations within the constraints of the
lexicological/phraseological system. In other words: they are `systemic
variations' of idioms and phrases.

La forma �ja y el sentido estable de las unidades fraseológicas las con-
vierten en elementos listos para usarse, con el consiguiente ahorro de ciertos
procesos cognitivos complejos (gramaticales, por ejemplo). En palabras de
Almela et al. (2005: xii)

La regularidad verbal desde los más elementales fundamentos hasta los
esquemas de comportamiento más complejos pasa por los reductos de
intermediación signi�cativa que representa la sistematización o para-
digmatización de la memoria verbal latente en las locuciones, pro-
cedimientos fraseológicos y construcciones memorizadas resul-
tantes de los diversos comportamientos verbales, que sin merma de
su entidad verbal, facilitan al hablante su labor verbal al servicio del
protagonismo integrado del ser humano en sociedad.

Como se ha apuntado ya, la �jación es una cuestión de grados. En otras
palabras, la estabilidad de una UF puede variar a lo largo de un continuo que
va desde la �jación absoluta hasta unas posibilidades combinatorias cercanas
a las del discurso libre. Un extremo de este continuo, que correspondería a
la parte exterior del modelo centro-periferia, está representado por las co-
locaciones, en las que la �jación queda reducida a una mera tendencia a la
co-aparición. Por tanto, los lexemas integrantes de una colocación no pre-
sentan restricciones a la hora de integrarse autónomamente al discurso libre.
Este tipo de combinaciones más o menos �jas, a caballo entre lo fraseoló-
gico y lo léxico, no se prestan, por su naturaleza libre, a las modi�caciones
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que experimentan estructuras más �jadas en el sistema como las locuciones,
los �idioms� o los proverbios. Esta es la razón por la que no recibirán tanta
atención en el presente trabajo doctoral como el resto de las unidades del
sistema fraseológico, si bien se comentarán algunos ejemplos para dar buena
cuenta de la amplitud del fenómeno aquí estudiado.

Además de la plurilexematicidad y la �jación, que son las dos caracte-
rísticas fundamentales de las unidades fraseológicas, existen otras que deben
destacarse como contribuyentes habituales en la con�guración de las unida-
des fraseológicas. Por ello, en las próximas páginas se glosarán características
como la institucionalización, el carácter �gurativo, la defectividad composi-
tiva y la presencia de elementos poéticos (rima, aliteración, paralelismo) que
no pueden dejar de citarse con el �n de de�nir con mayor precisión los límites
del continuo fraseológico.

La institucionalización es una característica propia de las unidades fra-
seológicas � si bien no exclusiva de estas � que está íntimamente relacionada
con la dimensión social de estos enunciados. En efecto, la institucionalización
puede de�nirse como las características que reúne una UF para que pueda
ser reconocida como unidad léxica por todos los hablantes de una comunidad
lingüística (Bauer, 1983: 48). Esta característica, no obstante, resulta difícil
de delimitar con precisión, puesto que la institucionalización puede darse
solamente en ciertos registros, grupos de edad o zonas geográ�cas14, entre
otras variables sociolingüísticas. Independientemente de los límites difusos
de esta característica, se trata sin duda de un rasgo fundamental de las UFs,
como queda patente en varias de�niciones. Así, por ejemplo, Corpas (1996:
20) de�ne las unidades fraseológicas como �combinaciones estables formadas
por al menos dos palabras y cuyo límite superior se sitúa en la oración com-
puesta. Se caracterizan por la alta frecuencia de aparición en la lengua y de
coaparición de sus elementos integrantes, así como por la institucionaliza-
ción, estabilidad, idiomaticidad y la variación potencial que dichas unidades
presentan en diversos grados�. La institucionalización, combinada con la �-
jación de estas unidades, lleva a algunos autores a hablar de �lexicalización�,
el más alto grado de �jación lingüística y social. Este rasgo viene dado por
la combinación de la institucionalización con la �jación formal y semántica.
En palabras de Moon (1998: 39)

The lexicalization of FEIs therefore results from a three-way tension
between the quantitative criterion of institutionalization, the lexico-
grammatical criterion of �xedness, and the qualitative criterion of non-
compositionality, but there are problems [. . . ] with all these criteria.

El carácter �gurativo constituye otra de las características frecuentemen-
te asociadas a las unidades fraseológicas. En efecto, las de�niciones de UF
de un buen número de autores la incluyen. Naciscione (2001), por ejemplo,

14Así, �ser más Canario que el Go�o� sólo está institucionalizado en las Islas Canarias,
mientras que ��ipar en colores� sólo se reconoce entre los jóvenes.
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pone especial énfasis en el componente �gurativo que para ella de�ne estas
expresiones. En efecto, para esta autora, que sigue la estela de Kunin (1970),
�a phraseological unit is a stable, cohesive combination of words with a fully
or partially �gurative meaning� (2001: 5). La necesidad o no de que las UFs
sean �gurativas y/o metafóricas ha sido uno de los caballos de batalla más
comunes a la hora de determinar qué segmentos lingüísticos son fraseológicos
y cuáles no. Si seguimos en rigor la de�nición de Naciscione, determinados
enunciados como, por ejemplo, los refranes referidos al tiempo atmosférico
no podrían ser UFs. En efecto, �Por San Blas, las cigüeñas verás� o �En
abril, aguas mil� no tienen, (en principio solamente, como veremos) nada de
�gurativo. Sin embargo, cuando Shaw realiza una modi�cación creativa so-
bre alguno de estos refranes, su inclusión en el presente estudio queda fuera
de toda duda; no sólo por su importancia estilística, sino porque conservan
otras características igualmente fraseológicas que los hacen merecedores de
ese estatus. Así, por ejemplo, se trata de enunciados altamente idiomáticos
y con una �jación semántica y formal no menos marcada.

En todo caso el lenguaje �gurativo y la fraseología están íntimamente
relacionados, de manera que, como a�rman Dobrovol'skij y Piirainen (2005:
25) �phraseology and �gurative language overlap to a great extent�. De he-
cho, los refranes que hemos puesto antes como ejemplo sí que tienen cierto
grado (y aquí parece estar la clave) de �guración. De este modo, �mil� no
deja de ser un epítome hiperbólico de las grandes cantidades y �San Blas�
es meramente una fecha aproximada que se cita como referencia de modo
orientativo, fundamentalmente por sus posibilidades de rima15. Así mismo,
cierta carga metafórica está presente en una gran parte de UFs y, como se po-
drá comprobar, suelen ser las unidades que más productivas resultan para la
modi�cación, ya que son susceptibles de ser desmetaforizadas, de superponer
su sentidos �gurativo y literal, o de mantener el juego verbal durante varios
turnos conversacionales mediante la extensión de la metáfora, entre otras ex-
plotaciones estilísticas. Todo esto será explicado con detalle en el apartado
dedicado a las modi�caciones, pero sirva como adelanto de los distintos tipos
de UFs �gurativas y metafóricas modi�cadas en la obra de Shaw.

El sentido �gurativo que poseen algunas UFs facilita tanto más la modi-
�cación cuanto más transparente es aquel; esto es, cuando la imagen meta-
fórica que existe en la unidad fraseológica tiene una relación directa con su
interpretación. En este sentido, es necesario tomar en consideración el factor
diacrónico, puesto que la transparencia del sentido �gurativo puede haberse
perdido para ciertos hablantes, por la desaparición o la obsolescencia de la
imagen en la que se basa (Moon, 1998: 8)16.

15¾Por qué no emplea este refrán a San Avelino (4 de febrero) y sí a San Blas (3 de
febrero)? La respuesta es obvia.

16Las ideas expuestas en este párrafo parten de los conceptos de �idiom motivation� e
�idiom transparency�. De modo general, puede decirse que ciertas unidades fraseológicas
(sobre todo �idioms�) están cognitiva y lingüísticamente motivadas para los hablantes,
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Hemos llamado defectividad compositiva (en inglés �non-compositionality�)
a la característica de las unidades fraseológicas que impide que pueda de-
ducirse su signi�cado a partir de sus elementos formantes y de las reglas
ordinarias de la gramática. Esta característica es la otra cara de la moneda,
opuesta a la de la transparencia y la motivación antes citadas. Por ejemplo,
no hay nada en el signi�cado referencial de las palabras �bite� y �bullet� que
nos hagan sospechar el sentido fraseológico de �bite the bullet� (aceptar con
coraje una adversidad). Esta característica está relacionada directamente con
el llamado �idiom principle� (Sinclair, 1987), que se aplica especialmente a
esa categoría fraseológica. Este principio, en un sentido general, se re�ere a
la tendencia natural de los hablantes a co-seleccionar las palabras, cosa que
da lugar a todas las demás características fraseológicas (Cheng, 2006); y en
un sentido más reducido, a la defectividad compositiva antes mencionada.
De esta manera los �idioms�, para Dobrovol'skij y Piirainen (2005: 40)

. . . can be thus de�ned as phraseme with a high degree of idiomaticity
and stability. In other words, idioms must be �xed in their lexical
structure (however, this does not exclude a certain limited variation),
and they must be, at the same time, semantically reinterpreted units
(i.e. they do not point to the target concept directly but via a source
concept) and/or semantically opaque.

Por otro lado, la presencia de elementos poéticos es una característica
muy habitual en las unidades fraseológicas, en particular en los géneros pa-
remiológicos. En efecto, la rima o los paralelismos (�A Dios rogando y con
el mazo dando�) son dos de los recursos más habituales de las paremias.
Tampoco son infrecuentes las aliteraciones (�brain is better than brawn�)
o las elisiones (�traduttore, traditore�). Estos recursos de estirpe literaria
hacen que las unidades fraseológicas jueguen un papel decisivo en la con�-
guración de ciertos aspectos del estilo de autores que, como en el caso de
Shaw, pretenden aunar la plasticidad lingüística y el contenido social latente
de las UFs. Este potencial intensi�cador y evocador está recogido en algu-
nas de�niciones de unidad fraseológica, como la de Gläser (2001: 125), para
quien �a `phraseological unit' is a lexicalized, reproducible bilexemic or

puesto que estos intuyen que �the ascribing of a given conceptual structure to a corres-
ponding lexical structure is not completely arbitrary. On the contrary, there are some
conceptual links responsible for the fact that normally the idioms are perceived as linguis-
tic signs which are at least partly transparent� (Dobrovols'kij, 2007: 789). La motivación
y la transparencia de los idioms son dos de las bases de las teorías más modernas sobre
estas unidades, puesto que cuestionan la consideración exclusivamente léxica de estas y
otras unidades fraseológicas. En efecto, �this double reaction against traditional models
has introduced some confusión into the literature, with the compositionality or analysabi-
lity of idioms sometimes linked to the ability of speaker or hearers to assign meanings to
the parts of the idiom (whether this meaning is motivated or not), and sometimes linked
to their ability to infer a relation between the literal meaning of the words in the idiom
(and the way they compose) and the idiomatic meaning of the overall expression.� (Vega
Moreno, 2007: 177).
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polylexemic word group in common use, which has relative syntactic and
semantic stability, may be idiomatized, may carry connotations, and may
have an emphatic or intensifying function in a text�.

Todas las características de las UFs que han sido descritas hasta aho-
ra aparecen de modo dispar, como se ha dicho ya, en los distintos géneros
fraseológicos. Autores como Moon (1998), por ejemplo, reconocen la hete-
rogeneidad cuantitativa en los rasgos analizados por ella misma para las
unidades fraseológicas, puesto que �institutionalization, �xedness, and non-
compositionality distinguish FEIs from other strings, but they are not pre-
sent to an equal extent in all items� (Moon, 1998: 9). Así, póngase por caso,
en el presente estudio se consideran unidades fraseológicas las citas de otros
autores y los títulos de obras musicales o literarias, que si bien no puntúan
muy alto por lo general en cuanto a metaforicidad, sí que lo hacen en cuanto
a �jación e institucionalización. De este modo, una de�nición amplia como
la que aquí se adopta permite analizar, como ya se ha dicho, toda la riqueza
de la fraseología modi�cada en la obra dramática de Shaw sin que se pierdan
casos muy destacables por cuestiones meramente terminológicas. De estas
cuestiones de gradación, como apunta Barley (1974) pueden extraerse datos
para lograr establecer una tipología concreta de los distintos géneros fra-
seológicos (o paremiológicos, como concretamente a�rma este antropólogo).
Así, si se quisiera hilar más �no, podríamos establecer una �feature matrix�
en la que una unidad con mucha idiomaticidad y fuerte carácter �gurativo,
pero con escasa �jación sería un idiom, frente a otra unidad con mayor �-
jación e institucionalización, como un refrán. A pesar de lo interesante de
esta propuesta clasi�cadora, no se pretende realizar taxonomías sino ser com-
prehensivo, con lo que este aspecto de la gradación se menciona únicamente
para justi�car las diferencias que existen entre las distintas UFs incluidas en
el corpus de trabajo.

Todos los rasgos de�nitorios del concepto de unidad fraseológica que aca-
ban de ser descritos son fundamentales desde un punto de vista práctico para
el presente trabajo doctoral. No obstante, también resulta necesario estable-
cer algunos apuntes de tipo funcional con el �n de determinar el valor esti-
lístico y discursivo de estas unidades. A tal efecto se dedican las siguientes
líneas.

Cabe comenzar esta sección recordando la distinción entre unidades lé-
xicas y oracionales. Esta distinción se antoja primordial en un estudio de
carácter discursivo como el presente, puesto que es la única que depende de
la estructura de las propias UFs, sirviendo de enlace apropiado entre la sec-
ción anterior y esta. Muchos fraseólogos han mencionado esta diferenciación
entre unidades de tipo léxico y de tipo oracional. Así, Cowie (2001: 4), por
ejemplo, resume esta dicotomía cardinal con las siguientes palabras:

Most of the early schemes and subsequent re�nements (as in Gläser
1986a) are agreed in recognizing a primary division between `word-
like' units, which function syntactically at or below the level of the
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simple sentence, and `sentence-like' units, which function pragmatically
as sayings, catchphrases, and conversational formulae. Examples of the
former are in the nick of time, a broken reed , and break one's journey ,
and of the latter There's no fool like an old fool , The buck stops here,
and You don't say!

Esta distinción entre unidades �word-like� y �sentence-like� (que, como
ya se ha dicho, suelen denominarse respectivamente unidades fraseológicas
léxicas y oracionales) se hace necesaria por cuanto las funciones discursi-
vas que desempeñan con más frecuencia suelen ser muy distintas. De igual
modo, las características fraseológicas que suelen predominar en cada una
de ellas son sustancialmente desiguales; si bien se trata, como ya se dijo,
de una cuestión de grados. Así pues, esta concepción bipartita del universo
fraseológico tiene una fundamentación funcional y discursiva que encuentra
su origen en la distinción centro-periferia de la escuela lingüística de Praga.
Así se desprende también de las palabras de Gläser (2001: 126):

Phraseological units constitute the `phrasicon' of a language � that
is, the whole inventory of idioms and phrases, both word-like and
sentence-like set expressions. Word-like phraseological units are `no-
minations' and designate a phenomenon an object, an action, a pro-
cess or state, a property or a relationship in the outside world. They
are manifest in the traditional parts of speech which are related to
these conceptual entities: nouns, verbs, adjectives, and adverbs. They
represent the centre of the phraseological system [. . . ] Sentence-like
phraseological units are `propositions' and designate whole state of af-
fairs in the outside world. [. . . ] Propositions form the periphery of the
phraseological system.

Una vez hecha esta distinción primordial, es mi intención dedicar dos bre-
ves apartados a dos tipos de unidades fraseológicas concretos: los �idioms�
y los proverbios. Tanto unas como otras son las unidades que se presentan
con mayor frecuencia en el corpus de estudio del presente trabajo docto-
ral, siendo además las que mayor expresividad estilística poseen. Esto sería
razón su�ciente para centrarse en estas unidades de modo pormenorizado,
pero además estas suelen tomarse como epítome de las unidades léxicas (los
�idioms�) y oracionales (los proverbios). Tanto es así que algunos autores (Do-
brovol'skij y Piirainen 2005: 50) emplean estas dos categorías fraseológicas
para ejempli�car las diferencias entre unidades léxicas y oracionales.

Attempts to �nd distinguishing features between proverbs and idioms
often give priority to the formal side. The main structural property of
proverbs, their sentence structure, is compared with structural proper-
ties of many idioms. Most idioms are phrases (component parts of a
sentence) [. . . ] Patterns similar to sentences in their form and functions
have traditionally been excluded from the class of idioms and referred
to the domain of paremiology.

100



En efecto, los �idioms� son una de las unidades fraseológicas que encarnan
mejor las características del léxico cotidiano, esto es, que mejor funcionan
como lexemas individuales. Junto a los �idioms�, en el círculo de las �word-
like units� se encuentran las locuciones, si bien estas no poseen el marcado
carácter �gurativo de aquellos, con lo que su potencial expresivo en la mo-
di�cación es, como se verá, algo más limitado17.

En el caso de los proverbios, su naturaleza oracional, su contenido de
sapiencia social y su independencia pragmática como actos de habla plenos
los convierten en una clase de unidades particularmente explotables, como
se verá, mediante la modi�cación fraseológica. Esta idoneidad se debe funda-
mentalmente a las particularidades estilísticas de Shaw que han sido descritas
en el capítulo anterior. Los comentarios especí�cos que siguen son necesarios
para poder analizar en su justa medida el valor estilístico que Shaw aporta
mediante las modi�caciones de estas unidades.

2.3.1. Idioms

No hay duda de que la característica básica que permite establecer la
diferencia entre idioms y proverbios es la naturaleza léxica de los primeros,
frente a la oracional de los segundos; esto es, que aquellos funcionan de ma-
nera similar al concepto semántico de �palabra� de la gramática tradicional.
Esto no signi�ca, por supuesto, que sea esta la característica de�nitoria pues,
como nos recuerda Fernando (1996: 55 y ss.), �. . . grammatical patterns per
se, whatever the idiom sub-class, are not what makes an idiom an idiom�.
En efecto, como se explicaba en los párrafos anteriores en relación con las
UFs en general, en el caso particular de los �idioms� también existen otras
características que permiten de�nir este concepto de una manera más pre-
cisa. Como ocurriera en el caso de las unidades fraseológicas, las diferentes
de�niciones propuestas para esta categoría hacen referencia de manera inva-
riable a estas características secundarias. Así, por ejemplo, �ermák (1998:
1-2) a�rma que uno de los planteamientos semánticos de mayor aceptación
para de�nir las expresiones idiomáticas �se fundamenta en el hecho de que
su signi�cado no es analizable, descomponible, y en que el signi�cado de las
partes que lo componen no es aditivo[. . . ]�; y continúa diciendo que �quizá
la segunda opinión más corriente sobre las expresiones idiomáticas, mani-
festada bajo etiquetas diversas, es aquella que se re�ere a sus restricciones
sintáctico-transformacionales, ya se trate de anomalías o de bloqueos�.

Si tratamos de desarrollar las dos particularidades descritas por este au-
tor, i.e., su �indescomponibilidad� y defectividad sintáctica, nos encontramos
de nuevo con una de las características ya apuntadas cuando se habló de las
UFs en general: la imposibilidad de determinar el sentido idiomático de una
expresión contando únicamente con sus componentes formales y las reglas

17Una de las limitaciones expresivas de estas unidades en el ámbito de la modi�cación
fraseológica es la imposibilidad de superponer un sentido literal y uno �gurado.
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ordinarias de la gramática. De hecho, para Fernando (1996: 56) esta es la
característica determinante de los �idioms� (la negrita es mía).

What is crucial in the syntactic domain is the fact that certain se-
quences of words (co-occurrences) over time become composite units
(idioms), which then function as if they were single words. The degree
of compositeness di�ers: some idioms are more uni�ed than others.
Despite such di�erences, it is this compositeness brought about
by lexicalization that unites idioms as structurally di�erent. . .

En cualquier caso, este concepto sirve de punto de partida para dos re�e-
xiones muy necesarias. En primer lugar, que para todo �idiom� existen dos
interpretaciones posibles: una de ellas obtenida mediante los procesos de in-
terpretación/descomposición habituales y otra que sólo puede obtenerse si se
conoce el �idiom� concreto y se toma este como una entidad única18. Dicho
de otro modo, �tirar de la manta� puede referirse a una acción debida al frío
y a desvelar secretos, la diferencia está en que la primera interpretación ha
necesitado de la descomposición del enunciado en elementos más simples y la
combinación sintáctica de dichos elementos, mientras que la segunda inter-
pretación ha requerido de un conocimiento previo de la expresión idiomática
y de una conceptualización integral del �idiom�. Este fenómeno está, lógi-
camente, mucho más ligado a las unidades léxicas. Este extremo lo explica
Moon (1998: 36) con una acertada metáfora matemática.

The word bean is capable of interpretation through lower-level units,
the factors bean and the plural morpheme �s, whereas spill the beans

may be compared to a prime number, and irreducible to factors. Clearly,
the longer the string, the less likely it is to be non-compositional, in
the same way that the density of prime numbers grows less as numbers
grow larger.

Esto nos lleva a pensar en cómo los hablantes consiguen interpretar acer-
tadamente el sentido (composicional o no) de un enunciado19. En relación con
esta pregunta existen dos tipos de hipótesis principales acerca del procesa-
miento cognitivo de los �idioms�. Unas a�rman que los �idioms� se procesan
de modo independiente del resto de unidades lingüísticas, mediante reglas
ajenas a las que rigen para el resto de enunciados, haciendo hincapié en su
no composicionalidad. Otras, por su parte, muestran la postura contraria,
de modo que los componentes individuales de un �idiom� sí que aportan ele-
mentos para la interpretación del mismo. De entre las primeras puede citarse
la �literal �rst hypothesis�, propuesta por Bobrow y Bell (1973), en la que se

18Han de exceptuarse, como ya se ha dicho, aquellos idioms que contienen términos que
solo se usan en dichas expresiones como, por ejemplo, �a la chita callando�.

19Aunque aquí se realizará alguna re�exión pertinente acerca de cómo se interpretan
los �idioms�, estas páginas no pretenden ser, ni con mucho, una revisión de las principales
teorías acerca de la interpretación de estas unidades. Si acaso, se trata de un breve repaso
muy general a las bases del estado de la cuestión.
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postula la existencia de dos listas mentales, una para las expresiones idiomá-
ticas y otra para el resto del léxico. Bajo esta premisa, cuando un individuo
se encuentra ante un enunciado potencialmente idiomático, aquel analizará
primero la posibilidad de que se trate de un enunciado literal para, en caso
de no ser así, cotejar dicho enunciado con la lista mental de �idioms�. De
entre las segundas cabe destacar la �decompositionality hypothesis� (Gibbs
y Nayak, 1989), según la cual los �idioms� pueden interpretarse, al menos
parcialmente, a partir de los elementos que los componen. Este es el motivo
por el que Hamblin y Gibbs (1999: 26) argumentan que es más apropiado
usar �kick the bucket� para referirse a una muerte rápida y repentina, siendo
este matiz de velocidad aportado por el lexema �kick�. Con todo, la aporta-
ción de las partes integrantes de un �idiom� a su signi�cado no tiene por qué
ser literal, �all that matters is that the part contributes some independent
meaning to the phrase's �gurative interpretation� (ibid.).

Cacciari y Glucksberg (1991: 217-8) ofrecen un buen resumen de estos
dos tipos de hipótesis, citando además a los autores más representativos de
dichas corrientes de la lingüística cognitiva:

The issue of compositionality has been central to competing theories
of idiom comprehension. On the one hand are those theories that treat
idiom comprehension as unique and di�erent from ordinary langua-
ge processes. These include the idiom list hypothesis (Bobrow & Bell,
1973), the lexicalization hypothesis (Swinney & Cutler, 1979), and the
direct access hypothesis (Gibbs, 1980). Each of these approaches to
idiom comprehension assumes that idioms are not compositional. Thus,
the meanings of the individual elements of an idiom contribute nothing
to the meaning of the idiom itself. An alternative view, expressed in
Gibbs & Nayak's (1989) decompositionality hypothesis (also see Nun-
berg, 1978) and in Cacciari & Tabossi's (1988) con�guration hypothe-
sis, treats idioms as continuous with ordinary forms of language use.
On this view, the meanings of an idiom's elements may play important
roles in idiom interpretation and use, depending on the particular type
of idiom involved.

Por otro lado, la defectividad sintáctica de la que habla �ermák (1998: 1-
2) se relaciona con la �jación formal y semántica de todas las UFs en general,
pero tiene unas implicaciones más profundas. Se trata de una combinación
entre la antedicha �jación y la propia naturaleza léxica de los �idioms�; ya
que en una unidad que ha de ser reconocible (puesto que está institucionali-
zada) una leve variación puede marcar la diferencia entre una UF idiomática
y un segmento libre del discurso. Así, por ejemplo, si comento que me visitó
un vendedor de conservas y me dio la lata, suponemos que el enunciado
en negrita tiene el sentido de �molestar�; sin embargo, si digo que ese mismo
representante me dio una lata, suponemos que se trata de alguna muestra
de cortesía. Así, la mera diferencia entre artículo determinado o indeter-
minado juega un papel clave en la interpretación del enunciado de modo
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idiomático, de donde puede inferirse que las transformaciones sistémicas son
relativamente limitadas en este tipo de UFs.

Finalmente, no puede olvidarse el origen metafórico de la mayoría de
los signi�cados idiomáticos de estas unidades. Es esto lo que convierte a
los idioms en unidades lingüísticas tan útiles, puesto que (Knowles y Moon,
2006: 11) �by using metaphors, much more can be conveyed, through im-
plication and connotation, than through straightforward, literal language�.
Así pues, los idioms se apoyan en metáforas para la formación de su sentido
idiomático, valga la redundancia. Esto es así incluso cuando dichas metáforas
no necesitan activarse para que la expresión sea perfectamente válida (ibid.:
21)

There are a few idioms, however, which are always `true'. To say that
something is not one's cup of tea or that something is not bed of roses
is to be perfectly accurate. Nevertheless, the meanings of these idioms
are still derived from the metaphors that they contain: what it might
mean if something was indeed one's cup of tea or a bed of roses.

La importancia de esta conceptualización metafórica tiene que ver con la
propia con�guración del pensamiento lingüístico humano, de ahí el interés
que despierta el estudio de los �idioms� entre los psicólogos. Gibbs (1994:
318) resume esta cuestión del siguiente modo

According to the main assumptions of Cognitive Semantics, our thought
is structured metaphorically, since we understand a concept or a whole
conceptual domain in terms of another one, thus, the nature of metap-
hor would not be linguistic but psychological.[. . . ] it seems certain now
that the study of clichéd idiomatic expressions can provide signi�cant
evidence on how people think metaphorically in everyday life.

Es importante, igualmente, señalar que estas metáforas institucionaliza-
das en expresiones idiomáticas no tienen el mismo estatus que las que se
usan, póngase por caso, en la poesía. Esto se debe a que el lector de un poe-
ma debe realizar un esfuerzo consciente para decodi�car la metáfora que el
poeta ha empleado, como parte de su discurso literario, en su obra. Sin em-
bargo, en el caso de una expresión idiomática dicha metáfora se encuentra ya
prede�nida e �institucionalizada� de manera que, en ocasiones, el hablante
pierde la conciencia de estar usando o decodi�cando una unidad metafórica �
como ya se ha dicho. Esta es la diferencia que existe (Knowles y Moon, 2006:
5-6) entre las metáforas creativas (�those which a writer/speaker constructs
to express a particular idea or feeling in a particular context, and which a
reader/hearer needs to deconstruct or `unpack' in order to understand what
is meant�) y las metáforas convencionales (�metaphorical usages which are
found again and again to refer to a particular thing�).

Con las nociones expresadas en las últimas páginas quedan esquemática-
mente de�nidas las claves para entender los �idioms�. El siguiente apartado,
como se dijo, ofrece una aproximación similar a los refranes o proverbios.
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2.3.2. Refranes o proverbios

Como ya se comentara con anterioridad, la naturaleza oracional de los
proverbios es la característica central de este género fraseológico. No obstan-
te, de nuevo hemos de avanzar en la búsqueda de conceptos más precisos
para de�nir a los proverbios20. En primer lugar, no puede olvidarse que el
proverbio es un fenómeno de tamaña complejidad que, desde las primeras
aproximaciones clásicas hasta los más recientes estudios, ha recibido aten-
ción académica desde múltiples enfoques; ya sean los esfuerzos folklóricos de
naturaleza fundamentalmente recopilatoria, o los estudios de corte netamente
lingüístico que han ido �oreciendo en épocas contemporáneas. Dobrovol'skij
y Piirainen (2005: 40) resumen muy bien esta multiplicidad de enfoques.

From the viewpoint of folklore studies, proverbs are elements of a code
of folk culture; they are the subject of paremiology. From the viewpoint
of linguistics, proverbs are phrasemes, and as such elements of the
lexicon; studies on the linguistic properties of proverbs belong to the
�eld of phraseology.

Paralelamente, en el presente trabajo, los proverbios recibirán atención
tanto desde el punto de vista de la cultura popular como desde el punto de
vista de la lingüística, de la fraseología en particular.

Desde la perspectiva folklorista, ya se habló al principio del capítulo de
las magní�cas recopilaciones renacentistas e ilustradas, así como del uso de
proverbios como caracterizadores de lo pintoresco en obras literarias de todas
las épocas. Para obviar una redundante revisión histórica, nos centraremos
ahora en estudios contemporáneos de esta índole; si bien es cierto que todos
ellos toman en consideración los estudios de corte antropológico más anti-
guos, así como los distintos usos literarios de los proverbios en la historia a la
hora de establecer su propio enfoque sobre el fenómeno. Taylor (1931: 171)
resume los vaivenes de la recepción crítica de los proverbios, sobre todo en
la literatura, del siguiente modo:

In works of literature the use of proverbs varies in manner and degree
from age to age. At all times proverbs have meant more to the folk
than to the learned. Erasmus speaks as a scholar and conscious lite-
rary artist when he calls proverbs "condimenta" which must be used
intelligently when one writes or speaks. Proverbs are used freely in
writings which make an appeal to the folk and in those in which the
folk is characterised; in those classes of literature which are far re-
moved from the folk, proverbs rarely occur. We see these distinctions
already in classical writers: Aristophanes, Theophrastus, Lucian, and

20Aquí y en el resto de esta tesis se emplean indistintamente � salvo que se indique
expresamente lo contrario � los términos refrán y proverbio para referirnos a todos los
géneros paremiológicos en general. Es necesario entender que ni se toma únicamente el
sentido más popular de �refrán� ni el más culto de �proverbio� (en especial porque este
último se usa en el presente trabajo como equivalente del inglés �proverb�).
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Plautus use proverbs easily and naturally. Writings which make a cons-
picuous e�ort at literary style generally avoid them except as details
characterising the folk. Our Saviour quotes proverbs readily, and the
Church Fathers use them in writings with a popular appeal. Throug-
hout the Middle Ages proverbs were frequently used in literature, and
individual preferences manifested themselves then as now. The German
court epic, which is a relatively arti�cial and cultured product, shows
a disinclination for them; writings nearer to the folk use them freely.
Yet we must not carry these distinctions too far: Chaucer's Troilus, a
very sophisticated, anti-popular poem, bristles with proverbs. Didactic
writers naturally show a great liking for proverbs. A satirical tone and
an appeal to fundamental emotions encourage the use of proverbs. A
proverb is often a ready-made epigram, sums up the situation e�ec-
tively, drives home the point, and appeals to the reader's or hearer's
sense of humor. Consequently proverbs are much used in ages of con-
troversy and satirical criticism: the German and Latin literature of the
Reformation abound in them.

Esta cita, que bien podría ser simplemente un recorrido histórico por
los usos del proverbio en la literatura, revela así mismo varias cuestiones
fundamentales para de�nir este género fraseológico mediante una primera
aproximación sociológica y folklórica. En primer lugar, el poder caracteriza-
dor de los refranes; junto a esto, el carácter eminentemente oral que ya ha
sido mencionado; la condensación semántica y situacional de estas unidades
paremiológicas; y, �nalmente, las posibilidades satíricas y humorísticas de
estos enunciados. Todo esto bien vale una mención, siquiera por la concor-
dancia entre las características que acaban de citarse y las cuestiones más
destacadas del estilo de Bernard Shaw que se analizan en el primer capítulo.
Pero además, el componente de interacción social merece un comentario adi-
cional desde el punto de vista del análisis estilístico, puesto que incide en la
expresión estilística teatral desde múltiples perspectivas (caracteriza una si-
tuación, se basa en la interacción oral � como en el teatro � y es interpretable
desde el punto de vista sociológico, independientemente del análisis lingüís-
tico que pueda hacerse de él). En este sentido, los proverbios desempeñan en
la literatura no sólo su tradicional función interpersonal, sino que también
juegan un papel clave en el establecimiento de una distancia poética de tipo
referencial. En palabras de Abrahams y Babcock (1977: 416):

A proverb is detachable and ready-made for writing down because it
embodies its situation of use and because it becomes an important
means of re-situating the reader vis-à-vis the impersonal and disso-
ciated text. Such �xed-form genres are of special importance in the
transition from oral to written expressive events, for they may be used
both to dramatize the freedom of the written word from the situational
constraints of discourse and, at the same time, to remind us that texts
are not so autonomous and self-contained after all. Proverbs, then, may
well provide us with a key to the solution of the problem of reference
arising with the development of complex literature.
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Así mismo, un autor (pensemos en cualquier dramaturgo, no sólo en
Shaw) puede servirse de los proverbios para esbozar un mapa social de su
universo literario sin tener que recurrir a explicitar dichas interconexiones21.
Como nos recuerda Domínguez Barajas (2010: 69) al referirse a ciertas co-
munidades de hablantes,

the use of proverbs is a dynamic element in conversations and social
interactions; the proverbs the network members use can thus be said
to carry meanings beyond the purely semantic since they a�ect social
status and, correspondingly, e�ect social changes.

No obstante, si bien los refranes son muy válidos como herramientas
de análisis social o sociolingüístico, no solo se emplean para caracterizar
ciertos sucesos sociales convencionales, sino que también pueden analizarse
desde un punto de vista inmanente como recursos del habla. Esto es lo que
hace que muchos proverbios se empleen en contextos legales � y en otras
formas de discurso argumentativo � como �impersonal vehicles for personal
communication� (Ojo Arewa y Dundes, 1964: 70). En efecto, (Abrahams y
Babcock 1977: 418) �proverbs, when detached from their usual context of face
to face situations, acquire a new meaning and power�. Ambas perspectivas
son igualmente útiles, pero desde un enfoque discursivo y estilístico aplicado
a textos dramáticos, el uso personal del hablante suele ser fundamental.
Honeck (1997: 171) resume esta primacía de lo idiolectal y subjetivo en un
argumento que se aplica perfectamente a la modi�cación fraseológica en la
literatura:

The basic issue is how an utterance is thought about by the language
user. Users are unlikely to apply so-called abstract proverbs in any
domain other than that conventionally associated with the proverb.
When this happens, the proverbs will not act like �gurative statements.
This does not mean that they do not have �gurative potential, only
that it may take prompting, illustration, and a special frame of mind to
actualize their potential. Concrete statements can be put in contexts
that obliterate their �gurative potential, whereas abstract statements
can be made to yield �gurative meanings.

Si hasta ahora se ha realizado una aproximación a los proverbios desde
un punto de vista antropológico, es así mismo necesario establecer unos crite-
rios de�nitorios de índole más propiamente lingüística, que serán estudiados
en las siguientes páginas. En primer lugar, cualquier intento de de�nición
restringido a lo lingüístico ha de mencionar la conocida estabilidad formal
y semántica que puede aplicarse a cualquier UF22. Esta �jación y relativa

21Abrahams y Babcock (1977: 416) expresan así mismo esta idea en su artículo al decir
que �proverbs, along with other conversational genres, provide a kind of cognitive mapping
of common interactional situations. In theory, one could e�ectively chart the system of
social intercourse of any group by �nding out the group's classes of such items (class-
naming may or may not be overt, of course), and by showing their interrelations�.

22En concreto, la estabilidad semántica de los proverbios cristaliza en lo que Norrick
(1985) llama �Standard Proverbial Interpretation� o, simplemente, SPI.
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inmutabilidad han provocado innumerables estudios formales (en particular,
métricos) de los refranes, con lo que se han producido numerosos esfuer-
zos que han llevado a no menos propuestas acerca de la naturaleza de los
proverbios. Así, por ejemplo, Silverman-Weinrich (1994)23 estudia los pro-
verbios Yiddish con un enfoque formal que incluye los patrones métricos:
�strict iambic meter, often found in German proverbs, is therefore also less
prevalent in Yiddish proverbs� (ibid.: 82). En fechas más recientes, Lazaridis
(2007) centra parte de su estudio sobre los proverbios griegos y demóticos en
este parámetro, al preguntarse �how important for the study of the language
of demotic and Greek proverbs is the presence or absence of metre?� (ibid.:
186). Sin embargo, pese al enorme caudal bibliográ�co no parece, al menos
en opinión de Taylor (1931: 135) que los resultados de estos estudios sean
del todo satisfactorios.

Although rigidity of form constitutes an essential characteristic of pro-
verbs, scholarly e�orts to describe and study it have been unavailing
and pro�tless. Metrical studies have been uniformly tedious and unins-
pired. The examination of other important stylistic factors has not
yielded important results.

Aunque a Taylor no le plazcan este tipo de estudios en particular, él
mismo reconoce que la empresa merece la pena, siempre y cuando se evi-
ten cuestiones formales demasiado puntillosas. En efecto (ibid.: 136), �the
chances of winning signi�cant results in this �eld are good, if hairsplitting
classical metrical formulae are avoided�. Este será el enfoque que se seguirá en
el presente estudio, concentrándose en cuestiones lingüísticas y adelantando
cuestiones discursivas. Para ello, nos centraremos en rasgos de índole lingüís-
tica que conduzcan a una de�nición más cabal de los proverbios en cuanto
a unidades. En este sentido, resultan muy útiles los parámetros propuestos
por Dobrovol'skij y Piirainen (2005) para distinguir los proverbios del resto
de unidades fraseológicas. En primer lugar, la existencia de un �universal
quanti�er�; esto es, que los proverbios formal y/o semánticamente expresan
una verdad general o tienen un sentido amplio, de vocación universal. En
segundo lugar, la fuerza elocutiva de recomendación contenida en estas uni-
dades. En otras palabras, los proverbios recomiendan un patrón de conducta
para una situación típica. Finalmente, los proverbios tienen una autonomía
discursiva mayor que el resto de UFs, mayor incluso que la de aquellas UFs
oracionales que no son proverbios como, por ejemplo, �no hay moros en la
costa�.

Otra propuesta de�nitoria que resulta igualmente útil es la de Norrick
(1985), cuya obra How Proverbs Mean le convierte en pionero de los estudios
paremiológicos en el ámbito de la lingüística. El carácter precursor de Norrick
se cifra especialmente en su atención a las posibilidades semánticas del pro-
verbio en la conversación (tanto natural como dramática); su obra constituye

23La primera versión del artículo surgió de una ponencia presentada en 1978.
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también uno de los esfuerzos taxonómicos y clasi�catorios más completos de
la paremiología moderna24. Las características que comúnmente de�nen el
género proverbial según Norrick (1985: 31 y ss.) son las siguientes:

�Proverbs are self-contained�: Los proverbios son unidades indepen-
dientes, ya sea en el sentido de que �none of their essential gramatical
units may be replaced�, o bien porque deben ser �a full statemente� o
representar, al menos �one logical proposition�.

�Proverbs are pithy�: Los proverbios tienen una importante densidad
semántica, en tanto que expresan de manera muy sintética mensajes
generales de diversa índole (moral, ético, educativo, histórico).

�Proverbs are traditional�: La naturaleza tradicional de los proverbios
�correlates closely with their status as items of folklore�, pero también
se re�ere a su �common use in a linguistic community or one of its
lectal groups over a period of time�.

�Proverbs have didactic content�: Los proverbios suelen recomendar
alguna pauta conductual recomendable, que suele basarse en la expe-
riencia colectiva. Esta característica, por tanto, está muy relacionada
con el carácter tradicional de estas unidades.

�Proverbs have �xed form�: Como ya se ha dicho de otros géneros fra-
seológicos, los proverbios tienen una estructura estable y relativamente
�ja, característica esta que ayuda a la memorabilidad y facilita su reco-
nocimiento en el discurso. No obstante, �the condition of recognizability
does not require total immutability of proverb form�.

�Proverbs have poetic features�: Los elementos poéticos aparecen con
frecuencia en los proverbios. Norrick distingue entre las �guras de
pensamiento (��guration�) y los elementos formales y fonéticos (�pro-
sody�).

Antes de concluir este epígrafe y, con él, la parte más general de este ca-
pítulo, me gustaría citar una de�nición de proverbio realizada por el afamado
paremiólogo Wolfgang Mieder (2004). Este intento de de�nición resulta es-
pecialmente ilustrativo de cuán intuitiva es la noción de proverbio para los
miembros de una comunidad lingüística, intuición que sustituye en ocasiones
� si bien no de modo excluyente � a las de�niciones más técnicas que hasta
ahora se han expuesto. Mieder, en concreto, encuestó a varias personas para
conocer sus ideas sobre las características de estas estructuras. En sus pro-
pias palabras, realizó este ensayo con �a cross section of 55 Vermont citizens�

24No es de extrañar que How Proverbs Mean haya recibido tantos comentarios positivos,
tanto formales como informales. Véanse, por ejemplo, los comentarios de Tannen (1988:
455), para quien el libro de Norrick �is a thorough and thoroughly fascinating overview of
proverbs�.
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y, mediante un estudio de frecuencia de las más de 50 de�niciones tentativas
aportadas, dedujo que �a proverb is a short, generally known sentence of
the folk which contains wisdom, truth, morals, and traditional views in a
metaphorical, �xed and memorizable form and which is handed down from
generation to generation (ibid.: 3)�. Para ser una combinación de opiniones
no especializadas, este hatajo de intuiciones parece muy atinado.

2.4. Variación fraseológica: variantes y modi�cacio-

nes

A pesar de que, como se ha dicho, la característica más de�nitoria de las
unidades fraseológicas sea probablemente su �jación o carácter estable, esto
no signi�ca, por supuesto, que la estructura se presente en todas las ocasiones
de forma idéntica. Es decir, el carácter �jo no es absoluto y la estructura
admite cierto nivel de variación sin dejar de ser reconocida como tal unidad
fraseológica. Es más, la �jación y la variación son el anverso y el reverso de las
unidades fraseológicas, puesto que la existencia de la segunda presupone la
primera. Dicho de otro modo, sin �jación no puede haber variación, puesto
que cualquier variación ha de serlo a partir de un patrón estable del que
desviarse. Tan inherente a las UFs es este fenómeno (la llamada �variación
fraseológica�) que ha sido identi�cado como otra de las características de
este tipo de unidad. Así, por ejemplo, Ortega y González (2005: 92) de�nen
la variación fraseológica como �el fenómeno que se produce cuando una UF,
a pesar de estar �jada, se materializa en �formas� distintas sin que dicho
cambio conlleve alteraciones en el signi�cado fraseológico�. Un ejemplo de
este tipo de fenómeno sería �de uvas a peras / de higos a brevas� o �no pegar
ni con cola / ni con cerote�, que no son sino dos variantes de una misma
unidad25.

25Estas y otras variantes obedecen a razones de diversa índole. Así, pueden darse va-
riantes de una UF en virtud de la zona geográ�ca (Koike, 2003) en la que nos encontremos
(variantes diatópicas). Como ejemplo meridiano puede ponerse �Si naciste para martillo,
del cielo te caen los clavos�, que pertenece al español peninsular, y la variante �si naciste
para tamal, del cielo te caen las hojas�, que pertenece al español de Centroamérica. En
otras ocasiones, las variantes obedecen a la evolución histórica de la lengua (variantes
diacrónicas). Estas variantes pueden darse a lo largo de siglos o dentro de la vida de una
misma persona, llegándose a dar evoluciones dentro del estilo de ciertos autores (Martí,
2007). En el español actual existen ejemplos muy conocidos que se han producido en las
expresiones referidas al dinero paralelamente a los cambios de divisas o unidades mone-
tarias. Así tenemos �no tener ni una perra chica/un real/ni cinco/ni un duro�. Lo mismo
ocurre con las diferencias existentes entre distintos registros sociales de la lengua (varian-
tes diastráticas), como por ejemplo �importarle a uno algo un pimiento / una mierda�, que
pertenecen respectivamente a un registro neutro y vulgar. Estas variantes tienen, en mu-
chas ocasiones, componentes que escapan a lo meramente lingüístico (Peramos y Batista,
2008: 49).
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El propio Shaw también hace uso de variantes fraseológicas. Tal es el caso
del siguiente intercambio de SC(V):

THE KING. Would you make a jest of this? If it is not their fault it
shall be their misfortune; for I will have every man, woman, and child
torn to pieces with red hot pincers for it.
THE PRINCE. Truly, dear Sir, you have great cause to be annoyed; but
in sober earnest how does the matter stand? They must be su�ering the
last extremity of famine. Their walls may hold out; but their stomachs
cannot. Cannot you o�er them some sort of terms to end the business?
Money is running short. Time is running short. You only make them
more desperate by threatening them. Remember: it is good policy
to build a bridge of silver for a �ying foe.

En este caso se trata de una de las posibles variantes de una popular frase
proverbial. Más concretamente, la forma más común de dicha frase proverbial
suele contener el término �gold� sustituyendo a �silver� y el término �enemy�
sustituyendo a �foe�, como recoge Apperson (2006: 72).

La variación fraseológica es algo tan común que varios estudios sobre
estas unidades a�rman que las variantes fraseológicas superan, con mucho,
en número a las formas canónicas26. Por supuesto, toda esta cantidad de
variantes depende de la �exibilidad del concepto de �jación que ha sido
ya mencionado, como apuntan Ortega y González. Para estos autores, esta
�exibilidad se explica de la siguiente forma (2005: 94)

Desde el punto de vista teórico se ha propuesto como explicación pa-
ra las modi�caciones que experimentan estas unidades en principio
inalterables, que las cualidades fraseológicas se mani�estan de manera
gradual, y que, por lo tanto, la �jación es un hecho que se muestra
en distintos niveles y que oscila desde la estabilidad absoluta (presen-
te en un enunciado como y adiós, muy buenas) hasta una holgada
libertad en la ocurrencia de los elementos (como sucede en si te vi /
he visto, (ya) no me acuerdo).

Según ellos, esta forma de variación puede clasi�carse atendiendo a tres
criterios: �a) Se producen cambios en el nivel morfológico (con pie/pies de
plomo); b) se producen cambios en el nivel sintáctico (con una mano atrás y
otra delante / con una mano delante y otra atrás) y c) se producen cambios en
el nivel léxico (tener buena/mala prensa; echar/lanzar/tirar balones fuera)�
(ibid.: 100-1).

Frente a esta forma de variación � que da como resultado, como ya se ha
dicho, variantes fraseológicas � existe otra de naturaleza bien distinta igual-
mente identi�cada en la literatura especializada. Se trata de desviaciones

26Phillip (2008: 95) a�rma que �canonical forms are not particularly common in lan-
guage corpora and, crucially, they tend to be outnumbered by non-canonical variants and
exploitations�.
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intencionadas por parte del usuario denominadas modi�caciones creativas27

(o, simplemente, modi�caciones). Fernando (1996: 54) lo explica del siguiente
modo:

The transformational variations [. . . ] discussed above are of two sorts:
normal variations which are part of the language system, and varia-
tions which show innovative, rule-breaking novelty. Both types of varia-
tion suit the communicative purposes of language-users. Conventional
grammatical transformations enable them to produce the correct form
of the idiom demanded by the linguistic context; innovation enables
them to display their wit and skill in handling the vocabulary.

También Corpas (1996), que apunta la variación como una característica
de las UF, establece esta distinción que caracteriza en términos de inten-
cionalidad del hablante, de tal modo que distingue entre las denominadas
variantes, que carecen de esa intención, y las llamadas modi�caciones, que
no son sino manipulaciones intencionadas. Esta última forma de variación
ha sido objeto de amplio estudio por parte no sólo de fraseólogos (Mieder
y Litovkina, 1999; Naciscione, 2001; Mena, 2002; Phillip, 2008; entre otros)
sino también de críticos literarios interesados en la descripción lingüística del
estilo de ciertos autores que, como Shaw, explotan el potencial estilístico de
estas unidades. Generalmente, el enfoque de los trabajos de este tipo no se
centra exclusivamente en la modi�cación, pero sí dedica un cierto espacio a
esta. De entre dichos estudios puede citarse como precursor el capítulo dedi-
cado a la fraseología del Deuteronomio en Warington (1864). Ya en tiempos
más recientes se han publicado obras como las de Gardner (1970), Tristá
(1987), Solano (2005) o Baranov y Dobrovol'skij (2007) acerca de autores
tan señeros de la literatura universal como Lewis Carroll o Dostoievski. A
esto hay que añadir los casos, más frecuentes incluso, en los que se hace men-
ción tangencial a la presencia de este fenómeno en el estilo de un autor sin
entrar a describirlo en detalle, cosa que ya ha pasado en Shaw, como hemos
visto, y con otros autores como Blas de Otero (García Benito, 1997: 50).

27Esta distinción terminológica no es, ni mucho menos, unánime entre los estudiosos del
tema. Sólo en español encontramos diferencias como �variantes� (Corpas, 1996), �variantes
auténticas� o �variantes en sentido estricto� y �desautomatización� (Zuluaga, 1980), �va-
riantes stricto sensu� (Hernando, 1990), entre otras, para referirse a las variantes, esto es,
a aquellas variaciones que no son intencionadas ni cambian el sentido de la UF. En el caso
de las modi�caciones, encontramos términos como �variantes en sentido amplio� (Zuluaga,
1980), �variaciones� (García-Page, 1996; Koike, 2001) o �modi�caciones� (Corpas, 1996).
En otros idiomas la cuestión de la diferencia entre variantes y modi�caciones ha seguido un
desarrollo similar en cuanto a la falta de unanimidad terminológica (véase Burger, 2003).
Algunas de las parejas de términos que re�ejan de manera similar la dualidad modi�cación
/ variante son �operations on meaningful expressions / meaningless operations� (Schenk,
1992) o �modi�caciones textuales / variantes convencionales sitemáticas� (Wotjak, 1989).
�Exploitation� (Moon, 1998) también ha sido un término empleado para referirse a la mo-
di�cación, en contraposición a la mera variación. En el caso particular de los proverbios, la
paremiología también ha aportado términos propios para algunos tipos de modi�caciones,
como el binomio �proverbs / anti-proverbs� (Mieder y Litovkina, 1999).
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En casi todas las obras anteriores se da la di�cultad terminológica de
distinguir entre variantes y modi�caciones, siendo estas últimas � por su
carácter voluntario y creativo � las que interesan para el presente trabajo
doctoral. Así pues, será el término �modi�cación� el que señale con precisión
las unidades que son objeto de estudio aquí y que forman parte de la colección
de ejemplos en que se basa el presente trabajo.

Si, como se dijo antes, las variantes � en general � son muy frecuentes
en el uso de las UFs, las modi�caciones creativas no lo son menos. Corpas
(1995: 105) reconoce que, en los corpus que ella ha estudiado

more than a half of their total occurrences are either shortened or
creatively manipulated in an allusive way. This is a characteristic fea-
ture of all multi-word units in most languages. In fact, such occasional
modi�cations constitute the typical way of using multi-word units in
actual discourse. There are plenty of creative manipulations both in
the citation and textual subcorpora examined.

En términos similares se pronuncia Wotjak (1992: 133), que incluso su-
pera esas cifras y cita otra similares (entre el 35% y el 50% de los casos
estudiados) en estudios como el de �erny²eva (1980), referido a la prensa
satírica.

Resulta, cuanto menos, llamativo, que esta diferenciación en el uso de
las UFs no haya recibido hasta ahora demasiada atención por parte de los
estudiosos del tema. No ya en cuanto a las diferencias formales, sino � como
se verá � a las diferencias comunicativas y funcionales. Así lo reconocen
Piirainen y Dobrovol'skij (2005: 353) (la negrita es mía)

One of the fundamental principles of our approach is the di�erentiation
between conventional and novel �gurative expressions. These two types
of �gurative expressions have di�erent functions and di�erent cognitive
and communicative values. What they have in common is their origin,
[. . . ]However, their values in conceptualising a given situation
are not identical, a fact that has not received enough attention
so far.

Efectivamente, ya sea por la tendencia a realizar estudios cuantitativos,
ya sea por la relativa facilidad con la que se encuentran, las variantes han
recibido una mayor atención e incluso una mayor consideración por parte
de los fraseólogos. Moon (2001: 94-6) reconoce que en ambos tipos de alte-
raciones �the notion of the canonical form, or of �xedness, is undermined�,
pero para ella aunque �exploitation [léase modi�cación] is not a negligible
phenomenon, as there are many examples in everyday usage�, sin embargo
�it is not as signi�cant as simple variation�.

2.4.1. Tipos de modi�caciones

En esta sección se ofrece un intento de clasi�cación de las modi�caciones
fraseológicas desde un punto de vista eminentemente estructural. Esto no
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quiere decir que no existan otras posibilidades de clasi�cación atendiendo a
criterios temáticos, sociales, discursivos o conversacionales, como ha podi-
do atisbarse en el primer capítulo de este trabajo doctoral, y como se verá,
así mismo, en el siguiente. En cuanto a la presente clasi�cación estructural,
los principales estudios teóricos distinguen básicamente dos categorías fun-
damentales: las modi�caciones internas y externas28. En pocas palabras, y
antes de explicar más detenidamente cuáles son sus características propias,
la diferencia básica entre las modi�caciones internas y externas es que mien-
tras que en las primeras la UF experimenta una alteración en su estructura,
en las segundas el cambio viene dado por una actualización del signi�cado en
virtud del contexto. Hallamos una modi�cación interna, por ejemplo, en el
título de la obra de Shaw Too True to Be Good, que no es sino una permuta-
ción de los constituyentes de la conocida expresión fraseológica �too good to
be true�. Por otra parte, en el caso de las modi�caciones externas (también
llamadas contextuales), si bien la estructura de la unidad no varía, su inter-
pretación fraseológica se ve alterada por el contexto. Dicho de otro modo,
a pesar de que conserva su forma canónica, el contexto activa un sentido
distinto, que normalmente coincide con la interpretación literal del enuncia-
do. Así, un abogado que se enfrenta a la ira de un cliente que acaba de ser
condenado, si quiere recomendarle calma debería evitar una expresión del
tipo �no pierdas el juicio�. Esta distinción interno-externo no implica nece-
sariamente que, en ocasiones, no puedan darse simultáneamente. Uno de mis
ejemplos favoritos de esta superposición de modi�caciones es una ocurrencia
del genial humorista Miguel Gila. En uno de sus hilarantes monólogos, Gila
(2002) advertía sobre la voracidad de una tribu caníbal africana diciendo que
tenían el siguiente refrán: �de la mar el mero y de la tierra el misionero�. En
este caso, aunque la modi�cación más patente es la formal (la sustitución de
�cordero� por �misionero� en el refrán canónico), no es menos cierto que la
fuerza de esta modi�cación está igualmente fundamentada en el contexto en
que se encuadra, puesto que esta frívola institucionalización del canibalismo
es lo que hace reír.

Esta distinción, pese a su aparente sencillez, ha dado lugar a distintas
propuestas terminológicas, al igual que ocurre en otros ámbitos de la fraseolo-
gía29. Oncins (2005: 30-1) resume esta disparidad terminológica al diferenciar
ambos tipos de modi�caciones con las siguientes palabras:

28Esta clasi�cación bipartita se encuentra prácticamente en todos los estudios sobre la
cuestión, si bien con nomenclaturas distintas, como se verá más adelante. Asi, por ejemplo,
encontramos que la modi�cación fraseológica se designa con los binomios �interna - exter-
na�, �sintáctica - semántica�, �estructural - semantica�, �formales - semántico-contextuales�
o �formales - pragmáticas�. Y en esta lista se han omitido las redundancias terminológicas
debidas a la lengua de origen, asi como las distinciones previstas para las modi�caciones
que no conllevan un cambio en la interpretación de la unidad fraseológica.

29Recuérdense las disputas terminológicas respecto del concepto mismo de unidad fra-
seológica (epígrafe 2.2) o sobre las precisiones que diferencian la variación y la modi�cación
fraseológicas (epígrafe 2.4)
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Los autores citados coinciden sustancialmente al señalar una distin-
ción entre las modi�caciones que afectan sobre todo a la forma y las
de naturaleza estrictamente semántica. En las primeras, denominadas
también estructurales (Veisbergs: 1997) o internas (Corpas: 1995), la
modi�cación, como se sabe, afecta a la estructura de la unidad, ya sea
a uno o a varios de sus constituyentes o a las relaciones sintagmáticas
que se establecen entre ellos. Estas transformaciones son el resultado
de una serie de mecanismos entre los que se incluye la adición, la re-
ducción o elisión, la sustitución, la modi�cación gramatical o la fusión.
En las segundas, llamadas también externas (Corpas: 1995), la alte-
ración se produce no en la forma de la unidad sino en su signi�cado.
En concreto, este se ve modi�cado por la acción del contexto, que per-
mite la activación o actualización del signi�cado fraseológico de toda
la unidad o de alguno(s) de sus componentes. Lo contrario también
puede suceder; es decir, que una combinación libre de palabras que se
dé espontáneamente en el discurso coincida con la estructura de una
UF, de manera que, junto a su sentido literal, sea también posible una
interpretación fraseológica de la misma.

Por lo que respecta a las modi�caciones internas, y deteniéndonos ya
en una caracterización más detallada de este tipo en concreto, parece que
hay un acuerdo más o menos general en que los distintos mecanismos de
modi�cación estructural pueden reducirse a cuatro. Fernando (1996: 53-4),
por ejemplo, habla de los siguientes mecanismos de modi�cación interna o
formal:

1. Sustitución o Reemplazo: Ya sea por un cambio �exivo o por una sus-
titución de un elemento por otro. Por ejemplo, �arrimar el ascua a su
gabardina / No todo el monte es orgasmo�30.

2. Adiciones: Se añade algún elemento a la formulación de la expresión.
Por ejemplo, �dejarse la piel y la pellica�.

3. Permutaciones: En estas, lo que varía es el orden, con lo que puede
crearse un efecto de �foregrounding� con el elemento que se destaca en
primer lugar. Por ejemplo, �sobre las íes poner los puntos�

4. Elisiones: En los que se elimina algún elemento de la UF. Por ejemplo,
�early to bed, early to rise, makes man healthy and wealthy�.

Por su parte, Partington (1998: 126-8) también habla de cuatro mecanis-
mos que, aunque di�eren ligeramente en la nomenclatura, coinciden básica-
mente con los de Fernando31: sustitución, expansión, abreviación y reformu-
lación.

30Evidentemente, estos no son los ejemplos del texto original sino pequeñas aportaciones
propias.

31El único matiz de cierta consideración que puede distinguir a ambos modelos es la
amplitud semántica del concepto de �reformulación� de Partington. Así, esta categoría
incluye distintos mecanismos, pertenecientes en cada caso a distintas categorías de las
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Por otro lado, las modi�caciones externas suelen clasi�carse atendiendo
al factor lingüístico sobre el que el emisor se apoya para realizar la modi�-
cación. Si nos basamos en referencias estrictamente lingüísticas (co-texto),
hablaremos de modi�caciones externas co-textuales. Por ejemplo, es un chis-
te muy común responder al desprecio �You are nobody� con un �Well, that's
why they say that nobody is perfect�, de manera que el modismo �nobody is
perfect� se interpreta en un sentido positivo al haberse identi�cado la perso-
na interpelada con �nobody� en la intervención previa. Si, por el contrario, la
modi�cación pivota sobre cuestiones extralingüísticas (el contexto), habla-
remos de modi�caciones externas situacionales. Así, si pensamos hacer algo
�by hook or crook� y al pronunciar la segunda parte de este idiom señala-
mos a un individuo conocido por ser corrupto y aceptar sobornos, el término
�crook� se convierte en una alusión personal. Por supuesto, como en el ca-
so anterior, las modi�caciones externas con frecuencia participan de ambos
tipos (co-textual y contextual).

Por último, conviene no olvidar que pese a que hasta ahora se ha puesto el
énfasis en los aspectos lingüísticos (cotextual y contextual) de estas unidades,
la importancia de los aspectos situacionales va más allá de lo lingüístico. Es
decir, existen varios sistemas semióticos paralingüísticos de especial impor-
tancia en las obras dramáticas, como la música, el decorado o el vestuario,
que también intervienen en la con�guración del lenguaje fraseológico. Me
atrevería a decir que esta es la idea amplia de �context� que tiene Moon
(1998: 1) cuando al principio de su libro dice que

My central contention is that such items can only be properly described
and understood if they are considered together with the contexts in
which they occur.

Partington (1998: 124) participa de algún modo de este concepto lato
sensu de �context� cuando dice cuál es, en su opinión, la principal función
de la modi�cación fraseológica:

The fact that these kinds of phrases are so often modi�ed would suggest
that native speakers/authors use quotation and sayings less to express
any �universal truths� that lie within them and more to make highly
personalised and context-dependent comments.

Al margen de consideraciones teóricas como las apuntadas arriba relativas
a la posibilidad de que la modi�cación participe de las dimensiones cotextual

propuestas por Fernando. En efecto, el refrán �no por mucho madrugar amanece más tem-
prano� puede reformularse por elisión �no por mucho madrugar. . . �; por permutación �no
amanece más temprano por mucho madrugar�; o por sustitución. Un ejemplo paradigmá-
tico de este último tipo de modi�cación lo encontramos en la paráfrasis de refranes con
�nes humorísticos que suele hacerse en español mediante la sustitución de los términos
originales por otros mucho más cultos. En el caso aquí propuesto, podría decirse �no por
alzarse del lecho con anticipación a la aurora, alborece presto�; y es de sobra conocido
�quien con infantes pernocta. . .
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y situacional � de una, de otra, o de ambas a la vez � existe una característica
para algunos de�nitoria de la UF que de alguna manera sirve de fundamento
para explicar cuáles son sus posibilidades de explotación creativa. Me re�ero,
en concreto, al carácter metafórico o �gurado de dichos enunciados. Autores
como Naciscione (2001: 20) consideran este requisito la conditio sine qua non
de la expresión fraseológica32. El hecho de que se trate de una característica
consustancial a este tipo de expresiones no signi�ca que en el uso cotidiano no
pase a menudo desapercibida. De hecho, la interpretación literal o metafórica
a que se prestan cierto tipo de expresiones en la interacción cotidiana es lo que
en ocasiones nos permite percibir esa característica tan sobresaliente de estas
unidades. Como nos recuerdan Knowles y Moon (2006: 24), esto sucede con
ciertos chistes: �there are times when even in ordinary usage we become aware
of their metaphoricity, for example when someone makes a pun or tells a joke
which exploits the literal/metaphorical ambiguity�. Por ejemplo, si ganamos
el certamen al mejor peluquero del barrio, nuestra victoria siempre habrá sido
�por los pelos�. En este caso, el sentido metafórico y literal de la expresión se
superponen. De igual manera, si ayudamos a alguien a trasladar unos sacos
de cemento que han de ser descargados en poco tiempo, so pena de perder el
empleo, seguramente le habremos �quitado un peso de encima�. En este caso,
análogamente, el �peso� no es sólo metafórico (pesadumbre, preocupación),
sino también literal (la masa acarreada). Delabastita (1993: 109) resume con
su habitual elocuencia el fundamento teórico de estos ejemplos prácticos:

It is precisely the distance between the compositional and the non-
compositional meaning of idioms that a�ords opportunities for word-
play. If the compositional or literalized reading of an idiom refers to
the original metaphorical quality of the idiom, it will often cause an
unexpected re-awakening of its dead or dormant image. In this man-
ner, worn-out clichés can again be turned into new and creative poetic
images.

El hecho de que, como estamos viendo, muchas de las modi�caciones se
basen en la distinción literal-metafórico, llama nuestra atención sobre las
diferencias conceptuales que separan ambos sentidos. Para algunos autores,
como Glucksberg (2001: 10), uno es subsidiario del otro. En sus propias
palabras, �literal meaning is basic and has unconditional priority � it is
unproblematic and context-free [. . . ] �gurative meaning is derived from the
literal and can be discovered by discovering the nature of the substitution
of the metaphorical for the literal�. Esta relación que establece Glucksberg
entre lo literal y lo metafórico, lleva a este autor a concluir que ambas formas
de procesamiento son también distintas (ibid.):

32Como ya se dijo hacia el �nal del epígrafe 2.2, la de�nición de unidad fraseológica por
la que opto en este trabajo doctoral es bastante más amplia. Así pues, no es mi intención
teorizar sobre si esta característica es necesaria y su�ciente para de�nir una UF, sino que
me limito a señalar la importancia que algunos autores le conceden.

117



Metaphor understanding is more complex and requires more cognitive
work than literal understanding; and it also requires the use of con-
textual information, which literal understanding, by de�nition, does
not.

No obstante, otros autores, fundamentalmente desde el campo de la neu-
rolingüística y la psicolingüística, arrojan datos empíricos muy distintos so-
bre el procesamiento del lenguaje metafórico y literal. Sus postulados teóricos
(Gibbs, 1994: 88) �suggest that understanding nonliteral language involves
the simultaneous computation of both the literal an non literal meanings of
an utterance�33.

El análisis de la comprensión de las unidades aquí estudiadas resulta aún
más complejo por la naturaleza de la lengua literaria, ya que a la comprensión
de cada enunciado se suele unir un juicio estético suele denominarse técni-
camente �apreciación�. Los resultados de las investigaciones sobre la aprecia-
ción, en relación con el procesamiento mental de los sentidos - �gurados o no
- del lenguaje cotidiano (Gibbs, 1999: 40) �show that metaphor comprehen-
sion and appreciation refer to distinct types of mental process�. Desde el
artículo seminal de Gerrig y Healey (1983) sobre la �metaphor appreciation�
ya se apunta que los juicios sobre el valor estético de una metáfora implican
procesos psicológicos distintos de los que se emplean para su comprensión, de
modo que (Sternberg et al., 1993: 290) �appreciation of a metaphor requires
a certain amount of active participation on the part of the comprehender�.

Por otra parte, y desde un punto de vista puramente terminológico, dado
que en muchas ocasiones estas modi�caciones ponen de mani�esto la me-
táfora convencional que sustenta la UF, no es extraño que dicho proceso
haya dado en llamarse �desmetaforización� (Véase, por ejemplo, Naciscio-
ne (2001: 81) o Lennon (2004: 29)). Para Partington (1998), sin embargo,
este término tiene connotaciones literarias, por lo que propone uno que se
ajuste más al contexto lingüístico que a él le interesa: �in literary criticism
or stylistics, the process of replacing or coupling an idiomatic sense with a
concrete one is often called demetaphorisation. For linguistic purposes, we
might use the term relexicalisation� (ibid.: 134 y ss.). Además de sus con-
notaciones literarias, lo que parece molestar a este autor es la imprecisión
del término �desmetaforización� en tanto que de�nidora del proceso median-
te el cual se produce. Es decir, en palabras de Partington (ibid.) �the term
demetaphorisation is perhaps misleading since the second sense given to a
phrase is not always more literal than the �rst but is often just as metapho-
rical.� Habrá que convenir con Partington en que si, como se decía, no todas
las UFs tienen un carácter metafórico, la forma de denominar el proceso de

33No es mi intención realizar aquí un análisis pormenorizado de las principales teorías
en el ámbito de la comprensión de metáforas (�metaphor comprehension�), no sólo porque
excedería los límites de este trabajo, sino por la creciente complejidad y diversi�cación de
este campo de estudio. Para un resumen sucinto y bastante actualizado de los distintos
postulados básicos sobre la comprensión de metáforas, véase Coulson (2008: 179-80).
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modi�cación no debería hacer referencia a esta característica. Para soslayar
este problema algunos autores recurren al rasgo más general de la institu-
cionalización y proponen emplear el término �desautomatización� de forma
hiperonímica. Si hacemos un rastreo histórico de la palabra, este término es
una adaptación del concepto acuñado por los formalistas rusos y utilizado
por Zuluaga (1980) en su estudio pionero. En su de�nición original, �klovs-
kij (1925), como nos recuerda Zuluaga, lo empleó fundamentalmente para
referirse a aquellas manifestaciones literarias que se desviaban de la norma
establecida; con lo cual, independientemente de su valía, producían un efecto
de desviación. Este concepto, como se deduce de las palabras de Zuluaga, no
surge en el ámbito de los estudios fraseológicos. De hecho, el fenómeno de
la desautomatización ocupa un lugar destacado en la denominada teoría del
�extrañamiento� y se utilizó a principios del siglo pasado para explicar cier-
tas diferencias en la expresión literaria. Even-Zohar explica estas diferencias
en los siguientes términos (1978: 18):

While canonized literature tries to create new models of reality and
attempts to illuminate the information it bears in a way which at least
brings about deautomatization, as the Prague Structuralists put it,
non-canonized literature has to keep within the conventionalized mo-
dels which are highly automatized. Hence the impression of stereotype
one gets from non-canonized works.

Para Garvin (1964) la diferencia entre �automatisation� y �foregroun-
ding� tiene que ver con las expectativas creadas por el acto literario en una
situación social concreta. Para este autor (ibid.: viii)

Automatisation refers to the stimulus normally expected in a social
situation; foregrounding, on the other hand, refers to a stimulus not
culturally expected in a social situation, and hence capable of provo-
king a special attention.

De las palabras de Garvin se deduce que el término �desautomatización�
no se re�ere únicamente a la literalización o metaforización de un enunciado.
Su ámbito de signi�cación incluye otras formas de desviación de las expec-
tativas de uso. La siguiente de�nición de Mena (2003) recoge muy bien el
sentido amplio que aquí se aplica a este término:

Para nosotros, la desautomatización es el proceso que se desencade-
na en algunas UFs cuando se les ha aplicado de forma intencionada
cualquier procedimiento de manipulación o modi�cación creativa. Las
modi�caciones son los cambios ocasionales o manipulaciones creativas
que los hablantes han llevado a cabo en la UF persiguiendo cierta �-
nalidad. El resultado es una expresión novedosa, no usual, por lo que
cabría hablar de producción en la reproducción. La UFM (unidad fra-
seológica modi�cada) es una unidad en parte producida y en parte
reproducida por el hablante, esto es, es el resultado de un acto creati-
vo y voluntario dentro de los límites de un lenguaje relativamente �jo
y establecido.
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En el presente trabajo doctoral se empleará también el término UF desau-
tomatizada � de manera análoga al modo en que utilizo la noción de UF mo-
di�cada, que será el término hiperónimo � para referirse a las modi�caciones
contextuales en las que se actualiza el sentido de una UF.

Aunque los conceptos y términos explicados hasta aquí conciernen prin-
cipalmente al emisor del mensaje fraseológico, parece obvio que el receptor
(el espectador, en el caso de las obras dramáticas de Bernard Shaw) juega
un papel igual de importante. El receptor ha de reconocer la UF canónica
que subyace bajo la versión modi�cada, así como las modi�caciones creativas
que operan sobre dichas UFs; al tiempo que tiene que asimilar simultánea-
mente sus sentidos canónico y modi�cado. Esta habilidad del receptor tiene
que ver con la capacidad (probablemente innata) de la mente humana para
reconocer patrones lingüísticos34 en general. De hecho, los fenómenos que se
estudian en el presente trabajo son (Partington, 1998: 128)

evidence that the brain's ability to store and recall collocations is ex-
tremely powerful. Thus there seems to be two distinct cognitive mecha-
nisms of which hearers avail themselves to link the new version to the
original: the recognition of a phrase structure and collocation recall.

Independientemente de esta potencialidad cognitiva, es imprescindible
también el conocimiento (aunque sólo sea en términos de competencia lin-
güística) de las UFs. En otras palabras, cuando se desautomatiza una UF
(Fernando, 1996: 47) �language users assume they are addressing a readers-
hip familiar with the original allusions or sayings which now have idiom
status�35. Pero el receptor no sólo ha de estar familiarizado con la forma
canónica de la UF que está siendo objeto de la manipulación, sino que tam-
bién ha de reconocer el sentido metafórico, si existiera, de la UF en cuestión
(Schweigert, 1991); además, no puede olvidarse que � en el caso de las modi-
�caciones externas contextuales que están basadas en la dualidad semántica
metafórica-literal � hay que tomar en consideración, así mismo, (Moon, 1998:
34) �the likelihood of the occurrence of their literal meanings�. En cualquier
caso, la forma en que se procesa cualquier enunciado depende, en última
instancia, de nuestro conocimiento de la forma que tienen de combinarse los
segmentos del discurso, como nos recuerdan Nattinger y DeCarrico (1992:
34)

The degree to which words constrain those around them, and the as-
surance we have that certain words are going to follow certain others,

34O de otro tipo, como postula la teoría de la Gestalt.
35Esta suposicion que todos los autores tienen en mente obliga a la actualización de

la lengua de las obras maestras de la literatura canónica. De lo contrario, buena par-
te del mensaje original se pierde irremediablemente por las diferencias fundamentalmente
diacrónicas entre el texto de partida y el receptor actual. Los distintos esfuerzos de adapta-
cion van desde las ediciones críticas (Cervantes, Shakespeare), ediciones bilingües (clásicos
latinos y griegos) o modernizaciones de la lengua (la Biblia).
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are the facts we use to make sense of language and to create all sorts
of subtle variations and surprises. [. . . ] The e�ect comes about because
we expect something else, with varying degrees of certainty.

Antes de �nalizar este capítulo, se hace necesaria una cierta justi�cación
de la pertinencia y originalidad del presente estudio en el ámbito de la fraseo-
logía modi�cada. Este no es el primer esfuerzo en este sentido, puesto que hay
otros autores (Partington, 1995; Fernando, 1996; Moon, 1998; Mena, 2003)
que ya han investigado esta cuestión en mayor o menor detalle. En resumen,
se trata, como dice Partington (ibid.: 121) de analizar �how, in �creative�
language use, authors exploit the framework of habit that collocation impo-
ses on language � i.e. the expectation that collocation will be normal�. No
obstante, casi todos los estudios mencionados se centran en textos no litera-
rios. En particular, sus ejemplos se extraen de textos periodísticos. Fernando
(1996: 43), por ejemplo, habla de �examples of journalistic texts in which
there is some modi�cation of an idiom or proverb�. Partington (1998: 122),
por su parte, se re�ere a �newspaper headlines on which the study described
in this chapter is based�. Es quizá aquí donde el presente estudio resulta
más novedoso, puesto que la desautomatización de UFs es habitualmente
reconocida en la literatura, pero no estudiada sistemáticamente. El propio
Partington (ibid.: 122) reconoce que

�unusuality� is more likely to be found in some text types than others.
Many technical genres, for example, rely on well-worn and recognisa-
ble language patterns. Although many speakers in daily conversation
attempt to �colour� their speech for this kind of e�ect, there are pro-
bably practical limitations both on the time available to work out �no-
vel� collocations and the on-line processing e�ort required of listeners
to interpret them. On the other hand, poetry, humorous writing and
advertising are all sub-genres particularly rich in word- (or phrase-)
play, in the exploitation of normal collocation and phraseology. . .

Serán los dos capítulos siguientes los que arrojen más luz sobre las pe-
culiaridades que el lenguaje dramático de Bernard Shaw y la modi�cación
fraseológica se aportan mutuamente. Sin embargo, ha de mencionarse ya aquí
la idiosincrasia particular de esta dupla. Por ello, nuevamente, el objeto de
estudio del presente trabajo resulta incuestionable; como lo es la necesidad
de estudios de este tipo.

A la vista de todo lo expuesto en este capítulo, varias han sido las cues-
tiones a las que se ha dado cumplida respuesta y/o análisis. En primer lugar,
la naturaleza y características de las UFs en el contexto de la disciplina que
las estudia (la fraseología). Así mismo, se han descrito los mecanismos que
operan en la modi�cación creativa de UFs, detallando el caso particular de
la desautomatización; y se han presentado y ejempli�cado las distintas ma-
nifestaciones de la modi�cación. También ha sido examinado el proceso de
interpretación y descodi�cación de estas UFs modi�cadas por parte del re-
ceptor del acto comunicativo (el espectador, como se ha dicho, en el caso de
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las obras dramáticas de Bernard Shaw). Finalmente, he tratado de justi�car
la necesidad de este trabajo y otros similares que vengan a llenar el vacío
existente en el análisis sistemático de las UFs modi�cadas en el lenguaje
literario.
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Capítulo 3

Metodología de estudio.

Este capítulo pretende ser una descripción precisa de la metodología em-
pleada a la hora de analizar las unidades fraseológicas en el discurso dra-
mático de Bernard Shaw. Es ahora cuando deben aportarse las cuestiones
metodológicas, puesto que es imprescindible estar muy familiarizado con los
datos antes de decidirse por una metodología u otra. En palabras de Gläser
y Strauss (1967: 34)

allowing substantive concepts and hypotheses to emerge �rst, on their
own, enables the analyst to ascertain which, if any, existing formal
theory may help him generate his substantive theories. He can be more
faithful to his data, rather than forcing it to �t a theory.

De hecho, esta secuenciación es la que mejor describe el proceso de elabo-
ración del presente trabajo. Por otro lado, el análisis del discurso (en general,
el enfoque discursivo) consigue minimizar los excesos de los análisis estilís-
tico y lingüístico que han sido realizados en los dos primeros capítulos, de
manera que se compensan las tendencias de dichos enfoques. En opinion de
Van Peer (1988: 8)

Linguistic analysis has an in-built tendency to overestimate the impor-
tance of linguistic form, and to underestimate to in�uence of context
[. . . ]. Literary studies, on the other hand, tend to the opposite [. . . ].It
is not di�cult to see how an overemphasis on either of the necessary
ingredients may easily lead to one-sided or ill-founded interpretations.

En cualquier caso, no debe olvidarse que � aunque empleemos una metodo-
logía óptima y las herramientas apropiadas permitan realizar un análisis más
agudo � lo verdaderamente interesante sigue estando en los datos estudiados.
Así, para Halliday (2002: 128)

The interpretative experience is likely to deepen the impact the text
has on us; but the impact has already been felt, otherwise we should
probably not have bothered to examine this particular text in the �rst
place

123



Las siguientes páginas se articulan en torno a dos grandes bloques com-
plementarios en los que se da cuenta de los aspectos metodológicos más
relevantes. En el primero de esos bloques se hace una aproximación general
al análisis del discurso y al de la conversación con el �n no sólo de describir
someramente el marco teórico de ambas disciplinas, sino sobre todo de jus-
ti�car su utilidad y validez para el análisis de textos dramáticos como el que
aquí se propone. En el segundo, se recogen las aportaciones teórico-prácticas
� si no más destacadas, al menos sí más representativas � surgidas del ámbito
de las disciplinas antes mencionadas. Como en el primer bloque, se presta
especial atención a aquellos aspectos metodológicos que resultan particu-
larmente relevantes para el análisis de los fenómenos objeto de estudio en
este trabajo doctoral, es decir, la naturaleza de las UFs y su comportamien-
to discursivo, los procesos de modi�cación creativa y la lengua dramática.
La exposición que se realiza en estos bloques pone de mani�esto cómo las
cuestiones teóricas en ella abordadas tienen una relación muy estrecha con
todos los aspectos estilísticos y fraseológicos que han sido descritos en los
dos primeros capítulos del presente estudio; y, por supuesto, sirven de marco
teórico al capítulo central de este trabajo, que es el análisis de las unidades
fraseológicas modi�cadas en la lengua dramática de Bernard Shaw.

El hecho de que se planteen de forma separada el análisis del discurso y
el de la conversación no implica, por supuesto, que no se reconozca la estre-
cha relación que existe entre ambas disciplinas. Su tratamiento en distintos
epígrafes obedece a razones puramente organizativas. Se ha optado por con-
ceder a cada uno un espacio independiente en el capítulo e intentar ilustrar
cuáles son los aspectos que les son comunes y/o los diferencian; siempre, por
supuesto, en relación con los temas analizados en este trabajo.

El Análisis del Discurso (o �Discourse Analysis�, de manera que pue-
de encontrarse abreviado AD y DA), es una disciplina relativamente nueva1,
de base lingüística, que ha tratado de suplir las limitaciones de las que ado-
lecían los tradicionales estudios lingüísticos2. En concreto, el análisis del
discurso ha tratado de dar respuesta a algunas cuestiones a las que la lin-
güística no había conseguido responder de manera satisfactoria en la primera
mitad del siglo XX. Entre ellas, la más comúnmente tratada seguramente sea
la desviación de los enfoques meramente descriptivos hacia una perspectiva
eminentemente funcional. Labov (1972: 258) describe a la perfección las bon-
dades de este punto de vista:

No useful purpose would be served by counting the number of ques-
tions that someone asks in an interview. The relation of argument

1En rigor, sólo puede hablarse de estudios del discurso a partir de la segunda mitad del
siglo XX, puesto que la primera formulación del término en un sentido similar al original se
produce en el famoso artículo de Harris (1952), titulado precisamente �Discourse Analysis�.

2Una buena introducción a las distintas escuelas del análisis del discurso puede ob-
servarse en la colección de artículos clásicos del DA editada por Jaworski y Coupland
(1999).
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and discourse to language is much more abstract than this, and such
super�cial indices can be quite deceptive. When we can say what is
being done with a sentence, then we will be able to observe how often
speakers do it.

Esta deriva hacia un enfoque funcional fue consecuencia, en buena parte,
como reconocen unánimemente los estudiosos, del nacimiento de la gramáti-
ca funcional y su aplicación al análisis textual. Todos estos acontecimientos
contribuyeron en gran medida al propio desarrollo del análisis del discurso.
Esta relación entre ambas perspectivas lingüísticas se trabó desde los pri-
meros tiempos de sus respectivas existencias, como nos recuerdan Ca�arel,
Martin y Matthiessen (2004: 15-16)

A fundamental way of checking any account of the system of a langua-
ge is always to apply it in extensive discourse analysis � a task that
has been central on the systemic functional research agenda since the
beginning.

La centralidad de la perspectiva funcional no se ha separado del análisis del
discurso en todo este tiempo. No en vano, no hace muchos años que autoras
como Kroon (1997: 17) reconocían que

one of the more recent trends in Functional Grammar research concerns
attempts to transform the current, sentence-oriented FG model into a
more discourse-oriented model, or even into a full-�edged formal FG
model of discourse.

Otro de los aspectos en los que el análisis del discurso contribuye al
desarrollo de la disciplina lingüística es su interés por el comportamiento de
segmentos lingüísticos en su contexto de uso, en relación con las estructuras
circundantes, superando así concepciones más abstractas y estáticas de la
lengua. Debido a esta concepción, el análisis del discurso suele encuadrarse
dentro del ámbito de la pragmática, con las precisiones terminológicas que
algunos autores aducen, como nos recuerda Barron (2002: 8):

Two broad areas of pragmatics are distinguished in the literature, na-
mely micropragmatics and macropragmatics. While micropragmatics
includes the study of such areas in pragmatics as reference, implica-
ture and speech acts, macropragmatics involves discourse analysis and
metapragmatics.

La base pragmática del AD resulta fundamental en su concepción actual.
Así, García Landa (1996: 32), por ejemplo, resume este rasgo necesario:

From our present viewpoint, the deep structure of a text should be
assigned a pragmatic description. That is, a comprehensive linguistic
approach should contemplate discourse contextually, as it is used, rat-
her than o�ering an abstractive syntactic or semantic description.
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Esta nueva aproximación, que se ha desarrollado en la segunda mitad
del siglo pasado, ha supuesto una desviación en el �centro de gravedad� (cf.
Swales, 1990) de los estudios lingüísticos, de lo formal a lo funcional y de lo
abstracto a lo concreto. Este cambio de perspectiva, y sus consecuencias en
el desarrollo de los estudios lingüísticos, son resumidos de forma sucinta y
certera por Scott y Thompson (2001: 1) en los siguientes términos:

Very broadly, this can be seen as a shift from the clause to the text:
from a focus on language as a set of syntactic structures in isolation
to a focus on language as a set of functional resources in use. This
shift has involved looking at speci�c grammatical features in terms
of their contribution to the meanings being expressed in the text as
a whole [. . . ] but it has also involved looking at texts as objects of
study in their own right: what elements they are made up of, how they
hang together as recognizable separate `chunks' of meaning-making,
and what functions they serve in the society that produces them.

De este modo, los estudios germinales de esta disciplina trataron de eli-
minar las ambigüedades y pusieron de mani�esto este marchamo funcional
y textual en la mayoría de de�niciones de trabajo del análisis del discurso.
Véase, por ejemplo, la siguiente de Stubbs (1983: 1):

I will use it [el término Discourse Analysis] in this book to refer mainly
to the linguistic analysis of naturally occurring connected speech or
written discourse. Roughly speaking, it refers to attempts to study
the organisation of language above the sentence or above the clause,
and therefore to study larger linguistic units, such as conversational
exchanges or written texts. It follows that discourse analysis is also
concerned with language use in social contexts, and in particular with
interaction or dialogue between speakers.

Así pues, el análisis del discurso trata de construir modelos que nos ayu-
den a comprender la interacción lingüística, como dice Sinclair (2001: 290),
sin olvidar las prácticas sociales asociadas a ellas (Fairclough, 1993: 226). Es-
ta visión interactiva de las estructuras lingüísticas da lugar a las preguntas
fundamentales previas a cualquier análisis discursivo, formuladas por Van
Dijk, uno de sus precursores (1985: 108):

How are the propositions of a discourse linked up in a sequence, and
how do they add up to more complex meanings? And conversely, how
does the meaning of one sentence depend on the meaning of a sequence
as a whole?

Inevitablemente, estas y otras cuestiones llevan en última instancia a la
gran pregunta que una y otra vez se hace el analista del discurso: ¾qué es el
discurso? Este término, como ocurre con casi todos los términos de�nitorios
de una disciplina o ciencia3, ha sido siempre objeto de diversos intentos de

3Véase el capítulo 2 para otro ejemplo de disputa terminológica; esta vez con la unidad
patrón de la fraseología.
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de�nición que han escapado, hasta el presente, el consenso, como expresan
Larrazábal y Korta (2002: 2): �Sure, the most important conceptual problem
of discourse analysis is the delimitation of the very idea of discourse�. La
cuestión no es baladí ni de simple resolución. Jaworski y Coupland (1999:
1-2), en su conocido texto sobre esta disciplina, ponen el énfasis en esta
di�cultad que deriva, en última instancia, en desavenencias terminológicas.
El primer capítulo de su trabajo arranca con una lista de una decena de
de�niciones de los más diversos estudiosos, cada una de ellas con distintos
matices y, en ocasiones, francamente encontradas entre sí, que no vienen sino
a poner de mani�esto los límites difusos de la disciplina.

Los motivos de estos problemas de de�nición son, al igual que las propias
de�niciones, de naturaleza variada. El primero de ellos tiene que ver con la
concepción misma de esta disciplina, puesto que no parecía necesario para
muchos que se de�niesen conceptos nuevos para analizar fenómenos que no
necesitaban explicación. En palabras de Chomsky (2006: 21), esta di�cultad,
especialmente desde una perspectiva cognitiva

lies in the familiarity of the phenomena with which they deal. A certain
intellectual e�ort is required to see how such phenomena can pose se-
rious problems or call for intricate explanatory theories. One is inclined
to take them for granted as necessary or somehow `natural'.

Por otra parte, resulta poco menos que imposible llegar a un consenso
en la delimitación del concepto �discurso� que resulte satisfactoria para las
muy diversas disciplinas involucradas en su estudio. Baker (2006: 3) llama la
atención de este carácter interdisciplinar y los problemas que se derivan de
él: �The term discourse is problematic, as it is used in social and linguistic
research in a number of inter-related yet di�erent ways�. Además, es fre-
cuente comprobar cómo los estudiosos de cada área de conocimiento tratan
de crear compartimentos estancos y límites muy de�nidos y adecuados a su
concepción del discurso. En efecto, estos límites han estado �guardados ce-
losamente� (cf. Lako�, 2001) y además la popularidad de estas herramientas
metodológicas ha dejado muchos abusos de sus términos y sus métodos. Para
Richardson (2007: 21)

The term `discourse' and `discourse analysis' (DA) are vigorously con-
tested concepts whose de�nition, it often seems, are even beyond the
scope of discourse studies itself. Methodologically, theoretically and
analytically, the �eld of DA is extremely diverse. [. . . ] Discourse is a
very trendy word referring to a very trendy concept. It is one of the
most well-used (some would say over- or misused) words in academia
today. Reading around this subject, students (like the rest of us) often
come across authors using di�erent � and sometimes radically di�erent
� accounts of what discourse `is' and the way that the term ought to
be used.

Estas di�cultades conceptuales y terminológicas han sido el origen de un
movimiento hacia el eclecticismo en este ámbito de estudios. Este eclecticis-

127



mo, según Fuentes (2000: 307) parte de la necesidad de �una visión integral
del análisis del discurso, una propuesta que aúne los aciertos y logros conse-
guidos hasta ahora en este campo y lo integre en una propuesta lingüística
general�. Esta propuesta uni�cadora contribuiría no sólo a eliminar las farra-
gosas disputas terminológicas sino a aprovechar los bene�cios sinérgicos que
pueden provenir de estos esfuerzos multifocales. Esta es la idea expresada
por Kahn (2003: 1), en los siguientes términos:

It seems reasonable that the more we utilize a range of perspectives
in making sense of a given text, the more equipped we are to uncover
the multitude of aspects (social, cultural, situational, interpersonal,
cognitive, textual, other) that contribute to individuals' understanding
of one another in interaction.

Algunos autores se han atrevido a señalar de manera más concreta las
fuentes de las que esta perspectiva ecléctica debe surtirse. Así, Fuentes (2000:
76) propone �aunar lo mejor de las tres perspectivas más acertadas e intere-
santes a nuestro juicio: El análisis del discurso de la escuela de Birmingham,
la pragmática dialógica de la escuela de Ginebra y de Lyon, y el análisis de la
conversación de los etnometodólogos H. Sacks y E. Scheglo�, que privilegian
el análisis del turno y la secuencia�. Si bien es cierto que la propuesta de
Fuentes viene a poner límites a la amplia variedad que el campo del análisis
del discurso ofrece � y, de algún modo, debilita el potencial que una aproxi-
mación ecléctica atesora � resulta no obstante muy conveniente no sólo por
delimitar de manera más concreta el ámbito de estudio, sino porque los tres
enfoques mencionados son especialmente útiles para el análisis de la lengua
dramática en general y de la fraseología modi�cada en particular; razón por
la cual no dudamos en hacer nuestra su selección de escuelas y autores.

El objetivo de este primer apartado del capítulo no es, por supuesto, dar
cuenta de las aportaciones concretas de todas estas perspectivas de estudio,
sobre las cuales se darán detalles más concretos en el siguiente apartado. Sin
embargo, sí parece necesario comentar algunas de los rasgos distintivos que
suelen caracterizar al discurso, especialmente en el ámbito de la fraseología,
la conversación y de la creatividad literaria, que son los materiales básicos
de las unidades aquí estudiadas.

El primero de esos rasgos, sobre el que parece haber acuerdo general,
es su naturaleza extensiva, esto es, su condición de unidad amplia que se
extiende a lo largo de diversos enunciados de texto y que tiene la posibilidad
de delimitarse proteicamente según la distancia crítica del enfoque que se le
aplique. La extensividad del discurso se vislumbra en las líneas de investi-
gación básicas que siempre han dominado los estudios sobre el discurso. En
palabras de Jordan (2001: 161), las claves de todos los hitos del análisis del
discurso se resumen en que en los siguientes términos:

(a) binary relations of meaning exist between (usually adjoining) stret-
ches of text, (b) these relations are a small closed-system set common
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to all languages, and (c) the relations combine with other relations and
with lexical continuity to create the complexities of language cohesion.

Otro rasgo del discurso al que aluden numerosos autores y que está co-
nectado con el anterior es la interrelación jerárquica de los elementos del
discurso. En efecto, el discurso puede subdividirse en elementos de menor
entidad que se distinguen unos de otros no sólo por su entidad en ese ran-
go, sino también por diferencias funcionales. Así, en palabras de Moeschler
(2002: 241)

Discourse analysis, while specifying sequential relations in discourse
between speech acts, does not constrain sequencing in conversation
depending on the set of possible components of illocutionary force. The
constraints are not structural, in the sense of speech act theory, they
are on the contrary functional. This means that the basic structures of
conversation (exchanges) are made of lower order conversational units
(moves) which carry functional properties. If speech act theory has
been used so extensively within this paradigm of discourse analysis, it is
because the functional properties associated with speech acts as units of
meaning have been exported to speech acts as units of communication
and discourse.

Junto con las aproximaciones formales y funcionales, las propuestas de
corte cognitivista ponen el énfasis en una concepción del discurso, o más
bien cabría decir discursos, como marcos o modelos a través de los cuales el
usuario organiza su experiencia del mundo. En palabras de Gee (2005: 71):

Discourse models are simpli�ed, often unconscious and taken-for-granted,
theories about how the world works that we use to get on e�ciently
with our daily lives. We learn them from experiences we have had,
but, crucially, as these experiences are shaped and normed by the so-
cial and cultural groups to which we belong. From such experiences we
infer what is �normal� or �typical� (e.g., what a �normal� man or child
or policeman looks and acts like) and tend to act on these assumptions
unless something clearly tells us that we are facing an exception.

No obstante, no pueden con�arse las conclusiones sobre los límites del
discurso a las competencias personales que cada hablante posean sobre la
interacción conversacional o las convenciones sociolingüísticas y pragmáticas.
Una perspectiva de este tipo podría resultar particularmente peligrosa en la
actualidad, puesto que la abundancia de datos empíricos sobre cualquier
manifestación potencialmente discursiva hace que los límites se desdibujen
en gran medida. Así, según Baker (2006: 13)

A single word, phrase or grammatical construction on its own may
suggest the existence of a discourse. But other than relying on our
intuition (and existing biases), it can sometimes be di�cult to tell
whether such a discourse is typical or not, particularly as we live in `a
society saturated with literacy'.
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Dado, pues, que los �discourse models� citados por Gee son conceptos
muy amplios y que cubren un espectro potencialmente extensísimo del com-
portamiento social, se hacen necesarias taxonomías más reducidas, los lla-
mados �schemata� (o, en un nivel jerárquico más bajo, los �scripts�), para
referirse a actuaciones mucho más concretas y ritualizadas. Así, por ejemplo,
en de�nición de Schank y Abelson (1977: 41) un �scheme� es �a predeter-
mined, stereotyped sequence of actions that de�nes a well-known situation�
que se emplea para procesar y entender una actividad rutinaria (y su re-
presentación textual). Al descender por estas categorías, del �discourse� al
�schema�, y de este al �script�, las potencialidad discursiva está mejor delimi-
tada convencionalmente. Dicho de otro modo (Tyler, 2002: 191) �schemata
are `ready-mades' with `options' rather in the way a Cadillac is a Chevy with
all the trimmings�.

Esta taxonomía, que va de lo general a lo particular, tiene implicaciones
muy importantes a la hora de analizar textos dramáticos como los de Shaw.
Por un lado, existen modelos discursivos que engloban al teatro como género,
al tiempo que entran en juego �schemata� de la época del autor o de la que
se presenta en escena4. Por otro lado, la peripecia que ocurre en cada escena
se ajusta casi siempre a un script concreto que ha de tenerse en cuenta en el
análisis de cada ejemplo.

El análisis de la conversación (o Conversation Analysis) no repre-
senta, por anti-intuitivo que pueda parecer, una metodología de estudio de
la conversación, sino de lo que ha dado en llamarse �talk-in-interaction�. En
efecto, como reconocen Hutchby y Woo�tty (2008: 12)

Although the �eld has adopted the name `conversation analysis', prac-
titioners do not engage solely in the analysis of ordinary conversation. . .
the range of forms of talk-in-interaction that have been subject to study
within CA is far larger than the term `conversation' alone would imply.

En este sentido, como se decía antes, si no puede obviarse la dimensión
lingüística fundamental (�talk�), tampoco puede olvidarse la dimensión social
(�in interaction�). En otras palabras, (Psathas, 1995: 2) �social actions are
meaningful for those who produce them and they have a natural organization
that can be discovered and analyzed by close examination�.

En el presente trabajo doctoral se sigue la estela de los pioneros de esta
disciplina (Harvey Sacks5 y sus colegas Emmanuel Scheglo� y Gail Je�erson),
quienes desde los años 60 del siglo pasado publicaron lo que hoy son las bases

4Obviamente, nada sabe el autor sobre los esquemas conversacionales que se imponían
en el Bajo Imperio Romano cuando escribe Androcles and the Lion. No obstante, en las
obras anacrónicas para el público las convenciones discursivas no son exactamente las
mismas. Así, por ejemplo, se comparten ciertas intuiciones sobre cómo se desarrollan las
conversaciones entre un esclavo y el emperador.

5Quizá el artículo seminal del análisis de la conversación para una mayoría de estudiosos
sea �Opening up closings� (1973).
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del CA6. La inspiración de estos autores es eminentemente etnometodológica
(Harold Gar�nkel7; Ervin Go�man), lo que implica, en palabras del propio
Gar�nkel (1967: 1), que los analistas deben

seek to treat practical activities, practical circumstances, and practical
sociological reasoning as topics of empirical study, and by paying to the
most commonplace activities of daily life the attention usually accorded
extraordinary events, seek to learn about them as phenomena in their
own right.

Desde este punto de vista, el análisis de la conversación constituye una meto-
dología de estudio particularmente aplicable a la lengua dramática en general
por varios motivos. En primer lugar, como ya se ha dicho, por la naturale-
za dialogada y fundamentalmente interactiva del teatro8. Por otro lado, por
la inmediatez de los efectos estilísticos conseguidos a través de los sistemas
semióticos del teatro, que pueden analizarse con mayor precisión desde una
perspectiva pragmática. En palabras de Psathas (1995: 3):

The ethnomethodological character of conversation analysis should be
clear. Social actions in the world of everyday life are practical actions
and are to be examined as ongoing practical accomplishments. The
logic or organization of such actions is a practical logic, an achieved
organization, locally produced, in situ, in the �there and then� and the
�here and now�.

De manera más concreta, los elementos básicos que tiene en cuenta el
análisis de la conversación pueden sintetizarse con la regla mnemotécnica de
las tres �eses� (�structure�, �strategy�, �setting�). Estos tres conceptos inter-
relacionados (Simpson, 1997: 134 y ss.) son el fundamento general de todos
los intercambios conversacionales. Esta tríada es, en cierto modo, paralela a
la estructuración lingüística en dos ejes (paradigmático y sintagmático) den-
tro de un espacio situacional-contextual. Si analizamos cada elemento por
separado, la estructura (�structure�) designa la secuenciación de movimien-
tos conversacionales en el continuo discursivo, de manera que se trata de un
concepto sintagmático. Por ejemplo, la estructura explica que dentro de cada
�exchange� suelan ir consecutivamente �moves� del tipo �question-response�
o �statement-acknowledgement�. La estrategia se vertebra en el eje paradig-
mático y supone una selección de movimientos conversacionales � dentro de
un abanico más o menos amplio � para realizar (acto �performativo�) la ac-
ción discursiva deseada. Un hablante puede tratar de que le ayuden a llevar
un bulto diciendo: �Ayúdame con esto�. No obstante, la situación puede re-
querir estrategias más sutiles como �¾Le importaría echarme una mano con

6Buena parte de este material, basado en la transcripción de conferencias de Sacks por
culpa de su prematuro fallecimiento, fue publicado en dos volúmenes en el año 1992 bajo
el título Lectures on Conversation (véase la Bibliografía).

7Sacks llegó a publicar algún artículo en colaboración con Gar�nkel.
8De hecho, el teatro es el único género en el que se puede dar una interacción estrecha

no sólo entre personajes, sino también entre el acto literario y el receptor de la obra.
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esto?�, o abiertamente indirectas, del tipo �½Cómo pesa esto!�. Como se sabe,
tanto la estructura como la estrategia varían sustancialmente en función de
la situación (�setting�). En efecto, los ejemplos que acaban de ser descritos
pueden justi�carse de manera distinta en virtud de los participantes en la
conversación y de la situación en que se encuentren.

Como se verá en los ejemplos que ilustran este capítulo y el siguiente,
Shaw suele emplear tanto los turnos conversacionales como su contenido para
subvertir los elementos de la conversación, tales como la distribución de los
turnos, su creación y secuenciación (�openings�, �closings�, �repairs�, �back-
channel signals�, etc.). Con ello, el autor logra hacer chirriar la maquinaria
conversacional (cf. Sidnell, 2010) hasta el punto de que su funcionamiento
produce un ruido muy peculiar, desagradable a veces. Las UFMs juegan un
papel fundamental a la hora de descompasar los engranajes de esta maqui-
naria, si se me permite extender la metáfora, y ha de emplearse el manual
del fabricante y sus herramientas (análisis del discurso y de la conversación)
para descubrir cuáles son los mecanismos que Shaw está trampeando.

3.1. Análisis del discurso, análisis de la conversa-

ción y lengua literaria

Mucho se ha escrito acerca de si la lengua literaria (y en particular la
dramática) puede ser analizada mediante las herramientas del análisis del
discurso. En primer lugar, parece claro que si existe algún género susceptible
de ser analizado como la lengua cotidiana en uso, ese es el teatro. Como nos
recuerda Short (1996: 168) �drama is the literary genre which is most like
naturally-occurring conversation�. En general, ya desde el nacimiento de la
pragmática (Grice, 1975) se ha observado la idoneidad de estos enfoques para
estudiar el teatro. Así, para Culpeper (2001: 180), el paradigma de Grice,

as far as drama is concerned, [it] provides a useful framework for explai-
ning how implicit meanings are generated from character speech, and it
is an e�ective way of capturing di�erences in conversational behaviour.
Its usefulness has been demonstrated in a number of papers.

Desde la perspectiva más concreta del análisis del discurso y de la conver-
sación, una de las objeciones más repetidas al empleo de estos enfoques en la
lengua dramática es la presencia del público, que desvirtúa desde su posición
de oyentes omnipresentes tanto la dimensión social como la lingüística de los
textos teatrales. De hecho, los propios fundadores de la teoría de los actos
de habla, Austin y Searle, no tomaron en consideración la lengua literaria
como objeto de estudio. Como bien recuerda García Landa (1996: 30), estos
autores

hold that in order to analyse the meaning of a speech act, one must
�rst make sure that the utterance was a serious one: for Austin, it
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does not count if we are speaking in jest or writing a poem. And Searle
di�erentiates the normal use of language in speaking of the real world
from what he calls �parasitic� forms of discourse, such as �ction, theatre
acting, etc.

No obstante, a pesar de esta reticencia, el lenguaje literario puede aco-
modarse a este marco de análisis. De hecho, la diferencia fundamental entre
la situación conversacional prototípica y el teatro (la presencia del público)
no representa una distorsión tal que di�culte un análisis de esta naturaleza.
En palabras de Halliday (2002: 228-9), el público puede equipararse a unos
�outsiders�:

Every text de�nes its insiders and its outsiders. In principle the outsi-
ders have no access to the text. In practice, they may overhear it; but
the role of the eavesdropper is problematic, because the grammar does
not admit a role of �third party to a text�. The �third person� comes in
as a participant in its experiential structures, alternating with ��rst�
and �second person� in the functions of Actor, Goal, Agent, Medium,
Bene�ciary, and the like; but in relation to the text, this `something
or someone else' is simply a non-person. Such a one is clearly excluded
from the text by the grammar. Even if there was no overt �person�
system (as in some languages there is not), the third party is always
de�ned cryptotypically, and in a way which shows it to be an outsider:
the third party has no access to the modalities.

Sin embargo, el papel del público no puede obviarse, puesto que es el
receptor último de las palabras del dramaturgo. De hecho, existen formas
teatrales en las que el público puede incluso participar en la representación
teatral. Y en el caso del teatro de Shaw, si bien el público no suele jugar
este tipo de papel, el análisis discursivo tiene en cuenta la presencia de �los
terceros� que escuchan. En efecto, como continua Halliday (ibid.: 230)

since society cannot function if all discourse is private, there has to
be some provision for listening in. Again, it is the marked option that
comes to be institutionalized. We see this happening in the forms of
dramatic art, the theatre and cinema, where the �audience� plays the
eavesdropper role.

Desde el punto de vista del extrañamiento social, el texto teatral también
plantea problemas claros, puesto que, como bien plantea Moeschler (2002:
250)

One of the questions that DA tries to answer is `what do hearers have to
do in order to understand what speakers wish to communicate?' which
is a particularly di�cult question when we are dealing with characters
speaking to characters and speaking to the audience at the same time.

No obstante, esta desviación de la interacción social típica no elimina la
posibilidad de realizar un análisis discursivo, ya que � como a�rma Burton
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(1980: 112) � �[modern] plays are means of presenting the social world in
a speci�cally alienated, and therefore graspable, way�. De este modo, no es
de extrañar que diversos autores (Webb et al., 1966; Go�man, 1963) hayan
tomado a la �gura del dramaturgo como una especie de sociólogo profano, de
manera que los ejemplos literarios les sirviesen como prueba de las nociones
que pretendían demostrar.

Otra cuestión que parece no satisfacer a todos los autores es si la con-
versación literaria (y aquí el teatro ocupa un papel preeminente por su na-
turaleza dialogada) se acoge a las mismas reglas que rigen la conversación
espontánea. A este respecto, hay que decir, en primer lugar, que cualquier
manifestación lingüística convencional (y entre ellas puede incluirse, por su-
puesto, la lengua dramática) puede ser de�nida desde un punto de vista
discursivo, independientemente de que las reglas que rijan para ella sean dis-
tintas a otras, pertenecientes también a un discurso distinto. En efecto, como
dice Gregory (2002: 20) �any particular communicating community context
is theoretically characterizable in terms of the generic situations which are
potential within it�. Sin embargo, y dado que existen muchos más datos y
análisis realizados sobre conversación natural en el ámbito del análisis del
discurso, sería mucho mejor si ambos tipos de diálogo (el natural y el dra-
mático) tuviesen puntos en común � cuantos más, mejor � de manera que
las herramientas desarrolladas para el primero sirvieran también para este
último. En este sentido, cabe recordar aquí las palabras de Toolan (1988:
252), cuya investigación

suggests that crucial structural and functional principles are at work
in literary dialogue as they are in natural conversation. Both �ctional
and real speech are claimed to be inspectably systematic, ordered and
patterned, and claimed to conform to � or, with conscious creativity,
depart from � a collectively, recognised and inspectable logic.

Por otro lado, en el caso concreto del teatro, la conversación no se ve
cercenada por los ruidos comunicativos de la situación y la imprecisión ex-
presiva de los participantes en el acto comunicativo. Estos elementos de la
llamada �normal non-�uency� (Leech y Short, 2007: 130), es decir, pausas,
dudas, repeticiones de palabras o partes de palabras, entre otros, son piezas
muy relevantes para el análisis de la lengua hablada. Como estos autores nos
recuerdan, en la conversación natural,

the reason for non-�uency is simple: we have to plan our utterances in
advance and yet we are under pressure to maintain continuous delivery,
to keep the conversational ball in the air. Features of non-�uency occur
whenever our planning falls behind our delivery.

No obstante, por lo general, el teatro presenta una versión más ordenada y
pulida de lo que, como se decía, incluye toda suerte de pausas, imprecisiones,
reiteraciones, etc. Así, en palabras de Burton (1980: 20)
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drama scripts are markedly tidied-up versions of talk, adhering closely
to the two rules that Sacks declares are the most basic conversational
rules available, that is, that `one party speaks at a time' and `speaker
change recurs'. Many of the problems inherent in recordings and trans-
cripts of naturally occurring talk are therefore not present. There are
no problems of unclear utterances, overlaps of false starts, which are
not intended as oddities by the dramatist.

Pese a la ausencia de estos elementos tan típicos de la conversación na-
tural, no parece que exista problema, como admite la propia Burton, en
reconocer que el diálogo dramático �is an extremely powerful heuristic de-
vice for the discourse analyst� (Burton, ibid.). Resulta fácil compartir esta
re�exión, toda vez que el discurso dramático está construido con los mismos
materiales que cualquier otra manifestación conversacional: el lenguaje. Así
mismo, incluso las aportaciones creativas de la literatura (y aquí estamos
analizando una de ellas) no son plenamente novedosas; puesto que deben an-
clarse en elementos preexistentes del lenguaje, o de lo contrario no podrían
ser interpretados por el lector/espectador. Evidentemente, esta re�exión en
línea con la �theory of deviation� no deja de presentar ciertas cuestiones
irresolubles9, como bien apunta Carter (1997: 125)

If there is a deviation, then this can only be measured if you state
the norm from which the deviation occurs. What is the norm? Do we
not mean norms? Is the norm the standard language, the internally
constituted norms created within a single text, the norms of a parti-
cular genre, a particular writer's style, the norms created by a school
of writers within a period? And so on.

Todas estas precisiones se aplican a la mayoría de ejemplos extraídos del
canon shaviano, como se verá. En este sentido se entienden las palabras
de Halliday (2002: 17) cuando se pregunta �A literary text has meaning
against the background of the language as a whole, in all its uses; how can
its language be understood except as the selection by the individual writer
from the total resources at his disposal?�. En terminus parecidos, también,
se pronuncia Lamb (2002: 275), para quien

A text cannot be interpreted except by virtue of information already
present in the system before the text is received (or produced). Un-
derstanding of a text consists of relating the results of its decoding to
the already present information.

Finalmente, es necesario recordar que � a pesar de toda esta disputa
sobre el ámbito de estudio del análisis del discurso y la conversación � el �n
primordial de la lingüística es el de analizar y describir textos. Y cualquier
texto (textos literarios incluidos, claro) están abiertos a interpretación con
los métodos existentes de la lingüística. Obviamente, hay que añadir aquí
una pertinente aclaración (Halliday, 2002: 5)

9Para un estudio más profundo de la creatividad, véase también Carter (2004).
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In talking of �the linguistic study� of literary texts we mean, of course,
not �the study of the language� but �the study (of the language) by the
theories and methods of linguistics�. There is a crucial di�erence bet-
ween the ad hoc, personal and arbitrarily selective statements o�ered,
frequently in support of a preformulated literary thesis, as �textual�
or �linguistic� statements about literature, and an analysis founded on
general linguistic theory and descriptive linguistics. It is the latter that
may be reasonably called �linguistic stylistics�.

De este modo, no hay que considerar a la literatura como un discur-
so particular en abstracto, sino más bien como un marco discursivo cuya
concreción depende de factores diversos. Así, para García Landa (1996: 41)

It is di�cult to de�ne literature as a speci�c kind or set of speech acts.
Some theorists try to de�ne literature as a discursive context in which
the conventions of literary genres would be the felicity conditions of
the various speech acts performed.

Tras todo lo anterior, puede a�rmarse que si ya en el capítulo dos se
adhirió este humilde esfuerzo al acervo de la fraseo-estilística, aquí nueva-
mente se re-enmarca el presente análisis en la estilística lingüística. Esta
disciplina, que bien puede entenderse como la suma de sus partes (estilística
y lingüística) puede de�nirse (Halliday, ibid.: 6) como la descripción de textos
literarios a través de métodos que se derivan de una teoría lingüística general
y empleando las categorías de la descripción de la lengua en su conjunto. Se
rechaza aquí, por tanto, la visión desdibujada de la estilística de la que se
queja Simpson (1997:4) al decir que

Stylistics emerges as a kind of hybrid activity which is subservient
to its two 'parent' disciplines of linguistics and literary criticism. It
is portrayed as a watered-down linguistics, acting in the service of
literaty study, wedged in the no man's land between the humanities
and the social sciences. This portrayal is a common and perennial
misunderstanding of stylistic practice.

De hecho, hoy en día son muchos los estudios estilísticos cuyo sustento
metodológico son las herramientas aportadas por la lingüística en general
y la pragmática en particular. La aplicación de estos métodos ha supuesto,
además, un gran avance en la comprensión de los mecanismos que rigen
la creación literaria. En palabras de Troyer (2008: 304) �The emergence of
methodologies in the �eld of pragmatics, discourse, and conversation analysis
has equipped stylisticians with means to examine the verbal interaction that
is represented in plays, novels, and stories�.

Finalmente, también ha de mencionarse aquí que la validez de los mé-
todos lingüísticos para el estudio del discurso literario no es una cuestión
unidireccional; es decir, no sólo puede mostrar cómo la literatura se compor-
ta de manera análoga a la lengua natural, sino que también sirve de canon
contrastivo para marcar los elementos novedosos y originales del discurso
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literario. Para Hoey (2007: 27) �it is possible to make use of di�erent types
of lexical priming as uncovered indirectly in the hidden patterns in corpora
to account for how literary writers manage to say something new, for how
they are creative as well as natural�. Este último aspecto también resulta
capital en un estudio de esta naturaleza.

Una vez se ha justi�cado la pertinencia de los métodos discursivos para
el análisis de textos dramáticos, es necesario describir ahora cuáles son las
aportaciones de las herramientas del análisis del discurso al estudio de la
fraseología � en especial de las UF modi�cadas.

En primer lugar, es necesario recordar que la fraseología � el estudio de
la cual es una disciplina aún relativamente joven � ha representado para los
estudiosos de la lengua inglesa en todas sus variantes un enorme estímulo10

que ha producido multitud de estudios basados en el análisis del discurso cuyo
objeto de estudio son las unidades fraseológicas. Esto es debido a que Cheng
(2007: 31) �phraseology, or the recurrent ways of expressing ideas, processes
and propositions, is useful for understanding the meaning of texts�.

Esto es así si tenemos en cuenta meramente la fraseología en su forma
canónica, pero si añadimos a esto el factor creativo de la modi�cación, nos
encontramos con que (Halliday, 2002: 9):

If we keep the word �pattern� as a general, non-technical name for all
the organization, at all levels, that is a crucial property of language as
such, then the special property of literary language is the patterning
of the variability of these patterns. In other words, the creative writer
�nds and exploits the irregularity that the patterns allow, and in doing
so superimposes a further regularity.

Evidentemente, como el propio Halliday reconoce (ibid.: 103), es su�-
ciente con observar esta irregularidad en los patrones de distribución o en la
frecuencia de la misma para que sea �pointless to argue that such a pheno-
menon could not possibly be signi�cant�. Cualquier fenómeno motivado en
la lengua literaria ha de tratarse como algo signi�cativo, como ocurre con las
UFMs en la lengua dramática de Shaw. Y aún puede decirse más, puesto que
en el caso de G.B.S. observamos que se combinan de manera habilísima la
fraseología canónica y la modi�cada, con lo que se ofrece al lector/espectador
un equilibrio creativo que es responsable, en mi opinión, de gran parte del
mérito literario del empleo de UFs por parte de Shaw. En efecto, como nos
recuerda Halliday (2002: 18):

The originality of a person's use of his language consists in his selecting
a feature not where it is impossible (has not been previously selected)
but where another would be more probable � and even more in his
balanced combination of the improbable with the probable.

10Para Cheng (2007: 23) �the notion of phraseology has presented exciting challenges
for both researchers in applied English language studies and students and teachers of the
English language�.
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A lo dicho hasta ahora hay que añadir que, independientemente del valor
intrínseco de la fraseología como objeto de estudio lingüístico, parece existir
una correlación entre las taxonomías discursivas (los tipos de discurso) y las
características de las unidades fraseológicas. En estos términos lo expresa
Moon (2001: 79-80) al hilo de su estudio sobre los �phrasal lexemes�:

Overall, there seem, intuitively and impressionistically, to be strong
correlations between frequency, form, idiomaticity type, and discourse
function.

Por otra parte, la fraseología (en especial la modi�cada) resulta un objeto de
estudio particularmente útil para analizar la dimensión social del discurso,
puesto que se alinea con el concepto de que las elecciones que realiza el
productor de cualquier texto determinan muchos aspectos que podríamos
llamar sociológicos. Para Calvo (1991: 2)

It becomes obvious that the way in which power, language and social
structures are related is exceedingly complex. [. . . ] We believe not only
that social structures determine language use but also that linguistic
choices, when operating in discourse, in�uence social structure.

Para terminar estas líneas introductorias, resulta necesario realizar un
esfuerzo de uni�cación con el �n de resumir las cuestiones generales relativas
al análisis del discurso que otorgan validez al presente estudio desde un
punto de vista metodológico, más allá de lo dicho hasta ahora sobre teatro
y fraseología respectivamente. En este sentido, nos basamos en los cuatro
elementos que Gee (2005: 113-4) glosa como base para la �validity of discourse
analysis�: �convergence�, �agreement�, �coverage� y �linguistic detail�.

Para Gee, un análisis discursivo de cualquier texto será tanto más válido
cuantas más preguntas de las que uno se plantea (él se plantea 26, con-
cretamente) consiga contestar (�convergence�). Por otra parte, también es
necesario que las respuestas que el un análisis discursivo puede ofrecer sean
corroboradas como válidas por hablantes nativos y participantes del tipo de
discurso en cuestión (�agreement�). También hay que considerar si el análi-
sis en cuestión puede aplicarse a datos similares (�coverage�). Finalmente, el
análisis tiene que estar basado � o, al menos, íntimamente ligado � a aspectos
de la estructura lingüística (�linguistic detail�).

Personalmente creo que podrá demostrarse la validez del presente estudio
en base a estos criterios, puesto que el análisis de la colección de ejemplos
aquí empleada consigue responder a todas las preguntas planteadas en los
capítulos anteriores; está completamente de acuerdo con la recepción del
texto de Shaw por parte de los lectores/espectadores de su época; es un tipo
de estudio que puede extrapolarse a otros textos dramáticos (cf. Burton,
1980) y además se basa � como ya se sabe � en cuestiones fundamentalmente
lingüísticas.
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3.2. Aportaciones conceptuales del DA y CA.

La principal aportación que puede ofrecer el análisis del discurso al estu-
dio de las unidades fraseológicas modi�cadas en el teatro de Bernard Shaw
es un marco teórico para determinar la función textual de dichas unidades
y su sentido dramático. Dicho sentido ha de establecerse en un doble plano.
En primer lugar, el de la relación que se establece entre el dramaturgo y el
espectador/lector como participantes de un acto comunicativo con las pe-
culiaridades antes descritas. En segundo lugar, el sentido que se deriva del
papel que juegan las UFMs dentro de la acción dramática, generalmente
dentro de otro acto comunicativo entre personajes. Este segundo acto co-
municativo es el que despliega los indicios textuales y contextuales para que
el espectador/lector realice su interpretación de la obra. En cierto modo, se
trata de un acto comunicativo donde el mensaje es, a su vez, otro acto comu-
nicativo. Así pues, este epígrafe pretende describir las principales cuestiones
teóricas que, desde el punto de vista discursivo, pueden coadyuvar al análisis
realizado en el presente trabajo doctoral.

3.2.1. Signi�cado de las UFMs

Como se ha indicado previamente, la construcción del signi�cado de una
obra dramática (como la de cualquier otro acto comunicativo) se realiza �per-
sonalmente� por parte de cada espectador/lector. Lo mismo puede decirse
de cualquier interpretación sobre la intención literaria de Shaw a partir de
la plasmación de su estilo en obras concretas. En efecto, �the meaning cons-
tructed by the receiver of the text is the same as that constructed by the
sender only if the two have identical information systems (i.e. never)� (Lamb,
2002: 275). Permítaseme recordar aquí, pues, que el presente trabajo docto-
ral no es sino un análisis de recepción de las obras de Shaw, y que cualquier
comentario acerca de la intención del autor es siempre tentativo en mayor o
menor medida.

Lo anteriormente dicho no implica, por supuesto, que el análisis del dis-
curso como disciplina lingüística de pleno derecho no disponga de ciertos
instrumentos para evaluar los elementos empíricos del discurso de un modo
sistemático y replicable.

Así pues, en esta empresa interpretativa, existen una serie de elementos
de juicio para la interpretación de un texto y sus funciones que conviene
recordar en este punto. En primer lugar, el análisis del discurso proporciona
� como ya se ha indicado � una visión de la lengua en uso, partiendo de la es-
tructura misma del sistema lingüístico. Esta idea se basa en que las funciones
lingüísticas que se cumplen en cualquier texto están indisolublemente unidas
a su estructura sintáctica. Como acertadamente intuye Halliday (2002: 90):

If language is, as it were, programmed to serve a variety of needs,
then this should show up in some way in an investigation of linguistic
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structure. . . If we set up a functional framework that is neutral as
to external emphasis, but designed to take into account the nature
of the internal semantic and syntactic patterns of language, we arrive
at something that is very suggestive for literary studies, because it
represents a general characterization of semantic functions � of the
meaning potential of the language system.

Este énfasis no es baladí. No en vano, Sinclair y Coulthard (1975: 29) ya
destacan la importancia de �the syntagmatic patterns of discourse: the way
in which items precede, follow and are related to each other. It is a place
in the structure of discourse which �nally determines which act a particular
item is realizing�.

Este nivel sintáctico debe complementarse con otros elementos que ayu-
den a explicar sistemáticamente la discrepancia entre la gramática y el dis-
curso. El primero que debe considerarse es el elemento situacional. En su
sentido más amplio, la situación es un elemento fundamental para la inter-
pretación de cualquier texto, en especial si este es literario11. Gregory, por
ejemplo, a�rma que descodi�car un texto literario es �a matter of knowledge
that cannot be begged in linguistics, and that it can be satisfactorily ap-
proached by developing further aspects of the ethnographic tradition� (2002:
18)12.

No puede olvidarse, por otro lado, que el estudio de la situación per-
mite analizar un texto tanto desde una perspectiva abstracta como desde
una concreta. Desde una perspectiva abstracta, se abordan las expectativas
convencionales y los aspectos culturales compartidos en cualquier acto comu-
nicativo. Dichas expectativas y aspectos culturales son compartidos e incluso
empleados de manera no explícita, si bien su utilización está fuera de toda
duda. Como nos recuerda Gar�nkel (1967: 36-7):

The member of the society uses background expectancies of interpreta-

tion. With their use, actual appearances are for him recognizable and

intelligible as the appearances-of-familiar-events. Demonstrably he is

responsive to his background, while at the same time he is at a loss
to tell us speci�cally of what the expectancies consist. When we
ask him about them he has little or nothing to say.

En efecto, los aspectos culturales que comparten los participantes de un acto
comunicativo son creados por el hábito. En palabras de Gregory (2002: 21-
22):

11Se emplea aquí el término �situación� en un sentido amplio, de manera similar a
lo que Firth (1957) llama �context of situation� (en ocasiones dentro del concepto de
�context of culture�). Sinclair y Coulthard (1975) pre�eren el término �situation�. Una
de�nición de trabajo de este concepto podría ser �all relevant factors in the environment,
social conventions and the shared experiences of the participants� (Sinclair and Coulthard,
1975: 28).

12Esta es una visión que se aplica con particular e�cacia desde el análisis de la conver-
sación, debido al ya mencionado énfasis en lo etnológico.
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What people know, and can know, is inextricably related to what peo-
ple do. In communication linguistics' terms, the knowledge available to
individuals and groups within a particular communicating community
context is constrained by what generic situations they regularly enter
into, and what roles they regularly play in these generic situations.

No obstante, desde una perspectiva concreta es necesario tener el cuenta
el �signi�cado situado� de cada texto que se analiza. Este concepto se re�ere
al signi�cado que las palabras adquieren en virtud de su contexto de uso.
Este signi�cado �is an image or pattern that we assemble `on the spot' as we
communicate in a given context� (Gee, 2005: 94). En el presente estudio, co-
mo se verá, el sentido que Shaw da a una UF puede ser radicalmente distinto
a la de�nición convencional de dicha unidad, aun cuando la formulación de
dicha unidad sea exactamente la canónica. Este tipo de modi�caciones en
las que �the sad can be made jocular and gay� consiguen que se desvirtúe
�the stylistic aura� de la expresión (Bakhtin, 1986: 88).

Esta distinción entre interpretaciones concretas y abstractas (van Dijk,
1985: 103-4) es válida para clari�car los argumentos aquí expuestos, puesto
que es necesario aislar �interpretations of discourse and discourse elements
by systems and by rules of such systems� de las �interpretations by langua-
ge users�. Es necesario, no obstante, tomar en consideración tanto el enfo-
que abstracto como el concreto para realizar un acercamiento interpretativo
apropiado a las obras dramáticas de Shaw y aunar ambas perspectivas para
ofrecer una interpretación integral.

Una vez tenemos una idea general de los conceptos tenidos en cuenta
para interpretar los textos que aquí se estudian, es necesaria una re�exión
sobre el análisis mismo para determinar su validez como aplicación concreta
de las herramientas del análisis del discurso. Para Scheglo� (1996), tres son
los elementos que deberían estar presentes en cualquier análisis empírico
sobre �the action that some utterance implements�. En primer lugar, �a
formulation of what action or actions are being accomplished�. Por otro lado,
es necesario establecer �a grounding of this formulation in the `reality' of the
participants�. Finalmente, se requiere �an explication of how a particular
utterance, i.e. an utterance of conduct, can yield a particular, recognizable
action�. Estas serán las líneas fundamentales del análisis del capítulo cuarto.
Así, por ejemplo, no solo se enunciará la función conversacional de cada UF
modi�cada, sino el papel que dicha función juega en la acción dramática y
en su in�uencia en los personajes. Así mismo, se relacionará lo anterior con
las consecuencias que cada unidad analizada tiene para el desarrollo de la
obra, de los personajes y del propio texto dramático.

3.2.2. UFs como identi�cadores del discurso.

Parece claro que el concepto de discurso � con todas las di�cultades ya
mencionadas por los múltiples usos del término � implica necesariamente
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una serie de factores comunes que son compartidos por los participantes en
un intercambio lingüístico. En cualquier manifestación de �language in use�
debe darse esto por sentado, pues, como a�rma Sinclair (2001: 300):

We have no scienti�c access to what things mean to people, so we just
have to assume that there is a lot of common ground in shared ex-
periences and biological similarities, since understanding undoubtedly
takes place, often at quite sophisticated levels.

La operación fundamental que realiza cualquier hablante/oyente en un
acto comunicativo es la de identi�car patrones discursivos que permitan desa-
rrollar dicho acto comunicativo. Dichos patrones emanan básicamente de la
experiencia anterior de los participantes. Esta perspectiva cognitiva �takes
the mind to be basically an adept pattern recognizer and builder. That is
to say, �rst and foremost, that the mind operates primarily with (�exibly
transformable) patterns extracted from experience, not with highly general
or decontextualized rules� (Gee, 2005: 65-66).

Como se sabe, dichos patrones no son fórmulas rígidas sino más bien
paquetes de opciones que pueden sustituirse en virtud de la situación comu-
nicativa. En este sentido, el análisis discursivo se adapta perfectamente al
papel de las unidades fraseológicas, puesto que se trata de unidades más o
menos �jas, sin un carácter novedoso, y que, como se expone en el presen-
te trabajo, pueden modi�carse adaptándose a la situación comunicativa. En
palabras de Tyler (2002: 192):

It is as if, when in talk we come to a schema, the rocky road of dis-
course opens into a broad, smooth highway which we speed along with
ease, and that is why most talk � and writing too � is not novel, but
consists of long stretches of freeway interspersed with construction de-
tours. Easy idioms bridge the gaps and comfortable metaphors ease us
through the tra�c.

El discurso dramático de Bernard Shaw está plagado de unidades fraseo-
lógicas que sirven la función facilitadora del discurso que describe Tyler. No
obstante, muchas de las UFs modi�cadas que aquí se estudian funcionan de
modo opuesto; de hecho, su naturaleza modi�cada radica en que se encuen-
tran en un contexto discursivo completamente ajeno al �common ground�
que se tiene sobre su uso. Esta impropiedad discursiva, por así decirlo, pue-
de residir en el extrañamiento tanto de la situación comunicativa como del
texto que rodea a la unidad fraseológica en cuestión. Esto quiere decir que
estas �units of communication are evaluated in terms of their degree of ap-
propriateness. As units of communication are units of discourse, two types
of appropriateness can be distinguished: contextual appropriateness and co-
textual appropriateness� (Moeschler, 2002: 246).

Un ejemplo de este tipo de utilización espuria de una UF en un contex-
to/cotexto discursivamente impropio puede verse en la siguiente escena de
PC(VI):
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THE VOICE OUTSIDE. Votes for Women! Votes for Women! Votes
for Women!
MITCHENER [mimicking her ]. Votes for Women! Votes for Women!
Votes for Women! [in his natural voice] Votes for children! Votes for
babies! Votes for monkeys! [He posts himself on the hearthrug, and

awaits the enemy .]

En este caso, Mitchener (un personaje reaccionario y belicista) trata de bur-
larse inicialmente de las demandas de igualdad en el sufragio esgrimidas por
los manifestantes. A continuación, para desarrollar aún más su argumenta-
ción en contra del sufragio universal para las mujeres, establece un para-
lelismo entre el mensaje contestatario �Votes for Women!� y una serie de
símiles absurdos como �Votes for children!� e incluso �Votes for monkeys!�.
Lo impropio de estas estructuras surgidas a partir del eslogan original se
cifra tanto en la voluntad del personaje de ridiculizarlo como en el aparente
absurdo conversacional del soliloquio. Por otro lado, la soledad de un man-
datario militar en su despacho no es el entorno situacional idóneo para este
tipo de fórmulas.

Hay que tener especial cuidado, no obstante, a la hora de evaluar desde
un punto de vista discursivo el grado de propiedad de cualquier acto comu-
nicativo. En primer lugar, es necesario recordar que los distintos tipos de
discurso evolucionan al igual que los demás elementos de una lengua. Así,
�what was a hegemonic discourse ten years ago may be viewed as a resistant
or unacceptable discourse today� (Baker, 2006: 14). En el fragmento anterior
de PC(VI), por ejemplo, es necesario entender el contexto social del momen-
to (el movimiento de las sufragistas, la sociedad británica de la época, las
ideas del propio Shaw) para interpretar correctamente el ataque de Mitche-
ner a las demandas de los manifestantes. Otros casos pueden resultar menos
evidentes, como se verá.

En relación con lo anterior, también hay que tener en cuenta los vínculos
existentes entre los distintos tipos de discurso y las instituciones sociales.
Estos vínculos, a su vez, son desvirtuados por Shaw en muchas ocasiones a
través de la modi�cación fraseológica, puesto que dicha modi�cación altera,
a su vez, los procesos ritualizados que se crean a través de la repetición en el
tiempo de conductas concretas aplicadas a situaciones concretas. Como nos
recuerda Gee (2005: 102)

Situations � for example, a situation where one birder is claiming to
have seen a rare species � are never completely novel (indeed, if they
were, we wouldn't understand them). Rather, they are repeated, with
more or less variation, over time. Such repetition tends to �ritualize,�
�habitualize,� or �freeze� situations to varying degrees, that is, to cau-
se them to be repeated with less variation. Such repetition [. . . ] is the
lifeblood out of which institutions, such as distinctive types of birding
clubs, schools, hospitals, businesses, industries, government agencies,
political parties, street gangs, academic disciplines, colleges or college
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classrooms, and so on and so forth through a nearly endless list, are
created. Institutions, in turn, create forces (e.g., laws, disciplinary pro-
cedures, apprenticeships) that ensure the repetition and ritualization
of the situations that sustain them. Studying the way in which situa-
tions produce and reproduce institutions, and are, in turn, sustained
by them, is an important part of discourse analysis. All of the elements
in the situation network are like connected threads; if you pull one you
get all the others.

Esta cuestión guarda una relación estrecha con el concepto de re�exividad
del lenguaje. La re�exividad alude al hecho de que las situaciones del mundo
sensible y las manifestaciones lingüísticas están tan interrelacionadas que
nos encontramos ante �a chicken and egg question�, en el que �language and
context being like two mirrors facing each other and constantly and endlessly
re�ecting their own images back and forth between each other� (Gee, ibid.:
97). Esto no está en con�icto con el estudio cientí�co objetivo de los textos,
sino todo lo contrario. En palabras de Halliday (2002: 127) �to treat the text
as an object does not imply that we detach it from its context of situation
and culture. On the contrary; once so detached, it ceases to be accessible to
objective interpretation�.

A la luz de lo anterior, se debe considerar que la modi�cación fraseoló-
gica en general no es una modi�cación meramente lingüística, sino también
ideológica y social� ciertamente así ocurre en la obra dramática de Bernard
Shaw �. En su obra, así mismo, este fenómeno destaca aún más, puesto que
la crítica social y política es uno de los caballos de batalla de este dramatur-
go, como ya se dijo en el capítulo 1. De hecho, aunque el presente estudio
preste mucha atención a lo lingüístico, cabe recordar que

talk about the mind does not lock us into a �private� world, but, rat-
her, returns us to the social and cultural world. If the patterns a mind
recognizes or assembles stray too far from those used by others in a
given Discourse (whether this be the Discourse of physics, bird wat-
ching, or a lifeworld Discourse), the social practices of the Discourse
will seek to �discipline� and �renorm� that mind. Thus, in reality, si-
tuated meanings and cultural models exist out in the social practices
of Discourse as much, or more, than they do inside heads. (Gee, 2005:
68)

3.2.3. �Foregrounding� y modi�cación.

Como se sabe, toda esta modi�cación y creatividad en los distintos ni-
veles surge necesariamente de la desviación de una norma, que se basa en
la �jación progresiva mediante la repetición antes mencionada. Esta dicoto-
mía de la norma y lo desviado se equipara con el binomio �automatisation-
foregrounding� en el análisis del discurso. Para Garvin (1964: viii) �automa-
tisation refers to the stimulus normally expected in a social situation; fore-
grounding. . . on the other hand, refers to a stimulus not culturally expected

144



in a social situation, and hence capable of provoking a special attention.�
Esta distancia entre lo que se espera y ciertos elementos que destacan ha
de tener una función concreta para merecer un análisis detenido. Este es el
caso, sin duda, de las modi�caciones fraseológicas aquí analizadas. En efecto,
como a�rma Halliday (2002: 98) �foregrounding is prominence that is moti-
vated�, por lo que de poco serviría encontrar fragmentos que destaquen de
alguna manera si dichos fragmentos no aportan nada al signi�cado global
del texto. En este sentido, nos encontramos ante una cuestión voluntaria y
funcional, como ya ocurría con la propia de�nición que se dio de modi�cación
fraseológica en el capítulo 2. En suma, como lo resume el propio Halliday
(ibid.)

a feature that is brought into prominence will be �foregrounded� only
if it relates to the meaning of the text as a whole. This relationship is
a functional one: if a particular feature of the language contributes, by
its prominence, to the total meaning of the work, it does so by virtue
of and through the medium of its own value in the language � through
the linguistic function from which its meaning is derived.

Esta forma de creatividad discursiva, aplicada a la modi�cación fraseo-
lógica, nos remite a la alteración estadística del texto que habitualmente
rodea a un enunciado. En otras palabras, si � para emplear aquí una UF
modi�cada � �a word is known by the company it keeps� entonces, como
dice Hoey (2007: 16) �creativity, in both the Chomskyan and literary sense,
is the result either of making new selections from a semantic set for which a
particular word is primed or of overriding one or more of one's primings�.

En la mayoría de ocasiones, estas alteraciones tienen una validez fugaz;
esto es, solamente funcionan en la escena en la que han sido aplicadas, puesto
que se adaptan signi�cativamente al contexto dramático concreto. De este
modo, lo habitual es que �the overriding does not lead to the establishment
of new primings for the reader�. No obstante, como se verá, en ocasiones
encontramos que alguna modi�cación fraseológica �is so often repeated that
it results in a new priming for the reader� (Hoey, ibid.: 18). Esto es lo que
ocurre, por ejemplo, con las máximas creadas por Shaw. Estas, a través de
la extensa difusión y popularidad de los textos shavianos, se han convertido
después en citas habituales y posteriormente en parte integrante del acervo
paremiológico de la lengua inglesa. Así, por ejemplo, el proverbio �he who
can, does. He who cannot, teaches�, inventado por el propio Shaw, se em-
plea en todo el mundo angloparlante. Esta paremia relativamente reciente13,
no sólo está recogida en multitud de diccionarios de citas14, sino que apa-
rece continuamente en multitud de textos periodísticos, literarios y de otras

13Fue publicada en 1903 como parte del apéndice para Man and Superman llamado
�Maxims for Revolutionists�.

14Véase Tripp (1970), Andrews (1987), Knowles (1999), Swainson (2000) o Shapiro
(2006), entre muchos otros.
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índoles15; e incluso pueden encontrarse desde hace tiempo versiones en espa-
ñol de esta paremia inventada por Shaw, tanto en textos literarios como no
literarios16.

Desde el punto de vista del lector/espectador, al tratar de identi�car
todas estas desviaciones de cualquier patrón discursivo no se hace otra cosa
que aprovechar el potencial humano de percibir la ruptura de lo habitual.
En efecto, como a�rma Haliday (2002: 102)

We are rather sensitive to the relative frequency of di�erent gramma-
tical and lexical patterns, which is an aspect of `meaning potential';
and our expectancies, as readers, are in part based on our awareness
of the probabilities inherent in the language. This is what enables us
to grasp the new probabilities of the text as local norm; our ability to
perceive a statistical departure and restructure it as a norm is itself
evidence of the essentially probabilistic nature of the language system.

3.2.4. Intertextualidad.

Desde un punto de vista discursivo, como ya se ha apuntado, cualquier
análisis ha de tener en cuenta el/los �discurso/s� en los que se basa el texto
analizado. En este sentido, todos los textos tienen una relación más o menos
marcada con otros textos pertenecientes al mismo género discursivo. Esta
relación (lo que, en general, puede llamarse intertextualidad) es fundamental
para la construcción del signi�cado y la interpretación del propio texto por
parte del receptor. En palabras de Lemke (2002: 32)

The meanings made in any text, or on any occasion of discourse, de-
pend on how the members of a community construe semantic relations
between it and other texts or occasions of discourse. The social system
of intertextuality in a community is de�ned by what kinds of relations
are construed between texts, which texts are so connected and how
strong the ties are.

Estos procesos que relacionan unos textos con otros no sólo sirven en el
acto interpretativo, sino también en el creativo. Así, puede primarse la elec-
ción de una formulación lingüística por parte del emisor (o del dramaturgo,

15Baste decir que en el mes de diciembre de 2009 esta expresión ha apareci-
do literalmente en noticias de medios de habla inglesa en países como Filipinas
(http://www.philstar.com/Article.aspx?articleId=535813&publicationSubCategoryId=86)
o Australia (http://www.theaustralian.com.au/higher-education/the-big-manager-on-
campus/story-e6frgcjx-1225808384547), ambas accedidas por última vez el 1 de noviembre
de 2011. Así mismo, una búsqueda literal de esta unidad fraseológica shaviana en Google
© arroja una cifra de 268.000 resultados.

16Las versiones españolizadas no tienen una formulación única, pero la más repetida
quizá sea �el que sabe, hace; el que no, enseña�. Incluso puede encontrarse algún gazapo
entre las atribuciones de la cita en su versión traducida al español. Tal es el caso del diario
digital argentino Página 12, donde en un artículo del 10 de diciembre de 2009 se a�rma que
esta es una frase de Goethe. Véase http://www.pagina12.com.ar/diario/elpais/1-136754-
2009-12-10.html (Último acceso el 1 de noviembre de 2011).
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para el caso que nos ocupa) en el momento en que aporte las relaciones
discursivas e intertextuales más apropiadas. Lamb (2002: 258) describe este
proceso del siguiente modo

In the process of choosing a way to express an idea, for example, the
travelling of the activation often does not just go from the semological
level to the lexemic level, as a simplistic model might have it. It goes
back and forth. The writer tries out alternative possibilities. What is
happening in this process? Each such trial involves the travel of ac-
tivation from lexemic to sememic, giving the writer an experience of
what that particular provisional wording `sounds' like � actually, it is
the experience of activation of the particular semological connections
which that lexeme provides. The process continues, commonly with
a trial-and-error strategy, one lexeme after another, until a semologi-
cal representation including a desired connotation is arrived at. It is
bidirectional processing, another example of how such processing is al-
together prevalent in our thinking processes... We can even activate an
entire realm of associations, such as Shakespeare's Hamlet, by saying
`Something is rotten in the state of Texas' or `To thine own self be
true'.

En el presente trabajo doctoral, el concepto de intertextualidad puede
servir como herramienta de análisis desde dos perspectivas distintas. La pri-
mera, que se analiza en sus distintas variantes en otros epígrafes de este
capítulo, se re�ere a la relación general entre textos. En este sentido amplio,
la intertextualidad puede de�nirse como cualquier contacto entre distintos
(tipos de) textos. Esto incluye, para Penas (1996: 179) �transformations from
one genre into another (for example novel into play, screenplay, libretto and
so on), exchanges between media, translation into foreign languages, dialo-
gue, critical reception, metatheory, literary adaptation, and others�. Por su
parte, Gee (2005: 21) de�ende una idea similar de intertextualidad al referir-
se a cualquier caso en el que �one spoken or written text alludes to, quotes
or otherwise relates to another one�. Esta concepción tan amplia ha sido
siempre polémica por la diversidad tan grande de fenómenos que cubre la
etiqueta �intertextualidad�. En el caso concreto de la modi�cación fraseoló-
gica en la lengua dramática de Shaw, es interesante observar la adaptación
más o menos óptima de ciertas UFs modi�cadas en el discurso dramático
de Shaw. Así, la desautomatización de muchas unidades fraseológicas viene
dada por encontrarse absolutamente fuera de lugar en el modelo discursivo
(o el �script�) que el autor está empleando en la escena. En este tipo de
ejemplos, como se verá, se evoca un discurso o un tipo de texto chocante en
el contexto en el que se encuentra la unidad fraseológica.

El segundo tipo de intertextualidad, que es el que verdaderamente se trata
en este epígrafe, se re�ere a las numerosísimas conexiones literales (a pesar
de la modi�cación) que Shaw establece con otros textos � en esta ocasión,
de autor conocido � en su discurso dramático. Estas conexiones cristalizan
en muchos casos mediante unidades fraseológicas que se han incorporado al
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acervo de la lengua inglesa desde alguno de los textos aludidos, ya sean ecos
bíblicos, de autores clásicos o de algún otro creador del lenguaje.

Para algunos críticos, como apunta Penas (1996: 179) ha de establecerse
una distinción entre ambos tipos de intertextualidad. En concreto, �some
in�uential critics prefer to keep the term �intertextuality� to restrictively
refer to allusion, quotation and plagiarism, and use the term �transtextua-
lity� instead when they refer to the relations between texts in general�. En
cualquier caso, dada las precisiones anteriores, el uso del término intertex-
tualidad se realizará aquí en un sentido más estricto, esto es, para referirse a
lo que Penas llama alusión, cita y plagio17. Cuando se traten las relaciones
discursivas entre tipos abstractos de textos, se preferirán términos genéricos
(alusión, conexión, relación), o simplemente �transtextualidad�.

Si en cualquier manifestación discursiva la intertextualidad es un fenó-
meno a tener en cuenta, tanto más ocurre en el caso del discurso literario.
Como ya se dijo al principio del epígrafe, este fenómeno se activa tanto en el
proceso creador como en la recepción y análisis de un texto. No obstante, en
el caso de una obra literaria, la carga mayor recae sobre el receptor. Como
a�rma García Landa (1996: 44)

The density of signi�cance presupposed and demanded by the reader
requires the activation of inferences, implicatures, underground compa-
risons, variations on canonical motifs, more or less deliberate allusion,
conscious or unconscious manipulations of types and archetypes. This
game of complexities �nds its most elaborate manifestation in specia-
lized literary criticism (psychoanalysis, semiotics, deconstruction. . . ),
but quite possibly no variety of literary reading is completely devoid
of it.

Esta intensa exigencia exegética con los espectadores se relaciona con el
cambio del foco de la tradición retórica hacia el receptor de la obra literaria
y su proceso de comprensión de los textos. En este ámbito, el papel de la me-
moria adquiere una importancia capital, puesto que, como dice Tyler (2002:
203) �the rhetorical tradition, for example, understood memory as a source
of information for speech production; contemporary linguists understand it
primarily in its role in comprehension�. El papel del espectador/lector se
torna aún más importante si se tiene en cuenta que buena parte de la inter-
textualidad de una obra se articula implícitamente. García Landa (1996: 43)
abunda en esta idea con la siguiente a�rmación

17Al emplear un concepto de intertextualidad más de�nido, en el que los textos aludi-
dos son más fácilmente reconocibles, surge la posibilidad de automatizar el proceso, en
relación con los desarrollos computacionales llevados a cabo por la lingüística de corpus.
A pesar de lo tentativo de estos esfuerzos, el ideal emana naturalmente de este fenómeno
intertextual. Como a�rma Sinclair (2001: 299) �Again, it is not possible here to detail the
ways in which intertextuality could be modelled into automatic processes. But the need
can be appreciated, and indeed this is a familiar position to arrive at. It is a recognizable
watershed of development in computer technology, where human e�ort, having created a
new and powerful tool, has to be replaced by sophisticated programs�.
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Many critics have held that literature functions essentially on the basis
of the unsaid, of indirection and reading between the lines. Between the
lines we �nd the unsaid, what is not yet written, which is nonetheless an
implicit element of the literary process because the work of literature
is an Intertextual speech act.

No puede olvidarse, sin embargo, que la manifestación de la intertex-
tualidad carece de interés si se desconoce la función de dicho fenómeno.
En este sentido, la intención del autor al producir el texto literario resulta
fundamental para poder analizar los segmentos intertextuales. Este matiz
funcional queda perfectamente re�ejado en la de�nición que da Fairclough
(1992: 84) de intertextualidad

Intertextuality is basically the property texts have of being full of snat-
ches of other texts, which may be explicitly demarcated or merged in,
and which the text may assimilate, contradict, ironically echo, and so
forth.

En efecto, una relación de intertextualidad con el mismo texto puede tener
una naturaleza radicalmente distinta, dependiendo de la intención con la que
se emplee el texto citado. Obsérvese, por ejemplo, el uso tan diferente que
se hace de la locución de origen francés �laissez faire� en las dos siguientes
noticias18:

(Más de un 20% de los funcionarios de prisiones no ve sentido a su tra-
bajo). El 20% considera que sus superiores practican el laissez faire.
"Hacen pocas cosas y dejan hacer lo que genera inseguridad y desor-
ganización", indicó.

(Obtuario. Paul A. Samuelson, "el mejor economista de la historia").
En el fondo de este caos �nanciero, el peor en un siglo, encontramos
lo siguiente: el capitalismo libertario del laissez faire que predicaban
Milton Friedman y Friedrich Hayek, al que se permitió desbocarse sin
reglamentación.

No es difícil observar cómo en el primer caso se opta por una lectura más
literal de la famosa cita atribuida a René de Voyer. En efecto, se re�ere a la
actitud de quienes dejan hacer a los demás todo lo que desean. En el segundo
caso, sin embargo, se emplea esa misma expresión en su sentido metafóri-
co original, relacionado con el libre mercado y los orígenes del capitalismo.
Puede verse, por tanto, cómo un mismo texto puede tener una función muy
distinta en virtud del uso que del mismo se haga en otro texto.

18Ambas noticias han sido extraídas de sendas versiones digitales de los
diarios El Correo Gallego y El País, respectivamente. Las noticias pueden
accederse desde http://www.elcorreogallego.es/galicia/ecg/un-20-funcionarios-
prisiones-no-ve-sentido-su-trabajo/idEdicion-2009-12-17/idNoticia-497770 y desde
http://www.elpais.com/articulo/Necrologicas/Paul/Samuelson/mejor/economista/historia/
elpepinec/20091214elpepinec_1/Tes respectivamente. (Último acceso el 1 de noviembre
de 2011)
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Esta diferenciación entre el texto citado y la función que cumple como
elemento intertextual tiene que ver con la dimensión eminentemente semán-
tica (de índole cohesiva) del texto original recreado, y no tanto estructural.
De este modo, comparativamente hablando, �texts which share the same
thematic formation, but are of very di�erent genres are still strongly tied
intertextually, more so than those which share genre forms and RFs but not
thematic formations� (Lemke, 2002: 36).

Si hasta ahora se ha analizado el papel que juegan el escritor (o emisor),
el espectador (o receptor) y el propio texto dramático en las relaciones inter-
textuales, no menos importante es referirse al texto original al que se hace
referencia. Tanto es así, que la propia forma que adoptan las referencias in-
tertextuales tiene mucho que ver con el origen externo de dichas referencias.
Como a�rma el propio Halliday (2002: 39) �reference is a semantic relation
and is usually assumed, no doubt justi�ably, to be in origin exophoric; and
this explains why it takes the form it does�. Así, no es de extrañar que mu-
chas de las relaciones intertextuales que pueden identi�carse en las obras
dramáticas de Bernard Shaw contengan distintos elementos indicativos de la
naturaleza exofórica antedicha. Tal es el caso de las dos siguientes interven-
ciones pertenecientes a HH(I):

LADY UTTERWORD. Yes you do: you said it just now. Why can't
you think of something else than women?Napoleon was quite right
when he said that women are the occupation of the idle man.
Well, if ever there was an idle man on earth, his name is
Randall Utterword. [...]
HECTOR [suddenly catching her round the shoulders: swinging her

right round him and away from Randall: and gripping her throat with

the other hand ]. Ariadne, if you attempt to start on me, I'll choke
you: do you hear? The cat-and-mouse game with the other sex is a
good game; but I can play your head o� at it. [He throws her, not at

all gently, into the big chair, and proceeds, less �ercely but �rmly ]. It
is true that Napoleon said that woman is the occupation of
the idle man. But he added that she is the relaxation of the
warrior. Well, I am the warrior. So take care.

En ambos casos, la mención de la fuente de la cita es un elemento necesario
para conferir a este fenómeno intertextual su condición erudita, relativamente
ajena al discurso de los personajes. Además de esto, las modi�caciones que se
generan a partir de la cita original19 sí que guardan relación con el idiolecto

19Cabe mencionar aquí la relación que se establece entre la ociosidad y Randall, o la
apropiación de las intenciones lúbricas de la frase por parte de Hector. Así mismo, la cita
original de Napoleon no tiene una formulación exacta en la que todos los historiadores y
paremiógrafos se pongan de acuerdo. Así, encontramos "Love is the occupation of the idle
man, the amusement of a busy one, and the shipwreck of a sovereign" (Galewitz, 1998: 35);
y también "Love is the occupation of the idle man, the distraction of the warrior, the rock
of the sovereign" (Hopkins, 1910: 12). No obstante, como el propio Hopkins nos recuerda,
"the sayings attributed to Napoleon himself count in the building up of the legend � and
they count, of course, for well-nigh everything� (ibid.: 11).
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de los personajes. En cualquier caso, no hay que negar la importancia que
la propia cita tiene por sí misma. Ambos elementos resultan indispensables
para completar el efecto dramático que tiene esta frase en la escena, puesto
que a la propia concepción misógina que en ella se contiene hay que sumar
la �gura totémica de Napoleón como epítome de la masculinidad solitaria,
ajena al amor �el y constante (Englund, 2005: 83 y ss.).

Antes de �nalizar esta sección dedicada a la intertextualidad, no puede
olvidarse una manifestación particular de este fenómeno que aún no se ha
analizado. En ocasiones, las relaciones entre textos que pueden encontrarse
en las obras de Bernard Shaw no incluyen fragmentos de discursos ajenos
al autor, sino que se establecen entre sus propias obras. Este tipo de inter-
textualidad (a la que podríamos llamar endógena) se relaciona con la propia
evolución literaria del autor y con la conciencia que Bernard Shaw tiene de
sí mismo como autor de éxito. Como nos recuerda Bolívar (2001: 141):

It is very important to keep in mind that texts are not normally pro-
duced in isolation but, rather, in sequences that can also be analysed
to show how one text relates to others or depends on others. In this
kind of reading we can detect major communicative cycles. The key
issue is to identify beginnings and ends.

Este tipo de intertextualidad puede ilustrarse con el siguiente fragmento
perteneciente a HL(V):

HE. I tried; but Lohengrin was sold out for to-night. [He takes out two
Court Theatre tickets].
SHE. Then what did you get?
HE. Can you ask me? What is there besides Lohengrin that we two
could endure, except Candida?
HE [springing up] Candida! No, I won't go to it again, Henry [tossing
the �ower on the piano]. It is that play that has done all the mischief.
I'm very sorry I ever saw it: it ought to be stopped.

En esta escena, los personajes hacen ver que han acudido en distintas oca-
siones a ver representaciones de Candida, una de las más famosas obras de
G.B.S. En esta ocasión, la auto-alusión por parte del dramaturgo sirve un
propósito múltiple. Por una parte, al relacionar a los amantes (HE y SHE)
con Candida, se marca desde el principio el cariz poco convencional y, hasta
cierto punto, inevitablemente trágico de su relación. En un sentido más iró-
nico, las duras palabras de SHE hacia la obra (�it is that play that has done
all the mischief�, �it ought to be stopped�) son una forma muy naif de repre-
sentar la inmoralidad que el autor nos ofrece en Candida. De hecho, el propio
Shaw se regocijaba de la tranquilidad que le deparó la producción de esta
obra, al ser considerada por el público una �defender of hearth and home�.
Gracias a esto, no tuvo que �face articles discussing whether mothers could
allow their daughters to attend such plays�, como ocurrió con You Never Can

Tell (Shaw, 1965: 233).
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Esta intertextualidad endógena no se limita simplemente a las alusiones
a unas obras en otras; en ocasiones algunos personajes citan literalmente
fragmentos procedentes de otros textos del propio Shaw. Así ocurre en el
siguiente fragmento, en el que HE cita literalmente una línea de Candida:

SHE. How old are you, Henry?
HE. This morning I was eighteen. Now I am�confound it! I'm quoting
that beast of a play [he takes the Candida tickets out of his pocket and

tears them up viciously ].

Quizá lo más llamativo sea comprobar que el propio personaje es cons-
ciente de la cita que está realizando, lo cual es coherente con los anteriores
comentarios sobre su asistencia a representaciones de dicha obra. En este
sentido, parece claro que este tipo de relaciones intertextuales son algo más
que una nota anecdótica en el estilo dramático de Shaw. Así pues, habrá
de tenerse muy presente este fenómeno de la intertextualidad, teniendo en
cuenta que la presencia de UFs en los textos repetidos contribuye a su reco-
nocimiento y memorabilidad; especialmente en los casos de aquellas unidades
fraseológicas que surgen de una referencia conocida.

3.2.5. Personajes, caracterización e interacción.

No es necesario recordar aquí que los personajes literarios se caracterizan
en buena medida por el uso que hacen del lenguaje. No obstante, en el caso
del teatro, la función caracterizadora del lenguaje juega un papel, si cabe,
aún más relevante por la cantidad de elementos semióticos (como el ritmo,
la entonación o el acento) que son más difíciles de plasmar en los otros gé-
neros literarios. Son varios los autores que han empleado las herramientas
metodológicas que analizan la conversación natural para el análisis del texto
dramático. Culpeper (2001: 172), por ejemplo, señala algunos elementos de
la conversación que contribuyen a delinear el per�l de los personajes dramá-
ticos, tales como �frequency of turns, length of turns, total volume of talk,
turn allocation, interruptions, and topic control�.

El análisis del discurso y, en especial, el de la conversación no sólo resultan
útiles estas disciplinas para el estudio de estos participantes aisladamente,
sino también para el análisis de las relaciones que se establecen entre ellos
en virtud de su papel en el entorno comunicativo concreto. Partiendo de un
concepto individual del discurso, no puede olvidarse que �language use enacts
identity. What this means is that people project themselves as a certain type
of person, and that the identity that a person projects relates, in part, to the
activities that they're attempting to accomplish� (Richardson, 2007: 11). En
este sentido, las unidades fraseológicas (modi�cadas o no) juegan un papel
fundamental, como se ha dicho. Así, por ejemplo, en las obras de Shaw los
anacolutos y coloquialismos fraseológicos que emplea Doolittle en Pygmalion;
o los refranes irlandeses de algunos personajes de John Bull's Other Island son
una de sus marcas identi�cadoras más reconocibles.
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Pero la identidad personal, como nos recuerda Van Dijk (1985: 118) es
algo que se construye socialmente

Discourses do not simply �have� meanings, but that such meanings
are assigned to them by language users (on the basis of the cognitive
processes mentioned above) in some concrete interaction and context.
This means, that the interpretation of discourse is also something peo-
ple �do�, both cognitively and socially.

En términos generales, la identidad y las relaciones con otros son procesos
en los que nuestros mundos se encuentran en perpetua reconstrucción a través
de multitud de métodos que, como dice Gee (2005: 10), van más allá de
lo meramente lingüístico, como �actions, interactions, non-linguistic symbol
systems, objects, tools, technologies and distinctive ways of thinking, valuing,
feeling, and believing.�

En este contexto, la intención comunicativa es una de las claves para des-
entrañar cuál es el papel que cada participante desempeña en la conversación.
Este papel, al �nal, es la síntesis del papel que cada uno desea jugar y lo que
el resto de participantes le permite realizar en términos discursivos. No en
vano, �communicative intentions are intentions to produce some response on
the part of the addressee� (Larrazábal y Korta, 2002: 41). Tanto es así, que
el �addressee� puede dar por sentado � en ocasiones, erróneamente � que un
enunciado tiene una intención comunicativa20. De ahí que Fries (2002: 349),
haciéndose eco de los estudiosos de la teoría de la relevancia, asegure que
�provided that the listeners believe that the producer is engaging in ratio-
nal, purposeful interaction, they will go to great lengths to interpret what is
said and done�. Este principio de la relevancia, puede dar lugar a malenten-
didos de varios tipos, en especial en el discurso dramático, por las especiales
características del acto comunicativo que se desarrolla en una representación
teatral.

Todo este proceso activo de síntesis discursiva, en el que cada uno de los
participantes y el contexto social cumplen una función vital, es la base en
la que se apoya Shaw para dar validez a muchas de sus modi�caciones fra-
seológicas. En algunos ejemplos, como se verá, estas sirven para realizar un
�challenging move� que ponga en contraposición las ideas de dos personajes
(el que aporta una UF canónica y el que la modi�ca). En otras ocasiones,
las menos, la modi�cación funciona como un �follow-up move� que apoya el
contenido de la UF canónica (esté esta presente o no), y que generalmente
aporta alguna idea novedosa o irónica a la interpretación convencional de
la unidad. Este último tipo de ejemplos sitúa en un plano cooperativo a
los personajes participantes. Por otro lado, los casos en que la contraposi-
ción de personajes se sustenta mediante la modi�cación de una UF crean un

20Esto es, lo que Sperber y Wilson (1995: 49 y ss.) llaman �ostensive communication�,
que se resume en un comportamiento �which makes manifest an intention to make somet-
hing manifest�.
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con�icto no sólo en cuanto a las ideas contenidas en dicha unidad, sino tam-
bién en cuestiones interpersonales como las relaciones de poder (en todas sus
variedades: superioridad intelectual, social, cuestiones de género, etc.). Así,
como se verá, la modi�cación fraseológica en las obras de Shaw es uno de los
indicadores más �ables para calibrar las relaciones que se establecen entre
los personajes. Véase, por ejemplo, el siguiente intercambio, perteneciente a
AN(V), entre Strammfest y The Grand Duchess:

THE GRAND DUCHESS. The Revolution has made us comrades. Call
me comrade.
STRAMMFEST. I had rather die.
THE GRAND DUCHESS. Then call me Annajanska; and I will call
you Peter Piper, as grandmamma did.

En esta escena puede observarse a dos personajes antitéticos en su concep-
ción de la sociedad y, en concreto, de los tratamientos sociales que deben
emplearse en cada situación. Mientras que The Grand Duchess (Annajans-
ka), de ideas revolucionarias, emplea términos de camaradería e igualdad,
Strammfest pre�ere aferrarse a los tratamientos jerárquicos a los que ha
estado acostumbrado en su larga carrera de servicio a la corona. Ante las
irreconciliables diferencias de pareceres sobre esta cuestión entre ambos per-
sonajes, Annajanska se sirve de la manipulación fraseológica para demostrar
su posición de poder (cosa que Strammfest siempre admite, por su tradicio-
nal servilismo) y su superioridad intelectual, a la vez que se burla del propio
Strammfest. Así, Annajanska toma un verso de una conocida �nursery rhy-
me21� para referirse a su interlocutor, apodándolo Peter Piper22. Estas breves
composiciones rimadas, como se sabe, están dirigidas al público infantil, con
lo que las connotaciones de inmadurez e infantilismo son absorbidas por el
personaje al que se dirige. Este truncamiento de la UF original, así mismo,
nos da una idea previa de la inocencia e incluso estupidez de la que Stramm-
fest hará gala durante toda la obra. De esta manera Annajanska, a su vez,
queda retratada como un personaje de mayor escala social e intelectual, re-

21La versión más conocida dice así: �Peter Piper picked a peck of pickled peppers, /
A peck of pickled peppers Peter Piper picked; / If Peter Piper picked a peck of pickled
peppers, / Where's the peck of pickled peppers Peter Piper picked?� Esta nursery rhyme
apareció por primera publicada en el libro de John Harris Peter Piper's Practical Principles
of Plain and Perfect Pronunciation (1813). Este libro contenía un trabalenguas para cada
letra del alfabeto, siendo la rima �Peter Piper� la correspondiente a la letra �p�.

22Como a�rma Grene (1984: 135) el hábito de �calling the other characters by nickna-
mes� es una herramienta dramática que �Shaw so frequently gives to his masterful young
women�. Esta característica nos ofrece una vision más redonda del personaje de Annajans-
ka. De hecho, Shaw parece tener un gusto particular por el sobrenombre Peter Piper y de
la nursery rhyme en la que aparece, puesto que pueden encontrarse casos muy similares en
obras muy distintas, como Saint Joan (1923). Véase, a tal efecto, el siguiente intercambio:
WARWICK. And mind you behave yourself. Do not address him as Pious Peter. / THE
PAGE. No, my lord. I shall be kind to him, because, when The Maid is brought in, Pious
Peter will have to pick a peck of pickled pepper.
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forzándose esto último a través del tono burlón y de desdén que rezuma su
intervención.

La interacción conversacional adquiere una estructura particular cuando
el intercambio es de naturaleza humorística o satírica. Este tipo de inter-
cambios ofrecen una red de interacciones complejas entre los participantes
en virtud de quién sea el objeto de la sátira y de quién la ejerza. Así mismo, el
hecho de que el humor se cree sin que uno o varios participantes lo adviertan
incrementa la potencialidad de este tipo de conversaciones. A este respecto,
debe recordarse que la creación de cierta tensión entre personajes en vir-
tud de la desautomatización o alteración de una UF enunciada por alguno
de ellos, afecta también a elementos externos a los participantes en el acto
comunicativo. Para Simpson (2003: 85) se establece una estructura triádica
entre �the satirist� (A), que realiza el acto satírico; �the satiree� (B), que es
el receptor del acto de habla, el oyente/lector; y �the satirised� (C), que es
la persona u objeto al que alude la sátira. En esta estructura triple no sólo
se establece una tensión entre A y B, sino que �the satirist� primariamente
se sitúa en contraposición a C; esto es, a un tercer personaje o institución
que sufre la burla. En palabras del propio Simpson (ibid.: 86)

The impetus that prompts satire is a tension between positions A and
C, such that any particular satirical discourse event is activated by
disapprobation from A about a perceived facet of the disposition of
C. importantly, this need not necessarily translate into disapproval of
some aspect of a particular human subject's behaviour, although that
is undeniably common in satire. It is possible that the perceived �aw
extends to other aspects of discourse, even, as we shall see shortly, to
another discursive practice, which means that position C, the target of
satire, cannot be considered co-terminous with an individual person.
Following Nash's observation, the genus for satire, as for humorous
production generally, is a derivation in culture, institutions, attitudes
and beliefs.

En el caso de la modi�cación fraseológica, no puede olvidarse que B y
C pueden ser equiparables, puesto que un personaje que enuncia una UF se
convierte generalmente en adalid de la ideología que dicha unidad contiene.
Por tanto, una modi�cación satírica de dicha UF establece una tensión hu-
morística dirigida por igual al personaje que enuncia la UF canónica como
a la institución cuya ideología representa dicha unidad. De hecho, desde la
perspectiva del texto dramático, lo que realmente ocurre es que el especta-
dor/lector se convierte en B, puesto que es el espectador el que debe entender
y recibir el contenido de la sátira. Paralelamente, C adquiere una doble iden-
tidad: el personaje que es objeto de la burla y el concepto o institución que
este encarna en la obra, que es el objeto último de la burla del autor. Es-
ta estructura queda especialmente marcada en la obra dramática de Shaw,
debido a su profundo interés en la crítica social a través del teatro, como se
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vio en el capítulo 1. El siguiente fragmento, perteneciente a AM(III), puede
ilustrar el argumento anterior:

MAN [ravenously ]. You're an angel! [He gobbles the com�ts.] Creams!
Delicious! [He looks anxiously to see whether there are any more. There
are none. He accepts the inevitable with pathetic goodhumor, and says,

with grateful emotion] Bless you, dear lady. You can always tell an
old soldier by the inside of his holsters and cartridge boxes.
The young ones carry pistols and cartridges; the old ones, grub. Thank
you.

En esta escena, Man � un soldado huido del frente � acaba de entrar por
sorpresa en los aposentos de una joven (Raina Petko�). Tras unos primeros
momentos de lógicas cautelas, la señorita se apiada del lamentable estado
del soldado y le ofrece algo de comer. A continuación, Man modi�ca un
kernel proverbial muy productivo23 (�you can tell X by Y�24) para formular
su peculiar concepción de los soldados. La alusión a la preferencia de la
comida sobre las armas en el caso de los soldados veteranos sugiere que
los con�ictos bélicos carecen del espíritu romántico de entrega y heroísmo
que Raina idolatra, en especial en la �gura de su prometido, Sergius. Por
tanto, �you can tell an old soldier by the inside of his holsters and cartridge
boxes...� sirve para mostrar el rechazo al belicismo imperante en la sociedad
de la época25. Así mismo, se genera una oposición entre este enunciado (y,
por tanto, el personaje que lo pronuncia) y la ideología de la audiencia, a la
vez que se crea una oposición entre personajes, puesto que Man se convierte
en la antítesis del �valeroso� prometido de Raina.

3.2.6. �Turn-taking�

Si algo diferencia al teatro como género literario de la novela y la poesía es
que aquel es un género eminentemente conversacional. La conversación, como
ya se ha dicho, es un fenómeno proteico en el que pueden darse un inmenso
número de fenómenos dispares. No obstante, �one phenomenon seems to be

23Como se verá en detalle en el capítulo 4, la explotación de estructuras paremiológicas
recurrentes es una de las técnicas de modi�cación fraseológica más productivas en la obra
dramática de Shaw.

24Esta estructura puede encontrarse en UFs como �you can tell a man by the company
he keeps�, �you can tell a wood chopper by his chips� o �you can tell a tree by the fruit it
bears� (cf. Mateo 7:16-20).

25Cabe señalar aquí que Shaw fue especialmente prolí�co en sus escritos y opiniones
acerca de los acontecimientos previos a la Primera Guerra Mundial, así como a su desa-
rrollo y consecuencias. Las opiniones de Shaw sobre estos temas no fueron bien recibidas
en ciertos sectores sociales, e incluso en algunos de sus juicios llegó a ser �deliberately
o�ensive� (Evans, 2003: 95). No obstante, las ideas acerca del con�icto internacional se
aprecian mejor con la perspectiva del tiempo. Por ello, se recomienda la lectura de What I
Really Wrote About the War (1931), recopilación en la que se recogen un buen número de
articulos escritos antes, durante e inmediatamente después de la Gran Guerra, asi como
algunos comentarios realizados para esta recopilación.
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constant: verbal interaction is realized by turn-taking� (Renkema, 2004: 163).
En efecto, la distribución de los turnos de palabra es un elemento clave para
discernir la organización de una conversación y el papel de sus participantes.
En la distribución de turnos conversacionales, como se verá, juegan un papel
muy destacado las unidades fraseológicas, en especial las modi�cadas.

El germen del estudio de los turnos en la conversación fue el artículo
de Sacks, Scheglo� y Je�erson (1974), ya que en él se centró por primera
vez la atención sobre la interacción de las técnicas implícitamente conocidas
por los participantes para la distribución de los turnos. De modo general,
las dos reglas que han de guardarse siempre en la conversación son: a) las
personas hablan de una en una; y b) se suceden los cambios de hablantes
(Je�erson, 1995: 32). Estos dos principios no están aislados entre sí, sino
que se coordinan para producir conversaciones, lo cual plantea la cuestión
de cómo interactúan los participantes en base a los dos principios anteriores
a través del �turn-taking�.

Los conceptos sustantivos más importantes en este ámbito son tres: C
(current speaker o hablante actual), N (next speaker o hablante siguiente)
y TRP (Transition Relevance Place), que puede de�nirse como �the place
in the turn at which it becomes relevant or legitimate for another party in
the conversation to begin speaking� (Gardner, 2006: 271). Se obvia aquí una
de�nición del concepto de �turno�, puesto que en la conversación natural
sus límites pueden llegar a ser difusos y su de�nición espinosa, si bien en
el caso que nos ocupa se entenderá que un turno es lo escrito entre los
nombres de dos personajes. No obstante, es necesario emplear una unidad
mínima convencional para formar un turno, que en este caso serán las �Turn-
Constructional Units� (o TCUs), para continuar con la terminología de Sacks,
Scheglo� y Je�erson (1974). La característica más destacada de las TCUs es
su �projectability as a unit; i.e. that there are features of the unit which allow
participants to anticipate or predict where an instance of the unit will come to
an end� (Tanaka, 1999: 27). En esos límites conocidos de las TCUs es donde se
encuentran los Transition Relevant Places; y es ahí donde se pueden producir
los cambios de hablantes, atendiendo a dos técnicas fundamentales: 1) El
hablante actual (C) designa al hablante siguiente (N) a través de una serie
de métodos: el empleo de la primera parte de un �adjacency pair� (pregunta-
respuesta u ofrecimiento-aceptación/rechazo), o una mirada intencionada. 2)
El hablante siguiente (N) se apropia del siguiente turno mediante la auto-
selección.

Además de los elementos propios de la conversación, es necesario men-
cionar que el contexto sociocultural también supone un elemento primordial
en la organización en turnos de la conversación. En efecto, este factor puede
determinar que la distribución de turnos sea muy �ja (sacerdote-feligreses
en una misa) o muy abierta (conversación informal entre amigos); con tur-
nos muy breves (una subasta) o muy largos (un debate en los medios de
comunicación).
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En adelante, se observará cómo las UFMs pueden jugar un papel capi-
tal en el teatro de Shaw a la hora de crear un TRP y provocar el cambio
de hablante26. Este hecho no debe extrañar, puesto que la modi�cación fra-
seológica no es � como se ha dicho ya � sino una manifestación particular
del juego verbal, que, a su vez, �is one of the techniques whereby dramatists
may control �oor-apportionment� (Delabastita, 1993: 142). En el ámbito que
nos ocupa, la atención ha de centrarse en el juego verbal � modi�cación fra-
seológica � dialógico, puesto que este tipo concreto de modi�caciones �act
like conversational pivots, providing both the motive and a direction for the
dialogue's further development� (ibid., 143).

A la hora de crear un TRP, las unidades fraseológicas modi�cadas re-
sultan muy útiles para el dramaturgo. Así, por ejemplo, una expresión idio-
mática o proverbio que se enuncia truncado sirve como primera parte de un
improvisado �adjacency pair� en el que la compleción de dicho par puede
ser el resto de la formulación canónica de la UF, o bien una modi�cación
inesperada.

En otras ocasiones, se emplea una unidad fraseológica en su formulación
canónica, pero dentro del primer miembro de un �adjacency pair�. De este
modo, la intervención adyacente � que contiene la modi�cación de dicha UF
� está plenamente justi�cada en el esquema conversacional. Así, por ejemplo,
en el siguiente fragmento de GK(VI) encontramos un típico caso de elicit-
response que contiene una modi�cación fraseológica:

LOUISE. All the less harmful, monsieur. They are not meant to be
taken seriously; and no one takes them so. But your Huguenot ranters
pretend to be inspired; and foolish people are deluded by them. And
what sort of world would they make for us if they got the upper hand?
Can you name a single pleasure that they would leave us to
make life worth living?
FOX. It is not pleasure that makes life worth living. It is life
that makes pleasure worth having. And what pleasure is better
than the pleasure of holy living?

En esta escena Louise (Duquesa de Portsmouth y amante del rey Charles)
discute con George Fox (personaje histórico, fundador de los Cuáqueros)
a causa de sus encontradas posturas sobre la importancia del placer en la
vida. Así mismo, la postura más libertina de Louise se identi�ca con la
actual dinastía reinante, mientras que el ascetismo de Fox se asocia con los
�Huguenot ranters�, con todas las disputas históricas en las que se vieron
involucrados por el trono de Francia27.

26Debe avanzarse ya que la función que desempeñan estas unidades va mucho más allá
de las fórmulas o �interactional phrasemes� del tipo �¾me sigues?�, o �¾cómo has dicho?�
que incluyen �units employed in organising turn-taking, indicating a speaker's attitude
to other participants, and generally ensuring the smooth conduct of interaction� (Cowie,
1988: 133).

27Para más información sobre la in�uencia de los Hugonotes en el desarrollo histórico y
político de Gran Bretaña, véase Gwynn (1985).
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En el desarrollo conversacional de este intercambio, Louise lanza a Fox
un enunciado en forma de pregunta para dejar claro que el placer �is what
makes life worth living�. Estas palabras son, en sí mismas, una unidad fra-
seológica que se crea a partir de la estructura �X makes life worth living�,
que resulta un �kernel� muy productivo28. A continuación, Fox realiza el mo-
vimiento conversacional apropiado de responder a la pregunta. Sin embargo,
el personaje Cuáquero trata de demostrar la supremacía de sus argumentos
mediante la modi�cación del enunciado anterior, de ahí su intervención: �It is
not pleasure that makes life worth living. It is life that makes pleasure worth
having. And what pleasure is better than the pleasure of holy living?� Como
puede observarse, existe una negación obvia de la frase proverbial de Louise,
que más tarde será parafraseada de manera creativa para señalar lo contrario
de su sentido original. La pregunta retórica que cierra la intervención de Fox
no es sino el cierre sumativo de su argumento.

En el caso concreto de los proverbios, como ya se ha dicho, su función de
cierre de un tema puede ayudar a establecer un TRP, no sólo entre turnos,
sino también entre intercambios. Por otro lado, las posibilidades que pueden
darse en este tipo de situaciones son muy numerosas, dependiendo del modo
en que el enunciado fraseológico sea modi�cado en el turno siguiente. Véase,
por ejemplo, el siguiente intercambio, extraído de GM(IV):

COLLINS. Dear me, General: thats something new when the parties
belong to the same class.
THE BISHOP. Not new, Collins. The Romans did it.
COLLINS. Yes: they would, them Romans. When youre in Rome
do as the Romans do, is an old saying. But we're not in Rome
at present, my lord.

En esta escena Collins muestra su extrañeza y rechazo a matrimonios que se
basan únicamente en contratos civiles, sobre todo entre personas de la misma
clase. A continuación, Bishop refuta el argumento de Collins negando la
novedad de estos acuerdos, puesto que ya se dieron en la Roma clásica. Ante
este ataque dialéctico, Collins utiliza un proverbio muy conocido (�When in
Rome, do as the Romans do�) para trasladar las palabras literales de Bishop
a un plano metafórico y, a continuación, de nuevo al plano literal, de modo
que el apunte histórico del primero pierda su validez, puesto que �we're not in
Rome at present�. En este caso, Collins hace uso de un enunciado proverbial
con el �n de tomar la palabra, ya que la coincidencia léxica (�Romans�)

28Ya puede observarse lo arraigado de esta estructura fraseológica a través, por ejemplo,
de las traducciones de The Apology of Socrates. En el texto de Platón siempre se vierte
al inglés las palabras �nales de Sócrates de manera similar a esta: �the life which is
unexamined is not worth living�. Por otro lado, en 1844 se publicó el libro religioso Work
in the World; Or, a Life Worth Living. La presencia de esta estructura proverbial en libros
de carácter religioso ha sido una constante a lo largo de los últimos dos siglos. La unidad
más común que pervive actualmente con esta estructura es el proverbio �it's loving and
giving that make life worth living�, como atestigua Mieder (1992).
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entre la intervención de su interlocutor y el proverbio aquí citado da pie
a una réplica natural. Por otro lado, la modi�cación se halla dentro de un
mismo turno conversacional, en tanto que es Collins el que enuncia, y después
desautomatiza, el proverbio canónico.

En otros ejemplos, sin embargo, los proverbios pueden alcanzar grados
más complejos de modi�cación en su papel de cambio de turno. Así ocurre
en el siguiente fragmento del acto tercero de SU(VI):

MAYA. Pra: we beseech thee. Abolish the incubus.
VASHTI. Give him peace that we may have rest.
MAYA. Give him rest that we may have peace.

Vashti y Maya son dos gemelas que nacieron de un experimento eugenésico
en el que se pretendía unir el mundo occidental y oriental. Ambas son muy
distintas tanto en su apariencia (Vashti es de piel oscura y Maya es rubia
de piel clara) como en sus ideas y expresiones. En esta conversación, am-
bas invocan a su padre (Pra) para que les libre de Iddy29, marido de ambas.
Las dos hermanas recurren a enunciados de tipo proverbial para expresar sus
peticiones a Pra. Los dos proverbios modi�cados que utilizan sendos persona-
jes tienen raigambre bíblica, característica muy marcada en el texto de esta
obra. En concreto, Vashti y Maya aluden tanto al primer libro de Crónicas
(20:9) como al segundo (22:30)30. En la primera intervención, Vashti modi-
�ca las palabras de la Biblia para sugerir que si Iddy encuentra la inocente
paz espiritual que tenía antes de conocerlas (�peace�), se marchará y las de-
jará tranquilas (�rest�). Maya, que es algo más atrevida y que sufrió desde el
principio el enamoramiento de Iddy, toma la palabra para proponer medidas
más drásticas. Para ello, toma el proverbio enunciado por su hermana y per-
muta sus dos elementos léxicos fundamentales (�peace� y �rest�). Con ello,
se sirve del juego verbal, la situación dramática y las connotaciones de estas
palabras en el discurso bíblico31, para insinuar la muerte de Iddy como solu-
ción de�nitiva. En este intercambio, puede observarse cómo es necesaria una
modi�cación sobre otra para tomar la palabra en una escalada semántica e
hipertextual de las dos gemelas, que se sucederá durante algunos turnos más.
En estos casos, el lenguaje proverbial es particularmente apropiado, puesto
que su adaptación conversacional a los distintos géneros fraseológicos es un
fértil campo para la modi�cación.

29Abreviatura de �idiot� en la obra.
30Las citas literales son, respectivamente, las siguientes: �But you will have a son who

will be a man of peace and rest, and I will give him rest from all his enemies on every
side. His name will be Solomon, and I will grant Israel peace and quiet during his reign�
(1 Chronicles 22:9) y �And the kingdom of Jehoshaphat was at peace, for his God had
given him rest on every side� (2 Chronicles 20: 30).

31Para muestra, el siguiente fragment del libro de Isaías (57: 1-2): �The righteous peris-
heth, and no man layeth it to heart: and merciful men are taken away, none considering
that the righteous is taken away from the evil to come. He shall enter into peace: they
shall rest in their beds, each one walking in his uprightness�.
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Los cambios de turno conversacional que se sirven de la modi�cación
fraseológica no sólo se dan entre dos hablantes concretos en un único TRP,
sino que pueden concatenarse varios turnos a cuenta de la modi�cación de
la misma unidad, a través de referencias o metáforas extendidas. Un caso
concreto se halla en las líneas de AC(IV) reproducidas a continuación:

LYSISTRATA. That is perfectly true. In this Cabinet there is no such
thing as a policy. Every man plays for his own hand.
NICOBAR. It's like a game of cards.
BALBUS. Only there are no partners.
LYSISTRATA. Except Crassus and Nicobar.
PLINY. Good, Lizzie! He! he! he!

La conversación entre los distintos miembros del gabinete de ministros ha
sido un fracaso en las líneas anteriores por las múltiples desavenencias inter-
nas. En tales circunstancias, Lysistrata resume esa falta de acuerdo con un
uso ad hoc de la unidad fraseológica �to play for one's own hand�32. Esta
unidad, según su de�nición canónica (�to act entirely for one's own advanta-
ge�), demuestra la falta de empatía entre los distintos jefes ministeriales. A
partir de este punto, tres personajes distintos toman la palabra consecutiva-
mente mediante una modi�cación externa de la primera UF; a través de una
metáfora extendida sobre los juegos de naipes33. Es interesante comprobar
cómo cada uno de los sucesivos comentarios se relaciona perfectamente con
la personalidad de quien toma la palabra. Así, Nicobar, un personaje taima-
do y traicionero, replantea de modo más explícito las palabras de Lysistrata,
en una paráfrasis que hace hincapié en el carácter aleatorio y tramposo de
la política. A continuación, Balbus, un cizañero a�cionado a provocar dispu-
tas entre sus compañeros, lleva un paso más allá la metáfora de los naipes
al puntualizar que �there are no partners�. Finalmente, Lysistrata toma la
palabra de nuevo con una aplicación personal directa de la modi�cación an-
terior, puesto que, para ella, los únicos �partners� son Crassus y Nicobar.
Estos dos personajes son objeto de burla aquí, como demuestran las risas
de Pliny, porque ambos coinciden en sus corruptelas y nepotismos, así co-
mo en su concepción de la política como una forma de servirse a sí mismos.
En suma, puede comprobarse cómo el mecanismo de la modi�cación pue-
de operar a través de metáforas extendidas con el �n de concatenar turnos
conversacionales sucesivos.

Pero las UFMs no sólo sirven para hacer más �uida la alternancia de
turnos entre personajes. Paradójicamente, estas unidades también sirven la
función de mantener y prolongar el uso de la palabra, de manera que a tra-
vés de este recurso pueden crearse monólogos muy extensos. El cambio en la

32Esta UF está recogida, entre otros, por Brewer (2001: 523).
33Cabe recordar aquí que toda esta escena comienza con el ultimátum al rey, que se

formula en términos metafóricamente similares (�PROTEUS. Now, King Magnus! Our
cards are on the table. What have you to say?�).
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función conversacional de las UFMs está aparejado con su estructura misma,
puesto que en una inmensa mayoría de casos se trata de modi�caciones mono-
lógicas, �which are entirely contained within the speech of a single character
and do not directly in�uence the subsequent development of the dialogue
by inviting or generating a speech by another character� (Delabastita, 1993:
143). Así, por ejemplo, cuando un personaje modi�ca una unidad fraseológi-
ca, provoca una ruptura con las normas de etiqueta lingüística y pragmática,
lo que le sirve en muchas ocasiones como excusa para continuar hablando y
así abundar en la novedosa imagen creada mediante la modi�cación inicial.
Tal es el caso del monólogo de Héctor en HH(I):

HECTOR. Just so�we are members one of another. [He throws himself
carelessly on the sofa]. I tell you I have often thought of this killing of
human vermin. Many men have thought of it. Decent men are like
Daniel in the lion's den: their survival is a miracle; and they
do not always survive.We live among theMangans and Randalls and
Billie Dunns as they, poor devils, live among the disease germs and the
doctors and the lawyers and the parsons and the restaurant chefs and
the tradesmen and the servants and all the rest of the parasites and
blackmailers. What are our terrors to theirs? Give me the power to kill
them; and I'll spare them in sheer�

En esta ocasión, el personaje recurre a una unidad fraseológica de origen
bíblico34 que ha pasado a designar, como sintagma locativo, �being among
people who are your enemies or who will criticize you�35. Hector utiliza esta
unidad en un contexto extraño, un tipo de modi�cación externa, puesto
que compara �decent men� con las tribulaciones de Daniel a punto de ser
devorado por las �eras. De esta aplicación espuria de la UF original surgen
una serie de implicaturas conversacionales que necesitan ser aclaradas. Por
tanto, Hector mantiene la palabra durante algún tiempo más a cuenta de la
explicación de su símil, que se basa en la idea de que existen trampas muy
peligrosas para las personas decentes, tanto en el ámbito físico como en el
social.

3.2.7. Algunas funciones discursivas de las UFMs

Ya se ha apuntado de modo general que las funciones discursivas de las
UFMs son variadas. Así mismo, el hecho de que dichas unidades desempeñen
una u otra función aporta efectos estilísticos que no pueden pasarse por alto.
Dentro de esas funciones discursivas (o conversacionales, si se quiere) se
encuentra la de cambio de tema. En cualquier intercambio, como se sabe,
suele ser común que se abarquen varios temas a lo largo del mismo. La
transición entre un tema y otro es uno de los lugares más interesantes de la

34Daniel 6:13-23
35Stern (1998: 83).

162



conversación, y es ahí donde las UFMs juegan un papel decisivo en no pocas
ocasiones, como se verá.

En términos generales, como podrá comprenderse con facilidad, el cambio
de tema en la conversación está íntimamente ligado a los cambios de turnos.
Por ello, no resulta sencillo aislar los factores que rigen el �topic �ow�. En
efecto, como a�rma Heritage (1989: 28)

The achievement of `relatedness' between turns is so complex
and multi-faceted that it can appear that no general principles
of topic organisation can be developed because everything is, in
principle, both potentially related � and unrelated � to everything
else.

No obstante, a partir de Button (1987) se identi�caron algunas técnicas
concretas de cierre de temas, que suponían � consiguientemente � la inicia-
ción sin solución de continuidad del tema siguiente. Independientemente de
todas las �sequence types� que Button clasi�có para cerrar un tema, dos de
sus conclusiones se aplican con especial relevancia aquí (ibid.: 148). Por un
lado, �sequence-types that make a drastic movement out of closings tend
to be used by a second speaker, and sequence-types that make a minimal
movement by �rst speaker�. Si se lleva esto al terreno de las unidades fraseo-
lógicas modi�cadas por Bernard Shaw � en concreto las que funcionan como
`closing' de un tema y `opening' � se observa cómo � en efecto � la mayoría
de cambios abruptos de tema se dan en modi�caciones dialógicas (de un �se-
cond speaker�). La cuarta parte de BM(II) contiene varios ejemplos de este
tipo:

THE ELDERLY GENTLEMAN [rising very deferentially to his feet ]
Madam: you will excuse my very natural nervousness in addressing,
for the �rst time in my life, a�a�a�a goddess. My friend and relative
the Envoy is unhinged. I throw myself upon your indulgence�
ZOO [interrupting him intolerantly ] Dont throw yourself on anyt-
hing belonging to her or you will go right through her and break your
neck. She isnt solid, like you.
THE ELDERLY GENTLEMAN. I was speaking �guratively�
ZOO. You have been told not to do it. Ask her what you want to
know; and be quick about it.

En esta escena Zoo lleva a Elderly Gentleman a consultar al oráculo a peti-
ción de este. El oráculo es un ser sobrenatural que aterroriza con su puesta
en escena a Elderly Gentleman, hecho que explica su posición arrodillada
al comenzar este intercambio. Zoo, por su parte, más acostumbrada a esta
situación por pertenecer a la casta de los �longlived� que pueblan esas tierras
(la antigua Gran Bretaña), quiere terminar cuanto antes con esta consulta
de trámite. Así pues, cuando Elderly Gentleman comienza nerviosamente a
lanzar diversas fórmulas de cortesía demasiado enrevesadas, Zoo modi�ca
abruptamente la última de ellas para hacerle cambiar el tema. Se pasa así de
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los formulismos de las presentaciones al contenido de la consulta que Elderly
Gentleman quiere realizar.

La fórmula de cortesía que se modi�ca externamente es �I throw myself
upon your indulgence�. Esta especie de captatio benevolentia tiene múltiples
variantes, dependiendo de los verbos que la introduzcan. Así, uno puede
�trespass upon your indulgence�, �presume upon your indulgence� o �press
upon your indulgence�, entre otros. En cualquier caso, las palabras de Elderly
Gentleman es una modi�cación en sí misma (por exageración) de la fórmula
canónica más aceptada (�ask/beg someone's indulgence�)36.

Zoo se toma literalmente las palabras de Elderly Gentleman, de ahí su
consejo �dont throw yourself on anything�, que se re�ere a la posibilidad de
que este se accidente al arrojarse físicamente sobre el oráculo, de naturaleza
etérea. A pesar de lo abrupto de la modi�cación (�interrupting him intole-
rantly�), aún es necesario un comentario más directo para que se lleve a cabo
el cambio de tema. Esto se debe a que las diferencias entre la lengua de los
�longlived� y los �shortlived� han sido hasta este punto otro tema de especial
interés en la obra, lo cual explica el comentario de Elderly Gentleman (�I
was speaking �guratively�)

Por otra parte, los �sequence-types� también pueden usarse, como a�rma
Button (1987: 148) �to characterise the relational states speakers may have
achieved in their talk�. En otras palabras, la caracterización de los personajes
(tanto en términos relativos como absolutos) también se cifra en las técnicas
que dichos personajes emplean para cambiar de tema37.

Estudios más recientes han simpli�cado notablemente la clasi�cación de
técnicas de cambio de tema, dividiéndolas en dos grandes grupos: los cambios
de tema producidos por el cierre de un tema anterior y los cambios de tema
que se producen cuando el tema actual aún está siendo tratado (Svennevig,
1999: 188). El empleo de unas estrategias conversacionales u otras suele llevar
aparejadas, así mismo, distintas relaciones de poder y autoridad entre los
participantes.

De un modo o de otro, cuando un tema es llevado a un punto de cierre,
como se ha dicho en el párrafo anterior, se crea la oportunidad de comenzar
con un tema nuevo. De manera análoga a lo que ocurre con el los turnos
conversacionales, estos lugares pueden llamarse Topic Transition Relevance
Places (o TTRP). Las UFMs, en especial las de tipo proverbial, pueden jugar
un papel muy destacado en la creación de un TTRP, puesto que una de las

36Esta expresión, en la periferia del universo fraseológico, no se suele glosar en los
diccionarios de modismos o expresiones idiomáticas, quizá por el hincapié que estos suelen
hacer en las expresiones �gurativas. No obstante, �ask/beg someone's indulgence� es una
expresión que suele incluirse en diccionarios léxicos bajo la entrada �indulgence� (Barber:
2004).

37Llama la atención que prácticamente todas las citas de estudios de DA y CA que se
han aplicado al teatro de Shaw se re�eran a conversaciones cotidianas y no literarias. La
aplicabilidad de estos principios para las obras de G.B.S es una muestra fehaciente de
cómo el teatro puede ser objeto de estudio de las antedichas disciplinas.
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formas provocar el �closing� de un tema es �one party's o�ering of a proverbial
or aphoristic formulation of conventional wisdom� (Scheglo� y Sacks, 1973:
306). De hecho, hay motivos para pensar que �the production of an idiom is
mutually oriented to by participants as bringing one topic to a close� (Drew
y Holt, 1995: 124). En este tipo de casos, la unidad fraseológica modi�cada
sirve una función conversacional idéntica a la de su versión canónica, si bien
los efectos estilísticos son bien distintos.

Por otro lado, como se verá en los párrafos siguientes, la función eva-
luativa de las UFMs también contribuye a la terminación de un tema y al
comienzo de otro. Como a�rma Sidnell (2010: 237):

There is good evidence not only that assessments are topic-shift
implicative but further that current speakers-on-a-topic orient to
this implicativeness.

Tanto es así que mediante la interrupción de un enunciado de este tipo (eva-
luativo) �current speakers-on-a-topic may attempt to prevent its closure�
(ibid.). Este es uno de los casos más frecuentes entre los ejemplos hallados
en las obras de Shaw, puesto que la modi�cación es una manera muy pro-
ductiva de interrumpir una UF de tipo evaluativo. Así ocurre en el siguiente
intercambio entre Augustus y su Clerk en AD(V):

AUGUSTUS [rising again]. Do you mean to say, you scoundrel, that
an Englishman is capable of selling his country to the enemy for gold?
THE CLERK. Not as a general thing I wouldn't say it; but there's
men here would sell their own mothers for two coppers if they got the
chance.
AUGUSTUS. Beamish, it's an ill bird that fouls its own nest.
THE CLERK. It wasn't me that let Little Pi�ington get foul.
I don't belong to the governing classes. I only tell you why you
can't have no rolls.

Esta conversación se desencadena porque Clerk se queja de que no puede
tomar sus �rolls� favoritos porque el panadero que podía hacerlos ha sido
ajusticiado por espiar. A Clerk, a pesar de su mala fortuna, le parece natu-
ral que los alemanes38 empleen a un inglés como espía, pues levantará menos
sospechas. Esta es la opinión que merece la agria amonestación de Augus-
tus, ofendido ante la posibilidad de que un inglés traicione a su patria. Como
Clerk no ceja en sus ideas (�there's men here would sell their own mothers for
two coppers�), Augustus trata de cerrar y cambiar el tema. Para ello, ofrece
una formulación fraseológica de naturaleza proverbial como cierre evaluativo
marcadamente negativo (�it's al ill bird that fouls its own nest�)39. No obs-

38Debe recordarse que esta obra fue escrita en 1916, en medio de la Gran Guerra.
39Como nos recuerda Apperson (2006: 300), se trata de un proverbio que tiene una

larga historia en la lengua inglesa. Su primera aparición registrada data del siglo XIII, en
el poema �The Owl and the Nightingale�. De hecho, se trata de un proverbio que hunde
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tante, Clerk disfruta irritando a Augustus40 y no desea cerrar el tema, lo cual
explica su modi�cación del comentario evaluativo de Augustus. En concreto,
Clerk obvia el sentido general del proverbio enunciado por su superior y lo
aplica a la situación actual, en la que Augustus se encuentra con su nido
(la ciudad de Little Pi�ington) estropeado. Esta modi�cación, por tanto,
también sirve de ataque a la pésima gestión de Augustus como director del
reclutamiento en la ciudad. Por otro lado, al desvincularse de las �governing
clases� y retomar el comienzo de la conversación (�why you can't have no
rolls�), Clerk consigue no sólo evitar el cierre del tema, sino prácticamente
comenzar de nuevo todo el intercambio.

Las transiciones entre temas siempre son problemáticas y delicadas, de
manera que �it is hardly surprising that participants regularly display some
attention to a previous topic, even if �eeting, before launching their own�
(Sidnell, 2010: 234). Para salvaguardar esta delicadeza � muy relacionada con
las máximas de Leech � pueden emplearse unidades fraseológicas a través de
una modi�cación concatenada (ya sea a través de metáforas extendidas o de
otro modo). Generalmente, lo que ocurre es que el hablante que desea cam-
biar el tema aprovecha una unidad (habitualmente �gurada) como elemento
de �acknowledgement� del tema actual, para después emplear esa misma uni-
dad en otro sentido (literal o no) para iniciar el cambio de tema. Como Holt
y Drew (2005: 38) constataron, suele ocurrir lo siguiente:

There is a �gurative phrase (or several phrases) that forms a connec-
tion between two related matters (or matters made to relate through
the phrase), bringing one matter to an end while simultaneously ope-
ning up the opportunity of introducing the next. The �gurative ex-
pressions contribute toward managing transitions that would otherwi-
se seem disjunctive or would require handling as disjunctive (or would
need explicitly connecting to the previous matter through some other
mechanism).

Amodo de conclusión, puede decirse que � dejando a un lado las múltiples
estrategias y técnicas mediante las cuales puede llevarse a cabo esto � �when
one participant in the conversation produces an idiom, the speakers then
move to talk about a quite di�erent topic� (Drew y Holt, 1995: 120).

Como se avanzaba unos párrafos antes, otra de las funciones que las
unidades fraseológicas desempeñan con mayor frecuencia es la evaluativa41.
Por evaluación se entiende:

sus raíces en la antigüedad clásica, puesto que la versión latina del mismo (�turpis avis
proprium qui foedat stercore nidum�) es el origen de esta y otras formulaciones en distintas
lenguas europeas (Strauss, 1994: 1019).

40Shaw describe a Clerk en la �stage direction� que lo presenta como �extremely unco-
operative�.

41Los términos más frecuentes con los que los estudiosos de la materia se re�eren a la
evaluación incluyen �evaluation�, �appraisal�, �stance� o �stancetaking�, entre otros, con
pequeños matices diferenciadores que no se toman en consideración a efectos prácticos en
el presente trabajo doctoral.
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The broad cover term for the expression of the speaker's or writer's
attitude or stance towards, viewpoint on, or feelings about the entities
or propositions that he or she is talking about. That attitude may
relate to certainty or obligation or desirability or any of a number of
other sets of values (Thompson y Hunston, 2000: 5).

En este sentido, como se verá, las unidades fraseológicas empleadas por
Shaw funcionan con frecuencia como vehículos de una cierta ideología, que
sirven para evaluar las palabras de un personaje, en relación con aquellas co-
sas que el autor consideraba �ciertas, obligatorias o deseables�. No obstante,
comoquiera que las unidades fraseológicas son expresiones �jas, y que �the
ideology re�ected and reinforced by a text may belong to a sub-group, rather
than to a whole society� (Thompson y Hunston, 2000: 7), la modi�cación
se antoja como un elemento fundamental para �adaptar� el contenido de las
UFs al gusto del autor. No en vano, como a�rma Bednarek (2006: 20) �the
study of evaluation could be seen as being part of the greater study of sub-
jectivity�. En efecto, la evaluación es un elemento que está tan íntimamente
relacionado con el papel del autor que, como dice Caballero (2001: 448):

[Evaluation] not only signals authorial presence, but also, and most

importantly, has a functional role in the sense that it constitutes the

main rhetorical goal of certain textual stretches42.

Así pues, no es de extrañar que muchas de las modi�caciones fraseológi-
cas de carácter evaluativo representen en gran medida las propias opiniones
de Shaw, como puede comprobarse cotejando dichas modi�caciones con las
propias palabras del autor en las múltiples entrevistas, misivas, artículos o
prefacios con los que dio a conocer su parecer sobre innumerables cuestiones.

Por otro lado, el tipo de evaluación que se muestra en el texto dramá-
tico a través de la modi�cación fraseológica no se limita únicamente a una
evaluación (veracidad, plausibilidad) de la unidad canónica modi�cada y del
texto circundante. Por el contrario, se adopta aquí un enfoque amplio de la
evaluación, en tanto que �it includes not only evaluations of propositions, but
evaluations concerning all kinds of aspects: participants, processes, circums-
tances, events, actions, entities, states of a�airs, situations, discourse, etc.;
in short, everything that can be evaluated� (Bednarek, ibid.: 43). En efecto,
una modi�cación fraseológica también puede servir de comentario evaluativo
acerca del statu quo representado en la obra, de la situación dramática en la
que se encuentran los personajes o de la mera anécdota sobre la que se está
hablando en escena.

42Es obvio que la evaluación está relacionada con otros aspectos del análisis conversa-
cional, en especial con la gestión de los temas, puesto que � continúa Caballero (ibid.) �
�such organisational role (is) mostly evident in all those critical stages of topic develop-
ment such as introductions and summaries, therefore signalling the relevance of topic in
both a retrospective and prospective manner�.
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A pesar del destacado papel que las UFMs juegan para la función eva-
luativa de cualquier intercambio conversacional en las obras de Shaw, no
hay que olvidar que la evaluación se extiende por todo el texto, y que son
muchos los elementos que se aúnan para conformar la carga evaluativa de un
fragmento. Así mismo, la propia naturaleza conversacional de los textos que
aquí se consideran permite que un mismo comentario evaluativo en forma
de unidad fraseológica modi�cada se extienda a lo largo de varios turnos,
como ya se ha visto, a través de las referencias o las metáforas extendidas.
En palabras de Lemke (1998: 47):

when we consider the meanings made by extended, cohesive texts that
are not made in individual clauses, we often encounter phenomena of
language that reveal new semantic resources at the text level. This is
particularly true for the semantics of evaluation because of its tendency
toward 'prosodic' realizations, i.e. realizations that tend to be distri-
buted through the clause and across clause and sentence boundaries.
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Capítulo 4

UFMs en la obra dramática de
Bernard Shaw: análisis de
ejemplos representativos.

4.1. Introducción

Las consideraciones que se hacen a continuación acerca de las unidades
fraseológicas modi�cadas en Shaw se basan en una recopilación de medio
millar de modi�caciones que el autor emplea a lo largo de toda su producción
dramática. Huelga decir que la explicación de todas y cada una de esas
modi�caciones excedería con mucho los límites de este trabajo. Así mismo,
el análisis pormenorizado de la totalidad de los ejemplos iría en detrimento
de una visión general sobre el papel que desempeña este fenómeno en el
estilo dramático de Shaw. En concreto, la muestra representativa de ejemplos
comentados constituye el 20% del total, un centenar aproximadamente. El
criterio utilizado para organizar esa muestra guarda relación, en primer lugar,
con lo expuesto en el capítulo primero sobre el estilo dramático de Shaw. Es
decir, se pondrán en relación algunos ejemplos con los géneros dramáticos
(i.e., comedias, obras históricas, �Discussion Plays� y tragedia) y los temas
recurrentes de la obra de G.B.S.; a saber, la sociedad victoriana, la crítica al
cristianismo, y la obra y la �gura de Shakespeare. Por otro lado, en la segunda
sección de este capítulo se hace un repaso ilustrativo de los distintos tipos
de modi�caciones fraseológicas presentados en el capítulo segundo, para a
continuación poner en relación las características formales de los distintos
tipos de modi�caciones con los variados efectos estilísticos a que dan lugar
en las obras en las que aparecen. Así, por ejemplo, se analizará la preferencia
de algunos personajes por ciertas modi�caciones o por un uso concreto de
estas que los sitúa en relación jerárquica con el resto.
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4.1.1. Corpus de ejemplos

Antes de comenzar con el análisis de los datos propiamente dicho, es
necesario dedicar unas líneas a los criterios que guían la construcción del
corpus de análisis, así como a la metodología de extracción de los ejemplos
seleccionados para el presente estudio.

En cuanto a la elaboración del corpus1 de textos dramáticos se han tenido
en cuenta los criterios generalmente utilizados en otros estudios de corpus,
tanto literarios como lingüísticos. Estos criterios coinciden en gran medida
con los que señala Moon (2007: 1045), que son el tamaño y composición
del corpus y las herramientas utilizadas para procesar los datos. Han de
realizarse aquí dos precisiones antes de pasar a describir estos tres aspectos
fundamentales en la delimitación de un corpus.

En primer lugar, no es lo mismo confeccionar un corpus con cuyo análisis
se pretendan extraer resultados extrapolables a toda la lengua inglesa que
uno circunscrito al estilo de un autor. En este último caso, la única decisión
que ha de tomarse es qué parte de las obras de ese autor debe incluirse en
el corpus.

Por otro lado, las herramientas utilizadas para procesar los datos son un
elemento pertinente en aquellos estudios que emplean herramientas compu-
tacionales para la extracción automática de ejemplos. En efecto, las herra-
mientas de análisis de cualquier corpus de textos son, hoy en día, funda-
mentalmente computerizadas. Tanto es así que Leech (1992: 106) ya veía
necesario llamar a su disciplina �computer corpus linguistics, to distinguish
it from corpus linguistics from the pre-computer age�. En el presente caso,
como se verá, al emplearse una metodología de extracción eminentemente
manual, nuestra descripción se centrará más bien en los métodos de extrac-
ción que en las herramientas propiamente dichas.

Todas estas diferencias en el uso de la lingüística de corpus (e incluso
en la de�nición del propio término corpus) que se dan entre los estudiosos
del estilo literario y los lingüistas, quedan bien delimitadas por McEnery y
Wilson (2001). En efecto, cabe estar de acuerdo con ellos en que �researchers
in stylistics are typically more interested in individual texts or the oeuvres
of individual authors than in more general varieties of language and, hence,
although they may be interested in computer assisted textual analysis, they
tend not to be large scale users of corpora� (McEnery y Wilson, ibid.: 117 y
ss.).

1El término corpus suele emplearse para designar un conjunto relativamente amplio
de textos que sirva como �basis for comparisons between an author, text or collection of
texts and a particular variety of language� (McEnery y Wilson, 2001: 117). En el presente
trabajo doctoral, se reservará el término corpus para el conjunto de las obras dramáticas de
Shaw (de donde se extraen los ejemplos) y cualquier otro término colectivo para referirse
a la totalidad o a parte de los fragmentos representativos entresacados del corpus de
referencia (las obras dramáticas de Bernard Shaw).
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Por lo que respecta al tamaño y la composición del corpus aquí empleado,
ya se ha indicado que está formado por la totalidad de las obras dramáticas
de Shaw. Quizá no fuera necesario analizar la totalidad de la producción
dramática de Bernard Shaw para extraer conclusiones más o menos válidas.
Incluso, como ciertos autores han hecho, podría optarse por un estudio de las
obras más reconocidas por la crítica2. Sin embargo si, como en este trabajo,
se aspira a de�nir un rasgo tan singular como la modi�cación de unidades
fraseológicas en el estilo de un autor, parece más apropiado estudiar toda su
obra. Aun en el caso de que las UFs modi�cadas no abundasen en una o varias
obras (como ocurre, de hecho, en ciertos casos aquí estudiados), ese dato es
también digno de estudio y mención por lo que dicha ausencia representa en
términos estilísticos. Así mismo, como se verá, no son siempre las obras más
representativas del autor las que mayor carga de modi�cación fraseológica
poseen, por lo que, en primer lugar, se hace difícil seleccionar a priori un
corpus más reducido y, en segundo lugar, un corpus de tales características
con seguridad arrojaría resultados muy distintos a los que aquí se exponen.

En términos numéricos, este corpus cuenta con 55 obras3, las cuales su-
man en total unas 1.100.000 palabras4. Este cálculo incluye las �stage direc-
tions� y otros textos no representables como los nombres de los personajes
junto a sus intervenciones, los títulos de las obras y la numeración de actos
y escenas (que no es demasiado frecuente). Por ello, el cómputo de palabras
ha de ser necesariamente aproximado. Para ser absolutamente precisos, es
necesario señalar que de toda la producción dramática de Shaw, las llamadas
`Playlets' no reciben aquí la misma atención que el resto de sus obras canó-
nicas y tan sólo dos de ellas serán mencionadas al hilo de cuestiones muy
particulares que dichas obrillas ayudan a ilustrar. Otra cuestión accesoria
que se relaciona con lo anterior es que existen obras que se resisten a un aná-
lisis de su fraseología modi�cada sin un estudio previo � demasiado extenso
para lo que sería recomendable en un trabajo de este tipo �, de manera que
la metodología de extracción aquí aplicada arroja resultados relativamente
pobres. Así, The Admirable Bashville está compuesta en verso y resulta prác-
ticamente imposible decidir si se atribuye la variación en la forma canónica
de algunas UFs al hipérbaton propio del verso o a una intención estilísti-
ca añadida. Por otra parte, Cymbeline Re�nished5 tiene tantos fragmentos
calcados del original que gran parte de la obra podría considerarse una mo-
di�cación contextual del último acto de la obra de Shakespeare. Así mismo,

2Berst (1973), por ejemplo, opta por el estudio de obras concretas en su Bernard Shaw
and the Art of Drama.

3Se computan aquí las 52 de las 53 obras del canon shaviano (todas excepto Cymbeline
Re�nished) y 2 playlets (Beauty's Duty y The Interlude at the Playhouse).

4Con el único �n de calibrar el tamaño de este corpus, se ofrecen aquí las cifras corres-
pondientes a Shakespeare, un dramaturgo cuyo canon está bien de�nido. En el caso del
dramaturgo isabelino, se trata de un canon de 38 obras (unas 900.000 palabras).

5Esta será la única obra que no se tendrá en absoluto en cuenta en ninguno de los
cómputos, por las razones ya conocidas.
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la obra Jitta's Atonement merece una consideración especial al tratarse de
una traducción � más bien adaptación � del original alemán de Siegfried Tre-
bietsch, dramaturgo a�cionado, de nacionalidad austriaca y responsable de
haber traducido las obras de Shaw al alemán. Por mucho que Shaw añadiese
ciertos fragmentos de su cosecha y que se tomase muchas libertades al rea-
lizar la traducción6, uno siempre tiene ciertas dudas acerca de la idoneidad
de incluir los ejemplos de UFs modi�cadas en el conjunto de ejemplos. Por
tanto, la aportación de ejemplos de estas tres obras al corpus de análisis será
meramente testimonial.

En cuanto a las herramientas de extracción de los ejemplos contenidos en
el corpus, es necesario señalar que el método fundamental que se ha emplea-
do para extraer ejemplos concretos de UFs modi�cadas ha sido la lectura
repetida y atenta de las obras completas de Shaw. Este método trata de
suplir las carencias que la metodología computerizada conlleva. En efecto,
existe un gran número de estudios7 que han tratado de recopilar, sistema-
tizar y extraer información lingüística con la ayuda de ordenadores. Estas
iniciativas han logrado crear corpus inmensamente grandes8, e incluso han
conseguido extraer automáticamente segmentos fraseológicos. No obstante,
hasta el día de hoy, las posibilidades de las herramientas automáticas de ex-
tracción y detección de unidades fraseológicas � o de unidades �jas en general
� son bastante limitadas. Pamies y Pazos (2005: 319), entre otros, señalan
las carencias de este tipo de métodos9.

Los métodos matemáticos chocan una y otra vez con los mismos obs-
táculos, lo cual con�rma la necesidad de métodos `híbridos', que com-
binan la estadística con criterios lingüísticos, como, p.ej., la categoría
sintáctica de los componentes en un corpus etiquetado.

Estas carencias son tanto más grandes cuanto mayor es la variabilidad de
las unidades �jas que se buscan. Por lo tanto, en el caso del presente trabajo
tales carencias se acentúan, pues la variabilidad (y aún más, la modi�cación
voluntaria creativa) está en el núcleo mismo del objeto de estudio. En efecto,
esta desviación de la forma canónica en las UFs que aquí se analizan tiene

6Para Dukore (1973: 204), en esta obra Shaw �alters and embroiders every scene, every
page, virtually every line�.

7Véanse, entre otros, Bourigault (1992), Lauriston (1994), Ahonen et al. (1998) o May-
nard y Ananiadou (2000).

8El Corpus of Contemporary American English posee 400 millones de palabras. El
Corpus of Historical American English también cuenta con 400 millones, mientras que
tanto el British National Corpus como el Time Corpus of American English rondan los
100 millones.

9Esta tendencia hacia los métodos híbridos (que mezclan extracción automática con
el análisis humano tradicional) parece que gana terreno entre los estudiosos de la ma-
teria, no sólo en el campo del análisis literario, sino también en cuestiones computacio-
nales de la arquitectura o las mismas matemáticas. La revista IEEE Expert: Intelligent
Systems and Their Applications recoge la mayoría de avances en este amplio ámbito.
http://ieeexplore.ieee.org
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determinadas consecuencias prácticas que desaconsejan limitarse al empleo
de métodos computacionales para la extracción de ejemplos. Primeramente,
los sistemas de extracción automática de unidades �jas no son capaces de
abarcar todo el potencial combinatorio de la fraseología, en especial si el
número de palabras de la unidad en cuestión es superior a dos. Así lo han
reconocido numerosos autores interesados por las posibilidades que la infor-
mática ofrece para realizar este tipo de búsquedas. Heid (2007: 1042), por
ejemplo, dice lo siguiente:

Overall, it seems that association measures are a useful tool for �nding
statistically prominent word combinations [. . . ] But they do not keep
track of morphosyntactic properties of collocations and idioms, such
as their variation potential . . . nor do they keep track of word groups
consisting of more than two lexical elements. If the mathematics of
word pair statistics is based on the well-understood 2x2 contingency
table, an extension to higher dimensions (three, four,. . . words) is not
yet fully understood even theoretically.

Por otra parte, en un corpus del tamaño del de las obras dramáticas de
Shaw, aunque los ejemplos de unidades fraseológicas modi�cadas son muy
frecuentes (alrededor de uno por cada 2000 palabras), casi ninguno de ellos
se repite. Estas frecuencias absolutas tan bajas son realmente despreciables
para un sistema de extracción automático. De hecho, en palabras de Heid
(2007: 1042) �statistical statements about phenomena of a frequency of less
than �ve could equally well be a product of pure chance�. Puesto que dichas
herramientas extraen patrones con al menos dos ocurrencias10, más del 99%
de los ejemplos que aquí se recogen pasarían desapercibidos para un siste-
ma de extracción automática, incluso en el caso hipotético de que lograra
reconocer la modi�cación.

A esto habría que añadir las di�cultades para elaborar un listado previo
de unidades fraseológicas con las que elaborar un corpus de contraste para
sistematizar la búsqueda; y más aún teniendo presente las di�cultades que
imponen las convenciones ortográ�cas de Shaw ya mencionadas. De tal suerte
que no sólo habría que recopilar un ingente número de unidades fraseológicas
de muy diverso origen, sino que también habría que multiplicar dicho canon
varias veces para recoger algunas variantes ortográ�cas. Así, por ejemplo, si
se toma en cuenta el habitual empleo de �shew� por �show� y el uso también
habitual de la ortografía simpli�cada de �colour� (�color�), la búsqueda de
unidades como �show one's true colours� resultaría indudablemente mucho
más compleja.

Otro tanto puede decirse del generalizado y genial uso que hace Shaw
del �eye-dialect�; esto es, de la reproducción grá�ca de peculiaridades fonéti-

10Huelga decir que se usa el término �ocurrencia� como anglicismo tomado de los estu-
dios de lingüística de corpus, en un sentido similar al que recoge el OED (�occurrence� 2.2
The fact of occurring, i.e. of presenting itself, being found or met with, turning up, or of
happening, taking place.).
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cas del idiolecto de cada personaje. En estos casos, resultaría prácticamente
imposible realizar una búsqueda automatizada de UFs (aunque fuese única-
mente en su forma canónica) entre las palabras de algunos personajes, en
especial los de origen irlandés. Así, sin tomar un ejemplo particularmente
rebuscado, resultaría difícil aislar la UF �give somebody a doing� de las pa-
labras de Bill en MB(I), puesto que su representación textual es �I'm goin
to give er a doin that'll teach er to cut away from me�.

No obstante lo dicho, se han utilizado, en un esfuerzo a posteriori por
comprobar las posibilidades de ciertos programas de búsqueda fraseológica,
tanto el programa ConcGram © como el Wordsmith Tools ©. Con ellos,
se han realizado algunas búsquedas de prueba con los resultados predeter-
minados. Los resultados obtenidos se limitan a alguna modi�cación externa
y a ciertos casos de modi�cación interna en los que la alteración de la UF
original no era demasiado marcada. Así, por ejemplo, no es difícil identi�car
varias apariciones de la expresión �a beggar on horseback� (dos en plural
y tres en singular) si se establece un patrón de búsqueda que incluya las
palabras �beggar� y �horseback� con una separación de dos espacios, pero
hay que recurrir de nuevo a los métodos manuales y leer el contexto en que
aparecen estas expresiones para darse cuenta de que se extiende la metáfora
de la antedicha UF, creando modi�caciones interesantes desde un punto de
vista estilístico.

Así pues, las di�cultades inherentes a la localización de este tipo de uni-
dades modi�cadas, junto con las limitaciones de los métodos de extracción
automatizados ya comentadas, hacen necesario recurrir, una vez más, al uso
del método manual. Todo esto sin renunciar, como se ha dicho ya, a ciertas
prestaciones que algún software ofrece, por lo que el método aquí empleado
podría considerarse híbrido. A esto hay que añadir que el tamaño de este cor-
pus resulta bastante manejable en términos comparativos11, de manera que
la búsqueda manual no se convierte en una tarea demasiado lenta y laboriosa
para un esfuerzo individual como este. En este sentido, y volviendo al inicio
de este argumento, la metodología de búsqueda y selección de ejemplos para
la formación del corpus de referencia de este trabajo tiene como punto de
partida una lectura y relectura atenta de todas y cada una de las obras dra-
máticas de Bernard Shaw. La elección de una metodología manual obedece a
la necesidad, como diría Ullmann (1964: 151) no sólo de �count things�, sino
también de �look at them one by one�. A lo largo de las sucesivas lecturas
� que, dependiendo de la obra, han sido como mínimo dos y como máximo
diez � se ha creado un registro de todos aquellos fragmentos que pudiesen
contener una unidad fraseológica modi�cada en modo alguno. Una vez se ha

11Ya se ha dado cuenta del tamaño de varios de los corpus más importantes de la lengua
inglesa (todos ellos por encima de cien millones de palabras). Así mismo, si contamos las
posibilidades de Internet, ciertas estimaciones sitúan el tamaño del corpus en la red de
redes entre mil y cincuenta mil millones de palabras para cada una de las distintas lenguas
europeas (cf. Colson, 2007: 1072).
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creado el primer borrador de ejemplos potenciales, divididos de acuerdo a la
obra en la que fueron hallados, se contrasta cada uno de ellos con diversas
obras o corpus de referencia, por lo general diccionarios de fraseologismos o
refranes. En el caso de las obras de referencia convencionales, que tienen su
propio apartado en la bibliografía anexa, siempre se trata de diccionarios u
otro tipo de recopilaciones su�cientemente autorizados como para demostrar
por sí mismos el carácter fraseológico de las expresiones en ellos recogidas.
No obstante, todas las UFs modi�cadas que se incluyen en nuestro corpus
están recogidas al menos en dos de estas obras fraseográ�cas, de manera que
esta redundancia certi�que por partida doble este aspecto. Así, se ha podido
comprobar si dichos ejemplos eran, efectivamente, modi�caciones de unida-
des fraseológicas canónicas. Una vez �ltrado el corpus de ejemplos, todos los
casos de UFs modi�cadas fueron analizados detenidamente a la luz del resto
de herramientas críticas, estilísticas y discursivas que se han descrito en capí-
tulos anteriores. De este modo se ha ido formando la imagen de conjunto que
pretende mostrarse aquí sobre este recurso literario en la lengua dramática
de Bernard Shaw.

Una vez descritas las cuestiones más técnicas del método de trabajo �
esto es, su tamaño y composición y las herramientas que se han empleado
para extraer ejemplos de él � es necesario comentar los criterios de selec-
ción e identi�cación de las unidades fraseológicas modi�cadas. Es este un
tema primordial que está relacionado con la metodología y las herramientas
empleadas en el presente análisis. En concreto, una de las mayores di�cul-
tades a la hora de identi�car los ejemplos de modi�caciones fraseológicas es
saber con respecto a qué está modi�cada y, por tanto, cuál es la referen-
cia del canon fraseológico que Bernard Shaw manipula en cada caso. Esto
plantea la pregunta de qué obras, o incluso corpus de referencia, podrían
utilizarse para certi�car el estatus de modi�cación fraseológica de los ejem-
plos seleccionados en la primera fase de este trabajo. En algunos casos, la
labor no resulta demasiado gravosa, puesto que se emplean UFs canónicas
de sobra conocidas, ya sea por su origen célebre o por su empleo abundante.
En este sentido, no resulta complicado percibir la modi�cación existente en
el siguiente fragmento de HH(I), de origen bíblico:

HECTOR. Just so�we are members one of another. [He throws himself
carelessly on the sofa]. I tell you I have often thought of this killing
of human vermin. Many men have thought of it. Decent men are like
Daniel in the lion's den: their survival is a miracle; and they do not
always survive.

En efecto, a nadie se le escapa que se trata de una manipulación del famo-
so pasaje de la Biblia12 que describe la milagrosa supervivencia del profeta
Daniel en el foso de los leones. Además, el propio Shaw se ocupa en cier-
tas ocasiones de marcar (grá�ca y prosódicamente) la presencia de ciertas

12Daniel (6:16-28).
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UFs. Así, por ejemplo, resulta relativamente sencillo reconocer la modi�ca-
ción de la unidad fraseológica empleada en el rito del matrimonio cristiano13

en el siguiente fragmento de GM(IV): �THE BISHOP. Well, whom Egerton
Fotheringay hath joined, let Sir Gorell Barnes put asunder by all means�,
puesto que justo antes puede leerse por boca de The General que �`What God
hath joined together let no man put asunder'. Remember that�. Estos dos
ejemplos resultan bastante sencillos de identi�car para el lector/espectador,
puesto que pertenecen al conocido acervo bíblico. No obstante, en otras oca-
siones las UFs modi�cadas por Shaw provienen de fuentes menos populares
y difícilmente reconocibles. Así, resulta especialmente complicado identi�car
inmediatamente si se trata de la modi�cación de una UF canónica existente
o, por el contrario, se trata meramente de un segmento libre del discurso que
posee ciertos estilemas del lenguaje aforístico o fraseológico14. Tal es el caso
del siguiente ejemplo, extraído de MB(I):

UNDERSHAFT [his energetic tone dropping into one of bitter and

brooding remembrance] I was an east ender. I moralized and starved
until one day I swore that I would be a fullfed free man at all costs�that
nothing should stop me except a bullet, neither reason nor morals nor
the lives of other men. I said "Thou shalt starve ere I starve"; and
with that word I became free and great.

A pesar de que la UF �thou shalt starve ere I starve� está marcada grá�ca (y
suponemos que prosódicamente) en el texto, es difícil que mucha gente reco-
nozca en este segmento un antiguo lema familiar escocés modi�cado (�Thou
shalt starve ere I want�). Este lema no ha sido reproducido en demasiadas
ocasiones � ni siquiera en textos relativos a la heráldica � si bien sí que fue
citado por Thomas Huxley en su artículo de 1888 �The struggle for existence
in human society� (Huxley, 2005: 211) con anterioridad a la manipulación
creativa de Shaw15.

En estos casos, debido al amplísimo radio del surtidor fraseológico de
Bernard Shaw, se hace necesario recurrir a la parte híbrida del método. En

13Esta UF, que efectivamente se incluye en la �nalización del rito del matrimonio, tiene
un origen bíblico. En concreto, encontramos estas palabras tanto en el evangelio de Mateo
(19:6) como en el de Marcos (10:9). Mateo, por su parte escribe �Wherefore they are no
more twain, but one �esh. What therefore God hath joined together, let not man put
asunder�; mientras que Marcos a�rma �What therefore God hath joined together, let not
man put asunder�.

14Dado que estas di�cultades se presentan aún más insalvables para muchos lectores
contemporáneos, el presente trabajo puede servir para arrojar algo de luz como una especie
de glosario/aparato crítico de la vertiente fraseológica del discurso shaviano.

15Esta referencia fue hallada por los medios descritos en la sección relativa al método
de extracción de ejemplos. No obstante, posteriormente se ha tenido conocimiento de que
otros autores (Baker, 2002) ya habían asociado este pasaje shaviano al artículo de Huxley.
En concreto, Baker (ibid.: 247-8) señala que �it is possible that Shaw got the expression
from T.H. Huxley. In an essay called �The Struggle for Existence in Human Society�,
Huxley expresses very Undershaftian ideas�.
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concreto, se ha recurrido a internet para realizar búsquedas de mayor rango
entre obras especializadas a las que de otro modo no habría acceso posible.
Para esta labor ha sido de especial ayuda la gran biblioteca digitalizada que
Google ha puesto a disposición del mundo en su sección Google Books16. Esta
herramienta permite realizar búsquedas en más de doce millones de libros17

(incluidos facsímiles) que han sido publicados en los últimos cuatro siglos18.
De este modo se ha conseguido tener acceso a obras descatalogadas que
recogían ciertas unidades fraseológicas que no se encuentran en la mayoría de
diccionarios, ya sea porque no están actualmente en uso o porque pertenecen
a un registro muy particular y restringido, entre otros motivos.

Este tipo de consultas no puede considerarse de manera estricta una
búsqueda en internet, toda vez que en realidad la red sólo sirve de vehículo
para contenidos que se encuentran en volúmenes impresos. No obstante, para
aquellos que desconfían de la validez de la red de redes como herramienta
de investigación fraseológica, permítaseme recordar las palabras de Colson
(2007: 1072), para quien �in spite of all the limitations and drawbacks of the
World Wide Web, the size of the corpus is so big [. . . ] that the probability
of drawing wrong conclusions is very limited�.

La otra gran di�cultad del método empleado aquí estriba en las limita-
ciones humanas de la búsqueda manual. No es necesario decir que, a pesar
de la atención prestada a cada página y de las sucesivas relecturas, existe
una cantidad indeterminada de ejemplos que seguramente habrán pasado
desapercibidos por diversos motivos. Lo más posible es que esto ocurra par-
ticularmente con aquellas unidades idiomáticas � arcaicas o en desuso � que
tengan una lectura literal plausible y que puedan pasar por segmentos libres
del discurso; o en citas de carácter tan erudito � o de referencia a ecos so-
ciales inmediatos � que escapen al conocimiento del autor de este trabajo
doctoral. De hecho, hay que considerar la posibilidad de que algunas de las
modi�caciones fraseológicas que aquí se analizan (en especial las referidas
a citas eruditas) puedan haber pasado desapercibidas para buena parte del
público, que no poseía el amplio bagaje cultural del que Shaw disponía. En
efecto, es cierto que Shaw confería cierta oscuridad a sus referencias inte-
lectuales con diversos �nes que serán analizados en la siguiente sección. Si
bien se ampliará esta idea en las conclusiones, puede ya intuirse la necesidad
de un estudio de este tipo para el lector contemporáneo, de modo que se le

16http://books.google.com/
17La cifra de doce millones de libros distintos fue alcanzada por esta herramienta infor-

mática en junio de 2010. Esto sigue siendo un mero 9% del total de 129 millones de libros
distintos que se estima han sido publicados en la historia de la humanidad.

18Esta cifra se obtiene de la fecha de creación de la biblioteca más antigua digitalizada
por completo por Google (la Bodleian Library, de la Universidad de Oxford, que fue
fundada en 1602), aunque suponemos que debe contener algún volumen publicado antes
de la fecha de creación de la biblioteca.
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faciliten aspectos del subtexto shaviano que ni siquiera estaban a disposición
de la totalidad del público que vio estrenarse las obras19.

Por otro lado, puede ocurrir que un ejemplo no sea considerado fraseoló-
gico para algunos estudiosos, dependiendo de la de�nición de UF de la que
se parta. En cualquier caso, no parece que la concepción amplia del concepto
de UF por la que aquí se ha optado suponga una diferencia notable en el
número de ejemplos que otros críticos incluirían en su corpus20. Esto se debe
a que la modi�cación creativa de estas unidades es un fenómeno que tiene
que ser identi�cado rápidamente por parte del espectador/lector, de modo
que se consiga el efecto perseguido. Como se verá, en la inmensa mayoría
de casos Shaw opta por modi�car unidades que, o bien se encuentran en el
llamado �núcleo� del universo fraseológico, o bien pertenecen al ámbito de
la paremiología y son fácilmente reconocibles, en especial desde un punto de
vista estructural.

4.2. Análisis general de los datos

Por las razones apuntadas antes, en este capítulo se glosa una quinta
parte de ese �medio millar de ejemplos� que constituye el corpus total de este
trabajo, 501 exactamente. Esa totalidad se encuentra disponible en el CD que
acompaña a esta tesis. En dicho CD se pueden encontrar digitalizadas todas
las obras de Bernard Shaw; así como una base de datos en la que se recogen
todos los ejemplos de que consta el corpus, convenientemente etiquetados por
la obra en la que se encuentran, y el tipo de modi�cación que contienen. En
el futuro, esta información será extendida y publicada en formato de página
web, y servirá de colofón al presente estudio doctoral21.

19En este sentido, el contenido de este trabajo doctoral sería también una parte indis-
pensable de una futura edición crítica de�nitiva de las obras dramáticas de Bernard Shaw.
Hasta el día de hoy, sólo se han realizado ediciones críticas concienzudas de las obras más
importantes. En este sentido, cabe recordar las ediciones de Leonard Conolly de obras
como Mrs Warren's Profession y Pygmalion; o la edición de las obras completas de Shaw
por parte de Dan H. Lawrence. En ambos casos, además de la ausencia de elementos rela-
tivos al uso de unidades fraseológicas, sus excelentes introducciones y bibliografías echan
de menos algunas notas más.

20Quizá un concepto de unidad fraseológica en el que la metaforicidad fuese una condi-
ción sine qua non produciría una disparidad algo mayor � sin ser tampoco muy destacable
� en el número de ejemplos tomados en consideración.

21No obstante, esta página web no podrá lanzarse hasta que las obras de Shaw estén en
el dominio público en España. En concreto, se cumplirá el plazo de protección de derechos
para España (75 años tras la muerte del autor) en el 2025, pero todo el canon shaviano se
encuentra en el dominio público en países como Canadá desde el año 2000. Esto permite
que se realicen proyectos educativos muy interesantes con los textos de Shaw, como la
iniciativa dentro del proyecto Orion (http://www.orion.on.ca/) en colaboración con la
York University (http://shaw.yorku.ca/the-shaw-project/) cuya premisa ineludible es la
de asegurar que los contenidos de su red educativa no puedan ser utilizados por usuarios
de fuera de Canadá. Por otro lado, para cuando la web esté disponble, a buen seguro el
número total de ejemplos habrá crecido sensiblemente, puesto que las sucesivas revisiones
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La cifra total de 501 ejemplos carece de valor si no es en comparación
con datos de estudios análogos sobre este autor. En este sentido, resulta ilus-
trativo relacionar esta cifra con las aportadas por el mencionado trabajo de
Mieder y Bryan (1994) dedicado, como se recordará, a los proverbios canó-
nicos en la obra de Shaw. Según Mieder y Bryan �Shaw made use of such
formulaic language 2,231 times. He employed the impressive number of 876
separate proverbs and phrases� (ibid.: 5). No cabe duda de que se trata de
cifras imponentes, ante las que las aquí expuestas adquieren un renovado
valor. En efecto, una primera aproximación a los datos nos indica que Shaw
utiliza la modi�cación un 18,3% de las veces. Este porcentaje puede ser in-
cluso más alto si se tienen en cuenta dos aspectos. En primer lugar, que las
cifras aportadas por Mieder y Bryan se re�eren tanto a obras dramáticas
como no dramáticas. Por otro lado, un buen número de las unidades ana-
lizadas por ellos no son, en puridad, proverbios, de manera que la cifra de
referencia de 2,231 debería ser algo menor. Por todo lo dicho, los 501 ejem-
plos de unidades fraseológicas modi�cadas en las obras dramáticas de Shaw
adquieren una relevancia estilística cuando menos tan importante como la
de los 2,231 ejemplos de proverbios canónicos (y otras unidades análogas)
en un corpus de búsqueda mucho mayor. Por otro lado, de la totalidad de
proverbios canónicos identi�cados por Mieder y Bryan, sólo un 39,6% son
proverbios distintos, mientras que en el presente corpus de estudio una in-
mensa mayoría (más del 90%) son ejemplos basados en UFs distintas, lo cual
con�ere a los ejemplos modi�cados una mayor relevancia para el estudioso
del estilo de Shaw.

Una vez establecida la relevancia estilística de este fenómeno, cabe poner
esta misma cifra en relación con el número de ocurrencias de estas modi�-
caciones en cada una de las distintas obras. La Tabla 4.1 muestra por orden
alfabético las obras dramáticas de Shaw con el número de ejemplos de cada
una de ellas.

Tabla 4.1: Ejemplos totales de cada obra.

Título Ejemplos
Admirable Bashville (The) 1

Apple Cart (The) 17
Augustus Does His Bit 6
Androcles and the Lion 9
Arms and the Man 4

Annajanska, the Bolshevik Empress 4
Buoyant Billions 15
Beauty's Duty 1

de los textos arrojarán modi�caciones desapercibidas previamente. Así mismo, los usuarios
de la web podrán sugerir potenciales ejemplos a través de una empresa colaborativa similar
a la que ya existe para Hamlet (http://www.hyperhamlet.unibas.ch).
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Título Ejemplos
Back to Methuselah 28

Candida 11
Captain Brassbound's Conversion 3

Caesar and Cleopatra 17
The Devil's Disciple 5

Dark Lady of the Sonnets (The) 6
Doctor's Dilemma (The) 4

Fascinating Foundling (The) 3
Farfetched Fables 8
Fanny's First Play 7
Great Catherine 5

Geneva 26
Good King Charles's Golden Days (In) 12

Getting Married 22
Glimpse of Reality (The) 6

Heartbreak House 9
How He Lied to Her Husband 6

Inca of Perusalem (The) 5
Interlude at the Playhouse (The) 2

Jitta's Atonement 10
John Bull's Other Island 6

Major Barbara 11
Music-Cure (The) 7

Man of Destiny (The) 3
Misalliance 12

Millionairess (The) 12
Man and Superman 29
O'Flaherty V.C. 4
On the Rocks 16
Overruled 6

Press Cuttings 16
Philanderer (The) 12

Passion, Poison and Petrifaction 2
Pygmalion 2

Shewing-Up of Blanco Posnet (The) 1
Six of Calais (The) 1

Saint Joan 22
Shakes Versus Shav 5

Simpleton of the Unexpected Isles (The) 27
Too True to Be Good 19

Village Wooing 9
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Título Ejemplos
Widowers' Houses 3

Mrs Warren's Profession 6
Why She Would Not 5
You Never Can Tell 13

Lo primero que se observa es la enorme disparidad en cuanto a la fre-
cuencia de aparición en las distintas obras. Incluso teniendo en cuenta el
factor de corrección para el número de palabras de cada obra, (es decir, la
razón entre el número de palabras de una obra y los ejemplos de UFMs que
contiene) la diferencia sigue siendo amplísima. Así, por ejemplo, AC(IV) y
CB(I), prácticamente de la misma extensión tienen respectivamente 17 y 3
ejemplos.

Esta disparidad se percibe más claramente si �jamos nuestra atención en
la parte alta y baja de la tabla, es decir, las 10 obras más y menos productivas
respectivamente (Figuras 4.1 y 4.2).

Figura 4.1: Obras con mayor número de ejemplos.

Como se ve, la diferencia es notable, siendo 22,3 la media de ejemplos
de las diez obras más productivas, y 2,3 la de las menos. Por lo demás, no
resulta muy sorprendente que la mayoría de las obras con mayor número de
ejemplos sean también las más extensas. Sin embargo, dado que la densidad
no es en todos los casos � ni en la misma medida � directamente proporcio-
nal a la extensión de la obra, parece necesario matizar estas cifras ofreciendo
un cómputo de frecuencia relativa (número de ejemplos por cada 1000 pala-
bras). Estas cifras que se han dado y las que siguen a continuación resultan
pertinentes en tanto que sirven de punto de partida para varios de los argu-
mentos desarrollados en el presente análisis. Por otra parte, también valen
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Figura 4.2: Obras con menor número de ejemplos.

al lector como índice compositivo grosso modo de la colección de ejemplos
que aquí se analiza, sin la farragosa necesidad de comprobar cada ejemplo
individualmente.

En la siguiente tabla (Tabla 4.2) se ofrece, en primer lugar, el número de
ejemplos por cada mil palabras que contiene cada obra22.

Tabla 4.2: Frecuencia relativa de ejemplos por obra.

Título Palabras
Totales

Frecuencia
Relativa

Admirable Bashville (The) 8780 0,11
Apple Cart (The) 26042 0,65

Augustus Does His Bit 6684 0,89
Androcles and the Lion 16270 0,55
Arms and the Man 23310 0,17

Annajanska, the Bolshevik
Empress

4857 0,82

Buoyant Billions 17237 0,87
Beauty's Duty 845 0,33

Back to Methuselah 83271 1,18
Candida 22719 0,48

22Como ya se ha dicho, el número de palabras que contiene cada obra se ha calculado
incluyendo elementos que son ajenos al texto dramático propiamente dicho (�stage direc-
tions�, nombres de los personajes antes de cada intervención, enumeración de escenas y
actos, etc.). Así pues, dado que parte del texto incluido en el cómputo no es susceptible de
contener modi�caciones fraseológicas de las aquí estudiadas, puede decirse que el cociente
de frecuencia relativa debería ser ligeramente superior para todas las obras.
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Título Palabras
Totales

Frecuencia
Relativa

Captain Brassbound's
Conversion

26066 0,11

Caesar and Cleopatra 33091 0,51
The Devil's Disciple 25335 0,19

Dark Lady of the Sonnets
(The)

5080 1,18

Doctor's Dilemma (The) 31595 0,12
Fascinating Foundling (The) 4363 0,68

Farfetched Fables 9804 0,81
Fanny's First Play 25551 0,27
Great Catherine 11470 0,43

Geneva 34643 0,75
Good King Charles's Golden

Days (In)
26033 0,46

Getting Married 33260 0,66
Glimpse of Reality (The) 6115 0,98

Heartbreak House 33981 0,26
How He Lied to Her Husband 6752 0,88

Inca of Perusalem (The) 7840 0,63
Interlude at the Playhouse

(The)
2462 0,81

Jitta's Atonement 25953 0,38
John Bull's Other Island 36862 0,16

Major Barbara 32707 0,33
Music-Cure (The) 4479 1,56

Man of Destiny (The) 15980 0,18
Misalliance 34069 0,35

Millionairess (The) 34328 0,34
Man and Superman 58150 0,49
O'Flaherty V.C. 8229 0,48
On the Rocks 30892 0,51
Overruled 15648 0,38

Press Cuttings 12090 1,32
Philanderer (The) 25069 0,47
Passion, Poison and

Petrifaction
4137 0,48

Pygmalion 27111 0,07
Shewing-Up of Blanco Posnet

(The)
11381 0,08

Six of Calais (The) 4594 0,21
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Título Palabras
Totales

Frecuencia
Relativa

Saint Joan 36774 0,59
Shakes Versus Shav 976 5,12

Simpleton of the Unexpected
Isles (The)

26651 1,01

Too True to Be Good 29161 0,65
Village Wooing 9386 0,95

Widowers' Houses 21954 0,13
Mrs Warren's Profession 24604 0,24
Why She Would Not 3750 1,33
You Never Can Tell 34913 0,37

Las dos �guras siguientes muestran, como antes, las 10 obras de mayor
y menor densidad de ejemplos por cada mil palabras.

Figura 4.3: Obras con mayor frecuencia relativa de ejemplos.

Como se ve, al igual que ocurría con la frecuencia absoluta, en términos
relativos existe igualmente una diferencia grande entre las obras de mayor y
menor frecuencia23, concretamente la media de las de mayor frecuencia es de

23Es necesario recordar aquí que se ha excluido la playlet Beauty's Duty de la tabla
de obras con mayor índice de frecuencia relativa, ya que el único ejemplo que justi�ca su
índice de 1,18 ejemplos por cada 1000 palabras no se encuentra en el texto dialogado, sino
en el título.
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Figura 4.4: Obras con menor frecuencia relativa de ejemplos.

1,47 ejemplos por cada mil palabras, mientras que las de menor frecuencia
arrojan una exigua media de 0,13. Sin embargo, como se apuntaba antes, las
obras de mayor extensión no son las de mayor densidad. O, dicho de otra
manera, las obras que presentan mayor densidad de ejemplos, es decir, SS(V),
MC(V) y WS(V), no están entre las más extensas de Shaw. En concreto,
según se observa en los diagramas anteriores, de las diez obras con mayor
frecuencia relativa de ejemplos, SU(VI) es la única obra que también aparecía
entre las diez primeras de las obras con mayor número de ejemplos totales.

En cuanto a las dos grá�cas que ilustran las obras con menor índice (ab-
soluto y relativo) de ejemplos, las diferencias son también apreciables, si bien
se observa un cierto paralelismo entre ambos indicadores. En concreto, de
las diez obras que componen cada grá�ca, seis de ellas aparecen en ambas
(AB(V), SB(V), PY(I), CB(I), WH(IV) y MD(I)). Esta mayor coincidencia
tiene una explicación puramente matemática. En realidad, el índice de fre-
cuencia relativa es un parámetro que, ante un número de ejemplos totales
muy bajo, ofrecerá también una cifra exigua, salvo que la extensión de la
obra sea inferior o sólo ligeramente superior a la unidad aritmética que de-
termina esta razón (mil palabras). En efecto, todas las obras antes citadas
que puntúan muy bajo en ambos indicadores, superan con mucho las 1.000
palabras. Es más, la extensión media de estas seis obras está por encima de
las 18.000 palabras; y la obra que menos palabras tiene (AB(V), alrededor
de las 9.000) es también la que menos ejemplos contiene de todo el corpus.
Esta explicación queda reforzada si se observa que las tres únicas obras con
muy pocos ejemplos que no aparecen en la tabla de menor frecuencia rela-
tiva son aquellas con menor extensión (ninguna de las tres supera las 5.000
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palabras). De modo inverso, las otras tres obras que no aparecen en ambos
indicadores � esto es, aquellas con un número de ejemplos algo más alto pero
que sí aparecen en la tabla de menor frecuencia relativa � son obras con una
extensión mucho mayor (más de 30.000 palabras de media).

La disparidad de los datos que arroja el análisis estadístico ofrecido hasta
aquí no se explica, como se ha visto, en términos estrictamente cuantitativos:
no es el caso que cuanto más extensa es una obra, más ejemplos de UFMs
contiene. Dos pueden ser los factores que expliquen esta disparidad o, dicho
de otro modo, que nos ayuden a explicar cuál es la relación entre la mayor o
menor presencia de UFMs en relación con el estilo del autor. Por un lado, el
factor cronológico, es decir, la in�uencia que el paso de los años tiene en el uso
de este recurso concreto. Podría argumentarse que se trata de un recurso que
�oreció en una etapa concreta de Shaw y que su uso, por tanto, se concentra
en unos determinados años de su producción dramática. Por otro, el genérico:
la mayor o menos refracción de los distintos géneros dramáticos que cultivó
Shaw a este tipo de juego verbal. En los siguientes epígrafes se abordan estas
cuestiones, que permiten ir desgranando las funciones estilísticas de estas
unidades.

4.2.1. Las UFMs y su distribución cronológica

Para analizar la in�uencia del factor cronológico en la distribución de las
UFMS, se ha dividido la producción dramática de Shaw, que abarca unos 60
años, en cuatro periodos24 de 15 años25. La fecha de cada obra corresponde

24Se opta aquí por realizar una división puramente temporal, ya que no existe un acuer-
do unánime sobre los periodos creativos en los que puede dividirse la producción dramática
de Shaw. Se pre�ere esta división a una basada en el número de obras, ya que la producción
dramática (y no dramática) de Shaw fue bastante continua durante toda su vida, de ma-
nera que una división temporal de conveniencia como esta no produce descompensaciones
signi�cativas en el volumen de la producción escrita que existe en cada periodo.

25Uno de los pocos estudiosos que ha propuesto una división por periodos en la carrera
dramática de Shaw es Richard Dietrich (1989). Este autor propone tres periodos, �early
Shaw�, �1900-1930� y �late Shaw�. Es indudable que existe una gran diferencia entre las
primeras obras de Shaw y las últimas, en especial por la conciencia de sí mismo que G.B.S.
fue adquiriendo con los sucesivos éxitos críticos, premios y su renombre como autoridad en
casi cualquier asunto candente. No obstante, ni Dietrich es capaz de crear compartimentos
estancos en estos tres periodos, puesto que, por ejemplo, considera a The Apple Cart (1929)
una obra de transición entre el segundo periodo y el tercero.
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al año en que terminó de escribirse26. La siguiente tabla (Tabla 4.3) ofrece
un resumen de estos datos.

Tabla 4.3: Distribución de obras por periodos

Periodo Obra Año Ejs Palabras Frecuencia
Relativa

I Widowers'
Houses

1890 3 21954 0,13

I The
Philanderer

1893 12 25069 0,47

I Mrs Warren's
Profession

1893 6 24604 0,24

I Arms and the
Man

1894 4 23310 0,17

I Candida 1894 11 22719 0,48
I The Man of

Destiny
1895 3 15980 0,18

I You Never
Can Tell

1896 13 34913 0,37

I The Devil's
Disciple

1896 5 25335 0,19

I Caesar and
Cleopatra

1898 17 33091 0,51

I Captain
Brassbound's
Conversion

1899 3 26066 0,11

I Man and
Superman

1901 29 58150 0,49

I The Admirable
Bashville

1901 1 8684 0,11

I John Bull's
Other Island

1904 6 36862 0,16

I How He Lied
to Her
Husband

1904 6 6752 0,88

26Este es el único caso en el que no he seguido la literalidad de la edición de referen-
cia de las obras completas de Shaw, puesto que las fechas allí sugeridas se re�eren a la
primera representación de cada obra, lo cual ofrece una visión engañosa de la producción
dramática de Shaw. Así, por ejemplo, las primeras obras escritas por Shaw se concentran
en los primeros cinco años de actividad dramatúrgica, si bien la mayoría de ellas tardaron
bastante en ser representadas o�cialmente, puesto que Shaw era un autor de poco prestigio
aún. Sin embargo, ese retraso se fue reduciendo hasta el mínimo posible según fue ganando
popularidad el autor. Si se hubiese seguido el criterio de la fecha de representación, habría
existido una concentración arti�cial de obras en el segundo periodo.
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Periodo Obra Año Ejs Palabras Frecuencia
Relativa

II Major Barbara 1905 11 32707 0,33
II Passion,

Poison and
Petrifaction

1905 2 4137 0,48

II The Doctor's
Dilemma

1906 4 31595 0,12

II The Interlude
at the

Playhouse

1907 2 2462 0,81

II Getting
Married

1908 22 33260 0,66

II The
Shewing-Up of
Blanco Posnet

1909 1 11381 0,08

II Press Cuttings 1909 16 12090 1,32
II The Glimpse

of Reality
1909 6 6115 0,98

II The
Fascinating
Foundling

1909 3 4363 0,68

II Misalliance 1909 12 34069 0,35
II The Dark

Lady of the
Sonnets

1910 6 5080 1,18

II Fanny's First
Play

1911 7 25551 0,27

II Androcles and
the Lion

1912 9 16270 0,55

II Overruled 1912 6 15648 0,38
II Pygmalion 1912 2 27111 0,07
II Beauty's Duty 1913 1 845 1,18
II Great

Catherine
1913 5 11470 0,43

II The
Music-Cure

1914 7 4479 1,56

II The Inca of
Perusalem

1915 5 7840 0,63

II O'Flaherty
V.C.

1915 4 8229 0,48

II Augustus Does
His Bit

1916 6 6684 0,89
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Periodo Obra Año Ejs Palabras Frecuencia
Relativa

II Annajanska,
the Bolshevik
Empress

1917 4 4857 0,82

II Heartbreak
House

1917 9 33981 0,26

III Back to
Methuselah

1920 28 83271 0,33

III Jitta's
Atonement

1921 10 25953 0,38

III Saint Joan 1923 22 36774 0,59
III The Apple

Cart
1929 17 26042 0,65

III Too True to
Be Good

1931 19 29161 0,65

III The
Millionairess

1931-
4

12 34328 0,34

III Village
Wooing

1933 9 9386 0,95

III On the Rocks 1933 16 30892 0,51
III The Six of

Calais
1934 1 4594 0,21

III The Simpleton
of the

Unexpected
Isles

1935 27 26651 1,01

IV Geneva 1936 26 34643 0,75
IV Buoyant

Billions
1936-
47

15 17237 0,87

IV In Good King
Charles's

Golden Days

1939 12 26033 0,46

IV Farfetched
Fables

1948 8 9804 0,81

IV Shakes Versus
Shav

1949 5 976 5,12

IV Why She
Would Not

1950 5 3750 1,33

Si hacemos una media de la densidad de ejemplos en cada uno de los
periodos, los datos se resumen del siguiente modo:
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Tabla 4.4: Resumen por periodos

Número
de Obras

Ejemplos
Totales

Palabras
Totales

Frecuencia
Relativa

Periodo I 14 119 363489 0,32
Periodo II 23 150 340224 0,44
Periodo

III
10 161 307052 0,52

Periodo
IV

6 71 92443 0,76

Salta a la vista que, efectivamente, el factor cronológico juega un papel
determinante en la distribución relativa de los ejemplos. Como muestra la
columna derecha de la tabla, la frecuencia en el uso de UFMs aumenta pro-
gresivamente en cada uno de los periodos. Esta tendencia puede observarse
más claramente en el siguiente diagrama de barras.

Figura 4.5: Evolución en la densidad de ejemplos.

Además del obvio aumento en la frecuencia relativa en los periodos su-
cesivos, es llamativo que dicho incremento sea mayor en el cuarto y último
periodo. Ambas circunstancias ofrecen la posibilidad de formular una pri-
mera hipótesis de trabajo para explicar la distribución del número de UFs
modi�cadas en el teatro shaviano. Esta hipótesis sugiere que Bernard Shaw
amplió su utilización de estas unidades de modo progresivo a lo largo de su
carrera de dramaturgo, en especial hacia el �nal de su vida. Este aumento
puede deberse a diversos motivos � que a continuación se analizarán �, si
bien no puede aislarse la in�uencia de cada uno de ellos por separado en la
prodigalidad de este fenómeno.
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El primer motivo es que Shaw no se atreviese al principio a abusar de un
recurso tan íntimamente relacionado con el juego verbal. Esta circunstancia
se justi�ca en especial en sus primeros años como dramaturgo, más marcados
por un teatro de ideas de un gran calado conceptual y �losó�co, basado en la
denuncia social. En efecto, del primer periodo son �Discussion Plays� como
WH(IV), WP(IV), AB(V) o CA(III).

Por otro lado, según fue ganando reconocimiento entre crítica y público
� en especial a partir de la concesión del Premio Nobel en 1925 � fue dis-
minuyendo la presión en el proceso creativo por la recepción de sus obras27.
Debido a esto, su nivel de experimentación lingüístico y estilístico ascendió,
como también lo hizo el número de UF modi�cadas en sus obras. Así mismo,
la provecta edad del propio Shaw hizo que su ímpetu creador se desbocara,
puesto que, según Evans (1998: 242) �while he still felt capable of writing,
he realized that this could not go on forever�. No obstante, esta explosión
creativa no fue regida por una línea directriz clara. Como reconocía el propio
Shaw ya en 1934 (a los 78 años):

Old age is telling on me. My bolt is shot as far as any de�nite target
is concerned and now, as my playwright faculty still goes on with the
impetus of 30 years vital activity, I shoot into the air more and more
extravagantly without any premeditation whatever.

Finalmente, la re�exión anterior del autor sobre sus impulsos creativos,
cali�cándolos de extravagantes, hace que instintivamente se relacione este
término con el sub-género dramático de las "extravaganzas", al que Shaw
fue tan a�cionado. De hecho, la mayoría de las obras que se enmarcan en
este tipo particular de comedia fueron compuestas en las últimas etapas de
la producción dramática del autor28. Parece que existe, pues, una correla-
ción positiva entre el aumento del empleo de UFMs y la predominancia de
la "extravaganza" y otros géneros cómicos en la producción dramática sha-
viana. Esta hipótesis está particularmente justi�cada si se tiene en cuenta
que la comedia (y, en particular, la "extravaganza") es un género muy dado
a la manipulación lingüística y al juego verbal, que son otros de los factores
determinantes antes descritos. Además, esta correlación podría hacerse ex-
tensiva a la posible relación entre el género y la densidad de ejemplos de cada

27Tan poco le llegaron a preocupar a Shaw los estrenos de sus obras a partir de cierta
época, que muchas de ellas ni siquiera se estrenaron en el West End londinense. Algunas,
como The Apple Cart o The Millionairess, vieron la luz en capitales de otros países (Var-
sovia y Viena, respectivamente), mientras que otras (Shakes versus Shav o Geneva, entre
otras) se estrenaron en el modesto festival de Malvern, creado por su amigo Barry Jackson
como tributo al genial literato irlandés (Evans, 1998: 242).

28Como nos recuerda Meisel (1963: 380-1), el germen de este género podemos encontrarlo
en Heartbreak House y Back to Methuselah, pero todas las �extravaganzas� propiamente
dichas fueron compuestas en los años 30 y 40. Así ocurre con The Apple Cart (1929),
Too True to Be Good (1931), On the Rocks (1933), The Simpleton of the Unexpected Isles
(1934), Geneva (1938-9) y Farfetched Fables (1948).
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obra. Por ello, parece pertinente realizar un cómputo de naturaleza similar al
anterior, pero teniendo esta vez en cuenta la variable del género dramático.

4.2.2. Las UFMs y los géneros dramáticos

Como ya se apuntó en el primer capítulo, la división de géneros en la
obra dramática de G.B.S no es tan de�nitiva como lo es con otros autores29.
En el caso de Shaw, los grandes géneros dramáticos que aquí se tomarán en
consideración son los cuatro propuestos en el primer capítulo (comedia, obras
históricas, �Discussion Plays� y tragedia), si bien la adscripción de cada obra
a un solo género siempre resulta di�cultosa, como cabe esperar por la propia
idiosincrasia del teatro de Shaw. La propuesta de adscripción que aparece
en el epígrafe 4 (�Géneros Dramáticos�) del primer capítulo se ha hecho
siguiendo los subtítulos que Shaw adosó a casi todas sus obras, así como los
comentarios más reconocidos de la crítica y del propio autor. No obstante,
existen tres obras que se resisten a esta adscripción, en concreto, OV(VI),
SU(VI) y DD(III). Y antes de relacionar género y densidad de unidades
fraseológicas modi�cadas, conviene hacer alguna observación en cuanto a las
razones que hacen difícil esa adscripción y las que me han decidido por un
género concreto.

En el caso de OV(VI), clasi�cada aquí como �Discussion Play�, diversas
voces autorizadas opinan que se trata de algún tipo de obra cómica, basán-
dose en opiniones contemporáneas acerca del tratamiento que se hace de la
moral sexual en la obra. Pero es precisamente ese tratamiento (crudo, incluso
demasiado directo en ocasiones) el que convierte a la obra en un excelente
ejemplo de obra disquisitoria, puesto que las discusiones son al tiempo pro-
fundas y sarcásticas para el espectador. Tanto es así que la crítica de la época
se extrañó (y zahirió a Shaw) por lo que para muchos fue la gran decepción
de esperar una obra cómica y encontrar esta obra tan soez para los cánones
de la época. Así lo recoge, en efecto, la crítica a la primera producción de
la obra en los Estados Unidos, donde se dice que �Shaw may imply that
Overruled is a farcical comedy [. . . ] but (the characters) quite overruled by
their creator's loquacity, they become analytical, calling spades spades. The
trouble with the piece is that real people caught in �agrante delicto do not
talk brilliantly � about spades or anything else� (Colbourne, 1949: 173). No
obstante � y aquí radica la di�cultad para decidirse por un género � Shaw
tuvo que elegir un ropaje cómico para su debate sobre la sexualidad, so pena
de recibir críticas aún más mordaces, o quizá de sufrir censura. De ahí que
en el prefacio a esta obra se nos recuerde que �we are permitted to discuss
in jest what we may not discuss in earnest. A serious comedy about sex is
taboo: a farcical comedy is privileged�.

29En el caso de William Shakespeare, por ejemplo, cualquier estudioso ya tiene solu-
cionada esa parte del trabajo, puesto que existe una división tradicional en �Histories�,
�Tragedies� y �Comedies� desde la primera edición del First Folio, que data de 1623.
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SU(VI) resulta algo más sencilla de situar desde el punto de vista de
los géneros dramáticos, también en las �Discussion Plays�. Sin embargo, hay
que recordar que se trata de una obra que raya en la ciencia �cción y en la
ensoñación freudiana (Weintraub, 1997: 97). En este sentido, su adscripción
genérica se justi�ca por ser este el género más próximo al contenido y desa-
rrollo de la obra. Así mismo, puede observarse una gran carga de contenidos
�losó�cos y políticos (niños nacidos de experimentos eugenésicos, civilizacio-
nes aisladas, cuestiones religiosas, e incluso una especie de ménage à trois
entre un sacerdote y dos hermanas), cuestiones estas que si bien no siempre
se desarrollan a través de la conversación de los personajes, sí que convierten
a esta pieza en una obra densa desde el punto de vista intelectual.

Finalmente, DD(III) queda enmarcada en el género de la historia debido
a su naturaleza exclusivamente norteamericana, cosa muy extraña en la obra
de Shaw, puesto que incluso las obras de marcado carácter irlandés contienen
elementos foráneos. En efecto, la acción de DD(III) se sitúa justo un año
después de la declaración de independencia de los Estados Unidos, y basa
su argumento en �the will as a driving force towards nationhood� (Evans,
2003: 42). Así, el hecho de que el argumento sea casi totalmente de �cción
no es óbice para que la obra se incluya en esta categoría genérica, puesto que
comparte esta característica con el resto de obras de carácter histórico de
Shaw. De hecho, Shaw se jactaba de emplear la creatividad en sus escritos
sobre personajes históricos en la idea de que dichos acontecimientos �have
been chronicled so often by modern historians of all parties that there is
no novelty left for the chronicler to put on the stage�, de modo que, por
ejemplo, �when we turn from the sordid facts of Charles's reign, and from
his Solomonic polygamy, to what might have happened to him but did not,
the situation becomes interesting and fresh� (Shaw, 1965: 887).

Una vez delimitados los aspectos difusos de la adscripción genérica de
algunas obras, y con el �n de evaluar la relación existente entre los géneros
dramáticos cultivados por Bernard Shaw y la cantidad de ejemplos de UFs
modi�cadas que contienen, se han elaborado las siguientes dos tablas. La
primera de ellas contiene los datos en términos absolutos para cada obra
individual, señalando además su adscripción al género correspondiente (junto
con el subtítulo con el que Shaw de alguna forma anuncia el género de la
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obra30). Como se ve, predominan las obras de carácter cómico sobre el resto
(33 de las 53 totales).

Tabla 4.5: Obras distribuidas por géneros.

Género Título Ejs. Palabras Subtítulo

Tragedia Saint Joan 22 36774 Chronicle play
Comedia The Apple

Cart
17 26042 Political

extravaganza
Comedia Great

Catherine
5 11470 Thumbnail sketch of

russian court life in
the xviii century

Comedia Too True to
Be Good

19 29161 Political
extravaganza

Comedia John Bull's
Other Island

6 36862 A comedy

Comedia The Dark
Lady of the
Sonnets

6 5080 A playlet

Comedia Back to
Methuselah

28 83271 A metabiological
pentateuch

Comedia Pygmalion 2 27111 A romance in �ve
acts

Comedia Buoyant
Billions

15 17237 A comedy of no
manners

Comedia Man and
Superman

29 58150 A comedy (and a
philosophy)

Comedia Arms and
the Man

4 23310 A romantic comedy
in three acts

Comedia Beauty's
Duty

1 845

30No siempre el subtítulo que el autor anexaba al título original de la obra resulta es-
clarecedor a la hora de decidir en qué género incluirla, en particular si no se incluye en él
ningún término que designe algún sub-género dramático. Sin embargo, en muchas ocasio-
nes, sobre todo en obras de carácter cómico, dicho subtítulo � junto con algún comentario
posterior del autor al respecto del mismo � al menos sí que señalan la perspectiva desde
la que debe mirarse la obra. Así, por ejemplo, es mucho más natural incluir entre las
comedias a una obra como The Music-Cure, que fue subtitulada como �a piece of utter
nonsense�. De hecho, el autor llegó a a�rmar que �there is no pressing reason why the
thing should be performed at all�. En un sentido similar, Shaw comentó en el programa
que acompañaba a una producción de The Glimpse of Reality (Arts Theatre Club, 20 de
noviembre de 1927) que dicha obra �was written in an idle moment as a star turn for Mr.
Harley Granville-Barker, was mislaid and forgotten by its author until last year when it
came to light in his volume entitled Translations and Tomfooleries�.
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Género Título Ejs. Palabras Subtítulo

Comedia The
Philanderer

12 25069 A topical comedy in
four acts of the early
eighteen-nineties

Comedia You Never
Can Tell

13 34913 A pleasant play in
four acts

Comedia Jitta's
Atonement

10 25953 A translation

Comedia Farfetched
Fables

8 9804

Comedia Press
Cuttings

16 12090 A topical sketch
compiled from the

editorial and
correspondence

columns of the daily
papers during the

woman's war in 1909
Comedia The

Millionairess
12 34328 A jonsonian comedy

in four acts
Comedia The

Music-Cure
7 4479 A piece of utter

nonsense
Comedia Androcles

and the Lion
9 16270 A fable play

Comedia Village
Wooing

9 9386 A comediettina for
two voices

Comedia The Inca of
Perusalem

5 7840 An almost historical
comedietta

Comedia How He Lied
to Her
Husband

6 6752 Playlet

Comedia Augustus
Does His Bit

6 6684 A true to life farce

Comedia Geneva 26 34643 A fancied page of
history (another

political
extravaganza)

Comedia The Glimpse
of Reality

6 6115 Tragedietta

Comedia Passion,
Poison and
Petrifaction

2 4137 Brief tragedy for
barns and booths
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Género Título Ejs. Palabras Subtítulo

Comedia The
Interlude at

the
Playhouse

2 2462

Comedia The
Fascinating
Foundling

3 4363 A disgrace to the
author

Comedia Why She
Would Not

5 3750 A comedietta

Comedia Shakes
Versus Shav

5 976 A puppet play

Comedia On the
Rocks

16 30892 A political comedy

Comedia Annajanska,
the Bolshevik
Empress

4 4857 A revolutionary
romancelet

Discussion
Play

Misalliance 12 34069 Debate

Discussion
Play

Major
Barbara

11 32707 A discussion in three
long acts

Discussion
Play

Getting
Married

22 33260 Conversation /
disquisitory play

Discussion
Play

Widowers'
Houses

3 21954 Original didactic
realistic play

Discussion
Play

O'Flaherty
V.C.

4 8229 A recruiting
pamphlet

Discussion
Play

The
Shewing-Up
of Blanco
Posnet

1 11381 A sermon in crude
melodrama

Discussion
Play

The
Admirable
Bashville

1 8684 A play in blank
verse

Discussion
Play

Heartbreak
House

9 33981 A fantasia in the
Russian manner on
English themes

Discussion
Play

Fanny's
First Play

7 25551 An easy play for a
little theatre

Discussion
Play

The Doctor's
Dilemma

4 31595 A tragedy (subtitle)
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Género Título Ejs. Palabras Subtítulo

Discussion
Play

Captain
Brassbound's
Conversion

3 26066 An adventure

Discussion
Play

Candida 11 22719 A mystery

Discussion
Play

Mrs
Warren's
Profession

6 24604 A play in four acts

Discussion
Play

Overruled 6 15648 A demonstration

Discussion
Play

The
Simpleton of

the
Unexpected

Isles

27 26651 A play in a prologue
and two acts (a

vision of judgement)

Historia The Six of
Calais

1 4594 A mediaeval war
story in one act

Historia In Good
King

Charles's
Golden Days

12 26033 A history lesson in
three scenes

Historia Caesar and
Cleopatra

17 33091 A history in four
acts

Historia The Devil's
Disciple

5 25335 A melodrama in
three acts

Historia Man of
Destiny

3 15980 A �ctitious
paragraph of history

En la segunda tabla se resume de modo absoluto y ponderado el número
de ejemplos por cada uno de los cuatro géneros dramáticos propuestos.

Tabla 4.6: Resumen por géneros

Género Ejemplos Palabras Frecuencia
Relativa

Comedia 314 603942 0,52
Discussion

Play
127 357099 0,35

Historia 38 105033 0,35
Tragedia 22 36774 0,59

Los datos muestran � como se esperaba, dada la distribución de obras
por género � que existe una preponderancia del género cómico en la canti-
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dad absoluta de ejemplos (314 de un total de 501; esto es, más del 62%). En
efecto, esta cifra se encuentra en consonancia con los datos contenidos en las
tablas 4.1 y 4.3; ya que de las obras que mayor número de ejemplos totales
contienen, seis de ellas pertenecen a géneros cómicos, en concreto BM(II),
SU(VI), GE(V), GM(IV), TT(IV) y AC(IV). Conviene recordar que cuatro
de estas seis obras pertenecen al sub-género cómico de la "extravaganza"31.
Esto demuestra lo fértil que resulta para este campo de estudio esta mani-
festación dramática, por lo que se dedica especial atención en el presente
trabajo.

En cuanto a la frecuencia relativa de ejemplos, las cifras muestran dos
géneros claramente destacados: tragedia y comedia. No obstante, en este caso
las cifras pueden resultar engañosas, dado que los ejemplos correspondientes
al género trágico provienen de una sola obra, SJ(II), con lo cual no parece
adecuado comparar ambos géneros a la vista del desequilibrio cuantitativo.
Por lo demás, la adscripción de esta obra al género trágico continúa hoy
siendo objeto de debate, como se decía en el primer capítulo. Esto, por
supuesto, no resta un ápice de importancia e interés a la función de este
recurso en la obra, una de las más importantes y valoradas del autor.

A la luz de los datos estadísticos hasta aquí presentados no parece ha-
ber duda de la centralidad de este fenómeno de las UFs modi�cadas en la
con�guración del género cómico. Aún puede irse más lejos si las cifras del gé-
nero cómico se circunscriben únicamente al sub-género de la "extravaganza",
como queda re�ejado en la siguiente tabla.

Tabla 4.7: Extravaganzas: resumen estadístico

Obra Año Ejs. Palabras Frecuencia
Relativa

The Apple Cart 1929 17 26042 0,65
Too True to Be

Good
1931 19 29161 0,65

On the Rocks 1933 16 30892 0,51
The Simpleton of
the Unexpected

Isles

1934 27 26651 1,01

Geneva 1938-
9

26 34643 0,75

Farfetched Fables 1948 8 9804 0,81
Cifras Totales 113 15719 0,71

Estas cifras, tanto las absolutas como las ponderadas, no dejan lugar a
dudas acerca de la destacada presencia de unidades fraseológicas modi�cadas

31Además, Back to Methuselah, como ya se ha dicho, es una obra precursora de las
"extravaganzas" shavianas.
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en el sub-género de la "extravaganza", dentro del ya de por sí fértil ámbito de
la comedia. La abundancia de fraseologismos modi�cados en la comedia (y
en el resto de sub-géneros cómicos), no signi�ca que no existan abundantes
ejemplos dignos de mención en los demás géneros que Bernard Shaw cultivó
en su extensa producción dramática. Existen, en efecto, numerosos ejemplos
válidos en cada uno de ellos; si bien su naturaleza varía sustancialmente
dependiendo de qué género se trate. De hecho, se observa una tendencia
generalizada en los distintos ejemplos de UFs modi�cadas a adoptar un tono,
una mecánica y un contenido acordes con el género en el que aparecen. Esto
tampoco quiere decir que no podamos encontrar ejemplos de UFs modi�cadas
de gran comicidad en una obra trágica; o, por el contrario, que no pueda
hallarse en una comedia un caso de manipulación fraseológica apoyada en
una sátira social ácida y sombría. Como ya se ha dicho, se trata de una
tendencia general, con las excepciones propias impuestas por la necesidad
dramática y la creatividad del autor.

En el siguiente epígrafe se ilustrará con una selección de ejemplos esta
consonancia entre el tipo y el tono de las modi�caciones fraseológicas y los
géneros dramáticos de las obras en las que aparecen. Los ejemplos se presen-
tan en cuatro apartados correspondientes a los géneros referidos; en concreto,
en primer lugar las comedias, para luego hacer lo propio con las �Discussion
plays�, las historias y �nalmente la tragedia.

4.2.2.1. Comedias

La comedia es, por así decirlo, el género fuerte de Bernard Shaw. Buena
prueba de que es el que más interesó al autor durante toda su trayectoria
como dramaturgo es el hecho de que la mayoría de su producción dramática
puede adscribirse a este género (véase la tabla 4.5)32. Desde un punto de vista
estilístico cabe señalar que, incluso en el caso de aquellas obras que no pueden
considerarse estrictamente cómicas, buena parte de sus méritos dramáticos,
como ya se dijo en el primer capítulo, son atribuibles a la presencia del
humor, la ironía o el ridículo.

La modi�cación fraseológica resulta un recurso de especial importancia
en la comedia, toda vez que esta vis cómica tan shaviana se mani�esta, en no
pocas ocasiones, a través de la modi�cación fraseológica. No sería arriesgado
a�rmar que la función humorística de las UFMs prevalece sobre todas las
demás en las comedias. Los ejemplos aparecen con frecuencia. Valga como
botón de muestra el siguiente intercambio de ML(VI)33, justo en la primera
escena de la obra. En él Epifania acaba de llegar, visiblemente azorada, al

32No puede olvidarse que el humor era consustancial a la naturaleza de los Shaw, ele-
mento que fue asimilado desde una edad muy temprana por el propio Bernard. Como nos
recuerda Pearson (1975: 28) �comedy in one form or another seemed to be inseparable
from the Shaw clan�.

33Permítaseme recordar aquí que las siglas empleadas para abreviar los títulos de las
obras son una convención tomada en parte de la obra de Dervin (1975). Véase, para más
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despacho de Sagamore, abogado de profesión, al que acaba de manifestarle
sus intenciones de suicidarse:

SAGAMORE. You take away my breath, madam.
EPIFANIA. As I am about to take my own breath away, I have no
time to attend to yours.
SAGAMORE. Oh, the suicide! I had forgotten that.

Aquí se juega con el sentido metafórico de �take one's breath away� (este es
el efecto que el atractivo de Epifania causa en Sagamore) y el sentido literal
de dejar sin hálito vital. La naturalidad despreocupada con la que ambos
personajes se toman el trágico destino de Epifania (que, dentro del tono
cómico de la obra, después no llegará a consumarse) y la presencia de ánimo
de la heroína (que juega con el lenguaje en lo que debería ser un trance)
nos permite ver la vena humorística de esta escena y ayuda a conferir gran
comicidad a una situación trágica en abstracto.

La forma en que se consiguen efectos humorísticos en las comedias de
Shaw mediante la modi�cación de UFs no se limita a casos de extrañamiento
contextual como el anterior, sino que existen abundantes ejemplos de mo-
di�caciones internas. Así ocurre, por ejemplo, en IN(VI), en el intercambio
que se da entre el Manager � que acaba de salir a dar un discurso al público
tras la conclusión del primer acto del estreno � y su esposa, que hace las
veces de improvisada apuntadora ante las evidentes di�cultades de su ma-
rido para articular sus palabras. En este fragmento se encuentra una clara
modi�cación interna de una unidad fraseológica con la que el autor consigue
ridiculizar al personaje, convirtiéndolo en objeto de mofa.

THE MANAGER [beginning his speech] Dear friends�I wish I
could call you ladies and gentlemen�
THE MANAGER'S WIFE. Hm! Hm! Hm!
THE MANAGER. What's the matter?
THE MANAGER'S WIFE [prompting him] Ladies and gentlemen,
I wish I could call you dear friends.
THE MANAGER. Well, what did I say?
THE MANAGER'S WIFE. You said it the other way about. No
matter. Go on. They will understand.

La explícita alteración de los elementos léxicos fundamentales de la fórmula
introductoria empleada por el Manager consigue hacer reír a través de una
doble estrategia cómica. En primer lugar, la inesperada falta de respeto diri-
gida al público (al imaginario al que se dirige el personaje y al real que está
viendo esta especie de entremés) provoca una visión irónica que rompe con
la tradicional autocomplacencia de la audiencia teatral. Por otra parte, la
mani�esta incapacidad del Manager para realizar su discurso (y las mater-
nales correcciones que aquí y en otros momentos deberá hacerle su esposa)
exponen al personaje como un ser risible y ridículo.

detalles, la segunda nota al pie de este mismo capítulo, así como la tabla de referencia en
la que se encuentra el listado de títulos completos y sus abreviaturas correspondientes.
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La variedad en el tipo de humor que generan las distintas manifesta-
ciones de la modi�cación fraseológica se adapta a los distintos ámbitos del
género cómico. Así, en las �extravaganzas�, las distintas modi�caciones pue-
den aportar en ocasiones un matiz de humor irreverente � y a veces, aunque
menos frecuentemente, absurdo � y otras veces relacionar la música (elemen-
to fundamental, como se ha dicho ya, de este sub-género dramático) con el
humor que destilan dichas manipulaciones fraseológicas. En lo tocante al hu-
mor irreverente � del papel que juegan los elementos musicales se hablará un
poco más tarde � se puede ilustrar este extremo con el siguiente intercambio
de TT(IV), en el que el reencuentro entre padre e hijo (the Elder y Aubrey)
se desarrolla a través de una larga conversación. En ella, el nuevo predica-
dor (Aubrey, criado sin su padre por una madre que profesaba un profundo
fundamentalismo cristiano) sermonea y discute con su padre, un militar ateo
que se encuentra desilusionado por la caída del determinismo cientí�co:

THE ELDER. I did not approve. Had I been of military age I should
have been a conscientious objector.
AUBREY. Oh, you were a conscientious objector to everything,
even to God. But my mother was an enthusiast for everything: that
was why you never could get on with her.

La UF que se modi�ca aquí es la colocación �conscientious objector�, emplea-
da con propiedad por the Elder (en el contexto del servicio militar obligato-
rio), pero que luego se traslada a un tono exagerado y totalmente impropio
en boca de Aubrey. En efecto, ser �a conscientious objector to God� puede
considerarse una suerte de oxímoron. No obstante, esta variante de humor
logra distorsionar creativamente la descripción hiperbólica del personaje del
Elder, que encaja perfectamente en el ambiente de jaula de grillos que carac-
teriza a esta obra. Además, la mención irreverente de Dios en este fragmento
resulta una manifestación patente del tono habitual en este tipo de obras.

La función humorística de muchas de las UFs modi�cadas que se encuen-
tran en la obra de Shaw es consecuencia directa de los mundos imaginarios
que el autor crea, en los que situaciones imposibles ofrecen lecturas chocantes
de unidades fraseológicas cotidianas. En este sentido, cabe mencionar aquí el
siguiente fragmento de MS(IV), más concretamente en el epílogo de la obra,
titulado Don Juan in Hell. Este añadido se basa en un debate �losó�co de
trasfondo onírico entre Devil (curiosamente �Mendoza, a Spaniard�34) y Don
Juan (siempre representado por el mismo actor que hace de Tanner), con la

34Esta peculiar especi�cación de la nacionalidad de The Devil (junto con la consabida
de Don Juan) tiene también consecuencias en la fraseología modi�cada de la obra. Así, por
ejemplo, cuando el propio Don Juan cita el verso de Percy Bysshe Shelley �Hell is a city
much like London�, se pre�ere alterar la referencia geográ�ca y decir �Hell is a city much
like Seville�. Esta y otras alteraciones y adaptaciones (por ejemplo, Ann se convierte
en Doña Ana en este epílogo), si bien no dan una visión muy justa de los estereotipos
hispánicos, sí que añaden un tono satírico basado en referencias cultas que resultan un
guiño a los tópicos sobre el tema para la audiencia anglosajona.
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participación de Doña Ana (la actriz que representaba a Ann) y la Statue
(Roebuck Ramsden).

THE STATUE. This is metaphysics, Juan.Why the devil should�[to
the Devil ] I BEG your pardon.
THE DEVIL. Pray don't mention it. I have always regarded the use
of my name to secure additional emphasis as a high compliment
to me. It is quite at your service, Commander.

En este caso � y en varios otros a lo largo de la obra � se emplean unidades
fraseológicas cuya referencia principal es la �gura del diablo35. Este tipo de
expresiones, en una obra situada en el in�erno y en la que el diablo es un
personaje más, se prestan a desautomatizaciones múltiples. Así ocurre con
este intercambio, en el que la fórmula expletiva que utiliza Statue puede en-
tenderse como una alusión directa a la �gura de Devil. De hecho, Statue se
da cuenta de tal interpretación e interrumpe su intervención al tiempo que
pide disculpas a su demoníaco interlocutor. Esta situación, muy graciosa de
por sí, incrementa su carga cómica cuando Devil da ostentosas muestras de
su propia conciencia como elemento tópico de muchas unidades fraseológicas.
Incluso demuestra cierta vanidad al vanagloriarse de que su nombre se use
para �secure additional emphasis�. Permítaseme añadir otro ejemplo muy
similar de la misma obra, que deja patente el uso repetido de este recurso.
Justo cuando Ana entra en el in�erno, esta virtuosa y algo recelosa mujer te-
me por el tormento que le pueda ser in�igido. Es entonces cuando se produce
el siguiente intercambio:

THE STATUE. I have come to a momentous decision, my boy. But
�rst, where is our friend the Devil? I must consult him in the matter.
And Ana would like to make his acquaintance, no doubt.
ANA. You are preparing some torment for me.
DON JUAN. All that is superstition, Ana. Reassure yourself. Remem-
ber: the devil is not so black as he is painted.

Nuevamente encontramos aquí una expresión que contiene una referencia al
diablo (esta vez de carácter proverbial) que resulta desautomatizada por la
presencia de Devil como un personaje real de esta obra. En el proverbio origi-
nal, �the devil� es un símbolo del mal, del pecado, e incluso del miedo (Vega,
1991: 171), mientras que la acción dramática transporta al espectador a un
hecho concreto. Esta alteración de los planos referenciales comporta también
nuevas lecturas de ciertos términos. Así, �black� pasa de ser un epítome del

35En ocasiones, se juega con el término �devil� en ejemplos de juego verbal monolexe-
mático (o, en cualquier caso, no fraseológico) que no pueden tratarse en profundidad en
un estudio como este, pero que resultan muy interesantes desde un punto de vista estilís-
tico. Valga como muestra el siguiente fragmento: THE OLD WOMAN My servants will
be devils! / DON JUAN Have you ever had servants who were not devils? / THE OLD
WOMAN Never: they were devils, perfect devils, all of them. But that is only a manner
of speaking. I thought you meant that my servants here would be real devils.
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feísmo tradicionalmente asociado al diablo36, a un símbolo cromático de la
maldad diabólica que tanto teme Ann, y que Don Juan trata de desterrar. Así
mismo, la desautomatización de este proverbio sirve como anticipación dra-
mática, con el �n de excitar las expectativas del público, sobre la apariencia
física del personaje de Devil en la obra. Cabe señalar que dicha apariencia,
al �nal, se cifra en cuestiones ajenas a la fealdad terrorí�ca o a la proverbial
maldad diabólica, como demuestra la glosa que hace Shaw del personaje en
la acotación correspondiente37.

Como casi todos los elementos dramáticos en la obra de Shaw, el humor
presenta diversas manifestaciones y en distintos grados. Así, puede pasar-
se de casos hilarantes como el anterior a fragmentos en los que se advierte
un humor sombrío y con un toque de amargura. En HH(I), por ejemplo,
encontramos la siguiente escena hacia el �nal de la obra, en la que la progre-
siva destrucción de la casa debido a un ataque militar anuncia así mismo la
�nalización de la obra:

RANDALL. But what shall I do if you are killed?
LADY UTTERWORD. You will probably be killed, too, Randall. Now
play your �ute to show that you are not afraid; and be good. Play us
"Keep the home �res burning."
NURSE GUINNESS [grimly ]. THEY'LL keep the home �res bur-
ning for us: them up there.
RANDALL [having tried to play ]. My lips are trembling. I can't get a
sound.

En este caso, el segmento fraseológico con el que se juega es el título mismo
de la canción que Lady Utterword invita a Randall a tocar. Dado que la zona
está sufriendo un bombardeo en ese momento (recordemos que esta obra fue
compuesta cuando el mundo acababa de sufrir los horrores de la Primera
Guerra Mundial, siendo el belicismo uno de los temas fundamentales de la
misma), el enfático y atemorizado comentario de Nurse Guinness toma el
sentido literal del título de la canción, relacionándolo con el pavor que todos
los personajes sufren en ese momento. De hecho, como se observa, Randall es
incapaz de hacer sonar su �auta debido al estado de nervios que le produce
la peligrosa situación. Esta modi�cación concreta, además, sirve de adelanto

36Nuevamente Vega (1991: 171) demuestra que todos los proverbios en otras lenguas que
aluden a un concepto similar se re�eren principalmente a la apariencia física del diablo.
En este sentido se alude a los equivalentes en alemán, español, portugués e italiano de
�The Devil is not so black as he is painted�, cuya formulación canónica siempre incluye
una estructura similar a �no es el diablo tan feo como lo pintan�.

37�Very Mephistophelean, and not at all unlike Mendoza, though not so interesting.
He looks older; is getting prematurely bald; and, in spite of an e�usion of good nature
and friendliness, is peevish and sensitive when his advances are not reciprocated. He does
not inspire much con�dence in his powers of hard work or endurance, and is, on the
whole, a disagreeably self-indulgent looking person; but he is clever and plausible, though
perceptibly less well bred than the two other men, and enormously less vital than the
woman�.
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al valor metafórico de esta pieza musical en esta obra, puesto que el telón se
cierra en el momento en que �Randall at last succeeds in keeping the home
�res burning on his �ute�. Por lo demás, este ejemplo es una buena muestra
de la relación que se establece entre el estilo de Shaw y la música, elemento
esencial de las �extravaganzas�38.

4.2.2.2. �Discussion plays�

Las llamadas �Discussion Plays� son otro género importantísimo en la
obra dramática de Shaw, no sólo por su número y la atención crítica que han
recibido39, sino sobre todo por tratarse de la forma teatral más idiosincráti-
camente shaviana. No en vano, este género puede considerarse una creación
de Shaw en las letras inglesas, con una raigambre Ibseniana indudable. En
palabras de Meisel (1963: 291-2)

�When these plays [algunas de las de Shaw ] are taken together, it is
evident that the Discussion Play is a distinct genre with de�ning cha-
racteristics and that it was a realization and culmination of tendencies
evident in Shaw's earlier work. [. . . ] In Shaw's developmental view of
Ibsen's innovation, the discussion in A Doll's House was only the be-
ginning; the Discussion Play proper was, in e�ect, the end�.

Quizá la principal característica que separa a este género del resto de
especies dramáticas sea la abundancia de conversaciones disquisitorias. El
marcado carácter dialéctico de este tipo de interacción, unido al interés de
Shaw por desgranar en sus obras los asuntos más polémicos, hace honor a
la citada etiqueta de �teatro de ideas�. Debido a la naturaleza antedicha de
estas �Discussion Plays� y a la propensión de Shaw de aparejar el tono de
sus obras con el tipo de UFs modi�cadas que emplea, es habitual encontrar
ejemplos de estas unidades que apuntalan o desarrollan las discusiones de
las obras. Como cabría esperar, la modi�cación fraseológica se emplea en
no pocas ocasiones para subvertir argumentos, modi�cando creativamente
la UF en la que el argumento se encontraba sustentado. Tal es el caso del
siguiente fragmento de MI(IV), en el que el lector se topa con un ejemplo en
medio de un interesante debate sobre la res publica:

LORD SUMMERHAYS. The danger of public business is that it
never ends. A man may kill himself at it.
JOHNNY. Or he can spend more on it than it brings him in: thats how
I look at it. What I say is that everybody's business is nobody's
business. I hope I'm not a hard man, nor a narrow man, nor unwilling
to pay reasonable taxes, and subscribe in reason to deserving charities,

38Si bien la "extravaganza" es el género que, por de�nición, más se sirve de elementos
musicales, el resto de las obras de Shaw también contienen elementos musicales disemina-
dos, prueba de la importancia de la música para Shaw, y reminiscencia de su trayectoria
como reputado crítico musical.

39Véase, entre otros, Innes (1998).
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and even serve on a jury in my turn; and no man can say I ever refused
to help a friend out of a di�culty when he was worth helping. But
when you ask me to go beyond that, I tell you frankly I dont see it. I
never did see it, even when I was only a boy, and had to pretend to
take in all the ideas the Governor fed me up with. I didnt see it; and I
dont see it.
LORD SUMMERHAYS. There is certainly no business reason why
you should take more than your share of the world's work.

En este caso, Johnny responde a la queja expresada por Lord Summerhays
acerca de las di�cultades de los negocios públicos con una unidad fraseológica
descontextualizada, que en este momento dramático adquiere varias lecturas.
En primer lugar (como sentido canónico), la máxima �everybody's business is
nobody's business� es una llamada a la discreción ante la dudosa legitimidad
de las componendas en los asuntos públicos de algún personaje. Por tanto,
�everybody's business� pasa a tener un sentido inclusivo y no distributivo,
de modo que no se re�ere a los asuntos personales de cada cual, sino a los del
conjunto de la sociedad. Por otra parte, Johnny también está expresando su
falta de interés en las obligaciones cívicas relacionadas con la vida pública,
de modo que �nobody's business� pasa ahora de una lectura fraseológica
(privacidad) a una literal (nadie se preocupa de ello). Este último sentido
es el que queda refrendado por la respuesta �nal de Lord Summerhays, que
cierra este intercambio con una frase que, de modo sumativo, sintetiza el
anterior juego fraseológico de Johnny. Si ya se sabe que una opinión puede
quedar encapsulada en una UF, mediante la modi�cación se logra superponer
distintos planos de opinión que enriquecen el debate omnipresente, como se
decía, en las �disquisitory plays� de Shaw.

Pero Bernard Shaw no se limita a trastrocar opiniones prefabricadas del
acervo fraseológico, sino que también crea unidades ad hoc en este tipo de
obras con el �n de condensar opiniones chocantes que, de otro modo, reque-
rirían una larga elucidación. Tal es el caso del siguiente fragmento extraído
de GM(IV):

THE BISHOP [musing ] I wonder who will begin the stand against
marriage. It must come some day. I was married myself before I'd
thought about it; and even if I had thought about it I was too much
in love with Alice to let anything stand in the way. But, you know,
Ive seen one of our daughters after another�Ethel, Jane, Fanny, and
Christina and Florence�go out at that door in their veils and orange
blossoms; and Ive always wondered whether theyd have gone quietly
if theyd known what they were doing. Ive a horrible misgiving about
that pamphlet. All progress means war with Society. Heaven
forbid that Edith should be one of the combatants!

Como el transcurrir del tiempo ha demostrado (Tripp, 1970), �all progress
means war with society� se ha convertido en una de las citas más repetidas
de Shaw, y también en una frase proverbial muy empleada tanto en la lengua
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hablada como, especialmente, en la escrita40. Aparte de lo novedoso de la
expresión y de las implicaciones que tiene esta innovación paremiológica � y
que serán analizadas más adelante � es importante señalar otras dos cues-
tiones. En primer lugar, que en el mismo momento en que Shaw crea esta
unidad, su técnica modi�cadora ya se aplica a renglón seguido en un ejem-
plo prototípico de lo que Mieder llamaría un �anti-proverb�. Efectivamente,
la paremia recién creada pasa inmediatamente de un plano general (all pro-
gress. . . society) a uno muy particular (el de Edith), de manera que el sentido
canónico que se intuye en este proverbio queda adulterado por el rechazo del
Bishop a que Edith participe de las acciones revolucionarias que, según él,
son necesarias para el progreso social. Por otra parte, vuelve a con�rmarse
que Shaw consigue adaptar las UFs que modi�ca a los géneros dramáticos
en los que se encuentran y, aún más concretamente, a la acción dramática
donde aparecen. Así, este aforismo de nuevo cuño está íntimamente relacio-
nado con las ideas chocantes sobre el matrimonio que se discuten en la obra
(véase Shaw, 1965: 18 y ss.), como la idoneidad de las mujeres solteras de
avanzada edad para ser madres o los posibles sustitutos para la institución
del matrimonio.

4.2.2.3. Obras históricas

El género histórico fue también cultivado ampliamente por Shaw, como
demuestran las cinco obras anteriormente encuadradas en este género. Apar-
te de su interés por este género dramático, la pasión de Shaw por el estudio
de las fuentes históricas salpica toda su producción dramática41, como se
vio en el capítulo 1. Como ocurriera con los géneros anteriores, las unidades
modi�cadas que aparecen en estas obras guardan una estrecha relación con
el género dramático histórico. Así, por ejemplo, con frecuencia los fraseolo-
gismos modi�cados permiten a Shaw evocar un pasado más o menos remoto
� en especial a través del lenguaje proverbial � o mostrar la lucha por el
poder (tema este muy presente en las obras históricas de todas las épocas).
En otras ocasiones, el propio contenido de las UFs modi�cadas contribuye
a la ambientación de la obra. Algunas de estas funciones dramáticas pue-
den observarse en los ejemplos que se presentan a continuación, extraídos de
CC(III):

40Es curioso comprobrar cómo un concepto como este, que había sido postulado por el
marxismo y que después fue desarrollado por las teorías del con�icto, ha encontrado su
mejor expresión en la formulación shaviana. En efecto, la síntesis marxista de esta idea
del con�icto social suele ser �there is no progress without con�ict�, pero la frase de Shaw
ha logrado mayor popularidad en las recopilaciones de citas, en gran parte debido a su
impactante formulación.

41De hecho, uno de los números del SHAW (Annual of Bernard Shaw Studies) que
se publican en años alternos sobre un tema particular se dedicó monográ�camente a la
historia en el año 1999 (SHAW 19: Shaw and History).
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BEL AFFRIS [with acid coolness] The descendants of the gods did not
stay to be butchered, cousin. The battle was not to the strong;
but the race was to the swift. The Romans, who have no chariots,
sent a cloud of horsemen in pursuit, and slew multitudes. Then our high
priest's captain rallied a dozen descendants of the gods and exhorted
us to die �ghting. I said to myself: surely it is safer to stand than to
lose my breath and be stabbed in the back; so I joined our captain and
stood. Then the Romans treated us with respect; for no man attacks
a lion when the �eld is full of sheep, except for the pride and
honor of war, of which these Romans know nothing. So we escaped
with our lives; and I am come to warn you that you must open your
gates to Caesar; for his advance guard is scarce an hour behind me; and
not an Egyptian warrior is left standing between you and his legions.

En esta larga intervención de Bel A�ris existen dos unidades fraseoló-
gicas dignas de atención. La primera de ellas (�the battle was not to the
strong; but the race was to the swift�) es consecuencia de una modi�cación
y descontextualización del original. Este doble proceso de manipulación es
complejo y actúa en diferentes niveles, de modo que merece ser explicado
detenidamente. La primera referencia de la que se sirve Shaw para crear esta
modi�cación es la cita del Eclesiastés (9:11) en la que se lee

I returned, and saw under the sun, that the race is not to the swift, nor
the battle to the strong, neither yet bread to the wise, nor yet riches
to men of understanding, nor yet favour to men of skill; but time and
chance happeneth to them all.

En este fragmento bíblico, el sentido de esta expresión alude a los contra-
tiempos y vicisitudes que golpean a todas las personas, de modo que uno
no siempre triunfa, ni siquiera en aquellas actividades para las que es más
apto. Crenshaw (1988: 523) glosa este pasaje bíblico diciendo que �there is
no way to plan for the unexpected or to compensate for randomness�. Whi-
ting (1977: 355) y Apperson (2006: 479), por su parte, atestiguan el uso de
este enunciado proverbial en todo el ámbito anglosajón, tanto en el inglés
británico como en el americano. Esta cita bíblica, a su vez, se modi�caba
habitualmente en tiempos de Shaw como �the race is to the swift, the battle
to the strong�. Esta versión alterada cristalizó en el inglés de la segunda
mitad del siglo XIX como epítome de las teorías darwinistas, de la evolución
social o del liberalismo económico recalcitrante de la época, que propugna-
ban el éxito de los especímenes más dispuestos o más aptos42. Pueden leerse
casos concretos de este tipo de modi�caciones en Bidwell (1854: 14643) o

42Esta idea �nalmente ha permanecido en el ideario de la lengua inglesa como �the
survival of the �ttest�.

43La cita original dice �Reason has her missionaries as well as Revelation, and though
they carry on their operations in distant lines, their hallowed in�uences still converge to
one common focus�that goal in the world's destiny where the race is to the swift, and
the battle to the strong�.
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en la famosa �War-Song44� de John Davidson, entre muchos otros ejemplos.
Pues bien, Shaw superpone a estos dos sentidos ya descritos (el bíblico y el
�evolucionista�) una tercera lectura totalmente novedosa que se basa en la
acción dramática y que ayuda a comprender un hecho que no ha sido puesto
en escena, pero que es vital para entender el desarrollo de la obra. En con-
creto, mediante la alteración del orden natural de los dos miembros de esta
unidad fraseológica � esto es, colocando delante el binomio �battle-strong� y
a continuación �race-swift� � y con la sutil negación sólo del primero de estos
términos, el autor consigue relatar magní�camente el desarrollo de la batalla
que se está describiendo. En efecto, los egipcios, ante la superioridad militar
de los romanos, huyeron despavoridos sin siquiera medir sus fuerzas con las
legiones de César. Es necesario hacer notar que esta modi�cación fraseológi-
ca � basada en la superposición de sentidos, la modi�cación sintáctica y el
aprovechamiento de paralelismos automatizados � resulta más signi�cativa
que si se hubiese usado otra UF canónica con un sentido similar45.

La segunda unidad fraseológica de este fragmento de CC(III) (�for no
man attacks a lion when the �eld is full of sheep�) es una de esas expresiones
ad hoc de tono proverbial que Shaw creaba para situaciones dramáticas con-
cretas. Nuevamente se trata de una expresión que describe de modo �gurado
una acción dramática difícil � si no imposible � de representarse visualmente,
en concreto el valiente comportamiento de Bel A�ris y su capitán. Estos dos
personajes no huyeron tras ser derrotados en el campo de batalla, conven-
cidos de que los romanos preferirían atacar a los enemigos que huían. Cabe
hacer notar que en los dos ejemplos contenidos en este fragmento, la estruc-
tura, el vocabulario, el contexto y el tono son apropiados para este tipo de
obras históricas con una clara raigambre épica. Efectivamente, el tono pro-
verbial, el vocabulario bélico o la sintaxis típica de los enunciados épicos son
una perfecta expresión verbal de la escena que se describe.

Otra obra histórica que también contiene ejemplos que se relacionan con
su propio trasfondo es DD(III). Véase, por ejemplo, el siguiente fragmento:

HAWKINS. Good again, Mr. Dudgeon, good again. [Preparing to read ]
Are you ready, sir?
RICHARD. Ready, aye ready. For what we are about to receive,
may the Lord make us truly thankful. Go ahead.

En este intercambio se observan los momentos inmediatamente anteriores
a la lectura, por parte del abogado Hawkins, del testamento de Timothy
Dudgeon, padre de Richard46. En este ejemplo puede observarse la desau-
tomatización de una unidad fraseológica tradicionalmente empleada en la

44En la primera estrofa del poema podemos leer �In anguish we uplift / A new unha-
llowed song: / The race is to the swift; / The battle to the strong.�

45Un ejemplo de este tipo podría haber sido �he who �ghts and runs away may live to
�ght another day�.

46Richard es quien da nombre a la obra, al auto-proclamarse �the Devil's Disciple�.
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bendición de la mesa (en inglés �saying grace�). Así, �what we are about
to receive� es parte integrante de diversas fórmulas para esta ocasión, como
atestiguan Hastings (1913: 374) o Beale (2005: 138), entre otros. En este
caso, claro está, la situación es distinta, pues se trata de la lectura de la
última voluntad de un difunto que, por cierto, era el padre del que enun-
cia este comentario. Esta descontextualización � y desautomatización, a un
tiempo, puesto que Richard sí va a recibir algo � ofrece una caracterización
impresionista pero vívida tanto del personaje que pronuncia estas palabras
como del espíritu del periodo histórico que se describe en esta obra. En lo
tocante al personaje, las nulas muestras de dolor del repentino huérfano y
la exclusiva preocupación por los bienes que recibirá en el testamento son
una representación espléndida de las características que el propio Shaw le
adjudica. Ciertamente, este es el tipo de comportamiento que se espera de
�a smuggler� � como lo de�ne el propio Shaw en una acotación � �who lives
with gipsies, and wrestles and plays games on Sunday instead of going to
church�. En cuanto al periodo histórico de la obra, el de los primeros años
de la formación de los Estados Unidos como nación tras la independencia,
su espíritu queda magistralmente retratado en esta escena. En este sentido,
la ruptura del yugo imperialista y el afán de superación como nación emer-
gente son un paralelismo de los sólidos principios morales que en ocasiones
demuestra Richard � a pesar de sus malos modos � así como de su incesante
búsqueda de la superación de su ego (Bertolini, 1991: 11). De igual modo,
la granja que recibe Richard en herencia y la fruición con la que la desea
pueden considerarse como una metáfora del afán con el que el pueblo ameri-
cano se lanzó a la explotación y colonización de su nuevo territorio, sin más
miramientos que el de encomendarse a Dios.

4.2.2.4. Tragedia

La asimilación de tono y contenido que se da entre las unidades fraseo-
lógicas modi�cadas y el género dramático de las obras en las que se hallan
tiene lugar también en la única incursión de G.B.S. en el género trágico. Así,
SJ(II) contiene diversos ejemplos de modi�caciones que se adaptan perfec-
tamente al contexto. Los dos siguientes fragmentos resultan ilustrativos de
este fenómeno estilístico. He aquí el primero:

CHARLES. We shall see. I am not such a fool as I look. I have my eyes
open; and I can tell you that one good treaty is worth ten good
�ghts. These �ghting fellows lose all on the treaties that they gain on
the �ghts. If we can only have a treaty, the English are sure to have
the worst of it, because they are better at �ghting than at thinking.
JOAN. If the English win, it is they that will make the treaty: and
then God help poor France! Thou must �ght, Charlie, whether thou
will or no. I will go �rst to hearten thee. We must take our courage in
both hands: aye, and pray for it with both hands too.
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La prudencia de Charles contrasta con el espíritu osado de Joan, quien reco-
mienda a su rey que luche contra los ingleses. Así, Charles, por su parte trata
de sustentar su pusilánime parecer apoyándose en la autoridad del lenguaje
proverbial, en la creencia de que los ingleses negocian peor de lo que luchan.
Por su parte, Joan desmonta el argumento del primero con su �If the English
win, it is they that will make the treaty: and then God help poor France!�.
Esta batalla de pareceres, que se articula en torno a la manipulación fraseo-
lógica, es una de las bases de la tensión dramática que se genera durante
el periodo en que se gesta la decisión que ha de tomarse en la guerra. Este
ejemplo se aproxima al tono trágico de la obra y sirve de premonición para
el fatal destino de las empresas bélicas de Joan y de los franceses en general.

Desde un punto de vista eminentemente estructural, resulta interesan-
te hacer notar que en este ejemplo se aprovecha el popular y productivo
�kernel47� (horma) proverbial �X is worth Y�48, dando como resultado la
novedosa unidad fraseológica �one good treaty is worth ten good �ghts�.
También se respeta aquí otra característica fundamental de dicha estructura
paremiológica, puesto que el primer término siempre se enuncia en menor
cantidad (aunque en situación favorable o preferible) y el segundo término
siempre se halla en mayor cantidad (si bien en situación desfavorable o inde-
seable). Sería necesario señalar aquí que la creación de unidades fraseológicas
a partir de estructuras lingüísticas de este tipo es una constante en el estilo
de Shaw. He aquí otro, de entre las decenas que pueden encontrarse en todas
sus obras, extraído de MS(IV):

MENDOZA. [. . . ] I have swallowed all the formulas, even that of So-
cialism; though, in a sense, once a Socialist, always a Socialist.

En este caso, el �kernel� proverbial que se utiliza es �once a X, always a X�.
Esta estructura ha producido unidades de uso cotidiano en la lengua inglesa,
como �once a cheater, always a cheater� o �once a thief, always a thief�49.

47El término anglosajón �kernel� aplicado a la lingüística fue primeramente formula-
do dentro de la gramática transformacional. En concreto, se usó en el sintagma �kernel
sentence� para referirse a la oración básica a partir de la cual se creaban todas las transfor-
maciones posibles. Este concepto fue posteriormente descartado por Chomsky a mediados
de los años 60, para establecer la dicotomía �deep structure-surface structure�, en la que
las �kernel sentences� serían las precursoras de la estructura profunda. En general, resulta
difícil encontrar un equivalente en español para este concepto, toda vez que ni siquiera las
soluciones traductológicas de algunos de los traductores de la obra de Chomsky parecen
muy acertadas (�oración meollar�, �oración hormal�. Véanse, por ejemplo, las traducciones
más recientes de Carlos Peregrín Otero). Estos escollos terminológicos son la causa de la
utilización del término original inglés en el presente trabajo doctoral.

48Este esquema paremiológico es la base de proverbios del tipo �a bird in the hand is
worth two in the bush�, �a picture is worth a thousand words� o �an ounce of prevention
is worth a pound of cure�.

49Sería interesante re�exionar sobre el lugar en el que Shaw deja el socialismo en esta
intervención, puesto que el kernel proverbial que utiliza generalmente se completa con
términos negativos, como es el caso de �thief� o �cheater�.
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Otras estructuras proverbiales que Shaw utiliza con mucha frecuencia50 son
�Better X than Y� o �Y is better than X�. Estas fórmulas son la base de
unidades como �better late than never� o �half a loaf is better than no bread�.
Así ocurre en el siguiente ejemplo, extraído de OR(V):

BASHAM. A dictator: eh? Thats what you want.
HIPNEY. Better one dictator standing up responsible before
the world for the good and evil he does than a dirty little
dictator in every street responsible to nobody, to turn you out
of your house if you dont pay him for the right to exist on the earth,
or to �re you out of your job if you stand up to him as a man and an
equal.

He aquí el segundo fragmento de SJ(II), que tiene lugar hacia el �nal
de la obra, cuando el fantasma de la difunta Joan se aparece al resto de
personajes:

JOAN. My sword shall conquer yet: the sword that never struck a blow.
Though men destroyed my body, yet in my soul I have seen God.
CAUCHON [kneeling to her ] The girls in the �eld praise thee; for
thou hast raised their eyes; and they see that there is nothing between
them and heaven.
DUNOIS. [kneeling to her ] The dying soldiers praise thee, because
thou art a shield of glory between them and the judgment.
THE ARCHBISHOP [kneeling to her ] The princes of the Church prai-
se thee, because thou hast redeemed the faith their worldlinesses
have dragged through the mire.
WARWICK [kneeling to her ] The cunning counsellors praise thee,
because thou hast cut the knots in which they have tied their own
souls.
DE STOGUMBER [kneeling to her ] The foolish old men on their
deathbeds praise thee, because their sins against thee are turned
into blessings.
THE INQUISITOR [kneeling to her ] The judges in the blindness and
bondage of the law praise thee, because thou hast vindicated the
vision and the freedom of the living soul.
THE SOLDIER [kneeling to her ] The wicked out of hell praise thee,
because thou hast shewn them that the �re that is not quenched is a
holy �re.
THE EXECUTIONER [kneeling to her ] The tormentors and execu-
tioners praise thee, because thou hast shewn that their hands are
guiltless of the death of the soul.
CHARLES [kneeling to her ] The unpretending praise thee, because
thou hast taken upon thyself the heroic burdens that are too heavy for
them.
JOAN. Woe unto me when all men praise me! I bid you remem-
ber that I am a saint, and that saints can work miracles. And now tell
me: shall I rise from the dead, and come back to you a living woman?

50Tal es la frecuencia de uso de estas dos estructuras proverbiales que espero darle un
tratamiento más detenido en futuras investigaciones.
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Es necesario recordar que Joan se está manifestando incorpóreamente a va-
rios de los personajes que han sido responsables de su muerte, ya sea por
obra o por omisión. Si ya la presencia de la muerte en el desenlace de la
obra es un elemento tradicionalmente trágico, la unanimidad en la modi�-
cación fraseológica resulta casi tan fantasmagórica como la propia escena.
Como puede verse, uno por uno, todos los personajes alaban a Joan de ma-
nera casi religiosa utilizando la estructura �X praise thee because Y�, que no
es sino una modi�cación de una estructura muy repetida en el libro de los
Salmos. Así, en efecto, podemos leer lo siguiente en este libro del Antiguo
Testamento:

I will praise thee for ever, because thou hast done it: and I will wait
on thy name; for it is good before thy saints (Salmos, 52: 8-9)

Because thy lovingkindness is better than life, my lips shall praise thee.
(Salmos, 63: 2-4)

Seven times a day do I praise thee because of thy righteous judgments.
(Salmos, 119: 163-165)

Mediante esta letanía se consigue redimir en parte la injusticia cometida
con la heroína, provocando una imagen prácticamente divina de Joan que se
relaciona con su posterior canonización en el siglo XX51 y con el propio título
de la obra. Esta imagen divina no sólo se cifra en la utilización de fraseología
bíblica, sino que también se basa en el contenido de las cláusulas causales
que cada personaje enuncia. De esta manera, se vinculan con el personaje
principal ciertas cuestiones únicamente aplicables a Dios; como, por ejemplo
�thou hast redeemed the faith�, �sins against thee� o �vindicated the vision
and the freedom of the living soul�. A todo esto hay que añadir la propia
situación dramática en la que, como ya se ha dicho, Joan se aparece tras
su muerte. Finalmente, la postura arrodillada del resto de personajes ofrece
un refuerzo visual de las relaciones jerárquicas entre los personajes en esta
escena, en la que la heroína francesa es el referente indiscutibe.

4.3. Temas recurrentes en la obra de Shaw y UFMs

Como se ha visto hasta ahora, existe una correlación entre los géneros
dramáticos y el tipo y el tono de las modi�caciones fraseológicas que emplea

51No puede olvidarse que la canonización de Juana de Arco en 1920 por el Papa Bene-
dicto XV tuvo mucho que ver con la gestación de esta obra por parte de Bernard Shaw,
quien acabó de escribirla sólo tres años después. La historia de Juana de Arco ya había
cautivado la imaginación de Shaw años atrás, puesto que mencionó su intención de escribir
una obra sobre ella en una carta escrita en Orleans en 1913 (Jain, 2006: 135).
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Shaw. Esta correlación se da también con respecto a los grandes temas de las
obras dramáticas de Shaw; es decir, las unidades fraseológicas modi�cadas
son el vehículo mediante el cual Shaw pasa revista a esos asuntos recurrentes
de su obra. Si bien la variedad temática del teatro shaviano es, como se recor-
dará del capítulo 1, amplísima � Shaw abordó en sus escritos casi cualquier
tema del que tuviera noticia, en especial, en sus ensayos y los prefacios de
sus obras � podemos decir que tres son los grandes caballos de batalla de sus
obras: el cuestionamiento de los principios religiosos, fundamentalmente del
Cristianismo; la crítica a la sociedad Victoriana; y su peculiar relación de
admiración y crítica a la obra � y, en especial, a la �gura � de Shakespeare.
Es necesario puntualizar aquí que técnicamente son los dos primeros los que
pueden considerarse temas literarios, mientras que el tercero se trata más
bien de una �jación transversal que aparece esporádica pero constantemente
en las obras de Shaw52. A continuación se ilustrarán todos estos temas con
diferentes ejemplos extraídos de las obras de Bernard Shaw.

4.3.1. La religión

El tema de la religión aparece constantemente en los textos dramáticos
de Shaw, en especial el Cristianismo como fe dominante del contexto socio-
cultural de la época en Europa. El autor siempre tuvo una posición bastante
crítica con sus aspectos morales y �losó�cos53. Estas posturas antirreligiosas
aparecen plasmadas en la práctica totalidad de sus obras, especialmente en
aquellas cuya temática y acción recrean motivos religiosos, como BM(II) �
cuya primera parte, por ejemplo, es una recreación quasi esperpéntica del
libro del Génesis � y AL(V) � que parodia las condiciones de los primeros
cristianos bajo el imperio romano. Así, muchas de las UFs modi�cadas de
dichas obras re�ejan una visión clara del tratamiento literario que da el
autor a este tema. Tal es el caso de la cita bíblica que se encuentra en
BM(II), concretamente en la cuarta parte, Tragedy of an Elderly Gentleman.
Se trata de un intercambio entre Zoo (habitante del utópico mundo futurista

52El concepto de tema (theme) en la teoría literaria no es del todo preciso, en especial
debido a la evolución tan grande que dicho término ha sufrido tanto en su de�nición como
en su uso. En este caso, tanto la crítica a la sociedad victoriana como los ataques a la
moral religiosa son temas en el sentido primitivo que hace a los temas sinónimos de los
topoi. El caso de la �jación crítica de Shaw por diversos aspectos de la obra de Shakespeare
y de su excesivamente rendida recepción crítica, es más bien un tema en un sentido más
actual. En palabras de Makaryk (1995: 643) �theme might be thought of as the semantic
dimensions of a work dispersed by and through its formal elements�.

53Esta opinión crítica, como ocurre también con la �gura de Shakespeare, nace de un
conocimiento profundo de los principios cristianos y de la Biblia, como se verá. Este
conocimiento del Cristianismo llevó a Shaw a admitir que �Christianity might be a good
thing if anybody ever tried it�. Esta cita ha servido a otros intelectuales críticos con el
cristianismo, como Bertrand Russell, que utilizó esta misma cita de Shaw en su Why I am
not a Christian: And Other Essays on Religion and Related Subjects (1927).
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de seres casi inmortales) y el Elderly Gentleman (representante del statu quo
tradicional):

ZOO. [interrupting ] Yes, yes, yes, Daddy: we longlived people know
that quite well. But did any of their disciples ever succeed in governing
you for a single day on their Christ-like principles? It is not enough
to know what is good: you must be able to do it. They couldn't do it
because they did not live long enough to �nd out how to do it, or to
outlive the childish passions that prevented them from really wanting
to do it. You know very well that they could only keep order�such as
it was�by the very coercion and militarism they were denouncing and
deploring. They had actually to kill one another for preaching their
own gospel, or be killed themselves.
THE ELDERLY GENTLEMAN. The blood of the martyrs, ma-
dam, is the seed of the Church.
ZOO. More images, Daddy! The blood of the shortlived falls on
stony ground.

En el contexto de una hipotética sociedad futura del año 3000, caracterizada
por el desarrollo tecnológico y la longevidad de sus habitantes (representados
por Zoo), el Elderly Gentleman se presenta como el contrapunto que encarna
la concepción tradicional de las cosas. La diferencia en términos de longe-
vidad que separa a ambos personajes da lugar a dos visiones radicalmente
opuestas de la mortalidad. Para el Elderly Gentleman, esta es necesaria y,
de hecho, es el fundamento de la doctrina cristiana, idea que este persona-
je sustenta con una famosa cita de Tertuliano (Apologeticus, 50): �Plures
e�cimur quotiens metimur a vobis; semen est sanguis Christianorum�. El
Elderly Gentleman, obviamente, emplea una versión traducida al inglés del
texto clásico, si bien se permite alguna licencia en forma de variante tra-
ductológica. En efecto, el texto latino solamente incluye el término �semen�,
sin ningún complemento del sustantivo, de modo que las distintas traduccio-
nes como sintagma nominal complejo son versiones libres de los traductores.
Así, Reeve (1709) dice que la sangre de los cristianos es �like the seed you
saw�; Dodgson (1842) habla de �their harvest seed�; Chevallier (1851), por su
parte, ya introduce matices religiosos al mencionar �the seed of the faith� y
Mayor (1917) lo traduce por �the seed of a new life�. La versión empleada en
la obra es, por tanto, una variante que puede considerarse canónica en cuanto
que respeta buena parte del espíritu del texto original. Tras la enunciación
de esta cita clásica en su versión canónica Zoo, que en su sociedad cienti�sta
no emplea el lenguaje �gurado, de nuevo encuentra gracioso el uso peculiar
del lenguaje que realiza el Elderly Gentleman, y trata de imitarlo. Al ha-
cerlo, como puede observarse, toma parte de la intervención inmediatamente
anterior ya comentada (�the blood of�). Por otra parte, incluye también una
referencia bíblica del Evangelio de San Marcos (4:5 y 4:16)54, en el que se

54En concreto, el versículo cuarto dice �And some fell on stony ground, where it had
not much earth; and immediately it sprang up, because it had no depth of earth� y el
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compara la palabra de Dios con una semilla que puede caer en suelo fértil (si
es tomada en cuenta) o en suelo pedregoso (si es ignorada). De este modo,
Zoo logra transmitir un mensaje doble. Por un lado, remeda a su interlocutor
al jugar con el lenguaje �gurado, de modo que demuestra la condescendencia
que le profesa. Por otro lado, modi�ca el lenguaje fraseológico � que mezcla
indiscriminadamente � y así apuntala el sentido referencial de su interven-
ción; ya que le hace saber al Elderly Gentleman que no le interesa lo que
dice y que la estrategia cristiana del sacri�cio no da resultado.

En otras ocasiones, el tratamiento de la temática religiosa no es tan
colateral, sino mucho más directo, constituyendo incluso la marca idiolectal
de algunos personajes55. Tal es el caso de los ejemplos que aparecen en AL(V)
en boca de Spintho. Este personaje, convertido al Cristianismo tras una
vida disoluta, busca la redención en el martirio al que los romanos quieren
someterlo. En consonancia con esta actitud insistente, sus intervenciones
aparecen marcadas por la presencia constante de ciertos ecos bíblicos. He
aquí una muestra representativa de la forma de expresarse de este personaje:

SPINTHO [gasping ] That's it: strangle me. Kick me. Beat me. Revi-
le me. Our Lord was beaten and reviled. That's my way to heaven.
Every martyr goes to heaven, no matter what he's done. That
is so, isn't it, brother?

SPINTHO. What does it matter? If you die in the arena, you'll be a
martyr; and all martyrs go to heaven, no matter what they
have done. That's so, isn't it, Ferrovius?

SPINTHO. Don't say that. That's blasphemy. Don't say that, I tell
you. We shall be saved, no matter WHAT we do.

SPINTHO. What's the good of praying? If we're martyred we shall
go to heaven, shan't we, whether we pray or not?

Estas intervenciones están inspiradas en el lenguaje neotestamentario, en
concreto del Evangelio según San Mateo y del Apocalipsis de San Juan56.
A través de ellas, Shaw cuestiona una vez más algunos de los fundamentos

decimosexto �And these are they likewise which are sown on stony ground; who, when
they have heard the word, immediately receive it with gladness�.

55El papel crucial que juegan las UFs modi�cadas en la creación de la caracterización
idiolectal de los personajes será analizada con mayor detalle en el epígrafe dedicado a la
caracterización como función dramática y discursiva de estas unidades.

56Las citas textuales más relevantes aquí son: Matthew (10:39) �Whoever �nds his life
will lose it, and whoever loses his life for my sake will �nd it�; Matthew (16:25) �For
whoever wants to save his life will lose it, but whoever loses his life for me will �nd
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de la fe cristiana. En primer lugar, la imagen de los primeros cristianos
aparece ridiculizada por culpa de las torpes e inexactas alusiones bíblicas
del personaje. En efecto, tanto el Evangelio de Mateo como el Apocalipsis
inciden en que la muerte mediante el martirio es garantía de salvación sólo si
se sufre por dar testimonio de Cristo (�whoever loses his life for me�, �those
who had been beheaded because of their testimony for Jesus�), no por una
fatalidad buscada (�no matter what we do�). En segundo lugar, Shaw utiliza
la grotesca �gura de Spintho para poner en tela de juicio la idea cristiana de
que los que sufren muerte por su fe deben ir al cielo, independientemente de
sus obras anteriores. Spintho, cuyo único mérito es su vocación de martirio,
está muy lejos del ideal cristiano, con una trayectoria vital llena de acciones
reprobables, todas ellas relacionadas con su a�ción a la bebida y que se
re�ejan en su apariencia física (Hartnoll, 1975: 198). Shaw, en suma, trata
de hacer ver el escaso mérito del martirio como forma de sublimación de la
fe. Esta misma idea ya está expresada en el prefacio de la obra, donde G.B.S
a�rma que �Jesus saw no merit either in asceticism or martyrdom� (Shaw,
1965: 557). Este hecho resulta particularmente interesante, en tanto que se
comprueba nuevamente cómo las ideas personales de Shaw y la temática de
sus obras corren paralelas y se plasman en numerosas ocasiones a través de
la modi�cación fraseológica.

4.3.2. La sociedad victoriana

El segundo tema recurrente en Shaw, íntimamente relacionado con el an-
terior, es el tratamiento crítico de las convenciones e ideas predominantes
de la sociedad victoriana. Este tema, por su propia naturaleza, abarca un
campo muy amplio � en especial si se tienen en cuenta las ideas políticas de
Shaw, su personalidad inquisitiva y las condiciones socio-políticas del con-
vulso siglo XIX. Una vez más, la fraseología modi�cada sirve al autor para
criticar de manera creativa ciertas cuestiones políticas o sociales, que van
desde la lucha de clases hasta la ley del divorcio, pasando por los con�ictos
bélicos o la moral sexual de la época. Este interés no sólo se centra en acon-
tecimientos coetáneos del autor, sino que en ocasiones Shaw se remonta al
pasado más o menos remoto para señalar situaciones sociales parangonables

it�; Revelations (20:4-6) �I saw thrones on which were seated those who had been given
authority to judge. And I saw the souls of those who had been beheaded because of their
testimony for Jesus and because of the word of God. They had not worshiped the beast or
his image and had not received his mark on their foreheads or their hands. They came to
life and reigned with Christ a thousand years. (The rest of the dead did not come to life
until the thousand years were ended.) This is the �rst resurrection. Blessed and holy are
those who have part in the �rst resurrection. The second death has no power over them,
but they will be priests of God and of Christ and will reign with him for a thousand years�
y Revelations (6:9-10)�And when he had opened the �fth seal, I saw under the altar the
souls of them that were slain for the word of God, and for the testimony which they held:
And they cried with a loud voice, saying, How long, O Lord, holy and true, dost thou not
judge and avenge our blood on them that dwell on the earth?�
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a las de la actualidad de su época. Valga como ejemplo el siguiente fragmento
de GK(VI), en el que el autor se retrotrae a la época de la Restauración para
criticar la desidia de los monarcas:

JAMES. Yes, if you look at it in that way and let them do it. Charles:
you havnt the spirit of a king: that is what is the matter with you.
As long as they let you have your women, and your dogs, and your
pictures, and your music, and your chemical laboratory, you let them
do as they like. The merry monarch: thats what you are.
CHARLES. Something new in monarchs, eh?
JAMES. Psha! A merry monarch is no monarch at all.

A lo largo de la conversación a la que pertenece este intercambio, James �
hermano de Charles II, que acaba de regresar inesperadamente de Francia
� se burla de los denodados intentos de Charles por mantener un cierto
equilibrio en Inglaterra, sobre todo en el ámbito religioso. La modi�cación
fraseológica que aquí se muestra se efectúa mediante el uso inapropiado que se
hace del epíteto �the merry monarch�, que fue uno de los apodos con los que el
pueblo conocía a Charles II. El uso espurio del antedicho sobrenombre radica
en la aplicación del adjetivo �merry� en el sentido de �alegre� o �de buen
talante� en contraposición a su uso canónico en la historiografía, que hace
referencia a la vida disoluta del monarca. Según parece, este rey mantuvo
una presión �scal elevada con el único �n de mantener su oneroso harén de
concubinas, cada una de las cuales residía con todo tipo de lujos en una
excelente vivienda costeada por la corona. Una descripción coetánea de su
vida cotidiana nos la ofrece una misiva de John Evelyn (Molloy, 2008: 300),
fechada el 4 de febrero de 1685, en la que cuenta lo siguiente:

I can never forget the inexpressible luxury and prophaneness, gaming
and all dissolutenesse, and as it were total forgetfulness of God (it being
Sunday evening), which this day se'nnight I was wittnesse of, the king
sitting and toying with his concubines, Portsmouth, Cleveland, and
Mazarine, etc.

En un tono más jocoso pero igual de crítico, John Wilmot escribió su famosa
coplilla que dice �Restless he rolls from whore to whore / A merry monarch,
scandalous and poor�. Así, �the merry monarch� se ha convertido en un
sobrenombre empleado con tanta frecuencia que incluso se emplea en los
libros de historia para referirse a Charles II de manera habitual.

Sin embargo, como se observa en el ejemplo, la acuñación de la expresión
y el sentido en el que se usa di�eren mucho de este mordaz ataque a la vida
libertina del monarca. Aunque se hace referencia a un estilo de vida poco
esforzado por parte de Charles, James hace especial hincapié en la escasa
�rmeza del rey y en su indulgencia con sus súbditos. En este sentido, �the
merry monarch� adquiere un tono más literal y toma un sentido de monarca
jovial, despreocupado y liberal. Esta alteración de la concepción tradicional
sobre Charles II tiene que ver con la intención de Shaw de restaurar para
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la opinión pública esta �gura histórica, aunque sea a costa de distorsionar
algunos datos. En efecto, para críticos como Chakraborty (2007: 95):

In the Preface Shaw argues, like a defending attorney with persua-
siveness that he has given a correct picture and rendered the Merry
Monarch an act of historical justice. It is evident that this picture
has no relation to reality, and his assertion that Charles II was the
best of the husbands who `took his marriage very seriously and his sex
adventures as calls of nature on an entirely di�erent footing' is pure
Shavianism according to which sex is a mere instrument of creation
which does not discriminate between marital relation and extramarital
sex adventures.

Independientemente de la opinión histórica que pre�ramos, es indiscutible
que Shaw se sirve de enunciados fraseológicos como pivote para apoyar su
personal versión revisionista de este periodo.

Junto a referencias de tipo histórico como la anterior, la crítica social
o política en las obras dramáticas de Shaw recurre en su mayor parte a
asuntos de la actualidad de su época. Tal es el caso del siguiente ejemplo
extraído de BB(I), en el que Mr. Smith insta a su hijo Junius (en el que
tiene depositadas grandes esperanzas) a que escoja una profesión, tras haber
terminado sus estudios universitarios:

FATHER. [. . . ] I have always expected more from you than from them.
So has your mother.
SON. Why?
FATHER. I suppose because you are our seventh son; and I
myself was a seventh son. You are the seventh son of a seventh
son. You ought to have second sight.
SON. I have. At �rst sight there is no hope for our civilization. But
one can still make money in it.At second sight the world has a future
that will make its people look back on us as a mob of starving savages.
But second sight does not yet lead to success in business nor in the
professions.

En este caso se juega con un par de UFs de estructura paralela (�at �rst
sight� y �second sight�) pero con sentidos muy distintos. Mientras que �at
�rst sight� es una locución adverbial que expresa que una apreciación se rea-
liza sin mucho detenimiento, �second sight� es un sinónimo de clarividencia,
esto es, de la capacidad que algunas personas supuestamente tienen de ver
acontecimientos futuros. Así, si bien el padre supone que su hijo posee es-
ta facultad en base a argumentos cabalísticos supersticiosos57, su hijo, que

57Varias son las virtudes que se le atribuyen al séptimo hijo de un séptimo hijo. Este
hijo, según la tradición, debe provenir de una línea genealógica íntegra, sin niñas nacidas
entre ellos. El padre, a su vez, debe tener un historial familiar idéntico. Los poderes
que se le adjudican a tal vástago varían según el lugar. Así, en Irlanda, por ejemplo, se
creía que tenían dotes para la medicina y solían ejercer de curanderos (Hat�eld, 2004:
305). Estas tradiciones supersticiosas pasaron en la época colonial del viejo continente
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decidirá ser un �world betterer�, toma la expresión �second sight� simultá-
neamente en su sentido canónico y como una continuación de �at �rst sight�.
Mediante este juego fraseológico, el hijo expresa de modo paralelo dos opi-
niones sobre la civilización humana: la primera sobre el mundo actual y la
segunda sobre el futuro de la humanidad. Es esta superposición de sentidos
la que permite a Shaw poner en boca del personaje no sólo una crítica a
la situación social, sino también una evaluación personal sobre las inmedia-
tas perspectivas del género humano. Esta crítica tiene que ver, como puede
observarse, con cuestiones que van desde el afán por hacer negocio hasta el
comportamiento de la masa social.

Si los ejemplos anteriores ya marcan la pauta shaviana de emplear las
obras dramáticas para ejercer cierta crítica social, la mayoría de ejemplos son
mucho más explícitos y mordaces, como ocurre en el siguiente intercambio
de FA(IV):

THE LORD CHANCELLOR. Pardon me. I thought you Su�ragist
lambs prided yourselves on acting always on principle. On what princi-
ple, may I ask do you justify an attempt to devour an estimable public
o�cial?
ANASTASIA. On the Cat and Mouse principle, my lord. That is
a part of the law of England.
MERCER. Never. Not when the woman is the cat.
THE LORD CHANCELLOR. May I ask, madam, what the unfortu-
nate mouse did on this occasion?

En esta escena Anastasia, una mujer de carácter y militante sufragista, ha
acudido a realizar una petición al despacho del Lord Chancellor, hasta donde
le ha conducido el secretario de este último, Mercer. En las líneas anteriores
a este fragmento, Anastasia describe cómo intentó comerse vivo al Gober-
nador cuando este la visitó durante una huelga de hambre. Cuando el Lord
Chancellor le pide a Anastasia que justi�que su conducta caníbal, esta adu-
ce �the cat and mouse principle�, una variante de la unidad fraseológica de
carácter idiomático �play cat and mouse�. Esta unidad, en su signi�cado
fraseológico más conocido se usa para designar el acto de �amuse oneself or
tri�e with, toy with� en clara referencia a �the analogy of a cat toying with
a helpless mouse� (Ammer, 1997: 503). Esta lectura directa de las palabras
de Anastasia resalta su conocida ferocidad y resolución.

Por otro lado, la mención a la �law of England� y los antecedentes de
la huelga de hambre señalan indudablemente a la Prisoners Act58 de 1913,

a Norteamérica, donde también arraigaron (Whiting, 1977: 406), especialmente porque
entre los indios americanos también se le atribuían poderes mágicos a los séptimos hijos
(Hat�eld, íbid.: 305). En tiempos contemporáneos, cabe mencionar que el grupo de música
heavy Metallica lanzó su séptimo álbum de estudio al mercado con el título �seventh son
of a seventh son�. Dicho álbum contenía numerosas canciones de temática ocultista.

58La de�nición del OED es la siguiente: �18.IV.18 Special comb.: Cat-and-mouse Act,
nickname for the Prisoners (Temporary Discharge for Ill-health) Act of 1913 to enable

219



conocida popularmente como �Cat-and-mouse Act�. Esta ley permitía que
las presas (generalmente sufragistas) en huelga de hambre fueran liberadas
temporalmente para reponerse tras haber alcanzado un grado de desnutri-
ción severo. El gobierno entonces aducía que cualquier consecuencia nefasta
para la mujer (incluso su muerte) era responsabilidad de ella misma. Así mis-
mo, cualquier falta que cometiera la presa liberada suponía su encarcelación
inmediata. La imagen que dio origen al sobrenombre de esta ley resulta bas-
tante transparente, pues el ciclo de huelgas, liberaciones y encarcelamientos
podía prolongarse durante meses o años.

La superposición de los sentidos de ambas unidades fraseológicas se �ja a
partir de las palabras de Anastasia en virtud de una serie de metáforas enca-
denadas. Primero, la negativa de Mercer a justi�car el ataque de Anastasia
al Gobernador �when the woman is the cat�. En efecto, el papel del gato
era desempeñado siempre por las fuerzas de la ley en su persecución de las
sufragistas. Esta intervención denuncia claramente los prejuicios machistas
de la sociedad de la época y el trato deshumanizado que se dispensaba a
las mujeres que luchaban por sus derechos civiles59. Lord Chancellor, por
su parte, toma una postura mucho más condescendiente con la actitud de
Anastasia al aceptar la inversión de los papeles en la anécdota de la huelga
de hambre. Por ello, y para evitar mayores discusiones, se limita a sondear lo
que no sabe sobre aquel suceso con su pregunta sobre �what the unfortunate
mouse did�. Así pues, la modi�cación externa de dos unidades fraseológicas
cuyos sentidos se funden en el contexto de la obra sirve de acicate para la
crítica social más ácida y revolucionaria. Ejemplos como este son de especial
interés, puesto que la vindicación de los derechos de las mujeres es uno de
los caballos de batalla de Shaw, como ya se ha dicho.

4.3.3. Shakespeare

Por último, Shakespeare constituye el tercero de esos grandes temas que
aparecen una y otra vez en la obra de Shaw. El que para muchos representa
el canon de la literatura occidental (Bloom, 1994) se convierte en Shaw el
objetivo principal de toda suerte de chanzas y ataques ridiculizantes. No en
vano, como se ha dicho ya, es el propio Shaw quien acuña este término con
el que se denota el afán desmesurado por enaltecer los méritos literarios del
bardo de Stratford: �bardolatry�, con el añadido de que dicho enaltecimiento
partía en no pocas ocasiones de una falta de conocimiento �dedigno de sus
obras. Como se apuntaba más arriba, en el caso de Shakespeare se ha de hacer
una precisión a la hora de considerar esta peculiar relación literaria como un

hunger-strikers to be released temporarily; used chie�y attrib. (now without capital
initials) of (esp. o�cial) action taken (repeatedly or for a prolonged period) against a
weaker party�.

59Para más información sobre el movimiento sufragista y las consecuencias de la Cat-
and-mouse Act, véase Pugh (2000: 208 y ss.).
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tema. Quizá se trate más bien de una cuestión transversal que aparece de
manera esporádica a lo largo de la obra dramática de Bernard Shaw. Por ello,
los ejemplos aquí citados se limitan a las dos obras en las que Shakespeare es
verdaderamente un tema fundamental60, y en las que el propio dramaturgo
isabelino aparece como personaje; esto es, SS(V) y DL(II).

En SS(V), considerada una obra menor por su extensión y por su con-
dición de �puppet play�, pero todo un �lón para la manipulación de citas
shakesperianas, encontramos intercambios como este:

SHAV. Peace, jealous Bard: We both are mortal. For a moment su�er
My glimmering light to shine. [A light appears between them.]
SHAKES. Out, out, brief candle! [He pu�s it out.] [Darkness. The
play ends.]

En este breve teatro de títeres, los alter ego de trapo de Shaw y Shakespeare
discuten sobre quién ha sido mejor autor. Esta disputa, como se sabe, fue ali-
mentada por el propio Shaw e incluso él mismo aportó su opinión al respecto
en varios escritos (incluyendo el prefacio a DL(II)). Así pues, cuando Shav
pide a Shakes que le deje disfrutar también de la gloria del éxito literario,
representada metafóricamente por una luz, Shakes la apaga de modo resuelto
y se cita a sí mismo: �out, out, brief candle�61. La cita queda así desmetafo-
rizada, puesto que verdaderamente se emplea al tiempo que se apaga la vela
y no, como hace Macbeth, como metáfora sobre lo efímero de la existencia.
Esta desautomatización de la expresión metafórica shakesperiana se convier-
te, a su vez, en metáfora de lo que el propio Shaw dio en llamar �bardolatry�.
Esto es, que la �gura de Shakespeare emite una cegadora �luz� alimentada
por muchos críticos que lo ensalzan exageradamente. Esta luminosidad im-
pide que puedan apreciarse los respectivos méritos literarios (�luces�) de los
demás escritores. Paralelamente, nadie se atreve a criticar las de�ciencias
literarias del dramaturgo y poeta isabelino, de modo que esta situación de
injusticia crítica se perpetúa en una especie de círculo vicioso.

La otra obra de temática shakesperiana, DL(II), es también una playlet
y de algún modo Shakespeare aparece también como un monigote contra el
que lanzar bromas y ultrajes de tipo cómico. El siguiente intercambio entre
un Man (Shakespeare) y su Dark Lady es una hilarante muestra del tipo de
comentarios que Shaw dispensa al objeto de sus chanzas:

60Esto obviamente, no signi�ca que Shakespeare sólo aparezca en estas dos obras. En
efecto, en muchas otras obras la cuestión de la bardolatría se desarrolla de manera indi-
recta; esto es, a través del modo en que Shaw trata en sus obras las referencias que hace
a la obra de Shakespeare, como se verá en el epígrafe siguiente. Así ocurre, por ejemplo,
en GE(V), en cuyo tercer acto leemos la siguiente alusión a la primera parte de Henry IV
(Acto I, escena III): THE SECRETARY. Honor! The stock excuse for making a corpse./
THE JOURNALIST. A cadaver./ THE WIDOW. Thank you./ THE SECRETARY. A
slovenly unhandsome corse. I am quoting Shakespear. / THE WIDOW. Then Shakespear,
whoever he may be, is no gentleman.

61Macbeth, Acto 5, escena 5.
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THE LADY. Sir: you are overbold. Season your admiration for a
while with�
THE MAN. [holding up his hand to stop her ] "Season your admira-
tion for a while�"
THE LADY. Fellow: do you dare mimic me to my face?
THE MAN. Tis music. Can you not hear? When a good musician sings
a song, do you not sing it and sing it again till you have caught and
�xed its perfect melody? Season your admiration for a while": God! the
history of man's heart is in that one word admiration. Admiration!
[Taking up his tablets] What was it? "Suspend your admiration for
a space�"
THE LADY. A very vile jingle of esses. I said "Season your�"
THE MAN. [hastily ] Season: ay, season, season, season. Plague
on my memory, my wretched memory! I must een write it down. [He
begins to write, but stops, his memory failing him]. Yet tell me which
was the vile jingle? You said very justly: mine own ear caught it even
as my false tongue said it.
THE LADY. You said "for a space." I said "for a while."
THE MAN. "For a while" [he corrects it ]. Good! [Ardently ] And now
be mine neither for a space nor a while, but for ever.

En esta peculiar conversación, Lady comienza tratando de frenar los avan-
ces amorosos del Man. En este momento, este hombre (Shakespeare) queda
maravillado ante las inspiradas palabras de la dama (�season your admira-
tion for a while�) y trata de reproducirlas repetidamente para �jarlas en
su memoria. Tras cometer varios fallos respecto de la formulación original
(�suspend your admiration for a space�), el personaje de Shakespeare deci-
de anotar las palabras originales que tanto le gustaron, para lo cual pide a
la Lady que las repita nuevamente. Dicha expresión, como es sabido, es un
fragmento de Hamlet (Acto I, escena II). Por tanto, lo que Shaw trata de
insinuar burlonamente es que el dramaturgo isabelino no era el verdadero ar-
tí�ce de sus inspiradas líneas, y que su tan celebrada inspiración no debería
ser motivo de alabanza con tanta ligereza. Esta estratagema dramática de
cómico revisionismo literario se repite, como se verá en el epígrafe siguiente,
varias veces a lo largo de DL(II). Por otro lado, la propia acción dramática
que sostiene este intercambio funciona como potente caracterizador del per-
sonaje de Shakespeare, con la ayuda de la modi�cación fraseológica, puesto
que retrata a un poeta pusilánime y desmemoriado que dista mucho de la
�gura mítica que Shaw trata de desterrar.

4.4. Fuentes primarias de las UFMs

Otra de las cuestiones más interesantes a la hora de estudiar las unidades
fraseológicas en la obra de Bernard Shaw es el origen o la fuente de dichas
unidades. Tales orígenes se relacionan con lo dicho anteriormente acerca de
los temas recurrentes de la obra de Shaw, ya que el lenguaje fraseológico de
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temática religiosa, por ejemplo, va de la mano de unidades de origen bíblico
en no pocas ocasiones. No obstante, esta relación no es ni mucho menos �ja,
por lo que la búsqueda de dichas fuentes resulta tan compleja como intere-
sante. En efecto, la propia esencia colectiva y anónima de muchas unidades
fraseológicas (como los refranes y la mayoría de expresiones idiomáticas)
imposibilita la búsqueda de un punto primigenio para un buen número de
casos. Si a esto unimos el gusto del autor por reelaborar intertextualmente
las unidades fraseológicas que emplea, uno puede encontrar casos en los que
una expresión de origen aparentemente clásico resulta ser una manipulación
de un fraseologismo contemporáneo del autor, o una síntesis de ambos. Con
todo, debido al valor estilístico añadido que aporta el conocimiento del ori-
gen de muchas unidades, en el presente trabajo se ha tratado de encontrar
el étimo cultural de tantas como ha sido posible. Será esta la primera gran
división (UFs de origen conocido/desconocido) que cabe realizar dentro de
la colección de ejemplos aquí descrita. En concreto, se ha logrado identi�car
el origen de 181 ejemplos; esto es, un 36% del total (Figura 4.6).

Figura 4.6: Origen de las UFMs.

De entre las unidades fraseológicas modi�cadas cuyo origen ha podido
establecerse62, cuatro son los grandes grupos que cabe establecer para clasi-
�car las fuentes que surten el vasto canon fraseológico empleado por Shaw
(Figura 4.7). En primer lugar, por orden de abundancia, se encuentran las
unidades de origen bíblico. Estas unidades se encuentran en buena medida en
obras o escenas con un trasfondo religioso, si bien no son en absoluto exclu-
sivas de ellas. Las UFMs de origen bíblico suponen un total de 81 ejemplos,

62Todo este gran grupo de unidades fraseológicas modi�cadas de origen conocido co-
rresponden, en la taxonomía fraseológica de Gläser, a tres categorías distintas (�literary
allusions and fragments of quotations�, �winged words� y �quotations�).
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que representan el 44% del total. En segundo lugar se encuentran las uni-
dades que surgen como modi�caciones de citas eruditas de diversos autores.
Estas unidades cubren un amplio abanico de ámbitos y periodos históricos
(citas de literatos, �lósofos, cientí�cos o políticos desde la antigüedad hasta
el siglo XX) y representan un 32% de los ejemplos de origen conocido (58
en total). En otro grupo aparte � si bien puede considerarse una subdivisión
del anterior � se sitúan las citas de Shakespeare, que por su abundancia e
importancia merecen un tratamiento particular. En efecto, las citas modi�-
cadas de origen shakesperiano suponen un 12% del total (21 ejemplos), de
manera que Shakespeare por sí solo representa más de la cuarta parte de
todas las citas eruditas modi�cadas por Shaw. Finalmente ha de considerar-
se también un grupo muy especial de unidades fraseológicas modi�cadas de
origen conocido: las creadas por el propio autor. Como ya se ha dicho, Shaw
ha aportado numerosos ejemplos de invención fraseológica (especialmente
proverbial) que se han convertido en citas muy repetidas � y, por tanto,
en verdaderas unidades fraseológicas63. En concreto, se han identi�cado 21
ejemplos de creatividad fraseológica (casi siempre de género paremiológico),
lo que computa el 12% restante del conjunto de unidades modi�cadas cuyo
origen ha podido establecerse.

Figura 4.7: Fuentes de las UFMs de origen conocido.

63El propio Shaw parecía tener conciencia de cómo y cuándo emplear el lenguaje pro-
verbial creativo, puesto que la inmensa mayoría de estas UFs creadas por él poseen una
serie de características (prosódicas, estructurales, léxicas) propias del lenguaje proverbial.
Comoquiera que dichos aspectos formales no son su�cientes para otorgar estatus fraseo-
lógico a un segmento lingüístico, se ha realizado el mismo tipo de comprobación que con
el resto de ejemplos. Así, todos los ejemplos fraseológicos de invención del autor han sido
constatados en un diccionario de citas o similar.
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A continuación se ilustrarán los distintos orígenes, que se han analizado
ya numéricamente, con una serie de ejemplos representativos. Obviamente,
se dejan fuera de estas ilustraciones aquellas modi�caciones basadas en uni-
dades de origen popular o desconocido, puesto que no puede establecerse
una relación clara entre el elemento genético y la función dramática de la
unidad. Los ejemplos se citarán en el orden de frecuencia absoluta que re�eja
el grá�co anterior. Es decir, primero las unidades de origen bíblico, después
las citas eruditas, a continuación las citas de Shakespeare y �nalmente las
unidades creadas por el propio Shaw.

4.4.1. Ejemplos de origen bíblico

Muchos de estos ejemplos de origen bíblico forman parte de obras con
un trasfondo cristiano, como ocurre con el siguiente intercambio de AL(V),
en el que Androcles trata de templar los ánimos � violentos por naturaleza
� de Ferrovius:

ANDROCLES. Brother, brother: let THEM rage and kill: let US be
brave and su�er. You must go as a lamb to the slaughter.
FERROVIUS. Aye, aye: that is right. Not as a lamb is slain by
the butcher; but as a butcher might let himself be slain by a
[looking at the Editor ] by a silly ram whose head he could fetch
o� in one twist.

En este caso encontramos en primer lugar la referencia clara al libro de Isaías
(53: 7)64, en el que se describe la humildad y la resignación de quien sufre
por los pecados de otros. Esta postura mansa es adoptada por Androcles,
mientras que el contrapunto y la modi�cación las aporta la intervención
de Ferrovius. Este personaje posee �the strenght of an elephant and the
temper of a wild bull�, animales que no son, en absoluto, similares al manso
cordero que se emplea en el enunciado modi�cado. No obstante, Ferrovius ha
renunciado aparentemente a la violencia tras su conversión al Cristianismo,
hasta que su furia contenida � in crescendo a lo largo de la obra � estalla en la
escena �nal. Este cambio gradual en su actitud y estado de ánimo se puede
observar a través de la modi�cación de las referencias de la cita original,
de manera que se cambia la mansedumbre de la oveja en el matadero por
la de un hipotético matarife que, aun sabiéndose más fuerte, elige ser la
víctima. Este es, en el fondo, el papel que juega Ferrovius en la obra. Uno
de los aspectos que posibilitan el cambio ideológico de esta modi�cación es
la presencia de vocabulario violento (slain, fetch o� (his) head), que no está
presente en la UF original.

64La cita textual es la siguiente: �He was oppressed, and he was a�icted, yet he opened
not his mouth: he is brought as a lamb to the slaughter, and as a sheep before her shearers
is dumb, so he openeth not his mouth�. Este fragmento no debe interpretarse con ideas
del Nuevo Testamento, a pesar de que Mateo (10:45; 14:24) emplea un lenguaje similar
para interpretar la muerte de Jesús (Cli�ord, 1988: 583-4).
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Otra obra de marcada temática cristiana es BM(II), de manera que es, así
mismo, habitual encontrar modi�caciones de unidades fraseológicas bíblicas.
Prueba de ello es la escena siguiente en la que se recrean algunos de los
acontecimientos narrados en el libro del Génesis:

EVE [slowly taking up her dista� ] If you were not a fool you would
�nd something better for both of us to live by than this spinning and
digging.
ADAM. Go on with your work, I tell you; or you shall go without
bread.
EVE. Man need not always live by bread alone. There is somet-
hing else. We do not yet know what it is; but some day we shall �nd
out; and then we will live on that alone; and there shall be no more
digging nor spinning, nor �ghting nor killing.

Este es uno de los ejemplos en los que la modi�cación creativa de la UF
canónica alcanza un efecto de múltiples dimensiones. En primer lugar, la
cita bíblica �man need not always live by bread alone� también la formula un
personaje bíblico en la obra; pero en lugar de ser Jesucristo65, se trata de Eva,
la primera mujer. Por otra parte, mientras que en la cita original el pan es una
metáfora del alimento espiritual que representa la palabra de Dios, en el texto
dramático se re�ere al pan y a los demás alimentos en un sentido meramente
referencial. Así mismo, y esto es una característica que se repite a lo largo de
esta primera parte de BM(II), Adam y Eve, como epítome de los orígenes del
hombre, también son los iniciadores del lenguaje natural humano, y Shaw
irónicamente los hace creadores de varias UFs que, como esta, surgen en
la obra como por accidente. Por otro lado, resulta llamativo el contraste
situacional que enmarca esta modi�cación lingüística, puesto que las palabras
de los personajes señalan el tedio y la pobre subsistencia que llevan en el
Edén, en contra del concepto de paraíso terrenal que tradicionalmente se
tiene.

Pero no sólo las obras de temática cristiana contienen modi�caciones de
UFs de origen bíblico. Otras obras de variada temática � históricas, políticas,
fantásticas � aparecen igualmente salpicadas de referencias y ecos bíblicos en
forma de UFs que también son modi�cadas con �nes estilísticos. No obstante,
buena parte de estas expresiones se hallan en boca de personajes relacionados
con la religión (personajes bíblicos, sacerdotes, visionarios mesiánicos, entre
otros). Sirva de ejemplo la siguiente escena de CA(III):

LEXY. I'm afraid so. I wish I could get up in the morning.
MORELL [exulting in his own energy ] Ha! ha! [Whimsically ] Watch
and pray, Lexy: watch and pray.

65La cita original puede tomarse de Mateo 4:4 o de Lucas 4:4. Así, Mateo escribe �But
he answered and said, It is written, Man shall not live by bread alone, but by every word
that proceedeth out of the mouth of God�, mientras que en Lucas leemos �And Jesus
answered him, saying, It is written, That man shall not live by bread alone, but by every
word of God�.
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LEXY. I know. [Rising wittily to the occasion] But how can I watch
and pray when I am asleep? Isn't that so, Miss Prossy?

Esta conversación se inicia tras reprender Morell a Lexy66 por llegar �late
again, as usual�. Al oír la reprimenda del Reverendo Morell, Lexy excusa su
pereza con un �I wish I could get up in the morning�. Morell, por su parte,
que está exultante y lleno de energía tras haber conseguido organizar las citas
de su apretada agenda social, emplea un fraseologismo de origen bíblico para
resumir su admonición a Lexy (�watch and pray�). Se trata, en concreto, de
las palabras que Jesús les dice a sus discípulos cuando va a rezar al monte
de los olivos. La cita textual, recogida en el Evangelio de Mateo (26:41), dice
así: �Watch and pray, that ye enter not into temptation: the spirit indeed
is willing, but the �esh is weak�67. Tanto la primera como la segunda parte
de esta UF pueden encontrarse en la lengua inglesa como advertencia de
la debilidad de la carne y la necesidad de tomar una actitud vigilante ante
nuestra fragilidad. Como a�rma Abd-ru-shin (1990: 326) �`Watch and pray'
is a �gurative rendering of the admonition to keep the ability to perceive
intuitively on the alert�. Ammer (1997: 604), por su parte, señala que �`the
spirit is willing but the �esh is weak'. . . is today often used as a rueful admis-
sion of weariness or other physical weakness�. Esta advertencia crítica con
la desidia de Lexy es inmediatamente modi�cada por este en su intervención
siguiente. Como se ve, Lexy toma la frase bíblica en un sentido literal y co-
menta la imposibilidad de llevarla a cabo al preguntarse �how can I watch
and pray when I am asleep?�. Esta modi�cación sirve de refuerzo a la ca-
racterización de Lexy, que es descrito en una acotación como �a conceitedly
well-intentioned, enthusiastic, immature person, with nothing positively un-
bearable about him except a habit of speaking with his lips carefully closed
for half an inch from each corner�. En efecto, el comentario ingeniosamente
mordaz de Lexy no deja de ser algo timorato, hasta el punto de buscar la
aprobación de Miss Prossy. Finalmente, como se dijo en la introducción de
este ejemplo, la correlación entre el lenguaje bíblico y la pertenencia al clero
de los personajes añade un efecto estilístico a la modi�cación.

4.4.2. Ejemplos basados en citas eruditas

Son muchos los autores citados espuriamente en las obras dramáticas de
Shaw. En la colección de ejemplos empleada en el presente trabajo doctoral

66Morell es el nombre con el que se llama a lo largo de la obra al Rerendo James Morell,
mientras que Lexy es el apelativo cariñoso del Reverendo Alexander Mill, �Curate to the
Rev. James Morell�.

67Esta misma fórmula se puede encontrar en los otros dos Evangelios sinópticos (Marcos
y Lucas), en el mismo momento de la vida de Jesús. Así, por ejemplo, Marcos (14:38) dice
�Watch ye and pray, lest ye enter into temptation. The spirit truly is ready, but the �esh
is weak�. Lucas (21:36), por su parte, escribe �Watch ye therefore, and pray always, that
ye may be accounted worthy to escape all these things that shall come to pass, and to
stand before the Son of man�.
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pueden hallarse decenas de ellos, tanto coetáneos de Shaw como de otras épo-
cas, que sirven de inspiración hipertextual a esta variedad de juego verbal.
En palabras de Lindauer (2009: 91) �quotations express the observations and
thoughts of historical and contemporary luminaries on a variety of psycho-
logical, social, behavioural and other matters (moral, ethical, philosophical)
and do so in succinct, profound, insightful, and literary ways�. Estas citas,
como se verá, demuestran la erudición del autor, así como su interés por
todos los temas culturales (cientí�cos y humanistas) de la época en que le
tocó vivir. Un buen ejemplo de este tipo puede leerse en BM(II):

THE MALE FIGURE. We are part of a cosmic system. Free will is an
illusion. We are the children of Cause and E�ect. We are the Unalte-
rable, the Irresistible, the Irresponsible, the Inevitable.
My name is Ozymandias, king of kings:
Look on my works, ye mighty, and despair.

En este caso se observa la reproducción de unos versos de Percy B. Shelley,
extraídos del famoso soneto �Ozymandias�. En este caso la modi�cación vie-
ne dada por varias cuestiones. En primer lugar, Male Figure acaba de nacer �
o, más bien, de ser creado, puesto que se trata de algún tipo de autómata � y
resulta muy chocante, incluso en el contexto de una obra que roza la ciencia
�cción, que este androide tenga aspecto humano y que además sea capaz de
recitar versos de memoria. Versos que, dicho sea de paso, en el argumento
futurista de la obra fueron compuestos muchos siglos atrás. Por otro lado,
la referencia concreta al soneto �Ozymandias� resulta excepcionalmente ade-
cuada, puesto que dicho poema es una alegoría de la vanidad de las obras
humanas, que siempre caerán en el caos y el olvido, sin importar lo grandio-
sas que fueron en su tiempo68. En este sentido, Shaw nos recuerda mediante
esta referencia culta que ni siquiera los logros impensables que plasma su
obra son más que candidatos al olvido y al polvo. Así pues, se intuye que
la grandilocuencia pedante de este ser tendrá el mismo futuro que cualquier
otra obra del hombre.

Pero las citas de Shaw no se limitan a literatos y hombres de letras. Su
curiosidad interdisciplinar le lleva también a citar a �guras prominentes de
las ciencias exactas. Así ocurre en el siguiente fragmento de GM(IV):

MRS GEORGE [rising and looking strangely before her ] Take care, my
lord: you still have the power to make me obey your commands. And
do you, Mr Sexton, beware of an empty heart.
THE BISHOP. Yes. Nature abhors a vacuum, Anthony. I would

68Efectivamente, los últimos versos de este poema, que siguen a los citados por Shaw,
dicen: �Nothing beside remains. Round the decay / Of that colossal wreck, boundless and
bare, / The lone and level sands stretch far away�. Hay que recordar, en este sentido, que
Shelley encontró la inspiración para este poema en la e�gie de Ramsés II, hallada en el
templo de Tebas, que simboliza a la perfección el tópico literario del vanitas vanitatum. No
en vano, Ozymandias era uno de los nombres ostentados por el propio Ramsés II, apodado
el Grande.
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not dare go about with an empty heart: why, the �rst girl I met would
�y into it by mere atmospheric pressure. Alice keeps them out now.
Mrs Collins knows.

En este caso encontramos una cita modi�cada contextualmente que pertenece
al químico irlandés del siglo XVII Robert Boyle69. Podría pensarse que esta
expresión se emplea aquí en su forma canónica, ya que aparece tal cual en
la lengua inglesa (Whiting, 1989: 440) para indicar lo antinatural de los
espacios vacíos. No obstante, la mención de la �atmospheric pressure� como
elemento peligroso ante la existencia de un espacio vacío, no puede sino hacer
referencia a un comentario que juega con la literalidad de la expresión como
resumen de una ley química. Así pues, mientras que Mrs. George previene
a Anthony de los riesgos de un corazón vacío de una manera prosaica y
admonitoria, el Bishop lo hace mediante la referencia hipertextual que ya
se ha comentado. En este caso, el personaje que realiza el comentario tiene
además una curiosa opinión sobre la institución del matrimonio70 y duda de
que se pueda encontrar un cónyuge ideal (según él, haría falta uno diferente
para cada tipo de actividad). En este sentido, la precaución que ha de tomarse
a la hora de encontrar pareja tiene que ser inmensa, so pena de quedarse con
la primera opción disponible �by mere atmospheric pressure�.

Si, como se ha demostrado, varios de los grandes temas de la obra de
Shaw (bardolatría, Cristianismo) suponen la abundancia de cierto tipo de
UFs modi�cadas (bíblicas, shakesperianas), ocurre otro tanto con el tema de
la crítica social. Así, las ideas socio-políticas de Shaw suponen la presencia
de numerosas citas pertenecientes a ínclitos políticos, estadistas e incluso
revolucionarios de diversas épocas. Uno de los ejemplos más famosos lo en-
contramos en MS(IV):

TANNER. [impressively ] I trust, Enry, that, as between employer and
engineer, I shall always know how to keep my proper distance, and not
intrude my private a�airs on you. Even our business arrangements are
subject to the approval of your Trade Union. But don't abuse your
advantages. Let me remind you that Voltaire said that what was
too silly to be said could be sung.
STRAKER. It wasn't Voltaire: it was Bow Mar Shay.
TANNER. I stand corrected: Beaumarchais of course. Now you seem
to think that what is too delicate to be said can be whistled.
Unfortunately your whistling, though melodious, is unintelli-
gible. Come! there's nobody listening: neither my genteel relatives nor

69En realidad, Boyle popularizó esta expresión porque dedicó sus esfuerzos a desterrarla;
ya que en realidad se trata de un principio aristotélico de marcado carácter animista que
trataba de dar explicación (de manera pseudocientí�ca) a hechos como el movimiento de
�uidos entre vasos comunicantes o la subida del nivel del agua en un tubo bajo el efecto
de distintas presiones. En efecto, Boyle fue conocido (aparte de por la famosa ley de los
gases perfectos, que lleva su nombre) por sus investigaciones para crear cámaras de vacío.

70Cabe recordar aquí que para el obispo Alfred Bridgenorth es un error casarse, pero
�it's a much bigger mistake not to get married�.
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the secretary of your confounded Union. As man to man, Enry, why
do you think that my friend has no chance with Miss White�eld?

En este caso se modi�ca por partida triple la frase del famoso revolucionario
(tanto de la revolución francesa como de la americana) Pierre de Beaumar-
chais (Tripp, 1970). En primer lugar, la frase de este polifacético francés
(también fue espía, relojero y compositor) está modi�cada en el propio con-
tenido de la misma, puesto que el original dice �if a thing isn't worth saying,
you sing it�. Esta diferencia literal aporta un matiz enfático sobre la estupi-
dez de las palabras de Straker a ojos de Tanner. Por otra parte, la atribución
errónea de la cita a Voltaire (con la consiguiente corrección de afectada pro-
nunciación por parte de Straker) desdibuja aún más el sentido original de la
frase y llama la atención del espectador sobre la ignorancia de Tanner. Esta
ignorancia es más paradójica aún si se tiene en cuenta que Straker es el chófer
de Tanner y que Tanner es un famoso anarquista de buena posición social,
que debería tener un mejor conocimiento de la obra de un revolucionario
como Beaumarchais. Así mismo, la reformulación paralela de la cita original
en la forma �what is too delicate to be said can be whistled� nuevamente
altera la estructura original y adapta el contenido de la frase a la situación
dramática. En efecto, poco antes de este intercambio se encuentra la clave
dramática y conversacional para que esta modi�cación surta efecto:

TANNER. She is just as willing to be left to Mr Robinson as Mr
Robinson is to be left to her. [Straker looks at his principal with cool

scepticism; then turns to the car whistling his favorite air ]. Stop that
aggravating noise. What do you mean by it? [Straker calmly resumes

the melody and �nishes it. Tanner politely hears it out before he again

addresses Straker, this time with elaborate seriousness]. Enry: I have
ever been a warm advocate of the spread of music among the masses;
but I object to your obliging the company whenever Miss White�eld's
name is mentioned. You did it this morning, too.

El anterior ejemplo puede considerarse un caso intermedio dentro de las
citas de base política, puesto que Beaumarchais tiene tanto de músico (Shaw,
como se sabe, fue un prolí�co crítico musical) como de persona de indudable
compromiso político. En otros casos, sin embargo, la base política tanto de
la cita como de la fuente es incuestionable. Tal es el caso de la siguiente
alusión, extraída de PC(VI):

MITCHENER [rising intolerantly and going to the hearthrug ] That
wont do for me. Dont be weak-kneed, Balsquith. You know perfectly
well that the real government of this country is and always must be
the government of the masses by the classes. You know that
democracy is damned nonsense, and that no class stands less of it than
the working class.

Nos hallamos ante una modi�cación del fragmento quizá más destacado del
famoso discurso de Abraham Lincoln, conocido como el Gettysburg Ad-
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dress71. En este discurso, Lincoln insta al pueblo americano a lograr �the
great task remaining before us�. Una de las partes de esa tarea es �that go-
vernment: of the people, by the people, for the people, shall not perish from
the earth�. En el ejemplo de PC(VI), pues, se modi�can los dos primeros
sintagmas de esta de�nición del gobierno ideal. En este caso, el reaccionario
y violento Mitchener se postula como una antítesis de la �gura de Lincoln
al enunciar un tipo de gobierno que se sustenta en el statu quo del antiguo
régimen (�the government of the masses by the classes�). Las ideas de Mit-
chener, además, son apuntaladas por su convicción moral sobre ellas (�must
be�) y por los comentarios posteriores sobre �the working class�.

A pesar de que Mitchener queda retratado como un político deleznable,
el propio Shaw se oponía a la tercera parte de la de�nición de Lincoln del
gobierno democrático (�by the people�). En efecto, en su prefacio a The
Apple Cart (Shaw, 1965: 330) leemos que �government by the people is not
and never can be a reality: it is only a cry by which demagogues humbug
us into voting them�. La contraposición entre Mitchener y Lincoln como
�guras políticas no podría llevarse más allá de no ser porque Mitchener es
una recreación dramática de Horatio Kitchener. Tanto es así que la �agrante
similitud entre ambos nombres hizo que se censurara la obra, cambiándose
el nombre del personaje por el de Bones72. Así pues, Horatio Kitchener,
famoso militar británico de origen irlandés, queda retratado como la antítesis
de Lincoln. A la luz de esto, el simbolismo de la modi�cación fraseológica
se amplía. En consecuencia, si el Gettysburg Address fue un discurso de
reconciliación nacional por parte de un hombre que nunca deseó la guerra
que se estaba librando, Horatio Kitchener fue Secretario de Estado de Guerra
y uno de los artí�ces de una gran campaña de reclutamiento durante la
Primera Guerra Mundial. No hay que saber demasiado sobre la postura de
Shaw durante la Gran Guerra para dar sentido a este ejemplo. De hecho, para
Robert Lynd (Shaw, 1949: 118) �the war was spoken of and written about
as a war between the Allies on the one hand, and, on the other, Germany,
Austria, Turkey, and Bernard Shaw�.

71Este discurso es quizá el más citado de la historia de los Estados Unidos. Fue pro-
nunciado por el Presidente Abraham Lincoln el día de la dedicación del Soldier's National
Cemetery en Gettysburg, Pennsylvania, el 19 de noviembre de 1863. A pesar de la can-
tidad de investigación que se ha dedicado a estas 272 palabras, mucho sigue habiendo de
leyenda sobre este discurso, símbolo del sentimiento nacional americano (Wills, 1992).

72En realidad, gran parte de los autores opinan que el nombre del personaje Mitchener
es en realidad una mezcla del de Alfred Milner (1854-1925) y el de Horation Kitchener
(1850-1916). Milner también fue un personaje prominente en la Inglaterra de �nales del
siglo XIX y principios del XX, donde tuvo una in�uencia destacada tanto en la Guerra
de los Boer como en la Gran Guerra, cuando fue ministro de defensa durante los últimos
siete meses del con�icto. Véanse, por ejemplo, Henderson (1911: 404) o Colbourne (1949:
166), entre otros.
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4.4.3. Ejemplos de origen shakesperiano

Dentro de las modi�caciones basadas en citas eruditas, Shakespeare es,
como se decía, el autor al que Shaw recurre con más frecuencia y, por lo tanto,
merece mención aparte. Esta abundancia de modi�caciones shakesperianas
no debería resultar sorprendente, dado que la crítica de Shaw a la bardolatría
es, como se apuntaba anteriormente también, uno de los motivos recurrentes
en su obra. Esto, sin embargo, no signi�ca que los fragmentos transcritos de la
obra de Shakespeare se usen necesariamente para manifestar esta detracción
de la idolatría hacia este dramaturgo; de hecho, se usan pocas veces con
este �n. Dicho de otra forma, la modi�cación de citas shakesperianas no
necesariamente implica una crítica explícita, aunque no es menos cierto que
de ellas se desprende una actitud irreverente no sólo hacia el autor sino
incluso hacia los personajes y los temas de las obras utilizadas.

Las obras en las que esto se plasma de manera especí�ca son aquellas en
las que el propio Shakespeare aparece como personaje de la trama; en con-
creto DL(II) y SS(V). He aquí un ejemplo extraído de DL(II), una �playlet�
cuyo contenido gira en torno a la �gura de Shakespeare, que aparece como
el �Man� y más tarde como él mismo (�Shakespear�).

THE BEEFEATER. You judge too much by the Court, sir. There,
indeed, you may say of frailty that its name is woman.
THE MAN. [pulling out his tablets again] Prithee say that again: that
about frailty: the strain of music.
THE BEEFEATER. What strain of music, sir? I'm no musician, God
knows.
THE MAN. There is music in your soul: many of your degree have it
very notably. [Writing ] "Frailty: thy name is woman!" [Repeating
it a�ectionately ] "Thy name is woman."

En este caso concreto, la UF que se utiliza para distorsionar el concepto del
proceso creativo es un verso de Hamlet (Acto I, escena ii73), de un monólogo
mucho más extenso del propio Príncipe de Dinamarca:

Must I remember? why, she would hang on him,
As if increase of appetite had grown
By what it fed on: and yet, within a month �
Let me not think on't - Frailty, thy name is woman! �
A little month, or ere those shoes were old
With which she follow'd my poor father's body

En efecto, a través de esta modi�cación Shaw se burla del mecanismo de
inspiración de Shakespeare, que compone sus versos a partir de las palabras
de personajes tan ordinarios como el Beefeater. Así pues, desde el principio de

73Permítaseme recordar aquí que las referencias a las distintas obras de Shakespeare
citadas en este trabajo provienen de la edición de W.J. Craig, Oxford University Press,
1914. (Disponible en http://www.bartleby.com/70/).
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la obra el autor nos predispone a adoptar una concepción más llana y prosaica
del dramaturgo isabelino, en consonancia con lo que el propio Shaw explica
en el prefacio a esta obra74. Es de destacar que no existe relación alguna de
forma y contenido entre la acción de la obra de Shaw y la cita de Shakespeare.
En realidad, el único �n de esta modi�cación creativa es la creación de una
situación irónica y humorística que consiga crear algo de distancia respecto
de la �gura de Shakespeare. Esta función sirve de acicate para desmontar
la �bardolatría� que tantas veces denunció G.B.S. Tanto es así, que a lo
largo de DL(II) se repite media docena de veces esta misma estructura de
modi�cación externa en la que se vincula el origen de una cita shakesperiana
a un encuentro casual en el que el personaje del dramaturgo apunta una
frase que resulta de su gusto, pronunciada por cualquier otro personaje. No
obstante, es necesario recordar también que el aspecto que Shaw apreciaba
particularmente de su obra era �the word-music of Shakespeare� (West, 1958:
294). En este sentido, las referencias a la musicalidad (�strain of music�) en
las palabras de las que se apropia el personaje de Shakespeare son un guiño
a la admiración que también sentía indudablemente Shaw hacia él.

Otra obra de asunto shakespeariano y que nuevamente sirve de excusa
para esceni�car la con�ictiva opinión que Shaw sostenía sobre Shakespeare
es SS(V). Nuevamente se hallan aquí diversos ejemplos de UFs extraídas de
sus obras, como el siguiente:

SHAKES. Out! And by thee! Never. [He rises.] Younger you are By
full three hundred years, and therefore carry

A heavier punch than mine; but what of that?
Death will soon �nish you; but as for me,
Not marble nor the gilded monuments
Of princes�

SHAV. �shall outlive your powerful rhymes. So you have told
us: I have read your sonnets.

En este caso se calca un fragmento del soneto LV75, en el que la persona
poética se jacta de la inmortalidad de su obra. El uso espurio de esta cita se
demuestra en varios planos. En primer lugar, la cita del soneto LV aparece
en boca del personaje que la compuso y la termina su interlocutor, el propio
Shaw, de manera que se emplea como arma arrojadiza en una pelea entre
caracteres inmaduros e infantiles que utilizan los recursos más bajos para
desautorizar al oponente. Por otro lado, al tratarse de una �puppet play�, las

74En el prefacio a esta obra, Shaw nuevamente nos hace partícipes de su desprecio por la
�bardolatría� que ya había descrito en su Preface to Three Plays for Puritans. En concreto,
para Shaw �the hopeless failure of the academic Bardolaters to give us a credible or even
interesting Shakespear� tiene que ver con el hecho de que muchos estudiosos �have assumed
that they were writing about a god, and have therefore rejected every consideration of fact,
tradition, or interpretation, that pointed to any human imperfection in their hero�. (Shaw,
1965: 764).

75Not marble, nor the gilded monuments / Of princes, shall outlive this powerful rhyme;
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pueriles disputas que acaban de describirse quedan reforzadas por la propia
imagen de dos genios universales representados por muñecos de trapo. Estos
peleles no se cansan de abalanzarse uno sobre otro y de invocar a personajes
literarios como armas de combate. Así mismo, el hecho de que Shav complete
la frase de Shakes muestra un cierto hastío por la repetición ad nauseam de
ciertos fragmentos de su obra, cosa que siempre ha ocurrido en determinados
círculos de la élite intelectual anglosajona.

Sin embargo, como ya se ha repetido en varias ocasiones, el fecundo uso
que Shaw hace del texto shakesperiano no se limita a aquellas obras en las
que la acción incluye al propio Bardo como personaje, ni tiene como única
función la expresión de las ideas personales de Shaw sobre aquel. En efecto,
podemos encontrar citas de Shakespeare en todo tipo de obras shavianas76.
Sirva de ejemplo el siguiente fragmento de DO(I):

B. B. Ah, well, perhaps, perhaps, perhaps. Still, de mortuis nil nisi
bonum. He died extremely well, remarkably well. He has set us an
example: let us endeavor to follow it rather than harp on the weaknesses
that have perished with him. I think it is Shakespear who says
that the good that most men do lives after them: the evil
lies interred with their bones. Yes: interred with their bones.
Believe me, Paddy, we are all mortal. It is the common lot, Ridgeon.
Say what you will, Walpole, Nature's debt must be paid. If tis not
to-day, twill be to-morrow.

To-morrow and to-morrow and to-morrow
After life's �tful fever they sleep well
And like this insubstantial bourne from which
No traveller returns
Leave not a wrack behind.

Walpole is about to speak, but B. B., suddenly and vehemently pro-
ceeding, extinguishes him.

Out, out, brief candle:
For nothing canst thou to damnation add
The readiness is all.

Lo que más llama la atención de esta escena es la cantidad de citas y alusio-
nes a obras de Shakespeare que encontramos en un texto tan breve. Dichas
citas están incluso marcadas en el texto; ya sea porque se menciona explí-
citamente que se está citando a Shakespeare o porque van sangradas y con
una tipografía distinta (lo que indica una lectura declamada que marca la
hipertextualidad). En la primera de ellas, encontramos una modi�cación pa-
tente del celebérrimo discurso de Marco Antonio77 (Julius Caesar, Acto III,

76Uno puede encontrar citas modi�cadas de Shakespeare en obras como Back to Me-
tuselah, Buoyant Billions, Captain Brassbound's Conversion, Geneva, Getting Married,
John Bull's Other Island, Passion, Poison and Petrifaction, The Doctor's Dilemma o The
Fascinating Foundling, aparte de las ya mencionadas obras de temática shakesperiana.

77Discurso que fue magistralmente interpretado por Marlon Brando en la versión cine-
matográ�ca de Joseph Mankiewicz (1953).
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escena ii) y en el que se invierte el sentido de la frase mediante el intercam-
bio de los adjetivos �good-bad�. Así, mientras que en Julius Caesar leemos
�The evil that men do lives after them; / The good is oft interred with their
bones�, en la obra de Shaw se dice justo lo contrario: �the good that most
men do lives after them: the evil lies interred with their bones�. A Shaw
no le importa en absoluto alterar el texto canónico, dado que mediante esta
permutación consigue diversos efectos dramáticos. En primer lugar, adaptar
la cita a la acción, puesto que B.B. trata de elogiar a un difunto. Así mismo,
consigue cerrar el turno conversacional con un enunciado evaluativo de la
a�rmación anterior. Por otro lado, se critica la fatua afectación del persona-
je, que pretende ser erudito a pesar de su patente ignorancia. Finalmente,
esta cita modi�cada da pie al resto de ejemplos concatenados. Efectivamente,
a continuación encontramos dos citas sangradas en lo que parecen dos frag-
mentos independientes, aunque en realidad se trata de una especie de collages
de versos de Shakespeare. Dichos versos se han agrupado astutamente para
conseguir un mensaje con sentido y que se adapte a la función discursiva
propia del turno conversacional en el que se encuentran. Sin embargo, nue-
vamente la memoria erudita de B.B. deja mucho que desear, puesto que cita
versos no consecutivos, e incluso de distintas obras para formar una estrofa.
Así, si se analizan ambos fragmentos, pueden constatarse orígenes dispares.

VERSO LOCALIZACIÓN

To-morrow and to-morrow and
to-morrow

Macbeth, Acto 5, escena 5.

After life's �tful fever they sleep
well

Macbeth, Acto 3, escena 2.

And like this insubstantial bourne
from which

No traveller returns
Leave not a wrack behind.

Combinación de Hamlet, Acto 3,
escena 1 y The Tempest, Acto 4,

escena I

Out, out, brief candle Macbeth, Acto 5, escena 5.
For nothing canst thou to

damnation add
Othello, Acto 3, escena 3.

The readiness is all Hamlet, Acto 5, escena 5.

Tabla 4.8: Análisis del soliloquio de B.B.

Esta mezcla aparentemente caprichosa de versos de Shakespeare puede
estar inspirada en diversos antecedentes literarios. Así, para Bertolini (2004:
65) este enrevesado monólogo está inspirado en la grotesca versión de Duke
del soliloquio de Hamlet de �to be or not to be� en la novela de Mark Twain
Adventures of Huckleberry Finn. Así mismo, no es difícil establecer una com-
paración entre las palabras de B.B y los soliloquios burlescos que Sheridan
introduce en The Critic. Otros autores contemporáneos de Sheridan, como
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Planché (1796-1880), pre�eren una manipulación externa de los monólogos
shakesperianos. En palabras de Wells (1963: 109) �Planché's is the humour
of the consciously absurd; he plays tricks with the original, he exercises his
ingenuity upon it, but he leaves it intact. He felt able as it were to tell to
his audience `You all know Macbeth's dagger soliloquy; let's see how we can
apply it to this ridiculous situation'�. Esta última variante de la manipula-
ción de los textos de Shakespeare también se encuentra, como ha visto ya y
se verá a lo largo de este capítulo, en la producción dramática de Shaw.

La maniobra aglutinadora de este ejemplo tiene efectos hilarantes, má-
xime cuando B.B. es un personaje que irradia una gran autocomplacencia
y al que le gusta escuchar el sonido de su propia voz (Hartnoll, 1975: 28),
lo que provoca varias de estas intervenciones extensas a lo largo de la obra.
El hecho de que para provocar este efecto cómico se hayan empleado citas
de obras trágicas es también una maniobra de �no estilo, que redunda en el
potente efecto de la modi�cación fraseológica. En resumen, lo que viene a
poner de mani�esto la insistencia en el uso de fragmentos shakesperianos no
es sino la inagotable fuente que constituye la obra de Shakespeare para las
modi�caciones de UFs en el teatro de Bernard Shaw, independientemente
del tipo de obra del que se trate.

4.4.4. Ejemplos inventados por Shaw

El ultimo origen de las unidades fraseológicas modi�cadas que se estu-
dian aquí, de sobra conocido, se re�ere a aquellos ejemplos que surgen de
la creatividad del autor ex novo. En efecto, como ya se ha dicho, Shaw es
proclive a crear expresiones con marcadas características fraseológicas (en
especial, paremiológicas) que, con el tiempo, se han convertido en citas e
incluso se han acercado al concepto de �winged words�78. Este tipo de expre-
siones no se distribuye de una manera reconocible en cuanto a los temas o
al género dramático, sino que funcionan como una expresión proverbial más
y se integran en un discurso sentencioso, con las funciones discursivas que le
son propias, como se verá más adelante.

Quizá el ejemplo que mejor ilustre este fenómeno sea el siguiente frag-
mento de AN(V), en el que Strammfest, epítome de la lealtad a la corona,
se niega a pensar que la línea dinástica de la Grand Duchess nunca volverá
a reinar en su país.

THE GRAND DUCHESS. Do not deceive yourself, General: never
again will a Panjandrum reign in Beotia. [She walks slowly across the

room, brooding bitterly, and thinking aloud.] We are so decayed,so out
of date, so feeble, so wicked in our own despite, that we have come at
last to will our own destruction.
STRAMMFEST. You are uttering blasphemy.

78A esto hay que añadir la ingente cantidad de citas apócrifas que se le atribuyen
erróneamente a Bernard Shaw.
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THE GRAND DUCHESS. All great truths begin as blasphemies.
All the king's horses and all the king's men cannot set up my
father's throne again. If they could, you would have done it, would
you not?

Si para Strammfest la a�rmación de la Grand Duchess es una blasfemia
porque él se niega a creer en un escenario tan pesimista, esta recurre a los
estilemas del lenguaje proverbial y formula la expresión que ha pasado al
acervo de la lengua inglesa como cita de Shaw: �all great truths begin as
blasphemies�79. Esta expresión pretende hacer pasar como verdad universal
una cuestión que se aplica particularmente a esta situación. Este recurso
del lenguaje proverbial, además de conferir características de universalidad
a un enunciado de manera interesada, se adapta en su formulación especí�ca
al tono de la obra y a la naturaleza del personaje de la Grand Duchess
(Annajanksa). En efecto, la hija del rey depuesto no es una princesa al uso,
y se había unido a un grupo revolucionario tras una aventura amorosa con
un militar. Esta personalidad rebelde, que ella considera natural aunque
choque a ciertos sectores de la sociedad, es también una de esas verdades
que comienzan como blasfemias.

En este mismo pasaje, la personalidad irreverente y juguetona de Anna-
janska se percibe inmediatamente. Así, este personaje salta � sin solución de
continuidad � de explicar la situación a través de una expresión sentenciosa
y solemne a emplear otra modi�cación fraseológica, esta vez de una rima
infantil. En efecto, la introducción �all the king's horses and all the king's
men� y el �nal �set up. . . again� es una clara referencia a la �nursery rhyme�
que lleva por título �Humpty Dumpty�80. El texto original de la rima, que a
continuación se reproduce, probablemente fuese en su origen una adivinanza
cuya solución es el huevo:

Humpty Dumpty sat on a wall,
Humpty Dumpty had a great fall.
All the king's horses,
And all the king's men,
Couldn't put Humpty together again.

79Véase Knowles (1999: 706) o Shapiro (2006: 704), entre otros.
80Esta �nursery rhyme�, de acuerdo con el Oxford Dictionary of Nursery Rhymes (Opie

y Opie, 1951: 213-5) fue publicada por primera vez en 1811, una fecha poco posterior
al primer registro escrito que se tiene de esta composición (1803). El texto de �Humpty
Dumpty�, así como el personaje homónimo, han sido reproducidos o aludidos en numerosas
obras literarias. La más famosa de estas alusiones quizá sea la de Through the Looking Glass
(1872) de Lewis Carroll, donde el personaje de Humpty discute sobre el signi�cado de las
palabras en un pasaje sobre pragmática que ha pasado a la posteridad como el epítome de
la distorsión del lenguaje por parte de los usuarios. Tanto es así que la conversación entre
Humpty y Alice se cita en varios centenares de sentencias judiciales en el ámbito de la
lengua inglesa como apoyo a ciertos argumentos legales en la interpretación de contratos
o estatutos. Incluso los manuales de derecho emplean este fragmento de Carroll como una
cita favorita. (Véanse, Friedmann (1967), Robinson (1992) o Block (2004), entre otros.)
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Empleando el paralelismo de la adivinanza, de igual modo que un huevo no
puede recomponerse una vez que está roto, así tampoco puede recuperar el
trono el padre de Annajanska. Lo más llamativo, no obstante, sigue siendo
la contigüidad dramática de dos manifestaciones tan dispares del lenguaje
fraseológico en boca del mismo personaje. Este aparente oxímoron fraseoló-
gico no es sino la magistral plasmación de la contradictoria naturaleza de
un personaje de casta nobiliaria y, al tiempo, revolucionaria. Por otro lado,
también cabe entender que Shaw es consciente de la proverbialidad solamen-
te pretendida de la unidad que acaba de acuñar y trata de apuntalarla con
el acompañamiento de otra UF modi�cada, esta vez de estatus constatado.

4.5. UFMs según su estructura formal: modi�cacio-

nes internas y externas

Si hasta el momento el presente análisis se ha centrado en aspectos de
contenido de las UFs modi�cadas, es necesario ahora retomar cuestiones
formales. Dado que el presente trabajo pretende ser una aportación eminen-
temente estilística al estudio de Bernard Shaw, este retorno a la perspetiva
estructural está plenamente justi�cado pues, como se sabe, no sólo el conte-
nido y el sentido de las UFs determina el efecto estilístico de la modi�cación,
sino que el modo mismo en que se modi�ca cada unidad fraseológica ayuda
a de�nir la función dramática de cada ejemplo. En esta sección, pues, se
ilustrarán los distintos tipos de modi�caciones que han sido descritas en el
capítulo 2.

En cuanto a la división entre modi�caciones internas o externas (también
llamadas estructurales y contextuales, respectivamente), se ofrece en primer
lugar un análisis cuantitativo del presente corpus de ejemplos. En concreto,
se han hallado 159 ejemplos de modi�caciones internas, frente a un total
de 319 externas. Además, existe un grupo de 23 ejemplos que participan de
ambas técnicas de modi�cación, de los que ya se ha glosado algún ejemplo,
si bien serán ilustrados en detalle más adelante.

A la vista de estos datos, queda patente, en primer lugar, la preferencia
de Shaw por las modi�caciones externas, un 63,6% en total. Dada su a�ción
por el juego verbal fraseológico, no resulta extraño que sean las modi�cacio-
nes externas las más abundantes pues, como se sabe, en ellas se actualizan
simultáneamente el tipo de discurso al que pertenece la UFM y el propio
del contexto dramático. Por su parte, el menor número de modi�caciones
internas, el 31,7%, no es ajeno a la di�cultad intrínseca de esta variedad,
como se recuerda más abajo. Estos porcentajes, y el 4,6% de casos que com-
binan ambos tipos de modi�cación, a las que aquí llamo híbridas, aparecen
representados grá�camente en la siguiente Figura.
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Figura 4.8: Tipos de modi�caciones: internas-externas.

4.5.1. Modi�caciones externas

Como se recordará, en el caso de las modi�caciones externas, la alteración
en el sentido de la UF no viene dada por un cambio en la formulación de
dicha unidad (ni se añaden palabras, ni se eliminan, ni se sustituyen, ni se
cambia su orden), sino que alguna cuestión contextual o situacional alteran
la percepción de dicha unidad. En algunos casos, como en el siguiente de
YN(VI), la propia situación dramática produce una modi�cación chocante:

GLORIA [bitterly ] Oh, not Miss Clandon: you have found that it is
quite safe to call me Gloria.
VALENTINE. No, I won't: you'll throw it in my teeth afterwards
and accuse me of disrespect.

La expresión �to throw something in somebody's teeth� se usa � en prin-
cipio � en su forma y sentido canónicos � el equivalente aproximado de la
locución �echar algo en cara� en español. Así lo con�rma el contenido de las
dos intervenciones que se reproducen aquí, puesto que Valentine teme que
Gloria le eche en cara las con�anzas que este se tome a la hora de dirigirse
a ella. No obstante, esta unidad fraseológica adquiere un nuevo sentido en
esta situación, dado que Valentine es dentista y Gloria ha sido su paciente.
En este sentido, la elección de un frasema que incluye el vocablo �teeth�
aporta, por un lado, una referencia a la profesión de uno de los personajes
y al origen de su amistad. Por otro lado, este es sólo uno de varios casos de
modi�cación fraseológica hallados en YN(VI) que utiliza la profesión de den-
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tista de Valentine como resorte humorístico81. Así pues, estamos ante uno
de los elementos vertebradores del tono cómico de la obra.

En otras ocasiones, la situación dramática es también la base de la modi-
�cación externa, si bien también se hace necesaria alguna aportación textual
por parte de los personajes para que la manipulación sea más fácilmente
reconocible. Tal es el caso del siguiente fragmento perteneciente a GC(IV):

PATIOMKIN. Psha! I know. You think if she once sets eyes on
your face and your uniform your fortune is made. You think that if
she could stand a man like me, with only one eye, and a cross eye
at that, she must fall down at your feet at �rst sight, eh?

Conviene recordar, para interpretar correctamente estas palabras, que el per-
sonaje de Patiomkin sufre ciertos defectos de visión. En efecto, como lo des-
cribe Shaw en la anotación correspondiente, �his face (is) marred by the loss
of one eye�. Por si el espectador no estuviese atento a esta peculiaridad física,
puede leerse que el propio personaje lo repite en esta intervención (�only one
eye�), justo antes de considerar imposible un amor �at �rst sight�. Eviden-
temente, puede superponerse una lectura literal de la UF �at �rst sight� a
una lectura metafórica. De este modo, el uso de esta expresión en concreto
adquiere una relevancia especial al tratarse de un personaje al que le falta
un ojo. Este doble sentido ya aparece en cierto modo señalado en las pala-
bras de Patiomkin, puesto que el tono mordaz e inquieto de la parte �nal de
su texto, unido al uso de otras expresiones de un campo semántico similar
(�sets eyes on your face�), predisponen al empleo de este tipo de recursos
humorísticos.

Para concluir con la glosa de este ejemplo, puede analizarse su valor esti-
lístico simplemente en términos cuantitativos. En efecto, en una intervención
de 52 palabras encontramos tres veces la palaba �eye� y otro término del mis-
mo campo semántico (�sight�). Además, existen otros dos vocablos que hacen
referencia al cuerpo humano (�face� y �feet�). Todos estos datos ponen de
mani�esto el énfasis en las cuestiones físicas del personaje que habla, quien
es muy consciente de sus defectos físicos y probablemente esté acomplejado
por ellos.

A pesar de que las intervenciones anteriores demuestran el valor del co-
nocimiento contextual en la interpretación de las UFMs, la mayoría de las
modi�caciones externas suelen tener una base primordialmente lingüística.

81El siguiente fragmento ilustra el empleo humorístico de la profesión de Valentine:
�VALENTINE. What's that? Eh? / McCOMAS. He alleges that you drugged him, Mr.
Valentine. / VALENTINE. So I did. (They are astonished.) / McCOMAS. But what did
you do that for? / DOLLY. Five shillings extra.� En este caso el humor se produce por
un malentendido sobre el término �drugged�, que para Valentine simplemente se re�ere a
la anestesia que usó en una operación dental y para los demás a sedar a la protagonista
para aprovecharse de su estado. Por eso Dolly se apresura a a�rmar que Valentine lo hizo
por ��ve shillings extra�, de modo que quede claro que se trata del coste adicional de la
anestesia, al tiempo que limpia la reputación del pobre Valentine.
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Esta base lingüística se re�ere a alguna otra parte del texto dramático que se
encuentra próxima a la UF modi�cada y que aporta una o varias signi�cacio-
nes novedosas a la interpretación convencional de la unidad en cuestión. Un
ejemplo paradigmático de este tipo de modi�caciones podemos encontrarlo
nuevamente en GC(IV):

PATIOMKIN [e�usively ]. Darling, I am a man; and you are a man;
and Catherine is a woman. Woman reduces us all to the common de-
nominator. [Chuckling .] Again an epigram! [Gravely .] You understand
it, I hope. Have you had a college education, darling? I have.
EDSTASTON. Certainly. I am a Bachelor of Arts.
PATIOMKIN. It is enough that you are a bachelor, darling:
Catherine will supply the arts. Aha! Another epigram! I am in the
vein today.

Esta conversación se articula en torno a la locución �bachelor of arts�, que
se emplea en el mundo académico anglosajón para designar (�bachelor�) el
grado académico básico dentro de los estudios universitarios. En el caso de
�bachelor of arts�, se trata en particular de una licenciatura en el campo
de las humanidades. Es incuestionable que Edstaston usa esta expresión en
su sentido canónico, puesto que la emplea como respuesta a la pregunta
�have you had a college education?�. A partir de esto, Patiomkin desmonta
la unidad antes descrita en sus dos términos fundamentales y los lexicaliza.
Así, emplea �bachelor� en el sentido de �unmarried man� y emplea la palabra
�arts� como la habilidad para llevar a cabo cualquier actividad humana. En
concreto, se está re�riendo a las artes seductoras de la Emperatriz, de ahí
que el término �bachelor� adquiera también aquí un sentido relevante en su
lexicalización.

En cuanto a este ejemplo concreto, parece conveniente señalar también
el nivel de conciencia que demuestra el personaje respecto de la modi�ca-
ción fraseológica que acaba de realizar. Esto resulta pertinente por cuanto
que , como ya de avanzó en el capítulo 1, la conciencia lingüística de los
personajes es una característica muy interesante y puede relacionarse con la
propia conciencia lingüística que Bernard Shaw demostró siempre en todos
sus escritos, tanto literarios como no literarios.

Un caso especial de modi�cación externa es lo que Mieder (2004; Mieder
y Litovkina, 1999) llama �anti-proverbs�82. Este género es una aplicación pa-
remiológica del �paraprosdokian83�; esto es, de la �gura retórica en la que la
parte �nal de un enunciado es inesperada, provocando una reinterpretación
de la primera parte. En el caso concreto de los �anti-proverbs�, la segunda
parte del mismo aporta una lectura novedosa del proverbio (generalmen-
te enunciado en su forma y sentido canónicos, al menos en sus primeras

82El concepto de �anti-proverb� puede equipararse también a lo que algunos críticos han
denominado �proverb parody�.

83Neologismo derivado del griego, que puede traducirse como �más allá de lo esperado�.
Se emplea en retórica desde la segunda mitad del siglo XX.
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palabras) y demuestra cómo su interpretación convencional yerra en cier-
tos casos84. Tómese, por ejemplo, el siguiente �anti-proverb� humorístico:
�Where there's a will, there's a lawsuit�. Como puede suponerse, este tipo
de modi�caciones suponen una ruptura radical con la carga ideológica que
muchos géneros paremiológicos contienen, cuestionándola en la mayoría de
casos, cuando no subvertiéndola.

Comoquiera que muchos de los ejemplos que aquí se recogen se crean si-
guiendo una estructura similar, pero no pertenecen al ámbito de la paremio-
logía, me permito proponer el término genérico �anti-phrase� para englobar
cualquier modi�cación de este tipo en el ámbito de la fraseología. Un ejemplo
claro de este fenómeno puede verse en TT(IV):

SWEETIE [dismayed, trying to rise] Oh, my God!
SERGEANT [holding her ruthlessly in the crook of his elbow ] No you
dont. Sit quiet; and dont take the name of the Lord your God
in vain. If you believe in him, it's blasphemy: if you dont, it's
nonsense. You must learn to exercise your mind: what is a woman
without an active mind to a man but a mere convenience?

En este caso, la UF de la que se parte es la máxima recogida en el decálogo
de los mandamientos bíblicos: �Thou shalt not take the name of the Lord thy
God in vain85�. Obviamente, Sergeant utiliza este enunciado en su forma ca-
nónica y también en su función canónica. En efecto, el segundo mandamiento
se emplea para amonestar a Sweetie por haber blasfemado. No obstante, el
�anti-phrase� se produce cuando Sergeant aporta un comentario que trata
de justi�car su corrección moralizante. Así, este personaje no reprende a
Sweetie meramente porque haya blasfemado, sino que también se molesta
en considerar la posibilidad de que Sweetie no sea creyente, en cuyo caso
blasfemar �is nonsense�. Esta desautomatización de la función discursiva de
esta UF se relaciona claramente con la tendencia crítica de Bernard Shaw,
que en este caso muestra nuevamente su vena satírica con el cristianismo.

Pero no todas las modi�caciones externas son parte de una acción volun-
taria de uno o varios personajes. En ocasiones, la disparidad de conocimientos
o de actitudes entre los personajes hace que se altere el sentido canónico de
una UF sin que exista voluntariedad. Así ocurre, por ejemplo, en el siguiente
intercambio de BM(II):

NAPOLEON. Superiority will make itself felt, madam. But when I say
I possess this talent I do not express myself accurately. The truth is
that my talent possesses me. It is genius. It drives me to exercise it. I

84Los �anti-proverbs� son un género muy relacionado con los wellerismos. No obstante,
estos se componen de una unidad fraseológica o cita, un hablante supuesto y una explica-
ción que frecuentemente fuerza una lectura literal de la primera parte (�`It all comes back
to me now', said the Captain as he spat into the wind�). Por su parte, los �anti-proverbs�
carecen de una estructura tan �ja y no suelen apoyarse en la literalización del proverbio
que modi�can.

85Éxodo 20:7
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must exercise it. I am great when I exercise it. At other moments I am
nobody.
THE ORACLE. Well, exercise it. Do you need an oracle to tell you
that?
NAPOLEON. Wait. This talent involves the shedding of human
blood.
THE ORACLE. Are you a surgeon, or a dentist?

En este caso, la conversación tiene lugar entre dos personajes de muy dis-
tinta naturaleza, puesto que nos hallamos ante el Oracle (ser de cualidades
casi divinas, y perteneciente a la casta de los �longlived�) y Napoleon (que,
como el propio Shaw explica, es una recreación del personaje histórico, y
que pertenece al grupo de los �shortlived�). Así pues, nos encontramos ante
dos personajes con una concepción muy distinta del empleo del lenguaje y
del mundo en general (mientras que Oracle ni usa ni entiende el lenguaje
�gurado y vive en una utopía futurista, Napoleon es un militar retrógrado
y machista con ganas de seguir ejerciendo la violencia). Debido a las ante-
dichas diferencias, Oracle no comprende la colocación �shed. . . blood� y la
toma literalmente, de ahí que in�era que Napoleon debe de ser �a surgeon,
or a dentist�. Este malentendido tan gracioso logra ridiculizar la �gura de
Napoleon86, cuyas victorias y triunfantes campañas militares no impresionan
a esta casta de superhombres del futuro.

Otro tipo de modi�caciones, que se encuentran a medio camino entre
las que se han descrito anteriormente, son aquellas que se articulan simul-
táneamente en torno a cuestiones situacionales y textuales. Así ocurre en el
siguiente ejemplo de MI(IV):

GUNNER. [to Tarleton] Oh! is Hypatia your daughter? And Joey is
Mister Percival, is he? One of your set, I suppose. One of the smart set!
One of the bridge-playing, eighty-horse-power, week-ender set! One of
the johnnies I slave for! Well, Joey has more decency than your daugh-
ter, anyhow. The women are the worst. I never believed it til I saw it
with my own eyes. Well, it wont last for ever. The writing is on the
wall. Rome fell. Babylon fell. Hindhead's turn will come.
MRS TARLETON. [naively looking at the wall for the writing ] Wha-
tever are you talking about, young man?

86La opinión que a Shaw le merecía el personaje de Napoleón queda jocosamente re-
tratada en el brindis de honor que el dramaturgo pronunció con motivo de una cena de
homenaje a Albert Einstein en el hotel Savoy. En concreto, Shaw en sus palabras introduc-
torias sobre la di�cultad de hacer justicia a las personas en este tipo de ocasiones a�rmó:
If you take the typical great man of our historic epoch and suppose that I had to rise here
tonight to propose a toast to Napoleon � well, undoubtedly I could say many �attering
things about him. What I should not be able to say would be perhaps the most important
thing, and that was that it would perhaps have been better for the human race if he had
never been born�. El texto completo de este discurso (editado por Fred D. Crawford) pue-
de consultarse en el volumen 15 de SHAW: The Annual of Bernard Shaw Studies, págs.
231-241. También existe una grabación de tan histórico momento, que puede visionarse
en la siguiente dirección web: http://www.youtube.com/watch?v=ocSgz_AeSNE
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Evidentemente, la UF que resulta modi�cada externamente es �the writing
is on the wall87�, que en inglés se usa para señalar de modo casi profético el
�nal de alguna actividad u organización, o para remarcar lo evidente de algún
suceso del futuro próximo. En este sentido, cuando alguien tiene la habilidad
de �read the writing on the wall� es que puede predecir (o simplemente prever,
sin ningún matiz sobrenatural) lo que va a suceder, generalmente si es algo
negativo. El origen de esta expresión lo encontramos en el libro de Daniel
(capítulo 5), que fue llamado al palacio del rey Belshazzar para interpretar
unas inscripciones misteriosas que una mano fantasmal había realizado en las
paredes. Daniel interpretó correctamente las inscripciones, que profetizaban
la muerte de Belshazzar y el �nal de su reinado.

En el ejemplo que nos ocupa, la expresión está modi�cada externamen-
te desde un punto de vista textual, puesto que las referencias ajenas a lo
fraseológico (�Rome fell. Babylon fell�) son desproporcionadamente grandi-
locuentes para referirse a una anécdota tan banal. Por otro lado, también
existe una modi�cación externa de índole situacional, puesto que la reacción
de Mrs Tarleton de mirar a la pared para buscar la inscripción de la que ha-
bla Gunner implica la interpretación literal de la UF, con lo que se refuerza
la burla a la grandilocuencia de Gunner. A esto hay que añadir, sin duda, la
clara referencia al carácter ignorante e inocente de Mrs Tarleton.

4.5.2. Modi�caciones internas

Las modi�caciones internas, como ya se ha dicho, son aquellas en las que
se altera la literalidad de la UF de base; esto es, que existe una diferencia
grá�co-fonética entre la UF canónica y la modi�cada. Las modi�caciones
internas pueden crearse, por ejemplo, mediante la sustitución de un término
por otro, como ocurre en el siguiente ejemplo de GC(IV):

PATIOMKIN. Nonsense. I'm your friend. You mistook my intention
because I was drunk. Now that I am sober�in moderation�I will
prove that I am your friend. Have some diamonds. [Roaring.] Hullo
there! Dogs, pigs: hullo!

La modi�cación se vertebra en torno a una habitual máxima referente a las
bebidas alcohólicas (�to drink in moderation�). En este caso se intercambia
el núcleo de la oración que habitualmente se utiliza (�drink�) por un pre-
dicativo (�be sober�) de sentido contrario. De este modo el autor consigue
otra oportunidad de crear humor a costa de los problemas de alcoholismo de
Patiomkin. No obstante, este personaje, de reconocida a�ción a la bebida, en

87Existen numerosas referencias literarias de esta expresión, como el poema de Jonat-
han Swift �The Run Upon The Bankers", que se encuentra como ejemplo en la entrada
�writing� del Oxford English Dictionary. La referencia textual es la siguiente: �A baited
banker thus desponds, / From his own hand foresees his fall, / They have his soul, who
have his bonds; / 'Tis like the writing on the wall�.
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realidad está �ngiendo estar borracho para no ser reprendido por la empera-
triz. No podemos olvidar la importancia que los elementos relacionados con
el alcohol tienen en las obras de Shaw, puesto que la traumática experiencia
de tener un padre alcohólico marcó la infancia del dramaturgo y su vida para
siempre (de todos es sabido su carácter abstemio). Tanto sus obras como sus
ensayos y prefacios re�exionan de un modo muy particular sobre el hábito
de la bebida88.

Otro ejemplo de sustitución de un término por otro podemos encontrarlo
en la escena que se reproduce a continuación, perteneciente a AC(IV). En
ella, los secretarios del rey Magnus (Pamphilius y Sempronius) discuten si es
oportuno revelar a la reina las cartas de amor que Orinthia envía al monarca:

PAMPHILIUS. I was only going to say that I suppose�
SEMPRONIUS. Something about Orinthia. Dont. If you indulge in
supposition on that subject, you will lose your job, old chap. So stow
it.
PAMPHILIUS. Dont cry out before Orinthia is hurt, young chap.

En este caso, se toma una unidad fraseológica de tono general (�don't cry out
before you are hurt�) y se sustituye el segundo pronombre personal por el
nombre propio de uno de los personajes de la obra. Esta sustitución aporta
una dimensión nueva a esta expresión, puesto que lo habitual es que los
sujetos de �cry out� y de �be hurt� sean los mismos. De este modo, al incluir
una referencia de tercera persona, ajena al primer sujeto de la expresión
bimembre, se señala una relación de dependencia con ella desde esta escena
inicial de la obra. Así mismo, esta sustitución con�ere una mayor cohesión
al texto, puesto que en el anterior turno conversacional ya se ha mencionado
a Orinthia.; de hecho, se la menciona cinco veces en las siete intervenciones
anteriores. Finalmente, es relevante hacer notar que la inclusión del nombre
de Orinthia en una UF de esta naturaleza consigue cerrar perfectamente este
tema dentro de la transacción global. Concretamente, se combina el término
vertebrador del intercambio con una formulación aforística que, como se ha
dicho ya en el capítulo 3, sirve en muchas ocasiones como cierre del turno,
de carácter evaluativo.

Existen otros ejemplos de UF modi�cada internamente, en los que la
modi�cación no se basa en la sustitución de unos términos por otros, sino
en la alteración del orden de la UF canónica. Este tipo de alteraciones �
llamémoslas de orden sintagmático � aparecen con menor frecuencia que las
anteriores. No obstante, también puede hallarse un grupo notable de ellas,
como ocurre en el siguiente ejemplo de DJ (III):

DON JUAN. That was the revelation. Up to that moment I had ne-
ver lost the sense of being my own master; never consciously taken a
single step until my reason had examined and approved it. I had come

88Véase, por ejemplo, su ensayo titulado �The Drink Question�, que fue publicado hace
unos años en el número 23 de SHAW: The Annual of Bernard Shaw Studies, págs. 185-192.
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to believe that I was a purely rational creature: a thinker! I said,
with the foolish philosopher, "I think; therefore I am." It was
Woman who taught me to say "I am; therefore I think." And
also "I would think more; therefore I must be more."
THE STATUE. This is extremely abstract and metaphysical, Juan. If
you would stick to the concrete, and put your discoveries in the form
of entertaining anecdotes about your adventures with women, your
conversation would be easier to follow.

Es este un caso en el que la alteración del orden natural de la UF canónica
se repite por dos veces, superponiendo a la expresión de base (que también
se cita) los sentidos de las dos manipulaciones consecutivas que le siguen.
En concreto, la expresión canónica es el famoso razonamiento cartesiano89

�I think; therefore I am�. A continuación, este razonamiento se desmonta
por primera vez mediante la inversión de los términos que lo integran, ad-
quiriendo entonces la forma de �I am; therefore I think�, con la consiguiente
inversión de los presupuestos �losó�cos que contenía. Esta modi�cación de la
perspectiva gnoseológica obedece a una aproximación más vitalista, que está
en relación con los escarceos amorosos que Don Juan está narrando. Tras
esto, se añaden adverbios de cantidad a cada uno de los hemistiquios de la
UF ya modi�cada, con el �n de enfatizar la relación directa entre el aprove-
chamiento de la existencia y el desarrollo cognoscitivo. El punto culminante
de este intercambio lo pone la respuesta de Statue, que desvirtúa aún más
el punto de partida �losó�co de la intervención de Don Juan. Esto se debe a
que Statue se desentiende de las disquisiciones metafísicas en las que se basa
y se interesa más bien por los morbosos detalles de sus aventuras sexuales
(�your adventures with women�).

4.6. UFMs según su tratamiento conversacional: mo-

di�caciones monológicas y dialógicas

La dicotomía interna-externa no es la única cuestión formal interesante de
las unidades fraseológicas modi�cadas. También es necesario analizar (sobre
todo en modi�caciones que se producen en un texto dramático y, por tanto,
dialogado) si las modi�caciones se producen en una misma intervención o a lo
largo de dos o más turnos conversacionales. En este sentido, como ya se dijo
en los capítulos 1 y 2, puede distinguirse entre modi�caciones monológicas
(las que se producen dentro de un único turno conversacional) y dialógicas
(las que se producen a lo largo de dos o más). También aquí pueden ofrecerse
datos de carácter cuantitativo que sirvan de aproximación a otras cuestiones

89Este axioma de �lósofo francés René Descartes apareció en primer lugar en su lengua
materna en su Discurso del Método (1637), para después aparecer en latín � cuya formu-
lación �cogito ergo sum� es la más conocida mundialmente � en los Principios de Filosofía
(1644).
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más especí�cas. En concreto, de los 501 ejemplos de que consta la colec-
ción de ejemplos, 239 (46,7%) corresponden a modi�caciones monológicas,
mientras que 262 (53,3%) de ellos corresponden a modi�caciones dialógicas
(Figura 4.9). Estas cifras indican un número ligeramente mayor de modi�-
caciones de carácter dialogado, lo que no es en absoluto de extrañar en un
corpus compuesto por obras de teatro. Por otra parte, los recursos estilísticos
que se ponen a disposición de Shaw a través de los intercambios entre sus
personajes son innumerables, sobre todo en una producción dramática que
es fundamentalmente �endless talk�.

Figura 4.9: Tipos de modi�caciones: monológicas-dialógicas

4.6.1. Modi�caciones monológicas

Las modi�caciones monológicas, esto es, las que se producen en el mis-
mo turno conversacional, poseen una serie de características propias que han
de ser tomadas en consideración al analizarlas. En primer lugar, en tanto
que pertenecen al discurso de un solo personaje, su utilización no llama la
atención del espectador/lector sobre la interacción entre personajes. Por otro
lado, la información que nos ofrece este tipo de modi�caciones se centra de
modo individualizado en el personaje que la formula y pertenece más pro-
piamente a su personalidad. Esto se mani�esta de modo patente en ejemplos
como el siguiente, que pertenece a MC(V):

REGINALD. They call me a Clinger. Well, I confess it. I am a Clinger.
I am not �t to be thrown unprotected upon the world. I want to be
shielded. I want a strong arm to lean on, a dauntless heart to be gathe-
red to and cherished, a breadwinner on whose income I can live without
the sordid horrors of having to make money for myself. I am a poor
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little thing, I know, Strega; but I could make a home for you. I have
great taste in carpets and pictures. I can cook like anything. I can play
quite nicely after dinner. Though you mightnt think it, I can be qui-
te stern and strongminded with servants. I get on splendidly with
children: they never talk over my head as grown-up people
do.

En este caso, la expresión que queda modi�cada aparece al �nal del frag-
mento aquí reproducido. Como puede verse, Reginald emplea toda esta in-
tervención en describirse a sí mismo, y su prosopopeya particular se resume
magistralmente en una coda basada en la modi�cación externa de una uni-
dad fraseológica. Se trata de �talk over somebody's head�, que se re�ere a
la acción de decir cosas que los demás no pueden entender; o bien, hablar
en un registro demasiado elevado para el que escucha. Con estas palabras
Reginald se está quejando de la poca consideración de sus superiores en la
�War O�ce�, si bien se merece en parte ese tratamiento, en especial debido
a su propia torpeza e ineptitud. Al mismo tiempo, está describiendo lo que le
pasó al enterarse por un canal privilegiado de que el ejército británico iba a
hacerse vegetariano. Ante esta noticia, Reginald compró un buen puñado de
acciones en el �British Macaroni Trust�, con un resultado ruinoso. Así pues,
su incapacidad para entender la verdadera dimensión de las cosas de las que
tiene noticia, junto a su �meek personality�, lo convierten en un pusilánime
mansurrón del que todos abusan. Tanto es así que el cénit de la ��ereza�
de Reginald, expresado de manera muy sarcástica, se encuentra en que este
personaje puede llegar a ser �quite stern and strogminded with servants�. Es
aquí donde entra en juego la modi�cación de la UF antes referida, puesto que
esta expresión se toma en un doble sentido, literal e idiomático. En efecto,
los niños no pueden �talk over his head� porque no dominan los ardides del
lenguaje. Por otro lado, tampoco pueden �talk over his head� en un sentido
literal porque su escasa estatura lo impide. Las propias palabras de Regi-
nald dan pie a estas interpretaciones superpuestas, ya que la referencia a las
personas adultas como �grown-up� (en contraposición a los niños) aporta un
matiz de tamaño que llama la atención sobre esta polisemia. Puede verse,
por tanto, cómo el contenido de esta modi�cación hace referencia a las carac-
terísticas inherentes al personaje, tanto desde un punto de vista ético como
actitudinal.

Otro ejemplo de modi�cación monológica, esta vez pronunciada por un
personaje muy distinto al anterior, aparece en GE(V). En este fragmento,
el British Foreign Secretary (Sir Orpheus) interrumpe al juez del tribunal
internacional para exponer su peculiar punto de vista:

JUDGE. When you were challenged as to what your country would do
in the event of a con�ict of interest, you said frankly you did not know.
SIR O. Well, I dont.
BATTLER. And you call yourself a statesman!
SIR O. I assure you I do not. The word is hardly in use in England.
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I am a member of the Cabinet, and in my modest amateur way a
diplomatist. When you ask me what will happen if British interests
are seriously menaced you ask me to ford the stream before we
come to it. We never do that in England. But when we come
to the stream we ford it or bridge it or dry it up. And when
we have done that it is too late to think about it. We have found that
we can get on without thinking. You see, thinking is very little use
unless you know the facts. And we never do know the political facts
until twenty years after. Sometimes a hundred and �fty.

Esta intervención de Sir Orpheus (también llamado Midlander en la obra)
es una de las varias que realiza para interrumpir al juez que está juzgando
a varios dictadores por crímenes contra la humanidad. En casi todas ellas
se dedica a aportar irónicos comentarios sobre la visión del Reino Unido
como nación acerca de ciertos asuntos. En este caso concreto, Sir Orpheus
emplea la expresión �to ford the stream before one comes to it �, que describe
la actitud de quien actúa anticipándose a un problema que aún no se ha
presentado. Aquí, obviamente, se emplea como metáfora de la petición que se
le ha formulado (decir qué haría su país en caso de un con�icto de intereses).
A partir de ahí, el propio Sir Orpheus manipula la UF que él mismo ha
empleado en su forma canónica y continúa con una metáfora extendida que
sin duda puede aplicarse humorísticamente a la política británica de la época
(�ford it or bridge it or dry it up�). En otras palabras, Sir Orpheus deja
entrever que el Reino Unido siempre se sale con la suya, independientemente
de los medios que tenga que emplear para ello. A la vista de estos datos, esta
manipulación monológica aporta nuevamente información sobre el personaje
que la formula, si bien en este caso se trata de un personaje con un amplio
bagaje social y cultural. Así mismo, Sir Orpheus es el primer interesado
en que este juicio no tenga una repercusión demasiado grande, por lo que
sus interrupciones y sus comentarios sarcásticos (incluido este) son un arma
fundamental para conseguir sus propósitos y desacreditar al recién creado
tribunal de la Haya.

Así, como ya se apuntaba al principio de este epígrafe, puede apreciar-
se el valor de las modi�caciones monológicas para estudiar con propiedad
al personaje que las expresa, de manera que se perciben el mismo tipo de
diferencias entre las modi�caciones que entre los personajes.

4.6.2. Modi�caciones dialógicas

Las modi�caciones dialógicas, por su parte, ofrecen un abanico de posi-
bilidades más amplio que las monológicas. En general, como se sabe, se trata
de modi�caciones articuladas en torno a dos o más turnos conversacionales,
lo cual multiplica el potencial estilístico de estas modi�caciones, al utilizarse
simultáneamente las habilidades manipulativas de cada uno de los personajes
que intervienen, así como la propia situación dramática.
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Una de las realizaciones más frecuentes de este retruécano fraseológico se
da cuando un personaje formula una UF y, a continuación, otro la modi�ca en
su intervención subsiguiente, como ocurre en el siguiente ejemplo de AL(V):

THE CAPTAIN (rather troubled, addressing her personally and gra-
vely) A martyr, Lavinia, is a fool. Your death will prove nothing.
LAVINIA. Then why kill me?
THE CAPTAIN. I mean that truth, if there be any truth, needs
no martyrs.
LAVINIA. No; but my faith, like your sword, needs testing. Can you
test your sword except by staking your life on it?

La conversación aquí reproducida se centra en la necesidad o no de entregar
la vida en holocausto como prueba de fe. El Captain, que no es cristiano,
se resiste a entender que el martirio sea una forma de desarrollo de la es-
piritualidad, opinión que resume con la paremia �truth needs no martyrs�.
Esta paremia no es una forma canónica por sí misma, sino que es la explo-
tación de un kernel muy productivo en la fraseología de la lengua inglesa
(�X needs no martyrs�90). A partir de este primer enunciado de carácter fra-
seológico, Lavinia aprovecha su intervención para desmontar el aforismo de
Captain mediante la utilización de una estructura idéntica, pero con un sen-
tido opuesto. En efecto, su �my faith needs testing� no sólo emplea la misma
sintaxis (cambiando de la negativa a la a�rmativa), sino que además apoya
su argumentación posterior en la idea expresada a través de la modi�cación
de la primera UF, aportada por el Captain.

En otros casos, la aportación de otro personaje en la modi�cación dia-
lógica no contiene una modi�cación interna de la UF canónica pronunciada
en primer lugar, sino que consta de un comentario que aporta una visión
novedosa ajena a la interpretación convencional de la UF original. En otras
palabras, se trata una vez más del fenómeno del �anti-phrase�, que ya ha
sido analizado, pero desplegado a lo largo de dos o más intervenciones. Un
buen ejemplo de este tipo se encuentra en BB(I):

SHE. You need not look round for a tumbler and a knife and fork.
Drink from the calabash: eat from your �ngers.
HE. The simple life, eh? [He attacks the meal ].

90Pueden encontrarse decenas de ejemplos de esta fórmula en la prensa en
lengua inglesa que puede consultarse en la red. Así, por ejemplo, el dia-
rio The Independent publica en su versión digital una artículo fechado el 7
de diciembre de 1998 titulado �Animal welfare is a good cause, but it needs
no martyrs� (http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/leading-article-animal-
welfare-is-a-good-cause-but-it-needs-no-martyrs-1189780.html). No obstante, ha de citarse
aquí una de las posibles fuentes de esta estructura proverbial. En concreto, se cree que los
motivos que adujo Galileo para abjurar de sus teorías so pena de muerte se resumieron en
un �science needs no martyrs� que ha quedado �jado en la memoria colectiva. Este plau-
sible origen está apoyado por varias menciones, como la que aporta Sir James Hopwood
Jeans en el volumen 149 (1928) de la prestigiosa revista Nature.
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SHE. No. In the simple life you ring for the servants. Everything
is done for you; and you learn nothing.

Este ejemplo nos ofrece, en primer lugar, la utilización canónica de la uni-
dad fraseológica �the simple life�, que se suele aplicar a la vida carente de
so�sticaciones y complicaciones innecesarias derivadas del desarrollo social y
tecnológico. En efecto, She vive en una isla muy poco poblada y se alimenta
de lo que ofrece la naturaleza (aunque traído hasta ella por un aborigen de
la isla). Cuando He resume este tipo de vida como �the simple life�, She
trastroca el sentido original de la expresión, tomándola de un modo literal
y no idiomático, de manera que en su formulación �the simple life� se limita
a �ring for the servants. Everything is done for you; and you learn nothing�.
En otras palabras, el adjetivo �simple� se re�ere consecutivamente al ideal
de vida de un anacoreta y de un aristócrata. A la luz de esta interpretación,
puede observarse como, en efecto, la UF original se emplea en un sentido ca-
nónico, y la intervención subsiguiente no modi�ca internamente la expresión,
sino que aporta comentarios u opiniones que deforman la interpretación del
espectador de dicha UF, que es la de�nición de la �anti-phrase�.

En determinadas ocasiones, como ya se ha apuntado, la modi�cación
dialógica no se limita a dos intervenciones consecutivas, sino que se vertebra
en múltiples intervenciones que se encuentran unidas entre sí � desde el punto
de vista de la cohesión textual � por la manipulación más o menos creativa de
una unidad fraseológica. Por lo general, este tipo de sartas de modi�caciones
se basan en la técnica de la metáfora extendida, como puede comprobarse
en el siguiente ejemplo de AC(IV), en el que los miembros del gabinete
ministerial sopesan las posibilidades que se presentan ante la dimisión del
Primer Ministro Proteus:

PROTEUS. No use. [Rising ] I resign, I tell you. You can all go to the
devil. I have lost my health, and almost lost my reason, trying to keep
this Cabinet together in the face of the cunningest enemy popular go-
vernment has ever had to face. I have had enough of it. [Sitting down
again] I resign.
CRASSUS. But not at such a moment as this. Dont let us swop
horses when crossing a stream.
NICOBAR. Why not, if the horse you have got is subject to hys-
terics?
BOANERGES. Not to mention that you may have more than one
horse at your disposal.
PROTEUS. Right you are. Perfectly true. Take my job, Nick. It's va-
cant for you, Bill. I wish you joy of it.

En este ejemplo, Proteus ofrece su dimisión porque se ve incapaz de superar
� con su equipo de incompetentes ministros � los ardides planteados por
el monarca. Ante esta tesitura, Crassus le pide que recapacite, resumiendo
su desacuerdo con su dimisión mediante la unidad fraseológica �don't let us
swop horses while crossing a stream�. A partir de aquí se encadenan una serie
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de referencias a esta UF que posibilitan la modi�cación creativa del sentido
de la misma. Así, Nicobar, que no está muy seguro de la salud mental de
Proteus después de tanto tiempo en su puesto, y que vería con buenos ojos
tomar el lugar de Proteus, apoya su decisión de dimitir porque �the horse
you have got is subject to hysterics�. Por su parte, Boanerges, que desea
medrar en la política y que también ambiciona secretamente convertirse en
primer ministro, apunta sus intenciones al decir que �you may have more
than one horse at your disposal�. En efecto, la respuesta del propio Proteus
a esta última intervención demuestra que se entienden perfectamente las
intenciones de Nicobar y Boanerges de tomar su puesto.

En resumen, este ejemplo se fragua cuando ante una situación política
la UF pronunciada por uno de los personajes identi�ca metafóricamente al
actual Primer Ministro con un caballo. A partir de ahí, todas las demás
referencias a este animal no son sino metáforas extendidas a partir de la
primera, de manera que los comentarios aplicados al caballo se asignan ver-
daderamente a Proteus o a alguno de los potenciales sucesores a su puesto.
Debe decirse, así mismo, que AC(IV) es quizá la obra donde este recurso de
encadenar referencias creativas se utiliza con mayor frecuencia, dando lugar
a conversaciones divertidísimas, en especial en la escena en la que los minis-
tros discuten sobre el ultimátum propuesto al rey Magnus. He aquí un breve
fragmento que ilustra nuevamente las cadenas de referencias fraseológicas de
esta obra. En él Lysistrata se niega a dar explicaciones al Primer Ministro
Proteus (Joe) por aparecer en una reunión decisiva junto al rey Magnus, en
lugar de con el resto del gabinete.

LYSISTRATA. You mind your own business, Joe.
MAGNUS. Oh no: really, really, my dear Lysistrata, you must not take
that line. Our business is to meddle in everybody's business. A
Prime Minister is a busybody by profession. So is a monarch. So are
we all.
LYSISTRATA. Well, they say everybody's business is nobody's
business, which is just what Joe is �t for.

Otro tipo de modi�cación dialógica puede darse cuando, por ignorancia o
intencionadamente, un personaje interpreta literalmente una UF enunciada
por otro. Tal es el caso del siguiente intercambio hallado en SU(VI):

THE CLERGYMAN. I was a nitrogen baby.
PROLA. A nitrogen baby! PRA [to Prola] Steady. There may be so-
mething in this. [He goes to the clergyman and sits down beside him]
What do you mean by a nitrogen baby?
THE CLERGYMAN. You see, my father is a famous biological
chemist.
PROLA. I do not see. Your father may be a biological chemist; but
biological chemists' children are like other people's children.
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Como puede verse, el núcleo de este ejemplo se encuentra en la zona más
periférica de la fraseología, puesto que se trata de una fórmula discursiva91.
En efecto, cuando el Clergyman dice �you see�, está tratando simplemente
de organizar su discurso y de anunciar que la información que va a aportar
es relevante para las dudas o reservas que habían expresado anteriormen-
te tanto Prola como Pra. Sin embargo, Prola se toma este enunciado de
manera literal, como si la in�uencia de los ancestros fuese algo visible. Es-
ta incapacidad para comprender las fórmulas del discurso repetido es uno
de los métodos de los que dispone Shaw para demostrar en la acción dra-
mática las consecuencias que el aislamiento y los intentos de reproducción
eugenésica han tenido sobre la vida social (y su vertiente lingüística, en este
caso) del personaje. En esta obra, por lo tanto, el recurso estilístico de la
modi�cación fraseológica es parciularmente válido, ya que la capacidad de
entender las expresiones idiomáticas diferencia radicalmente a los personajes
según su nacimiento. Paralelamente, esta disparidad de capacidades lingüís-
ticas enfatiza el aislamiento de la progenie de este experimento genético,
que se distinguen también de los humanos convencionales en este aspecto
fraseológico.

Cabe recordar aquí que Shaw es a�cionado a crear personajes poco hu-
manizados cuyo idiolecto se caracteriza por la ausencia del lenguaje �gurado
y, así mismo, por su incapacidad para comprenderlo e interpretarlo. Este
tipo de personajes aparecen de manera casi exclusiva en las obras más cerca-
nas a la ciencia �cción, como SU(VI) y BM(II). Shaw también aprovecha en
ocasiones esta circunstancia dramática para introducir expresiones �guradas
de carácter fraseológico que sólo tienen sentido para el público pero no para
algunos personajes, creando así una paradoja teatral de gran potencial esti-
lístico. Valga el siguiente ejemplo como ilustración de este tipo de recursos
en BM(II):

ADAM. Make me a beautiful word for doing things tomorrow; for that
surely is a great and blessed invention.
THE SERPENT. Procrastination.
EVE. That is a sweet word. I wish I had a serpent's tongue.
THE SERPENT. That may come too. Everything is possible.

En esta recreación del Génesis bíblico en la primera parte de la obra, es
curiosamente Serpent quien enseña buena parte de los giros de la lengua a
los primeros humanos92 (Adam y Eve). Eve, en este fragmento, envidia la

91Este hecho indica claramente que Shaw realizó modi�caciones en todas las áreas de la
fraseología, independientemente de que, como se dijo en el capítulo 2, la zona del núcleo
(�idioms�, sobre todo) sea la más productiva.

92La elección del personaje que introduce el lenguaje �gurado y fraseológico en la hu-
manidad no es baladí. Probablemente Shaw quiera señalar, en otro ejemplo más de su
conciencia lingüística, la maldad que puede generarse con los tropos y los juegos del len-
guaje. Es esta una noción que puede atisbarse en muchos otros fragmentos de su obra, ya
sea dramática o no.
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capacidad retórica y el vocabulario de Serpent, de manera que expresa su
deseo de tener �a serpent's tongue�. Obviamente, Eve utiliza esta locución
en su sentido metafórico más convencional, al identi�car este órgano del
habla con la habilidad lingüística de Serpent. No obstante, como se sabe,
�talk/speak with a serpent's tongue� es una unidad fraseológica que se re�ere
a la maledicencia y a las palabras insidiosas93. No hay que olvidar que esta
expresión se usa en la Biblia94 en un pasaje que �represents the prayer of an
Israelite innocently accused, possibly the victim of a curse� (Stuhlmueller,
1988: 491). Así mismo, la unidad onímica �serpent's tongue� es el nombre
común de una planta95, que es un matiz a tener en cuenta en esta escena
del jardín del Edén. En cualquier caso, sólo el público puede interpretar la
respuesta de Serpent en su signi�cado pleno; mientras que Eve, que desconoce
estos giros del lenguaje, no alcanza a comprender las insinuaciones de su
interlocutora o�dia. Tanto es así que la conversación termina abruptamente
aquí y gira hacia un asunto completamente nuevo sin solución de continuidad.

Por otro lado, existen modi�caciones dialógicas en las que cada interven-
ción se articula en torno a una UF distinta. Por lo general, dichas UFs tienen
alguna relación de contigüidad semántica o formal que permite los juegos
verbales recíprocos. Sirva como ejemplo el siguiente fragmento de MS(IV):

OCTAVIUS. Do you think I could marry such a woman�I, who have
known and loved you?
ANN. Hm! Well, at all events, she wouldn't let you if she were wise.
So that's settled. And now I can't talk any more. Say you forgive me,
and that the subject is closed.
OCTAVIUS. I have nothing to forgive; and the subject is closed.
And if the wound is open, at least you shall never see it bleed.

En el ejemplo que acaba de citarse, Ann desea librarse de los avances de
Octavius. Tras una larga conversación y diversas peripecias que se recogen
en la obra, Ann formula su deseo de acabar con las esperanzas románticas
de Octavius con un �the subject is closed�, demostrando así la fuerza que
este tipo de expresiones tiene como cierre de un turno conversacional. En su

93Esta UF suele aplicarse a las mujeres, en la creencia tópica de que muchas de ellas
son chafarderas y chismosas. En estos términos hay que entender el poema �The Woman
with the Serpent's Tongue� (1909), publicado en New Poems de William Watson, que reza
�Hectic, and always overstrung, - / The Woman with the Serpent's Tongue. / To think
that such as she can mar / Names that among the noblest are! / That hands like hers can
touch the springs That move who knows what men and things? / That on her will their
fates have hung! / The Woman with the Serpent's Tongue.�

94Psalm 140: 1-3: �Deliver me, O LORD, from the evil man: preserve me from the violent
man; Which imagine mischiefs in their heart; continually are they gathered together for
war. They have sharpened their tongues like a serpent; adders' poison is under their lips.
Selah�.

95De los muchos nombres comunes con los que se designan a las plantas pertenecientes
al género Ophioglossum en inglés (�dog-tooth violet�, �lamb's tongue�, �snake leaf�, �trout
lily� o �serpent's tongue�, entre otros) quizá el más conocido sea �adder's tongue�.
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respuesta, el propio Octavius ha de darse por vencido y concede que �the
subject is closed�. Sin embargo, también expresa su disconformidad con la
situación, así como la verdadera naturaleza de sus sentimientos, mediante
otra expresión fraseológica: �the wound is open�. Esta UF, además de fun-
cionar como balance perfecto ante las palabras anteriores de Ann, resulta la
antítesis léxica de la expresión primera (�closed� - �open�). Además, Octa-
vius se ve en la obligación de poner de acuerdo lo que verdaderamente siente
con lo que se ha de hacer por respeto a los deseos de Ann, así que también
modi�ca la unidad fraseológica que ha empleado para responder a su amada.
En efecto, se compromete a ocultar sus sentimientos, de modo que si bien
la herida sigue abierta, Ann �shall never see it bleed�. En suma, nos encon-
tramos con una batalla de opiniones (y de sentimientos) que cristaliza en la
contraposición de unidades fraseológicas, una de las cuales se encuentra, a
su vez, modi�cada.

He aquí otro ejemplo similar al anterior, donde se emplean dos unidades
fraseológicas (en este caso, dos verbos frasales) de sentido dispar pero con
similitudes estructurales y léxicas. En esta escena de FP(VI), Gilbey le pide
explicaciones a Dora sobre lo que ha pasado con su hijo Bobby, que ha
acabado con este en la cárcel.

DORA. Oh, aint we impatient! Well, it does you credit, old dear.
And you neednt fuss: theres no disgrace. Bobby behaved like a perfect
gentleman. Besides, it was all my fault. I'll own it: I took too much
champagne. I was not what you might call drunk; but I was bright,
and a little beyond myself; and�I'll confess it�I wanted to shew o� be-
fore Bobby, because he was a bit taken by a woman on the stage; and
she was pretending to be game for anything. You see you've brought
Bobby up too strict; and when he gets loose theres no holding him. He
does enjoy life more than any lad I ever met.
GILBEY. Never you mind how hes been brought up: thats my
business. Tell me how hes been brought down: thats yours.

Gilbey intenta que Dora cuente más rápidamente lo que ha pasado con su
hijo, ya que la peripecia aún no se ha desvelado del todo tras numerosas inte-
rrupciones y disgresiones por parte de Dora. Por ello Gibley trata de zanjar
ese tipo de interrupciones apoyándose en la expresión de esta (�brought up�)
y empleando un verbo frasal de estructura paralela pero con preposicional
opuesto (�brought down�). Este paralelismo también acentúa la discrepan-
cia entre los ideales de Gilbey para criar a su hijo y las implicaciones de su
aventura con Dora, que son una deshonra para la familia.

La última variedad de modi�cación dialógica que aquí se analiza está
fundamentada generalmente en el con�icto entre un personaje de agudo in-
telecto y otro de suma torpeza. Esta disparidad de capacidades intelectuales
suele cristalizar en el empleo erróneo de una UF por parte del personaje
necio (ya sea por una formulación errática o por el empleo de la expresión en
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un contexto inapropiado), mientras que el otro corrige su error. Valga como
ilustración de este tipo de modi�caciones el siguiente extracto de AC(IV):

BOANERGES. Look here. The King has an appointment with me at
a quarter to twelve. How long more am I to be kept waiting?
SEMPRONIUS [with cheerful politeness] Good morning. Mr Boaner-
ges, I think.
BOANERGES [shortly, but a little taken aback ] Oh, good morning to
you. They say that politeness is the punctuality of kings�
SEMPRONIUS. The other way about, Mr Boanerges. Punctuality is
the politeness of kings; and King Magnus is a model in that res-
pect. Your arrival cannot have been announced to His Majesty. I will
see about it. [He hurries out ].

Este intercambio pertenece a la primera escena de la obra, donde se nos pre-
senta a uno de sus personajes más interesantes, Boanerges. Este personaje,
que además de engreído, es �naïve, sentimental and susceptible to �attery�
(Hartnoll, 1975: 25) realiza una entrada en escena que consigue describir su
personalidad de manera precisa e impresionista, de modo que el espectador
ya sabe qué esperar él. Como se verá, buena parte de esta primera impresión
tiene que ver con la modi�cación fraseológica dialógica reproducida arriba.
Efectivamente, al inicio de la escena Boanerges muestra su impaciencia por
no haber sido recibido aún por el rey. Para justi�car su demanda de atención
por parte del monarca, Boanerges formula la frase proverbial que él cree que
sintetiza su petición (�politeness is the punctuality of kings�). No obstante,
Sempronius (uno de los secretarios del rey) tiene que corregirlo y formular el
enunciado proverbial en su versión canónica (�Punctuality is the politeness
of kings�96). Dado que quien corrige es el personaje de menor entidad social
y política, se crea una inversión de roles que permite a Sempronius seguir
amonestando a Boanerges, por lo que le afea la conducta y, al tiempo, de-
�ende la puntualidad del monarca, aduciendo que la visita de Boanerges no
debe haber sido anunciada.

Este último ejemplo nos recuerda una vez más lo útil que resulta el len-
guaje, en particular el fraseológico, para subvertir las convenciones y la ideo-
logía. Es digno de hacer notar que la sustitución de apenas dos palabras
facilita una modi�cación que sacude convenciones políticas, sociales e inclu-
so económicas. Por otra parte, resulta llamativa la ironía dramática que se
crea en esta escena, puesto que la torpeza de Boanerges no escapa al públi-
co ni al resto de personajes de la escena, si bien la burla hacia aquel que
queda implícita en este intercambio estaba obviamente premeditada por el
autor, para quien este guiño humorístico también es un recurso estilístico
para subvertir las expectativas sobre el personaje.

96Esta expresión, según se recoge en varios diccionarios (Knowles, 1999: 476; Jones, 1958:
291), tiene su origen en las palabras del monarca francés Luis XVIII. La cita original es
�L'exactitude est la politesse des rois�. Esta paremia tiene otras variantes en inglés, que
incluyen la sustitución de �kings� por �princes� y de �politeness� por �virtue�.
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4.7. Funciones discursivas de las UFMs

Las consideraciones hechas hasta ahora han sido fundamentalmente de
tipo estructural y de contenido. Si bien esta descripción ofrece una idea de
conjunto sobre el uso que Bernard Shaw hace de las unidades fraseológi-
cas modi�cadas, parece necesario complementar estos aspectos formales con
otras consideraciones de índole funcional que ayuden a completar el análi-
sis de la poética dramática de G.B.S. Con el �n de describir la dimensión
funcional de estas unidades, en las próximas páginas se hace un repaso a
los variados efectos estilísticos que generan las distintas formas de modi�ca-
ción explicadas en los apartados anteriores, especialmente en función de los
distintos personajes que las emplean.

La función discursiva preeminente de las UFMs es la caracterizadora,
independientemente de que ayuden a la consecución de otros �nes dramá-
ticos simultáneamente. Así, por ejemplo, el uso de unidades fraseológicas
modi�cadas puede servir de elemento identi�cador del idiolecto de un per-
sonaje (bien sea por el uso repetido de una en concreto o el uso constante
del recurso), o bien de marcador de ciertos rasgos de su personalidad (ironía,
humor, irreverencia, entre otros). Además de esta función caracterizadora, el
uso de UFMs también puede servir como organizador de la estructura con-
versacional, en especial a la hora de distribuir los turnos de palabra, ya sea
para realizar una transición de un hablante a otro como para que el mismo
hablante mantenga el turno. En otras ocasiones, dichas UFMs pueden fun-
cionar como movimiento conversacional de transición temática, por lo que
suelen situarse en el cierre (�closing�) del tema o en una situación cercana.
La estrecha relación entre el cambio a un nuevo tema y el cierre del tema
precedente, entronca con otra función muy típica de estos enunciados: la
realización de movimientos de cierre de carácter evaluativo o sumativo.

4.7.1. Caracterización de los personajes por su uso de UFMs

Como ya se ha apuntado en el capítulo 1, son varios los personajes que
se reconocen inmediatamente por hacer un uso reiterado de la modi�cación
fraseológica. En algunas ocasiones esta profusión se limita de hecho a una sola
modi�cación, es decir, el personaje repite una y otra vez la misma fórmula, lo
cual contribuye aún más a hacerlos fácilmente reconocibles. Más frecuente,
sin embargo, es el personaje cuyo repertorio abarca una mayor variedad
expresiva. Así pues, atendiendo a uno u otro tipo de personaje, el empleo de
este recurso como caracterizador nos ofrece diversa y abundante información
sobre su función dramática.

En primer lugar, esos que abusan una y otra vez de la misma modi�cación
suelen ser personajes secundarios cuyas intervenciones monotemáticas tienen
como leitmotiv la UF modi�cada que vertebra su texto. La identi�cación de
esa unidad fraseológica con ese personaje concreto refuerza su memorabili-
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dad y apoya el núcleo de su idiolecto. Dicho per�l idiolectal (véase capítulo
1) constituye una de las características del teatro de ideas, pues permite
la invidualización verbal de los arquetipos presentes en la obra. Además, el
empleo repetido de una misma estructura permite que un tema interesante
para el autor aparezca de modo omnipresente a lo largo de toda la obra sin
necesidad de justi�caciones dramáticas complejas. De este modo, estos per-
sonajes se convierten en interlocutores arquetípicos que consiguen establecer
un �ujo de información con el resto de personajes sobre el núcleo semántico
de la UF que emplean.

Veamos, a continuación, algunos ejemplos concretos de este uso continua-
do de la modi�cación fraseológica; empezando por estos últimos personajes
comentados que insisten una y otra vez en la misma modi�cación. Lentulus
y Ferrovius, de AL(V), son un caso paradigmático de este uso insistente. He
aquí un ejemplo ilustrativo del primero de ellos:

LENTULUS [indicating Lavinia, who is still looking towards the ar-

ches after the captain] That woman's got a �gure. [He walks past her,
staring at her invitingly, but she is preoccupied and is not conscious of

him] Do you turn the other cheek when they kiss you?
LAVINIA [starting ] What?
LENTULUS. Do you turn the other cheek when they kiss you,
fascinating Christian?
LAVINIA. Don't be foolish. [To Metellus, who has remained on her

right, so that she is between them] Please don't let your friend behave
like a cad before the soldiers. How are they to respect and obey patri-
cians if they see them behaving like street boys? [Sharply to Lentulus]
Pull yourself together, man. Hold your head up. Keep the corners of
your mouth �rm; and treat me respectfully. What do you take me for?

Como se ve, las palabras de Lentulus se corresponden por las pronunciadas
por Jesucristo y recogidas tanto en el evangelio de Mateo (5:39) como en el
de Lucas (6:29), en las que se ejempli�ca la mansedumbre de espíritu que
debe regir la vida cristiana97. En este primer ejemplo, Lentulus � fascinado
por la belleza de Lavinia � juega con la expresión bíblica de poner la otra
mejilla, pasando de un plano metafórico a uno físico. En concreto, Lentulus
alude a los giros alternativos de mejilla al besarse, introduciendo un matiz
sensual que no sólo alude a las lascivas intenciones del guardia romano, sino
que además destruye la esencia de una referencia de raigambre cristiana.
También es necesario señalar que, desde un punto de vista conversacional,
Lavinia necesita pedir una repetición (�repair�) de la primera intervención
de Lentulus debido a la sorpresa que le producen sus palabras. Dado que,

97En concreto, en la Biblia King James la cita de Mateo dice �But I say unto you, That
ye resist not evil: but whosoever shall smite thee on thy right cheek, turn to him the other
also�; mientras que la de Lucas dice �And unto him that smiteth thee on the one cheek
o�er also the other�. Estas citas se han �jado en la fraseología de la lengua inglesa como
�turn the other cheek�, locución verbal que se aplica cuando no se responde a una injuria
o agresión.
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como ya se había descrito, este tipo de personajes posee un rango de inter-
venciones limitado, casi siempre reducido a sus muletillas fraseológicas, no
es extraño que se prodigue indiscriminadamente con la base de su idiolec-
to, sin que los demás personajes lo esperen. Por ello, una vez con�rmado el
contenido de esta imprecación inesperada, Lavinia se apresura a restaurar
un tono más cercano a la dignidad de su condición de ferviente cristiana.
Esta inversión de roles como consecuencia de la indignación provocada por
la modi�cación fraseológica, permite que una esclava como Lavinia le hable
en tono altisonante y casi despótico tanto a este joven romano como a una
autoridad militar, el centurión.

Un poco más adelante puede observarse otro ejemplo similar al anterior
con el mismo personaje y la misma unidad fraseológica. En este caso, la
modi�cación de la UF �turn de other cheek� vertebra una larga escena en la
que se dan 26 intervenciones entre cinco personajes. Dado que la extensión de
este ejemplo excede los límites del pragmatismo, se analizarán los fragmentos
más relevantes en distintas etapas. El primero de estos fragmentos, que se
encuentra también en el primer acto, se reproduce a continuación:

LENTULUS. Haw! Good! [Indicating the kneeling Ferrovius]. Is this
one of the turn-the-other-cheek gentlemen, Centurion?
CENTURION. Yes, sir. Lucky for you too, sir, if you want to take any
liberties with him.
LENTULUS [to Ferrovius]You turn the other cheek when you're
struck, I'm told.
FERROVIUS [slowly turning his great eyes on him] Yes, by the grace
of God, I do, NOW.
LENTULUS. Not that you're a coward, of course; but out of pure piety.

En este caso, Lentulus dirige esta modi�cación fraseológica a Ferrovius. Este
personaje, otro cristiano primitivo, llama la atención por su bestial fuerza
física y su aspecto pavoroso, como ya se ha dicho. El intercambio da comien-
zo con un uso concreto (�instantial use�, en palabras de Naciscione [2001])
del enunciado �turn the other cheek�. Así, en lugar de emplearlo como lo-
cución verbal, lo convierte en una palabra aglutinada por medio de marcas
ortográ�cas, de manera que el propio Lentulus se asombra de que un hombre
tan fuerte sea un �turn-the-other-cheek gentleman�. A continuación, la con-
versación toma la misma forma que en el primer ejemplo (con Lavinia). En
esta ocasión, sin embargo, la modi�cación externa de la UF implícita en la
pregunta adquiere tonos muy distintos. En efecto, el tono miedoso de Lentu-
lus se ve rea�rmado por la mirada amenazadora y la repentina elevación del
tono de voz de Ferrovius. Así, no es de extrañar que Lentulus abandone su
intento de burlarse de él y opte por digni�car la elección moral de Ferrovius,
justi�cando su mansedumbre. Una vez se realiza esta toma de contacto, Fe-
rrovius consigue convencer a Lentulus de que no es una persona violenta y le
anima a comprobar que siempre pone la otra mejilla cuando le golpean, cosa
que hace Lentulus. Tras esa agresión, se produce el siguiente intercambio:
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LENTULUS [uneasily ] Er�good evening. [He tries to move away ].
FERROVIUS [gripping his shoulders] Oh, do not harden your heart,
young man. Come: try for yourself whether our way is not better than
yours. I will now strike you on one cheek; and you will turn the
other and learn how much better you will feel than if you gave way
to the promptings of anger. [He holds him with one hand and clenches

the other �st ]
LENTULUS. Centurion: I call on you to protect me.

Este fragmento es particularmente interesante por varios motivos. Primera-
mente, esta vez es Ferrovius el que modi�ca externamente la UF, literalizán-
dola y manteniéndola en un plano exclusivamente físico. En segundo lugar,
la propia modi�cación fraseológica es la clave para el humor irónico de esta
escena, puesto que al igual que se ha traspasado el empleo de la UF bíblica
de un personaje a otro, también se han intercambiado los papeles y es ahora
Ferrovius el que está a punto de golpear a Lentulus. En esta situación, no
sólo es risible la cobarde actitud de Lentulus ante la amenaza de Ferrovius,
sino que además se ironiza sobre las consecuencias reales de tomarse dema-
siado en serio la doctrina cristiana. Este es, sin duda, uno de los caballos de
batalla de Shaw a la hora de escribir Androcles and the Lion.

Más adelante en la misma escena continúa el uso reiterado de esta uni-
dad modi�cada. Así, tras intentar zafarse repetidamente de los brazos de
Ferrovius, Lentulus sigue excusándose para no comprobar en sus carnes la
aplicación de la doctrina cristiana en la versión de Ferrovius.

LENTULUS. Let me go. Your religion forbids you to strike me.
FERROVIUS. On the contrary, it commands me to strike you. How
can you turn the other cheek, if you are not �rst struck on
the one cheek?
LENTULUS [almost in tears] But I'm convinced already that what
you said is quite right. I apologize for striking you.

Se observa cómo el juego verbal entre ambos personajes se mantiene a cuenta
de la manipulación externa de la unidad fraseológica que vertebra este largo
intercambio. Nuevamente se trata de una lexicalización de la expresión, de
manera que Ferrovius pretende que Lentulus ponga la otra mejilla una vez
que le haya golpeado. En este sentido, el juego no sólo es verbal sino también
físico, ya que la lexicalización de la UF se está llevando a cabo en la realidad,
no sólo conceptualmente, como ocurre en otros ejemplos ya analizados. La
modi�cación de esta unidad fraseológica en diversos planos es además sus-
tento de una modi�cación más general de los conceptos cristianos. En efecto,
si se lleva al extremo esta máxima de volver la otra mejilla, se pasa de la
no violencia a la violencia, puesto que �how can you turn the other cheek, if
you are not �rst struck on the one cheek?�. Nótese que en esta distorsión del
concepto cristiano sigue muy presente la manipulación lingüística ya descri-
ta, ya que de otro modo no se entiende la sintaxis �on the one cheek� de la
cita anterior.
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Los ejemplos anteriores sirven para demostrar la fuerza caracterizadora
que puede tener el empleo de una única UFM. No obstante, como se decía, esa
caracterización se consigue además mediante el empleo repetitivo no tanto
de una misma unidad modi�cada como del propio recurso de la modi�cación
fraseológica, dando lugar a un amplio repertorio expresivo. En general, en
el caso de los personajes distinguidos con esta característica idiolectal, este
rasgo suele ir acompañado de un gusto personal por el juego verbal y la
distorsión de conceptos. Con la conjugación de ambas técnica es cómo Shaw
consigue retratar, por ejemplo, la ignorancia y la inocencia de Maiden 5 en
FF(VI):

MAIDEN 5. But where do our thoughts come from? They must be
�ying about in the air.My father never said "I think." He always
said "It strikes me." When I was a child I thought that something
in the air had hit him.

En este primer ejemplo, puede observarse una modi�cación externa y mono-
lógica en la que Maiden 5 se toma la UF �it strikes me� literalmente. En el
fondo, se trata de la desautomatización de una metáfora cuya imagen tiene
mucho que ver con la interpretación literal que realiza este personaje. Así
mismo, Shaw logra caracterizar a esta alumna de escuela primaria (haciendo
hincapié en su candor) y ofrece unas pinceladas que también son aplicables
a la masa indiferenciada del grupo de Maidens que están en el aula. Se trata,
en suma, de una descripción típica de una respuesta poco re�exiva de una
alumna en clase.

Por otro lado, esta muestra de inocencia va, a su vez, de la mano de
algunos retazos de la ignorancia propia de una alumna de su edad, como
ilustran estas palabras:

TEACHER. We do not know. We lost count in the dark ages that
followed the twentieth century. There are traces of many civilizations
that followed; and we may yet discover traces of many more. Some of
them were atavistic.
MAIDEN 5. At a what?
TEACHER. Atavistic.

Curiosamente, este es uno de los pocos ejemplos en los que la modi�cación
fraseológica se ayuda de un malapropismo monoléxico. Entre otras cosas,
esto permite observar la delgada línea que separa las distintas formas de
juego verbal. Además, como ya se ha dicho, este ejemplo representa � en
su dimensión caracterizadora � un ejemplo de la ignorancia de Maiden 5
y de su grupo de compañeras de clase. En efecto, la niña no reconoce la
palabra �atavistic� y la trata de igualar al segmento fonético que le resulta
más similar; por ello, trata de interpretarlo como el comienzo de una locución
adjetiva o adverbial que comience por �at a�98.

98No hay que olvidar que en inglés existen numerosas locuciones de este tipo, tales como
�at a loss�, �at a premium�, �at a dead let� o �at a point�.
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Estos ejemplos vuelven a proporcionar claras ilustraciones de la impor-
tancia de la modi�cación fraseológica en la caracterización de personajes,
especialmente en la de personajes secundarios, que no pueden expresar toda
su esencia de un modo declarativo. No obstante, tampoco puede olvidarse
que la modi�cación fraseológica es un recurso estilístico global. En este sen-
tido, a pesar de que en cada ocasión nos �jamos en un aspecto concreto de la
UF en cuestión, sería un error pasar por alto el efecto pleno (estilístico, dra-
mático, discursivo. . . ) de cada uno de los ejemplos. En el caso anterior, por
ejemplo, además de la validez de estos dos últimos ejemplos como elementos
descriptivos de Maiden 5, es innegable que ambos fragmentos sostienen el
tono humorístico de FF(VI), o que sirven para tratar temas de interés para
la obra y para el autor.

Más allá de constituir un rasgo identi�cador de personajes a�cionados
al juego verbal y la distorsión conceptual, las modi�caciones fraseológicas
constituyen un recurso primordial del que se vale el autor para ejecutar la
caracterización dramática en su sentido más pleno. Esto es, no sólo se emplea
para retratar a los distintos personajes, sino también el entorno temporal,
social o ideológico. Así mismo, dicha caracterización va mucho más allá de
representaciones impresionistas como las que acaban de glosarse, de manera
que mediante las UFMs se logra plasmar características cruciales de cada
personaje individual, así como de sus relaciones con el resto. Pasemos, pues,
a ilustrar el tremendo potencial caracterizador de estas unidades modi�cadas.

De entre las posibilidades que acaban de enumerarse, es necesario men-
cionar � por su abundancia e importancia � las frecuentes luchas de ingenios
entre personajes de marcada habilidad conversacional. Así, en ocasiones, se
establece una tensión conversacional entre dos o más personajes, que rompen
las normas de etiqueta pragmática en un intento de demostrar su suprema-
cía en algún ámbito � generalmente el intelectual. Este tipo de intercambios
puede ilustrarse con el siguiente ejemplo de AD(V):

THE CLERK. They said they wouldn't have me if I was given away
with a pound of tea. Told me to go home and not be an old silly. [A
sense of unbearable wrong, till now only smouldering in him, bursts

into �ame.] Young Bill Knight, that I took with me, got two and se-
venpence. I got nothing. Is it justice? This country is going to the dogs,
if you ask me.
AUGUSTUS [rising indignantly ]. I do not ask you, sir; and I will
not allow you to say such things in my presence. Our statesmen are
the greatest known to history. Our generals are invincible. Our army
is the admiration of the world. [Furiously .] How dare you tell me that
the country is going to the dogs!

La conversación entre el Clerk y Augustus se articula en torno a sus discre-
pancias acerca de la situación política y social del país. Así, el Clerk, que
está muy disgustado con dicha situación, se permite expresar una opinión
muy negativa sobre ella, empleando para esto una expresión metafórica (�this
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country is going to the dogs�). El Clerk trata de apuntalar la libertad que se
toma desde el punto de vista conversacional � al introducir este comentario
tan personal en una discusión política � mediante un enunciado pragmático
(�if you ask me�). Dicho enunciado suele emplearse para justi�car una opi-
nión personal, situándose el hablante en la hipótesis de que dicha opinión
hubiese sido solicitada. Para contrarrestar este hábil movimiento conversa-
cional, Augustus toma la expresión de su interlocutor en un sentido literal
(�I do not ask you�) con el �n tanto de desautorizar la opinión de su inter-
locutor como de fundamentar su propia opinión, de signo muy contrario a
la del Clerk. Con este fragmento se ilustra la confrontación continuada entre
ambos personajes99, que suele cristalizar en ejemplos de este tipo. Por otra
parte, esta desautomatización crea un cierto extrañamiento para el especta-
dor, que durante buena parte de la obra espera una adhesión a la etiqueta
social de dos personajes tan aparentemente serios. A esto hay que añadir
que estos pertenecen a un estamento burocrático, con lo que a ambos se les
supone un alto grado de convencionalidad.

Estas luchas de ingenios, que tanto apoyan la densidad dialéctica de las
obras dramáticas de Shaw, no sólo aparecen en las llamadas �Discussion
Plays� como forma de transmitir la síntesis de ideas. Por el contrario, tam-
bién sirven para vertebrar los con�ictos dramáticos que sostienen distintos
personajes de obras cómicas o históricas. Así ocurre con el siguiente ejemplos,
extraído de la segunda parte de BM(II):

BURGE. It came o�: don't forget that. Do _you_ remember �ghting
to the last drop of your blood?
LUBIN [unru�ed, to Franklyn] By the way, I remember your brother
Conrad�a wonderful brain and a dear good fellow�explaining to me
that I couldn't �ght to the last drop of my blood, because I
should be dead long before I came to it. Most interesting, and quite
true. He was introduced to me at a meeting where the su�ragettes kept
disturbing me. They had to be carried out kicking and making a horrid
disturbance.

En este ejemplo nos encontramos con una conversación de índole político
entre dos de los líderes del partido liberal (que está en la oposición). Ambos
personajes corresponden a la segunda parte de la obra (The Gospel of the
Brothers Barnabas), que está ambientado en los años 20 del siglo pasado.
En las intervenciones anteriores a este ejemplo, ambos líderes políticos (que
en otro tiempo lideraron en distintos momentos un gobierno de coalición) se
echan en cara sucesivamente errores del pasado. Casi todas estas interven-
ciones comienzan con una pregunta similar a la que formula Burge (�Do you
suggest that I have not the support and con�dence of the party?�; �what

99No puede olvidarse que Horatio Beamish es el único �clerk� que queda en las o�cinas
y que se encuentra desencantado con su trabajo, especialmente tras haber sido rechazado
en su intento de alistarse en el ejército. Debido a ello, �he is extremely unco-operative
with Lord Augustus Highcastle� (Hartnoll, 1975: 19).
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did [those years] end in?�; �Do you remember the Knock-Out Blow?�), de
manera que se invita al interlocutor a dar explicaciones por algo que han
hecho o dicho. En el caso que nos ocupa, que cierra este intercambio, Burge
emplea en su interpelación la unidad fraseológica ��ghting to the last drop
of your blood�100, que suele emplearse en contextos bélicos para señalar hi-
perbólicamente la entrega en el combate. Dado que Lubin desea eludir el
tema y bajarle los humos a Burge por su belicismo fanático, decide tomar
dicha unidad fraseológica literalmente y desvirtuar su sentido enérgico. Así,
Lubin le recuerda a Burge que no se puede luchar hasta la última gota de
sangre porque �I should be dead long before I came to it�. En este sentido, es
evidente que la modi�cación de esta unidad fraseológica tiene esencialmente
la función de demostrar la supremacía dialéctica de Lubin. Este ataca los
principios de la cortesía conversacional con el �n de ridiculizar la insolen-
cia de su interlocutor, señalando al tiempo las diferencias ideológicas entre
ambos (que están más en la forma que en el fondo).

Hasta ahora se ha podido ver cómo Bernard Shaw emplea las modi�-
caciones de unidades fraseológicas para ilustrar relaciones antitéticas entre
personajes de distinto signo. Sin embargo, los ejemplos más habituales no se
limitan solamente a dos intervenciones en las que un personaje modi�ca la
UF enunciada por otro. Como puede comprobarse en los siguientes ejemplos,
las manipulaciones fraseológicas con esta función discursiva pueden articu-
larse de manera mucho más compleja y extensa. Tal es el caso de la siguiente
conversación, que también aparece en BM(II):

ZOO. [. . . ]Contact with truth hurts and frightens you: you escape from
it into an imaginary vacuum in which you can indulge your desires and
hopes and loves and hates without any obstruction from the solid facts
of life. You love to throw dust in your own eyes.
THE ELDERLY GENTLEMAN. It is my turn now, madam, to inform
you that I do not understand a single word you are saying. I should
have thought that the use of a vacuum for removing dust was a
mark of civilization rather than of savagery.
ZOO [giving him up as hopeless] Oh, Daddy, Daddy: I can hardly
believe that you are human, you are so stupid. It was well said of your
people in the olden days, 'Dust thou art; and to dust thou shalt
return.'
THE ELDERLY GENTLEMAN [nobly ]My body is dust, madam:
not my soul. What does it matter what my body is made of?
the dust of the ground, the particles of the air, or even the
slime of the ditch? The important thing is that when my Creator
took it, whatever it was, He breathed into its nostrils the breath of life;

100Esta expresión, en especial la locución adverbial �to the last drop of your blood�,
aparece con frecuencia en los juramentos militares en diversas lenguas. Así ocurría, por
ejemplo, en el juramento a la bandera de los militares españoles, hasta el cambio introdu-
cido en la fórmula con la nueva Ley de 1999 (Artículo 3 del Título Preliminar de la Ley
17/1999 de 18 de mayo del Régimen del Personal de las Fuerzas Armadas).
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and Man became a living soul. Yes, madam, a living soul. I am not
the dust of the ground: I am a living soul.

En este ejemplo, protagonizado por Zoo y el Elderly Gentleman, tenemos un
capítulo más de la interesantísima conversación � desde el punto de vista del
fenómeno que aquí se estudia � que simboliza la oposición entre lo antiguo y
lo moderno, entre el orden establecido y el progreso en todos los ámbitos. Este
intercambio comienza con un comentario metafísico con el que Zoo critica el
idealismo con el que el Elderly Gentleman afronta las situaciones de la vida.
Este comentario se articula desde el punto de vista léxico en torno a dos
términos: �vacuum� y �dust�. El primero de ellos es empleado por Zoo como
un segmento libre del discurso, si bien lo emplea en sentido �gurado. Por
su parte, �dust� se utiliza como parte de una unidad fraseológica �to throw
dust into somebody's eyes101�, que aquí es la síntesis de la voluntaria ceguera
que el Elderly Gentleman sufre ante la realidad. Es interesante observar, así
mismo, que el uso de esta locución verbal se emplea de modo re�exivo (�your
own eyes�), cosa muy poco frecuente.

Ante estos comentarios, el Elderly Gentleman emplea los dos núcleos léxi-
cos de la intervención de Zoo y los reordena hábilmente para desmontar por
completo su comentario (tanto la parte fraseológica como la que no lo es).
Así, de la unión de �vacuum� y �dust�, se crea una referencia a las aspirado-
ras, que se utilizan aquí como símbolo de la modernidad102. En esta respuesta
también existe una referencia clara a la dicotomía modernidad-antigüedad
que antes se ha mencionado, puesto que la alusión tecnológica del Elderly
Gentleman apunta literalmente a la distinción �civilization-savagery�.

Si en el primer caso el Elderly Gentleman se ayuda de la expresión fra-
seológica que Zoo ha empleado para dar su respuesta, esta, en su turno de
réplica, vuelve a formular una UF a partir de la modi�cación de su interlo-
cutor. Así, nuevamente el término �dust� sirve de base para la cita bíblica
�Dust thou art; and to dust thou shalt return103�. Zoo hace uso de esta cita
para meterse con las generaciones de la antigüedad que encarna el otro par-
ticipante de la conversación. En efecto, esta referencia bíblica se identi�ca
únicamente con �your people in the olden days�, de manera que la inconsis-
tencia y debilidad del polvo se asocia de forma apropiada con los `shortlived'.
Este hecho guarda relación con la esperanza de vida anormalmente alta (300
años) de los seres humanos creados por la �Creative Evolution�, que aho-
ra pueblan Irlanda, dado que ellos tienen menos presente el horizonte de
la muerte. Tras oír este comentario relacionado con la insigni�cancia de su
existencia, el Elderly Gentleman vuelve a tomar los elementos formantes de
la UF para desmontarlos en su concatenada réplica; en este caso, emplea
101Ammer (1997: 658) ofrece la siguiente de�nición de esta expresión idiomática: �to

mislead someone�. Kirkpatrick (1993: 92) aporta una de�nición casi idéntica.
102No hay que olvidar que Back to Methuselah fue estrenada en 1921 y que en aquella

época las aspiradoras llevaban fabricándose industrialmente en Gran Bretaña sólo 20 años.
103Génesis 3:19.

265



�dust� de manera literal para diferenciar la parte física del ser humano (la
parte más vana) de la parte espiritual (la parte trascendente). Esta es la
motivación del movimiento de cierre de este intercambio: �I am not the dust
of the ground: I am a living soul�, que desmetaforiza el sentido del término
�dust� por tercera vez en este ejemplo.

Puede verse, pues, cómo el empleo de distintas UFs modi�cadas en una
conversación dramática logra cumplir diversas funciones discursivas relativas
a la interacción entre personajes y su caracterización, a veces de forma si-
multánea. Los ejemplos anteriores han puesto de mani�esto la función de las
modi�caciones en la gestión de los con�ictos entre personajes. No obstante,
como demuestra el último fragmento, las modi�caciones posibilitan � a través
de una distribución calculada � la articulación de la conversación, segmen-
tada en distintos turnos, lo cual no deja de ser un elemento caracterizador,
como se verá más adelante.

Existen muchos otros ejemplos que ilustran el empleo de UFs modi�cadas
como arma arrojadiza en con�ictos conversacionales de diversa índole entre
personajes de Shaw. Quizá uno de los más interesantes, por el rendimiento
que se le saca a una sola unidad modi�cada sea el siguiente, perteneciente al
acto IV de JB (II):

KEEGAN. Do not be o�ended, sir: I know that you are quite sincere.
There is a saying in the Scripture which runs�so far as the memory of
an oldish man can carry the words�Let not the right side of your
brain know what the left side doeth. I learnt at Oxford that this
is the secret of the Englishman's strange power of making the best of
both worlds.
BROADBENT. Surely the text refers to our right and left
hands. I am somewhat surprised to hear a member of your Church
quote so essentially Protestant a document as the Bible; but at least
you might quote it accurately.
LARRY. Tom: with the best intentions you're making an ass of your-
self. You don't understand Mr Keegan's peculiar vein of humor.
BROADBENT [instantly recovering his con�dence]. Ah! it was only
your delightful Irish humor, Mr Keegan. Of course, of course. How
stupid of me! I'm so sorry. [He pats Keegan consolingly on the

back ].

En las intervenciones inmediatamente anteriores a este extracto, Keegan le
ha reprochado a Broadbent que sea un poco hipócrita en sus opiniones acerca
de cómo debe ser un buen político, ya que su idealismo de palabras grandi-
locuentes se da de bruces con la realidad de unos políticos que sólo buscan
mantenerse en el poder, sin preocuparse de sus votantes. Esta cínica opinión
sobre la clase política queda resumida en la modi�cación fraseológica que
enuncia Keegan �Let not the right side of your brain know what the left side
doeth�. En efecto, como inmediatamente reconocen los demás personajes,
se trata de una modi�cación de un pasaje bíblico. En concreto, se trata de
la recomendación de Jesús cuando se da limosna, recogida en el Evangelio
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de Mateo (6:3)104. En este caso, Keegan altera la frase bíblica para dar a
entender que para triunfar en la política uno no debe mezclar la parte ética
del cerebro con la parte interesada, pues son incompatibles. Evidentemente,
esto no tiene nada que ver con la recomendación cristiana de hacer el bien sin
darse importancia. Esta UFM tan crítica tiene que ver con el carácter algo
amargado de Keegan, quien perdió su fe �when the mystery of the world was
revealed to him at the bedside of a dying Hindoo� (Hartnoll, 1975: 125). Los
demás personajes (hay más presentes de los que aparecen en el fragmento
reproducido), entre ellos Broadbent, toman la alteración del pasaje original
como una equivocación o como �Keega's peculiar vein of humor�. Debido a
esto, no toman ofensa de la evidente invectiva del antiguo sacerdote, lo que
enfatiza aún más la inconsciente sensación de invulnerabilidad moral de las
clases altas. Sin embargo, está muy claro que la intención de Keegan es la
de atacar a Broadbent y al resto de personajes que se aprovechan del statu
quo, trazando así líneas maestras de caracterización individual y colectiva.

Las disputas conversacionales que en ocasiones se dan entre los perso-
najes de la obra dramática de Shaw no son siempre equilibradas. En efecto,
muchas veces las diferencias de estatus intelectual son tan grandes que en
estos intercambios uno de los personajes ridiculiza literalmente al otro. Este
fenómeno tiene mucho que ver, como se verá, con lo dicho sobre la caracte-
rización de los personajes mediante el empleo de UFs modi�cadas, ya que
ambos personajes (burlador y burlado) quedan retratados rápidamente pa-
ra el espectador/lector. Puede ilustrarse este tipo de casos con el siguiente
extracto perteneciente a GK(VI):

NEWTON. I will write you a prescription, madam. [He takes a sheet

of paper and writes the prescription. Louise watches as he writes]
LOUISE. Aqua? But aqua is only water, monsieur.
NEWTON. Water with a cabalistic sign after it, madam.
LOUISE. Ah, parfaitement. And this long magical word, what is it?
Mee-kah-pah-nees. What is that?
NEWTON.Micapanis, madam. A very powerful lifegiving substance.
LOUISE. It sounds wonderful. Is it harmless?
NEWTON. The most harmless substance in the world, madam, and
the most precious.

Aquí podemos ver una conversación entre Louise (una de las amantes de
Charles II, y Duquesa de Portsmouth) y el célebre cientí�co Isaac Newton.
No es necesario explicar cuál es el personaje que posee un estatus intelec-
tual in�nitamente superior al otro en esta escena. Baste señalar que Louise
argumenta para demostrar que el sol es más pequeño que la tierra que �If I
hold up a sou�what you call a ha-pen-ny�before my eye, it covers the sun
and blots it out�. Por lo demás, la acción dramática se desarrolla al quedarse

104Las palabras literales son estas: �But when thou doest alms, let not thy left hand know
what thy right hand doeth�.
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Louise a solas con Newton. En ese momento la Duquesa, que en su ignoran-
cia cree que Newton es un alquimista, le pide que le haga un �ltro de amor
para que el monarca se enamore de ella y deje de cortejar a todas las mujeres
bellas que conoce. A pesar de las repetidas negativas de Newton, la dama
no ceja en su empeño de hacerse con un �love charm�. Ante esto, Newton
decide entregarle un par de prescripciones inocuas. La primera de ellas es
simplemente agua (�aqua�), y aunque Louise se da cuenta, queda satisfecha
al explicarle que se trata de agua �with a cabalistic sign after it�. La segun-
da de las sustancias es una colocación en lengua latina (�mica panis�), que
no es otra cosa que miga de pan. Esta es una de las pocas ocasiones en las
que Shaw emplea una UF modi�cada en un idioma que no sea el inglés, si
exceptuamos alguna locución francesa y alguna otra cita latina clásica. Tras
darle la prescripción, y comoquiera que Louise no entiende el latín, supone
que Newton ha escrito �a long magical word�. Para continuar con la bur-
la, Newton le indica que se trata de una �powerful lifegiving substance�, lo
que no deja de ser verdad. Esta grandilocuencia intencionada resulta muy
paradójica � y de gran fuerza cómica � puesto que la sustancia a la que se
re�ere es obviamente muy común y de escaso interés como �ltro amoroso.
Así mismo, ante el temor que Louise tenía de que la poción que le preparase
Newton fuese venenosa � y fuese acusada de regicidio � vuelve a preguntar
crasamente �Is it harmless?�. Con cada una de estas preguntas y respuestas,
todas ellas con una lectura distinta para cada personaje, se ampli�ca la burla
a la Duquesa de Portsmouth. Este hecho redunda en la comicidad de la es-
cena y en el evidente desequilibrio discursivo entre los roles conversacionales
y dramáticos de ambos personajes.

Ciertamente, un ejemplo como el anterior en el que se contraponían el
cientí�co más célebre de todos los tiempos y una dama de impúdica con-
ducta ya predispone al espectador a esperar un cierto contraste entre sus
registros o sus habilidades conversacionales. En otras ocasiones, no obstante,
no resulta tan evidente a priori el abismo intelectual que existe entre dos o
más personajes. En tales casos la función discursiva de las UFs modi�cadas
es mucho más relevante para el efecto dramático de la escena. Así sucede en
el siguiente ejemplo, perteneciente a OR(V):

SIR ARTHUR. That one word nigger will cost us India. How could
Dexy be such a fool as to let it slip!
SIR BEMROSE [very serious�rising solemnly ] Arthur: I feel I cannot
overlook a speech like that. After all, we are white men.
SIR ARTHUR. You are not, Rosy, I assure you. You are walnut
color, with a touch of claret on the nose. Glenmorison is the
color of his native oatmeal: not a touch of white on him. The
fairest man present is the Duke. He's as yellow as a Malayan
headhunter. The Chinese call us Pinks. They �atter us.

Antes de comentar este ejemplo, es necesario recordar que la obra OR(V)
trata muy especialmente el tema del racismo, en especial en relación con la
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Europa colonial de los siglos XIX y XX. El propio Shaw realiza un resumen
muy revelador (con interesantes usos fraseológicos) en el prefacio de esta
obra acerca de la tendencia del �hombre blanco� a exterminar otras razas
(Shaw, 1965: 354):

The extermination of what the exterminators call inferior races is as
old as history. "Stone dead hath no fellow" said Cromwell when he
tried to exterminate the Irish. "The only good nigger is a dead nigger"
say the Americans of the Ku-Klux temperament. "Hates any man the
thing he would not kill?" said Shylock naively. But we white men, as we
absurdly call ourselves in spite of the testimony of our looking glasses,
regard all di�erently colored folk as inferior species.

En las palabras de Shaw puede hallarse parte de la esencia del ejemplo antes
citado. En efecto, las personas de raza caucásica solemos referirnos a nosotros
mismos como �blancos�, a pesar de que obviamente no es ese el color real
de nuestra piel. Esta designación tiene un cierto matiz de autocomplacencia,
sobre todo si se tiene en cuenta las connotaciones positivas del color blanco
en la mayoría de culturas occidentales105. En esta obra, uno de los repre-
sentantes del chovinismo racista del hombre blanco de aquella época es Sir
Bemrose, al que el propio autor de�ne como �half-witted�. Tras una conver-
sación en la que participan varios de los altos cargos políticos del momento y
un plutócrata de la India (Sir Jafna Pandranath), la discusión sube de tono
y Sir Dexter Rightside llama a Sir Jafna �a silly nigger pretending to be an
English gentleman�. Este insulto provoca el enfado de Sir Jafna, que anuncia
su intención de cercenar la unión entre la India y Gran Bretaña. Preocupado
por la reacción de Sir Jafna, Sir Arthur (el Primer Ministro) realiza el comen-
tario con el que comienza la parte aquí reproducida de este ejemplo. Cuando
Sir Bemrose trata de defender a Sir Dexter por sus palabras arguyendo que
entre personas de la misma raza deben apoyarse, Sir Arthur toma los térmi-
nos en los se apoya tal intervención (�white men�) para desautorizar dicha
argumentación. Así, como antes se apuntaba, Sir Arthur toma literalmente
la colocación �white men� � que es obviamente inexacta desde un punto de
vista cromático � y comienza a describir de manera extremadamente precisa
el color de piel de los presentes. Esta estrategia consigue desautomatizar la
UF en la que se fundamenta la réplica. Por otra parte, desde el punto de
vista del papel de cada personaje en un entorno discursivo, está claro que
Sir Arthur es el que se muestra a un nivel superior, tanto intelectual como
moralmente.

A la vista de estos últimos ejemplos, parece claro que Bernard Shaw no
duda en emplear el recurso de la modi�cación de unidades fraseológicas para
ensalzar a aquellos personajes que encarnan su propio punto de vista106.
105�White colour amongst all colours is the �rst, the purest, the most simple, and the

most festal� (Salisbury, 2009: 255).
106En el presente trabajo, a falta de una opinión más directa, se entiende que la opinión

personal de Shaw es la misma que vierte en los prefacios de sus obras y otros escritos
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En este y en otros sentidos, como ya se ha dicho, Shaw acostumbraba a
�privileging those materials that were more closely allied with his own views�
(Larson, 1999: 1). La constatación de este hecho no es sino un motivo más
para creer que, en cierto modo, una buena parte de los personajes de Shaw
hablan por boca del autor, como ya se apuntó en el capítulo 1.

Existe otra función discursiva que aún no se ha analizado y que participa
de las características de todas las anteriores. Esta función, a su vez, atañe a la
peculiar relación que Shaw mantenía con el bello sexo, tanto personalmente
como en su concepción social y literaria de las mujeres107. En concreto,
G.B.S. utiliza la modi�cación de unidades fraseológicas para poner en valor
el papel de la mujer en sus obras. Esta atención hacia muchas de sus �guras
femeninas se basa en la combinación de distintas funciones discursivas que
marcan muchas de las conversaciones entre personajes de distinto sexo, y
que además ayudan a la caracterización de los personajes femeninos.

En primer lugar, las mujeres suelen conseguir el turno de palabra críti-
co (el último) mediante la modi�cación de una UF, generalmente enunciada
con anterioridad por su interlocutor masculino. En otras ocasiones, la heroína
logra prolongar su turno de palabra. Por otro lado, mediante esta modi�ca-
ción de las palabras del otro participante, el personaje femenino refuerza su
supremacía intelectual y dramática. Así mismo, la propia función caracte-
rizadora de las UFs (en especial, como se sabe, de las modi�cadas) ofrece
una visión generalmente positiva de las mujeres, puesto que para llevar a
cabo este tipo de técnicas lingüísticas es necesario ser hábil, inteligente y
resuelta108. En términos cuantitativos, estas modi�caciones que señalan la
jerarquía dramática de los personajes basándose en cuestiones de género,
suponen un porcentaje llamativamente alto sobre el total. En concreto, algo
más de una cuarta parte de los ejemplos (aproximadamente un 26%) puede
adscribirse a esta categoría. Este dato es aún más signi�cativo si se tiene en
cuenta que los personajes femeninos son minoría en las obras de Shaw, y que
en algunos casos, a pesar de ser el personaje masculino el que modi�ca la UF
enunciada por una mujer, sigue siendo aquel el que pierde la autoridad moral
y discursiva en el intercambio. Véanse los siguientes ejemplos para ilustrar
este tipo de modi�caciones, el primero de los cuales pertenece a GK(VI):

no literarios. No obstante, mucho puede discutirse acerca de si tales escritos representan
verdaderamente las visiones personales de Shaw o son simplemente una muestra más de
su espíritu hacia su público. En este sentido deben entenderse las palabras de Duba (2005:
224) cuando dice que �for Shaw, the relationship of preface to text was always secondary
to how his prefaces addressed an audience�.
107Si bien esta peculiar relación ha sido analizada con su�ciente profundidad para los

�nes del presente análisis en el capítulo 1, cabe mencionar a Peters (1998), Powell (1998)
y Jain (2006) de entre los autores que han estudiado el tema con mayor detalle.
108Es interesante hacer notar que los casos en los que la modi�cación de UFs no conlleva

una caracterización positiva de los personajes femeninos, suelen referirse a personajes
secundarios o arquetípicos, como en el caso analizado más arriba de Maiden 5.
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CHARLES. She is not so important as that, beloved. Nor am I. And
we must forgive our enemies when we can a�ord to.
CATHERINE. I forgive my enemies, as you well know, Charles. It
is my duty as a Catholic and a Christian. But it is not my duty to
forgive your enemies. And you never forgive mine.

En este ejemplo, Catherine está enfadadísima porque su marido acaba de
decirle que la Duquesa de Cleveland (a la sazón, una de las amantes del
monarca) le había llamado �old wreck� esa mañana. La primera intención
de Catherine fue �send her to the Tower�, pero Charles pretende quitarle
hierro al asunto. El monarca escoge para tal �n la frase �we must forgive
our enemies�. Esta frase proverbial es una modi�cación de dos fuentes muy
distintas. Por un lado puede observarse una alusión al sermón de la mon-
taña (Mateo, 5:44)109, en el que Jesús insta a sus discípulos a amar a sus
enemigos. Así mismo, puede trazarse un paralelismo entre esta intervención
y la famosa cita de Oscar Wilde �always forgive your enemies; nothing an-
noys them so much� (Andrews, 1987: 100). Esta modi�cación (o, más bien,
síntesis) fraseológica indica claramente que Charles trata de llevar la razón
y zanjar el tema, apoyándose en el lenguaje fraseológico. Su esposa, para
contrarrestar este movimiento de cierre, vuelve a modi�car el enunciado que
emplea Charles, pasando de �forgive our enemies� a �forgive your enemies�.
A través de esta modi�cación, Catherine logra un doble objetivo: dominar la
conversación, despojando a su interlocutor de la posición de superioridad in-
telectual y conversacional; y aparecer como protectora de los intereses de su
esposo, puesto que es capaz de perdonar a los que la ofenden a ella, pero no
a las personas que tienen un efecto negativo sobre él. Así mismo, añadiendo
un grado más a la modi�cación, Catherine rechaza el paternalismo protector
de su marido (símbolo, quizá, del patriarcado) al decir que su marido nunca
perdona a los enemigos de su esposa (�you never forgive mine�). De este mo-
do, Shaw logra representar a una �gura femenina fuerte y resuelta, a la vez
que afectuosa. Este ejemplo demuestra, pues, la multiplicidad de funciones
dramáticas y discursivas que pueden desempeñar las unidades fraseológicas
modi�cadas, en especial en boca de las típicas mujeres fuertes y decididas
que pueblan las obras de Bernard Shaw.

Los ejemplos de modi�caciones que se basan en cuestiones de género no
sólo se dan cuando un personaje femenino quiere demostrar su habilidad
verbal de modo agresivo contra el rol de poder de algún personaje mascu-
lino. En otras ocasiones, el personaje femenino sólo trata de evitar un abuso
de poder o un trato vejatorio, ya sea físico o social. Esta situación puede
ilustrarse con el siguiente ejemplo, perteneciente a OR(V):

109La cita literal del evangelio dice así: �But I say unto you, Love your enemies, bless
them that curse you, do good to them that hate you, and pray for them which despitefully
use you, and persecute you�.
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THE DUKE [. . . ] Here is Sir Arthur o�ering us a program of what

seems to me to be �rst rate Platonic Communism. I, a Conservative

Duke, embrace it. Sir Jafna Pandranath here, a Liberal capitalist whose

billions shame my poverty, embraces it. The Navy embraces it with

the sturdy arms of Sir Bemrose Hotspot. The police are enthusiastic.

The Army will be with Sir Arthur to the last man. He has the whole

propertied class on his side. But the proletariat rises against him and

spews out his Socialism through the eloquent lips of its Aloysia. I

recall the warning my dear old father gave me when I was �ve years

old. Chained dogs are the �ercest guardians of property; and

those who attempt to unchain them are the �rst to be bitten.

ALOYSIA. Your Grace calls us dogs. We shall not forget that.

THE DUKE. I have found no friends better than faithful dogs,

Miss Brollikins. But of course I spoke �guratively. I should

not dream of calling you a dog.

ALOYSIA. No. As I am a female dog I suppose you will call me

something shorter when my back is turned.

En este fragmento110, el Duke trata de resumir la paradójica situación po-
lítica que se está dando en la obra a través de un enunciado paremiológico:
�chained dogs are the �ercest guardians of property�, con la que se quiere
decir que ciertos regímenes son defendidos por los opresores y los oprimidos
por igual (Holroyd, 1988: 337). Esta UF es una de las paremias que Bernard
Shaw creó y popularizó a través de sus obras (Dukore, 1980: 146); paremia
que está íntimamente relacionada con las ideas políticas y el espíritu crítico
que G.B.S. mostró a lo largo de su vida. Es esta invención la que da pie a
un intercambio entre el Duke y Aloysia, en el que se pone de mani�esto el
marcado antagonismo entre ambos personajes. Dicho antagonismo no sólo
se cifra en sus inclinaciones políticas opuestas, sino también en la tensión
entre sus roles de género. Esto se debe particularmente a la actitud �poco
femenina� de Aloysia, que ostenta un puesto de autoridad en el movimiento
obrero y que se niega a plegarse a los dictados de sus conservadores inter-
locutores varones. Precisamente el duelo verbal que sigue a la intervención
del Duke tiene su origen en la rebeldía de Aloysia contra lo que ella con-
sidera un insulto, puesto que ella extiende la metáfora de la UF empleada
110La adaptación de On the Rocks, escrita por Michael Healey y estrenada con motivo del

cincuentenario del Shaw Festival de Niagara-on-the-Lake (2011) contiene ciertos cambios
que muestran la capitalidad de este ejemplo de juego verbal. En la versión adaptada, la
última intervención de Aloyisia se omite, eliminando parte del doble sentido de �dog�. No
obstante, la referencia al signi�cado connotativo de �bitch� no desaparece totalmente de
la obra, sino que cambia de lugar y de registro. En concreto, la el personaje femenino que
sustituye a Sir Jafna (Dame Adhira) en la adaptacion de Healey añade �bitch� (literal-
mente) a la lista de insultos y vejaciones que los británicos le in�igen a ella personalmente,
así como al resto de etnias no blancas del imperio, en el texto de su famoso monólogo.
De hecho, �bitch� es el clímax de dicho monólogo, hecho que la actriz (Cherissa Richards)
marca magistralmente con un abrupto cambio de tono y de actitud.
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por su interlocutor para suponer que el apelativo �dogs� (en su sentido más
peyorativo) va dirigido a ella y a sus camaradas obreros. Ante este ataque
directo, el Duke se ve obligado a modular su a�rmación. Por una parte, la
referencia a los obreros queda resarcida mediante la alusión a las connota-
ciones positivas del perro como animal �el. Por otro lado, trata de corregir
la mención personal a Aloysia mediante la retractación de sus palabras (�I
should not dream of calling you a dog�). Es entonces cuando Aloysia vuelve
a contraatacar en su siguiente turno conversacional, empeorando el insulto
implícito en el primer enunciado fraseológico mediante una nueva literaliza-
ción de las palabras del Duke. En efecto, si dicho personaje ha dicho que
nunca la llamaría �dog�, es porque al ser ella una mujer, el apelativo tomaría
su forma femenina (�bitch�)111. No es necesario recordar las connotaciones
particularmente sexistas y peyorativas que dicho término tiene en la lengua
inglesa. Tanto es así, que la referencia a esta imprecación queda elidida (�call
me something shorter112�) por lo malsonante que resulta.

Puede verse en este ejemplo, pues, una �gura de mujer asertiva ante
la falta de respeto de sus interlocutores varones, en particular del Duke.
Así, empleando los recursos de la modi�cación fraseológica, hace visible su
descontento con las ideas y los comentarios del otro participante de la con-
versación. En primer lugar, se ofende cuando el insulto va dirigido contra la
clase obrera, y posteriormente reta verbalmente al Duke ante la posibilidad
de que la menosprecie por ser mujer. En ambas intervenciones observamos
movimientos conversacionales de tipo �challenging�, de manera que la posi-
ción de poder dramático gravita en torno al personaje femenino, que no se
pliega al despotismo conversacional empleado en esta escena.

En ciertos casos, las modi�caciones de UFs de este tipo no se integran
en una tensión entre géneros tan referencialmente explícita. Más bien, son
réplicas inteligentes y vivaces de personajes femeninos que entablan una ba-
talla dialéctica de sexos con algún personaje varón. En estas conversaciones,
generalmente existe algún tipo de tensión sexual no resuelta entre ambos,
siendo en la mayoría de ocasiones el hombre un pretendiente de la mujer.
Por otro lado, este tipo de batalla de ingenios de índole sexual suele exten-
derse durante varios turnos conversacionales, si bien aquí sólo se analizan
aquellos intercambios que dependen de la modi�cación de unidades fraseoló-
gicas. En las siguientes líneas ilustraremos este tipo de ejemplos con extractos
de AM(III) y ML(VI).

111Aquí también se juega con las distintas concepciones y simbolismos que el perro tiene
en la cultura mundial, que varían desde el ideal de �delidad hasta �leading a dog's life�.
Véase Johns (2009) para un detallado análisis de la �gura de este animal y su relación con
el ser humano, tanto en la vida cotidiana como en la mitología.
112Es pertinente recordar aquí que el término �short� no se re�ere a la longitud de la

palabra, ni siquiera a la cantidad prosódica de la vocal que contiene. En este contexto,
�short� se emplea con el sentido de abrupto o hiriente.
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Los ejemplos pertenecientes a AM(III) se re�eren a las conversaciones
entre Louka (sirvienta de Raina) y los dos hombres que la cortejan (Ser-
gius y Nicola). Al comienzo de la obra, Louka está prometida con Nicola,
que también es sirviente. Sin embargo, la ambición y falta de escrúpulos de
Louka (Hartnoll, 1975: 135) son su�cientes para atreverse a �irtear con el
Mayor Petko� (Sergius), que es el prometido de Rania. Al �nal, debido a las
maniobras de la propia Louka y al devenir del resto de la acción de la obra,
Sergius acaba casándose con Louka. Lo más destacable, no obstante, es que
tanto cuando trata con un superior social como cuando lo hace con sus igua-
les, Louka es una mujer resuelta y �rme que domina conversacionalmente a
sus interlocutores varones, para lo cual utiliza en ocasiones la manipulación
fraseológica. Así ocurre con el siguiente ejemplo:

SERGIUS. That shews that you are an abominable little clod of
common clay, with the soul of a servant. (He lets her go as if she
were an unclean thing, and turns away, dusting his hands of her, to the
bench by the wall, where he sits down with averted head, meditating
gloomily.)
LOUKA [whimpering angrily with her hands up her sleeves, feeling her
bruised arms] You know how to hurt with your tongue as well as with
your hands. But I don't care, now I've found out that whatever
clay I'm made of, you're made of the same.

En este primer fragmento, puede observarse cómo Sergius alude al pasaje
bíblico de la creación, por el que la tradición fraseológica a�rma que el hom-
bre fue creado del barro de la tierra113. Aquí, sin embargo, el pasaje bíblico
se modi�ca para vilipendiar a Louka, a la que Sergius recuerda su inferior
condición social. Esta es la causa de la aparición de términos como �abomi-
nable� o �common�. Así mismo, mientras que en el Génesis Dios insu�aba en
el barro primigenio �the breath of life�, en este caso el barro del que está he-
cho Louka posee �the soul of a servant�. Ante esta imprecación tan �agrante,
Louka reconoce el insulto de Sergius, que se añade al violento agarrón que
precede a esta conversación. A pesar de estas agresiones sufridas, verbal y
física, y de que es una mera sirvienta de la prometida de su interlocutor,
Louka no se arredra y arremete verbalmente contra él en los tres planos
mencionados (físico, verbal, social). En el plano físico, en lugar de devolver
el ataque, se duele de sus heridas para atacar la conciencia de Sergius. En lo
verbal, se apropia de la unidad fraseológica que vejatoriamente esgrimió el
otro participante de la conversación y la vuelve a modi�car con los mismos
113Es necesario hacer notar que, si bien todas las unidades fraseológicas del inglés que

aluden a este hecho contienen la palabra �clay�, el texto bíblico (Génesis 2:6-7) sólo habla
de �dust of the ground�. No obstante, no es extraño que el término �clay� haya encontrado
asiento en la fraseología de origen bíblico, puesto que en realidad el versículo precedente
indica que, antes de la creación del hombre �went up a mist from the earth, and watered
the whole face of the ground�. Así lo reconoce Kselman, quien nos recuerda que �Yahweh's
�rst act of creation in J is the creation of a man from the clay produced by the mixture
of the water and dry earth� (1988: 88).
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�nes. Esta modi�cación verbal consigue, a su vez, resarcir el menoscabo de
su posición social. Así, Louka se iguala con su interlocutor mediante esta
alusión bíblica, puesto que �whatever clay I'm made of, you're made of the
same�.

Ya se ha visto como Louka consigue domar en una lucha de ingenios hasta
a un hombre de superior rango social, que además resulta ser de heroica
conducta en el campo de batalla y �extremely handsome�. En el caso de
sus conversaciones con su prometido Nicola, los resultados serán similares,
si bien el pobre sirviente será bastante más manso que su homólogo militar,
como puede comprobarse en el siguiente fragmento:

LOUKA [scornfully ]. Yes: sell your manhood for thirty levas, and buy
me for ten! Keep your money. You were born to be a servant. I was
not. When you set up your shop you will only be everybody's servant
instead of somebody's servant.
NICOLA [picking up his logs, and going to the stove] Ah, wait till you
see. We shall have our evenings to ourselves; and I shall be master
in my own house, I promise you. [He throws the logs down and kneels

at the stove]
LOUKA. You shall never be master in mine. [She sits down on

Sergius's chair ]

Aquí encontramos una discusión bastante convencional entre una pareja de
novios, en la que ambos discuten sobre la idoneidad del modo de ganarse la
vida que han elegido para su futuro. En el caso que nos ocupa, Louka no
ve con buenos ojos que Nicola pretenda montar una tienda cuando ahorre
su�ciente dinero siendo un sirviente doméstico. En su opinión, pasará de ser
�somebody's servant� para ser �everybody's servant�. Para tratar de con-
vencer a Louka y para argumentar su decisión, Nicola recurre a la unidad
fraseológica �be master in one's own house� (Whiting, 1977: 285), que pre-
tende epitomizar la sensación de potestad que ofrecerá al futuro matrimonio
el ser dueños de su propio negocio. Louka, por su parte, que aspira a más
altas cotas y que pretende no sólo cambiar de profesión, sino también de
estrato social, rechaza el argumento de Nicola mediante la modi�cación de
la unidad fraseológica que él mismo ha empleado. Así, Louka a�rma �you
shall never be master in mine�. Con esta modi�cación Louka logra situarse
en una posición de poder en diversos ámbitos. Por un lado, rechaza los pla-
nes de futuro de Nicola y separa su futuro del de su prometido. Este hecho,
a su vez, resulta una herramienta dramática de primer orden para apuntar
ya el desenlace de la obra. Desde un punto de vista conversacional, Louka
logra arrebatar el turno de palabra a su interlocutor, y ella misma, además,
�naliza el intercambio con un acto de habla que desautoriza el fallido movi-
miento sumativo de Nicola. De este modo, al tratar de incluir una UF para
sintetizar su opinión, Nicola queda a merced del talento deformador de su
partennaire. Finalmente, no puede olvidarse que este es un ejemplo más de
la fuerza femenina en los personajes de Shaw; máxime cuando se trata de un

275



personaje secundario que, simultáneamente pertenece a una clase social sin
privilegios.

Si un personaje femenino de las características de Louka es capaz de
manejar la modi�cación fraseológica con maestría, mucho más cabe esperar
de mujeres que aúnan un sin par talento verbal con una posición social
y económica envidiables � y que además son personajes principales de las
obras en las que aparecen. Este es el caso de Epifania, la protagonista de
ML(VI), como puede verse en los siguientes ejemplos:

EPIFANIA. Had you indeed? Well, will you please give your mind to
it for a moment, and draw up a will for me to sign, leaving everything
to Alastair.
SAGAMORE. To humiliate him?
EPIFANIA. No. To ruin him. To destroy him. To make him a beggar
on horseback so that he may ride to the devil.

En este primer fragmento puede comenzar a atisbarse el gusto por la ma-
nipulación fraseológica que este personaje demuestra a lo largo de toda la
obra. En este caso se trata de una modi�cación monológica, que no conlleva
efectos conversacionales del tipo que se analizarán más adelante, pero que
sirve de introducción a un tipo paradigmático de personaje femenino que se
sirve de estos recursos lingüísticos con frecuencia. Aquí nos encontramos con
una mujer desesperada, que busca asesoría legal en Sagamore (un abogado)
para redactar su testamento antes de cometer suicidio � de lo que la disuade
el propio Sagamore. Ante la desilusión que para ella ha supuesto su matrimo-
nio durante todo este tiempo, pretende dejarle su fortuna a su marido. Esta
intención, aparentemente paradójica, obedece al secreto propósito de Epifa-
nia de arruinar a su marido, puesto que lo sabe un manirroto, incompetente
y necio. Epifania supone que este revés de fortuna � de viudo millonario a
pobre hombre � supondrá un mayor golpe a su marido que la mera desilusión
de verse desheredado. Así, para describir de modo sucinto las situaciones que
vivirá su esposo tras su muerte, Epifania recurre a la modi�cación fraseoló-
gica. En concreto, el recurso que emplea es más propio de la creación léxica
(�blending�114), puesto que se unen dos unidades fraseológicas independien-
tes para crear una nueva y más apropiada al contexto. Las UFs integrantes
de esta conjunction fraseológica son �a beggar on horseback� y �go to the
devil�. El primer enunciado fraseológico describe la posición que adquirirá el
hipotético viudo de Epifania, puesto que se tratará de un gárrulo redomado
con una fortuna incalculable. La segunda UF, por su parte, explicita las avie-
sas intenciones de Epifania y los maliciosos deseos que alberga para el futuro
de su esposo. Dado que ambas unidades no poseen elementos estructurales

114Este es el mecanismo de creación léxica que generalmente emplea la parte del comien-
zo y del �nal de dos vocablos para formar una nueva palabra con un sentido sinérgico
que se deriva de ambos elementos formantes. Así, tenemos Oxbridge (suma de Oxford y
Cambridge) o brunch (suma de breakfast y lunch).
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o metafóricos comunes para que su unión sea homogénea, el personaje se ve
obligado a sustituir el verbo principal de la segunda expresión (�go�115) por
uno que concuerde con el referente metafórico de la unidad con la que se une
(�ride�). De manera apropiada, este �blending� fraseológico se coloca al �nal
de la intervención del personaje, puesto que se revela como la manera más
acertada de hacerse entender y a la vez supera las limitaciones expresivas de
sus palabras anteriores (�ruin�, �destroy�).

Pero el verdadero potencial de este personaje se destapa cuando se en-
frenta a otros personajes de sexo opuesto que le producen verdadero rechazo.
Es entonces cuando la dimensión dominante de Epifania � en todos los ámbi-
tos del discurso dramático � sale a la luz de manera creativa. Puede ilustrarse
este punto con el siguiente fragmento:

EPIFANIA. You may well look incredulous, Adrian. But he did. Yes:
this imbecile made �fty thousand pounds and won Epifania Ognisanti
di Parerga for his bride. You will not believe me when I tell you that
the possession of all that money, and the consciousness of having ma-
de it himself, gave him a sort of greatness. I am impulsive: I kept my
word and married him instantly. Then, too late, I found out how he
had made it.
ALASTAIR. Well, how did I make it? By my own brains.
EPIFANIA. Brains! By your own folly, your ignorance, your cri-
minal instincts, and the luck that attends the half-witted. You
won my hand, for which all Europe was on its knees to me. What you
deserved was �ve years penal servitude.

Este ejemplo está en la raíz misma de la acción dramática que sirve de
base a esta obra. La cuestión es que Epifania se casó con su marido una
vez que este superó la prueba que su padre le hizo prometer que pondría a
cada pretendiente que apareciera en su vida. La prueba consistía en entregar
al galán una suma de dinero y si este conseguía ciertos bene�cios sobre el
capital prestado ganaría el favor de Epifania y se casaría con ella. Lo que
Epifania no sabía cuando se casó con Alastair es que había conseguido sus
pingües bene�cios a base de timos, estafas y de �rmar cheques sin fondos.
Así, cuando Alastair se jacta de haber conseguido una gran suma de dinero
para casarse con Epifania �by my own brains�, su esposa encuentra la excusa
perfecta en esta formulación fraseológica para verter todo el desprecio que
le produce la cortedad de miras de su esposo. Es aquí donde entra en juego
la modi�cación fraseológica, y donde se dice �brains�, Epifania lo sustituye
por �folly�, �ignorance� y �criminal insticts�. Estos términos no dejan lugar
a dudas sobre la opinión que tiene esta millonaria sobre Alastair, al igual
que la rabia que le produce llevar tantos años casada con alguien que ganó
su mano de modo fraudulento. A esos epítetos ofensivos hay que añadir otra
imprecación de tipo fraseológico �the luck that attends the half-witted� que
115En efecto, como nos recuerdan diversos fraseógrafos (Kirkpatrick, 1993; Ammer, 1997;

Brewer, 2001) el núcleo de esta locución verbal es siempre �go�.

277



no deja de ser otra alusión a las escasas capacidades intelectuales de Alastair.
Esta expresión es una elaboración perifrástica de la locución nominal �fool's
luck�, que alude a la suerte que se dice que acompaña a las personas de poca
inteligencia116 (Whiting, 1989: 236-7).

Además de la falta de respeto patente en el ejemplo que nos ocupa,
existen una serie de implicaciones conversacionales dignas de mención. En
primer lugar, Epifania asegura y extiende su turno conversacional mediante
la modi�cación creativa de la unidad fraseológica enunciada por su marido.
Así, no sólo interrumpe las palabras de Alastair, sino que consigue recrearse
en la invectiva contra sus entendederas. Por otro lado, se vuelve a cumplir
la función evaluativa y sumativa de las UFs, puesto que Epifania consigue
mostrar una evaluación negativa hacia la conducta que llevó a su marido
a casarse con ella, y a la vez sintetiza su parecer mediante la modi�cación
creativa de un enunciado fraseológico. Finalmente, está meridianamente claro
que la posición de superioridad intelectual (y también social y económica,
en este caso) es nuevamente la que ocupa el personaje femenino. De hecho,
la mera concatenación de imprecaciones relativas a la inteligencia dirigida
hacia Alastair (�folly�, �ignorance�, �half-witted�) es prueba su�ciente de
esta circunstancia.

No siempre la víctima de la tendencia a la manipulación fraseológica
de Epifania es su marido. También su maduro amante, Adrian, sufre sus
vehementes argucias lingüísticas. Véase el siguiente ejemplo para ilustrar
este extremo:

ADRIAN. [. . . ] In short, Epifania, the world would not have been a

penny the poorer if your father had never existed. You see that,

don't you?

EPIFANIA. [springing up and squaring at him] I see red. Stand up,

you cur. Put up your hands. Put them up.

En este fragmento nos encontramos con una discusión entre ambos persona-
jes, discusión que ha sido ocasionada por las críticas que Adrian acaba de
verter acerca del difunto padre de Epifania. Al �nal de su sosegada inter-
vención, Adrian intenta que Epifania reconozca la justicia de su crítica y le
dé la razón. Para ello emplea un elemento de tipo �backchannel� (�you see
that, don't you?�) que pretende recabar la aceptación de su interlocutora.
Al contrario de lo que Adrian espera, Epifania toma una actitud beligerante
tanto en el plano verbal como en el plano físico. En cuanto al plano verbal,
Epifania desautomatiza la fórmula rutinaria de carácter metafórico que ha
empleado Adrian. Así, aprovecha el término �see� para enunciar una unidad

116Esta creencia ha sido desde antiguo un tópico en la literatura. En español, por ejemplo,
una conocida obra del Siglo de Oro fue El Necio Bien Afortunado (1621), de Alonso
Jerónimo de Salas Barbadillo, que incluso fue traducida al inglés como The Fortunate
Fool por Phillip Ayres en 1670.
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fraseológica de muy distinto signo (�I see red�). Esta UF resume perfecta-
mente el momento anímico que experimenta la protagonista, ya que coincide
plenamente con la de�nición de esta expresión. En efecto, �to see red� im-
plica �to give way to excessive passion or anger� (Brewer, 2001: 910), que es
exactamente lo que va a hacer Epifania, puesto que se pasa de un despliegue
de violencia lingüística a uno de violencia física. Así, la maestría de Epifa-
nia no se limita al verbo fácil, sino que también incluye la defensa personal.
No en vano su difunto padre �held that women should be able to defend
themselves. He made me study Judo�. De manera que la escena termina con
Adrian rodando escaleras abajo.

Independientemente de la llamativa fuerza física de la protagonista, no
puede olvidarse que toda esta peripecia física tiene su origen en la modi-
�cación de una unidad fraseológica. En este sentido, el personaje femenino
nuevamente logra situarse en una situación de poder/autoridad (en todos los
ámbitos en este caso) a raíz de la manipulación creativa de las UFs emplea-
das por un personaje varón. También de nuevo puede verse una interrupción
de un turno de palabra con una réplica que rompe las reglas de la etiqueta
conversacional, ruptura que en este caso está justi�cada por engranar bien
con la violencia de la acción subsiguiente. Todas estas funciones discursivas
sirven para elevar una �gura femenina en otra obra de Shaw, situación que
resulta muy recurrente en toda su obra, pero que en el caso concreto de
Epifania roza el despotismo.

4.7.2. El empleo de UFMs y la estructura conversacional.

En las páginas anteriores ha quedado de mani�esto a través de los ejem-
plos seleccionados la fuerza caracterizadora de la modi�cación fraseológica.
Ciertamente el análisis se ha centrado en el individuo como vehículo ne-
cesario de estos actos de habla. Conviene, no obstante, ir más allá de su
función individualizadora, para recordar, a la luz de lo expuesto en el ca-
pítulo anterior (3.2.6 y 3.2.7) su función conversacional. El estudio de esta
función es clave para comprender la importancia de estas unidades modi�-
cadas, puesto que en el texto dramático condicionan aspectos tales como el
ritmo y la alternancia de turnos conversacionales (�turn-taking�), la transi-
ción de un tema a otro (�topic shift�) y la conclusión de un intercambio de
modo sumativo (�closings�). Estas funciones eminentemente conversaciona-
les sólo pueden analizarse de manera individual, ejemplo a ejemplo, si bien
una visión de conjunto como la que se ofrece a continuación permite averi-
guar tendencias generales que suponen una información muy valiosa para un
estudio estilístico como este. En palabras de Moon (1992: 495):

The discoursal function of a �xed expression may be de�ned as the
contribution it makes to the information structure of a text. Whi-
le the precise value of such a contribution is clearly instantial, it is
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nevertheless possible to generalise about the predictable and typical
contribution made.

4.7.2.1. Las UFMs y la alternancia de turnos conversacionales.

No hay duda en cuanto a la importancia que para cualquier análisis dis-
cursivo de un texto dramático tiene la distribución de los turnos de palabra.
En efecto, el número y extensión de las intervenciones de cada personaje es
una variable directamente proporcional a la importancia y la naturaleza de
su papel en la obra. Como se ilustra a continuación con varios ejemplos, la
modi�cación de unidades fraseológicas es un recurso de notable importancia
para Bernard Shaw a la hora de distribuir los turnos de palabra entre sus per-
sonajes. Esta alternancia está marcada por la presencia de una modi�cación
fraseológica que puede adoptar distintas formas. Así, por ejemplo, pueden
encontrarse numerosos intercambios en los que la modi�cación fraseológica
sirve de vehículo para el cambio de hablante, ya que el personaje que enuncia
la unidad canónica proporciona el pie para el personaje que la modi�ca y, a
la vez, toma la palabra en el proceso. Esto es lo que ocurre en el siguiente
intercambio entre Lavinia y el Captain en AL(V):

LAVINIA. Something stirs, even in the iron breast of a Roman soldier!
THE CAPTAIN. It will soon be iron again. I have seen many women
die, and forgotten them in a week.
LAVINIA. Remember me for a fortnight, handsome Captain. I shall
be watching you, perhaps.

En este caso, la modi�cación está determinada por la literalización de las
expresiones de tiempo. Concretamente, �in a week� es una unidad fraseo-
lógica tipo para referirse a un periodo corto de tiempo, mientras que �in a
fortnight� es una creación libre que se basa en duplicar el periodo de tiem-
po antes mencionado. De este modo, Shaw consigue que la transición entre
turnos sea más fácil y natural, al sustentar ambas intervenciones a través de
estas expresiones de tiempo en paralelo, a la vez que se ofrece un atisbo del
carácter irreverente de Lavinia. Este carácter contestatario se ve reforzado
en esta ocasión por el uso por su parte de un verbo de sentido opuesto al de
su interlocutor: �forgotten�-�remember�.

Otro ejemplo que ilustra la transición de turnos entre hablantes puede
encontrarse en YN(VI), donde Crampton se sienta a la mesa por primera
vez con sus hijos, que desconocían quién era su padre hasta fechas recientes
porque su madre, separada de él, nunca se lo reveló.

CRAMPTON [to Mrs. Clandon] Does nobody ask a blessing in this
household?
PHILIP [interposing smartly ] Let us �rst settle what we are about
to receive. William!

Aquí la interrupción de las palabras de Crampton tiene que ver con una
disparidad de actitudes entre el padre y su hijo Philip. Crampton, que es
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un hombre conservador y amigo de la etiqueta social, intenta bendecir la
mesa antes de la cena. Sin embargo Philip interrumpe la oración de su pa-
dre mediante la manipulación hábil de la fórmula habitual para este tipo
de oración117. Así, en lugar de dar gracias directamente por los dones de la
comida, Philip � un chico despreocupado e impertinente � sugiere esperar a
ver el menú antes de estar precipitadamente agradecidos. En este caso puede
decirse que la modi�cación de la unidad fraseológica es tanto interna como
externa. Así, se altera la formulación canónica de la UF a la vez que se des-
virtúa en sentido piadoso y de recogimiento de este tipo de fórmulas. Por
otro lado, esta interrupción, que surge, como puede verse, de la manipula-
ción fraseológica, produce una serie de situaciones embarazosas encadenadas
en las escenas siguientes. Esto se debe a que tanto Philip como su herma-
na �violate social etiquette and defy class distinction� (Chirico, 2005: 120).
Esta tendencia a romper con la etiqueta se introduce también en las reglas
conversacionales, de manera que este tipo de interrupciones del interlocutor
que está en posesión de la palabra se convierten en habituales.

Otro ejemplo de similares características se encuentra en HH(I), si bien
esta vez la UF en cuestión permite al autor imbricar las intervenciones de
tres interlocutores distintos. En concreto, el viejo capitán Shotover comienza
una composición de corte poético que bien podría resumir su opinión sobre la
vida de sus hijas, en especial en el caso de Hesione (Mrs Hushabye), casada
con Hector, y que lleva la casa de su padre. Tanto Hector como Hesione
continúan la rima de Shotover en el mismo tono burlón y despegado del que
tanto gusta el capitán:

CAPTAIN SHOTOVER [weirdly chanting ]. I builded a house for my
daughters, and opened the doors thereof,
That men might come for their choosing, and their betters spring from
their love; But one of them married a numskull;
HECTOR [taking up the rhythm].
The other a liar wed;
MRS HUSHABYE [completing the stanza].
And now must she lie beside him, even as she made her bed.

Esta cancioncilla es una de las múltiples creaciones de tipo fraseológico de
Shaw118, y en ella � a su vez � engasta una UF modi�cada. En efecto, el
último verso es una manipulación interna de �as you make your bed, so you
must lie in it�119, que suele usarse para señalar que uno debe asumir las con-
secuencias de sus propios actos. Pero no es sólo la alteración del orden de los

117Una de las varias fórmulas existentes puede ser �For what we are about to receive,
may the lord make us truly thankful�.
118Es pertinente recordar aquí que en la obra Shakes Versus Shav, cuando el guiñol de

Shaw invoca a sus personajes para demostrar su superioridad sobre Shakespeare, invoca
precisamente a Shotover, quien recita estos mismos versos.
119Existen versiones de este proverbio en numerosas lenguas europeas, especialmente las

de origen germánico (Strauss, 1998:143)
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términos lo que establece la modi�cación de este proverbio, sino que existe,
así mismo, una lectura literal del mismo. Sólo así se entiende que la discu-
sión que estos tres personajes tienen entre manos se re�era a la necesidad de
emoción y afecto en la vida, elementos de los que Hesione carece, puesto que
ella tiene �a rather contemptuous a�ection for her husband� (Hartnoll, 1975:
115). De esta manera, la progresiva compleción de esta rima epigramática
cumple un doble propósito: por una parte se gestiona la distribución de los
turnos conversacionales entre estos tres personajes, de manera que cada uno
de ellos continúe de manera creativa donde el anterior lo dejó; y por otra se
deja la última palabra a Hesione, quien modi�ca creativamente una UF en su
intervención �nal, dejando entrever así su desidia en su relación matrimonial.

El empleo de unidades fraseológicas modi�cadas para la gestión de los
turnos de palabra no siempre indica transiciones ordenadas y uniformemente
distribuidas como las anteriores. En otros casos, la modi�cación fraseológica
sirve también para mantener el uso de la palabra y se comporta como un
anclaje conversacional que permite al hablante abundar en su argumento,
generalmente con el �n de explicar el sentido de su modi�cación fraseológica.
Este recurso se emplea con especial profusión en GE(V), lo cual no debería
sorprendernos dado que contiene un intenso debate entre personajes de fuerte
carga dialéctica, cada uno de los cuales se esfuerza por exponer sus ideas
con la mayor extensión posible. A esto hay que sumar el hecho de que la
mayoría de personajes pertenecen a la clase política, personajes que en esta
y otras obras quedan retratados como prolijos charlatanes con un estilo oral
deliberadamente barroco. Así se admite en la propia obra, como demuestra
la siguiente conversación entre el Juez y un recién llegado:

NEWCOMER. Your worship: these gentlemen are talking nonsense.
JUDGE. All politicians talk nonsense. You mean, I presume, that it is
not the sort of nonsense you are accustomed to.

Veamos, pues, algunos ejemplos de GE(V) en los que la modi�cación de
UFs se emplea para extender el turno conversacional de los personajes. El
primero de ellos tiene lugar cuando Bombadone (trasunto de Benito Musso-
lini) advierte a Ernest Battler (recreación de Adolf Hitler) de la precariedad
de su situación de liderazgo. No es difícil, por tanto, interpretar el siguiente
fragmento en relación con los acontecimientos históricos de la Europa de los
años 30 (GE(V) fue estrenada en 1938):

BBDE. Ernest: take care. You are walking on a razor's edge between
inspiration and the madness of the beggar on horseback. We two
are beggars on horseback. For the credit of leadership let us ride
carefully. Leadership, we two know, is mystical. Then let us not pre-
tend to understand it. God may choose his leaders; but he may also
drop them with a crash if they get out of hand. Tell yourself that every
night before you get into bed, my boy; and you may last a while yet.

La UF en torno a la que gira el discurso de Bombadone, �a beggar on hor-
seback�, es una de las expresiones favoritas de Shaw, tanto en su forma
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canónica como modi�cada. Así, como se dijo ya en el capítulo 2, una bús-
queda automática arroja media docena de casos canónicos de esta unidad en
sus obras completas. En este caso, sin embargo, este frasema se encuentra
modi�cado por la metáfora extendida que emplea Bombadone. Para él, los
líderes políticos son �beggars on horseback�, no sólo por la situación privi-
legiada en la que de forma transitoria se encuentran, sino por el riesgo que
conlleva su cabalgadura metafórica120. Esta concepción lábil de su situación
privilegiada ya se apunta anteriormente en el texto con otra UF (canónica
en este caso) �walking on a razor´s edge�. Al hilo de esto, Bombadone re-
comienda �to ride carefully� no sea que el cómodo trayecto a caballo acabe
con los huesos del jinete-político en el suelo. Evidentemente, la referencia a
�to ride� es la parte principal de la metáfora extendida que surge de la UF
inicial. Así mismo, la mención de este verbo remite al proverbio completo en
el que suele encontrarse esta locución: �set a beggar on horseback and he'll
ride to the devil�. Posteriormente dicha metáfora se extiende aún más, pues-
to que el verbo �to drop� también puede aplicarse a la situación peligrosa
que describe el personaje.

En cuanto a la función de mantenimiento del turno conversacional de este
ejemplo de modi�cación, la importancia de esta metáfora extendida es incues-
tionable. En efecto, el personaje se sirve de la concatenación de referencias
a la UF de base para alargar su argumentación sin necesidad de marcadores
discursivos de otro tipo. Así, puede resumirse el argumento de Bombadone
mediante la enumeración de las referencias metafóricas dispersas por su in-
tervención: take care. . . beggar on horseback. . . beggars on horseback. . . ride
carefully. . .may drop. Así mismo, la naturaleza taimada e interesada de este
personaje queda patente por el propio contenido de su intervención, puesto
que lo único que desea es que no cambie su posición de privilegio.

Otro fragmento perteneciente a GE(V) en el que la modi�cación sirve
para mantener el turno conversacional aparece en el acto . Concretamente,
se reproducen a continuación las palabras del representante de la Unión
Soviética ante el tribunal de la Haya (Commissar Posky), quien expone las
diferencias entre su país y los de los tres dictadores que están siendo juzgados
en la obra:

COMMISSAR. Nothing. These gentlemen talk of their countries. But
they do not own their countries. Their people do not own the land
they starve in. Their countries are owned by a handful of landlords
and capitalists who allow them to live in it on condition that they
work like bees and keep barely enough of the honey to keep
themselves miserably alive. Russia belongs to the Russians. We
shall look on whilst you eat each other up. When you have done that,

120Esto no deja de ser una versión sui generis de la �espada de Damocles�, en tanto
que cualquier líder (rey, gobernante, dictador) está sujeto a las reglas del destino, que
puede deponerlo súbitamente. La versión más popular de esta leyenda pertenece a las
Disputaciones Tusculanas de Cicerón.
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Russia�Holy Russia�will save the soul of the world by teaching it to
feed its people instead of robbing them.

En este ejemplo, Commissar ofrece un análisis comparativo de la situación
social en el mundo capitalista y en la Rusia comunista. En la primera parte
de su intervención realiza una crítica de la explotación del pueblo en el
sistema capitalista y la parte �nal se reserva para alabar la camaradería
y solidaridad existente en Rusia. Aquí la modi�cación de la UF sirve de
bisagra �gurada entre ambos argumentos, puesto que supone un corolario a la
primera opinión y a la vez es el punto de partida para la segunda parte de su
argumentación. En este sentido, Commissar se per�la como el arquetipo de la
propaganda política que se asocia con el comunismo, hablando quizá por boca
de Shaw, que fue un conocido defensor del socialismo. Por otro lado, desde
un punto de vista formal, se trata nuevamente de una metáfora extendida de
la unidad fraseológica �work like a bee�, que alude a una actividad incesante
e incansable. En este caso, dicha actividad no es todo lo productiva que
pudiera ser porque los trabajadores �keep barely enough of the honey to keep
themselves miserably alive�. Una vez se ha introducido esta manipulación
metafórica en la opinión de Commissar, puede comprobarse cómo la UF
cumple exactamente con la función discursiva descrita, puesto que ni siquiera
es necesario incluir algún conector para comenzar con el panegírico sobre las
bondades del sistema comunista. En efecto, Commissar espeta su �Russia
belongs to the Russians� sin solución de continuidad, logrando así equilibrar
su intervención y extender su turno de palabra lo su�ciente como para trazar
un paralelismo entre los dos sistemas políticos sobre los que está opinando.

Si en los anteriores ejemplos las modi�caciones fraseológicas permiten a
los personajes bien pasar el turno conversacional o mantener la palabra, el
siguiente ejemplo ilustra otra de sus funciones en la distribución de turnos
conversacionales, a saber, la apropiación del turno conversacional de manera
violentada. Este tipo de casos, como se entenderá fácilmente, suele darse de
manera dialógica entre personajes que mantienen algún desencuentro. Así
ocurre en el siguiente ejemplo extraído de MB(I):

BARBARA. It's quite lovely now, because she wears a new look in her

eyes with it. It's a pity you're too late. The new bloke has put

your nose out of joint, Bill.
BILL. I'll put his nose out o joint for him. Not that I care a curse

for her, mind that. But I'll teach her to drop me as if I was dirt.
And I'll teach him to meddle with my Judy. Wots iz bleedin name?

En esta escena, Barbara describe el espíritu feliz y renovado que tiene ahora
Mog Habbijam (novia de Bill) tras haber sido convertida por el Salvation
Army, y tras haber conseguido convertir ella misma a otro hombre (Todger
Fairmile). Este hecho parece haber enfadado mucho a Bill, y Barbara hace
notar su contrariedad mediante la UF �to put somebody's nose out of joint�.
En su sentido idiomático, esta expresión equivale a �to take someone's place
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as the one loved by someone else� (Kirkpatrick, 1993: 244), y es �el re�ejo de
la situación dramática, puesto que Bill había venido a la sede del Salvation
Army en busca de su novia. Ante esta decepción, Bill no quiere seguir oyendo
hablar del tema e interrumpe bruscamente a Barbara mediante la literaliza-
ción de la UF que ella misma acaba de usar. Este nuevo matiz violento se
adapta perfectamente al súbito cambio de turno conversacional, de manera
que se justi�ca la modi�cación de la UF, así como la violación de las reglas
de cortesía pragmática. Por lo demás, la violencia de la expresión concuerda
plenamente con el propio carácter de Bill, personaje bravucón y violento.

Otro ejemplo en el que la modi�cación fraseológica sirve para apropiarse
del turno conversacional puede encontrarse en GR(IV) en la siguiente con-
versación entre Ferruccio y Giulia, en la que comentan el ardid que su padre
y su prometido (Sandro) urden para asesinarle:

FERRUCCIO. There is nothing to be gained by killing me, Giuliaccia.
GIULIA. Perhaps; but I do not know. I saw Sandro make a sign to
my father: that is why they went in. Sandro has something in his
head.
FERRUCCIO [brutally ] Lice, no doubt.

En esta ocasión Giulia expone sus sospechas de que el asesinato que su pa-
dre y Sandro planeaban pueda �nalmente llevarse a cabo (ambos desechan
la idea porque Ferruccio está loco y piensan que asesinarlo les traerá mala
suerte). Las sospechas de Giulia quedan resumidas en una unidad fraseológi-
ca metafórica (�have something in one's head�), que obviamente alude a los
planes de Sandro. Ferruccio, por su parte, haciendo honor a su fama de loco
y en parte movido por el desprecio hacia la condición social de Sandro (un
pescador muy por debajo del escalafón aristocrático del conde Ferruccio),
realiza una intervención rayana en la bufonada. Esta intervención abrup-
ta interpreta la UF antedicha de modo literal, de modo que para el conde
Sandro sólo puede tener en la cabeza piojos (�lice, no doubt�). La modi�-
cación externa que acaba de glosarse funciona como anticlímax dramático;
un contrapunto desenfadado y burlón a la tensión creada por las ominosas
menciones al asesinato.

Desde el punto de vista de los turnos conversacionales, Ferruccio toma la
palabra súbitamente, interrumpiendo la re�exión de Giulia � de ahí la aco-
tación que acompaña a las palabras del conde (�brutally�). Como ya se ha
podido observar, la apropiación del turno pivota sobre la manipulación fra-
seológica, que constituye un enlace idóneo entre ambas intervenciones desde
una perspectiva semántica y pragmática.

Como habrá podido apreciarse, Shaw emplea las unidades fraseológicas
modi�cadas para realizar cualquier tipo de transición en los turnos de pala-
bra. Este hecho demuestra tanto la versatilidad estilística del autor como el
carácter proteico de este recurso dramático, puesto que una variación en la
estructura, el sentido, el tipo de modi�cación o el origen de la UF permite
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su empleo con diversas funciones discursivas en el ámbito de la distribución
de la palabra. En general, a la luz del corpus de ejemplos (y de los casos aquí
mostrados) puede decirse que las modi�caciones � internas o externas � de
UFs mediante comentarios ingeniosos que desmonten la lectura idiomática
de la expresión suelen emplearse en la interrupción de otro personaje. Las
metáforas extendidas, por su parte, son más proclives a servir de sostén para
el turno conversacional en el que se encuentran, permitiendo prolongar el
turno de palabra del personaje.

4.7.2.2. Cambio de tema (�topic shift�).

Otra de las funciones destacadas que pueden desempeñar las UFs mo-
di�cadas es la de transición temática en un intercambio. En este tipo de
intercambios la UF se sitúa en un lugar conversacional clave y sirve de pivo-
te para que el tránsito de un tema a otro se realice de una manera natural,
sin que se vean alteradas las técnicas convencionales para los lugares de
transición entre temas. Esta función puede ilustrarse con el siguiente ejem-
plo, perteneciente a TT(IV), donde The Elder se no cabe de contento por
haberse reencontrado con su hijo. Este, sin embargo, no alberga sentimien-
tos tan positivos por este casual encuentro, sobre todo por la irresponsable
paternidad que aquel ha ejercido:

THE ELDER [to the sergeant ] This is my prodigal son.

AUBREY. I am not a prodigal son. The prodigal son was a spendth-

rift and neer-do-weel who was reduced to eating the husks that the

swine did eat. I am not ruined: I am rolling in money. I have never

owed a farthing to any man. I am a model son; but I regret to say that

you are very far from being a model father.

THE ELDER. What right have you to say that, sir? In what way have

I fallen short?

En esta conversación, la unidad fraseológica que se modi�ca es la conocida
expresión de origen bíblico �the prodigal son�. La modi�cación, como se ve,
es de tipo externo, puesto que la expresión se enuncia en su forma canónica,
para después alterar el sentido de feliz reencuentro que la parábola del hijo
pródigo recoge121. En efecto, los adjetivos que se aplican a este personaje de
�cción del Evangelio no pueden ser más negativos (�spendthrift�, �neer-do-
weel�), mientras que � por su parte � Aubrey se considera a sí mismo mucho
mejor hijo que el de la parábola bíblica. La contraposición de opiniones sobre
la valía de esta �gura religiosa ya ofrece una cierta noción de las discrepancias
que posteriormente se irán desarrollando entre estos dos personajes.

La reutilización por parte de Aubrey de la UF que usa su padre, mediante
su negación, permite al primero desviar la atención de un tema para pasar

121Véase el Evangelio de Lucas (15:11-32).
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a otro. En efecto, Aubrey rechaza el regocijo del reencuentro paterno-�lial
mediante la modi�cación fraseológica y pre�ere acentuar las diferencias con el
episodio bíblico: por un lado las diferencias que le separan del hijo pródigo,
y por otro la inferioridad moral de su padre respecto del del Evangelio.
Esta transición temática se gesta en el rechazo a la identi�cación entre el
hijo reencontrado de la obra y el hijo pródigo de la Biblia (�I am a model
son�). El reconocimiento de este movimiento de cambio de tema por parte del
interlocutor mediante la apertura de un tema nuevo (�What right have you
to say that, sir? In what way have I fallen short?�) con�rma el cumplimiento
pleno de esta función discursiva. Nótese que la actitud de Aubrey causa en su
padre un distanciamiento inmediato con respecto al turno anterior, marcado
con el �Sir� con el que ahora se dirige a su hijo.

La transición de un tema a otro mediante la modi�cación fraseológica no
siempre se produce de forma inmediata. En ocasiones son necesarios sucesivos
movimientos conversacionales similares que apoyen el ya iniciado por la UF
modi�cada para que el cambio de tema se produzca. Así ocurre en el siguiente
extracto de YN(VI):

BOHUN [annihilating him with a vocal thunderbolt ] It is. Mrs. Clandon

has adopted another name. That is the obvious explanation which you

feared I could not �nd out for myself. You mistrust my intelligence,

Mr. Valentine� [Stopping him as he is about to protest ] No: I don't

want you to answer that: I want you to think over it when you feel

your next impulse to interrupt me.

VALENTINE [dazed ] This is simply breaking a butter�y on a

wheel. What does it matter? [He sits down again]

BOHUN. I will tell you what it matters, sir. It matters that if this

family di�erence is to be smoothed over as we all hope it may be,

Mrs. Clandon, as a matter of social convenience and decency, will have

to resume her husband's name. [Mrs. Clandon assumes an expression

of the most determined obstinacy ] Or else Mr. Crampton will have

to call himself Mr. Clandon. [Crampton looks indomitably resolved to

do nothing of the sort ] No doubt you think that an easy matter, Mr.

Valentine. [He looks pointedly at Mrs. Clandon, then at Crampton] I

di�er from you. [He throws himself back in his chair, frowning heavily ]

McCOMAS [timidly ]. I think, Bohun, we had perhaps better

dispose of the important questions �rst.

A simple vista parece que la unidad fraseológica que emplea Valentine es
plenamente canónica, tanto en su forma como en su sentido discursivo. Efec-
tivamente, �breaking a butter�y on a wheel� se emplea habitualmente para
describir una acción en la que se emplean unos medios excesivos para el �n
que se persigue, como es el caso de este ejemplo122. No obstante, un análisis
122Brewer (2001:173) lo de�ne como �to employ superabundant e�ort in the accomplish-

ment of a small matter�.
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más amplio de la escena nos proporciona una pista contextual para percibir
la sutil manipulación de esta frase proverbial. Dicha manipulación se basa
en una intervención anterior, en la que el propio Valentine emplea el término
�butter�y� para referirse a sí mismo:

VALENTINE [gaily ] Of course: that's the sensible way of looking at it.
Come, Mrs. Clandon: you can't quarrel with a mere butter�y like
me.

Después de este recordatorio resulta obvio que Valentine usa esta unidad
fraseológica para subrayar su pusilanimidad y timidez, especialmente des-
pués del rapapolvo que acaba de sufrir de boca de Bohun. Por otro lado,
esta UF modi�cada también trata de soslayar el tema del apellido de soltera
de Mrs Clandon, de manera que se pueda pasar a otro tema que apacigüe
el carácter iracundo de Bohun. Sin embargo, como puede verse, su enfado
es tal que, a pesar del explícito movimiento sumativo de Valentine con in-
tención de acabar con la cuestión, Bohun continúa mostrando su cólera por
lo que considera una tremenda ofensa. Será sólo tras un segundo intento de
cambiar de tema (esta vez no fraseológico) por parte de McComas cuando
se olvide la cuestión del cambio de apellido de Mrs Clandon y se retomen
otros temas relativos al futuro estatus familiar. Esta conversación no estará
exenta de nuevos arrebatos de Bohun, y la táctica de eludir ciertos asuntos
será nuevamente estéril en varias ocasiones.

4.7.3. Función de cierre y función sumativa.

La función conversacional de tránsito temático está muy ligada a otras
dos funciones que serán analizadas a continuación, las cuales, a su vez, es-
tán también muy ligadas entre sí. Ambas funciones tienen que ver con el
denominado tema actual (�current topic�); esto es, con el tema que se ha
estado tratando en un intercambio. Por un lado, desde un punto de vista de
la estructura interna de la conversación, un tema determinado ha de cerrarse
antes de pasar a otro distinto123. Esta característica, como ya se ha indicado,
suele ir ligada a situaciones de tránsito (entre intercambios o movimientos),
por lo que puede solaparse con la función de cambio de tema, si bien esto sólo
ocurre en algunos casos. Por otro lado, el cierre efectivo de un tema se realiza
en no pocas ocasiones a través de un enunciado sumativo que sintetiza las
ideas aportadas hasta el momento. Ciertamente, las unidades fraseológicas
modi�cadas � especialmente aquellas que se basan en un enunciado pare-
miológico � pueden ofrecer una recapitulación sobre el desarrollo de todo el
intercambio que las precede. Debido al carácter en ocasiones indisoluble de
estas dos funciones discursivas, ambas serán analizadas conjuntamente en los
siguientes ejemplos, como este primero perteneciente a BM(II):

123Aunque, como se sabe, un tema puede cerrarse en falso y reiniciarse en proceso de
cierre y transición hasta completar un tránsito temático satisfactorio.
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CAIN. There is no place for me on earth any longer. You cannot deny
that mine was a splendid game while it lasted. But now! Out, out,
brief candle! [He vanishes].
EVE. The clever ones were always my favorites. The diggers and the
�ghters have dug themselves in with the worms. My clever ones have
inherited the earth. All's well. [She fades away ].

En este ejemplo nos encontramos con dos nuevas citas shakesperianas que
han sido modi�cadas externamente para que puedan ser reconocidas con
facilidad. Quizá sean dos de las citas más reproducidas del acervo hipertex-
tual que Shakespeare ha aportado a las letras universales124. La modi�cación
externa viene dada por diversos motivos, entre los que se encuentran el ex-
trañamiento situacional y la improcedente asociación de los personajes a esta
cita. Ciertamente, tanto Cain como Eve aparecen subrepticiamente a estas
alturas de la obra tras haber hecho sus últimas intervenciones en la primera
parte de la misma125. En este sentido, resulta chocante que dos personajes
que representan los orígenes de la humanidad conozcan al dedillo el texto
dramático de Shakespeare126. Por otro lado, como ya se ha dicho, estas dos
unidades fraseológicas suponen un comentario sumativo de toda la obra, si
bien su situación original en Macbeth y All's Well no coincide plenamente
con esta función discursiva. En efecto, �out, out, brief candle� aparece en
el Acto V, escena v (en boca de Macbeth); es decir, tres escenas antes de
la conclusión del acto y de la obra. Por su parte, �all's well that ends well�
puede encontrarse tanto en el Acto IV, escena iv como en el Acto V, esce-
na i de la obra homónima, en ambos casos pronunciado por Helena. En la
obra shakesperiana, la primera de las apariciones de esta frase coincide con
el �nal de la escena, pero no con el �nal del acto (aún queda otra escena).
Otro tanto puede decirse del segundo caso, que aparece hacia la mitad de la
escena (cuando aún faltan tres escenas para el �nal del acto y de la obra).
No obstante, sí que puede decirse que ambas citas cumplen � en su contexto
original � una función sumativa de los intercambios en los que se encuentran.

El papel de las modi�caciones externas de estas unidades que se hallan
en BM(II) es mucho más signi�cativo, puesto que están concebidas como
124Una mera búsqueda literal en el buscador Google© arroja un total de 1.430.000

resultados que coinciden con �all's well that ends well� (la versión completa de la cita y
título de la obra que la contiene). En el caso de �Out, out, brief candle�, obtenemos una
cifra de 1.500.000 resultados aplicando el mismo sistema de búsqueda.
125Cabe recordar aquí que esta obra consta de cinco partes, cada una de las cuales es tan

extensa que normalmente se representan por separado. En alguna de las escasas produc-
ciones que se han realizado de la obra completa, el tiempo medio de las representaciones
siempre ha superado las ocho horas.
126Esta característica tan peculiar en el uso creativo e innovador del lenguaje no es

en absoluto extraña en los personajes del génesis shaviano. Como puede verse en otros
ejemplos � protagonizados especialmente por Adam o Eve � Shaw asocia con regularidad
la creación del ser humano con la creación del lenguaje. Esto produce situaciones en las
que un personaje gesta una palabra nueva, en ocasiones con la ayuda de la �serpent's
tongue� de la serpiente del paraíso.
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verdaderas conclusiones de la obra, cuyo �nal se encuentra a unas pocas
líneas de texto. Cada una de estas dos intervenciones resume el devenir de
la extirpe de Cain y Eve en la obra. Así, Cain (primer padre de los toscos y
primarios �shortlived�) reconoce el �nal de la existencia de su descendencia
en la tierra con su ya citado �out, out, brief candle�. Por su parte, Eve se
alegra de que los inteligentes �longlived� sean los que dominen ahora en el
mundo después de la evolución peculiar que ha desarrollado la inteligencia y
la esperanza de vida de la humanidad. Evidentemente, la función sumativa
se simultanea con la de cierre del tema, en tanto que será esta la última
cuestión que se abordará en toda la obra.

No todos los ejemplos de UFs modi�cadas con una función sumativa se
concentran en el �nal de una obra. En otros casos simplemente se resume
el contenido de un intercambio, de manera que la expresión desempeña una
función similar en el marco de una división discursiva jerárquicamente infe-
rior. Este tipo de casos pueden ilustrarse con el siguiente ejemplo, extraído
de AD(V):

AUGUSTUS. This is perfectly monstrous. Not in the least what I in-
tended.
THE CLERK. Hell�
AUGUSTUS. Sir!
THE CLERK [explaining ]. Hell, they says, is paved with good
intentions.
AUGUSTUS [springing to his feet ]. Do you mean to insinuate that hell
is paved with MY good intentions�with the good intentions
of His Majesty's Government?

En esta escena, Augustus está discutiendo con su Clerk acerca de la situación
que se ha provocado en las fábricas de automóviles. En este periodo de guerra,
Augustus había ideado un recorte en los suministros de combustible para
que las fábricas de automóviles tuviesen que dejar el negocio y ponerse a
producir munición para sus empresas bélicas. No obstante, el resultado ha
sido que las fábricas tienen ahora más actividad que nunca porque se han
dedicado a fabricar coches más e�cientes, debido precisamente a la escasez
de combustible. Así pues, en cierto modo, le ha salido a Augustus el tiro
por la culata. Esta paradójica diferencia entre las intenciones de Augustus y
sus consecuencias reales queda resumida (función sumativa) de dos maneras.
Por un lado, el Clerk enuncia una UF canónica que sintetiza a la perfección
este tipo de situaciones (�Hell is paved with good intentions�). Comoquiera
que la expresión del Clerk también lleva aparejada una cierta sorna por la
�agrante incompetencia de Augustus, el propio personaje agraviado realiza
una modi�cación interna (a través de una metáfora extendida) que también
sintetiza la situación a los ojos de Augustus, para quien estos errores son
sólo la consecuencia del cumplimiento del deber.

En cuanto a la función de cierre del tema, la transición es evidente, pues-
to que en la siguiente intervención ya se mencionan otras cuestiones que
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serán desarrolladas sin solución de continuidad. En esta ocasión, el cierre
es inducido simultáneamente por dos factores: la carga sumativa de las dos
UFs enunciadas (canónica y modi�cada) y la acritud del comentario de Au-
gustus, que hace recomendable un cambio de tema en aras de la etiqueta
conversacional.

A veces ni el cierre del tema ni los comentarios sumativos pueden realizar-
se a la primera oportunidad, haciéndose necesarias sucesivas intervenciones
en las que se repara la situación conversacional hasta que se producen las
condiciones óptimas para la realización del cierre del tema. Esto es lo que
ocurre en la siguiente conversación, perteneciente a MB (I):

STEPHEN [coldly�almost sullenly ] You speak as if there were half
a dozen moralities and religions to choose from, instead of one true
morality and one true religion.
UNDERSHAFT. For me there is only one true morality; but it might
not �t you, as you do not manufacture aerial battleships. There is
only one true morality for every man; but every man has not
the same true morality.
LOMAX [overtaxed ] Would you mind saying that again? I didn't quite
follow it.
CUSINS. It's quite simple. As Euripides says, one man's meat is
another man's poison morally as well as physically.

En este intercambio, Undershaft ha expresado previamente sus nulos proble-
mas de conciencia acerca de su profesión (fabricante de armas). Dado que
antepone el éxito de sus negocios a cualquier consideración moral, llega a
a�rmar que �my religion must have a place for cannons and torpedoes in
it�. Es esta la frase que provoca la intervención de Stephen que aquí se re-
produce. Como la opinión vertida por Stephen no ha captado plenamente
la idea de Undershaft, este trata de resumirla sucintamente con una frase
capciosa (�There is only one true morality for every man; but every man
has not the same true morality�), de manera que se zanje el tema sin he-
rir susceptibilidades. Sin embargo, este alarde sintáctico resulta algo oscuro
para Lomax, que tiene evidentes di�cultades para seguir una conversación
tan densa ideológicamente. Debido a eso, Lomax realiza un movimiento de
reparación conversacional (�repair�, en la terminología formulada por Sche-
glo�, Je�erson y Sacks [1977]127) en el que pide que se le replantee la idea.
Esta vez, con el �n de simpli�car su comentario, Cusins trata de resumir
nuevamente la anterior idea (apelando a su vocación docente) mediante la
modi�cación ligera de una UF muy popular (�As Euripides says, one man's
meat is another man's poison�)128. La modi�cación, por su parte, radica en
127Como nos recuerda Seedhouse (2004: 34), �repair may be de�ned as the treatment of

trouble occurring in interactive language use. Trouble is anything which the participants
judge is impeding their communication, and a repairable item is one which constitutes
trouble for the participants�.
128Es necesario hacer una pequeña re�exión acerca de la asociación de esta paremia con

Eurípides por parte de Cusins. En esta obra, Undershaft tiene la costumbre de llamar a
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el comentario posterior a la formulación canónica de este enunciado, al acla-
rar que debe tomarse en el sentido físico y moral, lo cual, a su vez, no es
sólo un comentario sumativo de esta escena, sino también una muestra de la
escasa inteligencia que los demás le suponen a Lomax. En efecto, lo habitual
es tomar esta expresión en un sentido moral o, al menos, metafórico, casi
nunca físico.

4.7.4. Función evaluativa.

Todas las cuestiones de tránsito, cierre y síntesis sumativa de los temas
tratados en los distintos intercambios no son, obviamente, ajenas a la natu-
raleza subjetiva de los personajes y a sus opiniones129. En efecto, como se ha
podido atisbar en algunos de los ejemplos anteriores, determinados temas se
cierran porque no son del agrado de un interlocutor; otros se cambian para
llevar el agua al molino de algún personaje, etc. En este sentido � y en rela-
ción con las cuestiones sobre ideología que se han desarrollado en el capítulo
anterior � existe una función discursiva que cabe analizar aquí: la función
evaluativa. Dicha función tiene que ver con el comportamiento discursivo
habitual de muchas UFs (en especial, como se ha dicho, de las paremias),
que se emplean frecuentemente para emitir juicios de valor sobre hechos o
ideas. Así mismo, la modi�cación creativa de dichas unidades trae consigo la
modi�cación de los juicios contenidos en ellas. Puede ilustrarse este tipo de
ejemplos con el siguiente fragmento, perteneciente a CC(III):

RUFIO [grimly ]. You are welcome to stay if you wish.
CAESAR (kindly). Go, my boy. I will not harm you; but you will be
safer away, among your friends. Here you are in the lion's mouth.
PTOLEMY [turning to go]. It is not the lion I fear, but (looking
at Ru�o) the jackal. [He goes out through the loggia.]

Este ejemplo representa la parte �nal de la escena en que Caesar toma el
palacio de Cleopatra (en el que Ptolemy es un faraón de 10 años de edad).
En esta situación, se le permite a Ptolemy que se marche del salón del trono
para estar más tranquilo junto a sus sirvientes y súbditos. El faraón pre�ere
irse porque intuye el peligro de quedarse en compañía de los romanos, en
especial de Ru�o130, un ambicioso o�cial de espada fácil (él es quien asesina
a Ftatateeta). Esta es la razón por la que Ptolemy modi�ca la advertencia de

Cusins (profesor de griego) por el nombre del famoso dramaturgo clásico. Aquel, como se
ve, tiene �jación por la obra de Eurípides e incluso intercala declamaciones de traducciones
de sus textos. No es infrecuente la asimilación de presupuestos clásicos a unidades fraseo-
lógicas actuales por parte de Cusins, como en este caso. Es este un fenómeno estilístico
digno de atención.
129Como ya se dijo en el capítulo 1, la opinión de los personajes de Shaw es � las más de

las veces � trasunto de sus propios pareceres.
130Sabiendo de la a�ción de Shaw por la simbología en los nombres de sus dramatis

personae, es plausible asociar el nombre de Ru�o con el término �ru�an�, que describe de
modo acertado la personalidad del personaje.
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Caesar (�in the lion's mouth�) y se �ja en Ru�o para responder que lo que él
teme no es al león, sino al �jackal�. Esta modi�cación tiene su fundamento en
la creencia de que es el chacal el que en ocasiones guía al león a su presa. De
hecho, en inglés existe el término �jackalling�, que describe el trabajo realiza-
do por un subordinado para ahorrar esfuerzo y tiempo a un superior. En este
sentido, el comentario de Ptolemy resulta claramente evaluativo tanto de la
situación en la que él mismo se encuentra como de la opinión que le merece
Ru�o. En el caso concreto de la opinión que �guradamente expone Ptolemy
sobre Ru�o, puede verse cómo la función caracterizadora no deja de aparecer
en todos estos ejemplos. Tanto es así que este pasaje marca negativamente
a este personaje para el resto de la obra, funcionando como una suerte de
anticipo de su conducta posterior.

No siempre la evaluación expresada a través de la modi�cación de una UF
se re�ere a un personaje, sin embargo. En otros ejemplos puede comprobarse
que estos comentarios evaluativos también pueden referirse a una situación
dramática o a un argumento expuesto durante la obra. Así ocurre en muchas
de las �Discussion Plays� de Shaw, como puede verse en el siguiente ejemplo
extraído de GE(V):

THEWIDOW. Where I am is my country. What is right in my country
cannot be wrong in yours.
SIR O. Ah, if you were a Foreign Secretary�
THE SECRETARY. If you were the secretary of the League of Nations�
SIR O. You would make the curious discovery that one nation's right
is another nation's wrong. There is only one way of reconciling all
the nations in a real league, and that is to convert them all to English
ideas.

Este intercambio trata de evaluar todo lo dicho en esta escena sobre las di-
ferencias éticas y legales en distintos países. Así, por ejemplo, la Widow se
asombra de que en un país distinto consideren reprobable ciertas acciones
(en este último caso, disparar a comunistas). En relación con estas dispari-
dades, Sir Orpheus resume esta cuestión con la frase proverbial �one nation's
right is another nation's wrong�. Este aforismo resulta de la explotación del
�kernel� proverbial en el que se basan expresiones como �one man's meat is
another man's poison� o �one man's breath is another man's death�. Así, Sir
Orpheus enmarca todo el intercambio y � en cierto sentido, toda la obra �
con un relativismo moral y político que sintetiza perfectamente el espíritu
cínico con el que Shaw se aproxima al fenómeno de la �League of Nations�131.
En efecto, la solución que el propio Sir Orpheus propone para llegar a un
entendimiento entre naciones de criterios dispares es que todas ellas em-
pleen �English ideas�, que no es precisamente una solución relativista. Esta
131No hay que olvidar que en el año en que se terminó Geneva (1936), la League of

Nations sufría sus primeros reveses serios con motivo del ascenso de los totalitarismos
europeos, lo cual desembocaría en su disolución (1946) tras la II Guerra Mundial, para
transformarse en la Organización de las Naciones Unidas.
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aparente paradoja no es sino uno de los elementos fundamentales del valor
evaluativo de esta intervención, puesto que durante buena parte de la obra
se quiere dar a entender que la �League of Nations� no vale para nada y que
nunca conseguirá imponer su criterio sobre estados soberanos.

Por otro lado, como de costumbre, también pueden verse elementos de ca-
racterización, en este caso de Sir Orpheus, puesto que su labor como �British
Foreign Secretary� queda retratada a modo de arquetipo en intervenciones
como esta. De hecho, sus intervenciones durante el juicio que se celebra en
la obra casi siempre son interrupciones que resumen la manera británica de
ver el tema que se está tratando.

En ciertos ejemplos, Shaw elige reforzar un comentario evaluativo me-
diante la sucesión de varias UFs (dos o tres, según el caso y el número de
personajes) que aportan matices complementarios para la sustentación de
la evaluación que se expone. Generalmente, este tipo de casos se producen
cuando la ideología que se de�ende en el intercambio se identi�ca en buena
medida con las propias ideas del autor o con las ideas predominantes en la
obra. Se trata, en suma, de enunciados evaluativos que se inclinan en la mis-
ma dirección. Así ocurre en el siguiente fragmento, perteneciente a SU(VI):

SIR CHARLES. Yes, six. The result has been a little disappointing
from the point of view of numbers; but we have produced four children,
two of each sex, and educated them in the most enlightened manner
we were capable of. They have now grown up; consequently the time
has arrived when the family group must be extended by young persons
of their own age, so that the group may produce a second generation.
Now sooner or later this extension of the family group will set people
talking.
THE CLERGYMAN. It would strike my people dumb, if I grasp
your meaning rightly.

En esta escena Sir Charles está describiendo su particular forma de vida fa-
miliar al Clergyman. En concreto, tanto él como su esposa (junto con otras
cuatro personas: Pra, Prola y Mr and Mrs Hyering) se han apartado del mun-
do civilizado en las Unexpected Isles para crear una generación superior de
personas con su descendencia, mediante una educación plenamente racional
y un �biological blend of the �esh and spirit of the west with the �esh and
spirit of the east�. Evidentemente, este ejercicio de eugenesia requerirá � al
menos en estos primeros estadios � una buena dosis de relaciones incestuo-
sas. Sir Charles no desea que este hecho trascienda, puesto que la sociedad
convencional se escandalizaría (�set people talking�). Si Sir Charles conside-
ra su familia de seis padres y sus métodos de ampliarla como escandalosas,
aunque sólo sea por la empatía que conserva con la sociedad, el Clergyman
añade a esta evaluación de los hechos unos sentimientos genuinamente per-
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turbados por la impudicia de lo que está oyendo132. En efecto, para marcar
este incremento en el asombro del segundo personaje, este emplea una UF
de sentido similar pero de contenido opuesto semánticamente (�strike some-
body dumb�). En efecto, desde un punto de vista literal, ambas expresiones
son contradictorias, puesto que algo no puede hacerte hablar y dejarte mudo
a un tiempo. Sólo cuando se consideran los sentidos �gurativos de estas ex-
presiones se obtiene una idea aproximada de la opinión que estas prácticas
producen en la gente común. Este aparente oxímoron es la base de la modi-
�cación externa de ambas unidades, que por lo demás aparecen formuladas
en sus versiones canónicas.

Este último ejemplo es ilustrativo de este carácter multifuncional de las
modi�caciones, pues en él con�uyen la mayoría de las funciones discursivas
que se han analizado en este capítulo. En primer lugar, es indudable que esta
modi�cación concreta aporta datos muy válidos para la caracterización de los
dos personajes en escena: ambos reconocen lo peliagudo de la situación, pero
uno la encuentra justi�cable (Sir Charles) y el otro deplorable (Clergyman).
Por otro lado, el empleo de UFMs simpli�ca el cambio de turno de palabra;
así como la síntesis sumativa y evaluativa del tema que se trata en este
intercambio.

4.8. Comparación funcional con las UF canónicas.

Como se ha visto en los capítulos 2 y 3, buena parte de los argumen-
tos empleados en el presente trabajo doctoral en relación con las unidades
fraseológicas se re�eren a enunciados canónicos. Dichos argumentos se han
trasladado a las UFMs en la obra dramática de Bernard Shaw, en parte con el
�n de contrastarlos en una colección de unidades no canónicas, de modo que
pueda cotejarse el grado de coincidencia entre las funciones de unas y otras
unidades. Especialmente desde el punto de vista discursivo, es pertinente
hacer notar que, en nuestro corpus, las funciones de las unidades fraseoló-
gicas coinciden de manera casi plena con las de los enunciados canónicos.
Se toman aquí como punto de partida las cinco categorías funcionales que
señala Moon (1992: 496): �informational, evaluative, situational, modalising,
organisational�.

En el ámbito de lo informativo (�informational�), las UFMs también cum-
plen esta función en numerosas ocasiones. Lo que es más, las modi�caciones
aportan en no pocos casos matices particulares para la situación dramática
en la que se emplean. En efecto, la UFM aporta no sólo información referen-
cial del acto de habla en el que se integra, sino también, como se ha visto,
sobre el hablante que la formula.

132Tal es el choque que le producen estas cuestiones al Clergyman que incluso tiene que
asegurarse de si lo que él entiende es lo que verdaderamente ocurre (�if If I grasp your
meaning rightly�).
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Ya se ha hablado del carácter evaluativo (�evaluative�) de las UFMs en
la obra dramática de Shaw, y puede decirse que estas unidades cumplen
esa función por partida doble, puesto que, por un lado, muestran la actitud
del hablante hacia un fragmento del discurso y, por otro, la modi�cación
incluye matices ideológicos que hacen a�orar la actitud del autor respecto de
innumerables cuestiones.

Por lo que respecta a la función situacional (�situational�), las unidades
fraseológicas modi�cadas también desempeñan este papel de referencia con-
textual, en relación con la antedicha función informativa. Ciertamente, como
se ha dicho, Shaw también emplea las modi�caciones para hacer referencia
a cuestiones concretas de la escena, como la profesión de un personaje o su
apariencia física. Como puede verse, la función informativa y la situacional
engloban lo que aquí se ha llamado función caracterizadora.

La función modalizadora (�modalising�) se re�ere a la capacidad que
tienen las unidades fraseológicas para transmitir la condición de veracidad
o falsedad que un hablante otorga a un enunciado. Dado que la mayoría
de UFs que realizan esta función son fórmulas sociales rutinarias, esta es
la función para la que Shaw emplea las UFMs con menos frecuencia. No
obstante, también se han comentado tres o cuatro ejemplos de este tipo,
basados en modismos conversacionales (�I see�, �you can't fool me�).

La función organizadora (�organisational�) del discurso es de capital im-
portancia para el estilo de Shaw y, sin embargo, su imbricación con fenómenos
conversacionales cotidianos puede hacer que no se aprecie en su plenitud a
simple vista. En efecto, hay centenares de UFMs que dan �uidez al texto
dramático en la obra de Shaw, ya sea para alternar los hablantes, cambiar
de tema, cerrar un intercambio o hacer que un personaje mantenga el turno
de palabra.

El hecho de que las unidades fraseológicas modi�cadas cumplan las mis-
mas funciones que las unidades canónicas y además aporten matices discur-
sivos y estilísticos adicionales hace que la ausencia de estudios sobre ellas,
en especial en el caso de la obra de Shaw, sea prácticamente inexplicable.
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Conclusiones

En este último epígrafe se desgranan de forma ordenada y sucinta las
principales conclusiones de este trabajo que, por lo demás, se han ido ya
per�lando en los capítulos anteriores.

En primer lugar, a la vista de la gran cantidad de ejemplos identi�cados �
junto con los que, como ya se ha dicho, necesariamente quedan por identi�car
� se hace patente la importancia de las unidades fraseológicas modi�cadas
en el estilo dramático de Bernard Shaw. En términos cuantitativos, se han
podido identi�car más de medio millar de ejemplos de UFMs, con cierta
preponderancia de los géneros paremiológicos y los �idioms� sobre el resto
de categorías.

Se observa igualmente la evolución que este recurso estilístico recorre,
describiendo una tendencia ascendente en su importancia y frecuencia de uso.
El incremento en la frecuencia relativa de las UFMs en el estilo dramático de
Shaw obedece a diversas razones, de índole tanto literaria como no literaria.
Por un lado, la tendencia del autor hacia una lengua más idiomática, así
como a la progresiva experimentación con géneros dramáticos proclives al
juego verbal; por otro, la despreocupación por la formalidad del lenguaje
a medida que se asentaba su estatus como dramaturgo canónico y que su
avanzada edad anunciaba el �nal de su etapa de escritor.

De los factores que explican la abundancia de este recurso estilístico, el
gusto por los géneros dramáticos de corte cómico y burlesco es, sin duda,
el más importante, puesto que no sólo explica el aumento gradual de las
UFMs en el discurso dramático de Shaw, sino que determina también el ti-
po de modi�cación que se realiza sobre la mayoría de unidades fraseológicas
y, hasta cierto punto, su función. Así, por ejemplo, las comedias contienen
una mayoría de ejemplos de unidades fraseológicas modi�cadas de carácter
humorístico, mientras que en las �Discussion Plays� encontramos un mayor
número de modi�caciones de profunda carga ideológica y/o discursiva. Por su
parte, las obras históricas constituyen el repositorio primordial de los ejem-
plos basados en citas eruditas de autores clásicos. Incluso la única incursión
de Shaw en la tragedia muestra una tendencia signi�cativa hacia las UFMs
de corte grave, e incluso funesto.

En cuanto a los tipos de modi�cación, Shaw hace gala de una gran va-
riedad en el uso de cuantas posibilidades ofrece este recurso: alteraciones,
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permutaciones, omisiones, sustituciones y demás. El tipo de modi�cación
no parece implicar, sin embargo, ninguna predilección estilística general, de
modo que el autor recurre en cada ejemplo concreto a aquel mecanismo que
mejor se adapta a sus necesidades estilísticas.

Las unidades fraseológicas modi�cadas que emplea Shaw contienen, como
no puede ser de otro modo, referencias a los grandes temas que permean la
obra shaviana, en especial el hecho religioso, la crítica social (habitualmente
con tintes económicos) y la �gura de Shakespeare en el canon literario. Estos
tres grandes temas entreveran toda la obra de Shaw, y son origen e hilo
conductor de buena parte de su estilo, incluidas las UFMs.

Shaw no sólo analiza sus temas favoritos con la ayuda de la modi�cación
fraseológica, sino que el contenido mismo de dichas unidades está determi-
nado por esos mismos temas. En el ámbito del hecho religioso, por ejemplo,
muchas de las unidades fraseológicas que Shaw modi�ca encuentran su origen
en la Biblia u otros textos religiosos (e.g., The Book of Common Prayer). En
cuanto a la crítica social, es frecuente encontrar modi�caciones de citas atri-
buidas a una pléyade de políticos, estadistas u hombres de letras que dejaron
su impronta en la evolución de la sociedad occidental. Esta es una muestra
más de la erudición de Shaw. Finalmente, la �gura de Shakespeare es trata-
da con increíble consistencia en las obras de G.B.S., generalmente a través
de la modi�cación de citas shakesperianas (casi exclusivamente de su teatro,
pero en ocasiones también de su poesía). En general, las citas modi�cadas
son una burla global hacia la �bardolatría� que Shaw se encargó de de�nir
y denunciar, al tiempo que en ellas puede atisbarse un cierto resentimiento
mezclado con una marcada conciencia de la posteridad por parte del propio
Shaw.

Si bien buena parte de las UFMs que pueden identi�carse en la obra
de Shaw emanan de las fuentes que acaban de exponerse (o bien tienen un
origen desconocido), existe también un número no menos signi�cativo de
unidades fraseológicas � principalmente de corte paremiológico � que fueron
creadas �ex novo� por el propio autor. Estas unidades suponen un tipo es-
pecial de modi�cación que ha sido sancionada con el tiempo a través de su
canonización en numerosos diccionarios de citas y colecciones de proverbios;
y vuelven a poner de relevancia la centralidad de este proceso creativo en la
con�guración del estilo dramático del autor.

Todo lo dicho hasta ahora sobre el contenido de las UFMs que emplea
Shaw ha de complementarse con algunas conclusiones sobre su estructura
formal. Este aspecto se basa esencialmente en la dicotomía entre modi�ca-
ciones internas y externas, que se resume en el epígrafe 4.5. En total, la gran
mayoría de modi�caciones pertenece a la categoría de externas, esto es, aque-
llas en las que no varía la literalidad de la UF canónica. Este dato obedece
en gran medida a la necesidad de Shaw de mostrar las convenciones de su
público bajo una luz diferente, de manera que le permitiese �shock them out
of their complacency�. Así mismo, no puede desdeñarse el hecho de que la
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modi�cación interna exige un equilibrio entre distorsión y reconocimiento de
la unidad original que la hace más compleja técnicamente.

Otro aspecto de índole formal que se ha tenido en cuenta es la naturaleza
dialogada del texto dramático, que permite la diferenciación entre modi�ca-
ciones monológicas y dialógicas, según el número de turnos conversacionales
en los que opera la modi�cación fraseológica. En el presente trabajo doctoral
se ha mostrado que el número de modi�caciones dialógicas es sólo ligera-
mente superior al de monológicas, lo cual simboliza de manera gruesa el
equilibrio entre dos manifestaciones distintas de las UFMs. En primer lugar,
las modi�caciones monológicas suelen poseer una carga ideológica mayor y
aportan más información sobre el personaje que las enuncia. Por su parte, las
modi�caciones dialógicas habitualmente plantean intercambios más ingenio-
sos y vívidos entre dos personajes cuya altura intelectual queda retratada,
de ordinario, por comparación. En general, estas modi�caciones ayudan en
mayor medida a plasmar las tensiones dramáticas entre personajes, así como
a desarrollar la trama.

Si los datos ofrecen una lectura muy interesante del fenómeno de las
UFMs en la obra de Shaw desde una perspectiva semántica y formal, igual-
mente ilustrativas son las conclusiones que se extraen a través de un prisma
funcional. De entre las múltiples funciones discursivas que las UFMs cum-
plen en la obra dramática de Bernard Shaw, la más importante de ellas es,
sin duda, la de caracterización. Esto es así no sólo porque esta sea la función
más frecuente, sino porque también engloba a casi todas las otras funciones,
o participa de ellas. En un sentido más estricto, los modos de caracterización
a través de las UFMs pueden catalogarse atendiendo a varios factores, como
se explicó en el epígrafe 4.7.1. En primer lugar, el tipo de unidades fraseoló-
gicas que cada personaje modi�ca, de manera que se establecen diferencias
muy llamativas entre personajes que emplean UFMs de registros dispares o
con ciertas marcas dialectales, por ejemplo. Por otro lado, hay que tener en
cuenta la frecuencia con la que cada personaje emplea este recurso, ya sea
una modi�cación esporádica que marque un momento signi�cativo de sus
intervenciones (Joan) o un hábito muy repetido que puede indicar propen-
sión al juego verbal (Zoo). También hay que diferenciar entre el personaje
que realiza modi�caciones voluntariamente, demostrando inteligencia, inge-
nio y habilidad lingüística (Charles), del personaje que comete errores risibles
que provocan modi�caciones fraseológicas, ya sea por desconocimiento (Mr.
Doolittle) o despiste (B.B). Así mismo, ha de considerarse si el personaje
modi�ca muchas unidades fraseológicas distintas, lo cual apunta a una per-
sonalidad compleja (The Devil), o si bien modi�ca siempre la misma UF,
convirtiéndola en su coletilla particular (Spintho), rasgo que suele marcar a
los personajes arquetípicos. Finalmente, ha de mencionarse que la función
caracterizadora de las UFMs en la obra de Shaw funciona especialmente
como marca de supremacía dramática de los personajes femeninos fuertes.
Existen varias heroínas shavianas que se cuestionan su rol tradicionalmente
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sumiso mediante las osadías verbales de las UFMs. Ejemplos paradigmáticos
son Epifania, Catherine o Louka.

Dentro también de los aspectos funcionales, la estructura conversacional
de cada intercambio en escena depende, en ocasiones, de la modi�cación
de unidades fraseológicas. Al menos se trata de un recurso estilístico que
puede jugar un papel capital en la con�guración del diálogo dramático para
Shaw. Así, por ejemplo, la modi�cación de una UF por parte del interlocutor
de quien la enuncia suele servir de pivote para la transición entre turnos
de palabra. En otros casos, el mismo tipo de alternancia de turnos basada
en UFMs sirve también para cambiar de tema, o al menos para iniciar el
movimiento de cierre de aquel. No obstante, las funciones de cambio de turno
de palabra y de cambio de tema no tienen por qué ir necesariamente de la
mano. Existen casos, atestiguados en la colección de ejemplos, en los que una
formulación fraseológica modi�cada cierra un tema y favorece el comienzo
de otro nuevo, siempre dentro del mismo turno conversacional.

La variedad de funciones discursivas de las UFMs en las obras dramáticas
de Shaw incluye también las funciones de cierre y sumativa. Dichas funciones
son jerárquicamente superiores a las citadas en el párrafo anterior, por cuanto
que afectan a todo el intercambio (�exchange� o �transaction�) y no sólo a un
tema o a un par de turnos conversacionales contiguos. Por otro lado, estas dos
funciones suelen simultanearse o, cuando menos, es difícil distinguir dónde
comienza una y �naliza la otra. Esto ocurre particularmente, como ya se
ha dicho, cuando ambas funciones se vertebran en torno al mismo caso de
modi�cación fraseológica. En general, el texto shaviano contiene un buen
número de UFMs que clausuran un intercambio y, en no pocas ocasiones lo
sintetizan de modo sumativo. Con frecuencia las unidades que desempeñan
esta función pertenecen a géneros paremiológicos.

Por último, a la vista de las decenas de ejemplos de UFMs que dan como
resultado diversos juicios de valor, queda también patente la importancia de
la función evaluativa de la modi�cación fraseológica en la con�guración del
estilo dramático de Shaw. Esto se debe, por un lado, a la actitud subversiva
que G.B.S. adopta hacia las convenciones sociales, religiosas o morales. En
este sentido, la modi�cación fraseológica sirve de punto de apoyo para tras-
tocar las expectativas del público/lector y establecer juicios críticos sobre sus
valores. Por otra parte, y como coadyuvante de la función caracterizadora,
los personajes que formulan estos juicios de carácter irreverente se convier-
ten en la encarnación de las nociones ideológicas sintetizadas mediante la
modi�cación fraseológica.

Cabe destacar, como corolario y para �nalizar, una conclusión transversal
al presente estudio que probablemente habrá podido ya colegirse de todo lo
dicho. Se trata de la constatación de la estrecha relación que existe entre las
unidades fraseológicas que emplea un autor y su estilo literario, de manera
que el análisis de este último requiere necesariamente de una aproximación
especí�ca a estas unidades, sin menoscabo de cualesquiera otras perspectivas.
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Estas páginas pretenden ser una huella más en ese sendero en la medida en
que puedan arrojar algo de luz en el campo de los estudios fraseo-estilísticos
en general, y los de Bernard Shaw en particular.
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