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LLos Principios que ahora se pu-
blican (stmultancamente a las
cdiciones italiana y norteame-
ricana) constituyen la guia mas
complela y organica hoy acce-
sible a la comprension y a la
cxplicacion del fendmeno lite-
rario, a la luz de la metodologia
imas actual y de la inforiacion
mas al dia. Cesare Segre siguc
aqui puntualmente toda la dina-
mica del texto, estudiando uno
por uno los elementos del pro-
ceso de comunicacion en que se
inscrta, los factores que le dan
forma y definen sus contenidos
o estralegias, asi como las mo-
dalidades de su recepcion por el
lector y de su posicion en el
dominio de la cultura y de la
historia literaria. ('fn,d:l uno de

los conceptos articulados segun
csa dinamica se cxamina aten-
diendo a las propuestas de las
diversas cscuclas criticas, des-
de la poética del estructuralis-
mo, ya clasica, hasta las inno-
vaciones de la Textlinguistik,
la semiologia de la cultura, etc.
Para complementar el trata-

miento sistcmatico de la mate-

ria, ¢l autor dedica una segun-
da parte a la presentacion mo-
nografica de las fundamentales
nociones de texto, discurso, es-
tilo, ficcion, géneros, narra-
cién, poética y tema/maotivo.
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PREFACIO

Este volumen se compone de dos partes. La primera, «Texto
literario, interpretacién, bhistoria. Lineas conceptuales y categorias
criticas», ha sido escrita para la Letteratura italiana de A. Asor Rosa,
en cuyo cuarto volumen figurard; hasta la fecha es un texto inédito,
incluso en Italia. La segunda parte, «Problemas del texto literarion,
retine las monografias que escribi para la Enciclopedia Einaudi, donde
aparecteron; ésta es la primera ocasion en que vicnen agrupadas en
un volumen. Me ha parecido que las dos partes juntas constituyen
una especie de guia para el andlisis del texto literario. Me congratulo
de que esta «primicia» (pues las ediciones norteamericana e italiana
se publicardn con posterioridad) aparezca en Lspaiia, donde varios
libros mios han despertado interés.

Las tcorias de orden mds o menos estrictamente semidtico se han
venido sucediendo en los siltimos veinte aitos, siendo aplicadas v sin-
tetizadas en numerosas ocasiones. Aqui bhe preferido partir wmds bien
de los procedimientos que de las teortas. No se hallard en este volu-
men ninguna discusion sobre los principios, sino la elaboracién de una
scrié de operaciones aplicables al texto, en su forma y con sus conte-
nidos, en el marco de una concepcién comunicativa de la obra literaria
y con vistas a una definicién de las relaciones cntre el texto, los
modelos culturales y la bistoria. De abi también la importancia de la
terminologia: los términos adoptados, que a menudo dan titulo a los
parrafos, se explican con la maxima sencillcz para constituir, con
todos los demds, un sistema coherente. .

Mi propésito, pues, ha sido cvitar discusiones, a menudo vacuas,
sehre los principios, v apuntar directamente al texto, abordindolo
segitn srodalidades cada vex mis oportunas. De hecho estoy conven-
cido —-y esto es especialmente vilido en cste ciso— de que en el
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terreno operativo se imponen las afinidades y los vinculos entre los
procedimientos de andlisis, y de que se puede enfocar una metodologia
unitaria sobre todo en el terreno operativo. Este programa, que nunca
ha sido llevado a la prictica a no ser episédicamente, es decir, en el
dmbito de investigaciones aisladas, viene propuesto y esbozado por
vez primera en este volumen.

La scgunda parte, como lo indica el titulo, trata con mayor ampli-
tud de algunos problemas fundamentales de la poética y del andlisis
literario, exponiendo también su historia y sus desarrollos. El pro-
pdsito tedrico que los capitulos, juntos, realizan viene expuesto en el
primero de cllos, lo cual ha permitido adoptar la ordenacién alfa-
bética en vezr de buscar una sistematizacién razonada, siempre discu-
tible. A diferencia de la primera parte, cn la que he tratado de pro-
porcionar abundante informacion bibliogrifica, en la segunda parte
sblo se registran, al final de los nueve capitulos que la componen, las
obras a las que se hace referencia.

Mientras la semi6tica sigue afirmandose y extendiéndose, mien-
tras olras propuestas criticas (de las de Bajtin a las de los estudios
americanos y alemanes sobre el punto de vista, de las teorias del
antor y del lector implicito a las teorias sobre los tipos de enuncia-
cién) contribuyen a enriquecer nuestras posibilidades de andlisis, se
advierte en cambio un cierto marasmo desde el punto de vista tedrico.
Ll volumen quicre precisamente adaptarse a esta fase de adaptacién
y reflexién; y tiene particularmente presentes las aplicaciones didéc-
ticas. La semidtica ha renovado el modo de hacer critica; también
puede renovar la manera de enseiiar literatura,

CESARE SEGRE
Mildn, encro de 1985
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Capitulo 1

LA COMUNICACION *

EESQUEMA DE LA COMUNICACION

1.1. Iil axioma en el cual se apoyan cstas pdginas es el siguiente:
la literatura es una forma de comunicacién. (Se podria decir, en un
sentido mds amplio: el arte es una forma de comunicacién; pero aqui
no importa.) La finalidad comunicativa estd ya implicita en el mismo
acto de destinar una composicién propia escrita u oral a un piblico
desconocido: el destinador estd convencido de que puede ser com-
prendido y desea serlo. Adviértase que comunicacién tiene un sentido
mucho m4s amplio que informacién: la informacién, purament fac-
tual, puede traducirse mediante simbolos y, a fortiori, a otra lengua,
sin residuo; la comunicacién comprende ademids elementos no infor-
mativos que, por el hecho mismo de ser comunicados, se configuran
como nociones.

La comunicacién literaria se realiza como cualquier otra comuni-
cacién. Jacobson escribe:!

*  En estas pdginas utilizo libremente dos trabajos milos: «Segni, sistemi e modelli

culturali nell’interpretazione del testo letterarios, en M. Duftenne y D. Formsggio, eds.,
Trattato di estetica, Mondadori, Mildn, 1981, 2 vols., I, pp. 157-179, y Punto di vista
e plurivocitd nell’analisi narratologica, en prensa. En algiin pirrafo toco problemas ya
tratados en trabajos precedentes, pero siempre desde perspectivas y con presentacién
diferentes.

1. R. Jakobson, Saggi di linguistica generale (1963), Feltrinelli, Milén, 1966, p. 185.
Después se han presentado andlisis de la comunicacién que distinguen diversos elementos
constitutivos del contexto (tiempo, lugar), del mensaje (entre los cuales estd la presupo-
sicién sobre los conocimientos y capacidad del receptor), ete., y elementos pragmiticos
coma la intencidn del emisor y la relacién social con el receptor (D. Wunderlich,
«Pragmatik, Sprechsituation, Deixiss, en Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Lin:
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El emisor envia un mensaje al destinatario. Para scr opetante,
cl mensaje exige, en primer lugar, la referencia a un contexto (el
«ieferenten, segiin otra tenninologla bastante ambigua) que pueda
ser captado por el destinatario y que sea verbal o susceptible de
verbalizacién; en segundo lugar, exige un cédigo que sea comiin al
emisor y al destinatario (o, e¢n otros términos al codificader y al des-
codificador del mensaje), enteramente o al mcnos parcialmente;
finalmente, exige un contacto, un canal fisico y una conexién psico-
légica entre el emisor y el destinatatio, que les permita establecer
y mantencr la comunicacién. Estos diversos factores insuprimibles
de la comunicacién verbal pueden representarse esquemdticamen-
te de la forma siguiente:

CONTEXTO
MENSAJE
EMISOR ...cocvvvininennns e eeeiteeerraereeaiaraeas cerrereans
CONTACTO
c6bDpIGO

DESTINATARIO

Partiendo de este esquema se pueden definir las peculiaridades
de la comunicacién literaria; y lo haremos mediante una compara-
cién con la comunicacién dialégica cotidiana, que representa el uso
primario del lenguaje con vn fin comunicativo.

La primera y fundamental observacién es que el emisor y el des-
tinatario no son copresentes, es mds, generalmente pertenecen a tiem-
pos distintos. Al contrario de lo que ocurre con la triada emisor-
mensaje-destinatario, la comunicacién literaria parece operar en un
doble plano: emisor-mensaje y mensaje-destinatario. Resultado: la
comunicacién tiene un solo sentido; no es posible, como en la conver-
sacién, ni ¢l control de la comprensién del destinatario (feedback)?
ni el ajuste de la comunicacién en relacién con sus reacciones. En
consecuencia, también el contacto es bastante lbil: para empezar estd
relacionado sélo con la diada mensaje-destinatario, y ademis estd com-
pletamente confiado al interés del destinatario por el mensaje; el emi-

guistik, 1-2, 1971, pp. 153-190. Pero el andlisis en scis clementos es el miés -funcional.
Véase también la exposicién del esquema comunicativo de U. Eco, Trattato di semiotica
generale, Bomplani, Mildn, 1975, pp, 49-33. También cs interesante la conflictiva visién
de la relacidn emisor-receptor (en literatura) de J. Fetterley, The Resisting Reader,
.Indiana University Press, Bloomington-l.ondres, 1978,

2. El término, en la teorla de la informacibn, indica la posibilidad de que el desti-
natario envle informaciones hacia el emisor con el fin de mejorar la emisién.



LA COMUNICACION 13

sor, ausente o {uera de estc mundo, tiene como méximo la posibilidad
de concentrar en el mensaje incentivos para la fruicién. Otras dificul-
tades sc originan por el hecho de que ci contexto ai que el emisor se
refiere es desconocido o poco conocido para el destinatario, hecho
previsto por el emisor, que intenta englobar en ¢l mensaje la” mayor
cantidad posible de referencias al contexto y en definitiva introyecta
cl contexto en el mensaje. Hay que afiadir la falta de medios de
cxpresién paralingiiisticos: entonacidn, gestos, elc.: «muchos de los
rasgos que diferencian el estilo escrito del hablado pueden atribuirse
a la necesidad de compensar, al escribir, la pérdida de elementos su-
prasegmentales e individuales del dlscurso»J No ‘son  menores las
dificultades producidas por la diferencia de cédigo entre emisor y des-
tinatario: el cédigo lingiifstico —y mds cuanto miés crece la distancia
temporal—- es sélo parcialmente compartido por las dos partes, y los
cddigos en juego son todos los cédigos culturales, por lo cual se pue-
den producir errores graves en la informacién del destinatario.

Frente a estas dificultades de comunicacién, para las cuales se
verdn més adelante algunas soluciones, existen también ventajas res-.
pecto a la comunicacién dialégica. Mientras el control filolégico per-
mite verlfcar la legitimidad del mensaje (y compensa la falta de
Jeedback), 1a posibilidad de teleer (o de reescuchar) permite una
comprensién mds profunda: la reiteracién en la lectura -——normal para
el critico— produce una total asimilacién del mensaje.Se superan asi
la pérdida de atencién, las distracciones durante la funcién, etc: Y es
posible hacer comprobaciones en otras fuentes de lnfqrm.laon del
propio emisor o de otros, para reconstruir, al menos en' parte, la
«enciclopedia» (es decir, €l conjunto de conocimientos) y las implica-
ciones del mensaje.

Sin embargo, hay que prestar atencién a la diferencia entre comu-
nicacién oral del mensaje (canto o representacién piiblica; lectura en
voz alta en circulos restringidos) y fruicién a través de la lectura.
La fruicién auditiva estd condicionada por el canal (el speaker):
ocurre cuando él quiere, y da un texto ya interpretado {misica, ras-
gos suprasegmentales, gestos, etc.). No admite controles, ni retornos
a partes precedentes del texto, y por lo tanto implica lagunas de

3. A. Martinet, La considerazione funtionale del linguaggio, 11 Mulino, Bolonis,
1965, p. 173. Los rasgos suprascgmentales, o prosédicas, son los tipos de entonacién,
la duracién, etc.: en definitiva, todas las caracterfsticas f6nicas que afectan scgmentos
miés largos que un fonema.
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atencién. Es vilido, en la Edad Media, para gran parte de la produc-
cién de tipo popular; es vilido todavia hoy pata textos teatrales
representados, pelfculas, seriales televisivos, etcétera.

EL Aurtor

1.2.1. El emisor del mensaje es habitualmente llamado autor. En
otro tiempo existié una critica que orientaba la utilizacién de los

" textos literarios hacia una especie de empatia entre lector y autor: el

mensaje se convertfa en expediente, aunque expediente necesario, a
través del cual el destinatario consegufa acceder a los sentimientos
del emisor, para revivirlos. Esta orientacién se {fundaba en una con-
cepcién del hacer literatio que implicaba una increible inmediatez
entre sentimiento inspirador y realizacién literaria: como si el hacer
literatura sirvicra para desahogar los sentimientos, y como si las reac-
ciones personales presentes en la obra no tomaran forma gracias a
complicados, lentos filtros formales.

Al principio p'\rccm que la critica psicoanalitica recuperaba en
cierto modo el vicjo planteamiento, buscando en los autores complc-
jos y pulsiones, en lugar de sentimientos y pasiones. Pero los mds
diestros representantes de esta corriente del pensamiento han hecho
constar en seguida quc los complejos y las pulsiones se estudiaban,
en la esfera literaria, por sus emergencias formales en los textos y en
definitiva como elementos estructurales de éstos; o, mejor, que el
subconsciente se expresa como un lenguaje, y que no hay producto
lingiifstico inmune al trabajo del subconciente. Y el lugar de este tra-
bajo es el lenguaje, mis que el autor.,

1.2.2. Sin embargo, el autor es un elemento imprcscindible en la
comunicacién literaria, en cuanto emisor del mensaje. Es el artifice
y el garante de la funcién comunicativa de la obra.! La naturaleza de
mensaje que tiene el texto literario est4 determinada por el hecho de

. que el autor, para hacerse emisor, se ha situado en una patticular

. relacién con el o los destinatarios: una relacién de tipo cultural en
' su contenido, pragmdtica en su finalidad (la emisién del mensaje cam-
. bia el estado de hecho). Para esta relacidén es esencial la confluencia

de cédigos en un enunciado lingiifstico, la obra.

4. Cf. mi 1abajo I segni e la critica, Einaudi, Tutin, 1969, pp. 89-92.
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Entendida en este sentido, la palabra awtor viene a significar,.

exactamente como en la Edad Media (recuerdo las Derivationes de
Uguccione, literalmente reproducidas por Dante en el Convivio, 1V,
VI, 3-5), todavia mds que escritor, «promotor, garante», en definiti-
va «autotidad» (que en realidad es un término etimolégicamente pré-
ximo). El autor produce una nueva construccidn lingiifstica, y garan-
tiza su posibilidad (y su carga) comunicativa.

1.2.3.  Aunque con prestigios diferentes, en la literatura culta, en
general, se transmite el nombre del autor. Muchos autores quieren
garantizar la conservacién de su nombre mediante firmas internas:
recuerdo la autocita de Bono Giamboni al final del Libro de’ vizi e
delle virtudi, y también Dante se nombra a sf mismo en el Purgato-
rio (XXX, 55). Habitualmente el incipit y cventualmente el explicit
de los manuscritos son los que contienen ¢l nombre del autor, que
mis tarde precede o sigue al titulo de la obra en la portada impresa.
Sélo por motivos de prudencia algunas obras se publican anénima-
mente.

En la literatura de tradicidén oral el anonimato es mucho mds
frecuente. Aparte del caso extremo de los cantos populares, que ver-
daderamente «viven cn variantes», de modo que a nadie se le ocurre
recordar a las personas (por regla general no prolesionales) que los
han creado, es necesario hacer notar que, incluso tratindose de obras
de mayor importancia, el trabajo del primer redactor no era conside-
rado generalmente merecedor de notoriedad, ni siquiera por los pro-
pios interesados. A menudo son andnimas las chansons de geste
francovénetas (igual que las francesas), los cantares en octavas de los
siglos x1v y xv, etcétera. Es indudable la relacién entre ¢jecucién oral
y anonimato: mientras en la literatura culta es el destinatario el que
busca la obra, tal vez por la fama de tal autor, aqui, en este caso, es
la obra la que busca destinatario, ptiblico, en las plazas donde los
juglares (que sélo alguna vez serdn ademds los autores) ofrecian sus
recitados 0 su canto. Y también existe relacién entre analfabetismo
{el de la mayor parte de los oyentes) y anonimato: es dificil que coni-
prendan el concepto de autor aquellos que no han atravesado el um-
bral de la escritura.

Algunas obras literarias, desde la Divina comedia a la Jerusalén
libertada, han gozado también de una notable memorizacién y han
tenido difusidn popular, pero sin apartarse mis que excepcionalmente
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de Jas coordenadas de la produccién culta. Es tipica la anécdota que
Sacchetti (Trecentonovelle, CXIV) toma de Dibgenes Laercio (del
mismo modo que don Juan Manuel, que pone como protagonista a
un trovador)?® y atribuye a Dante, al que muestra irritado por un
herrero que, mientras golpeaba el yunque, «cantaba a Dante [es de-
cir, la Divina comedia]l como se canta una cancién [es decir, una
composicién de ejecucién oral] y mezclaba los versos cortando y
uniendo». Dante se puso a tirar, enfurecido, los instrumentos de
trabajo del herrero —martillo, tenazas, balanzas— y cuando éste se
lament$ por el desorden de sus herramientas le respondié: «Si i
no quieres que yo estropee tus cosas, no estropees ti las mias», y
luego, m4s claramente: «T4d cantas el libro y no lo dices como yo lo
hice; yo no tengo otro arte, y ti me lo estropeas». Respecto a las
composiciones anénimas nadie podia reclamar que no se cantaran
como habian sido escritas. El herrero, continda Sacchetti, a partir de
entonces «cuando queria cantar cantaba a Tristdn y Lanzarote y deja-
ba en paz a Dante», esto es, se limitaba a textos tradicionalinente

anénimos.

L LecTOR

1.3.1. Ll autor tiene a menudo un dedicatorio explicito (que puede
identificarse con ¢l coemisor) y un lector predileclo (una musa real o
imaginaria). Ni el primero, precisamente por la naturaleza cortesana,
oportunista, de la eleccién, ni el segundo, debido a que el autor pro-
yecta en €l sus propias aspiraciones comunicativas, pueden identifi-
carse con el destinatario. En un estudio histérico de la literatura no
es posible ni siquicra concentrarse en los destinatarios ideales, grupos
de personas ligadas al autor por concepciones literarias comunes (por
ejemplo el circulo de los stilnovisti o el de los romdnticos lombar-
dos, etcétera): éstos se sitiian en el segmento de comunicacién casi
! dialégica que estd todavia controlado por el emisor, en ¢l que la
copresencia temporal y espacial se configura en cierto modo como
* colaboracién.
El lector al cual debemos referirnos, porque estadisticamente
corresponde a los infinitos (o al menos no enumerables) lectores de

S. Cf. L. Di Francia, Franco Sacchetti novelliere, Nistri, Pisa, 1902, p. 130.
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una obra literaria a través del tiempa, no tiene con el autor mnds lazos
de unién que la curiosidad, la simpatia y la atraccién sin las cuales
no se acercarfa a la obra. Este lector se encuentra entre dos polos: la
comprensién y la modificacién. Puede intentar comprender los signi-
ficados que la obra deja en libertad o abandonarse a asociaciones fan-
tisticas y desarrollos libres. I1ablo de polos, puesto que no existe
lectura que pueda marginar la libertad de la imaginacién (a menudo
fecunda en propuestas interpretativas), ni lectura que pueda teprimir
totalmente el dictado del texto.

Este dilema ha sido exasperado por cierta critica de los ailos
sesenta, que insistia en la lectura como continuacién de la escritura
(como expresiones, una y otra, de un nico sujeto, cl lenguaje), en la
proliferacién de los significados que, no inmovilizables ni ordenables,
permititian como mdximo al critico que citara partes de un texto,
mientras que su discurso, {uera el que [uera, entraria en la corriente
de un discurso infinito. Sin insistir en una discusién quizds hoy ya
supetflua, sélo diré que el esquema comunicativo permite darse cuen-
ta de las posibilidades y de los limites de la comunicacién literaria,
manteniendo de cualquier modo constante la realidad del emisor y
de los receptores.

1.3.2. Ll lector que tiende hacia el polo de la comprensién toma la
misma actitud que el critico; el segundo se dilerencia del primero
sélo por lo sistemitico de su aplicacién, por la consciencia metodo-
18gica y por cl eventual compromiso de comunicar a su vez, verbal-
mente o por escrito, las operaciones realizadas sobre el texto. Una
lectura totalmente despreocupada sélo seria posible si el lector per-
mancciera sordo a los significados; en caso contrario (es decir, siem-
pre) es inevitable la comparacién entre sistemas —el del texto y el
del lector— y en eso consiste sustancialmente el acto critico.

La palabra hermenéutica, poco afortunada en Italia, podrin llegar
a converger o incluso a ser sinénima de critica. La hermenéutica, tal
como se ha desarrollado al servicio de los textos biblicos o jurfdicos,
pretende Ia exactitud en la interpretacién, literal o global. La gama
de procedimientos propia de la critica es cicrtamente mds amplia y
estd diferentemente sintonizada y motivada que la de la hermenéuti-
ca; lo cual no significa que ambas pretendan otra cosa que Ia com-

6. Una discusién mis amplia en mi wabajo Sermiotica filologica,” Einsudi, Tutin,
1969, pp. 18-21. ’ o

2. — SEGRE
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prensién mds completa posible del texto. La diferencia sustancial cstd
en el objeto: el texto literario, comparado con el religioso o juridico,
es mds rico, o mejor, comprende un mayor niimero de cédigos.” -

La hermenéutica aquf auspiciada seria, indudablemente, una acti-
vidad semidtica. El texto se presenta al lector como un conjunto de
signos préficos. Estos signos tienen un significado denotativo, de ca-
rcter lingiiistico, y constituyen, al mismo tiempo, en sus diferentes
combinaciones, signos complejos, que también tienen un significado
propio; de las connotaciones se derivan ulteriores posibilidades sig-
nificativas (cf. 2.11). En cualquier caso, todos los significados estin
confiados a signos; y en particular a signos homogéneos entre si,
signos lingiifsticos. La hermenéutica podria ser la semidtica del texto
literario.

1.3.3. Mientras que el autor es el garante de la constitucién semié-
tica_del texto, el lector cs el garante de su actividad semidtica. Los
significantes, electivamente, permanecerian en el texto, huellas ne-
gras sobre la pAgina blanca, si las sucesivas lecturas no renovaran
su funcién signica, cs decir, su capacidad para remitir a significados.
Los significados textuales surgen de su potencialidad, se convierten
en significados en acto, tan sélo dutante, y gracias a, la lectura (por
medio de Ia cual pueden entrar més tarde en el sistema cultural).
Toda lectura de un texto no contemporinco es por lo tanto una
lectura plural, porque el lector reactualiza significados que en parte
han entrado ya en la cultura, y en su propia cultura, a través de las.
lecturas precedentes.

El texto constituye, en definitiva, un diafragma signico: antes
de él estd el esfucrzo del emisor para traducir significados a signos
literarios; después de él el esfuerzo del destinatario para recuperar
los significados recluidos en los signos. La segunda operacién se
conoce mejor, ya que cualquier lector la puede experimentar; ade-
més, realiza estrategias que sc pueden programar y mejorar, al con-

¢

7. Para la definicién y la difusién de 1a hermenéutica literaria, especialmente en
Alemania, aunque tembién en los Estados Unidos, remito a P. Szondi, Introduzione
all’ermencutica letieraria, 1915, Prstiche, Parma, 1979. Véanse también 1. G. Gadamer,
Veritd e metodo (19652), Fabbri, Milén, 1972; P. Ricoeur, Il conflitto delle interprs-
tazioni (1969), Jaca Book, Milén, 1977; E. D. Hirsch, Teoria dell’interpretazione e
critica letteraria (1961), 11 Mulino, Bolonia, 1973; E. Holenstein, Linguistik, Semiotik,
Hermeneutik, Suhrkamp, Francfort del Main, 1967; . R, Jauss, Asthetische Erfabrung
und literarische Hermenentik, 1, Fink, Munich, 1977,
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tratio de lo que ocurre con el procedimiento asistemitico, y en gran
parte misterioso, del emisor. Es licito suponer que los dos procedi-
mientos sean simétricos: una «simulacién» de la lectura identifica
probablemente los mismos elementos puestos en juego por la produc-
cién, pero en orden inverso. En cualquier caso los modelos textuales
de 11 ctitica son en general modelos de lectura. o )

AuToR IMPLICITO Y LECTOR IMPLICITO

1.4.1. Resulta dificil inmovilizar y definir tanto al autor como al
lector. El primero no presenta un gran interés para el usuvario del
texto; tal vez es desconocido, o tenemos de ¢l noticias someras; casi
nunca sabemos de €l lo que quisiéramos. El segundo no es una per-
sona determinada, sino una abstraccién. Sin embargo se ha formu-
lado recientemente la hipétesis de que cn los textos narrativos (pero
no queda claro por qué sélo en éstos) se pueden identificar rasgos
precisos no del autor histérico, sino del autor tal como se revela en
la obra: un autor depurado de sus rasgos reales, y caracterizado por
aquéllos que la obra postula. Del mismo modo puede identilicarse
exactamente el tipo de lector que la obra implica, y del que después
los lectores reales difieren poco o mucho. Al primero se le llama autor
implicito, al segundo lector implicito.®

1.4.2.- Gracias a este razonamiento, el circuito comunicativo que en
la comunicacién literaria estd dividido en dos partes, emisor-mensaje
y mensaje-destinatario, se recompone dentro de la obra. Podemos

8. La teorfa del autor implicito es de W. Booth, The Rbetoric of Fiction, University
of Chicago Press, Chicago-Londres, 1961. Véanse también B. Romberg, Studies in the
Narrative Technigue of the First-Person Novel, Almqvist and Wiksell, Lstocolmo, 1962;
J. Rousset, «La prima persona nel tomanzo. Abbozzo di una tipologias, en Strumenti
Critici, VI, n° 19 (1972), pp. 259-274; N. Tamir, «Personal Narrative snd Its Lin-
guistic Foundation»s, en PTL. A Journal for descriptive Poetics and Theory of Literature,
1, n° 3 (1976), pp. 403-429; W. Krysinski, «The Narrator as a Sayer of the Authors,
en Strumenti Critici, XL, n.°* 32-33 (1977), pp. 44-89; S. Chatman, Story and Discourse.
Narrative Structure in Fiction and Film, Cotnell University Press, ftaca-Londres, 1978,
cap. 4; M. Pagnini, Pragmatica della letteratnra, Selletio, Palermo, 1980, pp. 20-22.
Véanse también las rellexiones de U. Eco, Lector in [abula. La cooperazione interpretativa
nei testi narrativi, Bompiani, Mildn, 1979, pp. 50-66. Sobre cl lector implicito, véase
W. Iser, The Implied Reader (1972), Johns MHopkins Press, Daltimore-Londres, 1974;
id., The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response (1976), Johns Hopkins Press,
Baltimore, 1978.
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llamar destinador al autor implicito, porque representa aquella parte

o aquella sublimacién del autor real que ha formado el mensaje con
g:l fin de comunicarlo; andlogamente, el lector implicito puede defi-
nirse como el verdadero destinatario, precisamente por sus diferencias
con los lectores reales.’ Tenemos por tanto:

AUTOR siiiniininenrereranesies™% OBRA ivviisiverenisiesnnssss —F LECTOR

P R I O
Destinador ,.,—* Destinatario

Casi todas las afirmaciones de la critica tradicional sobre el autor
se relerfan propiamente al autor implicito: a él se adaptan totalmente
los rasgos definibles sobre la base del texto, y que pueden haber per-
tenecido al autor real sélo eventualmente, o nunca. Is el autor impli-
cito quicn permanece dentro de coordenadas precisables a partir del
texto, mientras que ¢l autor real continda cambiando, transformin-
dose.

El autor implicito, o destinador, estd inevitablemente presente en
todo texto literario. Pero a menudo el autor real intenta permanecer
de algiin modo en el texto, en la figura del narrador, y como testigo
directo o indirecto de los hechos."” También este narrador que dice
yo y descubre a menudo una personalidad moral, reacciones indivi-
duales, idiosincrasias, ha sido a menudo confundido con el autor reai;
del que no es mds que una estilizacidn voluntaria y a menudo delibe-
radamente inficl. Incluso cuando se hallan correspondencias entre los
rasgos personales del narrador y los del autor real, el reconstruible
a través de alirmaciones mds directas (cartas, diarios, etc.), los dos
se distinguen rigurosamente por la estilizacidn, y tal vez idealizacién,
sefialada y porque el narrador estd exento de evoluciones temporales,
fijado como cualquier personaje en las pdginas del libro. Finalmente
hay que recordar la frecuente invencién de un narrador ficticio, expli-
citamente diferente del autor, y de quien se finge que procede la
narracién.

A este propdsito nos puede resultar clarificadora la pareja enun-

9. Una exposicién més amplia en W. Mignolo, Elementos para una teorfs del texto

literario, Editoriel Crltica, Barcelona, 1978, pp. 146-150.

10. En simetrfa con ¢l nerrador, la crftica ha seialado (Prince) un narratario, o
destinatario de la narracién. El narratario no es ¢l lector genérico, sino el tipo de lector
implicado por Ja figura y por la sctitud del narrador. Sobre la necesidad, o casi, de la
mediacién de un narrador, cf. Mignolo, op. cit., pp. 230-231.
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ciado/enunciacidn, particularmente valorada por Benveniste.! La
enunciacién «cs el acto mismo de producit un enunciado y no el
texto del enunciado que es nuestro objeto». LEn la enunciacién est4
la asuncién de la lengua por parte del locutor en relacidn con «otro»
al cual se dirige la enunciacidn. Se tiene por tanto «una acentuacién
de la relacién discursiva con el partner», dado que yo viene a indicar
¢l sujeto de la enunciacidn, y i el destinatario. Juntos actualizan las
perspectivas temporales (el presente es el tiempo de la enunciacién,
los pasados y el futuro lo son en relacién con este tiempo) y los
signos ostensivos o deicticos (esto, aqui, etc.).”?

El texto literario es un enunciado (producto) que conserva FERN
huellas de la enuiciacién (acto), y en el que ¢l sujeto que habla (el
narrador) es sosias o portavoz del sujeto de la enunciacién (el autor
en cuanto que locutor); es por lo tanto yo, y la deixis y los tiempos
se deben interpretar en relacién con él. 7

En todos los demds casos los enunciados remiten a las enuncia-
ciones atribuidas a los personajes (si son ellos los que hablan) o a las
de aquél (narrador ficticio) cuyo punto de vista, o incluso cuya perso-
na (si el narrador se revela) transmite los contenidos de la narracién,

LLAS PERSONAS O VOCES

1.5.1. El circuito de la comunicacién constituye una célula social
minima: dos seres que se comunican gracias al conocimicnto de un
mismo cddigo, y otros seres (por el momento} extrafos al citcuito,
los cuales pueden ser objetos de la misma comunicacién. Adoptando
las personas del verbo, el emisor es yo, el destinatario es ¢4, el objeto
de la comunicacién es él. Mientras en la comunicacién cotidiana los
dos interlocutores son alternativamente yo y td, segiin quién esté
hablando y quién escuchando, se ha visto ya que en la comunicacién
literaria los papeles del emisor y del destinatario son inmutables.
Designando con é/ el objeto de la comunicacién, yo da vida a
una diégesis, a una narracién. La narracién es un fenédmeno semid-
tico bastante complejo: utilizando el lenguaje, el hombre describe

11. E. Benveniste, Probldmes de linguistique générale, 11, Gallimard, Parfs, 1974,
pp. 79-88. De aqul proceden las citas.

12. Se llaman deicticos los elementos lingiifsticos que se scfieren a la situacién, al
momento o al sujeto de la enunciacién (véase 1.4 2): principalmente los pronombtes
personales y los demostrativos, y los adverbios de lugar y de tiempo.
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gestos y situaciones, y enuncia también, en forma directa, el conte-
nido de unos discursos. Existe ciertamente una competencia® narra-
tiva, gracias a Ja cual el destinatario comprende, por el discurso del
emisor, de qué precisos gestos y situaciones estd hablando, y cudles
han sido los discursos de la persona objeto de la comunicacién.

El emisor tiene, sin embargo, otra posibilidad, la de repetir los
discursos del personaje-objeto, y los de sus interlocutores, imitando
sus voces y sus inflexiones; también puede repetir sus movimientos
y sus gestos. En este caso no tiene necesidad de verbalizar hechos
no verbales, a no ser que lo haga por boca de los actores. Tenemos
en este caso una mimesis, una imitacién. Los términos diégesis y
mimesis han sido tomados de Aristételes,! que con ellos se refiere
a las maneras de proceder de la tragedia y de la epopeya. De for-

- ma mucho mds general, se puede decir que mimesis equivale a teatro
< o representacién andloga, diégesis a narracién. Hay que afadir que
ya Aristételes sefialaba una forma mixta de diégesis y mimesis, aque-
lla en la cual una narracién incluye discursos en primera persona,
pronunciados o andlogos a los pronunciados por los personajes. Esto
sucede casi siempre, tanto en la narracién privada de hechos privados
como en los cuentos, {dbulas y novelas.

1.5.2. Partiendo de ahf se podria articular una teorfa de los géneros
literarios, pero no cs ésa nuestra intencién. Conviene més bien esbo-
zar una tipologfa _(_lc la comunicacién literaria, anterior a Jas especifi-
caciones que constituyen los géneros. Ll recurso a las personas del
vetbo tiene natutalmente precedentes. Jakobson, por ejemplo, basin-

dose en D. S. Dallas, escribe a propésito de los géneros:

Volviendo n llevar el problcma a una simple formulacién grama-
tical, se puede decir que la primera petsona del presente es al mis-
mo tlempo el punto de partida y el tema conductor de la poesfa
Ilrica, mientras este papel lo desempefia en la epopeya la tercera
persona de un tiempo pasado. Cualquiera que sea el objeto especi-
fico de una narracién lfrica, no es mds que el apéndice accesorio, el
decorado de la primera persona del presente; el mismo pasado
lfrico supone un sujeto cn acto de recordarse. Viceversa, el presente

13. En lingiifstica gencrativa la competencia {(en inglés competence) es el sistema de
reglas gramaticales interiorizado por el hablante, que le permite comprender y formulac
) \ un_ numcro lnﬁnuo de frases en la lengua que utiliza.

Anslélclcs Poetica, 25-26. -
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de 1a epopeya estd netamente referido al pasado, y cuando cl yo del
narrador se expresa como un personaje més entre los otros, este
yo objetivado no cs sino una variedad de la tercera persona, como
si el autor se mirase a sf mismo o con cl rabillo del ojo. En defini-
tiva, es posible que el yo se valore en cuanto instancia registrante,
pero no se confunde nunca con el objeto registrado; en otras pala-
bras, el autor, en cuanto objeto de la poesfa Hrica que se dirige al
mundo en primera persona resulta profundamente ajeno a la epo-

peya.B

Observaciones ttiles respecto al nexo persona-tiempo: solamente al
yo le es licito aludir al presente, porque él, es decir, el objeto de la
narracién, por el hecho mismo de estar narrado, entra inmediatamen-
te en el pasado (y de hecho el presente de ciertas narraciones es,
incvitablemente, un «presente hist6ricon: los hechos narrados ya
han sucedido, incluso si se narran como si estuvieran sucediendo)
(cf. 1.6.3.).

Pero estos veloces apuntes de Jakobson no entran de lleno en
nuestro discurso. No se tiene en cuenta que cada persona verbal lo
es en relacién con las otras personas: ¢en relacién con quién se dice
yo o alguien es designado como é[? Volvamos, pues, al citcuito comu-
nicativo.

En su interior yo solamente puede pertenecer a frases dirigidas
por el emisor al destinatario, o a frases atribuidas a terceros, objeto
de una narracidén en forma mimética. Mientras los personajes-objeto
actian en un circuito comunicativo andlogo al comin (los dos inter-
locutores alternan sus voces; pero naturalmente pronuncian frases
preparadas por el emisor) emisor y destinatario no pueden intercam-

biar sus papeles.

1.5.3. El recurso al yo y ¢ miméticos caracteriza un amplio subcon-
junto de textos literarios. Entre ellos destacan los textos teatrales,
constituidos exclusivamente por discursos y gestos. No nos detendre-
mos en los otros cédigos en juego (vestuario, escenograffa, miisica,
etcétera) porque pertenecen a una fase posterior al texto. Baste con
recordar algunas excepciones respecto a la mimesis:

~a) las acotaciones, originariamente pobres, limitadas a indica-
ciones para la puesta en escena, sc hacen en ocasiones descriptivas o

15. R. Jakobson, Questions de poétique, Seuil, Parls, 1973, p.. 130.
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incluso narrativas. Segin los casos, o priman una {ruicién mediante
la lectura o tratan de dirigir la puesta en escena, en particular para
los efectos de sugestidn;

b) la utilizacién de un acto que pronuncia el prélogo. El prélo-
go se expresa generalmente en modo diegético, y a veces enuncia
opiniones del autor. No cn balde a Ariosto, que utiliza mucho el pro-
cedimiento (Cassaria, Suppositi, Negromante, Lena), le gustaba reci-
tar el prélogo en persona;

¢) el coro. Introducido en la tragedia griega, reaparece en el
teatro moderno (por ejemplo en Carmagnola y en Adelchi, de Man-
zoni); expresa, por encima de las de los actores, una opinién que
coincide mds o menos con la del emisor;

d) los apartes y los monélogos. En ellos el yo mimético comu-
nica al destinatario cosas que deben permanecer ocultas a los diversos
tii miméticos. Con este procedimiento se descubre una patte de la
ficcién, haciendo que se deslice la comunicacién textual desde el nivel
mimético al nivel emisor-destinatario, pero dejando que la «fuga de
noticias» se efectiie a través de una persona (un actor) del nivel
mimético."

Es importante advertir que este tipo de comunicacién comprende
también textos no teatrales. El caso mds evidente es el de la novela
epistolar, en la que, cuando se da en estado puro, dos o mds interlo-
cutores intercambian cartas en lugar de frases, pero siempre prescin-
diendo de cualquier tipo de comunicacién entre emisor y destinata-
rio. Historia y pensamiento son cxpuestos por los interesados.

1.5.4. Ll 4mbito se ensancha ulteriormente si tenemos cn cuenta
textos en los que no hay alternancia de hablantes, pero si hay un
discurso atribuido a un yo completamente distinto al del emisor; un
yo con el cual el emisor intenta identificarse, como hace con los per-
sonajes teatrales. Se podrian agrupar aqui todas las formas monolé-
gicas, por ejemplo: '

a) textos teatrales de tipo monolégico: las dos Orazioni de
Ruzante, y quizds Erbolato de Ariosto;

b) composiciones poético-narrativas en forma monolégica; ejem-
plos insuperables son las obras portianas Desgrazzi de Giovannin
Bongee y La Ninetta del Verzee,

- 16, Remito a mi trabsjo «Contribution to the scmiotics of theaters, en Poetics
Today I, n.* 3 (1980), pp. 39-48.
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¢) composiciones poéticas no atribuidas a un personaje deter-
minado, sino en definitiva a un tipo que es definido por la tonalidad
misma de la composicién. La catalogacién podria ser larguisima y
comprender casi toda la poesfa «burlesca», desde Rustico y Cecco
Angiolieri hasta Belli. Los vicjos bidgrafos se agotaban para hacer
concordar o para distinguir los rasgos del emisor y los del personaje
implicado por estos textos; no tenfan en cuenta la mediacién mimé-
tica que permite al emisor fingirse otro, hablar con la voz de otro
(si la adhesién es parcial es algo que habria que estudiar caso por
€aso).

1.5.5. El intercambio dialégico yo-tsi no es posible en su forma
pura: en ese caso deberfa excluir terceras personas ausentes y el
pasado, cuando yo y {7 no dialogaban todavia, sino que se encontra-
ban en otras situaciones dialdgicas. Asi se produce la insercién en
sus discursos de dreas dedicadas a él, por cjemplo, cuando en un
texto teatral un actor narra a otro actor lo que ha hecho"(pasado)
un tercero (él). Tenemos, por tanto, un ‘esquema. ‘

YO L TU

Continia invariable, en este caso, la naturaleza mimética del didlogo.

Existen también razones estructurales por las que partes diegéti-
cas pueden ser superpuestas o unidas a las miméticas. En Ultime
lettere di Iacopo Ortis, Lorenzo, dedicatario de gran parte de las car-
tas, interviene para narrar al lector algunas fases, especialmente las
tltimas, de la aventura de Tacopo, y para relatar algunas de sus cartas
a Teresa y al padre.

1.5.6. Hasta ahora hemos visto casos de comunicacién dialdégica
simulada (yo-f1#) y casos de didlogo cero, es decir en los que existe
sélo yo, monologante en diversas formas. Los dos procedimientos
tienen en comtn el hecho de que el emisor da vida a un petsonaje y
le atribuye discursos coherentes con la personalidad que le ha atri-
buido. Didlogos y monélogos se desarrollan en presencia (teatro) y
en funcién de la lectura (texto no teatral) del verdadero ¢4, el desti-
natario de la obra. Lo importante es que este /4 sc encuentra en un
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plano diferente, no puede participar en el didlogo ni participar como
interlocutor en un mondlogo; solamente es interpelado cuando se
suspende la ficcién (por ejemplo, en la invitacién al aplauso al final:
de la comedia); o puede intervenir interrumpiéndola (como hace don
Quijote durante el espectdculo de titeres: II, XXVI).
Caracteriza precisamente la diégesis el hecho de tener como desti-
~ natario inmediato al lector (u oyente); no se produce desfase entre
el plano del yo-t4i, emisor-receptor, y el de yo (-t4) persona diferente
al autor. La diégesis, en las formas mds simples (cuentos y narracio-
nes populares; relatos de hechos) no tiene necesidad de evidenciar
la persona del narrador: el narrador es postulado por la narracién,
uede permanccer impersonal. Esto sucede en muchos cuentos, desde
los del Novellino hasta los de Verga y D’Annunzio, y ocurre en mu-
chas novelas.

1.5.7. Los escritores deben haber advertido, detrds de la imperso-

nalidad de estos narradores, una especie de inhumanidad; ciertamen-

te han sentido a menudo la necesidad de reactivar, al menos simbéli-

camente, el circuito de la comunicacién, que la lejania del emisor ha

vuelto inasible, por la simple potencialidad del destinatario. L.as
\. diversas soluciones llevan sicmpre a la decisién de personalizar la
voz del narrador.

La primera solucién a este problema puede consistir en atribuir
al narrador, ademds del gobicrno de la diégesis, intervenciones meta-
comunicativas, comentatios sobre la diégesis misma. E] narrador es,
en definitiva, el mediador entre el mundo de la ficcién y el destina-
tario. Stanzel habla a este propésito de awktoriale ErziblsituationV
Booth de narrador no representado.!® La personalizacién del narrador
se realiza entre dos polaridades: insistencia sobre el ¢4, esto es, sobre
las alocuciones al destinatario, o bien sobre el yo, sobre la individua-
lidad del narrador, que se impone también como juez o intérprete de
hechos y comportamientos. El mejor ejemplo es el de Los novios

de Manzoni”?
Una segunda solucién consiste en hacer nartar la historia a un

17. P. XK. Stanzel, Die typischen Erziblsituationen im Roman, Braumiiller, Viena.
Stuttgart, 1955; id., Typische Formen des Romans, Van den Hoeck & Ruprecht,
Gottingen, 1964.

18. DBooth, The Rhetoric of Fiction, op cit.

19. Cf. C. Segre, Teatro ¢ romanzo, Einaudi, Tutin, 1984, cap. VI,
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petsonaje secundario, que, habiendo asistido o habiendo tenido cono-
cimiento de los hechos, los narra al destinatario. Este narrador se
expresa en primera persona (Stanzel habla de Ich Erziblsituation,
Friedman de yo como testigo,® Booth de narrador representada),
pero no necesarinmente: sus testimonios pueden manifestarse tam-
bién en tercera persona.

Sélo parcialmente afin (Stanzel y Booth la tratan como la prece-
dente, pero Friedman la distingue, llamdndola yo como protagonista),
es aquella en la que el narrador no es un personaje secundario, sino el
protagonista de la" historia. La diferencia-entre las dos soluciones
reside en el hecho de que el yo festigo puede realizar la misma media-
cién entre hechos y destinatario que se verifica con la primeta so-
lucidn; y viceversa, el yo protagonista se identifica con la historia,
de la cual sélo puede tener el ligero distanciamiento permitido por el
alejamiento temporal entre los hechos y su narracién.

Los tipos en los que el narrador es una persona diferente (lcl
autor se asemejan bastante a los miméticos: el narrador es imaginado
con unos rasgos peculiares, diferentes de los del autor, y el autor
debe componer la narracién que le atribuye en armonfa con estos
rasgos. Sin embargo prevalecen las diferencias: 1) el narrador expone
hechos que le son extrafios, o que han sucedido con anterioridad;
mds que expresarse a si mismo en telacién con una accién, rememora
y deposita los recuerdos; su funcién es por lo tanto diegética, no
mimética; 2) el narrador no se dirige a un interlocutor, tal vez silen-
te, situado en su mismo plano, el de la ficcién, sino m4s bien al desti-
natario de la obra.

1.5.8. Naturalmente, la diégesis pura es imposible: a menudo la
narracién lleva discursos pronunciados por los personajes. Sin em-
bargo es fundamental el hecho de que en este grupo de textos el
yo-tii de los personajes estd inserto en el interior de un él diegético,
a diferencia de los tipos miméticos cn que es el yo-tii ¢l que, even-
tualmente, puede contener a los él.

20. N. Friedman, «Point of View in Fiction: The Development of a Critical
Concept», en PMLA 70 (1965), pp. 1.160-1.184.

21. Ct. G. Genette, Figure 111. Discorso del racconto (1972), Einaudi, Tutin, 1976,
pp. 291-307.

22. Una clara descripcién de los tipos de novela es Ja debida a R. Bourneuf y
R. Ouellet, La novela (1972), Ariel, Batcelona, 1975.
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Tenemos en definitiva esta {érmula para la comunicacién litera-
ria mimética:

YO cmisor

. EL . .
YO personaje —{-» —{-+ 10 personaje
narraco

i
TU destinatario

mientras pata todos los casos de narracién mediata la {érmula gene-
ral serfa ésta:

‘ narrador G
YO emisor-{»YO o —+|EL personaje —s]YO/TU| {—|-» , . .
. destinatario
petsonaje

Répidamente advierto abf que puedo utilizar é/ también para el
narrador protagonista, dado que en el momento de la narracién es
diferente y dista de ser lo que era en el momento de los hechos: yo
le compete en cuanto narrador, é/ en cuanto objeto de la narracién.

Lo caracterfstico de esta férmula es que mientras el autor, segiin
hemos repetido varias veces, no tiene contacto con ¢l destinatario,
cl narrador mantiene este contacto, como indica la flecha que desde cl
interior del primer cuadro Hega al # destinatario que estd fuera. Los
recuadros representan lo siguiente: el primero, el espacio metanarra-
tivo y fdtico® del narrador; el segundo, el espacio de los hechos
narrados; el tercero, el espacio de los didlogos reproducidos mimé-
ticamente.

La férmula puede multiplicar los recuadros, en su interior. Efec-
tivamente, cualquier personaje narrado puede a su vez hacerse narra-
dor de otras historias, referir miméticamente didlogos de los perso-
najes por €l narrados, hacer narrar a su vez otras historias a sus
personajes, y as{ sucesivamente hasta el inflinito. Es una técnica que

23. Faiticos son los procedimicntos que intentan mantener ¢l contacto entre emisot
y receptor. Jakobson habla de una funcidén fdtica (2.5).
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gusta de utilizar Ariosto en el Orlando [urioso, y que después ha
sido imitada muchas veces, por ejemplo por Cervantes. Por este pro-
cedimiento, ¢l espacio y el tiempo narrative se 1nultiplican interior-
mente,

Un 1ltimo tipo de comunicacidén es aquél que Vygotski denomina
«lenguaje interior», y Lotman «autocomunicacién» o comunicacién
yo-yo. En este tipo de comunicacidn, el emisor, «transmitiéndose a
si mismo ... reorienta interiormente la propia esencia, ya que la esen-
cia de la personalidad puede tratarse como un abanico individual de
cédigos socialmente significativos, y aqui, en el proceso del acto comu-
nicativo, tal abanico varfa».

El destinatario, que cs el propio cmisor, conoce ya ¢l mensaje;
comunicindoselo a si mismo intenta elevar su rango, introduciendo
nuevos cédigos, y esto lo vuelve nuevo en cierto modo. Los cédigos
empleados son de cardcter formal, y el primero de todos es el ritmo.
«Entre el mensaje originario y el cédigo secundario surge una tensién
que lleva a interpretar los elementos semdnticos del texto como si
estuvieran incluidos en una construccién sintdctica complementaria y
recibieran de esta interconexién nuevos significados (relacionales)».?

La exposicién de Lotman apunta hacia una mejor delinicién de la
funcién poética. Pero si se tiene en cuenta que la funcién poética
domina en la lirica, y que Lotman toma a sabiendus muchos ejem-
plos de la lirica, podemos considerar la comunicacién yo-yo peculiar

“de la lirica. Con una rectificacién, sin cmbargo: que con la lirica sc

inserta en una comunicacién yo-f# emisor-destinatario, una comuni-
cacién del tipo yo-yo, una autocomunicacién. Asi:

24. Tu. M. Lotman, «I due modelli della comunicazione nel sistema della culturas
(1973), en Ju. M. Louman y B. A. Uspenski, Tipologia della cultura, Bompiani, Milén,
1975, pp. 111-133; la cita es de la p. 114.

25. Ibidem, p. 123. Desarrolla y completa este planteamiento J. I. Levin («La
poesia litica sotto il profilo della comunicaziones, 1973, en C. Prevignano, ed., La
semiotica nei paesi slavi, Feltrinelli, Mildn, 1979, pp. 426-442), que sciiala, transparen-
tindose, tras la comunicacién yo-yo del autor, la del destinatario «participes, y clasifica
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Tenemos, en cierto modo, una mimesis de la comunicacién yo-yo,
en la que el yo comunicado, como el autor implicito de una narra-
cién, es el emisor depurado y sublimado; y asimismo, es el emisor
en su exteriorizacién de lo privado, en su definicién de lo transitorio.

EL PUNTO DE VISTA

1.6.1. La expresién punto de vista se ha convertido en tecnicismo
en el 4mbito de Ja critica a partir de las observaciones de Henry
James,® a propésito de la necesidad que tiene el novelista de crear
Ia ilusién de un proceso teal, encuadrando poco a poco los hechos
en la conciencia de uno u otro personaje, y evitando la neutralidad
del llamado «narrador omnisciente», propia de la narracién cldsica y
en particular de la epopeya.

Sin embargo, las afirmaciones de James son un programa de poé-
tica mds que un esquema interpretativo, y los criticos que han inten-
tado aplicarlo han confundido a menudo hechos heterogéneos. Se han
hecho depender del punto de vista, por ejemplo, los fenémenos de
persona estudiados en el pardgrafo anterior. Genette 7 distingue con
razén entre las dos preguntas a Jas que implicitamente se intenta
responder con el estudio del punto de vista. La primera es la siguien-
te: «¢Cufdl es el personaje cuyo punto de vista orienta la perspectiva
narrativa?». La segunda es: «¢Quién es el narrador?». IHemos visto
que respondiendo a la segunda pregunta se puede hacer un uso bas-
tante preciso de las personas (que Genette llama voces).

No sélo no coinciden personas y perspectivas, sino que, por el
contrario, alternando sus convergencias, dan origen a una combinato-
ria fundamental que resumimos en esta tabla:®

los divetsos tipos de yo y de tid en jucgo dentro de la poesfa. En lugar de autocomuni-
cacién Levin habla de «comunicacién intratextuals.

26. H. James, Le prefationi, Neti Pozza, Venecia, 1956. Se trata de prélogos escri-
tos entre 1907 y 1909. Para una exposicidn elemental véase R. Scholes y R. Kellogg,
La natura della norrativa (1966), 11 Mulino, Bolonia, 1970, csp. VII.

27. G. Genette, Figure 111 (1972), Einaudi, Tutfn, 1976, p. 233.

28. Ibidem, p. 234.
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IHechos analizados Hechos observados
desde ¢l interior desde el exterior

Narrador presentecomo 1) El héroe narra su 2) Un testigo narra la
petsonaje ¢n la accién historia historia del héroe

Narrador ausente como 4) El autor analista u  3) El autor nara Ia
personaje de la accién omnisciente narra historia desde el
la historia exterior

Se puede hablar de punto de vista a propdsito de la oposicién
1), 4)/2), 3); mientras que hay relacién con las voces (o personas)
cn la oposicién 1), 2)/4), 3). La tabla se presta a las siguientes espe-
cificaciones internas: 1) narrador presente en la historia como perso-
naje (bhomodiegético), que analiza los acontecimientos desde el inte-
tior (intradiegético); 2) narrador presente en la historia como
petsonaje (homodiegético), que, sin embargo, analiza los aconteci-
mientos desde el exterior (extradiegética); 3) narrador ausente como
personaje de la historia (heterodiegético) que analiza los aconteci-
mientos desde el interior (intradiegético); 4) narrador ausente como
personaje de la historia (beterodiegético) que analiza los acontecimien-
tos desde el exterior (extradiegético). Ejemplos: para el 1) Adolphe;
para el 2) Watson, que narra a Sherlock Holmes; para el 3) Agatha
Christie, que narra a Hercule Poirot; para el 4) Armance.

A la pregunta «¢Cudl es el personaje cuyo punto de vista orienta
la perspectiva narrativa?» Genette responde recurriendo al uso figu-
rado de una categorfa verbal, la del modo. Al igual que el verbo, a
través de la categoria del modo, exptesa en forma asertiva, interro-
gativa, optativa, etcétera, el asunto de que se trata y los diversos
puntos de vista cuya existencia y accién se consideran, asi, el modo
narrativo indica la medida mayor o menor (cantidad y tipo de deta-
lles) y el punto de vista desde el cual se narra una historia. Remito a
la definicién de Genette, incluidas las dos nuevas categorias introdu-
cidas por él, distancia y perspectiva: '

«La «representacién», o més exactamente la informacién narra-
tiva, tiene sus propios grados; la narracién puede suministrar al
lector mds o menos detalles, y de manera mds o menos directa, y
as{ aparecer (usando una metdfora espacial corricnte y prictica
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a condicién de no tomarla al pie de la letra) o mayor o menor dis-
tancia del que narra; puede también elegir dosificar la informacién
que suministra, no sirviéndose ya de esta especie de filtro uni-
forme, sino con arreglo a las capacidades de conocimicnio de esta
o0, aquella parte beneficiaria de la historia (personaje o grupo de
petsonajes), del cual adoptard (o fingird adoptar) lo que general-
mente sc llama la «visién» o ¢l «punto de vista», dando entonces
la imptresién de adoptar una perspectiva de un tipo u otro en las
relaciones de la historia (continuando con la metifora espacial).
 «Distancia» y «perspectivan, llamadas y definidas asi provisional-
- mente, son las dos modalidades esenciales de la regulacion de la
N\ informacién narrativa.®

Ll mantenimiento y la multiplicacién de metdloras Spticas (se
debe aiadir, como veremos, focalizacién, incluso por parte de Ge-
nette), es un indicio de la naturaleza no exactamente delimitable de
estos fendmenos, que son de extrema importancia, Mds adelante se
mostrard (3.8) cémo el anilisis del estilo permite precisar mejor el
asunto. Por ahora nos mantenemos en un 4mbito mds general.

1.6.2. La distancia pucde estar parcialmente situada sobre la linea
que hay entre mimesis y diégesis, entre presencia y ausencia de deta-
lles. En un extremo estd el discurso directo, narrado en forma mimé-
tica, en el otro el discurso narrativizado, esto es, resumido e intro-
ducido por un verbum dicendi, o incluso privado de la referencia a
la naturaleza discursiva de su contenido. En el centro el discurso
indirecto, precedido de verbum dicendi y que. Ll tipo diegético (cita-
do en segundo lugar) y el indirecto (en tercer lugar) aportan siempre
como consecuencia (aunque no tedricamente necesarias) una mayor
sumariedad, tal vez una sintesis concentradisima.

Que los condicionantes de tal gama son hébitos y convenciones
estilfsticas mds que necesidades sintdcticas lo indica la importante
excepcién del discurso indirecto libre, en el que el contenido de dis-
cursos y pensamientos no est4 introducido por signos explicitos, sino,
por el contrario, referido por el narrador, si bien de tal manera que

29. Ibidem, pp. 208-209. En el émbito de la pragmitica del discurso, foco y pers-

_ pectiva pueden identificarse con las restricciones factuales, cognitivas, comunicativas, etc.,

impuestas sobre la formulacidn de los discursos por los sujetos y las situaciones:
cf. T. A. van Dijk, Testo y contesto (19717), 11 Mulino, Bolonia, 1980, pp. 334-338.
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queda bien claro que no se trata de sus propios pensamientos, sino
de los del personaje del que se estd ocupando®

Definir el concepto de perspectiva narrativa es ain mds diffcil.
Lo que estd claro es que se refiere a la relacién entre la cantidad de
informacién atribuida a cada personaje y la que el narrador se reserva
a st mismo. Con enérgica simplificacién, Todorov * indica tres fér-
mulas base: Narrador > Personaje (el narrador parece saber; y dice,
mds de Jo que saben o dicen los personajes); Narrador = Personaje
(el narrador sabe y dice tan sélo lo que saben los personajes); Narra-
dor < Personaje (el narrador sabe y dice menos que los personajes).
Mis articulado es el esquema de Genette”

de {ocalizacién cero .
fija

narracién de focalizacién interna variable

.., miiltiple
de focalizacién externa

Por focalizacién (Brooks y Warren hablaban de focus of narra-
tion) ¥ Genette entiende el lugar (la persona) desde cuya perspectiva
(en cuyo campo de visién) transcurre la narracién. Tendrd por lo
tanto focalizacién cero la narracién (la de la épica cldsica, por ejem-
plo) en la cual no se asuma jamds la perspectiva de los personajes;

30. Para una descripcién general véase A. Neubert, Die Stilformen der «erlebien
Redes im neueren englischen Roman, Niemeyer, Halle-Sasle, 1957; y también A. Ban-
field, «Narrative Style and the Grammar of Direct and Indirect Speechs, en Foundations
of Language 10 (1973), pp. 1-39; Ead., «The Formal Coherence of Represented Speech
and Thought», en PTL. A Journal for Descriptive Poetics and Theory of Literature 111,
n.° 2 (1978), pp. 289-314; B. McHale, «Free Indirect Discourse: A Survey of Recent
Accountse, en Ibidem, pp. 249-287. La incjor definicién semibtica de estilo directo,
directo libre, inditecto libre, mixto, es de L. Doleiel, «Vers la stylistique structurales,
en Travaux Linguistiques de Prague 1 (1966), pp. 257-266. Por lo que se reficre &
Talia, véanse G. Herczeg, Lo stile indirettao libero in italiano, Sansoni, Flotencia,
1963; B. Garavelli Mortara, «Stile indirctio libero in dissoluzione?s, c¢n Linguistica ¢
filologia. Omaggio a B. Terracini, 11 Saggiatore, Milin, 1968, pp. 131-148; E. Cane,
Il discorso indiretta libero nella nerrativa italiana del Novecento, Silva, Roma, 1969,

31. T. Todorov, «Le categorie del racconto letteratios (1966), en AA. VV., L’analisi
del racconto, Bompiani, Mildn, 1969, pp. 227-270; pp. 254-256.

32. Genette, Figures 111, op. cit., p. 237. Un decsatrollo intetesante es el de
J. Lintvelt, «Pour une typologie de I'enonciation écrites, en Cabiers Roumains d'Biudes
Litteraires 11 (1977), pp. 62-80.

33. C. Brooks y R. P. Warten, Understanding Ficticn, 1lolt, Rinchart & Winston,
Nueva York, 1938, 19674. Véase también, para la focalizacién, M. Dal, eNarration et
focalisation», en Poétigue VIII, ne° 29 (1277), vp. 107-127.

3}, — SEGRE
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por el contrario son de focalizacién interna las narraciones en que
se d¢ este fendmeno. La focalizacién interna puede ser fija, cuando
todo est4 visto por un solo personaje (por cjemplo The ambassadors
o What Maisie Knew de Henry James); variable, cuando mds de un
personaje, segin los episodios, se convierte en «focal» (por ejemplo,
Madame Bovary de Flaubert); miltiple, cuando el mismo aconte-
cimiento es visto sucesivamente con los ojos de varios personajes
(The ring and the Book de R. Browning; las novelas epistolares).

~Se hablar, en fin, de focalizacién externa cuando los personajes

\

actiian ante el narrador sin que él muestre jam4s conocer sus pensa-
mientos y sentimientos (cuentos de Hemingway, novelas de Dashiel
Hammet). Nétese que la focalizacién puede ser progresiva: a menudo
los narradores presentan a sus personajes desde el exterior, y des-
pués, lentamente, se acercan a su individualidad, penetran en sus
pensamientos y sentinientos.

1.6.3. Es muy importante, en el estudio de estos problemas, el uso
de los tiempos verbales* Weinrich, por ejemplo, distingue entre
tiempos narrativos (imperfecto, pretérito indefinido, pretérito plus-
cuampetfecto y condicionales) y tiempos comentativos (presente, pre-
térito perlecto y futuro), cuya alternancia a lo largo del texto distin-
gue las partes puramente diegéticas de las de comentario (o meta-
comunicacién) y descriptivas; incluso en relacién con las personas
verbales, dado que yo (o #4) representa en general los verbos comen-
tativos, mientras é/ domina en los narrativos (cf. 1.5.2). Entre las
muchas utilizaciones crfticas de estas observaciones sobre la oposicién
entre los dos tipos de verbos, sefialo aquf dos: 1) la distribucién de
estos verbos en el texto contribuye tanto a la coherencia del texto
como a la demarcacién de su principio y de su final; ® 2) la alternan-

34. Véanse, por ejemplo, G. Miiller, «Die Bedeutung der Zeit in der Erzihlkunst»
(1947), en Morphologische Pocetik. Gesammelte Aufsitze, Tibingen, 1968, pp. 247-268;
E. Limmert, Bauformen des Erzdhlens, Metzlersche Verlagsbuchhandlung, Stuttgart,
1970¢; H. Stammectiohan, «Strukturen der Rede. Beobachtungen and der Umgangssprache
von Flotenz», en Studi di Filologia Italiana, XXVIII (1970), pp. 295-397; H. Weinrich,
Tempus. Le [unzioni dei tempi nel testo (1964; 19712), II Mulino, Bolonia, 1978;
W. J. M. Bronzwaer, Tense in the Novel. An Investigation of Some Potentialities of
Linguistic Criticism, Wolters-Nootdhoff, Gréningen, 1970. Cf. también el cap. XIX
de E. Benveniste, Problemi di linguistica generale (1966), 11 Saggiatore, Milin, 1971,

35. Véase por ejemplo el andlisis de los cuentos de Boccaccio, Pirandello, Buzzati,
etcétera, en Weintich, Tempus, op. cit., cap. V. Cf. 2.6.
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cia de tipos de verbo contribuye a la institucién de planos narrativos
(por cjemplo, el primer plano y el fondo), y por esto es un elemento
constitutivo de la perspectiva de la narracién: las diversas actitudes
del escritor hacia la materia narrada tienen uno de sus vehfculos fun-
damentales en la eleccién de tiempos.



Capltulo 2

EL TEXTO

PRELIMINARES

2.1. DPalabra de uso amplisimo, pero vago, fexto asume un valor
particular en el andlisis literario. En el uso comin, rexto, que deriva
del latin textus, ‘tejido’, desarrolla una metdfora en la cual las pala-
bras que constituyen una obra son vistas, dada la realizacién que las
une, como un tejido.! Esta metidfora, que anticipa las observaciones
sobre la coherencia del texto, alude en particular al contenido del
texto, & lo que estd escrito en una obra. Aplicada, como se hizo en
la Edad Media, a textos de una particular autoridad (la Biblia, el
Evangelio; o bien textos jurfdicos), la metdfora enfatizaba la auten-
ticidad del texto letra a letra, contraponiéndolo por un lado a trans-
cripciones inexactas (el texto era entonces la transcripcién completa
y fidedigna), y por otro lado a las notas y glosas que eventualmente
lo ilustraban. En todos estos sentidos el texto estd visto como un es-
crito, aunque pucda ser transmitido oralmente; y precisamente por
esto la palabra ha podido indicar también el material escrito a través
del cual el texto se ha transmitido: de modo que texto puede signifi-
car el manuscrito o el volumen impreso de una determinada obra.

Si consideramos los signos grificos (letras, puntuacién, etcétera)
como significantes de sonidos, pausas, etcétera, y rellexionamos sobre
el hecho de que estos signos pueden ser transcritos mds de una vez y
de diversas maneras (por cjemplo, con grafia y caracteres diferentes),

1. Cf{ G. Gorni, «La metafora di testos, en Strumenti Critici X1II, n.° 38 (1979),
pp. 18-32.
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sin que su valor sc altere, podemos llegar a la conclusién de que el
texto es la invariante, la sucesién de valores, respecto a las variables
de los caracteres, de la escritura etcétera. También podemos hablar de
significados, precisando que se aludc a significados grélicos, a los de la
serie de letras y signos de puntuacién que constituyen el texto.?
El texto es por lo tanto una sucesién fija de significados_gréficos.
Estos significados grdlicos son a su veéz poriadores de significados
semdnticos, como veremos en seguida; pero es necesario insistir desde
el principio en esta constitucién originaria.

Es necesario insistir en ello porque las riquisimas, précticamente
infinitas implicaciones de un texto, aquellas que atraen lectores a los
textos, incluso durante siglos y milenios, estdn todas contenidas en
[a literalidad de los significados grificos. De aquf la importancia de la
filologia que pone su empeiio en la conservacién mds exacta posible
de estos significados. El hecho de que la supervivencia de los textos
implique dafios inevitables en su transmisién debe exigir un esfucrzo
todavia mayor para proteger su autenticidad.

LA LINGUISTICA TEXTUAL

2.2. Una reciente corriente lingiiistica, Ia lingiifstica textual, ha pro-
puesto una definicién difercntc de texto. ¥ El texto es visto como un

resa a los ]mgmst'\s textuales es el hccho de ¢ que nuestros conoci-

2. Es esclarecedor M. Bajtin, ¢l problema del testow (1976), en V. V. Ivanov,
J. Kristeva y otros, Michail Bachtin, Semiotica, teoria della letteratura ; marxismo,
Dedalo, Bari, 1977, pp. 197-229.

3. Para una primera informacién véanse W. U. Drcssler, Introduzione alla linguistica
del testo (1972), Officina, Roma, 1974; M.E., Conte, ed., La.‘linguistica testaale,
Feltrinelli, Mildn, 1977; R. de Baugrande y W. Drcsslcr, Ilmoduclion to Text Linguis-
tics, Longman, Londres, 1981. Ll trabajo mis atento & las implicaciones litetarias de la
lingiifstica textual es de T. A. van Dijk, Some Aspects of Text Grarimars (Mouton,
Le Haya-Parls, 1972), que debe cotejarse con G. Genot, Problémes de calcul du récit,
Universit€ Paris-Nanterre, Parfs, 1980. Intervenciones celticas (ademds de la mfa, en
Semiotica [ilologica, op. cit., pp. 23:37). J. S. Petéfi, ed., Text wvs. Sentence. Basic
Questions of Text Linguistics, Buske, Hamburgo, 1979, 2 vols.; AA. VV., Del testo.
Seminario interdisciplinare sulla costituzione del testo, Istituto Universitarlo Orientale,
Niépoles, 1979.

4. He cxpuesto ya {(cn Semiotica [ilologica, op. cit., p. 23) mis rescrvas sobre ¢l uso,
muy generalizado, de fexto para refcrirse también a los enunciados orales; quixfs habrla
sido mejor adoptar, como llarris, ¢l término discurso.
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mientos sinticticos, suficientes para explicar la conformacién de pro-
posiciones o perfodos aislados, no estén capacitados para explicar
por qué una determinada sucesién de perfodos constituye un enun-
ciado coherente y otra no lo constituye. La lingiifstica textual intenta
caracterizar las reglas (que en conjunto constituyen nuestra «compe-
tencia textual») de acuerdo con las cuales estamos en condiciones de
constituir enunciados coherentes, y de juzgar la cohetencia de los
enunciados que los otros nos proponen.®

No es necesatio que hagamos historia de estas investigaciones
que se remontan a la observacién de Hjelmslev, segiin la cual el sis-
tema lingiifstico s6lo puede ser caracterizado a partir de los procesos,
esto es, de Jos textos en que se ha realizado o se realiza, y a las
tentativas de Z. Harris de discourse analysis, esto es, de caracteriza-
cién de regularidades de naturaleza transfréstica, en cuanto que ope-
ran més alld de los limites de las frases. Sin embargo, puede ser til
indicar los tipos de procedimientos lingiifsticos en los que se basa Ia
lingiiistica textual.®

Muchos lingliistas emplean conceptos de catdcter descriptivo, a
veces tomados de la retérica, que, en efecto, habfa anticipado ya obser-
vaciones sobre los nexos entre perfodos. El caso mds importante cs
el de Ia anéfora, que la lingiilstica textual considera no sélo cuando
hay reiteracién de la misma palabra, sino también cuando la misma
persona u objeto e¢s indicada con pronombres: «La condesa llegé a
las cinco; entré como un torbellino. La doncella cogié su abrigo de
pieles y la introdujo en-el salén. Los otros invitados se le acercarony.
Semejante es la recurrencia: «lle visto un coche. El coche era azui»;
mis-amplio es el concepto de correferencia, es decir, de referente
comtn a varias palabras, que comprende no sélo la anifora, sino tam-
bién la catdfora, es decir la anticipacién de las formas sustitutivas
respecto al propio sustantivo («Cuando Jorge lo encontré, parecia
gozar de buena salud. En cambio Carlos incubaba una enfermedad.»),
y el uso de sinénimos (Pedro ha visto una moto. El vehiculo brillaba
al sol.») y paréfrasis («Vive conmigo, en casa. Bajo mi techo.»).

Los fenédmenos indicados pueden también definirse, en un plano
Iégico en lugar de lingiiistico, como casos de inclusién e implicacién.

—

5. Precisa los valores del términa coberencia M.-E. Conte, «Coerenza testuales, en
Lingua e Stile XV, n® 1 (1980), pp. 135-154.
6. Los problemas habfen sido plantesdos ya hicidamente por R. Ingarden, Fenome-
—= nologia dell'opera letteraria (1931), Silva, Mildn, 1968, pp. 258-280.
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De este modo se adoptan nuevos procedimientos interfrdsticos, como
el recurso a clases y a componentes de clases: «Luis ha visto muchos
vehiculos. Uno era una moto, el segundo una bicicleta. Los ofros eran
automdviles»,

En el d4mbito de este plantcamiento analftico han adquirido un
nuevo vigor los «andlisis funcionales» del checo Mathesius,’ segiin
el cual todo enunciado contendria en general un tema (en inglés
topic), o sea una parte que se reflicre a entes y hechos ya expuestos
anteriormente en el texto, y un rema (en inglés comment) que con-

\

N

tiene las informaciones nucvas que constituyen la finalidad del enun-

ciado. El discurso, o texto, puede por tanto ser visto, de acuerdo
con los actuales representantes de la Escuela de Praga, como una
fenomenologfa de las posibles alternancias entre temas y remas. Por
cjemplo, progresién lineal, en la’ qué el ‘rema de una {rase pasa a ser
el tema de la siguiente («Encontré a un colega. Me saludé.»); mante-
nimiento del tema («Mi colega se llama John. Es un éptimo estu-
dioso. Sus trabajos estin llenos de humor.»); progresién por recua-
dros, con el rema dividido en varios temas («Encontramos a dos
soldados. El primero... El scgundo...»).

Mucho mids extendido aunque menos f{écil de esquematizar es el
fenémeno de la contigiiidad léxica o semdntica, constituido por la
recurrencia de Jas mismas palabras o de palabras pertenecientes al
mismo campo léxico, o bicn de rasgos semfnticos presentes en los
términos utilizados en un enunciado. En el primer caso es posible
inmediatamente un andlisis auténomo del texto; en el segundo se
debe recurrir a un metalenguaje que conduzca a la misma base siné-
nimos, homénimos y construcciones equivalentes; en el tercer caso
debe intervenir un criterio de tipo seméntico. Por ejemplo, en un
texto de este tipo: «Estaba conduciendo en la autopista cuando de
pronto ¢l motor empezé a hacer un ruido extraiio. Paré el coche y
cuando abrf el tapdn vi que el radiador estaba hirviendo», ya antes
de que sea nombrado el coche, la palabra autopista nos introduce en
la esfera semdntica del automévil, a la que también pertenecen las
palabras conduciendo, motor, radiador, etcétera.

7. V. Mathesius, «On Linguistic Characterology with Illustrations from Modern
English», en J. Vachek, ed., A Prague School Reader in Linguistics, Indians University
Press, Bloomington-Londres, 1964, pp. 39-67.
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Isoropfa

2.3, Puedc intervenir aqul el concepto de isotopia, introducido en
lingiifstica por Greimas: indica «la iteratividad a lo largo de una
cadena sintagmitica de clasemas [ = ‘unidades minimas de significa-
cién contextual’] que aseguran la homogeneidad del discurso-enun-
ciado».® Greimas clasifica varios tipos de isotopia: la gramatical, con
recurrencia de categorfas; la semdntica, que «hace posible la lectura
uniforme del discurso, en la forma que resulta de las lecturas parcia-
les de los enunciados que lo constituyen»; la actorial, que coincide
con la anéfora, etc.; y extiende el concepto a toda recurrencia de
categorfas sémicas. En primera instancia, puede convenir atenerse al
valor originario del término. Aunque sélo sea porque justifica el peso
que puede asumir la isotopia como elemento revelador en la lectura:
«Desde el punto de vista del enunciatario [ = “destinatario de Ia
enunciacién™], la isotopia constituye una matriz de lectura que hace
homogénea la superficie del texto, dado que permite eliminar sus
ambigiiedades» ?

Daré algin ejemplo de isotopia, partiendo de un conocido soneto
de Foscolo, «A Zacinto»: '

1 Né pid mai tocherd le sacre sponde

2 Ove il mio corpo fanciulletio giacque,
3 Zacinto mia, che te specchi nell'onde
4 Del greco mar da cui vergine nacque

5 Vencere, e fea quelllisole feconde
6 Col suo primo sorriso, onde non tacque
Le tue limpide nubi e le we fronde
L’inclito verso di colui che 'acque

0o~

8. La dcfinicién se ha tomado de A. J. Greimas y J. Courids, Semiotique. Diction-
naire raisonné de la théorie du langage, lachene, Parfs, 1979, pp. 197-199. Pcro para
las ptimeras definiciones véanse A. J. Greimas, Semantica strutturale (1966), Rizzoli,
Mildn, 1969, cup. VI [hay wad. cast.: Seménsica estructural, Gredos, Madrid, 1971];
F. Rastier, «Systémnatique des isotopicss, en A. J. Greimas, ed., Essais de sémiotigue
podbtique, Latousse, Parfs, 1972, pp. 80-105.

9. A. ). Grcimas y ). Courtds, Semiotique, op. cis.

10. Uiilizo, simplificando mucho, ¢l artfculo de M. Pagnini, «Il sonetioc "A Za-
cinto”. Ssggio tcorico e critico sulla polivalenza funcionale dell'opera pocticas, en
Strumenti Critici, VI, n® 23 (1974), pp. 41-64.
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9  Cantd fauali, ed il diverso esiglio,
10 Per cui bello di fama e di sventura
11 Bacid la sua petrosa Iiasa Ulisse.

12 Tu non altro che il canto avrai del figlio
13 O materna mia terra: a noi presciisse
14 II fato illacrimata sepoltura

Una primera isotopia, de caricter geogréfico, presenta las dos
islas (Zacinto 3, Itaca 11; isole [islas] 5), con indicaciones relativas
al contacto mar-tierra (soonde | [orillas], onde 3 [olas]), mar 4
[mar], acque 8 [aguas] —también dllacrimata 14 [no lorada];
terra 13 [tierral, petrosa 11 [pétrcal, specchi 3 [reflejas]). La iso-
topia marina es fundamental, hasta el punto de ocupar todas las
rimas de los cuartetos, en los que sc reiteran los elementos —onde
[olas], —acque [aguas]; implica, a través de la relerencia a la ferti-
lidad, a la maternidad y en dehnitiva a la vida, términos como fan-
ciulletto 2 [muchachito], nacque 4 [nacidl, feconde 5 |fecundas],
liglio 12 [hijo), materna 13 {materna]. Existe luego un cruce entre
la isotopia de la vida y la de la muerte (sepoltura 14 [sepultura]
simétrica a giacque 2 [yacib), reposo infantil denominado con un
término comin para el reposo final). Ll ciclo nacimiento-muerte se
cruza con el de retorno (diverso esiglio 9 {diferente exilio], toccherd
1 [tocaré), bacid 11 [besd]), dominado por el hado (fatali 9 [fata-
les], fato 14 [hado]), que anula (isotopia de las negaciones) su posi-
bilidad para el poeta (#é piit mai 1 [nunca mds]; non altro che 12
[nada mds quel; llacrimata 14 [no Noradal).

Después de haber advertido que las isotopias indicadas son sélo
algunas de Jas caracterizables en el soneto, debo sefalar que la rique-
za de isotopias y la complejidad de sus conexiones es una consecuen-
cia de la concentracién conceptual propia de la poesia. Asl es como
se¢ produce la particular densidad del texto poético.

Con los procedimientos indicados, y con otros mis complejos,
pero andlogos, la lingiiistica textuul intenta caracterizar las propieda-
des que hacen coherente a un texto. Nétese que un texto, especial-
mente si es oral (conversacién; y éste es el dmbito miés trillado por
la lingiifstica textual), se extrae del comtinuum de los enunciados
que constituyen la vida social: cada didlogo ha sido precedido y serd
seguido por otros, puede ser interrumpido por motivos externos o
por un cambio de argumento, etc. En definitiva, la coherencia es un”

~
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hecho interno respecto a los elementos incluidos en el texto y externo
respecto a todo lo que, en el continuum de las enunciaciones, cons-

\tituye otros textos.

Notemos ademds que los textos orales estdn fuertemente conec-
tados con la situacién: los interlocutores pueden dar por conocido
lo que claramente pertenece a la situacién, pueden hacer alusiones
a cllo sin nombrarlo, pueden completar el discurso con gestos (una
sefia con un dedo puede sustituir un pronombre), recurren a rasgos
suprasegmentn]cs (entonacién, etc.) y asi sucesivamente. En defini-
tiva, la unién texto-contexto es indisoluble, y esto impone una gran
'ucncnén a los hechos pragmaiticos.

EL TEXTO ILITERARIO

2.4. Las tltimas observaciones nos ayudan a caracterizar las pro-
piedades del texto literario. Por ejemplo, su mds ficil delimitacién,
sugerida o explicitamente indicada en la tr'mscripcién o impresidn;
la indeterminacién del_cantexto, dado que el emisor ignora por regla
bcncml las condiciones en las que el texto serd leido; la falta de ras-
gos supmscgmcnmlcs, que eventualmente el lector complemra (espe-
cinlmente si lee en voz alta), pero por iniciativa propia.

Aunque las modernas investigaciones de lingiiistica textual han
planteado problemas y proporcionado soluciones, hay que decir tam-
bién que la extensién del término texto a todos los enunciados orales
y escritos obliga a una nueva definicién de lo que en el uso ya estd
claro. Quizds ello no sea imitil; no obstante, de aliora en adelante la
palabra texto indicard en estas pdginas solamente al texto literario.

Lo que caracteriza al texto literario es que establece una comu-
nicacién sui generis. Emisor y destinatario no se encuentran «cara a
cara» ni siquiera en sentido figurado, y se puede decir (cf. 1.1) que
!a comunicacién se desarrolla en dos planos: emisor-mensaje (sin
saber quién serd el destinatario real); mensaje-destinatario (igno-
rando el contexto exacto de la emisidn, y tal vez incluso al mismo
cmisor, en las obras anénimas). Los casos en que la obra tiene un
dedicatario determinado, o ha sido escrita expresamente para una
persona o para un grupo, no cambian la fenomenologia general, daclo
que la obra puede scguir leyéndose también después de la fruicién
prevista o deseada.

Las consecuencias principales de una comunicacién semejante son:




EL TEXTO 4

a) El emisor debe muoyccmr el contexto en el mensaje, hacién-
dolo de manera que el mensaje, englob'\ndo “las referencias necesarias
a la situacién de emisidn, sea pricticamente autédnomo. Si se quiere
explicar la génesis de una obra ser4 itil, cuando sea posible, la recons-
truccién del contexto; pero la obra puede prescindir de este contexto,
excepto en Ja medida en que ella misina lo conserva.

b) No es posible el feedhack, es decir, que el destinatario no
puede pcdnr aclaraciones al emisor, influir en la continuacién de su
emisién; y ademds porque cl emisor, una vez acabado el mensaje,
queda [rente a éste en la misma situacién que cualquier destinatario.

c¢) El texto permanece en una especie de potencialidad después
de la emisién y antes de la recepcién: reducido a Ia serie de signos
grificos que constituyen el soporte de sus significados. Los significa-
dos, que en una convetsacidn se desatrollan casi a la vez en ]a emisién
y recepcién del mensaje, sélo en el curso de sucesivas lecturas llegan
a scr operantes. Por otra parte, el destinatario puede controlar y pro-
fundizar la comprensién del mensaje, interrumpiendo Ia lectura para
meditar, teleyendo, confrontando diferentes partes del texto, etc.
(esto sirve de manera reducida para la ejecucién oral; sin embargo
el destinatario puede asistir a varias ejecuciones, o sea, recibir dos o
mas veces la totalidad o partes del mensaje).

LAS FUNCIONES LINGUISTICAS

2.5. Estas tres caracteristicas motivan decididamente la particular
elaboracién lingiiistica de los textos literarios. En este sentido se hace
indiscutible la existencia y la operatividad de lo que Jakobson llama
la «funcién poética» (la cual caracteriza al texto literario, aunque no
es exclusivamente suya). La funcién poética, como es sabido, consiste
en la orientacién de la lengua hacia el mensaje en sl mismo, en lugar
de hacia el emisor (sobre el que se concentra la funcién emotiva) o el
destinatario (funcidn conativa)." Es importante sefialar, contra todo

11. Existe también una funcién referencial, orientada hacis ¢l contexto, une meta-
lingiitstica, otientada hacia ¢l cédigo, y una fdtica, relativa a! contacto. Cf. R, Jakobson,
Saggi, op. cit,, pp. 185-190. Se ha intentado entiquecer el abanico de funciones de
Jakobson, pero a costa de anular la cortespondencia entre funciones y constituyentes
de la comunicacién, y arriesgéndose @ confundir las funciones con las caracterfsticas de
los géneros literarios (por ejemplo, proponiendo una funcién lirica, una funcién dramd-
tica, etcétera) o con las técnicas (funcién narrativa, desceiptiva, de direccidn...): véase
por cjemplo M. Pagnini, Pragmatica, op. cit., pp. 26-33.
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planteamiento idealista, la preponderancia en el texto literario de la
funcién poética sobre la emotiva. Y por consiguiente, es concentrin-
dose en el mensaje como el emisor tutela una comunicacién que, .
seccionada como sc ha visto, correrfa el riesgo de hacerse imposible.

Este empeiio dcl emisor en el mensaje implica, por otra parte,
unidad y coherencia en el propio mensaje. A diferencia del discurso
comiin, el emisor no est4 sujeto a la copresencia y sucesién de los
estfmulos para la expresidn, sino que por el contrario desarrolla un
discurso propio interior, dentro de limites en gran parte escogidos
por él. Por ello, lector y crftico pueden verificar si el mensaje ticne
ademds la coherencia artfstica, pero tienen ya desde el principio cierta
nocién de la individualidad del texto, lo que constituye un dato de
partida.

TIPOS DE TEXTO

2.6. Ll lector estd en condiciones de «medir» la autonomia y la
amplitud del texto por el uso combinado de elementos materiales
(existencia de uno o varios volimenes numerados; titulo, texto y
firma, o espacio en blanco, o cambio de cuerpo, en las publicaciones
periddicas) y {formales. Estos ltimos, que pertenecen a tradiciones ya
consolidadas y generalmente conocidas, entran en su mayor parte en
la teoria de los géneros y los subgéneros. Una persona culta estd
capacitada, en una determinada sociedad, para prever qué tipo de
texto le serd ofrecido como novela, cuento, poema épico, coleccién
de poemas liricos, ctcétera, y, viceversa, para reconocer a simple vista
o después de una rdpida ojeada, una novela, un cuento, un poema,
una coleccién de poemas lfricos. Incluso las anomalias lo son respecto
al uso dominante y, por lo tanto, caracterizables y catalogables.
Esto como primera aproximacién. Pero la eleccién de un género
o subgénero ha sido determinante de la forma del mensaje en el mo-
mento de la emisién, y por tanto también de su coherencia. Como
siempre han sabido los escritores, aunque la crftica empiece ahora a
constatarlo, existen conexiones estrechfsimas entre la eleccién del
argumento, el género y los medios estilisticos y lingiiisticos.'? La cohe-

12. Véanse K. W. Hempler, Gattungstheorie, Fink, Munich, 1973; M. Corti,
Principi della comunicatione letteraria, Bompiani, Mildn, 1976, cap. V; y mi vor
«Generls en la Enciclopedia, Einaudi, Tutln, vol. VI, 1979, pp. 564-585. Un ejemplo
de homologfa entre cédigos simbélicos, cédigos formales y lengua ha sido ilustrado
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rencia del texto es precisamente la forma de esta conexién. Sin em-
bargo, se debe recordar que existen géneros mds o menos cerrados:
desde Ia matemidtica exactitud de un soneto, al esquema de la can-
cién, quc ya puede tener un nimero variable de estrofas, y a la
extensién variable de las octavas de un cantar o de un poema. Riépi-
damente se ve que clausura o apertura se refieren también al con-
tenido: el soneto, tradicionalimente, agota una situacién (salvo en
las «coronas o rosarios de sonetos»); un poema, o mis todavia una
novela, pueden abarcar una infinidad de situaciones. Por esto tiene
mayor necesidad de signos de demarcacidn: una composicién breve
no neccsita explicit ni la palabra FiN, usadas en cambio a menudo
en composiciones mis amplias y sin lfmites visibles.

También han sido estudiados los modos, bastante codificados en
todas las épocas, de tratar el inicio y la conclusién de las composi-
ciones, tanto poéticas como narrativas: en conjunto demuestran la
atencién en presentar y, respectivamente, cerrar el mundo imaginario
instituido en el propio texto, indicando ya desde el principio el tipo
de desarrollo que es licito esperar y, viceversa, subrayando al acabar
la tonalidad con que se desea que sea reconsiderado todo el desarro-
llo textual. Es obvia, por ejemplo, en obras natrativas, la definicién
inmediata de las coordenadas espacio-temporales, incluso en sentido
descriptivo (y aquf es importante la perspectiva de los tiempos ver-
bales: cf. 1.6.3); o bien la presentacién del personaje o del ambiente.
Lo mismo sefiala la concentracién conceptual del fin de la poesia, a
veces favorecida también por una mise en relief impuesta por la
variada concatenacién de las rimas. Procedimientos no lejanos del
subir y bajar el telén.”

por M. Corti, «Il codice bucolico e L’'Arcadia di Jacobo Sannazzaros, en Metodi e
fantasmi, Feltrinelli, Mildn, 1969, pp. 283-304.

13. N. Miller, ed., Romananfinge. Versuch au einer Poetik des Romans, Betlln,
1975; B. Herrnstein Smith, Poetic closure. A Study of how Poems end, University of
Chicago Press, Chicago-Londres, 1968; id., Ou the Margins of Discourse. The relation
of Literature to Language, University of Chicago Press, Chicago-Londres, 1978; Ph.
Hamon. «Clausuls», en Poetique, n.° 24 (1975), pp. 495-526; Said, Beginnings: Inten.
tion and Method, John Hopkins University Press, Baltimore-Londres, 1975; V. Colet,
«Dall-inizio alla fine; percorso didattico attraverso il romanzos, en Otto-Novecento, 1V
(1980), pp. 175-196, ademés de Mignolo, Elementos, op. cit., pp. 246-247. Para el
andlisis comunicativo de los thiulos véanse, por ejemplo, L. H. Hock, Pour une sémio-
tique du titre, Centro Internazionale di Semiotica ¢ Linguistica, Utbino, 1973; E. Cass-
dei, «Contributi per una teoria del titolo. Le novelle di Federico Tozzis, en Lingua e
Stile, XV, n° 1 (1980), pp. 3-25.
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COHERENCIA DEL TEXTO

2.7. Todo esto para demostrar que las exigencias de coherencia,
evidentes en el discurso habitual, son diferentes, mds sutiles y menos
rigidas en el texto literario. Seiialaré por un lado que el texto literario
puede ser aparentemente incoherente (una prosa futurista, una poesia
surrealista, un stream of consciousness);" su unidad, ademis de sus
caracteres externos indicados, se apoya en un enunciado performa-
tivo® del tipo de «es necesario interpretar estas frases inconexas
como pensamientos de x en la situacién y». Sefalaré, por otro

_~lado, que un texto litcrario es frecuentemente una suma coherente

\\ de diversas coherencias. Témese como ejemplo el criterio de la corre-
ferencia (cf. 8.2). En un episodio de una novela tal exigencia es
ciertamente respetada: cada nuevo personaje se «sittia» rdpidamente
respecto a los ya conocidos, de modo que todas las personas y cosas
s¢ encuentran relacionadas mediante pronominalizaciones, andforas,
ctcétera. Pero los sucesivos episodios pueden instituir diferentes dreas
de corteferencia, que en un cierto momento setdn unificadas por la
revelacién de relaciones, no necesariamente indicadas desde el prin-
cipio, o todavia no existentes, entre los personajes de las diferentes
reas.

El caso més tipico de esta suma coherente de coherencias diversas
es el texto teatral, que en cada escena simula una situacién discursiva
anfloga a las reales, pero que en el conjunto del texto realiza una
suma programada (y coherente a otro nivel) de situaciones diversas.
Baste, para demostrarlo mejor, el hecho de que, entre una escena y
otra, pucde intervenir un cambio de contexto (personajes, localiza-
cién y tiempos diferentes), con un cambio clarisimo en el uso de los
deicticos: éstos, ésta, aquéllos, aquél, etc., remiten a un sistema de
referentes distinto." Un tiltimo ejemplo: en un texto narrativo habr4
ficilmente isotopfas presentes sélo en ciertas secciones (piénscse en

14. Tt stream of consciouness o «flujo de conciencias es el intento de representac
la incoherencia temfitica y las libres asociaciones del pensamiento de un personaje mono-
logante, imitando con una sintaxis poco racional los procedimientos del subconsciente.
Es tfpico ¢l monélogo de Molly Bloom en el Ulysses de Joyce.

15. Se llama enunciado performativo un enunciado que impone (o propone) un cierto
tipo de comportamiento (de interpretaciédn, en nuestro caso).

16. Véase, por cjanplo, J. Honzl, «The llicrarchy of Dramatic Devicess, en
L. Matejka y 1. R. Titunik, cd., Semiotics of Art: Prague School Contributions (MIT
Press, Cambridge, Mass., 1976, pp. 118-127), as{ como los anflisis recogidos por Canziani
y otros en Come comunica il teatro: dal testo alla scena, Il Formichicre, Mildn, 1978.
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los motivos), junto a isotopias de gran escala que enlazardn el con-
junto de las secciones.

Puede ser iitil, con fin nomenclativo, sefialar los principales tipos
de coherencia que en el texto literario coexisten (pero que a menudo
s¢ integran, resultando a veces menos evidentes los de cardcter formal,
mientras habitualmente persiste la coherencia del sentido, que siem-
pre es recuperable con tal que se nos lleve a un adecuado nivel de
globalidad). DoleZel ' por ejemplo, indica cuatro niveles de coheren-
cia: dos semdnticos (es decir, pertenecientes al significado global) y
dos relativos a la textura, es decir, a la superficie del discurso:

a) coherencia semintica de largo alcance;

b) coherencia semdntica de corto alcance;

¢) coherencia discursiva de largo alcance;

d) coherencia discursiva de corto alcance, A
donde las expresiones «largo alcance» (long-range) y «corto alcance»
(short-range) se refieren a conexiones a distancia, por tanto estructu-
rantes, o por el contrario a conexiones mme(lntas entre determinadas
partes del texto,

La conclusidn me parece que debe ser - esta: las coherencias sefia-
ladas por la lingiiistica textual no tienen, en el texto literario, una
simple funcién unitiva y distintiva, sino que se estratifican en jerar-
quias que constituyen las estructuras del texto. El problema de la
estructura se sustituye asf por el de la unidad y el de la coherencia,
y prepara los materiales para €l descubrimiento de aquella distinta y
mds compleja coherencia que es la artfstica.

MACROTEXTO

2.8. La unidad del texto sec remonta al acto de la emisién: el en-
cuentro entre la voluntad del emisor y el reconocimiento del recep-
tor es posible por la comunidad de las convenciones literarias. Exis-
ten, sin embargo, casos en los que textos con total o parcial autono-
mmfa se reagrupan en un texto mds amplio, un macrotexto. El proble-
ma tedrico tiene también correspondencia en la prictica, por ejemplo
en estos casos (la ejemplilicacién podrfa ser dilatada):

a) Composiciones lricas integradas después por el autor en

17. L. Dolefel, «Narrative semanticse, en PTL. A Journal for Descriptive Poetics
and Theory of Literature, 1, n® 1 (1976), pp. 129-151.
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obras en prosa, o combinadas segiin un disefio sumario en un «can-
cionero». Un ejemplo tipico del primer caso es la vita nuova de Dante,

dedicada a comentar literalmente y a ilustrar en forma narrativa la.

génesis de composiciones poéticas. Para el segundo caso se hace rdpi-
damente paradigmdtico el cancionero de Petrarca. Pero se podrian
anadir todas las recopilaciones de poesfas escritas y difundidas aisla-
damente, y mis tarde reunidas por el poeta, bien segiin un esquema
en cierto modo biogréfico (se llega a la Vita di un nomo de Ungaretti)
o bien segiin afinidades de contenido, de tema, etcétera.

b) Cuentos publicados separadamente, reunidos después por un
autor segin un disefio determinado, y tal vez encuadrados en un «mar-
co»," como en los modelos indios antiguos (Panchatantra, Libro de
los siete sabios, etc.) y como el Decamerén (en el que el marco
narrativo, la ficcidn de los jévenes que se refugian en el campo huyen-
do de la peste, sirve también para clasificar temdticamente, con las
veladas de lectura dedicadas a diez grupos de diez cuentos, los cien
cuentos contenidos en la obra).

¢) Cartas privadas, mds tarde recopiladas en epistolarios por el
autor, segiin épocas, destinatarios, temas, etc. Piénsese en las recopi-
laciones cpistolates de Petrarca.

El comportamiento de los autores por lo que respecta a estas
obras de organizacién modilicada (composiciones auténomas que des-
pués pasan a formar parte de una composicién més amplia) sirve para
caracterizar Ins fuerzas unificantes de los textos y de los macrotextos.
Se verifica en definitiva que, por un lado se tiende a hacer m4s homo-
géneos los textos en funcién de la nueva utilizacién (eliminando en
cada uno de ellos particularidades que podrfan producir desequilibrios
y disonancias en el conjunto y, viceversa, operando una unificacién o
armonizacién formal), por otro lado se potencian en la estructura
sumaria las fuerzas de cohesién (uso de ribricas y otros sistemas
clasificatorios que insisten en la unidad conferida; valoracién de los
textos iniciales y finales, y en conjunto, disposicién segin una calcu-
lada parébola). El efecto m4s interesante, quizés, es la eliminacién
de las repeticiones, que tiene su plena realizacién en los casos en los
que algunos de los textos recopilados son considerados anticipacién o
comentario de los temas desarrollados en ottos, con todas las podas
que esta clarificacién recfproca implica. En definitiva se han de tener

18. Sobre el procedimiento de los recusdros siempre resultan sugestivas las pdginas

de V. Shklovskd, Teorla della pross (1925), Einaudi, Turfn, 1976, pp. 66-99.
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en cuenta, y asf lo hacen los autores: 1) la coordinacién entre los
textos reunidos; ! 2) el establecimiento de relaciones con el conjun-
to; 3) el establecimiento de relaciones entre determinados textos
dentro del orden de sucesién realizado.?

La coherencia del texto es considerada dentro de una progresién
en la que la fase posterior asimila a la anterior. Es decir que cada
texto mantiene en general autonomfa y cohesién internas, pero queda
después comprendido en una autonomfa y en una cohesién mds am-
plias. La relacién proporcional entre los dos tipos de cohesién pucde
variar, segiin sea mds o menos rigida la estructura del macrotexto.
Esta jerarquia de autonomias existe también para los textos conven-
cionales, dado que un solo didlogo puede contener varios textos debi-
damente demarcados y que varios didlogos pueden constituir, por su
continuidad, un solo macrotexto. Sélo hay que afadir, que, al igual
que en el texto aislado, el tesén constructivo del autor evidencia y
calibra los elementos de uni6én y de separacién.

LA ESTRUCTURA

29.1. Siempte se ha hablado de estructura, haciendo uso de una
transparente metdlora tomada de la ciencia de la construccién. Pode-

19. Por ejemplo, Gli idilli difficili (1958) de Calvino revela en las diez narcaciones
de Marcovaldo una combinatoria de invariantes organizadas segin una progresién deter-
minada del contenido; lo que no se puede decir de Marcovaldo ovvero le stagione in
cittd (1966), donde las diez narraciones aumentan hasta veinte, peto queda reducida la
unidad y la compactibilidad tem4tica. Cf. M. Corti, Il viaggio testuale, Einaudi, Turln,
1978, pp. 185-200.

20. Cf. mi trabajo «Sistema e sirutture nelle Soledades de A. Machados, en I segni
e la critica, op. cit., pp. 95-134. Por el contrario, insiste en la llnea narrativa G. Genot,
«Strutture narrative della poesia licicas, en Paragone, XVIHI, n* 212 (1967), pp. 35-52.
J. Geninasca (Les chiméres de Nerval, Larousse, Paifs, 1973) ve un cancionero como una
frase en el que cada uno de sus componentes serfan las palabras, M. Santagata (Dal
sonetto al canzoniere, Liviana, Padua, 1979) realiza un cotejo sistemético entre poeslas
del cancionero petrarquesco, en busca de 4) conexiones de transformaciones; &) conexio-
nes de cquivalencia, tenicndo en cuenta las relaciones que pettenecen tanto a la esfera
de la expresién como a la del contenido. S. Longhi («ll tutto ¢ la part]l nel sistema di
un canzonicres, en Strumenti Critici, X111, 1979, pp. 265-300) sigue los desarrollos
«narrativose de tres lfneas temdticas dominantes en las Rime de Giovanni della Casa.
Véase también Z. C. Minc, «Struttura compositiva del ciclo de A. Blok Sneznaja maskos
{en Ju. M. Lotman y B. A. Uspenski, ed., Ricerche semiotiche. Nuove tendenze delle
scienze umane nell’URSS, Einaudi, Tutin, 1973, pp. 251-317), que caracteriza las unida-
des del ciclo en los campos del «paisajes, del sestado del yos, del amor-pasidn, del
emarco del mundo» y de las referencias biogrdficas.

4. — SEGRE
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mos tomar como definicién la que aparece en los diccionarios: Ia
estructura cs ‘el complejo orgdnico de los clementos de los que una
cosa cstd formada, de su disposicién y de sus relaciones’ (Passerini
Tosi). En literatura, se podra llamar estructura a un esquema métrico
o estréfico, a la distribucién de la materia -en cantos o capitulos,
etcétera. Lstas estructuras a menudo estin muy trabajadas por los
autores, Piénsese en la Divina comedia: Tres cianticos de 33 cantos,
mids uno inicial que suman cien; o en el Decamerdn, cien cuentos,
distribuidos en décadas (como las Décadas de Tito Livio). Piénsesc
en los poemas, deliberadamente distribuidos en 12 cantos, sobre el
modelo de la Eneida (asi la Teseida de Boccaccio); o en la importan-
cia del nimero 9 (los capitulos de la Fiammetta); o de los ndme-
ros 5, 10 y sus miiltiplos (5 son los libros del Filocolo de Boccaccio,
50 los cantos de Ia Amorosa visione de Boccaccio, 20 los cantos de
In Jerusalén libertada, cic.). Es también un hecho de estructura la
divisién de comedias y tragedias en actas y esquemas, en ndmero
casi siempre fijo, y es también un hecho de estructura la distribucion
de partes en prosa o partes en verso (o composiciones Jiricas) en obras
como la Vita nuova de Dante, la Commedia delle ninfe Fiorentine de
Boceaccio, Ia Arcadia de Sannazaro, etc. Iin estas estructuras, fécil-
mente visibles, el autor expresa su voluntad de orden comunicindo-
scla al lector.

Y también es una estructura la de los esquemas métricos: tanto
mds rica en simetrias, paralelismos y oposiciones cuanto mds complejo
sea ¢l esquema. Si sc toma la [orma del soneto, hallamos en él un
complejo de posibilidades abstractas que, siendo propias de su estruc-
tura, seran después diversamente utilizadas por los autores de so-

netos.

21. «Fl soncto tiene el mismo nimero de estrofas que una téirada de cuartetos; en
smbos cesos, hay tres oposiciones subyacentes a la conjugatio stamtiarum {assemblage
des strophes] que permiten, de manera similar, encontrar tres tipos de correspondencias
entre las cstructuras internas y en particular entre las estructuras gramaticales de las
cuatro estrofas. Las estrofas impares (I, 111) pueden oponerse a las estrofas pares (11, IV),
y dentro dec cada una de esas estrofas pueden aparecer correspondencias entre una y otra
estrola. Las estrofas dc los cxtremos (I, IV) son susceptibles de presentar rasgos comu-
nes, frente n las caracterfsticas gramsticales en que se funda la unidad de las estrofas
de en medio (1, I11). Finolinente, las estrofas iniciales (I, II) también pueden oponerse
en su textura gramatical & las estrofas finales (IV, V), adecuadas para basar su unidad
cn similaridades distintivas. De mancra que un poema de cuatro estrofas tiene virtual-
mente tres jucgos de correspondencias entre sus estrofas distantes: impares (I, I1I);
pares (II, 1V); extremas (I, 1V) y, simultincamente, tres juegos de correspondencias
cotre las estrofas adyacentes: iniciales (I, 11), Gnales (111, 1V), medias (I, JII).

L e BN Yiaseian mveras aeew
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2.9.2. Hoy, sin embargo, sc¢ entiende por estructura habitualmente
algo mds profundo y mds importante. Se podrfa aceptar esta ampl(-
sima definicién: «La estructura es el conjunto de las relaciones laten-
tes entre las partes de un objeton. En un texto literario, en ¢l que
toda la atencién estd centrada en el mensaje, se puede decir que no
existen elementos que no entren en el conjunto de las relaciones. Es
tarea del critico especificar las relaciones y los elementos determinan-
tes para la caracterizacién del texto.

La diferencia entre las dos concepciones, externa e interna, de
estructura ha sido vista gracias al desarrollo de las concepciones
estructurales, pero ya habfa sido intuida hace tiempo. Veamos por
ejemplo a Foscolo (sefalado por Orelli):

Aquclla observacién de las taraceas de Galileo, que yo aprecio
mds que muchas tcorfas retéricas, hizo germinar en mi mente una
idea que si no fuese nueva por ventura, triunfard nueva y clara-
mente explicada como yo creo. Y es que tanto en prosa como en
verso el escritor debe observar exactamente el Diseiio de la idea;
no entiendo por disefio general de la obra lo que otros Uaman arqui-
tectura, o economia o a la francesa pluno, sino el diseiio de cada
pensamiento separadamente, habiendo considerado cada palabra una
a una y consecuentemente cada idea despertada por cada palabra, y
después cada grupo de ideas minimas, con las otras vecinas; y des-
pués todo el pensamiento producido por la reunién de ideas; y

»Sin embargo, el soncto presenta importantes diferencias con un poema de cuatto
cuartetos. En este (ltimo, todas las estroflas son simétricas unas respecto a otras, y los
tres tipos de correspondencias que acabamos de mencionar se pueden hallar, a un nivel
microestructural, entte los cuatro versos de cada una de las estrofas. Por su parte, ¢l
soneto combina una paridad, interna a cada una de las purejas que forman las dos
estrofas iniciales y las dos estrofas finales, y una disparidad entre ambas parejes. Esta
ingeniosa mezcla de simetrfas y disimetrfas, y, en particular, de estructuras binarias y
estructuras ternarias al nivel de las relaciones entre estrofas, es la razén de la perma-
nencia en el tiempo y la expansidn en el espacio del soncto italianos, R. Jakobson,
Questions de poétique, p. 301. Todos los anilisis dedicados por Jakobson a sonctos
parten de las posibilidades ofrecidas por este esquema. CI. en el volumen citado, los
capltulos sobre Dante (pp. 299-318), Du Bellay (pp. 319-355), Shakespeare (pp. 356-377)
y Baudelaire (pp. 401-419); y para otros tipos de textos breves, los escritos sobre Martin
Codax (pp. 293-298), Pessoa (pp. 463-483), etc. Remiten en diversa medida a los prece-
dentes de Jakobson F. Orlando, «Baudclaire e la seras, en Paragone, XVII, n* 196
(1966), pp. 44-73; S. Agosti, Il cigno di Mallarmé, Silva, Roma, 1969; id., Il testo
poetico. Teorie e pratiche d'analisi, Rizzoli, Mildn, 1972; M. Pagnini, Critica dells
funzionalitd, Einaundi, Tutfn, 1970; J. Geninasca, Analyse structurale des «Chimeres»
de Nerval d la Baconnitre, Neuchitel, 1971; A. Serpieti, I sonetti dell’immortalitd. 11
problema dell'arte ¢ della nominatione in Shakespeare, Bompiani, Mildn, 1973, cicéicrs.
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después el perfodo y un perfodo con otro; de forma que resulte
una progresién de miembros y de sonidos, de modo que cada miem-
bro no tenga mds ideas ni menos, ni mids ni menos ... ideas dc las
necesarias, y el todo tenga una variedad de sonidos, de tintes y de
cambios de luz y de claroscuros, que no es a fin de cuentas sino
el encanto que produce la armonfa, arte que es tan dificil en la
arquitectura, que constituye la petfeccién de la pintura y de las
bellas artes, y que la naturaleza ha esparcido con tan divino poder
sobre las cosas del universo.?

Es muy rentable la pareja sistema-estructura, en la que la

*estructura es una de las realizaciones posibles, y la que se realiza de

hecho, entre las posibilidades ofrecidas por un determinado sistema.
Efectivamente cuando en las otras ciencias se habla de estructura, se
hace segin una concepcién dindmica, como indica la definicién de
Piaget:

En una primera aproximacién, una estructura es un sistema de
transformaciones que comporta unas leyes en. cuanto sistemas (en

* oposicién a las propiedades de los elementos) y que se consetva o

s¢ enriquece gracias al juego mismo de sus transformaciones, sin
que éstas conduzcan fuera de sus Hmites o atraigan elementos exter-
nos. En resumen, una estructura comprende por tanto estos tres
caracteres: totalidad, transformaciones y autorregulacién.

En una segunda aproximacién —y teniendo presente que puede
tratarse tanto de una fase muy posterior, como de una fase que suce-
da inmediatamente al reconocimiento de la estructura— esta estruc-
tura debe poder dar lugar a una formalizacién. S6lo que hay que
tener cn cuenta que, mientras la estructura es independiente del
tedrico, tal formalizacién es obra suya, y puede traducirse inmedia-
tamente en ecuaciones légico-matemdticas, o pasar a través de la
mediacién de un modelo cibernético.®

.:\

Este proceso dindmico precede a la obra literaria, estd implicito
en su elaboracién; y puede también continuar, en caso de reelabora-
ciones, o nuevas redaccioncs, ctc. Pero en el texto este dinamismo
estd inmovilizado: permancce la totalidad, est4n inmovilizadas las

22, U. Foscolo, Esperimenti di traduzione dell’lliade, al cuidado de G. Barbarisi, 1,
Le Monnicr, Florencia, 1961 (= Opere, I11), pp. 232.233.

23. J. Pisget, Lo strutturalismo (1968), 11 Saggiatore, Milén, 1968, p. 39. Todas
las reflexiones expuestas por mf tienen su base en el cap. III de mi teabajo Semiotica,
storia e cultura, Liviana, Padua, 1977, '
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transformaciones y la autorregulacién. Con la pareja sistema-estruc-
tura se captan tanto el momento dindmico como el estdtico y (provi-
sionalmente) definitivo. Tomada una obra como un todo, considera-
remos como sistema el conjunto de sus elementos y de sus relaciones
prescindiendo del uso particular que en el texto se hace de ellos, y
como estructura el mismo conjunto considerado en las relaciones
latentes que confiere a sus elementos la disposicién que les ha sido
impuesta en el texto.

Los NIVELES

2.10.1. Cuando hablamos de clementos del texto, podemos aludic
tanto a clementos del significante, como a elementos del significado.
Por supuesto que los scgundos estdn implicitos y aparecen como un
desarrollo a partir de los primeros. Cualquier anflisis del texto debe
por tanto tener su punto de partida en el hecho de que el texto estd
constituido por una sucesién de significantes grilicos o monemas,
formados por grupos de grafemas Y es esta sucesién, invariable si
se prescinde del desgaste producido por la tradicién, la que desarrolla
después, en el acto de la lectura, los significados.

Pero si con Saussure se empieza a tratar el texto (a la par que
los signos lingiifsticos) como una construccién en dos niveles, signi-
ficantes y significado, puede también resultar Gtil considerar ulteriores
estratificaciones en ambos niveles, teniendo en cuenta la variedad de
andlisis realizables tanto sobre el signilicante (andlisis fonolégico, mot-
folégico o léxico) como sobre el significado (significados verbales o
de los perfodos o conjuntos de periodos). Uno de los promotores de
esta sistematizacién es Ingarden, que considera la obra literaria como
una formacién de varios estratos:

La estructura esencial de la obra literaria estf, a mi eatender,
en que es una formacién constituida por varios estratos beterogé-
neos. Cada uno de los estratos se distingue de los demds: 1) por el
material caracterfstico de cada uno de ecllos (estas caracteristicas
propias dan lugar a propicdades particulares de cada uno de los

24. El grafema es la unidad grdfica minima, correspondiente s una letra del alfs-
beto; no corresponde al fomema, o unidad fénica minima, ya que existen fonemas
tepresentados por varios grafemas (en cid, ¢l fonema / ¢ / estd representado por ¢l; en
che, el fonema [ k / estd representado por ¢h) y grafemas que representan vatlos
fonemas (i ténica en inglés representa los fonemas [ a [/ y / j /). Bl rionema es ha
unidad significativa mlnima: rafz, prefijo o sufijo, desinencis, ctc.
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estratos); 2) por la funcién que cada uno de ellos tiene, tanto
respecto a los otros, como en el conjunto de la obra. No obstante
la diversidad del material de cada estrato, la obra literaria no cons-
tituye un conjunto extrinseco de elemnentos casualmente yuxtapues-
tos, sino una coustruccion orginica, cuya unidad se basa directa-
mente en la cualidad propia de cada cstrato. Lntre ellos, hay uno
privilegindo, el de las unidades de sentido, que forma la trama
estructural de la obra entera en cuanto que, por su esencia, exipe
todos los demds estratos y por si mismo ya determina a algunos, de
modo que éstos tienen en €l el fundamenio de su ser y dependen,
en cuanto a su contenido, de sus cualidades. Por esta razén, en
cuanto clementos de la obra literaria, cstos estratos son inseparables
del clemento central ®

Toda la obra mayor de Ingarden estd ordenada segin estos estra-
tos, que en su opinidn componen la obra literaria: los de las formacio-
nes lingiifsticas vocales, los de la unidad de significado, los de la obje-
tividad representada, los de los aspectos esquematizados. Estd claro
quc el esquema husserliano de Ingarden afronta principalmente las
modalidades de la percepcién y de la representacidn, actividades men-
tales que preceden a las textuales; por lo tanto sélo los dos primeros
estratos por €] evidenciados se incluirian en un andlisis como el que
estamos describiendo. Sefialemos, primero, que los cuatro estratos se
suceden en orden inverso al de Ja produccidn del objeto literario, y
por consiguiente partiendo del objeto mismo; segundo, que Ingarden
atribuye al segundo estrato una funcién estructurante; los otros deben
por lo tanto ser considerados en relacién con él. En definitiva el
orden de los estratos no es enteramente casual, sino que corresponde
a momentos de la actividad representada. Sélo en la percepcidn, cl
aporte de los estratos se revela en forma de polifonia.

La particular posicién atribuida al estrato de la unidad de signi-
ficado entra dentro de una concepcién racional (no racionalista) de la
obra literaria, que, a diferencia de otras obras de arte, «no puede
jamds ser una formacién completainente irracional, como serfa posi-
ble cn otros géneros de obras de arte, sobre todo en'la mdsica». En
definitiva, «incluso en una obra de arte literaria, donde todo es atmés-
fera y sentimiento, el momento de la ratio estd sicmpre presente, aun-
que sélo se pueda percibir confusamente».?

25. R. Ingarden, Fenomenologia, op. cit., pp. 51-58.
26. lbidem, p. 365.
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2.10.2, Esta subdivisién ideal de la obra literaria en cstratos o,
como sc ha dicho después mis frecuentemente, en niveles, ha sido
admitida por estudiosos de las mds diversas tendencias. Se han indi-
cado y se indican cstos niveles: fonoldgico, morfolégico, léxico, sin.
tdctico, enunciativo, semintico, simbélico; ¥ pero la lista queda abicr-
ta: sc¢ habla también dc niveles métrico y prosédico, etc. La
distincién en niveles no se rehace con relacién a una doctrina en par-
ticular. En términos saussureanos o hjelmslevianos, los niveles fonolé-
gico, morfolégico, 1éxico y sintictico pertenecen al discurso; los nive-
les enunciativo, semdntico, simbdlico pertenccen a los contehidos del
discurso. Seria muy dificultoso espacializar fa imagen, porque, toman-
do como ejemplo el discurso, los morfemis no subsisten independien-
temente, sino sélo unidos a los lexemas; y tanto los unos como los
otros estdn formados, y de manera exclusiva, de fonemas, mientras
su unién constituye los sintagmas. En definitiva, estos cuatro niveles
constituyen un unico plano, el significante. La imagen de los niveles,
algo inapropiada, tiene sin embargo cierta justificacién para los nive-
les del contenido (enunciativo, semdntico, simbdlico), dada la jerar-
quizacién de los significados en una visién de tipo connotativo.

Es necesario por tanto desemantizar el término nivel, que, no abs-
tante, es muy prictico como casillero para una taxonomfa inicial.
Desgraciadamente no puede ser sustituido ni siquiera por el de iso-
topia, tratado anteriormente, puesto que este Gltimo ya es el resultado
de una criba de términos encasillados sobre la base de homogencidades
de valor sémico.”® Por el contrario, los niveles se mantienen como
clases de cardcter gramatical (fonemas, morfemas, etc.) o sémico; den-
tro de estas clases se pueden caracterizar isotopias, en las que se
reflejan ya las fuerzas de organizacion conceptual.

2.10.3. La convergencia entre los dos términos, nivel e isotopfa, no
deja de ser ilustradora. La clasificacién de los materiales por niveles
deberia preceder a la interpretacién (y caracterizar isotopfas es ya un
acto netamente interpretativo). Pero ni siquicra la mirada del obser:
vador mds neutral puede evitar seguir, aunque sea inconscicntemente,

———

27. Véase M. DPagnini, «La critica letteraria come integrazione del livelli dell’opetas,
en Critica e storia letteraria. Studi offerti a M. Fubini, Livians, Padua, 1370, vol. I,
pp. 87-102.

28. Término introducido por Buyssens, y luego aceptado por Greimas con un valor
algo diferente, sema indica las unidades minimas dc significado.

'\

/
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una hipdtesis interpretativa. La misma lectura, en sus formas mis
ingenuas y hedonistas, es ya labor interpretativa, porque la transfor-
macién que opera de los significantes en signos resulta de un encuen-
tro de los cédigos de cmisién con los cédigos de recepcién, de una
eleccién entre los posibles valores de los signos que no puede limi-
tarse a la denotacidn.

El peligro que domina la operacién clasificatoria es precisamente
el opuesto: agrupar materiales en funcién de una hipétesis de trabajo
antes dc que el examen haya sido tan amplio como para autorijzar
su formulacién. Una de las lecciones del estructuralismo, y de los
primeros analisis estructuralistas, puede ser precisamente esta: cui-
dado con dejar escapar ningiin elemento de un conjunto, por consi-
derarlo tal vez secundario o no pertinente para la comprensién global.
Podrfa suceder que su pertinencia no apareciera hasta el final.

En el soneto «A Zacinto» de Foscolo (cf. 2.4), el nivel sintdctico
podrfa definirse asf: tres periodos, uno de once versos, los otros dos,
unidos con dos puntos, contenidos en tres versos. Las proposiciones
principales estdn: en futuro (las dos primeras), y en pasado (la ulti-
ma); las subordinadas estdn todas en pasado, salvo specchi (v. 3).
El primer perfodo se inicia con la principal, a la que se unen las subor-
dinadas mediante nexos relativos (ove, che, da cui, onde, colui che,
per cui); una vez aparccen las subordinadas emparejadas, unidas por
la conjuncién e. Los otros dos perfodos no tienen subordinadas, etcé-
tera. Lo que se puede deducir, cn el orden interpretativo, de esta
disposicién se puede ver en el ensayo ya citado.?

El temor a correr demasiado precipitadamente hacia la pertinencia
pucde ser f4cilmente justificado recordando que el texto literario estd
fundado en la connotacién, cs decir, en el uso de semidticas denota-
tivas que, subordinadas y usadas en funcién de otras, se hacen conno-
tativas (cf. 2.12). La presencia de nexos relativos en el soneto citado
conlleva también la presencia de onde que, aunque sin importancia
sintdctica (sino ¢ofip elemento de la cadena subordinante), entra, sin
embargo, en el/jugq de las rimas en -onde y de las sugerencias acud-
ticas (ademds de cfear una rima interna en el v. 6); di colui che,
contribuye a multiplicar en el v. 8 el conjunto K-L, que también estd
en inclito y en l'acque, etcétera: diseminacién, segin Pagnini, de las
articulaciones consondnticas de !'acque, palabra clave.

29. M. Pagnini (¢l soneto “A Zacinto™»), de quien proceden las observaciones
que sigucn,
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En el Infinito de Leopardi, es necesario partir de una cataloga-
cién de los demostrativos questo y quello, nada menos que ocho, para
poder notar el valor afectivo que ticne guesto, unido a elementos del
paisaje familiar (1, 2, 9, 10), en comparacién con la apertura espacial
de gquello (5, 9); o la diferencia entre series de guesto (1, 2,9, 10) y
contraposiciones questo/quello (9, 10); o, gran hallazgo de este poe-
ma, la inversién por la cual, en los versos 13 y 15, ya no es quello
sino questo el demostrativo que acompaiia a los términos de la infini-
dad espacial. Por otra parte en el v. 9 questo entra en una construc-
cién fonosimbélica: el rumor de las plantas estd también «significa-
do» por la abundancia de dentales y de r y sobre todo por la alitera-
cién «stormir ... quesfe».®

EXPRESION Y CONTENIDO

2.11. Para la relacién cntre significantes y significados en el discur-
so, todavia es wtil la desctipcién proporcionada por Hjelmslev."
Se trata de un modclo en cuatro planos:

Forma Forma

} del contenido

Sustancia Sustancia

} de la expresién

Este modelo es de factura saussurcana (expresién = significante;
contenido = significado), especialmente por la insistencia sobre la
inseparabilidad de expresién y contenido (no existe un contenido pre-
cedente a la forma y revestible con varias {ormas). Pero precisa til-
mente la naturaleza del signo lingiiistico.

Expresién y contenido son funtivos de la funcién signica; «gra-
cias a la forma del contenido y a la forma de la expresién, y sélo
gracias a ellas, existen la sustancia del contenido y la sustancia de la
expresién respectivamente, las cuales se pueden captar por la proyec-

30. Ha habido un gran nimero de interpretaciones de Llinfinito con métodos
estructutales y semiéticos. Cito solamente como ejemplo a M. Fabris, «Analisi struttu-
rale dell'Infinito lecopardianos, en La Ricerca (15 de marzo de 1970), pp. 1.7; G. E. San-
sone, «La struttura ritmica dell’Infinitos, en Forum Italicumn, 1V (1970), pp. 703-709;
A. Marchese, Metodi e prove strutturali, Principato, Milén, 1974, pp. 287-308,

31. L. Hjelmslev, I fondamenti della teoria del lingnaggio (1943), Einsudi, Turln,
1968, pp. 52.65 [hay trad. cast.: Prolegémenos a una teorla del lenguaje, Gredos, Ma-
drid, 1971].
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cién de la forma sobre la materia, como una red que proyecta su
sombra sobre una superficie indivisa».** Puesto que, dada una reali-
zacidn, su forma constituye la constante y el contenido la variable,
estd claro que la funcién signica estd constituida por la solidaridad
de Ia forma de la expresién y la dcl contenido.

Para ilustrar, con Iljelmslev, esta tetraparticién, tomemos el
caso de un color, el rosso (rojo). La sustancia del contenido estd
constituida por una clase de vibraciones pertenecientes al continuum
del espectro cromitico; y sélo mediante Ia forma del contenido la
lengua italiana selecciona dentro del continuum la clase de vibracio-
nes que se designan con la palabra rosso. A su vez la palabra rosso,
que se realiza con una materia fénica o praifica variable (diversidad
de acento y de intensidad, variedad de caracteres tipogrificos, etc.)
constituye una estructura formal precisa, la de la unién de los fone-
mas: /v/, /o cerrada/, /s geminada/, /o/. En un texto, la tetra-
particién se presenta como una superposicién de lineas o de planos.

Pero si forma y sustancia son inseparables, y si los signos que
de esto resultan segmentan la realidad diferentemente segiin las len-
puas, debe existir un punto de convergencia a la actividad formal que
es la lengua, debe existir un factor comin definible «por su functo-
nalidad respecto al principio estructural de la lengua y a todos los fac-
tores que hacen a las lenguas diferentes unas de otras» > Este es, segiin
IHjelmslev, la materia, es decir, el sentido, el pensamiento. Las {rases
I do not know (inplés), je ne sais pas (francés), jeg véd det ikke
(danés), en tiedi (finés), naluvara (esquimal), corresponden mds o
menos al concepto «no sé», pero lo expresan articulando la materia
en diferentes formas: estin o no estin expresados, y en orden dife-
rente, sujeto y objeto; el verbo puede tener aspectos y modos diferen-
tes (en esquimal la traduccidn literal seria «no-conocedor soy-yo-de-
eston), etcétera. Este concepto de materia es fundamental para expli-
car las posibilidades de traduccién y de transcodificacién. Es también
itil sefalar que el andlisis que Hjelmslev propone es para palabras
o cuando mds para sintagmas. Si se supera el limite de la frase sc
reduce la conexién indisoluble de los planos de expresidén y conte-
nido. Por el contrario, bloques discursivos amplios, o hasta el con-
junto del discurso, pueden quedar incluidos en la fenomenologia de
la connotacidn.

32. lbidem, p. 62.
33. lbidem, p. 55.



EL TEXTO o

CONNOTACION Y DENOTACION

2.12. El término connotacidn sc contrapone a denotacién porque
designa cualquier conocimiento suplementario respecto al puramente
informativo y codificado de la denotacién. Cualquier palabra, ademds
de denotar un objeto, una accidn, etc., suscita también conceptos
relativos al uso del objeto, o al ambiente en que la palabra se usa
normalmente, etc. El término ha sido definido mds exactamente por
muchos lingiiistas, de diferentes maneras.* Aquf remitimos a la defi-
nicién de Hjelmslev:

Una semidtica connotativa es ... una semi6tica ¢ue no es una
lengua, una semidltica cuyo plano de expresién estd constituido por
¢l plano del contenido y por el plano de la expresién de una semié-
tica denotativa. Una semiética connotativa es por tanto una se-
midtica uno de cuyos planos (y precisamente el de la expresién)
¢s uha semidtica.

Sin discutir ampliamente sobre las implicaciones de esta doctrina
baste con sefialar aqui dos hechos decisivos:

1) La descripcién de la semiética connotativa resulta absoluta- |
mente idéntica a una descripcién del funcionamiento del texto litem-!
rio. Nadie cree que tal texto reduce sus posibilidades comunicativas
a los significados denotados, es decir al valor literal de las frases que
lo componen. Ll surplus de comunicacién se produce cxactamente
por el hecho de que los planos de Ia expresién y del contenido de
los sintagmas son elevados a otro plano de la expresién, del cual ellos
mismos, en su unidad, forman el plano del contenido.

2) Este juego de planos, que pueden jerarquizarse hasta el infi-
nito multiplicando la tetraparticién antes descrita, nos lleva fuera del
andlisis puramente lingiifstico del texto; nos revela que cl texto, a
, besar de su aspecto lineal como producto lingiiistico, comprende un

(_espesor y una pluralidad de planos que es de origen semiético. Por

esto lljelmslev no habla de connotacién, sino de. scmlouc'\ conno-
(ﬂ[lV'l

34. Sobre el concepto de connotacién en lingiiistica, desde Bloomficld y Hjelmslev
hasta ahora, véase C. Kerbrat-Orecchioni, La c¢onnotation, Presses Universitaires de
Lyon, Lyon, 1977.

35. Hielmslev, I fondamenti, op. cit., p. 127.

36. Uno dc los primeros en valorar dentro del Smbito literario el esquema de
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EXPRESION Y CONTENIDO EN LITERATURA

2.13. Is dificil resistir a la tentacién de utilizar la tetraparticién
hjelmsleviana para el andlisis del texto literario, cuya complejidad y
polivalencia es evidente para todos, se defina como se defina. El pri-
mero fue un estudioso de la misma escuela de Copenhague, Soren-
sen,” que propuso considerar la lengua como sustancia de Ja expre-
sién, el estilo como forma de la expresién, las ideas, los sentimientos
y las visiones como sustancia del contenido y finalmente los temas,
las composiciones y los géneros como forma del contenido. Se trata
de un sugestivo empleo del esquema de Hjelmslev; pero no es mu-
cho mds que un casillero para observaciones de 4mbito diverso.
En efecto, disminuyen los estrechos nexos y la bifacialidad postula-
dos por Hjelmslev: el cual no se proponia nada mds que explicar el
binomio significante/significado.

Algo més ceitido en su funcionalidad resulta el esquema propues-
to por Greimas,™ que bifurca expresién y contenido segin se refiera
a cada sintagma o a enunciados mds amplios. Tendremos por tanto:

Plano dcl
Ienguaje
Dimensiones Exptesién Contenido
Sintagma Lsquemas fonemdticos | Esquemas gramaticales
Enunciado Lsquemas prosédicos Esquemas narrativos

Hijelmslev ha sido R. Barthes, Elementi di semiologia (1964), Einaudi, Totino, 1966,
cap. IV Lhay trad. cast.: Elementos de semiologla, Alberto Corazén, Madrid, 19701.

37. H. Sotensen, - Studier i Daudelaires poesi, Munksgaard, Copenhague, 1953,
pp. 1821, Habfa permenecido mids cercano s Hijelmslev S. Johansen («la notion de
signe dans la gloss2matique et dans I'csthétiques, en Travaux du Cercle de Linguistique
de Copenbague, V, 1949, pp. 288-303), que atribufa, por cjemplo, la rima a Ja sustan.
cia de la expresién, el ritmo a la forma; a la sustancia del contenido, la denotacién,
# la forma del contenido, el uso de los tiempos, las selecciones sintcticas (asfndeton,
patataxis, ctc.). Pero lo propio de la invencién litetaria quedaba relegado entre las
eidiosyncrasics matericlles ¢t intellectuelles de l'suteurs; entre sus eptéfetences pour
certaines sujets ou pour certaines probl2mes intellectuelless (p. 301); Trabant, citado
anteriormente, es de la misma opinién (cf., por ejemplo, cap. 111, D, f).

38. A. J. Greimas, Modelli semiologici, Argalfa, Urbino, 1967, pp. 122-123.
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El mismo Greimas es consciente de los limites de su esquema,
dado que afiade: «Es evidente que son posibles y también previsibles
subdivisiones en el interior de los niveles descritos y una clasificacién
mids refinada de los esquemas poéticos, en cuando que éstos se fun-
dan en los conocidos principios del andlisis lingiifstico en constituyen-
tes inmediatos». En definitiva, que tampoco esto pasa de ser un
casillero.

Podrian hacerse objeciones mds graves a Zumthor,” que, a pro-
pésito de Charles d'Orléans y del lenguaje de la alegorfa dice: sus-
tancia de la expresién: las personificaciones como sujetos; forma de
la expresién: las metiforas como acciones; sustancia del contenido:
el universo «ideolégico»; forma del contenido: la irradiacién de las
metdforas. Todos los entes catalogados por Zumthor son de orden
semdntico: hablar aquf de sustancia y forma es, como minimo,
aventurado.

Un mayor esfuerzo tedrico en el cotejo de la tetraparticién es el
efectuado por Trabant,* que inserta en ella toda su scmlologm de la
obta literaria. tonsldcr'\ a la lengua sustancia de la expresidn del
signo estético, y al texto forma de la expresién; discute mucho sobre
la sustancia y la forma del contenido pero no propone para cllos una
realizacién determinada. Es un hecho que los contenidos se ordenan
en varios planos connotativos, y que el sentido, mds alld de la deno-
tacién, puede ser caracterizado en secciones del texto de diversa am-
plitud y diferentemente parafraseables. La_tetraparticién de Hjelmslev

funciona, en definitiva, sélo para la lcn[,u'l y para la denotacién que
elf—/vchlcula, G para el objeto semidtico 'y plurisignificativo que es
el texto literario.

Si consideramos los contenidos textuales prescindiendo del conte-
nido lingiifstico en su inseparabilidad de la expresién (asf comao el
significado es inseparable del significante), nuestro objeto estd més
cercano a lo que Hjelmslev llama materia que a lo que llama conte-
nido (cf. 2.11.1). Es una heterogeneidad (incluso una heteronomfa)
sustancial, que desde hace tiempo se intenta precisar contraponiendo
significado a significacidn y a sentido. La critica no puede prescindir
de la significacidn y el sentido, de otro modo no sc alejarfa mucho de
una interpretacién literal, pero no debe ignorar la dificultad, y debe

39. P. Zumthor, Langue, texte, énigme, Scuil, Patfs, 1975, p. 198.
40. J. Trabant, Zur Semiologie des literarischen Kunstwerks. Glossemnatik und Lite-
raturtheorie, Fink, Munich, 1970.

~
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tratar significacién y sentido junto con los significados lingiiisticamen-
te comprobabies.!" Por esto, en los pardgrafos siguicntes sélo se habla-
td de la sustancia y forma de la expresién que se refieren precisamente
al plano del significante. A los contenidos o significados textuales, que
exceden -absolutamente el aspeclo lingiiistico del discurso, les dedi-
caremos el capitulo 3 por entero, con un esquema no hjelmsleviano,
puesto que Hjelmslev no ofrece sugerencias para el estudio de la
materia y el sentido.

I.A SUSTANCIA DE LA EXPRESION

2.14. Para que la tetraparticién de Hjelmslev resulte heurfstica-
mente 1itil, es necesario referirse al texto en su aspecto inmediato de
producto lingiifstico: es necesario dar a la palabra significado (que
equivale al contenido de Hijelmslev) el valor que tiene en lingiiistica,
en correspondencia con la funcién lingiiistica de los significantes (a
los que corresponde la expresién).

Empecemos por la expresiéon. La sustancia estd interesada en
todos los efectos valorables a través de la lectura en voz alta. El juego
con los colores de las vocales, con los efectos sonoros de las conso-
nantes y grupos de¢ consonantes, previsto para ciertos textos, actda
més modestamente, es mds dificil de advertir, en la lectura en silen-
cio. Otras veccs se puede jugar con la forma, o con el tipo, es s,
con la agrupacién de los caracteres, haciendo palanca sobre otra sus-
tancia, la grdfica. La critica actual vuelve cada vez con mayor
insistencia sobre estos procedimientos, hasta ahora abandonados a
los diletantes; insiste no tanto sobre los efectos o sobre los simbo-
lismos como sobre su conexién, eventualmente en concomitancia con
significaciones expresadas a otro nivel.

De manera que un texto escrito puede valorarse tanto en los

41. En Ia contraposicién polémica entre una semiologla de Ja comunicacién (de
horma saussureana) y una de la significacién (cf. G. Mounin, Introduction & la sémio-
logie, Minuit, Parfs, 1970, pp. 11-15; 189-197; L. J. Pricto, Etudes de linguistique
et de sémiologie générales, Droz, Gincbra-Parfs, 1975, pp. 125-141; J.-M. Klinkenberg,
«Communication et signification: 1'unité de la sémiologie», en S. Chatman, U. Eco,
J.-M. Klinkenberg, eds., A Semiotic Lanscape. Proceedings of the First Congress of the
1ASS, Milan June 1974, Mouton, La laya-Parfs-Nueva York, 1979, pp. 288-294), sc
equivocaban, tanto los que pretendian tratar con los habituales esquemas lingifsticos
los problemas de la significacién, como los que querfan excluir la significacién del campo
semidtico.
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aspectos visuales como en los acisticos abtenibles a través de la lec-
tura. Estas dos posibilidades (coexistentes) entran en las categorias

del espacio y del tiempo. La primera tiene una de sus rcnlizncioncs\

preferenciales en los iconos,* que enfatizan las semejanzas formales,
y la segunda en los simbolos, que sugieren semecjanzas conceptuales. -
Esta observacién de Jakobson*’ podria olrecer una primera clasifica-
cién de los fendmenos relativos a la sustancia de la forma.

Uso ICONICO DE LA SUSTANCIA

2.15.1. La forma de ciertas letras ha sido a menudo valorada como
imagen. Véanse como ejemplo estas observaciones sobre la utilizacién
del grafema o por Dante:

Sobte Infierno, 1, 66-67: «qual che w sii, od ombra od omo
certo! / Rispuosemi: Non omo, omo giad fui ...», Getto dice muy
bien que «traduce en una emocién {énica una emocién visuals.
Ahora bien, a mi me parece captar y ver mejor el fenémeno recor-
dando el Purgatorio, XX1I1, 31-33, donde la / 0 / surge como un
grafema indudablemente icénico: «Parean I'occhiaie anella sanza
gemme: / chi ncl viso de li uomini legge “omo” / ben avria quivi
conosciuta Pemme». Del blanco al arco, segin la exhortacién de
Singleton; y entonces el tan discutido Fioco resulta perfectamente
pettinente (mirese il lungi relerido a Ragione en Fiore); y taito
mds sugestivo resultard Infierno, V, 68, «e piu di mille / ombre
mostrommi e nominommi a diton ¥

En cuanto al iconicismo de partes mds amplias del discurso (pala-
bras y sintagmas), habria que ampliar observaciones como las de

Jakobson:

Si la cadena de verbos veni, vidi, vici nos informa de los actos
de César, es ante todo y sobre todo porque la secuencia de preté-
ritos coordinados estd utilizada para reproducir la sucesién de
los acontecimientos referidos. El orden temporal de los procesos de

42. Icona, en la concepciébn de Peirce, es un signo que presenta alguna semejanza
o afinidad formal con el objcto que debe denotar.

43. R. Jakobson, «Le langage en relation avec les autres systdmes de communi-
cation» (1968), en Essais de linguistique générale, 11, Minuit, Parls, 1973, pp. 91-103;
en la p. 96.

44. G. Orclli, Accertamenti verbali, Bompiani, Milin, 1978, p. 15.

/
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enunciacién intenta reflejar el orden de los procesos del enunciado,
se trata tanto de un orden referido a la duracién como de un orden
segin ¢l rango. Una secuencia como «El presidente y el ministro
tomaron parte cn la reunién» es mucho mds frecuencia que Ia
sccuencia contraria, en cuanto que la eleccién del término situado
en primer lugar en la frase refleja la diferencia de rango oficial en-
tre los personajes.

También se puede hablar, con Peitce, de diagramas, es decir,
iconos de relaciones inteligibles (precisamente como las curvas esta-
disticas iconizan, en los diagramas, el aumento o la disminucién de
ciertas cantidades). Entre los ejemplos elementales citados por Jakob-
son estin los grados de comparacién (a menudo el grado mayor se
indica con la palabra mds larga: altus-altior-altissimus; alto-altissimo;
high-higher) o las desinencias verbales (las del plural son por regla
general méds largas que las del singular: amo-amiano; j'aime-nous
aimons). !

2.15.2. Es inmenso ¢l campo de posibilidades abietto entre la ma-
terialidad de las letras y los bloques de escritura por un lado, y los
significados vehiculados por estas letras y bloques de escritura, tanto
si se las considera en su materialidad, como si se consideran los valo-
res signicos que les han sido conferidos. Solamente recordaré, como
casos limite, pero que se pueden presentar en cualquier tipo de escri-
tura, los caligramas y los carmina figurata

Los caligtamas inventados en el periodo alejandrino y utilizados
muchas veces, desde Francesco Colonna y Rabelais hasta Apollinaire,
utilizan el contraste escrito (oscuro) / no escrito (claro) en la pdgina,
para obtener figuras (siluetas) que habitualmente aluden al tema mds
importante de la composicién, casi como un titulo. Por ejemplo la
descripcién de La cravate et la montre de Apollinaire:

Ciimulos de palabras representan las horas, primero con férmu-
las breves que van alargdndose (es un modo figurativo de represen-
tar un concepto, el crecimiento numérico de las horas; o probable-

45, R. Jakobson, «Alla ricetca dell'essenza del linguaggio» (1965), en E. Benve-
niste y otros, I problemi atiuali della linguistica, Bompiani, Mildn, 1968, pp. 27-45.

46. Ibidem, pp. 36-37.

47. P. Zumthor, «Carmina figuratas, en Langue, texte, énigme, op cil., pp. 25.35;
G. Pozzi, «Gli artifici figurali del linguaggio poctico e I'iconismo», en Strumenti Critici,
X, n.° 31 (1976), pp. 349-38).
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mente también un fendmeno actstico, ¢l sonido cada vez mds pro-
longado de las dltimas horas). Alrededor del cuadrante, a la dere-
cha, hay una frase que delinea, de forma rudimentarin a modo de
trazado de ldpiz, la silueta de la caja del tcloj.*®

Mucho mds complejos son los carmina figurata, de los que fuc el
méaximo artifice Rabano Mauro. Sin entrar en excesivos detalles y
ateniéndonos sélo a los hechos mds llamativos, seiialaremos que en
los carmina figurata se contintia utilizando la escritura para formar
un dibujo (letras, cruces, figuras humanas destacan en la pdgina gra-
cias a la variedad o intensidad de color), pero que las letras también
son utilizadas en su funcién signica, aunque multiplicada. Dentro de
la totalidad del discurso, se forman otros discursos perfectamente
delimitables, que desarrollan posibilidades de ligazén geométrica en-
tre las letras, empezando por el tipo mnds conocido y simple, el acrés-
tico (cuando letras con posicién aniloga en versos sucesivos —la posi-
cién inicial es ciertamente la favorita— forman otras palabras u otros
versos, etc.).’ Por tanto las letras se utilizan al mismo ticmpo:
a) como trazos de un dibujo figurativo; &) como signos de Ja cadena
discursiva, y ¢) como signos de otras cadenas discutsivas que se entre-
cruzan o atraviesan las bdsicas.

2.15.3. Y siempre es posible, y frecuente, un uso icénico de partes
del texto, aunque, en casos diferentes a los catalogados, el iconismo
se hace visible sélo gracias a su concomitancia con_el sngnlﬁc'\do . I

magnilico el c;cmplo de Quinto Ennio, que despedaza el cerebro inclu-
so lingiifsticamente (cere comminuit brum, en lugar de cerebrum
comminuit), para visualizar el hecho narrado. Un verso, gracias a la
disposicién dc las palabras o/y las simetrias vetbales puede imitar
icénicamente aquello de lo que habla. Por ejemplo «cuando Parini
dice ¢ nascenti del sol raggi rifrange, con la doble aliteracién parece
estar reproduciendo el dngulo de incidencia y el 4ngulo de refrac-
cién» ® En el poema «Dalla spiaggia» de Pascoli (de Myricae), el
sexto verso dice: «Ld dove azzurra & l'acqua come ['aria», situando

48. G. Pozzi, «Gli artificis, art. cit., p. 364,
49. Uno de los mis importantes acrésticos de la literatura italiana estd en Ja
Amorosa visione de Boccaccio: todas las iniciales de los tercetos del poema forman

tres sonetos, junto con la «firmas,
50. G. Orelli, Accertamenti verbdli, op. cit., p. 108; de €l proceden los otros

ejemplos de este pardgrafo, en la p. 140.

5.~ SEGRE
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ln # de azzurra en medio de otras vocales entre las que predomina la
/a/, y con la presencia inicial, central y final (por el acento) de
la silaba la, y, por tanto, la insistencia de la liquida /1/ ofrcce una
similitud con el reflejarse del azul del cielo en el agua, y con la fluidez
del agua en el cielo. Poco después, el verso duodécimo: «due barche
in panna in mezzo all'infiniton, que insiste en in, y particularmente
en in mezzo (que tiene un particular valor en la cosmologia pasco-
liana), permite aflirmar que

si_en infinito retumba o confluye in fondo in fondo [del tercer
verso), in mezzo estd sefialado como sintagma tipicamente pasco-
liano: el estar en el centro de espacios infinitos produce cierta-
mente mds vértigo que alegrfa; sc¢ nos empuja de nuevo hacia la
unidad primordial de la que hablaba, hacia el seno materno ™

También muchas figuras retéricas tienen naturaleza icénica: la
repeticién de una palabra o sintagma en una situacién equivalente
(andfora, epifora, complexidn, etc.) representa también su persisten-
cia e insistencia en el discurso; la antitesis contrapone en el espacio
a dos miembros que también se contraponen conceptualmente, ctc.
Iistos aspcctos iconicos de las figuras retéricas tienen una funcién
interpretativa o reforzadora respecto a su valor conceptual. Tenemos
en definitiva una reduplicacién o una sobrecarga de los signos.

ANAGRAMAS O PARAGRAMAS

2.16. Otro uso de las letras o sonidos, que prescinde de su perte-
nencia a moncmas, y por tanto rompe los lazos de la doble articula.
cién,? es lo que Saussure ha descrito bajo la etiqueta de paragrama,
o anagrama’® Se trata de temas verbales que se pueden encontrar en

51. lbidem, p. 142,
52. En la doctrina medieval de modis significandi se distingufa entre una articulatio

prima y una secunda; Martinet ha hablado también anflogamente de double articulation.
Las enunciaciones lingiifsticas se articulan en unidades significativas, dotadas de sentido,
cuyas unidades mlnimas son los monemas (cf. 2.10.1); pero esta primera articulacién se
realiza mediante otra, constituida por los fonemas, privados de significado pero con
funcién distintiva, en el sentido de que el cambio de un fonema cambia el significado
de un monems (cass/cosa/rasa/cara, ctc.).

53. J. Starobinski, Les mots sous les mots. Les anagrammes de Ferdinand de
Saussure, Gallimard, Patfs, 1971, Cf. A. L. Johnson, «L'anagrammatismo in pocsia:
premesse teoriches, en Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, setie 111, VI,

n.° 2 (1976), pp. 679-711.
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versos o parrafos de autores cldsicos y modernos: cstos temas resul-
tan de la unién de letras o fonemas pertenecientes a un enunciado,
prescindiendo de los monemas a los que en primera instancia perte-
nccen. Tenemos por ejemplo la palabra hystérie, que concluye un
verso del Vieux saltimbanque de Baudelaire y que es anunciada ana.
gramndticamente en la parte precedente del verso:

Je sentIs ma gorge Serrée par la main TERrIDIE de I'hystérie.

Anilogamente, Saussure encontraba el nombre de Afrodita en la
crganizacién textual de los primeros versos del De rerum natura, o
los nombres «Philippus», «Leonora» y «Politianus» en el cepitafio
de Poliziano a fray Filippo Lippi (que fue amante de una tal Leo-
nora Buti).

Segiin Saussure, el autor partirfa en cada caso de un tema verbal
y habria construido sus versos o sus frases con palabras capaces de
representarlo, segiin normas caracterizables, dentro de la sucesién de
letras (o sonidos) que los componen. Saussurc sospechaba que quizd
cierta tradicién, tal vez secreta, hubiera transmitido este uso afin al
de los criptogramas.

Investigadores actuales 3 relacionan estos paragramas con obse-
siones subconscientes, que se realizan mediante ¢l dominio de la
lengua sobre el autor, llevando a cabo un juego enunciacién-lengua,
lectura-escritura, lincalidad-tabularidad (puesto que los paragramas
violan la linealidad del lenguaje, e instituyen una red intratextual

que lo atraviesa, bien enriqueciendo o contradiciendo los significados
denotativos). Se crearia asi, «por encima o por debajo del plano

seméntico, algo como un “texto” no significativo, que pretende rea-
lizar, a través de modalidades sublingiiisticas de significacién, la forma
o formas de una comunicacién transcontextual» ** Sefialo como ejem-
plo la identificacién del anagrama Silvia en el verbo salivi que fina-
liza la primera estrofa de A Silvia: la invocacién a la mujer amada
comienza por lo tanto con su nombre y termina con su nombre en
anagrama.® O también la utilizacién, por parte de Pascoli, de las
palabras mistero y tremito junto a morte, que en ellas esti contenida

54. ). Kristeva, Zmpewstint), Recherches pour une sémanalyse, Seuil, Parls, 1969,
pp. 174-207 [hay trad. cast.: Semsidtica, Fundamentos, Madrid, 1978); S. Agosti, Il
testo poetico, op. cil.

55. S. Agosti, Il testo poetico, op. cit., p. 197.

56. [Ibidem, pp. 39-0.

7
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anagramdéticamente, o en donde la muerte, no nombrada, es la idea
dominante.” Lo quec dificulta esta hipétesis no es tanto la duda sobre
la voluntariedad de la operacién, que en cualquier caso se podria
atribuir al subconsciente,*® como la dificultad para excluir resultados
puramente estadisticos fruto de las combinaciones posibles entre las
pocas letras del alfabeto, Esto no debe hacer descartar la hipétesis,
sino inducir a la recopilacién de contrapruebas a medida que se va
avanzando.

Para esto quizd pueda resultar mds atrayente el concepto afin de
diseminacién, que indica la presencia de fragmentos fénicos o grafe-
miticos de una palabra que, habitualmente presente aunque en forma
explicita, tematiza una parte del texto. Veamos las reflexiones de

Orelli:

Si los versos «saben a sal» [sa di sale] gcémo podré atribuirlo
a la mera orquestacién, sustraerlo a una profunda, «realista» moti-
vacién expresiva? ¢Serd quizds vinicamente en la aliteracién /s/ en
la que se base la plenitud del conocidisimo terceto «Tu proverai sl
come sa di sale / lo pane altrui, e come & duro calle / lo scendere
e'l salit per l'altrui secale» (Paraiso, XVI, 58-60)? Vertsos «sala-
dos mediante la repeticién fonemitica progresiva §(i)-sa-sale (asi
unido a pane) y salir, en la cual se introduce muy duramente (casi
epéntesis de sale) 1a [c/ de scale; pero ¢sale no vuelve luego en
calle y altrui suficientemente?

Del mismo modo, Agosti ® encuentra en la ya recordada primera
estrofa de «A Silvia» una insistencia en el uso de la /t/ del pronom-
bre la segunda persona 24, que satisfarfa por diseminacién la «libido
vocativan» que caracteriza el comienzo de la poesia. El mismo tu
estarfa diseminado en un xenion de Montale 8

LA SUSTANCIA ACUSTICA

2.17. Los fendmenos textuales de orden acistico tratan problemas
de simbolismo fénico, sinestesia, etc. olvidados en general por la

57. Otelli, Accertamenti verbali, op. cit., pp. 134-136.

58. Muy equilibrada la posicién de R. Jakobson, aStructures linguistiques sublimi-
nales en poésies (1971), en Questions de poétique, pp. 280-292.

59. Orelli, Accertamenti verbali, op. cit., p. 25.

60. Agosti, Il testo poetjco, op. .cit., p. 201.

61, lbidem. C
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lingiifstica, y que se estdn revalorizando lentamente.*’ En éste punto
tocamos precisamente la materialidad de los sonidos y de las reaccio-
nes psiquicas, y consideraremos de acuerdo con el Cratilo de Platén,
el cardcter fisico (physis) de la lengua, habitualmente considerada en
su arbitrariedad (thesis). En general los efectos acusticos aparecen mds
motivados y se perciben mejor cuando se corresponden con los signi-
ficados. Por ejemplo, la /u/ se asocia frecuentemente con la sensacién
de oscuridad. Pero su utilizacién nos interesa e impresiona en relacién
con los significados que vehicula, como en estas observaciones a pro-
pésito de «ll transito» de Pascoli (Primi poemetti), y, después, de
dos versos de Dante:

La idea de oscuridad prevalece en los versos 8-9, pteparando
la llegada de notte 13. Los dos hemistiquios juegan con las fu/
ténicas paralelas:

sfUma nel bUio (8)
spUnta  una  1Uce (9)

De maneta que luce expresa también su propia ausencia como
en Dante «c vegno in parte ove non & che lUcan, que oscurece el
final del canto 1V del Infierno y el ccrcano verso 28 del canto V,
«lo venni in loco d'ogni lUce mUto / che mUgghia ...».8

Es igualmente frecuente la conexidn entre las sibilantes y lo que
se reficre al rumor o imagen de velocidad, como en «Corda non pinSe
mai da Sé Sactta / che S corresse via per I'aere Snella» (Infierno,
VIII, 13-14) o en «rizzossi in su le stalfe, e 'l brando striscia, / che
lo facea fischiar come una biscia» (Pulci, Morgante, V, 59, vv. 7-8).
Y también hay que recordar la importancia [énica de la aliteracién,*
que es muy importante en la poesia anglosajona y en otras.

Procedimientos que encuentran su més rica valoracién en lo que
conocemos con el nombre de onomatopeya, o también armonfa imita-

62. Véanse por -ejemplo S. Ullinann, Principl di semantica (1957), Einaudi, Tutln,
1977; R. Jakobson y L. Waugh, The Sound shape o] Language, Indiana University
Press, Bloomington-Londres, 1979, cap. 1V. Adenifs P. Dombi Erzsébet, «Synaestesla
and Poetrys, en Poetics, 11 (1974), pp. 23-44 (con bibliogralla). Uns elegante aplicacién
en G. Genette, Figure I1 (1969), Einaudi, Turfn, 1972, pp. 7191,

63. Orelli, Accertamenti verbali, op. cit., p. 153; la cita dantesca estd en la p. 29,

64. Véase también, para las relaciones con la retéeica y la métrica, P, Valeslo,
Struttare dell’allitteratione. Grammatica, retorica e [folklore verbale, Zanlchelll, Bo-

lonia, 1967.
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tiva o metdfora articulatoria (y que de cualquier modo es de natura-
leza icénica, dadas sus semejanzas con el referente). Mediante ella se
puede establecer una relacién entre el sentido y el sonido, en el dis-
curso mis que en cada palabra aislada:

Grammont observé con acierto que la sugestién del sonido resul-
tarfa inoperante si no existicra al mismo tiempo una sugestién de
sentido, si el referente de la palabra no sugiriese el valor semdn-
tico concedido al sonido. Desde el Cratilo a Leibniz, desde Gram-
mont a Jespersen se ha observado repetidamente que la /r/ no es
indiferente al significado y que sefiala especialmente el movimiento.
Pero esto no se palpa clacamente si no es en configuraciones litera-
rias (cito, entre mil, este verso: «Come una freccia, il prato amplio
radea / radea bassa la rondine» [G. Camerana, «Rammento il
borgo sulla via montann», vv. 4.5, Bozzetti]}.*

Entre Jos numerosos ejemplos (en basc a los cuales se deberia tra-
zar una historia literaria de estos procedimientos, indicando su fre
cuencia segin épocas y autores, en relacién con la sensibilidad y el
gusto del tiempo) citaremos éste de Pascoli:

Da un immoto fragor di carriaggi
ferrei, moventi verso l'infinito
tra schiocchi acuti e fremiti selvaggi ... (Myricae, «Ultimo sogno», vv. 1.3},

remitiendo al comentario de Deccaria.®

La correspondencia con el sentido es una garantia contra genera-
lizaciones de cardcter diletante o impresionista. Pero ciertamente los
exdmenes sistemdticos llevados a cabo sobre autores como Dante o
Pascoli nos demuestran que el empleo de estructuras fénicas que afec-
tan a versos o grupos de versos va mucho mds alld de una diligencia
imitativa, permitc captar mensajes formales no relacionados mecini-
camente con la denotacién, voces que integran o modulan de modo

particular lo que el texto «dicen:

La invencidén lingiifstica, el artificio de un lenguaje compuesto
de tensiones aptas para producir armonias artificiales, no gracias

63. G. L. Beccatia, L'autonomia del significante. Figure del ritmo e della sintassi.

Dante, Pascoli, D'Annunzio, Einaudi, Turfn, 1975, p. 75.
66. Ibidem, p. 203. Sobte la musicalidad, en sentido propio, de la poesfa de
Pascoli, cf. M. Pagnini, «Il testo poetico ¢ la musicalitds, en Linguistica e Letteratura,

11, ne 2 (1977), pp. 203.221.
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a la adecuacién mimética, a la reproduccidn directa de la natura-
leza, sino a la composicidén de un todo arbiuario, constituyen otras
tantas tensiones para aproximar lo inasible, lo indescifiable, el sub-
consciente. No se trata de una reproduccién de la natwuraleza, ni
tampoco de Ienguaje-comunicacién, sino de mensajes formales que
desde la naturaleza quieren huir, cludir su apariencia y su mate-
rialidad

J.oS DISCURSOS ALTERNATIVOS

2.18. Es indispensable sefalar que en casi todos los ejemplos que
hemos puesto se han extrapolado elementos de la linca del discurso
y se han relacionado con él. En otras palabras, se ha escapado a la
llamada linealidad del lenguaje (a través de la cual los fonemas, com-
binados en monemas, se suceden en el tiempo de la pronunciacién
o en el espacio de Ia escritura, sin superponerse jamds) y se han cons-
tituido discursos alternativos, que enlazan elementos extraidos del
texto. Esta operacidn la electda mentalmente, y a menudo de forma
inconsciente, ¢l oyente, pero es mucho mis fdcil de realizar para el
lector ya que puede volver siempre que quiera a una determinada
parte del texto, e identificar cada vez més clementos relacionados,
cada vez mds discursos alternativos.® Hay que sefalar que no todos
estos discursos son de tipo sintdctico; sélo es sintdctico el discurso
principal. El esfuerzo para hacerlos sintdcticos se realiza a través de
nuestra operacién conectiva, de nuestro metadiscurso.”

Por norma general, los discursos alternativos refuerzan y precisan
el discurso de base, o lo remiten al discurso del sentido en el cual
sc tevela la linea dianoética del mensaje. Pero pueden incluso desarro-
llar otro discurso, quizds hasta un antidiscurso (cuya presencia nece-
sita confirmaciones comprobables, como cualquier hipdtesis de trabajo
fundada en la afirmacidn de una contradiccién). St este antidiscurso

61. Beccatia, L'anutonomia, op. cit., p. 202. El anflisis mis sistemdtico de las fun-
ciones fénicas en un pocta es quizds el de M. Picchio Simonelli, Figure [oniche dal
Petrarca ai petrarchisti, Licosa, Florencia, 1978.

68. FEl lector puede disfrutar también de las condiciones de reactividad fénica del
receptor, leyendo en voz alta o articulando mentalmente.

69. Cf. mi trabajo Semiotica [ilologica (op. cit., p. 42), donde se¢ sciiala la afinidad
cntre estas concxiones y todas las operaciones de «reestructuracidn mentals (caracteri-
zacién de isotopfas, temas y motivos; rcorganizacién de la trama en [fdbula y clasifica-
cidn de las funciones, ctc.) en que consiste la critica del texto litecario,
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existe, dependerd, m4s que de las astutas insinuaciones de un autor
que prudentemente se atiene a una literalidad menos comprometedo-
ra, de instancias del subconsciente personal o colectivo, tal vez de la
tensién que conduce hacia horizontes apenas intuidos.

LAS HIPOSTASIS EN LA METRICA

2.19. Juegan un importante papel en esta descripcién de posibilida-
des la prosodia, la ritmica y la métrica, dada su compleja aportacién
a la significacién. No es decisivo, aunque haya que recordarlo, el hecho
de que un ritmo o una forma métrica puedan tener una {uncién suges-
tiva, semejante a la de los juegos fdnicos. Sin embargo sl hay que
subrayar que, examinados de manera auténoma, los esquemas métri-
co-rftmicos constituyen cédigos poderosos, semejantes a los musicales
por la {alta de un significado protocolable, verbalizable. Técnicamen-
te, hay que subrayar su naturaleza hipostética,” es decir, su utilizacién
en forma convenicnte de las propiedades de los monemas que cons-
tituyen el discurso: acentos, pausas, longitud de las palabras. Preci-
samente en esto reside su primer valor significativo: forman un
«esquema vaclo» en ¢l cual se ordenan los monemas. Este esqueimna
vacfo I) presenta alternativas, 11) presenta constricciones. Entre altet-
nativas y constricciones el fluir del discurso se enfatiza o se recalca,
mediante efectos de expectacién/sorpresa, monotonia/ruptura de la
monotonfa. Se intuye asi, gracias a estos signos de refuerzo,” una
rigurosa forma de dialéctica entre lo dicho y'lo decible, entre el modo
de indicar la eleccién definitiva de los signos del discurso y las rela-
ciones intradiscursivas, de correspondencia o de oposicién, entre sus
partes no contiguas.

Témese por ejemplo un texto en tercetos endecasilabos. Sabemos
que todos los versos tienen el acento en la 10.* silaba; pero no sabe-
mos, cada vez que el esquema introduce una nueva rima, si el verso
correspondiente tendrd 10, 11 o 12 silabas. Sabemos también que los
acentos principales estardn, en su mayoria, en la 4.* y en la 6.2, pero

o .

+ .

70. E. P. Guireud, «Les fonctions secondaites du langages, en A. Martinct, ed.,
Le langage, Gallimard (Encyclopédic de la Pléiade, XXV), Parls, 1968, pp. 435-512; en
la p. 469, afitma: eLa poésie est une hypostase de la forme signifiante qu'clle doit
soustraire & la sélectivité et A la transitivités.

71. CI. mi estudio Semiotica filologica, op. cit., p. 43.
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no sabemos en qué versos los encontraremos, ni en cuéles encontra-
remos los otros tipos menos frecuentes de disposicién de los acentos.
En fin, no sabemos si encontraremos, para variar la densidad del
vetso, diéresis, sinéresis, dialefas o sinalefas.

LEsto en cuanto al esquema métrico. En un soneto a Ia italiana,
seguro que encontratenos 14 endecasflabos (0o a no ser que tenga
estrambote o esté rinterzato), divididos en dos cuartetos y dos terce-
tos. Pero no sabremos cémo estdn encadenadas las rimas de los
cuartetos hasta después del tercer verso, y las de los tercetos hasta
después del quinto, Las rimas oxitonas o proparoxftonas serdn todavia
mds raras que en otros esquemas, pero no podemos prever su presen-
cia. Naturalimente nunca se sabe, hasta el final de la lectura, cémo
estardn realizados sintdcticamente los versos, aparte de la scparacién,
preponderante pero no obligatoria, entre cuartetos y tetcetos.

Los metros y sus agrupaciones constituyen por tanto una matriz
abstracta, en parte con opciones internas, en parte obligatoria. El dis-
curso lingiifstico se formula de modo que pueda adaptarse a esta
matriz y pueda llenar las valencias libres. La métrica constituye en
definitiva un «sistema convencional de organizacién del sistema de
sonidos».” Dentro de este sistema, ticne una gran importancia el
ritmo, que regula la sucesién de los acentos libres, que combinados
con los obligatorios dan a los versos una particular andadura (este
ritmo, con referencia a los esquemas cldsicos, es llamado ydmbico,
anapéstico, ctc.). Como escribe agudamente Brik, «el movimiento
ritmico es anterior al verso; no es el ritmo el que puede estar con-
tenido en ¢l verso, sino, por el contrario, este Gltimo en ¢l primero».”

Nétese que el ritmo solamente es perceptible mediante la ejecu-
cién acdstica, aunque sea mental” Esto nos lleva una vez miés al
dambito de los fendmenos {énicos, que se adecuan a esta ejecucién
acustica y en ella se encuentran potenciados.

72. B. Tomashevski, «Sul verso» (1929), T. Todorov, ed., I formalisti russi, Linaudi,
Turln, 1965, pp. 187-204; en la p. 190; véase también el tratamicnto sistemftico en Ja
Teoria della letteratura, Felurinelli, Milin, 1978, pp. 109-176.

73. O. Brik, «Ritmo e sintassis (1927), en T. Todorov, ed., I formalisti, op. cit.,
pp. 153-185; en la p. 154, Una organizacién moderna y ssgaz de Jos problemas del ritmo
es la de P. M. Bertinetto, Ritnmo e modelli ritmici, Rosenberg & Sellier, Tutin, 1973,
Véase también C. Di Girolamo, Teoria ¢ prassi della versificazione, 11 Mulino, Bolonia,
1976, y, para todos los problemas métricos, s antologfa de A. Cremante y M, Pazzaglie,
eds., La metrica, 11 Mulino, Bolonia, 1972.

74. Tomashevski, «Sul versos, op. cit., p. 192.
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METRICA Y DISCURSO

2.20. Intre andadura métrica y discurso se desarrolla una cola-
boracién particular: la andadura métrica proporciona un esquema de
actuacién al discurso verbal, y por tanto lo condiciona de entrada;
por otra parte, cl poeta extrae de este condicionamiento incentivos
para hacer mds cficaz cl discurso verbal. En cierto sentido, la métrica
es para el poeta como un repertorio de normas para la mise en relief
diferentes de las usuales.™

En la prictica, la métrica se enfrenta a la sintaxis, y a las even-
tuales normas de entonacién; quien la utiliza puede, con infinitas
variantes, tratar de revalorizar sintaxis y entonacién con los ritmos
de la métrica o, viceversa, hacer realidad, gracias a la alternancia de
su contraste y de¢ su coincidencia, una serie inagotable de posibili-
dades expresivas.

Como fuerza relacionante diferente de la sintaxis y de la entona-
cién, la métrica modifica los nexos creados por estos dos elementos;
sc introduce como un nuevo elemento constitutivo de la semdntica de
la parole: después de haber orientado la eleccién de los signos, actiia
para acentuar o modificar el significado de los propios signos. Se sahe,
pot cjemplo, la importancia de los acentos principales del verso en la
valoracién de las vocales, de las consonantes o de los grupos; o el
dliverso efecto que puede tener la fragmentacidn del discurso en pala-
bras breves correspondientes a los «pies» o a sus partes (arsis y tesis),
o bien en palabras largas, que abarcan varios pies; el efecto del hiato,
sastenido y reforzado por el ritmo, etc. Todos estos hechos pueden
quedar 1nds o menos claramente incluidos en la iconicidad.

Son conocidas antes por los poetas y por los lectores que por los
crfticos las posibilidades de fundir andaduras métricas y andaduras
sintdcticas diferentes, ofrecidas por el encabalgamiento con efectos
diversos, aunque siempre cficaces: hay autores que se caracterizan por
el amplio uso del procedimiento (es proverbial Della Casa), y otros
que han meditado durante toda su produccién sobre las relaciones
sintaxis-verso, llegando incluso a conclusiones diferentes segin los

momentos de su carrera.™

75. Son fundamentales para Ja métrica, ademds de los estudios indicados en las
notas precedentes, Iu. Tynidnov, Il problemna del linguaggio poctico (1924), 11 Saggia-
“tore, Mildn, 1968; V. Zhirmunski, Introduction to metrics, Mouton, s'Gravenhage,

1966; 8. Chatman, A Theory of Meter, Mouton, Londres-La Haya-Pacls, 1965.
76. Aludo a Ariosto que en el primet Orlando furioso fucrza la siniaxis a continuas
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En las Tesis de la escuela de Praga de 1929 se formulaba clara-
mente un expediente para el estudio de la méirica que después ha
resultado muy rentable, el andlisis del paralelismo (ya sefalado por
G. M. Hopkins):

El paralelismo de las estructuras {dnicas, realizado por el ritmo
del verso, de la rima, etc., constituye uno de los procedimientos
mds eficaces para actualizar los diversos planos lingiifsticos. Poner
frente a frente, en el plano artistico, estructuras. {nicas recfproca-
mente scmejantes, hace resaltar las concordancias y las dilerencias
de las estructuras sintdcticas, morfoldgicas y semdnticas.” :

Revalorizar los paralelismos ya presentes en el texto, con sus
efectos de semejanza/desemejanza (entre las estructuras rftmicas o
entre las {nicas y sintdcticas ritmicamente andlogas) y corresponden-
cia/contraposicién (entre las estructuras ritmicas y las {énicas y sin-
tdcticas), es una aplicacién reveladora de tipo contrastivo. Tanto mis
cuanto que semejanza, desemejanza, correspondencia y contraposicién
cstdn presentes, todas, segin las posibles y mds o menos minuciosas
segmentaciones operables en el texto.”

La rima, que durante mucho tiempo y en muchas culturas ha
sefialado la barrera (y Ia leve pausa) entre un verso y otro, es uno de
los principales puntos de convergencia de lo {énico, lo semintico
y lo ritmico. No sélo por la alternancia entre una rima y otra, con
su diversa constitucién, sino también por las series de rimas idénticas,
que recalcan, mediante la identidad f{énica, la similitud o no similitud

rupturas con la métrica, mientras en el Gltimo intenta una armonizacién: véanse mis
Esperienze ariostesche, Nistri-Lischi, Pisa, 1966, pp. 38-39. Sobte el contraste entre
discurso sintdctico y discurso métrico en Ungaretti, véase G. Genot, Sémantique du
discontinu dans «L’'Allegrias d’Ungaretti, Klincksieck, Parls, 1972, pp. 103-144; 183-200.
El trabajo tedrico mds importante sobre el encabalgamiento es de A, Quilis, Estructura
del encabalgamiento en la métrica espaiiola, Consejo Superior de Investigaciones Cicnif-
ficas, Madrid, 1964.

77. Tesi pubblicate sul primo numero dei «Travaux du Cercle Linguistique de
Pragues del 29, al cuidado de E. Garroni y S. Pantasso, Guida, Nipoles, 1979, p. 49
[bhay trad. cast.: Cficulo lingiilstico de Praga, Tesis de 1929, Alberto Corazén (Comu-
nicacién, serie B), Madrid, 1970].

78. Véanse por ejemplo S. R. Levin, Linguistic structures in poetry, Mouton, Ls
Haya, 1962; R. Jakobson, «Le parallélisme grammatical ct ses aspects russess (1966),
en Questions, pp. 234-279; Iu. M, Lotman, La struttura del testo poetica (1970),
Mursia, Mildn, 1972, pp. 146-165; G. Genot, Sémantique, passim. Sobre una utilizacién
del paralelismo en ¢l estudio de la prosa véase S. Agosti, «Techniche della rappresen-
tazione veebale in Flauberts, en Strumenti Critici, X1I, n® 35 (1978), pp. 31-38.
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gramatical (verbo con verbo o verbo con sustantivo, por ejemplo),
;a afinidad o no de &mbito semdntico o de tonalidad estilistica.” Ya
ha sido indicado por Parodi, acerca de la Divina comedia® hasta qué
punto se puede verificar en la rima una gran concentracién de signi-
ficados y de efectos connotativos.

No es nccesario repetir lo ya dicho (2.14) sobre la superposicién
de elementos de sustancia de la expresién y de sentido, como resul-
tado Sptimo (de naturaleza connotativa) de la excelencia de los pro-
cedimientos. Pero también hay que recordar aqui la existencia de
efectos puramente fénico-ritmicos, el allorar de estructuras que, dota-
das de una constitucién auténoma, pueden estar, pero no siempre
estdn, dirigidas a la potenciacién de un sentido.' Abstracciones de
ritmo y de timbre cuya potencialidad, en el contexto, repite o anti-
cipa el sentido aunque sin hacerlo extrinseco.

LA FORMA DE LA EXPRESION: EL ESTILO

2.21.1. No hay duda de que el discurso lingiifstico del texto, for-
mado como estd de monemas, es decir de unidades léxicas y morfolé-
gicas de la primera articulacién (cf. 2.16), constituye la forma de Ia
expresién en sentido hjelmsleviano (cf. 2.11), siendo la sustancia
de la expresién la realizacién {isica (fénica o gréfica) del mismo dis-
curso. Los monemas son signos lingiiisticos: pertenecen al conjunto
coherente de signos utilizado en el discurso articulado verbal, cuyas
normas y cuyo uso son estudiados por la lingiifstica. Sin embargo,
siempre ha sido evidente que el texto formalmente més comprome-
tido, y particularmente el texto literario, o utiliza particulares cate-
gorfas de signos lingiifsticos (lenguaje literario; o bien: lenguaje
épico, lenguaje lfrico, ctc.) o utiliza de modo particular los signos
lingiifsticos. Por tanto, mientras no existen dudas de que los mone-
mas empleados en los textos literarios pertenecen totalmente a la
lengua, se ha intentado definir las particularidades de eleccién o de

79. También para referencias bibliogréficas, véanse Beccaria, L’autonomia, op, cit.,
pp. 27 ss.; P. M. Bertinetto, «Echi del suono ed echi del senso», en Parole e Melodi,
I, n® 3 (1972), pp. 47-57.

80. E. G. Parodl, «La tima ¢ i vocaboli In tima nella Divina Commedian (1896),
en G. Folenn, ed., Lingua e letteratura, 11, Neri Pozza, Venecia, 1957, pp. 203-284.

81. G. Contini, «Un'interpretazione di Dante» (1965), en Varianti e altra linguistica,
Einaudi, Totino, 1970, pp. 369-405.
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conexién de monemas, que caracterizan a cada texto literario, con
una perentoriedad que coincide normalmente con la maestria del
escritor. :

Los valores fundamentales de la palabra estilo son dos: 1) El con-
junto de los rasgos formales que caracterizan (en su totalidad o en
su momento determinado) el modo de expresatse de una persona, o
el modo de escribir de un autor, o el modo en que estd escrita una
obra suya; 2) el conjunto de rasgos formales que caracterizan a un
grupo de obras, constituido sobre bases tipoldgicas o histéricas. Nos
detendremos en primer lugar en el significado primero, y remitimos
el segundo al apartado 2.25. Recordaremos solamente que el segundo
significado es, histéricamente, el primero: cn el mundo clésico se
hablaba ya de stilus atticus y de stilus asianus, mientras el estilo indi-
vidual, escasamente estudiado, era mds bien objeto de conscjos de
cardcter normativo, o considerado un repertorio de procedimientos
retéricos.

2.21.2. El anidlisis del estilo sc ha desarrollado en nuestro siglo
segin dos directrices, que se pucden sintetizar en los nombres de
Bally y Marouzeau la primera, y de Vossler y Spitzer la segunda. Para
Bally, Ia estilistica «estudia el valor afectivo de los hechos del len-
guaje organizado, y la accién reciproca de los hechos expresivos que
concurten en la formacién del sistema de los medios de expresién de
una lenguar; «la estilistica estudia por tanto los hechos de expresién
del lenguaje organizado desde el punto de vista de su contenido afec-
tivo, es decir, la expresién de los hechos de la sensibilidad por parte
del lenguaje y la accién de los hechos de lenguaje sobre la sensibi-
lidad» %

Segin Bally (que se mueve dentro de un esquema saussureano),
la langue posee recursos expresivos, opciones, copresentes en la con-
ciencia del hablante, el cual segin las situaciones de su sensibilidad
elige en cada momento la variante que mejor le va: con la que se
enriquece decididamente, quizds incluso se transforma, el concepto
saussureano de «relaciones asociativas» (e incluso el de sistema).” Los

82. C. Bally, Traité de stylistique [rangaise, Winter, Heildetberg, 1909; 19122
pp. 1 y 16.

83. F. de Saussure (Corso di linguistica generale, 1922, introduccién, trasduccién y
comentatio de T, De Mauro, Laterza, Bari, 1970, pp. 149 ss. [hay trad. cast.: Curso
de lingiiistica general, Akal, Madrid, 198127 distingue entre relaciones sintsgméticas,
que unen las palabras en la linealidad del discurso, y relaciones esociativas, que por
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recursos expresivos de la langue ™ se ordenan para Bally segin una
gama que va desde el «modo de expresidén intelectual», cuyos térmi-
nos pueden funcionar como «identiflicadores», hasta sinénimos de
cardcter afectivo, unidos a las nociones de valor, de intensidad y
de belleza. La expresividad actia, bien sobre «efectos naturales», bien
sobre «efectos por evocacidn»; es decir, sobre elementos marcados y
sobre elementos que, no marcados dentro del grupo lingiiistico de ori-
gen, llegan a serlo al ser introducidos en un contexto diferente. Los
estudios que Bally, en relacién con su teorizacién, llevé a cabo sobre
el 1éxico y sobre la sintaxis francesa consistieron por lo tanto en una
catalogacién razonada de sinénimos con diferente valor tonal.

En la investigacién de Bally, que queda totalmente incluida en
cl campo de la langue, los estados de dnimo son considerados como
meras posibilidades, ordenables en un sistema paralelo y en corres-
pondencia con cl sistema de las posibilidades lingiiisticas. Bally, por
lo tanto, asicnta las bases para una psicoestilistica, que podria reivin-
dicar (teniendo en cuenta el efecto sobre los destinatarios) amplia-
cioncs socioestilfsticas, dirigidas hacia los «efectos por evocaciény,
que habria que estudiar también desde la perspectiva de los destina-
tarios.

Jules Marouzeau ® llevé mds tarde su investigacién a los textos
literarios, situdndose, cn vez de en la perspectiva de la langue, en
Ia que se trata de caracterizar repertorios de sinénimes, en Ja pers-
pectiva del usuario, al que lo que le interesa es la eleccién entre los
sinénimos y su motivacién; y entre los usuarios, el més entendido y
sagaz es ciertamente el escritor, que continuamente toma decisiones
de tipo estilfstico.

Pero dentro del andlisis literario tendrd muchos mds seguidotes
el método de Leo Spitzer (preconizado mds que realizado por Karl
Vossler). Estas pocas notas no hardn justicia ni a la extensién del
esquema spitzeriano ni a la serie de precisiones y profundizaciones

encima del discurso unen a cada palabra con todas aquellas que tienen alguna cosa ¢n
comiin con clla (etimologia, significado, desinencia, etc.). Después de Saussure, se ha
empezado a llamar a las relaciones del scgundo tipo paradigmndticas en lugar de aso-
ciativas.

84. Recuerdo que para Saussute la langue se distingue de la parole como «lo que
es social de lo que es individual; lo que es esencial de lo que es accesorio y mis o
menos accidentals.

85. J. Marouzeau, Traité de stylistique latine, Les Belles Lettres, Parfs, 19462; id.,
Précis de stylistique [rangaise, Masson, Parls, 1941; 19462,
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verificables en su actividad de historiador del estilo; apuntaremos
sélo alguna nota sobre los procedimientos mds caracteristicos y asimi-
lados bajo la etiqueta de «método de Leo Spitzer». Spitzer parte del
postulado de que «a cualquier emocién, o sea, a cualquier alcjamiento
de nuestro estado psiquico normal, corresponde en el campo expre-
sivo, un alejamiento del uso lingiiistico normal; y, viceversa ... un
alejamiento del lenguaje usual es indicio de un estado psiquico inhabi-
tual».® Sc trata por lo tanto de captar estas desviaciones del uso
lingiiistico normal, vistas como espias del estado de dnimo del escri-
tor. (Notemos, entre paréntesis, que el concepto de «desviacién», en
griego Tpdmog, en latin tropus, estd ya presente en la retérica cldsica,
aunque ésta, sin embargo, no relacionaba las «desviaciones» con los
estados de dnimo, ni las utilizaba para la caracterizacién.de los
autores.) ;

Citaremos como ejemplo de este mode de proceder los ensayos
sobre Ch.-L. Philippe,” en cuyos escritos la abundancia de locuciones
y conjunciones causales (& cause de, parce que, car), y su «impropia»
utilizacién permite caracterizar la presencia de una «motivacién pseu-
doobjetiva», espejo de la resignacién irénica y {atalista captada en los
desgraciados personajes y que el autor ha hecho suya; y el ensayo
sobre Péguy, cuya expericncia betgsoniana quedarfa al descubierto a
través de su preferencia por palabras como mystique y politique, por
compuestos de - y de-, por paréntesis que abren perspectivas hacia
el infinito, por la reduccién de comas, etc.; o lo que caracteriza los
escritos del pacifista Barbusse: la obsesiva presencia de imfgenes san-
grientas con una fuerte impronta sexual.

Algo mds que presentimientos estructuralistas (enfatizados en los
ultimos afios de Spitzer) ® aparece en esta concepcién segin la cual
los detalles sélo pueden ser comprendidos a través del conjunto, y el
conjunto a través de los dletalles; y aunque nos parezca anticuado

86. L. Spitzer, «L'interpretazione linguistica delle opere lctteracie» (1928), en
Critica stilistica e semantica storica, Laterza, Bari, 1966, pp. 46-72; en la p. 46.

87. L. Spitzer, «Pscudoobjektive Motivierung bei Charles-Louis Philippe», en
Stilstudien, 11. Stilsprachen, Hueber, Munich, 1928, pp. 166-207; id., «lo stile Ji
Charles Péguy» (1927), en Marcel Proust e altri saggi di letteratura [rancese moderna,
Einaudi, Turln, 1956, pp. 82-130; id., Studien 1u Henri Barbusse, Cohen, Bonn, 1920.

88. Por ejemplo, en el artfculo «L'aspasia di Leopardis (1963), en Srudi italiani,
Vita ¢ Pensiero, Mildn, 1976, pp. 251-292; y sobtc afitmaciones tedricas, «les éiudes
de style ct les diffctents payss, en Langue et Littérature. Actes du VIII* Congrds de
la Fédération Internationale des Langues et Littératures Modernes, Les Delles Lettres,

Parfs, 1961, pp. 23-39.
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considerar la mente de un autor como «una especie de sistema solar
alrededor de cuya &rbita gira todo: lengua, motivacién, trama no son
nada més que satélites de este ente»,” y sobre todo situar en el cen-
tro de este sistema el étimo espiritual, es decir, «la rafz psicolégica
de los diversos rasgos de estilo individual en un escritor»,® hay que
aiadir que la descripcién resulta vilida con tal de que se sustituya
autor por texto, y referencias psicolSgicas por tensién formal.

SELECCION Y DESVIACION ESTIL{STICA

2.22.1. Las estilfsticas de Bally y Spitzer son diferentes y casi com-
plementarias: la primera es una estilistica de la lengua, la segunda
una estilistica de la obra literaria. Bally habla de selecciones olrecidas
al hablante por la lengua; Spitzer de desviaciones del uso normal
realizadas en la obra. El concepto de seleccién es sumario, pero acep-
table. Es sumario, porque la lengua no es un sistema unitario, sino
que se agrupa en subsistemas, relativos a las variedades de utilizacién
social y cultural de la lengua: las selecciones se operan, o en el inte-
rior de los subsistemas, cuando el hablante las adopta, o desde arriba
cuando (y en este caso se trata forzosamente de escritores) el hablante
(cl escritor) tiene en cuenta los grupos de selecciones ofrecidas por los
diversos subsistemas, en definitiva, extrac «efectos naturales» de
los «efectos por evocaciény.

Mayores reservas puede suscitar el concepto de desviacién. Ante
todo: desviacién ¢de qué? Spitzer parece aludir a la langue, cierta-
mente hace escasas referencias a fa mediacién del lenguaje literario,
y por ¢l contrario sf a sus numerosas subespecies. Lo mismo se puede
decir de los estructuralistas de Praga, que hacen de las «desviaciones
de lo estdndar» un criterio descriptivo bisico (después, del estilo se
ocupardn poco). Pero, una vez reconocidas y catalogadas las varieda-
des lingiiisticas, ¢cdmo se puede saber cudl es el abanico de opciones
que se le presenta al escntor y la expresién «media» de la que se
habria desviado?

Sin embargo la reserva més grave es otra. Si el estilo de un autor
se caracteriza por medio del sistema de las desviaciones ¢debemos

89. L. Spitzer, «Linguistica e storia letterains (1948), en Critica stilistica, op. cit.,

p. 73-105; en la p. B8.
90, Ibidem, p. 35.
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considerar el resto del texto privado de caracteres estilfsticos? Enton-
ces el texto serfa una especie de soporte neutro de los clementos
sintomdticos, vinicos elementos que tendrfan valor estilfstico.”* O bien,
¢somos nosotros los que debemos recurrir a las desviaciones, como
a sintomas particularmente ostensibles, incontestables, aflirmando a
Ia vez que la intencidn estilistica debe estar presente, aunque apenas
se perciba, en toda la obra? Es de este tenor la respuesta de Terracini,
que sustituye el concepto de desviacién por el de punto diferenciado
(por tanto un concepto no comparativo): los puntos diferenciados
serfan, en una obra, las huellas explicitas y directas del valor simbé-
lico del que la totalidad del texto es portador, serfan los momentos
privilegiados del «proceso a través del cual el sfmbolo se articula en
la palabra» »

2.22.2, La estilometrfa, ciencia que se ha desarrollado gracias a la
difusién de los ordenadores electrénicos y que permite elaborar pre-
ciosfsimos tecuentos, concordancias, etc., deja sin resolver estos pro.
blemas. Por ejemplo, no permite grandes deducciones la posibilidad
de medir el «indice de riqueza» de una obra (relacién entre el niime-
ro de vocablos utilizados y el nimero de palabras contenidas en el
texto). La {érmula propuesta por P. Guiraud ® es la siguiente:

V(ocablos)

R(iqueza) =

]/ N(timero de palabras)

Sin embargo, es posible medir la distancia entre ¢l rango que
tienen cada palabra en un texto y cl que le corresponderfa en un
«léxico medio». Pero, aparte de lo discutible del concepto de 1éxico
medio (que segin el corpus del que se ha extrafdo puede ser diversf-
simo; e incluso no tener relacién con el «léxico medio» del autor)
queda la duda —también en los investigadores— de si se han de

91. Patece la opinién de M. Rilfaterre, Essais de siylistique structurale, Flamma-
tion, Parls, 1971, '

92. B. Terracini, Analisi stilistica. Teoria, storia, problemi, Felttinelli, Mildn, 1966;
19752, cap. 1.

93. P. Guiraud, Les caractéres statistiques du vocabulaire, Presses Universitaires de
France, Parfs, 1954, pp. 52-55; cf. L. Rosicllo, «Analisi statistica della funzione poetica
nella poesia montalianas, en Struttura, uso e [untione della lingua, Vallecchi, Ilocencla,
1965, cap. 4.

6.— SEGRB
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valorar las palabras de mds alta frecuencia absoluta (palabras-tema)
y relativa (palabras-clave), o las de bajo indice de frecuencia, basdn-
dose en el axioma de que un mensaje es tanto mids informativo cuan-
to mcnos previsible.

LAS VARIEDADES LINGUISTICAS

2.23. Ll sistema de las posibilidades expresivas de la lengua cons-
tituye una estratificacién histérica y social: las selecciones que cada
escritor realiza lo sitian con exactitud respecto a la historia y a las
vatiedades sociolSgicas de la lengua.® La estilistica italiana ha recorri-
do este camino en scguida, sefalando en el drea literaria las estratifi-
caciones que, con diferentes finalidades, han sido después afrontadas
por la sociolingiiistica. La fisonomfa de un autor quedaba definida
dentro de la dialéctica de conservacién e innovacién, que constituye
Ja vida de la lIengua (Terracini), o en su relacidn con las ¢tradiciones
estilisticas (Devoto). «El estilo —escribe Devoto— nos propone una
relacién. Es el resultado del didlogo entre nosotros y las instituciones
lingiifsticas de las que nos servimos, en las que el escritor deja una
impronta, pero por las que también estd condicionado en su obra.» #

Desde el punto de vista tedrico, es necesario considerar la lengua,
en una determinada seccidn sincrénica, como un sistema de sistemas.
En el centro, la estructura de la lenpua, desde la fonética al léxico;
cada campo semdntico se enriquece o se estructura diferentemente
en relacién con particulares grupos de hablantes, en cuanto exponen-
tes de actividades y especializaciones (menor, pero no hay que olvi-
darla, la variabilidad morfosintictica, minima la fonética); en torno
a esto giran los sociolectos (variedades de cardcter social), con sus
fijaciones, atenuaciones, etc. de las normas de la lengua. Se puede,
por tanto, caracterizar diversas polarizaciones del sistema de la len-
gua. Aqul sefialaremos las principales.

94. La mejor sintesis de los problemas tedricos de la estilfstica es de N. E. Enqvist,
Linguistic Stylistics, Mouton, La Haya-Parls, 1973,

95. G. Devoto, Nnovi studi di stilistica, 1e Monnies, Florencia, 1962, p. 185.
Véanse también los Studi di stilistica (Le Monnier, Flotencia, 1950), e Itinerario stilistico
(Le Monnier, Florencin, 1975), que reordena los cscritos precedentes., Véasc también cl
ptélogo de G. A. Papini al dltimo volumen.
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SOCIOLECTOS ¥ REGISTROS

2.24. Se trata de la seric de variedades lingiifsticas («linguistic dia-
types») relativa al ambiente social al que pertenecen los hablantes
(sociolectos) y a las condiciones en que se realiza la enunciacién
(registros, desde el dulico y culto al familiar y opular). Los sociolectos
no son rigidos, dada la circulacién y los contactos entre los estratos
sociales y la clasificacién de los registros resulia todavia mas ldbil
(presenta fuertes oscilaciones incluso en las categorias propuestas por
los eruditos); queda el hecho de que sociolectos y registros fragmen-
ten el sistema de las selecciones en subconjuntos que sélo parcial-
mente se superponen. Ademds, existen palabras y expresiones carac-
terfsticas de una sola variedad lingiiistica, que constituyen «marcas
estilisticas» de esa variedad, incluso cuando la alectan sélo parcial-
mente. Para el hablante comiin, cuya posicién social estd ya definida
y al que el contexto sugiere ya el tipo de registro que debe adoptar,
la seleccién estilistica se reduce a las opciones de su sociolecto vy,
dentro de éstas, a las autorizadas por el registro adoptado. Es dife-
rente, por las posibilidades de contaminacidn, el comportamiento del
escritor que, si en principio opera dentro de los limites del registro
literario, a menudo se permite saquear todas las demds v'mcd'ldcs y
todos los registros de la lcngu'l.

P

IDTOLOCEMAS FORMACIONES lDFOLé(‘lCAS ESCRITURAS

2.25. Toda concepcién del mundo, y cada una de las ideologias que
se conjuran para instituir nuevas concepciones del mundo, implican
determinados usos lingiiisticos, y «marcas estilisticas»: llamadas por
Bachtin, desde esta perspectiva, ideologemas” Los valores seménti-
cos de las palabras son seleccionados no sélo por su concatenacién

96. He intentado eplicar los modelos sociolingiifsticos al capftulo «La tradizione
macaronica da Folengo a Gadda (¢ oltte)s, en Semiotica [ilologica, pp. 169-183 (con
bibliograffa; afifdase ahora R. A. Hudson, Sociolinguistica, 11 Mulino, BDolonia, 1980).

97. M. Bajtin, Estetica e romanzo (1975), Linaudi, Tutln, 1979, passim. El con-
cepto de ideologema ha sido desatrollado después por P. Medvedev (Il metodo formale
nella scienza della letteratura, introduzione critica al metodo sociologico, 1928, Dedslo,
Bari, 1978) y, en occidente, por J. Kristeva, op. cit., y Le texte du roman, Mouton,
La Haya-Parfs, 1970. Para el pensamicnto de Bajtin en relacién con el de Medvedev y
Volosinov, véase T. Todorov, «Mikhail Bakhtine, le principe dialogiques, junto con
Lcrits du Cercle de Bakbtine, Scuil, Parfs, 1981.
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en cnunciados, sino también por la pertenencia de los enunciados a
una determinada «formacién discursivar, subespecie de las «forma-
ciones ideol8gicas». Asf por cjemplo, cn el medioevo «la formacién
ideolégica teligiosa» habrfa sido la forma de la ideologia dominante;
como formaciones discursivas relacionadas con ella se podrian citar
la predicacién en el medio rural, el sermén del alto clero a la nobleza,
etcétera: la formacién ideoldgica, y después las diversas formaciones
discursivas, realizarian particulares selecciones y orientaciones dentro
de un sistema conceptual de base.” Desarrollando un discurso anilogo
(aunque con fines diferentes), Barthes habia introducido el término
écriture, que contraponfa a estilo, puesto que éste seria de orden bio-
l6gico, instintivo, y la écriture serfa producto de una intencién, un
acto de solxdarld'\d histérica. La écriture de Barthes es en definitiva
«la relacién entre a creacién y la sociedad, el lenguaje literario trans-
formado por.su destino social, la forma atrapada en su intencién
humana y asf unida a las grnndes crisis de la historia» ®

LAS DIVERSAS FORMAS DEL LENGUAJE LITERARIO

2.26. Son las m4s cstudiadas, quizd porque antiguamente sc inclufan
en una normativa muy precisa. Ya la retdrica clisica habfa notado la
existencia de niveles mds o menos nobles de estilo y habia esbozado
una especie de sociologizacién de estos niveles, basindose en corres-
pondencias constantes entre argumento, cstilo, rango de los persona-
jes (paradigmas de los tres niveles principales, humilde, medio y
sublime, eran las tres obras principales de Virgilio, las Bucdlicas, las
Gedrgicas y la Eneida).

Hasta el Romanticismo no se comenzé la codificacién lingiiistica
y estilfstica operada, a partir del Medioevo y sobre todo en el Rena-
cimiento, en los géneros literarios. Cada género y subgénero no impli-
caba solamente ¢l uso de determinados versos o esquemas estréficos,
sino también limitaciones en el uso del léxico, e incluso selecciones
fonéticas. La gama léxica legitima para un poema épico no coincidia
con la reservada, y mucho miés restringidamente, a la lirica amorosa;
y al autor tcatral se le permitia lo que no se permitia a otros escri-
tores.

98. M. Pacheux, sAnalyse du discours, langue et idéologics», en Langage, 37 (1975).
99. R. Barthes, Il grado 1ero della scrittura (1953), lerici, Mildn, 1960.
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Estos esfuerzos de codificacién eran tanto més arduos en la me-
dida en que el desarrollo del lenguaje literario se realizaba en una
apretada relacién con las vicisitudes de lengua y dialecto, de niveles
culturales y prestigios regionales. Al realizarse a sf mismo a través
del cstilo, un escritor no se situaba frente a una lengua comiin, sino
en relacidn con el dinamismo de las tensiones y las tendencias. Por
esto Jas investigaciones de la historia de la lengua y las de Ia estilistica
tienden cada vez mds a ser convergentes; y las selecciones puntuales,
sciialadas por Spitzer, son a menudo sustituidas por bloques de selec-
ciones, es decir, palabras y expresiones que, en conjunto, remiten a
determinados niveles lingiifsticos.

También en este dmbito se ha intentado utilizar el término regis-
tro, como «red de relaciones preestablecidas entre clementos propios
de diversos niveles de formalizacién, asf como entre los niveles mis-
mos».'” Dentro del lenguaje de una obra, se identifican, de hecho,
varios sublenguajes codificados en relacién con sus tonalidades; estos
registros son, por otra parte, lo bastante tradicionales para ser verili-
cables en un cierto nimero de obras y permitir agruparlas, siempre
en relacién con los contenidos.

DEFINICION GLOBAL DEL ESTILO

2.27. Una definicién global del estilo de una obra no puede dejar
de remitir a las famosas Tesis de Praga de 1929, las cuales afirman:
«La obra poética es una estructura funcional, y sus diversos elemen-
tos no pueden ser comprendidos fuera de su conexién con el con-
junto»; '™ la obra literaria se ve en definitiva, de acuerdo con Saus.
sure, como una estructura en la que «tout se tient», Dcspués, y en
cuanto al elemento estructurante, tenemos esta otra altrmacién en la
que se presiente la definicién de Jakobson de la «funcién poéticax:
«el principio organizador del arte, en funcién del cual se distingue
"de las otras estructuras semioldgicas, es que la intencién va dirigida
no al significado sino al propio signo».'®

100. P. Zumthor, Lingua ¢ techniche poetiche nell'etd romanica (secoli XI-XIII)
(1963), H Mulino, Bolonia, 1973, p. 155; para una exposicidn general, y ottos intentos
de dcfinicién, cf. mi trabajo Le strutture ¢ il tempo, op. cit., pp. 32-33 y 109-115.

101. Tesi, p. 47.

102. lbidem, pp. 51-53.



86 PRINCIPIOS DE ANALISIS DLL TEXTO LITEKARIO

Jakobson puntualiza todavia mds un pensamiento absolutamente
coherente (de hecho €l participé en la redaccién de las Tesis) alieman-
do que «la funcién poética proyecta el principio de equivalencia des-
de el cje de la seleccién al de la combinacién».'® En definitiva, mien-
tras el discurso comin opera, para cada elemento lingiiistico, una
seleccién entre los posibles elementos equivalentes ofrecidos por la
lengua (eje de la seleccidn), el texto literario tiene también en cuenta,
cn estas selecciones, las relaciones sintagmdticas (eje de la combina-
cién), atendiendo a los efectos de recurrencia, correlacién, contrapo-
sicién. La red de estos efectos abarca a cada uno de los elementos
del texto, que precisamente por esto constituye una «estructura fun-
cional» 1%

Puede quedar alguna duda acerca de la naturaleza un poco nomi-
nalista de esta funcidn poética, y sobre la dificultad de medir la «can-
tidad» de su presencia en los textos (de hecho Jakobson cree, con
razén, que los efectos de la funcién poética se pueden notar incluso
en textos no literarios y que, viceversa, en algunos textos literarios
apenas aparecen. Pero, {rente a estas dudas, que podrin atenuarse
profundizando en la investigacidn, estd la victoriosa reivindicacién
de la globalidad del estilo: no limitado a elementos o construcciones
aisladas, sino resultado de un esfuerzo formal que alecta a cada una
de las partes del texto.

Ast que las definiciones que acabamos de citar se sitdan exacta-
mente en los antipodas respecto a las fundadas sobre la seleccién o
sobre las desviaciones. En aquellos casos se insiste en determinados
clementos puestos en relacién con la langue o con tradiciones lingiifs-
ticas especificas; cada 1asgo de estilo se caracteriza dentro de, y en
relacién con, la tradicién. El paradigma (cje de la seleccién) se ve
también como una concrecién histérica. En las definiciones estructu-
ralistas, sin embargo, lo que importa es el sintagma (el eje de la com-
binacién); el valor de cada uno de los elementos del texto depende
de su relacién con los otros elementos, y no hay ni una sola parte del
texto que no se relacione con las demds. Solamente una mayor evi-
dencia, o por decirlo de otra manera, un mayor indice de elementos
y conexiones puede sugerir al critico que insista sobre esos y no sobre
otros, sobre todos los demis.

103. R. Jakobson, Saggi, op. cit., p. 192.
104. Véase por ejemplo Tu. M. Lotman, La struttura del testo poetico, op. cit.,

caps. 5-7.
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La definicidn global, que después se concreta especificando para
cada texto el tipo de elementos afectados y el tipo de conexiones
existentes, es la Gnica que salva la unidad y la individualidad del
texto, que las diversas estilisticas desmenuzaban y dividian en secto-
res, sumergiendo sus componentes en un flujo histérico que puede
ser considerado solamente como su proveedor. Tendrfamos que decir
entonces que con la llegada del estructuralismo ya no se puede hablar
de critica estilistica, sino de estilistica histérica y descriptiva como
premisa para el estudio global del texto, para su interpretacién que
es, como veremos mejor después, de cardcter semidtico.

EL ANTE-TEXTO

2.28.1. El texto es el resultado de un desarrollo, del cual han desapa-
recido muchas, tal vez todas las fases. Los mecanisinos mentales que
controlan las conexiones de conceptos e imigenes, palabras y ritmos,
hasta la realizacién lingiiistica y métrica se nos escapan en gran parte,
como probablemente se les escapan a los propios escritores, que algu-
nas veces han intentado darnos una explicacién. Sin embargo lo que
si podemas dominar es ¢l desarrollo de la fase escrita, cuando tenemos
esbozos y primeras copias, o cuando la obra se ha ido presentando
bajo sucesivas y diversas redacciones. Ll conjunto de los materiales
que preceden a la redaccidn definitiva ha sido llamado por algunos
investigadores el ante-texto.!®

Serd \til precisar algo mds. Cada borrador o primera copia es,
desde el punto de vista lingiiistico, un texto coherente. Alincando
cronolégicamente todos los textos antcriores a una obra, no se obtie-
ne una diacronfa, sino una serie de sucesivas sincronfas. Cuando un
manuscrito ha sido retocado varias veces en diferentes momentos,
seria correcto considerarlo como una superposicién de sincronias y
de textos. Por tanto, si el concepto de ante-texto quisiera indicar la
productividad literaria y poética en acto, estaria destinado al fracaso.
Sin embargo es seguro que, considerando cada texto como un siste-
ma, los sucesivos textos pueden aparecer como el efecto de los impul-
sos presentes en los precedentes y que a su vez conticnen otros im-

105. J. Bellemin-No&l, Le texte et I'avant-texte, Latousse, Patls, 1972. Véase también
M. Corti, Principi, pp. 98-106; B. Basile, «Verso una dinamica letteraria: testo ¢
avantesto», en Lingua e Stile, XIV, n.°* 2.3 (1979), pp. 395410.
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pulsos de los que los textos sucesivos serdn el resultado. De este
modo, el andlisis de la historia de la redaccién y de las variantes nos
permite conocer, parcialmente, el dinamismo presente en la actividad
creadora.

2.28.2. La critica de las variantes ha tenido precisamente en Italia
una parte notable en la institucién de una critica estructural,'® por-
que las variantes imponen el uso combinado de dos épticas: una sin-
crénica que capta el sistema de relaciones desde el que cada estadio
del texto estd organizado; otra diacténica, que, precisados los diver-
sos estadios sucesivos asumidos por cada parte del texto y por el texto
mismo, caracteriza los impulsos que han favorecido estos movimien-
tos. Resulté en scguida evidente que los cambios tienen en comin el
intento de mejorar un punto del texto y al mismo tiempo y a menudo
son como jugadas de una estrategia total, que afecta a las relaciones
estructurales de los clementos conectados.

En definitiva, al estudiar las variantes se asiste a desplazamientos
del sistema del texto: ajustes que afectan progresivamente a conjun-
tos relacionados a lecciones y variantes. Las variantes nos petmiten,
por tanto, valorar los materiales del texto basdndonos no sélo en sus
actuales relaciones recfprocas, sino también en los cambios minimos
de estas relaciones; nos permiten, sorprendiendo al escritor en su
trabajo, saber qué efectos pretendia, qué acentuaba, qué ideales estilis-
ticos intentaba realizar. Mientras que en el estudio del texto definitivo
se compara su lengua con la literaria de la época, su cédigo figurativo
con los estereotipos difundidos en su tiempo, etc., las variantes per-
miten sefialar detalles microscépicos, comparar fases de su propio
idiolecto, realizaciones de un mismo estereotipo.

En cuanto a las variantes propiamente dichas basta con echar un
vistazo con la ayuda de Contini a las del canto leopardiano «A Silvia».

Por ejemplo se observa que:

En los vv. 1516 los studi miei dolci [estudias mis suaves],

106. D. S. Awalle, L'analisi letieraria in Italia. Formalismo, strutturalismo, semio-
logia, Ricciardi, Mildn-Népoles, 1970; M. Corti y C. Segre, I metodi attuali della critica
in ltalia, ER1, Turln, 1970, pp. 332-333; ademds mis trabajos Semiotica, storia e
cultura, op. cit. (pp. 69-70) y «Du structuralisme 2 la sémiologie en Italies, en A. Helbo,
ed., Le champ sémiologique, Complexe, Bruselas, 1979. Para un esquema diferente, peto
convergente, cf. J. Levy, «Generi e ricezione dell'opera d'artes, ea Strumenti Critici, V,
n.* 14 (1971), pp. 39-66.
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varinnte lunghi [largos], se hacen leggiadri [graciosos, gentiles],
las pdginas se cstabilizan en sudate [conseguidas con mucho esfuer-
z0], abandonando dilette [amadas]. s un verdadero drenaje de
clementos subjetivos, efectuado por la insercién de los nuevos
versos 17-18 («Ove il tempo mio primo / E di me si spendea Ia
miglior parte»), cuya obligacién no es limitarse a introducic métri-
camente una pareja simétrica y una terceta rima en el petlodo estré-
fico, sina quc también recoge dentro de un inciso la reaccién mds
precisamente subjetiva.'?

O bien: «En el v. 33 un cordoglio {dolor], variante sempre un
dolor, [siempre un dolor] mi preme [me oprime] pasa a un affetto
[un afecto] sélo después y a causa de que se inserta el v. 35,
“E tornami a doler di mia sventura”».!®

Esta solidaridad entre lecciones y correcciones subsiste también
a distancia: la desaparicién de sovvienti (v. 1) estd ligada a la pre-
sencia de soviemmi (v. 32); la opcién contraria se comprueba

en vago avvenir [incicrto porvenir] (v. 12) —la variante abando-
nada es dolce [dulce]—, y en speranza mia dolce {mi dulce espe-
ranza] —la variante abandonada es waga [incierta]—, mientras
dolci y vaghi [suaves ¢ inciertos] figutan juntos entre las variantes
abandonadas del v. 4, con molli [tietnos], reflerido a occhi [ojos].
Es un caso tipico de distribucién, si bien en conjunto resulta con-
firmado como mds propio de Leopardi vago [incierto].'?

Daremos otro ejemplo de la Notte de Parini. Los vv. 21-23 pre-
sentaban de este modo al sospettosso adultero (sospechoso adiltero):

e e . lento
Col cappel su le ciglia e tutto avvolto
Nel mantel se ne gla con ['armi ascose.

107. G. Contini, «Implicazioni lecopardianes (1947), en Varianti e alira linguistica,
Einaudi, Turln, 1970, pp. 41-52; en la p. 44. El volumen recoge los principales estudios
del autor sobre las variantes (Petrarca, Manzoni, Leopardi, Mallarmé, Proust). La apor-
tacién de Contini constituye una discusién con otro notable estudio perteneciente a
G. De Robertis, aSull’autografo del canto “A Silvia™» (1946), en Primi studi manzoniani
‘e altre cose, Le Monnier, Florencia, 1949, pp. 150-168.

108. Contini, «Implicazionis, op. cit., p. 45.

109. Ibidem, p. 48. Sobte las variantes leopardianas véanse también los estudios
de P. Bigongiari, Leopardi, La Nuova Itslia, Florencia, 1976 y de E. Perzzl, Stud!
leopardiani. 1: La sera del dl di [esta, Olschlei, Florencia, 1979.
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Una corteccién transformard asf el dltimo verso:

Entro al manto sen gla con 'armi ascose.

Isclla'seiala «un valor afadido de literalidad y un tono cldsica-
mente mds sostenido en el paso del palpitante ritmo anapéstico al
més grave movimiento espondaico-dactilico»;"® pero advierte ante
todo que la correccién se relaciona con otra de los vv. 25-29:

L fama & ancor che pallide fantasime
Lungo le muna da i deserti tetli
Spargean lungo acutissimo lamento,
Cui di lontan per entro al vasto buio
I cani rispondevano ululando;

cuyo pentdltimo verso después quedé asi:

Cui di lontano per lo vasto buio,

donde per entro al encuentra adecuada compensacién en per lo,

dado que

el uso de lo en lugar de il (y lo mismo li en vez de §) después de
per (piénsese en los {ésiles per lo pin, per lo meno que permane-
cen en la lengua de hoy) es conforme a las costumbres de nuestros
antiguos poetas y a la regla de los antiguos gramiticos, pero ... es
absolutamente excepcional en Parini ... y asume por lo tanto una
justa connotacién estilistica: que no es una particularidad grama-
tical, sino una preciosidad literaria, un arcafsmo de gran ornato M

Las dos correcciones realizan determinadas tendencias del sistema
estilistico pariniano; pero la primera, cronolégicamente posterior, ha
encontrado el camino libre sélo después de eliminar el entro del
v. 28: dos entro, en los vv. 23 y 28, hubieran constituido una insis-

tencia fastidiosa.
El estudio de las variantes es particularmente sugestivo cuando

110. Véase D. Isella, L'officina della «Nottes, Ricciardi, Mildn-Ndpoles, 1968,
pp. 45-48; cn la p. 46. Se pueden encuadrar las variantes en el conjunto de la clabo-
racién del Giorno, gracias s la edicidn crftica de D. Isella, Ricciardi, Mildn-Népoles,

1969, vol. I1, pp. 109-110,
111, IseMa, L'officina, op. cit., pp. 47-48.
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un texto sustancialmente ya acabado es limado una y otra vez por el
autor. Ll andlisis se puede hacer a partir de los manuscritos, como en
estos casos, 0 a partir de ]a obra ya impresa, cuando el autor ha publi-
cado varias ediciones (redacciones sucesivas), todas cllas consideradas
«delinitivas» en su momento. Son de todos conacidas las tres redac-
ciones del Orlando [urioso, cuyos materiales cotejables ya han sido
seleccionados para la edicidn critica; '? o las dos de los Promesi sposi,
visualmente sincronizadas en una edicién moderna.'?

2.28.3. Pero podemos llegar mds lejos. Tenemos el manuscrito com-
pleto de una redaccién anterior y completamente diferente de Los
novios, Fermo e Lucia;"™ y tenemos los primeros esbozos de los can-
tos que Ariosto afadié al dltimo Orlando furioso.™ La historia com-
plicada, y hasta dramdtica de las ediciones de la Gerusalemme libera-
ta, que concluye con una nueva redaccién conocida como la Geru-
salemme conquistata, inicia su camino a la vez que otro poema del
mismo argumento, Gierusalemme. Se podria dar un catilogo mucho
mis rico; pero los ejemplos aducidos son suficientes para indicar la
diversidad de enfoques que semejantes materiales exigen. No hay que
efectuar, o sélo hacerlo alguna vez, una comparacién minuciosa de las
variantes de un texto fundamentalmente estable, sino comparaciones
entre extensos bloques de contenido, con eliminaciones, desplazamien-
tos, cambios de acento. Tenemos en definitiva variantes respecto a
amplias unidades de contenido, en las que eventualmente se puede
ya advertir alguna permanencia (y perleccionamiento) verbal.

112. Editados por S. Debenedetti y C. Segre, Commissione per i Testi di Lingua,
Bolonia, 1960. Ejemplos de investigacidn sobre las variantes de los tres Orlando furioso,
ademis de mi «Storia interna dell’Orlando furiosos, en Esperienze aricstesche, op. cit.,
pp. 2941: E. Bigi, «Appunti sulla Jingua e sulla metrica del Furiosos, en Giornale
Storico della Letteratura Italiana, CXXXVII (1961), pp. 249-263; E. Turolla, «Ditto-
logia e enjambeimnent nell'elaborazione dclt'Orlando furiosos, en Lettere lialiana, X
(1958), pp. 1-20; A. M. Carini, «L'iterazione aggetivale nell Orlando [uriosos, en
Convivium, XXXI (1963), pp. 19-34.

113. De R. Folli, Briola y Bocconi, Milin, 1877-1879; y, con el mismo criterio,
de L. Caretti, Einaudi, Turln, 1971.

114, Algunos estudios sobre la historia interna: L. Raimondi, Il romanto senza
idillio, Einaudi, Turln, 1974; D. De Robertis, «L'antifavola dei Promessi spasi» (1973)
y aLe primizie del romanzon (1973), en Carte d'idemtitd, 1l Saggiatore, Mildn, 1974,
pp. 315-340 y 341-371.

115. Para un anilisis, véase S. Debenedetti, I framstenti autografi dell’«Orlando
Furioson,” Chiantore, Turin, 1937, prélogo; G. Contini, «Come lavorava I'Ariostos
(1937), en Esercizi di lettura, Einaudi, Tutln, 1974, pp. 232-2(1.
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Otro ejemplo es el de la poesfa Semdntica de Ungaretti (Vita di
un womo: Poesia VI. Un grido e pacsaggi), que nos ayuda a superar
el preconcepto «evolucionista» segin el cual las diversas redacciones
de un texto atestiguarian la precisién y el perfeccionamiento progresi-
vos de una idea inicial. Por el contrario, nuestra poesfa, que en 1949
era poco mds que una broma basada en un grupo de palabras exdticas
(brasilefias y portuguesas), en 1952 es un poema asolutamente pro-
pio de Ungaretti; las imdgenes brasilefas se mezclan con recuerdos
de Africa, en una sintesis de recuerdos personales. El juego léxico de
la primera redaccién, modestamente descriptivo, est4, en la segunda,
investido de una animacién paisajista, que incluye «el yo autobiogré-
fico y la recuperacién de la experiencia individual del autor»; ' por
fin, en la tercera versién entra dentro de la «mentalizacién de 1a expe-
riencia», y «el pocta ya sin mdscara, Ungaretti en su autenticidad, sc
dirige estilfsticamente a la- autorrecuperacién y el modelo es su poe-
sfa».M'" El primer texto era poco menos que una improvisacién para
ser utilizada ocasionalmente; los otros revelan las profundizaciones
provocadas por querer destinarlo a utilizaciones méds «nobles» y sobre
todo por una larga reflexién. Los términos telativos al caucho y a su
utilizacién estaban motivados solamente porque Ia revista que le
habia invitado era la «Pitellin; después y a partir d= esto, Ungaretti
recupera su expetiencia brasilena y su intancia africang. Por [o tanwo
no es una idea inicial, sino una idea final lo que hay por debajo de
la sugestién de las palabras.

En casos privilegiados, se puede dominar todo el proceso de ela-
boracién, desde las primeras notas y redacciones auxiliares hasta la
forma final: los esbozos en prosa de las tragedias de Alfieri, los cantos
de Pirandello m4s tarde transformados en dramas. Se puede partir de
una palabra o de un pensamiento, de una rima, o de un sistema estré-
fico. Ejemplar para completar la documentacién es Il gelsomino
notturno de Pascoli. Desde los primeros esbozos en prosa o en verso
seguimos un diagrama nada uniforme, en el que cambian, por un
lado las reiteraciones conceptuales y la orientacién, y por otro lado

116. L. Stegagno Picchio, «"Semantica”™ di Ungaretti (Varianti: testo e contesto)s,
en Letteratura ¢ Critica. Studi in onore di N. Sapegno, Bulzoni, Roma, 1975, vol. II,
pp. 987-1.023; cn la p. 1.022. Sobre las variantes de Ungaretti hay que recordar e!
trabajo pioncto de G. De Robertis, «Sulla formazione della poesia di Ungarettis (1945),
chots en L. Piccloni ed., G. Ungaretti, Vita d'un uomo. Tutte le poesie, Mildn, 19713,
pp. 405-421.

117. L. Stegagno Picchio, «"Semantica™s, op. cit., p. 1.022.
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los ritmos y los soportes Iéxicos; en el que los modelos externos,
Virgilio, D'Annunzio, etc., tienen un papel mds o menos determi-
nante y se pueden precisar rclaciones y diferencias con otras poesias
pascolianas de argumento anélogo."® Para estudiar a D'Annunzio, el
descubrimiento de los Taccuini ha permitido reconstruit el proceso
creativo de versos y composiciones completas desde observaciones y
sensaciones impresionistas, hasta la construccién poética final dentro
de las Laudi'

Aunque se nos escapen muchos momentos de la elaboracién de
un texto, los mentales por ejemplo, la posesién de todas o gran parte
de las fases de la elaboracién escrita, desde los eshozos a la primera
forma ya acabada y retocada minuciosamente, nos permite disponer
de una serie de materiales que es lo que podemos llamar ante-texto.
El concepto, sin embargo, no sc libra de cierta ingenuidad materia-
lista. Puesto que la maduracién de una obra se produce dentro de la
del propio autor, y aparece en el conjunto de su actividad contem-
pordnea, con interferencias entre un texto y otro, o entre difcrentes
momentos de la correccién de diferentes textos escalonados en el
tiempo. En definitiva: se deberia llamar ante-texto a toda Ja obra
de un autor hasta un momento dado; pero tendrla pocas ventajas
te:miroldgicas.

Ademds, esta fesyieais intercextcalidid (¢f. 2 29) da autor vive
dentro de una intertextualidad general, dadas las influencias entre
autores contempordneos y no contemporineos (trabajo en comin,
influjo a través del tiempo). Para concluir, en armonfa con el plan-
teamiento textual de estas pdginas, diremos que mientras el texto
tiene una delimitacidn precisa, es asf, es, su prehistoria se distingue,
pero no se separa completamente del ﬂulr de las acuvul'\dcs de pro-
duccién textual.

118. Remito al belllsimo anflisis de N. Ebani, «Il Geliomino notturno nelle catte
pascoliane», en Studi di [ilologia e di lettcratura italiana offertl o Carlo Dionisorttd,
Ricciardi, Mildn-Nipoles, 1973, pp. 453-501. Otro cjemplo interesante es el de los
desarrollos en la redaccién de Adone: cf. G. Pozzi, «Metamorfosi di Adones, en Stru-
menti Critici, V, n.® 16 (1971), pp. 334-356. )

115. Véanse por ejemplo A. Rossi, «Protocolli sperimentsli per 1s critica (11)», en
Paragone, XVIII, n.° 210 (1967), pp. 45-74; D. Isclla, en Strumenti Critici, VI, n.* 18
(1972), pp. 170-173; C. Martignoni, «Genesi di una “favilla": elaborazione incrocista del
Taccuinis, en Paragone, XXVI, n.* 308 (1973), pp. 46-73; F. Gavazzeni, Le sinopie di
«Alciones, Ricciardi, Milsn-Nipoles, 1980. Véase también, naturalmente, G. D'Annunzio,
Taccuini, al cuidado de E. Bianchetti y R. Forcells, Mondadori, Mildn, 1965; id., Altr}
taccuini, al cuidado de E. Bianchetti, Mondadori, Milén, 1976.
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INTERTEXTUALIDAD

2.29. Bajtin considera que Ja plurivocidad (cf. 3.29) es un fené-
meno peculiar de la novela; ciertamente, en la novela tiene mis
posibilidades de realizarse. Sin embargo, existe un fenémeno parcial-
mente affn que, siendo posible en cualquier texto literario, caracte-
riza por el reflinamiento de sus. aplicaciones al texto poético. Se trata
de la INTERTEXTUALIDAD. Este término de reciente introduccién
parece abarcar bajo una nueva etiqueta hechos conocidisimos como
pueden ser la reminiscencia, la utilizacién (explicita o camuflada, iréni-
ca o alusiva) de fuentes o citas.'® La novedad del término hace salic
el fenémeno del 4mbito crudito.” En lugar de aceptar todos los
posibles usos (el desarrollo de la lengua literaria, en particular, puede
verse como un caso macroscépico del cambio continuo entre los tex-
tos, por tanto como intertextualidad), preferimos utilizar el término
para casos perfectamente individualizables de presencia de textos ante-
riores en un texto determinado. La intertextualidad aparece entonces
como la equivalencia en el d4mbito literario de la plurivocidad de la
lengua:

a) asf como en la plurivocidad se revelan elementos que perte-
necen a una variedad de sociolectos y orientaciones ideolégicas, con
la intertextualidad sc entrevén las lineas de filiacién cultural al tér.
mino de las cuales el texto se sitia: rasgos caracteristicos de una
herencia voluntaria; mientras la plurivocidad atafie a los registros, a
los lenguajes de grupos, etc. (cf. 2.22.24), la intertextualidad atafie
a la diversidad dcl lenguaje literario y a los estilos individuales;

by al vislumbrarse la intertextualidad, el texto sale de su aisla-
miento de mensaje y se presenta como parte de un discurso desarro-

120. Véanse para estos problemas 11. Meyer, Das Zitat in der Lrziblkunst, Metzler,
Stuttgart, 1961; id., The poetics of Quotation in the European Novel, Princeton Uni-
versity Press, Princeton (N. 1.), 1968; Z. Ben Porat, «The Poctics of Literary Allusione,
en PTL. A Journal for Descriptive Poetics and Theory of Literature, 1, n° 1 (1976),
pp. 105-128.

121, En J. Kristeva, que ¢s quien ha difundido el término, los valores son todavia
més emplios: se tratarfa de todos los «cruces» de cédigos presentes en el texto. Véanse
por ejemplo Imptewtixy), op. cir., partiendo del fndice, p. 378. La definicién que
aquf se propone sc trata cn las pp. 255.257. Muy interesante el trabajo de Greimas y
Courtés (Sémiotique, op. cit., p. 194), por las notas sobre la imprecisién y excesiva
amplitud del término. Véase, también para una esquema metédico, A. Popévich, «Testo
c metatesto (Tipologia dei rapporti intertestuali come oggetto delle ricerche della scienza
della letternturan (1973), en C. Prevignano, ed., La semiotica nei paesi slavi, op. cit.
pp. 521-345.
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llado a través de textos, como un diflogo cuyas [rases son los textos,
o patte de los textos, enitidos por los escritores;

¢) mediante la intertextualidad, la lengua de un texto asume en
parte como componente propio la lengua de un texto precedente; lo
mismo ocurre con el cddigo semdntico y los diversos subcédigos de
la literariedad. El modo de utilizacién, o el co-texto ' que se emplea,
hace valer los derechos del cédigo asimilante; pero es notable el
hecho de que ¢l cédigo asimilado se encuentra en cierta medida dentro
del cédigo asimilante, es decir, que una fase histérica anterior queda
englobada en la posterior.

La «orientacién hacia el mensaje», propia de la funcién poética,
se hace mds compleja en las zonas de intertextualidad: porque los
elementos trasladados realizan un compromiso entre la orientacién
de partida y la de legada.

Si tomamos como ejemplo los dos primeros versos del Orlando
furioso en la redaccién de 1516 y en la de 1532:

Di donne e cavallier li antiqui amori,
le cortesie, I'audaci imprese io canto... (I, 1, 1-2)

Le donne, i cavallier, 'arme, gli amori,
le cortesie, I'audaci imprese io canto (I, 1, 1-2),

podemos analizar y juzgar perfectamente la respectiva forma semdn-
tica y medir la «sintética tonalidad expresiva» buscada por el autor.'
Aun nos dice mucho m4s una consideracién intertextual, que nos ha
sido posible hacer gracias a la diligencia de los comentaristas.'” Vea-
mos las principales referencias:

1) «Arma virumque cano», Virgilio, Eneida, 1, 1;

2) «Perd diversamente il.mio verziero / de Amore e de¢ battaglie
no gid piantato», Boiardo, Orlando enamorado, 111, V, 2, 1.2;

3) «Le donne e'cavalier, li alfanni e li agi / che nc 'nvogliava
amore e cortesian, Dante, Purgatorio, X1V, 109-110;

122, S. Petsfi: La palabra co-texto indica el contexto vetbal sl que pertenece una
palabra o enunciado. El fin del neologismo e¢s ¢l de evitar confusiones con el contexto
situacional.

123, Cf. B. Terracini, Lingua libera e libertd linguistica, Einaudi, Tutla, 1963,
pp. 27-28,

124. Uiilizo aqul los comentarios de A. Romizi (Mildn, 1900), R, Cesarini (Turln,
1962), C. Segre (Mildn, 1964).
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4) «D’arme e d'amote», Mambriano, 1, 5, 7;

5) «Armes, amours, dames, chevaliers», E. Deschamps, Oenvres
compldtes, Paris, 1878, 1, p. 243,

El primer hemistiquio, con donne e cavallier y la seric amori ...
cortesie, deriva de los dos versos de Dante: todavia mds fielmente en
la Gltima redaccién, que elimina la especificacién proléptica (Di ...).
Pero mds que una derivacién es una sintonizacién: en el Purgatorio,
quien habla es Guido del Duca, y evoca los buenos tiempos de refi-
namientos sefioriales que acabaron junto con los personajes magni-
nimos por él aforados. Los dos versos son la marca de un mundo
ideal, semejante al que Ariosto inventa (también en polémica con
el presente).

El acercamiento (anagramadtico) armi-amori, afin a la patcja donne
cavallieri gracias a un quiasmo, es sugcrido por Boiardo («De amore
e de battaglie»), pero por la forma se acerca mds a Deschamps y a
Mambriano (Deschamps tiene incluso la pareja donne-cavalieri). Se
trata de una pareja léxica que relaciona conceptos clave del mundo
cortesano, pero que en Boiardo asume una carga muy particular,
asimilada por Ariosto: la confluencia de material carolingio (épica) y
artdrico (amorosa); se trata, tanto en Boiardo como en Ariosto, de
una enunciacién programética y que intencionadamente colocan en el
prélogo (Ariosto) y en el principio de un canto con fines delinitorios
(Boiardo). En este caso la intertextualidad también quiere sugerir la
relacién de integracién entre los dos poemas, declarada por Ariosto.

La red intertextual es muy densa, si se piensa que Ariosto imitan-
do directamente a Dante y a Boiardo, realiza un emparejamiento ya
deseado por Boiardo. Veamos cdmo en el principio de otro canto
Boiardo escribe:

Cosi nel tempo che virti fioria

Ne li antiqui segnori e cavallieri,

Con noi stava allegrezza e cortesia,

E poi fuggirno per strani sentiete (II, 1, 2, 1-4)

A los ya citados versos de Dante, no aluden éstos solamente con
el hemistiquio «allegrezza e cortesia» (cf. «amore e cortesia») y con la
referencia a los «cavallieri», sino con la identidad temdtica de la nos-
talgia por los buenos tiempos ya pasados. Ariosto representa de algin
modo estos mismos versos de Boiardo, no sélo utilizando (en la pri-

——— — —— — - -
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mera redaccién) antiqui préximo a cavallier, sino también repmcndo
como un eco varios nexos de esta prétasis:

Cosl nel tempo che virtd fioria (Orlando enamorado, 11, 1, 2),
ck. che furo al tempo che passaro i Mori (Orlando furioso, 1, 1, 3);
Dove odireti ...

le conteste

che fece Orlando alor che amore il prese (Enamorado, 11, 1, 3, 6-8),

cf. Dird d’Orlando ...
che per amor venne in furore e matto (Furioso, 1, 2, 1-3);

Voi odireti la inclita prodezz:\

ricordar quel Ruggler
L'alto valore e chiari gesti suoi
vi fard udir (Furioso, 1, 4, 1-6)

Era evidente la {érmula virgiliana en cano = io canto; pero es
interesante que a arma correspondiera sélo aproximadamente, en la
ptimera redaccién, awdaci imprese, mientras en la dltima tenemos
exactamente l'arme. Por esto el acercamiento armi-amori se puede
considerar como el efecto de dos impulsos convergentes, que se han
producido a través de dos diferentes intertextualidades.!™

Iste es un caso microscépico. Pero la lengua y el estilo de cada
composicién poética son, en su conjunto, el resultado de una densa
intertextualidad, que se diferencia de hechos andlogos en textos habla-
dos y en prosa por la complicidad, y a menudo slusividad, con que

. ha sido realizada. Todo poeta, al escribir, dialoga con el gran nimnero

de poetas de los que es sucesor, y a los que intenta superar: pensemos
en Leopardi con su capacidad para disimular suturas y evitar desni-
veles entre los materiales utilizados.

Pero Leopardi nos ofrece también ejemplos de otro tipo de inter.
textualidad, la que se refiere al disefio total de una composicién. La
cancién escrita en su juventud, «All'Italian (Canti, 1) presenta nume-
rosas reminiscencias, desde Siménides a Pindaro, desde Virgilio a

125. También puede utilizarse como anélisis global de una amplia intertextualidad
G. Ponzi, La rosa in mano al professore, Edizione Universitarie, Friburgo, 1974,

pp. 69 ss.

7. — SEGRR
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Horacio, desde Testi a Monti; pero sélo se comprende si se acerca y
contrapone a la cancién «Italia mia» de Petrarca (Rime, CXXVIII):
por la idéntica naturaleza del apéstrofe a una Ttalia personificada y
vista en su decadencia; por la misma descripcién de sus males y el
mismo dolor por las divisiones y luchas intestinas de sus hijos; por
cl contraste entre la miseria actual y la antigua gloria; por la invoca-
cién a una inminente redencién.'®

Es tradicional la comparacién entre las dos canciones, aunque en
realidad son muy diferentes incluso en la inspiracién (a la reflexién
severa pero pacata de Petrarca se contrapone el impotente heroismo
fantdstico de Leopardi); pero la comparacién resulta mds eficaz y
mejor orientada si se ven las afirmaciones de Leopardi como un did-
logo, en concordancia o discordancia, segtin los casos, entre el segundo
autor implicito y el primero, y se interpretan los cambios en las citas
literales como, en cierto sentido, cotrecciones a los enunciados del
predecesor.

Esta intertextualidad entre obras es un fendmeno frecuente, espe-
cialmente en los autores modernos (¢n el limite estdn la parodia y la
refundicién, pero no es preciso detenerse en productos de interpreta-
cién demasiado fdcil). Sabemos que el Ulysses de Joyce —como anun-
cia el tltulo— encaja personajes y situaciones contemporineas en un
esquemna homérico; y obtiene incrementos de sentido gracias a este
paralelismo. Recientemente, la comedia Rosencratz and Guildenstern
are dead, de Tom Stoppard, narra una absurda historia, dado que
los perscnajes reviven episodios de Flamlet de Shakespeare ignorando
~—a diferencia de los espectadores— detalles y desenlaces. En este
caso asistimos a un caso de parasitismo conceptual, dado que el sen-
tido de la historia sélo se logra por la integracién de la comedia con
el drama shakespeariano."”

En cuanto a2 la invencién de una ballena que devora al héroe, y
que ticne en ¢l vientre un abigarrado pais infernal, se puede seguir '
una lista que va desde la Historia verdadera de Luciano a los Cingue
canti de Ariosto (IV) o a Pinocho de Collodi (XXXV); pero los dos

126. l.a semejanza compositiva ¢s menos fuerte en la cancién «Spirto gentils (Rime,
LIII); lo ques no impide que recutrencias y semejanzas sean tan, o quizés incluso mis,

densas.
127. Cf. P. Gulhl Puglistti, «Per una indagine sulla convenzione nel testo dram-

maticos, en Strumenti Critici, X111, n°* 39-40 (1979), pp. 428-447.
128. Cf. A. . Gilbert, «The Sea-Monster in Ariosto’s Cingue Canti», en Italica,

XXXII (1956), pp. 260-263.

— et —— s\
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autores italianos pueden ser totalmente interpretados valorando ni-
camente la intertextualidad con la historia biblica de Jonds, y con
los simbolos que en ella aparecen (muerte y resurreccién; pecado y
arrepentimiento). Y Le citta invisibili de Calvino implica la existen-
cia del Milione de Marco Polo, en el cual aparece explicada, en su
desarrollo y en sus caracteres, la relacién entre Marco y Kubli}i.

- .+
P
v



Capitulo 3

LOS CONTENIDOS TEXTUALES

Los NIVELES DEL SIGNIFICADO

3.1.1. Se ha visto (2.11.13) que la tetraparticién hjelmsleviana ecn
forma y sustancia de la expresién y del contenido solamente es apli-
cable, en rigor, a los enunciados lingiiisticos. Sigue siendo aprove-
chable para el anilisis literario lo que respecta a la expresién, dado
que ésta se realiza totalmente al nivel del discurso, en definitiva, de
Ia textura verbal, mientras que no lo es respecto a los contenidos, ya
que la teorfa de Hjelmslev interesa solamente a los contenidos pro-
pios de la lengua. Por tanto, los contenidos textuales, es decir los
contenidos comunicados por el texto en su naturaleza, no ya de pro-
ducto lingiiistico, sino de producto semiético que usa un vehfculo
lingiifstico, exigen otros métodos de andlisis, de mds delicado reajuste,
dado que, en este caso, no son sélo significados los denotados por
los significantes lingiifsticos, sino todos los que resultan tanto de los
efectos de la connotacién, como de las integraciones y generalizacio-
nes que se desarrollan en el curso del desciframiento global del
mensaje.

Hablaremos ahora de los tipos de andlisis propuestos para los
significados textuales. Indicaré los dos casos que se pueden situar,
uno a la minima distancia y otro a la maxima de la semiética deno-
tativa del nivel explicito del discurso: el significado semdntico y el
dianoético.!

1. Llamo significado dianoético al nexo discursivo entre las ideas inspiradoras de
una obra. Sc trata de un término aristotélico vuelto e utilizar tecientemente por Frye.
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El significado seméntico es el de cada uno de los términos o sin-
tagmas. Los mejores comentarios sicmpre han intentado precisar el
valor que asume cada palabra de valor dudoso, primero, en relacién
con la frase y segundo, en relacién con el idiolecto? del autor. La
explicacién contextual ha sido estudiada profundamente por la lin-
glifstica moderna, que ha mostrado las selecciones y los reajustes
sufridos por la potencialidad significativa de cada palabra. La palabra,
que es un haz de significados (potencialidad) cn el diccionario, asume
uno de cllos, y sélo uno (aparte de los casos de ambigiiedad) una vez
unida a las otras palabras del texto. El recurso al idiolecto se ha efec-
tvado regularmente desde los comienzos de la filologla (usus
scribendi).

Pero la referencia al idiolecto no es suficiente, puesto que detrds
de los significados denotados est4n, e incluso son mds importantes, en
poesfa, los connotados. La palabra volo, por ejemplo, es’ denotativa-
mente clarisima, pero sélo desvela sus connotaciones si se la sitda
en el sistema figurativo de Montale. Y esto sélo es posible si la
interpretacién léxica se confronta con la del correspondiente campo
semdntico (palabras como penna, ali, piume, ctc., integran cl 4rea de
volare): primera base para una interpretacién temdtica.’ El campo
semdntico se inscribe dentro de un campo temdtico que prepara las
conexiones simbdlicas atribuibles a los significados. Son mis claros
los movimientos del campo léxico al semdntico, puesto que estdn
guiados por el continuo control sobre los enunciados: mds aventu-
rados cuanto mds fascinantes son los que se dirigen hacia el campo
temético, puesto que estdn ya ligados a una concepcién de conjunto,
imaginativa e interpretativa, y porque, a diferencia de los preceden.
tes, no son falsificables. En efecto, son posibles dos o m4s represen-
taciones temdticas de una obra; a veces, hasta conciliables.

En esta estrofa de D'Annunzio («Lungo I'Affrico nella sera di
giugno dopo la pioggiar, en Alcyone):

Nascente luna, in cielo esigua come
il sopracciglio de la giovinetta
e la midolla de la nova canna,

2. Ll idiolecto es la variedad personal de una determinada lengus, la configuracidén
asumida por una sistema lingiifstico al ser usada por una persana (en nuestro caso,

por un autot).
3. Véase D. S. Avalle, «Gli orecchini» de Montale, 1) Saggiatore, Milén, 1965, y

en Tre saggi su Mowntale, Einaudi, Turin, 1970,
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st che el pit lieve ramo ti nasconde
¢ V'occhio mio, se ti smarrisce, a pena
ti ritrova, pel sogno che 'appanna,
Luna, il rio che s’avvalla

. senza parola erboso anche ti vide;
¢ per ogni fil d’erba ti sorride,
solo a te sola,

Agosti* identifica dos cadenas de significantes en oposicidn:
«humano» (sopracciaglio [cejas], occhio [ojos], sogno [suefo],
smarrisce [ pierde], vide [vio], sorride [sonrie], y «vegetal» (midolla
della nova canna [ médula de la nueva cafial, ramo [ramol, appanna
[empenal, erboso [herboso), fil d’crba [brizna de hierbal), con
sorride ¢ appanna que participan de las dos series. Un segundo eje
seméntico de la «cosmicidad», opone «circularidad» (luna, sopraccia-
glio, occhio, sogno) a «linealidad» (canna, ramo, rio, fil d’erba).
Finalmente, ¢l sema «liquidez» apareceria en occhio, rio y, «en cuanto
sc trata de una “liquidez”, por asf decir, activa», appanna y sorride.
Las observaciones se integran mds tarde en una descripcién del resto
de la poesia, que estaria elaborada sobre los semas «liquidez» (estro-
fa 1), «cosmicidad», «liquidez» (estrofa 11, la que acabamos de ver),
«croticidad» (estrofa II1).

Sin entrar en su valor, hay que sefalar cdmo estas agrupaciones
constituyen hipétesis tanto més dignas de consideracién cuanto mas
decisivamente se confronten con el resto de la obra. Podrian propo-
nerse otras agrupaciones, no descartables, a priori. Por ejemplo,
«celestials (Luna, cielo, Luna) y «terrenal» (canna, ramo, rio, fil
d'erba), que serfan dignas de consideracién por el hecho de que el
poema comienza nombrando los términos contrapuestos («Grazia del
ciel, que soavemente / ti miri nella terra»), y termina con el segundo
(«tutta la terra», etc.); en armonia con el ambiguo stilnovismo de la
composicién, aunque situable cn el dmbito intermedio entre lo «celes-
tial» y lo «terrenal», estarfa el «suefio». O bien «nitido» y «confuso»
(respectivamente ritrova e nasconde, smarrisce, appanna), alternancia
a la que corresponden, en las otras estrofas, alusiones a movimientos
y alternativas (nere e biache, notte e alba, vespro e notte, forse ...

forse ..., etc.).

:3,1.2. ‘También es ardua la caracterizacién de los conceptos funda-

4. S. Agosti, 1l testo poetico, op. cit., pp. 79-84.
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mentales, dcterminantes: en delinitiva, los micleos dianoéticos. Més
facil y mds convincente resulta cuando éstos afloran al nivel del dis-
curso, y proporcionan vectores estilisticos.® En la jornada VII del
Decamerén ® hay dos tridngulos conceptuales, cuyos vértices se corres-
ponden y se contraponen puntualmente: 1) parsimonia — 2) deber
conyugal — 3) oraciones; 1) placeres de la gula — 2) placeres de la
carne — 3) falsas oraciones u oraciones burlescas. Ll segundo tridn-
gulo esta sefalado por el mismo Boccaccio, cuando escribe «a grande
agio e con molto piacere cend e albergd con la donna; ed clla, stan-
dogli in braccio, la notte gl'insegnd da sci delle laude di suo marito»
(VIL, 1, 9). La oposicién entre los clementos de los dos tridngulos
resulta evidente por el doble significado atribuido en el pédrrafo a
laude, y ademis los parrafos 12-13, donde los «grossi capponi» los
«molte uova fresche» y el «boun fiasco di vino» preparados por Fede-
rigo contrastan con el «poco di carne salata» cocida por Gianni, ¢l
marido. Y mientras muchos pdrrafos avivan el alegre deslizamiento
de oraciones verdaderas, utilizadas en broma o metaléricamente obs-
cenas, la correlacién entre los placeres de la gula y de la carne se
subraya con el curioso ¢jercicio conmutativo de la doble conclusidn:
a) Federigo pierde la noche de amor, pero se consucla cenando «a
grande agio» (30); &) Federigo «andatos¢ne, senza albergo ¢ senza
cena era la notte rimaso» (32). Multiplicando observaciones de esta
clase se podria ilustrar minuciosamente el naturalismo y el hedonismo
de Bocaccio.

También se han intentado formalizar las operaciones a través de
las cuales el lector va desde el sistema de los procedimientos expre-
sivos, en definitiva, los motivos, al sistema de las oposiciones semén-
ticas (o dianoéticas), hasta llegar a caracterizar el «mundo poético»
del autor.” Se trata de una generalizacién y unificacién, cuyos momen-
tos pueden ser perfectamente precisados y ordenados.

Pero hay quien ha intentado llegar todavia mds lejos, a una
«semdntica fundamental —diferente de la semdntica de la manifes-
tacién lingiiistica»,® a estructuras elementales de la significacién que

5. Vectores estilfsticos son los rasgos de estilo (generalmente palabras y expresiones)
que revelan mids explicita y directamente caracteres ¢ ideas dominantes en el texto.

6. Ct. mi trabajo Le struttture e il tempo, op. cit., pp. 132-133.

7. J. K. Scheglov y A. K. Zholkovski, «I concetti di “tema”™ e di "mondo™ pocticor»
(1975), en C. Prevignano, ed., La semiotica nei paesi slavi, op. cit., pp. 392-425.

8. A. J. Greimas, Del senso (1970), Bompiani, Mildn, 1974, p. 170 [hay trad. cast.:
En torno al sentido, Iragua, Madrid, 1973].
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proporcionarian un modelo semidtico pertinente, apto para dar cuenta
de las primeras articulaciones del sentido dentro de un microuniverso
seméntico. Cada una de estas estructuras ‘

debe ser concebida como el desarrollo 18gico de una categorfa sémi-
ca binatia, del tipo blanco/negro, cuyos términos estin entre sf en
relacién de oposicién, mientras cada uno de ellos, al mismo tiempo,
es susceptible de proycctar un nuevo término contradictorio en
sentido propio; los términos contradictorios pueden, a su vez, esti-
pular una relacién de presuposicién en relacién al término contrario
opuesto.®

Estas estructuras pueden, en definitiva, ser representadas me-
diante el cuadrado de Psello o de Apuleyo, resucitado por Greimas
con el nombre de «cuadrado semiolégico» (arriba los contrarios, abajo,
con las posiciones alternadas, los contradictorios). La facilidad con
que estos cuadrados se han propagado en los trabajos de alumnos
y de epfgonos, multiplica las pruebas de la escasa conexién entre un
esquema légico, indiscutible aunque abstracto, y el mundo seméntico
realizado en la obra, cuyas agrupaciones y uniones, desequilibrios e
hipertrofias, lo vuelven irreductible a una clasificacién razonada a
priori,

En cuanto a su facilidad, que a menudo es obviedad, véase cémo
de la frase inicial de Deux amis de Maupassant («Paris était bloqué,
affamé et rilant») ha sido extrafdo el siguiente «cuadrado»:

Dire de quelqu'un qu'il est mourant, c’est reconnaitre que son
état se définit comme celui de / non mort /, tout comme !'état de
vivant est celui de / vie /, états précaires, il est vrai, parce qu'ils
tendent vers leurs contradictoires, ceux de / mort / ou de /
non vie /.19

Las violencias irreparables aparecen sin embargo en otro «cua-
drado», aquel que a vita / morte y non morte | non vita, superpone,
respectivamente el sol y Mont-Valérien, el agua y el cielo, sobre Ia
base de un aventurado simbolismo que es dificil extender desde las
primeras frases al resto de la narracién."

9. Ibidem, p. 171.

10. A. J. Greimas, Maupassant. La sémiotique du texte: exercises pratiques, Seuil,
Parfs, 1976, p. 24.

11. Ibidem, p. 61.
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Sin decir que, si sc quiere llegar precisamente a un universal
l8gico, el cuadrado de Apuleio ha sido petfeccionado por el hexdgono
de Blanché, que sustituye las parejas de contrarios y contradictorios
por las triadas que contienen también un térmnino medio: -

Se destaca la importancia de la operacién de Blanché no sélo
por la mayor versatilidad del hexfgono ldgico respecto al cuadrado
de Apuleio, en cuanto permite un mayor nimero de operaciones,
sino especialmente porque una estructura tal, una vez desvinculada
de la funcién de verdad, queda disponible para la estructuracién,
en-la préctica, de cualquier campo conceptual, y reviste por tanto
una gran utilidad operativa para la semidtica.”

Pero sf se deberfa afrontar (y todavia no se ha hecho) la gran
cuestién de la eventual, aunque no necesaria, estructuracién légica del
«mundo poéticon. Las ideas-clave realizan mi4s probablemente un
binatismo de si-no, o de contrarios, que esquemas més complejos, por
ejemplo, de cuatro elementos; desde otra perspectiva, se puede veri-
ficar perfectamente la existencia de un esquema hexagonal. Abrazar
una tesis univoca puede empujar a forzar los elementos caracteriza-
bles en un esquema fijado a priori; mientras el respeto por la orga-
nizacién semdntica del texto sugiere la méxima disponibilidad respecto
a los resultados alcanzados. Ll operador semidtico tienc el derecho de
atribuir autoridad, e invariabilidad, a esquemas dec orden légico; pero
el critico semidlogo preferitd siempre los resultados comprobables con
el andlisis del texto, y aceptard la existencia, no sélo de «mundos
poéticos», sino también de «lSgicas poéticas» diferentes.

EL CONTENIDO DE LOS HECHOS

3.2, En el andlisis del contenido de textos narrativos, ha aparecido
de golpe la muy particular naturaleza de hechos y acciones; hechos
y acciones constituyen en buena medida la coherencia del texto narra-
tivo, no sélo porque destacan ostensiblemente del comtinuum del
texto, sino también porque son caracterizables (incluso sobre mode-
los de la realidad) en base a conceptos de nuestra experiencia, como
las relaciones de sucesién y de causalidad. Por esto, el andlisis de la

12. G. Sinicropi, «La diegesi ¢ i suoi elementis, en Strumenti Critici, X1, n* 34
(1977), pp. 489-509; en las pp. 491-492.
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narracién (que tiene como objetos principales hechos y acciones) ha
asumido un papel fundamental en el estudio de los contenidos tex-
tuales.

También en el anélisis de hechos (y acciones) aparece: 1) que los
hechos pucden estar hiperdenotados, cuando se comunican ya me-
diante inferencias (deducciones extraidas de indicios diseminados por
el texto), o mediante implicaciones y presuposiciones, también res-
pecto a las convenciones literarias; 2) que los hechos pueden ser
hiperdenotados, cuando un hecho aparece en la comunicacién como
un racimo de hechos, que sélo una operacién racionalizadora y sim-
plificadora puede reducir a un tnico término denotativo (se puede
denotar un homicidio sin utilizar el término ni sus sinénimos, sino
descomponiendo el hecho en sus actos constitutivos). Es en este mo-
mento cuando la pardfrasis, a pesar de su cardcter inevitablemente
aproximativo, se convierte en el principal instrumento para revelar
la caracterizacién de contenidos textuales hipo o hiperdenotados.

LA PARAFRASIS

3.3. lHemos visto (2.11) que, en términos hjelmslevianos, el con-
tenido de una frase es su significado: es decir, el significado resul-
tante de la sucesién de palabras que la componen. Hemos visto, tam-
bién, que las mismas [rases, cn cuanto pertenccientes a un co-texto
mis amplio, pueden significar a menudo otra cosa y algo mds de lo
que literalmente implican. Precisiones, desviaciones e incrementos de
significado pueden depender de causas de cardcter co-textual o extra-
co-textual,

Recordando una vez méds que el co-texto sustituye en los textos
literarios al marco explicativo y sintonizador ofrecido por el contexto
en los textos hablados, estd claro que cualquier frase del texto se
aprovechard de la suma de informaciones que el texto le ha suminis-
trado precedentemente: constituye una red de referencias que per-
mite eliminar Ja ambigliedad de todo cuanto en la frase pudiera tener
dos o més significados. También la 16gica, extra-co-textual, de las pre-
suposiciones y de las implicaciones se concreta en el co-texto en dreas
de presuposicién e implicacién muy precisas.”

13. Sobre esta temiiica, muy cstudiada en la lingiiistica contempordnea, véase por
1o menos O. Ducrot, Dire ¢ non dire. Principi di semantica linguistica, Officina, Roma,
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Son claramente extra-co-textuales todas las aclaraciones, o al me-
nos las reducciones de posibilidades alternativas, proporcionadas, bien
por los conocimientos de cardcter general y de época, que son por
tanto vdlidos también para el texto (conjunto que se llama ahora
metaféricamente la «enciclopedia»), bien por conocimientos mds espe-
cificos, de tipo literario, que en su conjunto constituyen las leyes
internas de los textos y en particular de los géneros literarios de una
época determinada, y por tanto crean una especic de «horizonte de
expectativas».

Un ejemplo clemental nos lo pueden proporcionar las dos méxi-
mas reticencias de la literatura italiana. Cuando Francesca declara:
«quel giorno pit non vi legemmo avante» ({nfierno, V, 138); o
cuando en la historia de Gertrude se dice: «La sventurata rispose»
(Los novios, X1), nadie ha creido jamds que el valor de las frases
esté solamente en la interrupcidn de la lectura por parte de Paclo y
Francesca, o en la aceptacién del didlogo con Egidio por parte de
Gertrude: aunque, sin embargo, es su incontestable y exclusivo sig-
nificado lingiiistico. Que se anuncia, en ambos casos, el comienzo de
una relacién erética resulta (didfano) de la concomitancia de obser-
vaciones textuales (posicién final de discurso o bloque narrativo, y
dentro de una linea temdtica que sigue el desarrollo de una atraccién,
y no cl de una lectura o de los turnos dialégicos; sventurata implica,
ademds, un juicio) y cxtratextuales (alusién a la novela de Lanzarote
y a la funcién del personaje Galeotto; esquema narrativo de la monja,
victima de las tentaciones; etc.).

Estas observaciones bastan para demostrar que la paréfrasis,
prohibida para ¢l contenido lingiiistico de una frase, especialmente
en un texto literario (toda sustitucién de palabras o cambios pro-
duce un trastorno en los valores significativos), se convierte en un
instrumento indispensable para describir los contenidos textuales. En
los dos ejemplos que hemos dado, el contenido sélo puede ser indi-
cado con una paréfrasis que enuncie lo que la reticencia ha callado;
so pena de que la historia resulte incomprensible.

Por tanto, no es initil precisar que la pardfrasis no es el conte-
nido del segmento textual correspondiente, sino que es una verbali-
zacién de un contenido sémico no verbal. De hecho, son siempre

1979; «Presupposizione ¢ allusiones, en Enciclopedia, Einaudi, Tutla, 1980, vol. 10,
pp. 1.083-1.107.
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posibles numerosas parifrasis, valorables segiin criterios de aproxi-
macién pero nunca de cquivalencia: exactamente igual que pueden
existir traducciones mds o menos fieles, pero ninguna podrd sustituir
al texto traducido.

LA ESCALA DE GENERALIZACION

3.4. El contenido puede ser parafraseado a diversas escalas. La
pardfrasis mds amplia es la que corresponde al contenido de una
frase; la pardfrasis mds concisa es la que corresponde al contenido
de toda la obra. En todos los casos relativos a extensiones mayores
que la frase, la pardfrasis es también un resumen. Las paréfrasis de
escala intermedia no son posibles sobtre cualquier seccién de la obra,
sino sélo sobre las sccciones unitarias, evidenciables mediante seg-
mentaciones del texto.

Como recuerda Shklovski, Tolstoi aflirmaba que, para explicar lo
que habfa querido deccir con Guerra y paz, habria tenido que volver
a escribir Guerra y pazx tal como es." Todo resumen, necesariamente,
elimina pattes, tal vez consistentes, del contenido. Los elementos con-
signados en ¢l tesumen dcben ser los pertinentes segin un determi-
nado programa de andlisis. Hay que ser consciente de esta inevitable
limitacién, providencial para fines demostrativos; pero no debe ser
motivo de asombro. También el critico de arte cumple una pertinen-
tizacién andloga y mas grave, no sélo indicando en su descripcién los
elementos y los conjuntos de elementos sobre los que se funda, sino
también traduciendo ¢l lenguaje figurativo a lenguaje verbal, tal vez
con la ambicidén de encontrar equivalencias, por pdlidas que sean.

En definitiva, los restimenes caracterizan, en el texto literario, iso-
topfas y estructuras. Hay quien habla de estructuras profundas del
texto.” Expresién que seria aceptable y sugestiva si no produjera

14. V. Shklovski, Teoria della prosa (1928), Einaudi, Tutin, 1976, p. 71.

15. T. A. van Dijk (Some Aspects of Text Grammars, op. cit., 1, 3, y Testo e
contesto, op. cit.) llama macro-estructura (como M. Bierwisch) al discurso, mcjor al
metadiscurso, que sintetiza al contenido de un texto narrativo (cap. V). Es notable la
observacién (verificable también experimentalmente) segin la cual estas macro-estructuras
constituyen el residuo de informacién almacenado en la memoria: por tanto organizan
la informacién memorizada. Las macro-estructuras caracterizadas progresivamente nos
permiten en definitiva comprender y distribuir cada una de las informaciones ultetiores
sobre ¢l tema. Del mismo autor, véase también Macroestructures. Los anilisis de accidn
y funciones de las que hablarcmos son, por tanto, un perfeccionamiento de los proce-
dimientos propios de la lectura.



LOS CONTENIDOS TEXTUALES 109

diversos equivocos: a) parece referirse a las estructuras profundas de
la sintaxis generativa, que son en todos los casos tnicas y biunivocas;
b) parece implicar la existencia de leyes para la generacién de las
estructuras de superficie a partir de las profundas, lo que en el texto
literario es imposible; ¢) parece excluir, y en cualquier caso no expli-
cita, la pluralidad de conexiones dentro del texto, y por tanto la
posibilidad de caracterizar sus estructuras, e incluso los mismos seg-
mentos de diversos modos complementarios.'®

Si bien el problema de la parifrasis no ha sido estudiado todavfa
con suficiente profundidad, alguien ha intentado sedalar las instruc-
ciones que pueden hacer que una parifrasis sea lo méds «honesta»
posible.”” Pero también las operaciones que hay que realizar eviden-
cian que, en cualquier caso, la pardfrasis es una interpretacién, dado
que implica, como ya se ha dicho, 1a comprensién y la asimilacién del
precedente co-texto.

I1ay quien ha intentado sintetizar no verbalmente los contenidos
(al menos los narrativos)."® Pcro si las férmulas son apatentemente
menos comprometidas que las palabras (siempre provistas de un halo
connotativo), por otra parte fuerzan a la rigidez de un significado
determinado a realidades que son sicmpre compuestas y complcjas,
y que por tanto resultan falseadas por la aparente impasibilidad de
la {6rmula.

Considerar esto como dificultades equivaldria a considerar posi-
ble, de alguna manera, la definicién unfvoca de los contenidos tex-
tuales. Si, por el contrario, nos damos cuenta de que estos contenidos
son el resultado de un encuentro entre sistemas de c¢édigos, el del

16. Por cjemplo, Kristeva, Inrecwotixt) (op. cit., pp. 280 ss.), habla de fenotesto
y genolesto, respectivamente, refitiéndose al texto en sentido propio, superficie signifi-
cante, y a la estructura significada, profunda; el scgundo egeneras al primero, cn sentido
chomskiano. Las dos palabras estdn construidas sobte el modelo de fenotipo y genotipo,
términos trasladados de la biologfa a la lingiifstica generativa de Shaumifn.

. 17. W. O. Hendricks, Essays on Semiolinguistics and Verbal Art, Mouton, lLa
[Taya-Parfs, 1973; S. Agricola, en F. Danes y D. Viehweger, ed., Probleme der Text-
grammatik, Berlln, 1976, pp. 12-32.

18. Por ejemplo, T. Todorov, Grammaire du Décaméron (Mouton, Ls Haya-Parls,
1969 [hay trad. cast.: Gramdiica del Decamnerdn, J. Betancor, Madrid, 1973)); representa
con letras mayusculas los agentes y los atributos, con mindsculas en cursiva las acciones
verbales, etc. Pero los verbos y los atributos estdn indicados con términos seleccionados
por el propio Todorov (las scciones, por ejemplo, serfan sélo tres: modifier, pécher,
punir; y es el critico quien debe distribuir todos los versos utilizados en ¢l texto
bajo estas categorfas); por tanto las férmulas no hecen sino traducir paréfrasis del
critico, y ratificar una clasificacién propia, muy personal.
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texto y el de los receptores, entonces, ¢l empeio y las precauciones
para un méximo de comprensién se dedicardn al esfuerzo para la
decodificacién, que jamds es definitiva, puesto que las estructuras tex-
tuales contintian dejando en libertad significados al cambiar los siste-
mas semidticos colectivos.

Los moTtivos

3.5. El conjunto de los contenidos puede dividirse en vatios subcon-
juntos: tenemos contenidos factuales (acontecimientos y acciones),
descripciones, andlisis psicolégicos, etc. Lstin bastante claras las
razones por las que el primer subconjunto ha sido objeto de un
estudio m4s intenso y mds provechoso.” Un hecho, para decirlo como
Machado, «es algo / perfectamente serio». Entre los hechos, tienen
mayor realce, dentro de los textos narrativos, los que constituyen
acciones, y cuya sucesién y conexién constituye la trama.

Ahora bien, a diferencia de las descripciones psicolégicas o am-
bientales, Jos hechos se suceden: @) segiin una temporalidad (una des-
cripcién puede comenzarse desde cualquier punto); b) a menudo,
también, scgin una neta causalidad, que es temporalidad necesaria,
irreversible. No en vano las acciones narradas hasta son describibles
con la |8gica de la «teorfa de la accién» (cf. 3.8).

Del continuum de la experiencia —y también un texto expone
una expericncia— las acciones destacan méds netamente, y permiten
ser catalogadas con facilidad. Los estudiosos del siglo xi1x, y en
particular Jos etnégrafos, han utilizado la palabra motivo para indi-
car una unidad minima de narracién. Escribe Veselovski:

Por motivo entiendo la unidad anm(iva mdés simple que res-
ponde figurativamente a las diversas exigencias del intelecto primi-
tivo o de la observacién cotidiana. A causa de la semejanza, o la
identidad, de las condiciones de vida cotidianas y psicolégicas en
los primeros estadios del desarrollo humano, tales motivos podrian

19. Es diferente insistir en los acontecimicntos {eventos) o cn las acciones: estas
son obra humana y voluntaria, aquecllos pucden ser también procesos naturales y no
deseados. l.a dilerencia entre los dos es andloga a la que existe entre signo motivado
y signo arbitratio.
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originarse auténomamente Y al mismo tiempo, presentar rasgos de
semejanza 2

Toda accidn tiene necesariamente un agente, un paciente, un fin,
etcétera, los cuales no hacen sino recalcar la estructura de la frase
(mejor dlC]]O es la frase la que recalca el esquemi de una. accién).
En efecto, varios autores han representado con termlnologin mis o
menos netamente gramatical los constituyentes indispensables de un
motivo: Burke, ademds de scene, habla'de act y agent, asi como de
coagent, counter agent, purpose y agency (y attitude); Pike de actor,
goal, action, causes, place, instrument, enable, time, beneficiary;
mientras Meletinski sugiere analizar el motivo por medio del modelo
de la oracién de TFillmore (agent, object, place, time, instrument,
source, goal, experiencer)™

Los motivos presentan esla estructura sintdctica bisica porque
son residuos de una experiencia atdvica. De hecho, representan la
realizacién de «esquemas de representabilidad»,? en definitiva, de las
formas con que el hombre, animal lingiiistico, ha aprendido a traducir
los hechos a palabras, la organizacién de los acontecimientos en orga-
nizaciones sintdcticas, y a seleccionar, de entre sus percepciones, las
que son pertinentes al acontecimiento del que sc estd ocupando. Estos
esquemas constituyen estereotipos de orden significativo. En su con-
junto, constituyen la instrumentacién semidtica a la quc el escritor
recurre en el acto de dar forma a sus invenciones.

Algunos de estos esquemas de representacién reflejan con particu-
lar nitidez las elaboraciones del subconsciente colectivo. Al ser esque-
mas de situaciones tipicas, son utilizados por los hablantes para evocar
o designar la representacién de estas situaciones. En manos de los

20. A. N. Vesclovski, Poetica storica, prefacio de D. S. Avalle, Edizioni ¢/o, Roma,
1981, p. 290.

21. Cf. K. Burke, A grammar of motives, University of California Press, Berkeley-
Los Angeles, 1969, pp. xv ss., 434-444; K. Pike, Language in relation to s unified
theory of the structure of the human behavior, Mouton, La Haya-Parfs, 1972, pp. 674-
678; E. Meletinski, «Principes semantiques d'un nouvel index des motifs et des sujetsy,
en Cahiers de Littérature Orale, 2 (1977), pp. 15-24.

22, He hablado de ello en Semiotica, storia e cultura, op. cit., pp. 29-31. Cf. con
cuanto dice Veselovski del motivo: «Con el término motiv entiendo una férmula que,
sl comienzo de la sociedad humana, respondfa a los interrogantes que la naturaleza
ponfa al hombre, o bien una férmula que fijaba las impresiones particularmente vivas,
deducidas de la realidad, que parecfan importantes o se repetfans, A, Veselovski,
Poetica storica (1940, pero 1897-1906), Edizioni e/o, Roma, 1981, p. 283.
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escritores, encierran valores simbélicos que cllos pueden acentuar o
transformar, ulteriormente.

Los motivos arquetipicos, y muchos otros de consistencia quizd
menos venerable, pero recurrentes en la produccién discursiva, por-
que son tfpicos o porque concretan deseos o miedos generales, cons-
tituyen un repertorio temdtico al que se atienen todos los narradores,
desde los anénimos y numerosos creadores de fibulas y mitos hasta
los mejor caracterizados y méds ambiciosos de la literatura.

Motivos arquetipicos, motivos tradicionales, motivos de la expe-
riencia comiin (que de todos modos se remontan a los esquemas de
representacién) constituyen los médulos con los que se construye
cualquier estructura narrativa. Al aproximatlos, basdndonos en cuan-
to se ha dicho, a oraciones tipo, Ia estructura narrativa seré el discurso
formado por estas oraciones. Un discurso que debe ser coherente,
como todo discurso.”

TRAMA Y PADULA

3.6. Los formalistas rusos, utilizando el concepto de motivo para
cl andlisis de los textos narrativos, han proporcionado un método
eficaz para la caracterizacién del contenido y para la segmentacién
del texto. Escribe T'omashevski:

Mediante esta descomposicién de la obta en partes temiticas, al
final llegamos a las partes no descomponibles, a las divisiones mds
diminutas del material verbal. «Vino la tarde», «Raskélnikov maté
a la viejan, «Iil héroc murié», «Llegé una cartan, etec. El tema de
la obra se lama motivo ¥

Para que csta segmentacién no sea inerte, muda, es necesario
detenerse en los nexos existentes entre las unidades caracterizadas.

23. Es evidente una cierta «sobrecargas impuesta al término motivo. Puede indicar:
1. Esquemas de representatibilidad, esto es, arquetipos de acciones, bastante cercanos
a: 2. Elementos narrativos minimos recurrentes en narraciones populares o literarias.
Pero también indics: 3. Un segmento significante o significado recurrente en un deter-
minado texto (leitimotiv). El significado 4.: Accién determinante en la trama de una
narracién, introducido por los formalistas (y retomado, también en la variante motivema,
por Dolelel, Dundes, cic.) sumenta peligrosamente la polisemia; mejor por tanto sus-
titufrlo por accidn, o acontecimiento, o evento (cf. 3.10), o bien por funcién (cf. 3.7.3),

cuando constituya una invariante del modelo narrativo.
24. B. Tomashevskl, Teorla de la letteratura (1928), Feltrinelli, Mildn, 1978, p. 185.
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Emergen de la comparacién entre otras dos estructuras valorizadas
por los formalistas, la trama y la fabula. De nuevo Tomashevski:

Asocidndose entre si, los motivos forman los nexos temfticos
de la obra. Desde este punto de vista, la fdbula es un conjunto de
motivos en su ldgica relacidn causal-temporal, mientras la trama es
el conjunto de los mismos motivos en la sucesién y en la relacién
en que son presentados en la obra®

En la fébula, por tanto, se parafrasea el contenido narrativo,
observando el orden causal-temporal que a menudo se altera en el
texto; la trama, por el contrario, parafrasea el contenido manteniendo
el orden de las unidades presentes en el texto.

Es notorio que los formalistas han realizado un excelente trabajo
utilizando la pareja trama/f4bula: tanto Shklovski, particularmente
atento a los problemas de «montaje» (estamos en los afios inejores
de Einsenstein, y los formalistas tuvieron intensas relaciones con el
ambiente cinematogréfico), como Tomashevski, fascinado por la tipo-
logia de las tramas y de las {dbulas. Shklovski, con mucha imagina-
cién visual, ha sefalado construcciones «en escalones», «en anilloy,
«en sarta»; ha identificado procedimientos constantes, como el retar-
damiento; ha ilustrado los diversos modos de enlazar cucntos en
colecciones; ha comentado en su totalidad los procesos canstructivos
de obras como Don Quijote (atendiendo especialmente a las narracio-
nes intercaladas) y Tristram Shandy.

La narrativa ha utilizado siempre recuperaciones ® (para sectores
temporales anteriores a la narracién de base), intercalacién de narra-
ciones (el Orlando furioso es también en esto un precedente del
Quijote), tramas multiples y entrecruzadas (el principal ejemplo es
el Orlando [urioso, aunque también el Orlando enamorado y en gene-
ral todos los poemas caballerescos),” dislocaciones de la [dbula. Los
formalistas - nos han ensefiado a explicar las in(racciones del orden
«natural», a estudiar el modo en que se efectiian los pasos entre uni-
dades narrativas pertenecientes a tiempos diferentes, a explicar Ia
funcién de aproximaciones y alternancias. :

25, Ibidemn.

26. G. Genette (Figure I11. Discorso del racconte [1972), Einaudi, Turfn, 1976,
pp. 83 ss.) Hama analepsis a la posposicién de un scontecimicnto de la [dbula en la
trama (o, seglin su terminologla, de la historia en el relato); [endmeno siméirico en la

prolepsis, cuando hay anticipacién.
27. Los {rancescs sc refieten a esto con entrelacement.

8. — SEGRE
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Muy valiosas son las aportaciones que proceden de las investiga-
ciones sobre el tiempo. En primer lugar, la relacidén entre erziblte
Zeit y Erziblzeit, tiempo de la historia narrada y tiempo de la narra-
cién; ® después, a propésito del tratamiento del contenido, se encuen-
tean las dilaciones, las clipsis, los deslizamientos, que hay que rela-
cionar con el peso de los hechos respecto a la trama. Todo esto sélo
es posible sobre la base de la segmentacién de la unidad de contenido
que supone la caracterizacién de los motivos.

ILAS FUNCIONES NARRATIVAS

3.7.1. Decir que los motivos son las acciones que constituyen la
trama no es muy clarificador. En cualquier narracidén, acciones y acon-
tecimientos son innumerables, y su importancia para la determinacién
de Ia trama varia segiin la amplitud con la que se considera la propia
trama.” Ll capitulo T de Los novios conticne esta accién: «Don Ro-
drigo prohibe a don Abbondio celebrar el matrimonio de Renzo y
Lucia»; pero el analisis podria particularizarse mds: «Dos matones
enviados por don Rodrigo comunican a don Abbondio la prohibicién
de celebrar ¢l matrimonio de Renzo y Lucia»; o incluso: «LEl 7 de
noviembre de 1628 don Abbondio vuelve a casa. Encuentra a dos
matones. Han sido enviados por don Rodrigo y le comunican la
prohibicién de celebrar ¢l matrimonio de Renzo y Lucia, con oscu-
ras amenazas. Don Abbondio vuelve a casa abatido y se confia a
Perpetua. Perpetua le aconseja escribir al arzobispo, pero don Abbon-
dio rechaza el conscjo». Cada uno de los clementos afadidos a las
parifrasis mds amplias entran en una red de presencias individuales
determirantes y de causalidad (los matones; Perpetua), y también los
modos pucden ser decisivos (las oscuras ainenazas, los consejos), como
tamhién los presnuncios de una intervencién que después tendrd
lugar, aunque por otro motivo (el arzobispo).

3.7.2. Tomashevski ya habia visto el problema y habia esbozado
una solucién:

28. Véase por ultino Genette, Figure 111, op. cit., pp. 262-274.

29. Véase Doledel, «Toward a Structural Theory of Content in Prose Fictions, en
S, Chaunan, ed., Literary style: A symposinm, Oxford University Press, Londres-Nueva
York, 1971, pp. 95-110.
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Los motivos de una obra pueden ser heterogéneos. Basia con
parafrasear la fdbula de una obra para comprender inmediatamente
qué es lo que se puede eliminar sin perjudicar la coherencia del
relato, y lo que, por el contrario, no se pucde omitir sin destruir
el nexo causal eatre los acontecimicntos. los motives no omisibles
se llaman ligados, los que se pueden climinar sin perjudicar la inte-
gridad de la relacidn casual-temporal de los acontecimientos, se
llaman libres.3

Mads adelante, Tomashevski hace una distincién mds hablando de
motivos dindmicos (que modifican la situacién) y motivos estdticos
(yue no la modifican), advirtiendo que existen motivos estdticos pero
ligados, en el sentido de que su introduccién en el relato puede no
tener consecuencias inmediatas en la historia, pero puede resultar
determinante en otro punto de clla®

Siguicndo a Tomashevski, Barthes distingue cntre funciones ¢
indicios (que no remiten «a un acto complementario y sucesivo sino
a un concepto mds o menos difuso, pero neccsario para el sentido
de Ia historia: indicios de caracteres que se refieren a los personajes,
informaciones relativas a su identidad, observaciones sobre “atmds-
feras”, ctc.»); y también instituye una jerarquia de importancia
entre las acciones: mientras las cardinales (o micleos) constituyen las
verdaderas bisagras de la narracidn, las catdlisis no hacen sino «relle-
nar» el espacio narrativo que scpara a las funciones-bisagra.”

El inconveniente de los andlisis de Tomashevski y Barthes con-
sistc en que se reducen a dos dnicas dimensiones; como si se tratara
de poner de relieve en el texto las partes de mds robusta causalidad
y de difuminar de diversas maneras las otras.® En realidad, el texto
como discurso es todo €l indicial: las acciones principales resultan

30. Tomashevski, op. cit., Teoria de la letteratura, pp. 185-186.

31, Ibidem, p. 187.

32. R. Barthes, «Introduzione all’analisi struttucale dei raccontis, en AA.VV,,
L'analisi del racconto (= Communications, 8, 1960), Bompiani, Mildn, 1969, pp. 5-46;
en ias pp. 18-19. La diversa importancia funcional ¢z las zonas de una narracién estf
seiialada también por la eleccién de los tiempos: para los ticmpos de primer planu o de
fondo, cf. Weinrich, Tempus, op. cit., p. 129.

33. DPor otra parte hay que anadir que la caracterizacién de los motivos no es sino
up momento de la compleja estrategia de Tomashevski frente a la natracién, de la que
tiene presentes también los personajes y sus relaciones; el tiempo, la t=mitics, etc. Con
un procedimiento de paso dcl empirismo a la formalizacidn, schalado ya en 1922 por
A. A. Reformatski, en «Saggio d'analisi della composizione novellisticar, cn Strumenti
Critici, VII, n°* 21.22 (1973), pp. 224-243.
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a menudo de un conjunto de acciones secundarias, o incluso implfci-
tas, no nombradas. La causalidad puede ser extraida sélo a través de
las paréfrasis, que sintetizan cl contenido a mayor o menor escala,
segin se quieran captar los pequefios puntos o las grandes lineas del
texto. A escala de «puntos» existe una relacién de consecuencia entte
la salida de don Abbondio y el encuentro con los matones, hay con-
tinuidad entre ésta y otras cmpresas suyas dentro de la novela, hay
contraposicién entre la negativa a invocar al arzobispo y las sucesivas
intervenciones del propio arzobispo, incluso sobre don Abbondio.
A escala de «lineas», es suliciente el andlisis mds sintético antes pro-
puesto.

3.7.3. Fue un estudioso bastante préximo a los formalistas, Propp,
quien implanté con rigor el estudio de los motivos (aunque lo hizo
con fines no literarios, sino etnogréificos: obtener criterios seguros
para la clasificacién de los cuentos tradicionales). Introdujo un nue-
vo término, funcién, deliniéndolo asi: «Por funcién entendemos lo
realizado por un personaje determinado desde el punto de vista de su
significado para el desarrollo de la historia» ® Las funciones son, por
tanto, los motivos vistos en relacién con el desarrollo de la historia.
El fin de Propp es caracterizar las invariantes en relacién con las
variantes, agrupar acciones que, dilerentes en diversos cuentos, desa-
rrollan sin embargo la misma funcién. La funcionalidad de Propp no
es, pucs, una [uncionalidad puntual, verificada en el texto, sino una
funcionalidad general, vélida para grupos de textos de estructura and-
loga. Con su imponente esfuerzo de unificacién, Propp ha llegado a
catalogar un reducido nimero de funciones (treinta y una) vilidas
para clasificar todas las acciones presentes en su corpus de cien cuen-
tos fantdsticos; en consecuencia, ha descubierto una estructura cons-
tante en todos los cuentos examinados, que, por tanto, se diferencian
fundamentalmente por el tipo de acciones en las que cada motivo
estd representado, y ademds, eventualmente, por la eliminacién de
algunas funciones o por la insercién de grupos de funciones realiza-
das de diverso modo (que constituyen los movimientos).
Seiialaremos también que Propp ha tenido presente tanto el pro-
blema de las relaciones entre motivos y trama, como la posibilidad
de alcanzar un grado de abstraccién mds elevado que el de las funcio-

34, V. Propp, Morfologia della Jiaba (1928), Einaudi, Turfn, 1966, p. 27 [hay trad.
cast.: Morfologla del cuento, Fundamentos, Madrid, 19742],
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nes. En cuanto a la trama, escribe: «Todos los predicados nos dan la
composicién de la fibula; todos los sujetos, los complementos y las
otras partes de la frase determinan Ja trama narrativa»,*® donde, recu-
rtiendo al niicleo sintdctico (ya citado) de los motivos, se afirma que
los predicados (es decir las acciones) realizan la composicién del
cuento, en definitiva la estructura, mientras los sujetos y los comple-
mentos se refieren a la trama. Férmula no excesivamente exacta,
puesto que lo que puede cambiar no son los sujetos (por ejemplo el
antagonista en lugar del héroe), sino sus rasgos y nombres (el antago-
nista puede ser el diablo o un dragén o un ogro o un enemigo). Pero,
de cualquier modo, hay que sefialar que Propp no distingue jamds, a
diferencia de los formalistas literarios de su tiempo, entre fibula y
trama, como es ldgico, ya que en los cuentos no hay nunca desliza-
micntos cronolégicos u otros tipos de montaje. Que finalnente la
cadena de las funciones no representa el tipo més simple e irreductible
de descomposicién es algo que Propp tiene muy claro:

Desde un punto de vista morfolégico podemos definir como
fibula cualquier desarrollo a pattir de un dafio o de una carencia
a través de funciones intermedias hasta llegar a una boda o a otras
funciones utilizadas a modo de desenlace. A veces sitven como fun-
ciones finales la recompensa, la climinacién del daiio o de la caren-
cia, el salvamento de la persecucién, etc. Nosotros hiemos llamado
a este desarrollo moviniento

Estas notas bastan para demostrar: 1) que Propp no pretendfa pro-
potcionar instrumentos de andlisis literario, y lo declaré explicita-
mente: resulta caracterfstica la eliminacién de la pareja trama/fdbula,
considerada tan rentable para los criticos; 2) que la catalogacién de las
funciones es vilida, y solamente es vilida, para los cien cuentos exa-
minados: la complementariedad de las operaciones realizadas para
unificar los motivos en funciones y la segmentacién de todos los
cuentos del corpus permite deducir que un corpus diferente habrfa
llevado a clasificaciones diferentes; 3) que la idea de «significativo
para el desarrollo de la historia» no le planteaba dudas a Propp, so-
bre la base de lo dicho en ¢l apartado 2), pero el propio Propp reco-
nocfa Ia existencia de otros niveles de abstraccién.

35. Ibidem, p. 121.
36. lbidem, p. 98.



118 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

In un terreno ideal, las investigaciones sobre trama y fibula se
mueven cn niveles superpuestos (arriba la trama, dada su mayor
articulacién y especificacién; abajo la fibula, mids sumaria y simplifi-
cada) que ocupan una zona intermedia entre el nivel de superficie, es
decir el lingiifstico (discurso) y el méds profundo, o sea el del modelo
narrativo constituido por las funciones. Asi, haciendo converger y
racionalizando los resultados obtenidos por Shklovski, Tomashcvski
y Propp, se puede proponer ¥ un modelo completo en cuatro niveles:

I. Discurso
II. Trama
III. TFAnuLa
IV. MODLELO NARRATIVO

Iiste modclo, ya aplicado y aceptado, tiene también la ventaja pric-
tica de representar visiblemente la escala de generalizacién (cf. 3.4),
en relacién con la cual pueden medirse los datos del anilisis, y por
tanto situar inmediatamente las investigaciones de cardcter narratols-
gico. Para las aplicaciones historiogrificas, cf. 4.4.

NARrRATOLOGIA ¥

3.8.1. Ll método aplicado por Propp es vilido dentro de un siste-
ma de datos y de un preciso programa de andlisis. Era fortisima,
naturalmente, la tentacién de aplicarlo a otros textos y tipos de
textos narrativos, de promoverlo a esquema general de la narracién.
Tentacién que deberia haber sido rechazada: no sélo el corpus de
Propp es muy limitado, sino que, ademads, estd compuesto de relatos
objetivamente similares, de modo que la facilidad para reducirlos a
un esquema unitario no debe engaiiar sobre las posibilidades reales
de llegar a un modelo general de todas las narraciones. El tesén
especulativo empleado en estos esfuerzos para la utilizacién general
del método de Propp ha servido para sacar a la luz exigencias que
tendrin que satisfacerse de algin modo.¥

37. En mi trabsjo Le strutture e il tempo (op. cit., pp. 13 ss., n. 3d), estdn catalo.
gadas otras propuestas de representacién de los niveles narrativos.

38. El término ha sido acufado por Todorov para designar el estudio funcional de
las norracioncs.

39. Un anflisis ctitico mis amplio en ¢l cap. 1 de Le strutture e il tempo, op. cit.
Véase también la exposicién de Van Dijk, Some sspects of text Grammars, op. cit., 11, 8.
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Sefialemos, por ejemplo, las instancias légicas enunciadas por
Lévi-Strauss:* entre las funciones subsisten relaciones de transfor-
macién (la probibicion es translormacién negativa del orden), posibi-
lidades de unificacién (partida y retorno son los extremos de una
unica {uncidn, separacion), etc.; sobre esta base, Greimas ha redu-
cido la lista de Propp de treinta y una a veinte funciones." Asimis-
mo, Lévi-Strauss ha sefalado la descomponibilidad de los términos
que designan las funciones en elementos sémicos mnds simples: lo que
permitirfa unir entre si funciones que contienen semas en comin, y
por tanto otdenar idealmente la serie de funciones cotejadas en una
narracién, no sélo horizontalmente, en un conjunto paradigmdtico,
sino también verticalmente (haciendo corresponder funciones con se-
mas comunes), en un conjunto sintagmaético.

En definitiva, hay que darse cuenta de que Propp no ha solucio-
nado el problema, sino que solamente —y de manera magistral— lo
ha planteado. Las extrapolaciones de los anilisis de Propp a otros
textos, y en particular a textos literarios, deberfan rechazarse por
su inadecuacidn, indicada ya por el propio Propp; pero también
por un motivo mds grave: porque asumen los términos con los que
Propp designa las funciones sin tener en cuenta a los personajes
que unicamente, segin Propp, pueden ser sujetos de los predicados
indicados con estos términos. Por ejemplo: investigacién equivale
para Propp a «el antagonista intenta un reconocimiento»; mediacién
equivale a «la desgracia o carencia se hace evidente; se recurre al
héroe con una siplica o con una orden, se le envia o se le deja par-
tir».? Si aplicamos, como han hecho a menudo desconsiderados segui-
dores de Propp, investigacidn a actos realizados por personas dife-
rentes al antagonista, o mediacién a actos que no se refieren al héroe,
todo el sistema de Propp se hunde. Efcctivamente, es un sistema en
el que pricticamente existe un solo sujeto, el héroe, y un antisujeto,
cl antagonista, que acaparan gran parte de las posibles accioiies: algo
muy diferente de lo que sucede en la nargativa literaria.

3.8.2. DParece, pues, evidente que podrin esbozarse otros catdlo-
gos cerrados de funciones solamente respecto a un corpus dado carac-

10, «La stnuttura ¢ Ja forman, cn la edicion italiana de Propp, AMorfologia, op. cit.,

pp. 163-199.
41. Greimas, Semantica strutturale (1966), Rizzoli, Milin, 1969, pp. 192-203.

42. Propp, Morfologia, op. cit., pp- I y 42.
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terizado por una archi-trama; el corpus deberia ser cotejable en todos
sus componentes.”” Por otra parte, para el anilisis literario, esta gran
esquematizacién es menos productiva que otros anélisis mis cercanos
a la superficie del discurso, en definitiva a la trama y a la fdbula.
Es importante, sobre todo, decidir desde el principio a qué nivel se
va a realizar el andlisis, cosa que, sin embargo, no se hace jamis.
Existe, como he sefialado (3.3), una escala de generalizacién sobre Ia
que se asientan los estudios hasta ahora realizados y los futuros:
la necesidad de tener en cuenta esta escala en los andlisis «por enci-
ma» de la trama resulta ya de las observaciones que hemos hecho al
primero capitulo de los Promessi sposi; la posibilidad de aplicarla
también «por debajo» del nivel de las funciones ya ha sido advertida,
como hemos visto, por Propp.

Entre los ejemplos de maxima generalizacién seiialo el de Labov
y Walctzky," en 5 puntos (orientation; complication; evaluation;
resolution; coda), puramente formal, puesto que estd abierto a cual-

43. Se bass en un corpus determinado E. Dotfman (The Narreme in the Medieval
Romance Epic. An Introduction to Narrative Structure, Manchester University Press,
Manchester, 1969); Uama narremas a las unidades narrativas caracterizadas. Se trata,
sin embargo, de episodios complejos recurtentes en su corpus (el insulto, la treicién, <l
acto heroico, etc.), no caracterizados con criterios funcionales, sino sélo como segmentos
del contenido. Lo mismo se puede decic de M. Fantuzzl, Meccanismi narrativi nel
romanyo barocco (Antenote, Padua, 1975), que, precisamente por este esquema descrip-
tivo, resulta un tepertorio temético Util de la novela barroca (en particular de F. Biondi
y G. Brusoni). Dos esferas, amor y relaciones bueno-malo, contienen las diversas fases
y tipos posibles (por cjemplo, el repertorio de impedimentos para el buen éxito en Ja
unién amorosa). Interesantfsimno es ¢l intento de caracterizar y jerarquizar las variantes
de un determinado tema poético dentro de un corpus de poesfas temiticamente afines,
con «frboless de posibilidades alternativas: A, Garcia Berrio, «Una tipologia testuale
di sonetti amorosi nella tradizione classica spagnolas, en Lingua e Stile, XV (1980),
pp. 451-478.

44. W, Labov y J. Waletzky, «Narrative Analysis: Oral Versions of Personal
Experiences, en J. Helm, cd., Essays in the Verbal and American Lthnological Society,
Seattle-Londres, 1973, pp. 12.44. La relacién en acto entre estas partes se puede repre-
sentar con este esquema: <)
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quier contenido seméntico: y el de Bremond,” que recordando la
frase de Propp citada pasa de un mejoramiento deseable a procesos
de mejoramiento, a mejoramiento obtenido o no obtenido: o bien, de
un empeoramiento previsible a procesos de empeoramiento, a empeo-
ramiento producido o evitado: aquf el contenido seméntico no llega
a nombrarse, pero se indica el signo positivo o negativo de los valores
en juego. Luego habrfa que ver si las tres [ases indicadas por Bremond
se realizan efectivamente, o si alguna de cllas queda implicada.

El elemento semdntico tiene una gran importancia en la utilizacién
descriptiva de la escala de generalizacién. Cuando Propp unificaba
bajo un vinico término acciones diversas, no se guiaba por motivos
semdnticos, sino por el tipo de funcionalidad: acciones muy dife-
rentes podfan estar bajo la misma etiqueta segin la identidad de la
funcién realizada: era por tanto el paradigma narrativo el que condi-
cionaba la designacién de las funciones. Pero si se quiere designar una
accién en términos genetales, aunque sin referirse a un corpus, se
impone el problema semdntico, de caricter extensional: se trata de
encontrar un léxico mfnimo de sustantivos que comprendan el méxi-
mo posible (o tal vez la totalidad) de acciones narrables, y quc las
designen al mismo nivel de abstraccién. Labor muy ardua, a causa de
la diversa abundancia de subdivisiones de los campos 1€xicos de cual-
quier lengua natural y de las connotaciones que histéticatnente se han
ido depositando sobre cada uno de los términos.

3.8.3. ILxplicaremos estos problemas, y los del anflisis de la trama,
confrontando tres anilisis dilerentes de la nmovella de Andreuccio

Particndo de la flecha de la contemporancidad, se encuentra en ptimer lugar la orienta-
cidn, es decir, ¢l conjunto de informacién sobre el encuadre (lugar, tiempo, situa-
cién, etc.), después la complicacidn, conjunto de eventos que cambisn la siuacién
inicial; la evaluacidn. revela, en la cumbte de la nerracién, la actitud del narrador
hacia la narracién, subtrayando las unidades natrativas determinantes, y estd en general
seguida de la resolucién; la coda marca la separacién de los hechos natrados de la contem-
porancidad, y por esto en el esquema vuelve a2 la flecha. Elemento constitutivo es por
tanto la complicacién {con la que se puede fundir la orientacién), unida normalmente
con la evaluacién; se considera como completa una narracién st tiene um_blén resolucidn.
En definitiva, tenemos una construccién que puede ser més o menos compleja.

45. C. Bremond, «La logica dei possibili narrativis, en AA.VV., L'analisi del
racconto, op. cit., pp. 97-122. Sin embargo es completamente. aseméntico el modelo
propuesto por G. Prince, A Grammar of Stories (Mouton, La Haya-Parfs, 1973) que
perimite sintetizar (con {érmulas 16gicas, pero segin un modelo genetativo) cualqulier
fébula o trama, pero sin dominar las acciones y los eventos. Cf. también G. Prince,
«Aspects of @ Grammar of Narratives, en Poetics Today, 1 (1980), pp. 49-63.
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(Decamerdn, 11, 5).% Me limito a advertir que casi todos los andlisis
narratoldgicos se mantienen al nivel de la trama o de la fibula, incluso
cuando remiten a Propp, ¢ incluso cuando utilizan la terminologia de
Propp: de hecho, en ellos faltan las dos condiciones que justificarian
fa referencia a un «modeclo narrativo»: ¢l corpus y la archi-fdbula.
Analizando la novella con el mérodo de Propp, sélo hemos podido

obtener este esquema:

(Situacién inicial: nombre y condicién del protagonista 3);
alejamiento: Andreuccio se traslada a Ndpoles 3; prohibicion: no
se debe ensediar el dinero 3; infraccién: Andreuccio ensefa su dine-
ro 3; investigacién: Madona Fiordaliso se informa sobre Andreuc-
cio 7: delacién: Madonna Fiordaliso obtiene la informacidn 8; trai-
cién: Madona Fiordaliso quiere engafiar a Andreuccio 9; com-

46. Para ¢l andlisis sl modo de Propp y de Todorov, utilizo con alguna modifica-
cién el elegante ejercicio realizado por A. Rossi, «La combinatoria decameroniana:
Andreuccios, en Strumenti Critici, VII, n® 20 (1973), pp. 1-51. Caualogo algunos
trabajos, no citados en las otras notas, de anélisis de la narracién en autores italianos.
Sobre Reali di Francia: A. Pascualino, «Per un'analisi morfologico declla leiteratura
cavalleresca: I reali di Francian, en Uomo e Cultura, 111 (1970), pp. 76-194. Sobre ci
Orlando Jurioso: L. Pampaloni, «Per una analisi narrativa del Furioso», en Belfagor,
XXVI (1971), pp. 133.150; G. Dalla Palma, «Una cifra per la pazzia d’Orlando», en
Strumenti Critici, 1X, n.* 28 (1975), pp. 367-3719; id., «Dal secondo sl terzo Furioso:
mutamenti di struttuca ¢ movimenti ideologicis, en C. Segre, ed., Ludovico Ariosto:
lingua, stile e tradizione, Felirinelli, Mildn, 1976, pp. 95-105; P. Orvicto, «Dilferenze
“retoriche™ fra il Morgante ¢ il Furioro. (Per una interpretazione narratologica del
Furioso)s, ibidem, pp. 157-173; C. P. Brand, «L’entrelacement nell Orlando furioso»,
en Giornale Storico della Letteratura Italiana, CLIV, ne° 488 (1977), pp. 509-532. Sobre
Adone de Marino: G. Pozzi, «Guida alla letturas, en el vol. Il de Adone, Mondadori,
Mildn, 1976, pp. 11-140. Sobre Manzoni: F. Fido, «Per una descrizione dei Promiessi
sposiz il sistema dei personaggis, en Strumenti Critici, VI, n.° 25 (1974), pp. 345.351;
3. Travi, en su comentario en Idizioni scolastiche, Mondadori, Mildn, 1981. Sobrte
Collodi: G. Genot, Analyse structurelle de «Pinocchios, Fondazione C. Collodi, Floren-
cia, 1970. Sobre Verga: A. Lanci, «! AMoalavoglia. Analisi del racconto», en Trimestre,
V (1971), pp. 357408.

R. Lupetini, Verga e le strutture narrative del verismo. Saggio su «Rosso Malpelon,
Liviana, Paduas, 1976; A. Marchese, «La metamorfosi del racconto (con un riscontro
verghiano)s, en Humanitas, XXXV, n.* 3 (1980), pp. 418-446. Sobie Svevo: M. Lava-
geto, L'impiegato Schmity e altri saggi su Svevo; Einaudi, Turin, 1975; T. De Laucetis,
La sintasi del desiderio. Struttura e forme del romanzo sveviano, Longo, Rivena, 1976,

Sobre Tozzi: A. Rossi, Modelli ¢ scrittura de un romanzo toxziano: Il Podere, Livia-
na, Padua, 1972.

Sobre Gadda: A. Ceccaroni, «Per una lettura del Pasticciaccio de C. E. Gadda», en
Lingua e Stile, V (1970), pp. 57-85. Sobre Vittorini: F. Bianchoni Bernardi, «Parola ¢
mito in Conversazione in Sicilias, en Lingua e Stile, 1, n.° 2 (1966), pp. 161-190.

Sobre Elsa Morante: G. Ricci, oL'isola di Arturo. Dalla storia al mito», en Nuovi
" Argomenti, N. S., 62 (1979), pp. 237-275; «Tra Eros ¢ Thanatos: storia di un mito
mancatos, en Strumenti Critici, X111, n.® 38 (1979), pp. 126-168.
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plicidad:  Andreuccio cac en cl cngaiio 14; dado: Madona
Fiordaliso roba a Andreuccio; marca: Andreuccio se mancha con
las heces 38; wvwcelta del protagonista: Andreuccio vuelve a la posa-
da 55; primera funcidn del donador: los ladrones proponen repar-
tirse ¢l anillo del obispo 63; persecucién: Andreuccio es abando-
nado en el pozo 68; salvacién: Andreuccio se transforma en
aparicién diabdlica 69; primera funcion del donador: igual que
la anterior 70; reaccidn del héroe y recepcidn del objeto mdgico:
Andreuccio coge el anillo del obispo y engaiia a los ladrones; per-
secucidn: Andreuccio es encerrado en ¢l arca 78; salvacién: An-
dreuccio sale y aparcce como cien mil diablos al cura y a los
cémplices 83; reforno: Andreuccio vuclve a Nipoles 85.

De Propp, en realidad, quedan sélo los nombres de las funciones.
Pero el orden de las funciones estd cambiado (la marca no puede
preceder a la funcién de donador; la persecucién debe seguir a la
reparacién de la carencia y al retorno del héroe, y preceder a la tarea
dificil: funciones todas ellas que aqui faltan), y su designacién es
muy débil: ensefiar el dinero es una imprudencia, no la infraccién
de una prohibicién; el anillo no es un medio migico; estd forza-
disima la designacién de la caida en el retrete como marca; se llama
persecucién a un acto egoista y a una venganza. No percibimos Ila
archi-fabula de Propp, y la narracién de Boccaccio queda gravemente
deformada, sin sus rasgos determinantes.

3.84. Siguiendo a Todorov, se obtendria algo de este tipo:

XA+ Y —B=23(X—A)opt. Y= Ya=ax(YC) - Yb+ Y —C=
X—A 4 (XA) opt. X + (XA = Xb) cond. Z + X — A" = Xa”
= XA’ + (XcZ)opt. X =2 ZcX=W-—A’ - XA= Xa'"= XA’ 4 Xa

Donde los sfinbolos en juego son: X = Andreuccio; Y = Fiordaliso;
Z = los dos ladrones; A = rico; A’ = salve; B = feliz; ¢ = her-

mana; a = modificar; b = robar; ¢ = castigar; opt. = optativo;
cond. = condicional; X (...) = falsa visién para X; -k = sucesién;
= = implicacién; — = negacién. De esto resulta una serie de

sucesiones () e implicaciones (=), pricticamente indiferenciadas
dado que las acciones posibles son sélo tres (modificar, robar y casti-
gar) y los resultados pueden solamente ser el mantenimiento o Ia
pérdida de cuatro condiciones (rico, salvo, [eliz, con hermana).

En su totalidad el esquema de Todorov es mds diictil que el
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pseudoproppiano; y tiene la ventaja de tener en cuenta las modalida-
des (optativo, ctc.); finalmente, estd abierto a la indicacién de los
atributes. Por el contrario, reduce de modo arbiteario las posibili-
dades semdnticas de los verbos y remite tedo criterio de valoracidn
& la oposicidn demasiado vaga positivo-negativo. Asi, la historia se
reduce a una sucesién poco significativa en la que robar, seguido o no
de castigar, alterna con la amplia clase de los cambios de situacién.
En pocas palabras, lo que Todorov gana al indicar los valores lo
pierde al describir las acciones.

3.8.5. Y llegamos a Bremond. Con toda probabilidad, verfa en
nuestra novella tres fases: estado inicial—estado modificado—restau-
racién del estado inicial. Sustancialmente, tendremos un proceso de
empeoramicnto (pérdida de 500 florines), seguido por un proceso
de mejoramiento (conquista del anillo de 500 florines) que devuelve
a Andreuccio al estado inicial. Dentro de la tercera fase, se insertan
dos procesos de empcoramiento (abandono en el pozo; abandono en
el arca) que sin embargo no finalizan. En su ltimo modelo," Bre-
mond tiene también en cuenta la actitud pasiva o activa de los perso-
najes.” Tendremos, cntonces, en la primera secuencia, a Madona
Fiordaliso que se ofrece como agente mejorador a Andreuccio pacien-
te; en la segunda, la mujer se revela como agente frustrador o empeo-
rador; en la tercera, ¢l agente es Andreuccio, empujado por unos
consejeros (los dos ladtones) a emprender un proceso de mejoramien-
to (conquista del anillo); los consejeros se hacen obstructores y em-
peoradores abandonando dos veces a Andreuccio en dificultades (es
decir, a la vista de un inesperado empeoramiento).

El modelo de Bremond es, por un lado, mds dictil (el andlisis
aquf esbozado se adhiere suficientemente al relato boccacciano); por
otro lado, es mds arménico, incluso por la posibilidad de conciliar
andlisis de distinto nivel (aquf, el de tres fases y el otro, que subdi-
vide la dltima fase). Es notable también en Bremond la tabulacién
final, que para cada fase del relato caracteriza, ademds del proceso,
que serfa la funcién verdadera y propia, el agente y el paciente del
propio proceso, asf como la sintaxis de los procesos (sucesién, simul-
taneidad, causalidad, implicacién), su fase (eventualidad, actualizacién,
efectividad) y la volicién por parte del agente.

47. C. Bremond, Logique du récit, Seuil, Parfs, 1973.
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En cuanto a nuestro problema, la escala de generalizacién, salta a
la vista la condicién entre los personajes, nombrados como en los
textos, por tanto en su individualidad, y las funciones, consideradas
en un altisimo grado de sbstraccién. Nos encontramos en un mundo
donde los resultados de todas las acciones se incluyen en dos grandes
categorias, mejoramiento y empeoramiento, y los personajes sélo pue-
den ser agentes y pacientes. En nuestra novella, que sin embargo no
apela a excesivas sutilezas, no es posible distinguir los diferentes tipos
de mejoramiento deseados por Andreuccio y Fiordaliso: satisfaccién
sexual y posesién del dinero; ni es posible tener en cuenta el hecho
de que el mejoramiento de Andreuccio se habrfa producido sin dafio
para la dama, si ella hubiera consentido, mientras que el de la dama
implica el expolio de Andreuccio. Es dilfcil registrar la concomitan-
cia de los dos deseos; y mids adin la concomitancia en un mismo
personaje, como cuando los ladrones, primeto mejoradores, se trans-
forman en empeoradores potenciales, por miedo en el caso del pozo,
por venganza en el del arca. La tabulacién de Bremond podrfa re-
gistrar el cambio, pero desmenuzando demasiado la accién y volvién-
dola incomprensible.

3.8.6. El camino abierto por Bremond es de todos modos ¢l mds
viable para ulteriores progresos en la formalizacién; por el contra-
rio patece impracticable para un cstudio de la trama y de la {4bula,
en las que es necesario que los objetos del deseo (dinero, poder, cé-
pula, etc.) y las acciones sean denominados. Incluso aunque se intente
la mdxima simplificacién de la trama (aceptando la indicacién de
Propp y Bremond sobre la posibilidad de trazar esquemas composi-
tivos m4s o menos sumarios), para el estudio de la literatura siempre
serd mds provechoso mantener la explicitacién de los objetos y de las
acciones, aunque sea con términos de extensién mixima. El esquema
base de la novela alejandrina serfa, por tanto, mds bien:

promesa de matrimonio = contraticmpos retrasadores (= obstdcu-
los que climinar — eliminacién de los obstfculos — obstdculos eli-
minados) —» matrimonio :

que:

mejoramiento que obtener — proceso de mejoramiento (obstdculos
que eliminar — eliminacién de los obstdculos = obstdculos elimi-
nados) — mejoramiento.
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Con el segundo esquema se recogeria mds de la mitad de la narrativa
cxistente, sin ventajas cognoscitivas, mientras que con el primero se
puede captar un filén concreto que comprende, entre otras, la histo-
ria de Ruggicro y Bradamante en el Orlando furioso y la de Los
novios,

La productividad de esquematizaciones de este tipo ha sido pucs-
ta de manifiesto por numerosas investigaciones, bien para caracterizar
fuentes determinadas, bien para captar la persistencia de estructuras
narrativas arquetipicas, bien para ilustrar las transformaciones que su
reutilizacién aporta a un tema. Cito como ejemplos el estudio de
Ruffinatto sobre una «cadena» teatral que une Cervantes a Lope y
éste a aquél; o lo que he observado ya en otra parte acerca de las
semejanzas y diferencias entre Eliduc de Maria de Francia ¢ Ille e
Galeron de Gautier d'Arras,™ o sobre los elementos que Lope de
Vega toma del Novellino y de Boccaccio, o sobre las fuentes de las
novelle de Boceaccio.

Pero mds sugestivas son las investigaciones sobre los arquetipos
narrativos: el esquema del Alessandreide de Gautier de Chitillon en
el canto de Ulises de la Divina comedia (Infierno, XXV1) y el tema
de la edad de oro desde Virgilio y Ovidio a Dante; la persistencia del
modelo de las vidas y pasiones de santas en la Justine de Sade,” etc.
También es muy atractiva la propuesta de ver en la inmersién de
Andreuccio en ¢l pozo un simbolo de purificacién, y en toda su his-
toria un rito inicidtico.®

Lo que siecmpre se ha de tencr presente es que la denominacién
de los elementos a considerar y la identificacién de las relaciones es
el momento esencial del acto critico, y por tanto puede, debe darse
en el nivel de generalidad y de adherencia mds oportuno (es utilisima
la seleccién de mds de un nivel para momentos diferentes del anilisis).
Como muy agudamente dice Lotman:

48. A. Ruffinatto, Funzioni e variabili in una catena teatrale, Giappidulli, Tutfn,
1971, y mis trabajos Le strutture e il tempo, op. cit., caps. 2 y 4; Semiotica filologica,
op. cit., cap. 7. .

49. D. S. Avalle, «L’ultimo viaggio di Ulisse», en Studi Danteschi, XLIII, pp. 35-
68; Modelli semiologici nells Commedia di Dante, Bompiani, Mildn, 1975; «Da santa
 Uliva a Justines, en Veselovski-Sade, La fanciulla perseguitata, Bompiani, Milén, 1977,

pp. 7-33.
50. A. Rossi, La combinatoria, cf. M. Picone.
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En el texto, el acontecimiento es la trasposicién del personaje
mds alld de los limites del campo semantico. De lo que se deriva
que ni siquiera una descripcién de un hecho cualquiera o de cual-
quier accién en sus relaciones con el denotatum real o con cl sistema
semdntico de la lengua natural, puede ser definido como aconteci-
miento o no acontecimiento, antes de que se resuelva la cuestién
de su lugar en el campo semdntico-estructural secundario, definible
por el tipo de cultura. Pero ésta no es todavia una solucién defini-
tiva: dentro de los limites de un mismo csquema cultural, el mismo
episodio puede convertirse, o no, en acontecimiento, segin los dife-
rentes niveles estructurales en los que se encuentre, Pero en el caso
de que se verifiquen, bien una ordenacién semdntica general Jel
texto, bien ordenaciones locales, cada una de las cuales tendria su
propio limite conceptual, el acontecimiento se puede realizar como
sucesién de acontecimientos pertenccientes a planos particulartes, a
través de la cadena de acontecimientos se obtiene la trama. Segiin
esto, lo que a nivel de texto cultural constituye un acontecimiento,
en otro texto real puede convertirse en trama, es decir, que la mis-
ma secuencia invariada de acontecimicntos se puede desarrollar en
una serie de tramas a diferentes niveles.

Al presentar a un nivel superior un clemento de la trama, se
puede variar la cantidad de eslabones de la cadena, que dependerdn
del nivel de desarrollo del texto

Es un pirrafo importantisimo. Sobre todo por la definicién de
acontecimiento (accién, en la terminologia adoptada aquf). Refirién-
dose al campo seméntico, Lotman enfatiza el hecho de que las accio-
nes narrativas son acontecimientos sélo porque forman parte de un
texto, con sus campos semdnticos; y son acontecimientos sélo en re-
lacién con los propios campos seménticos. De aquf se deriva la con-
secuencia de que no cuenta la importancia «real» de la accién, para
hacer de ella un acontecimiento, sino sus consccuencias sobre los mo-
vimientos de uno o mds personajes entre uno y otro campo semdn-
tico. Naturalmente, Lotman ve los campos semdnticos de una obra
como un modelo del mundo: modelo inmévil, hasta que interviene
la trama, que es «el elemento revolucionario» respecto al marco del
mundo; por tanto, «el movimiento de la trama, es decir, el aconte-
cimiento, es la superacién del limite prohibido sostenido por la es-
tructura sin trama. El desplazamiento del héroe dentro del espacio

51. Lotman, La struttura del testo poetica, op. cit., p. 276.
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quec tiene asignado no constituye un acontecimiento» . Lotman re-
nuncia, por 1o tantn, a las conezinnes basadas en la semejanza entre
las acciones narradas y las rcales y sus nexos (cf. aqui 3.8); por el
contrario, insiste en las conexiones basadas en relaciones sem4nticas,
y capaces de cambiar, o de confirmar, el modelo del mundo. Puesto
que, por otra parte, los campos semdnticos se hallan fuertemente
estratificados, el mismo episodio se puede considerar acontecimiento
(accién) en relacién con un determinado nivel seméntico-estructural,
que puede ser considerado sélo componente de un acontecimiento
mds amplio, en relacién con un nivel superior. Por lo tanto, se puede
caracterizar en un texto parrativo una trama cuyas acciones son a su
vez interpretables como una completa trama, y asf sucesivamente, con
una progresiva ramificacién de relaciones sintagméticas en forma de
drbol invertido.

Entonces es licito, incluso necesario, formular y realizar varios
programas de segmentacién, capaces de captar los nudos de la accién
en varios niveles, que normalmente se integran. Lo que no signilica
que existan varias causalidades: significa que el tipo de causalidad
que actiia en el texto literario es diferente del de las ciencias natura-
les. Ya Barthes sefialaba que en las narraciones se generaliza una
especie de post hoc ergo propter hoc: muchas veces una sucesién de
hechos es interpretada casualimente por nuestro instinto (compartido
y aprovechado por el escritor) para explicar lo que en rigor no es
explicable. Adem4s, en los hechos humanos se presentan a menudo:
a) causalidades de naturaleza psicoldgica, por tanto no de hecho a he-
cho, sino de pensamiento a hecho; b) causalidades multiples, muy
conocidas por los escritores expertos. Finalmente, hay que recordar
que, en el andlisis narratolégico, los mdéviles o no se toman en consi-
deracién, o necesariamente se simplifican. Esto basta para explicar
por qué en un mismo texto se pueden sefialar plausiblemente varias
cadenas de hecho.

3.8.7. Pero también se habria debido reflexionar sobre la diferente
combinacién de hechos en la trama y en la fidbula. A menudo, el que
ciertos hechos sean conocidos por el lector mucho después de su
realizacién, se debe a que también en la realidad de la invencién

52. Ibidem, p. 281.
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estos hechos eran desconocidos por los protagonistas, y sus electos
permanecian ocultos, o actuaron con retraso: en definitiva, un pos¢
hoc ignorado impidié la accién de un propter hoc. Y, a menudo, es
la necesidad de concluir una narracién de una determinada mancra
lo que produce una determinada alineacién de eventos con relacién
causal poco rigurosa.

En general, hay que meditar sobre las reflexiones de Culler, acer-
ca de la prioridad de las demands of signification respecto a la tra-
ma, y de la estructura temitica respecto a la de los contenidos, de
modo que la fdbula podria ser considerada «not as the reality repor-
ted by discourse but as its product». En total, segin Culler:

One could argue that every narrative operates according to this
double logic, presenting its plot as a sequence of cvents which is
prior to and independent of the given petspective on these events,
and, at the same time, suggesting by its implicit claims to signifi-
cance that these events are justified by theit appropriateness to a
themic structure.

La conclusién debe ser que la fibula no se lce solamente en su linea-
lidad (el movimiento de izquierda a derecha es un diagrama de la
sucesién temporal), sino también en sentido inverso, dado que en la
invencién causas y efectos coexisten, y no es raro que el efecto de-
termine la causa.

El modelo narrativo es, en definitiva, un modclo acténico: se ha
visto que todo esquema sintagmidtico puede ser dividido y reordena-
do verticalmente, por afinidades sémicas (3.8.1.); que en cada ele-
mento del sintagma se puede ver la condensacién de un sintagma
completo a escala reducida (3.7.2.); en definitiva, que el sintagma
es leido, no sélo de izquierda a derecha, sino también de derecha a
izquierda. Todo esto nos lleva a la dialéctica entre una realidad
ficticia, conformada por el autor, y sus procedimientos para presentar
esta misma realidad. Y es justamente para poner de manifiesto esta
dialéctica para lo que puede servir la consideracién de los eventos

53. ]. Culler, «Fabula and sjuzhet in the Analysis of natratives, en Poetics Today,
1, n.° 3 (1980), pp. 27-37; en la p, 32. Son afines las observaciones de M. Riffaterte
(La production du texte, Seuil, Parls, 1979, pp. 153-162): la estructura temdtica puede
ptevalecer sobre la narrativa, Pero el privilegio dado s la eccién es de cardcter 14gico
mis que artfstico (cf. 3.10).

9, — SEGRE
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como si estuvieran sujetos a las leyes de la realidad. Entonces, fébula
y trama serdn el modo mas desnudo, y declaradamente sumario, de
representar cventos que en realidad el texto nos presenta de manera
compleja, con matices y sabias reticencias que imitan la manera, nun.
ca totalmente nitida, que tenemos de experimentar los hechos de Ila
vida real (cf. 3.9).

NARRACIONES, DESCRIPCIONES, MOTIVACIONES

3.9. De manera que la coherencia narrativa est4 confiada, en gran
parte, a la concatenacién de las acciones. Otra cosa es la coherencia
de los comportamientos de los que las acciones forman parte: puesto
que cn este caso estdn en juego, por un lado, una posible verosimi-
litud psicoldgica, y por otro, y mds importante, el interés del escritor
en motivar comportamientos que con frecuencia son anémalos o por
lo menos poco verosimiles, dado que las narraciones tienen, a menu-
do, por objeto lo inusual, lo excesivo, lo inesperado.

Se trata de problemas que distaban mucho de ser urgentes para
Propp, dada la carencia o la embrionalidad de la psicologfa de los
personajes de los cuentos, pero que fueron advertidos y diferente-
mente aflrontados por aquellos que intentaron aplicar el anilisis na-
rratolégico a los textos literarios, Todorov y Bremond, por ejemplo,
ticnen en cuenta el sistema de valores vigentes dentro del texto, y el
tipo de voluntad conferido a los personajes en la accién (véase 3.8-
4.5). De lo que no siempre nos damos cuenta es de que ya el modo
de denominar unna accién en ¢l momento del andlisis, la connota de
un sentido valorativo, que es generalmente el del mundo realizado en
el texto, pero no sin participacién del analista (acciones como enga-
far, traicionar, robar, ctc., estdn ya marcadas segiin la moral general,
y la nuestra, lo que trae consigo incémodas consecuencias cuando
estas acciones estdn justificadas por alglin motivo o incluso resultan
objeto de aprobacién en las particulares situaciones descritas o en
el tipo de texto en que aparecen).

No hay duda de que las motivaciones, generales y particulares,
directas e indirectas, causantes y condicionantes, serdn mucho mds
diffciles de formalizar que las acciones. Pero se puede intentar llegar
.a formalizaciones que no las ignoten. Y ya se ha intentado. En la
prdctica, se trata de hacer converger anélisis como los descritos en 3.1,
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con andlisis como los descritos en 3.7.8. Recordaré, al menos, las
tentativas ensayadas en el 4mbito greimasiano, en particular por Ras-
ticr, que analiza en un sistema de oposiciones lo que él Hama «con-
tenidos conferidos», esto es el conjunto de valores sociales ¢ indivi-
duales en cuyo marco sc insertan las acciones de los personajes, y
muestra la correlacién entre los valores reconocidos y las actitudes
mediante las que se intenta que se realicen o no® Y recordaré, por
lo que se refiere al cuento, el intento de Meletinski para incluir en el
andlisis de las funciones oposiciones relativas a la conducta, colectiva
o individual, correcta o incorrecta (segin una valoracién cultural) de
las acciones, y otras oposiciones de cardcter semdntico, especialmente
topolégico.

Menos grave es el problema de la descripcién, dado que no tiene
responsabilidades decisivas en la organizacién de la narracién, pero
es igualmente dificil, por la falta de un esquema pseudoobjetivo,
como el que une hechos y acciones, o de comportamientos, como el
de las motivaciones. La descripcién efectiia una temporalizacién arbi-
traria, al examinar elementos copresentes en un orden que depende
de la libertad del escritor (aunque sea parcialmente convencional:
movimientos lincales de arriba abajo, de izquierda a derecha, de
cerca a lejos, etc., o al contrario; movimientos circulares, elipticos,
ctcétera). Los pocos intentos existentes prometen resuitados intere-

santes.>

NARRATOLOGfA Y REALIDAD

3.10. El esfuerzo por caracterizar los eventos y las acciones se ha
explicado, en las dilerentes modalidades aqui scfialadas, como una
bisqueda de un rigor formal que deberfa revelar, sin lugar a dudas,

54. FP. Rastier, «Les niveaux d’smbiguité des structures narrativess, en Semiotica,
111, ne° 4 (1971), pp. 289-342; Idéologie et théorie des signes, Mouton, La Haya-Parfs,
1972.
55. E. Meletinski, «L’érude structurale et typologique du contes, apéndice 1
V. Propp, Morphologie du conte, Secuil, Parfs, 19702, pp. 201-254.

56. Véanse, por ejemplo, Ph. Hamon, «Cos'é una descriziones (1972), en Semiologia
lessico leggibilitd del testo narrativo, Pratiche, Parma, 1977, pp. 53-8); M. Liborio,
«Problémes théoriques de la descriptions, en Annali Ist. Orientale di Napoli, Studl
nederlandesi-Studi nordici, XX1 (1978), pp. 315-333; J. M. Blanchard, «The eye of the
beholder: On the Semiotic Status of Paranarrativess, en Semiotica, XXII, n°* 34
(1978), pp. 235-268; }. Garvey, aCharacterisation in Narratives, ea Poetics, 7 (1978),

pp. 68-78.
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las estructuras de la narracién. Pero puesto que la narracidn es, prin-
cipalmente, narracién de eventos, se puede intentar, también, el uso
de la realidad como medida o confirmacién de los contenidos natra-
dos: la cadena de los hechos narrados (reales o imaginarios, pero
siempre semejantes a la realidad) es ciertamente homéloga (habria
que precisar de qué manera) a la de la narracién.

Este proyecto constituye solamente, en apariencia, una revalori-
zacién del referente (que la lingiiistica tiende a excluir de su consi-
deracién): puesto que el término de comparacién no es la realidad,
sobre cuyo estatuto se continda discutiendo, sino nuestro modo de
seccionatla y denominatrla, que es ya una operacién lingiiistica y tema-
tica (cf. 3.4). Al narrar se recurre, necesariamente, a los mismos este-
reotipos con los que percibimos, interpretamos y expresamos los
acontecimientos cotidianos.

La «teorfa de la accién», particularmente desarrollada por Von
Wright,”? intenta, precisamente, definir (usando esquemas légicos)
los tipos de hechos posibles, las acciones humanas y sus conexio-
nes, los fines y los resultados caracterizables: en definitiva, exacta-
mente los datos que los narratélogos han sefialado como elementos
sustentadores de la narracién, uniéndolos con los mismos nexos tem-
porales y causales que el hombre atribuye a la realidad.

Esta teorfa, transferida recientemente al 4mbito narratolégico,’®
unc los conceptos de hecho y de estado (el hecho es un cambio de un
estado a otro en un momento determinado) y distingue el hecho-pro-
ceso del hecho-accién (con sujeto humano). La teotia de la accidn,
conjugada con las diversas légicas modales, propone clasificaciones
precisas para el estudio de las funciones narrativas. En un sistema
alético, se tendrdn expresiones de posibilidad, imposibilidad y nece-
sidad; en un sistema dedntico, de permiso, prohibicién y obligacién;
en uno axioldgico, de bondad, maldad e indiferencia; en uno epis-
témico, de conocimientos, ignorancia y creencia, etc. Los grupos de
funciones, que ya Lévi-Strauss y Greimas habfan afrontado con un

57. G.H. von Wright, Norina and Action, Routledge & Kegan, Londres, 1963;
«The logic of action. A sketch», en N. Rescher, ed., The Logic of Decision and Action,
Pittsburgh University Press, Pittsburgh, 1967, pp. 121-136; An Essay in Deontic Logic
ond the General Theory of Action, North-Holland, Amsterdam, 1968.

58. T. A. van Dijk, «Philosophy of Action and Theoty of Narratives, en Poetics,
5 (1976), pp. 287-338; id., Testo ¢ contesto, cap. VI; L. Dolefel, «Narrative semantics»,
en PTL. A Journal Jor Descriptive Poetics and Theory of Literature, 1 (1976),
pp. 129-151.
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minucioso examen de orden 18gico, pueden ser en parte reordenados:
«prohibicién»-«violacién»-«castigo» son funciones de naturaleza deén-
tica; «carencia»-«fin de la carencia» son funciones axioldgicas; «reco-
nocimiento del héroe» es epistémica, etcétera.

Las referencias a lo real (a nuestras descripciones de la realidad)
eran, por lo demds, resultados inevitables para la comprensién de
cualquier texto: tanto si se refiere a la «enciclopedia», es decir a la
suma de conocimientos de todo tipo que hacen comprensible un texto,
como a las implicaciones l6gicas de cualquier asercién. Nuestra mane-
ra de expresarnos es siempre muy eliptica, porque sabemos que nues-
tros enunciados serdn ficilmente interpretados por los destinatarios
gracias a una inmediata integracién de todas las implicaciones. Estas
implicaciones se integran con lazos que no son sélo de contigiiidad,
sino también de cardcter operativo,

Los enunciados relativos a una accién cualquiera se relacionan
ripidamente, por sumarios o elfpticos que sean, con los planos de
accién con los que se realizatia, en la realidad, la accién correspon-
diente.”” Si he hablado de la visita que hice a alguien en una ciudad
lejana, mis referencias al viaje, a los medios de comunicacién (tren,
avién, coche), a las acciones preparatorios (reserva, compra de los
billetes, ida a la estacién) serdn remitidos por el destinatario al plano
de la accién y ficilmente comprendidos.® También ha resultado ren-
table la teorfa de los «mundos posibles» . Todos conocemos las leyes
y las propiedades que regulan el movimiento (emplricamente percep-
tible) del mundo y los objetos que cn €] se encuentran. Si el autor
de un texto se adecua a estas leyes y propiedades, al presentar obje
tos del repertorio conocido, da vida a un mundo posible que debe
estar completamente sujeto a ellas. En otros casos, el escritor puede
crear un mundo en el que existan objetos diferentes de los reales, y
en ¢l que algunas de estas leyes y propicdades no sean vilidas
y rijan otras: novela negra, relato fantéstico, ciencia-ficcién, etc. La
definicién de las reglas vigentes en un determinado mundo (literario)
concierne directamente no sélo al conjunto de «expectativas» del
destinatario, sino sobre todo a los nexos causales de las acciones, por

59. G. A. Miller, E. Gallanter, K. H. Pribram, Piani e strutiura del comportas-
mento (1960), Angeli, Mildn, 1973.

60. Cf. van Dijk, Testo e contesto, op. cit., pp. 342-344.

61. Cf. J. K. Hintikka, «La logica della perceziones, en F. Ravazzoli, ed., Univer-
sali linguistici, Feltrinelli, Milén, 1979, pp. 244-280.
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tanto, a la estructura de la trama y de la fibula;® y a la vez, natu-
ralmente, al sistema de las implicaciones y presuposiciones. Desde el
punto de vista l6gico, se ha discutido muchisimo sobre si se pucde
hablar de verdadero y de falso a propésito de los personajes literarios,
que jamnds han existido, y de sus acciones.

Segiin el criterio de los «mundos posibles», se puede distinguir
entre invenciones que mantienen el estado de cosas del mundo real,
e invenciones que lo modifican (y asi se podria reanudar la discusién
sobre el concepto de mimesis). Pero si existen verdades literarias; la
oposicién verdadero-falso es aplicable también a las narraciones. Por
ejemplo, existe un «pacto» por el cual el lector acepta como verda-
deras las afirmaciones del narrador, mientras somete a juicio las de
los personajes. En definitiva, al narrador omnisciente se le atribuye
Ja «autoridad de acreditacién»,”® que es menor en el caso del narra.
dor-personaje o narrador-protagonista, los cuales a veces explicitan los
limites de sus posibilidades de informacién. DolcZel recorre la tipo-
logla del emisor (cf. 1.4.5), ilustrando las diversas posiciones de los
textos respecto a los valores de verdad, y en particular el éxito obte-
nido en el siglo xx por textos voluntariamente carentes de cualquier

«autoridad de acreditacién» .

NARRATOLOGfA Y PUNTO DE VISTA

3.11. FEl csluerzo de los criticos para captar ¢l rigor de las conexio-
nes entre los hechos tropieza con las dificultades recientemente

62. Aplicaciones de los mundos posibles a la critica: Th. Pavel, «"Possible Worlds”
in literary semanticse, en Journal of Aesthetics and Art Criticisms, XXXIV, n° 2
(1975), pp. 165-176; D). Chatesux, «La semantique du técits, en Semiotica, 18, n° 3
(1976), pp. 201-216; L. Doleicl, «Narrative worldss, en L. Matejka, ed., Sound, sign
and meaning, Michigan University Press, Ann Arbor, 1976, pp. 542.553; L. Vaina,
«La théorie des mondes possibles dans 'étude des textes. Baudelsite lecteur de Brueghels,
en Revue Roumaine de Linguistiqgue, XX1 (1976), pp. 3548; id., «Les mondes possibles
du textes, en Vs, 17 (1977); Umberto Eco, Lector in [abula, cap. 8; J. Heintz,
«Reference and Inference in Fictions, en Poetics, 8 (1979), pp. 85-99; L. Dolefel,
«Extensional and intensional Narrative Worlds», en Poetics, 8, n.® 1-2 (1979), pp. 193-
211; «Truth and Authenticity in Narrativen, en Poetic Today, 1, n.° 3 (1980), pp. 7-25;
Th. G. Pavel, «Narrative Domains», en Poetics Today, 1, n° 4 (1980), pp. 105-114.
Cf. también el n* 19/20 (1978) de Vs, sobre Semiotica testuale: mondi possibili e
narrativitd.

63. Dolelel, «Truth and Authenticity», op. cit., p .11,

64. L. Dole¥el, Nurrative Modes in Crech Literature, Toronto University Press,

‘Toronto, 1973; arr, cit.
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observadas, todas ellas imputables al hecho de que el escritor no
puede narrar de una manera anodina las historias que inventa, sino
que empefia en ellas su sensibilidad y su concepcién de la vida. Tam-
bién depende de este hecho la seric de procedimientos que quedan
incluidos bajo la etiqueta de punto de vista (1.6). £l punto dec vista
considera el modo de presentar los hechos, en definitiva el dngulo
desde el cual se revela cada uno de los eventos que constituyen la
trama. La trama, por tanto, une verticalmente hechos que se presen-
tan a distancias y bajo perspectivas diferentes. La composicién de una
obra narrativa depende del variable equilibrio entre los modos de
presentar (puntos de vista) y las cosas presentadas (trama),

LA PLURIVOCIDAD

3.12. Es un concepto introducido por Bajtin, que se considera apli.
cable sélo, o principalmente, a la novela. Bajtin también ticne presente
la estratificacidén interna de la lengua en dialectos sociales, jergas pro-
fesionales y de grupo, corrientes y modas litetarias, palabras de orden
ideolégico-politico. Advierte Bajtin que muchas palabras y forimnas
conservan los arménicos contextuales que las relacionan con un am-
biente, una profesién, una concepcién del mundo, y que funcionan
por lo tanto como ideologemas. La copresencia de expresiones y pala-
bras de diferentes 4mbitos es la causa de que las diferencias de opi-
nién que solemos buscar en los autores convivan en la lengua en una
especie de polifonia o de didlogo. La lengua es, segiin Bajtin, una
«opinién pluridiscursiva sobre el mundo»

Bajtin lleva estas observaciones al 4mbito de la estilfstica, repro-
chando a los representantes de esta disciplina el haber considerado
los textos estudiados como unitarios, y haber intentado, por tanto,
definir «el texto de X», o al menos «el estilo de la obra Y del escri-
tor X». Muy al contrario, en cualquier texto (narrativo) existen
diversas unidades estilistico-compositivas: por un lado la narracién
cfectuada directamente por el escritor (la que permite hablar de su
estilo); por otro los discursos, estilisticamente individualizados, de
los protagonistas; y, finalmente, los diversos estilos del discurso oral
(cuando existe un npariador-intermediario), las formas semiliterarias de

65. M. Bajtin, Estetica e romanzo, op. cit., p. 101,
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narracién (diarios, cartas), las diversas formas del discurso literario
(razonamientos morales, filoséficos, cientificos, etc.). Cada una de
estas unidades tienc su estilo propio, o sus estilos, que son subcon-
juntos del estilo global; el estilo del autor, o, al menos, el del autor
sin ropajes fingidos, no es sino uno mds entre estos subconjuntos.®

Bastarfa con esto para renovar sensiblemente las investigaciones
sobre el estilo, trasladando la atencién a registros y estratos sociales
en el interior del texto, en cuanto partes de su programacién estruc-
tural. Pero Ja pluridiscursividad es un hecho mucho més complejo
que, ciertamente, no puede dominarse simplemente con la observa-
cién de la distribucién de las voces en el texto:

LEs verdad que también en la novela la pluridiscursividad estd
siempre personificada, encarnada en figuras individuales de personas
con discordancias y contradicciones individualizadas. Pero en ella
estas contradicciones de las voluntades y de las inteligencias indivi-
duales estdn inmersas en la pluridiscursividad social y son reinter.
pretadas por ella. Las contradicciones de los individuos solamente
son, en la novela, las crestas de la ola que emergen del océano de la
pluridiscursividad social, océano que se agita e imperiosamente los
hace contradictorios, y satura sus palabras y conciencias con su pro-
pia pluridiscursividad fundamental & '

El escritor no puede, ni debe, disciplinar el fluir de esta plurivo-
cidad, clemento constitutivo de la lengua en que él y sus personajes
viven. Las unidades estilistico-compositivas efectian una separacién,
una centrifugacién, que, sin embargo, no anula las fuerzas pluridis-
cursivas que la lengua continda liberando.

Bajtin profundizé esta teotia en su estudio sobre Dostoievski.
Habfa una aparente contradiccién entre un novelista polifénico como
Dostoievski, que, sin embargo, recurre poco a las variedades lingiiis-
ticas, y novelistas monolégicos, como Tolstoi y Leskov, que, por el
contrario, exhiben una gran variedad lingiiistica. Se hace fundamental,
entonces, el concepto de «dngulo dialégico», que hay que entender
como una posicién ideolégico-moral, no necesariamente ligada a téc-
nicas lingiifsticas; o el de la «posicidn semdntica», en la que los
estilos de lenguaje y sociolectos estdn subsumidos. El dngulo dialégico
y la posicién seméntica permiten caracterizar las variedades del estilo

66. Ibidim, p. 70.
61. lbidem, p. 134.
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aun cuando no se realicen a través de las variedades del lenguaje.®

Estos conceptos forman parte de una reflexién mds amplia. El
escritor no se limita ciertamente a regular las diversas corrientes
lingiiisticas que confluyen en su texto ni se adhiere pasivamente a las
posiciones ideoldgicas representadas, Su palabra, que estd oricntada
directamente hacia los objetos cuando se expresa en primera persona
{es objetual, en palabras de Bajtin), cuando quienes hablan son los
personajes, ademds de orientarse hacia los objetos, es a su vez objeto
de la orientacién del autor. O sea que hay una palabra en la que
conviven dos intenciones, la del autor y la del personaje, que pueden
coincidir o no, quedando idealmente desfasadas; o bien en la que
la palabra antagonista, Ia Unica expresada, remite a la otta aunque
implicitamente. Con estas \iltimas precisiones adelantamos dos con-
ceptos bdsicos en la teorfa de Bajtin, los de estilizacién y parodia.

In la estilizacién, la intencién del autor se sitve de la palabra
ajena en beneficio de sus propias intenciones; en la parodia, la palabra
ajena est4 penetrada por una intencién directamente opuesta. En defi-
nitiva, «las voces no estdn particularizadas, distanciadas, sino hostil-
mente contrapuestas».® Después, hay casos en los que el discurso
ajeno, no citado, aparece indirectamente en el del autor, que lo tiene
en cuenta y lo discute de manera implicita.

Los diversos tipos caracterizados por Bajtin se refieren, por tanto,
a la relacién sujeto-objeto, que, segin los casos, es elcctuada clara-
mente por el autor o confiada a mediadores ficticios (narradores y
personajes), o puesta de relieve mediante caricatura, mediante antifra-
sis, mediante hipercaracterizaciones en las modalidades de la parodia,
de la polémica inexpresada, de la estilizacién. Mds que una relacién
con la materia narrativa, se trata de una relacién con el mundo repre-
sentado.

El conjunto de las posibilidades de esta interseccién de voces
(del autor, de los narradores y de los personajes) y de esta superposi-
cién u oposicién de intenciones, que materializa las relaciones de
desdoblamiento y de convergencia o divergencia entre el autor y los
mediadores ideados por él, estd resumido en esta tabla de las posibi-
lidades del discurso:™

68. M. Bajtin, Dostoevskij. Poctica ¢ stilistica (1963), Einsudi, Tutln, 1968,
pp. 236-239.

69. Ibidem, p. 251.

70. Ibidem, pp. 258 ss.
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I. La palabra dirccta, inmediatamente dirigida hacia su objeto
como expresién de la Wltima instancia semdntica de quien

habla.
II. La palabra objetiva (palabra del personaje representado).
1) Con preponderancia de determinacidén so- Diversos
cialmente tipica. grados
2) Con preponderancia de determinacién de
individualmente caracterolégica. objetividad
III. DPalabra orientada hacia la palabra ajena {palabra con dos
voces). ’

1) Palabra con dos voces monodireccionales.

a) Estilizacién,

b) Relato del narrador.
¢) Palabra no objetiva del
personaje portador (parcial-
mente) de las intenciones del
autor.

d) Icherziblung.

Al disminuir la objetivi-
dad, tienden a la fusién
de las voces, esto es, a la
palabra del primer tipo.

2) Palabra con dos voces multidireccionales.

a) Parodia, con todos sus

malices. Al disminuir la objetivi-
b) Relato periodistico. dad y la activacién de Ia
¢} Icherziblung parédica. intencién ajena se dialo
d) Palabra decl personaje ) gizan interiormente y tien.
representado parédicamente. [ den a la divisién en dos
e) Cualquier transmisién | palabras (dos voces) del
de la palabra ajena con | primer tipo.

variaciones de acento.

3) Tipo activo (palabra ajena refleja).

a) Polémica interna escon-

dida. La palabra ajena actia
b) Autobiografia y confe- | desde fuera; son posibles
si6n descrita polémicamente. [ formas mds diversas de re-
¢) Cualquicr palabra que ) lacién  reciproca con  la
tenga presente la palabra [ palabra ajena y grados di-
ajena. versos en su influencia
d) Réplica del didlogo. deformante.

e) Didlogo oculto.
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PLURIVOCIDAD Y PUNTO DE VISTA

3.13. La teoria de Bajtin ha contribuido decisivamente tanto a los
estudios estilisticos, como a los del punto de vista (expresién también
usada por él, en frascs sintomdticas: «Al estilista le interesa el con-
junto de los procedimientos del discurso ajeno, precisamente como
expresién de un particular punto de vista. Frabajo con un punto de
vista ajeno»; «la manera verbal ajena es utilizada por el autor como
punto de vista»).” Pero hay que hacerse la ilusién de que la distri-
bucién de los discursus entre las diversas voces coincida con la dis-
tribucién de registros, variedades estilistico-lingiiisticas e ideologe-
mas. En efecto, recardemos que la pluridiscursividad es un punto de
partida, no es una construccién de dmbito literario: el propio escritor
participa, en cuanto hablante de una lengua, de la pluridiscursividad
de su constitucién. Ademds, el punto de vista nc se realiza sélo a
través de la institucidén de persona y modos, sino que es el resultado
de los continnos cambios de [ocalizacidn que el autor opera a lo largo
del texto, por motivos normalinente caracterizables, pero no previ-
sibles.

Las investigaciones de Uspenski sobre el punto de vista —amplia-
cién y explicitacién de las de Bajtin proporcionan, aunque fuera de
programa, un testimonio.” Uspenski pasa revista, a base de ejemplos,
a todos los valores posibles del concepto, en el plano ideoldgico,
fraseolégico, espaciotemporal, psicoldgico, y concluye con notas sobre
la interrelacién de los puntos de vista relativos a los .diversos niveles
de la obra y sobre los aspectos consttuctivos y pragméticos. Se pro-
pone caracterizar, incluso en el discurso autorial, los diversos grados
de participacién respecto a los hechos narrados, con independencia de
la voz. Se trata de una acepcién de punto de vista que podria definirse
de «conformidad o disconformidad», y que no hay que confundir con
la adhesién ideoldgica. En efecto, es posible una conformidad (narra.
tiva) sin adhesién, y una disconformidad con adhesién. Con Uspenski
alcanzamos, en definitiva, la mixima atomizacién del punto de vista.
Es caracteristica la serie de subtitulos de su volumen («l.a no corres-
pondencia del punto de vista ideolégico y de los otros»; «La no
correspondencia del punto de vista espaciotemporal y de los otros»);

t. lbidemn, pp. 246-247.
72. B. Uspenski, A Pactics of Composition (1970), University of California Press,

Berkeley-Los Angeles-Londres, 1973.
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y es caracterfstica su aflirmacién, igualmente irrebatible de que «el
texto narrativo entero puede dividirse sucesivamente en un conjunto
de microtextos cada vez més reducidos, cada uno de ellos delimitado
por la alternancia de posiciones del autor externas e internas».”

Da la impresién de que todo esto lleva a la confusién. Sin embar-
go, debe llevar a la complicacién, una complicacién tedricamente
racionalizable y, por tanto, estimulante. En el origen del punto de
vista y de la plurivocidad, estd la imposibilidad del escritor de refe-
rir de manera anodina invenciones que comprometen su sensibilidad
y su concepcién de la vida. El mundo del que habla, aunque sea
fant4stico, debe presentarse como si fuera real: objeto de una expe-
riencia directa o indirecta. Por eso el escritor se concreta como narra-
dor, o bien da forma a un personaje narrador o a un protagonista
narrador, o recurre al expediente del manuscrito encontrado (y la
experiencia queda delegada entonces en el autor del manuscrito).
Aunque el autor se atribuya desde el primer momento los atributos
de la omnisciencia y de la imparcialidad testimonial, no puede por
menos de aproximarse de vez en cuando a los personajes, limitando
de esta manera su perspectiva al plano en el que los personajes se
mueven,

Nacen asf las dos categorfas de Ia persona (o voz) y del modo.
Entre cllas subsiste una difcrencia decisiva: la persona, relativa a Ia
relacién escritor-narracién, estd gramaticalmente determinada (uso de
pronombres y demostrativos) y puede por tanto ramificarse de mane-
ras muy complicadas: por ejemplo, un personaje puede hablar de otro
personaje, que a su vez pucde hablar de un tercero, y asi hasta el
infinito. Por el contrario, el modo, que atafie a la relacién escritor-
matetia narrada, puede no estar sefialado por matcas gramaticales, y
se realiza con movimientos que alteran los limites del horizonte: su
caracterizacién es mi4s delicada y no del todo incontrovertible.

Después de decir esto sobre la intersubjetividad, es necesario tener
en cuenta también lo contrario, el subjetivismo. El mundo de la fan-
tasfa es obra de un solo sujeto, que gusta ciertamente de enfrentarse
con €, pero sin olvidar nunca que es su demiurgo. Nace asf una per-
sistente dialéctica de convergencia-distanciamiento respecto a los
personajes: al demiurgo puede que le guste dejar que se muevan y
hablen como si fueran criaturas auténomas, pero a menudo querrd

73. Ibidem, pp. 153-134.



LOS CONTENIDOS TEXTUALES 141

sefialar su propia adhesién o disconformidad. La polifonfa caracteri-
zada por Bajtin es el diagrama de las semejanzas y discrepancias entre
las ideas del autor, las atribuidas a los personajes, y las que responden
a las diversas formaciones culturales. En definitiva, estd en jucgo la
posicién ideolégica referente a las relaciones escritor-sentido.

LA PUESTA EN FORMA DE LA NARRACION

3.14. Al llegar a esta conclusién, podemos repasar y resumir lo
observado acerca del punto de vista y de la trama.

La confusién que ha reinado en los estudios sobre el punto de
vista, y que Genette ya ha reducido enérgicamente, depende del hecho
de que este término, demasiado sugestivo, ha sido aplicado a fené-
menos de naturaleza diversa. Una clarificacidn posterior puede deri-
varse de la constatacién de que persona, modo y posicién ideoldgica
pertenecen a tres momentos, idealmente sucesivos, en que se da forma
al texto narrativo. En un modelo muy detallado de la produccién del
texto, nos encontrarfamos en el espacio que une trama y discurso.
La trama cs susceptible de realizaciones miméticas, diegéticas, mixtas
(con todas las variantes posibles); en el discurso, por el contrario,
todo estd ya decidido, es definitivo.

Al realizar la trama en forma de discurso, primero se organizan
los canales a través de los cuales se quiere comunicar la historia al
lector (petsonas); después, en una minuciosa catalogacién de los con-
tenidos narrativos, se elige, punto por punto (y més o menos netamen.
te) el horizonte perceptivo dentro del cual éstos quedarfan situados
(modos); finalmente, es consubstancial a la elaboracién lingiifstica la
diversidad de posiciones ideoldgicas asumidas por el escritor. Entre
personas y modos no hay paralelismo, sino combinatoria (un perso-
naje-narrador puede, por ejemplo, asumir horizontes perceptivos pro-
pios de los otros personajes de los que habla); a su vez, las posi-
ciones ideoldgicas, que han de seguir un trdmite para convertitse en
«oficiales» y, atin mds, las personas (piénsese en la estilizacién y en Ia
parodia sefialadas por Bajtin), se revelan en cada parte del texto, a tra-
vés de los desfases, por minimos que sean, entre la posicién del yo
y la de los otros a los que el yo ha dado vida; desfases lingiifsticos
que no se perciben solamente en los discursos referidos, sino en el
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modo mismo de representar cn forma narrativa los horizontes per-
ceptivos de los personajes,

Los momentos en que se da forma a la narracién son idealmente
sucesivos en el trabajo del escritor; respecto al destinatario, le pro-
ponen un modelo de lectura real. Empleando este modelo, puede
remontarse desde las observaciones lingiiisticas a la distribucién del
material semiético de acuerdo con las instancias de la narracién (per-
sonas) o con la variedad de los puntos de observacién adoptados
(modos); realizando trayectos en direccién vertical (desde el discur-
so a la trama) u horizontal (entre las zonas en que la trama se hace
extrinseca), que exploran las correspondencias entre forma y conte-
nido (mejor dicho, contenidos), entre lo lingiiistico y lo semidtico,
desplegando entre las dos parejas un intervalo imaginario en ¢l que
se presenta.como una serie de procesos lo que no es sino una unidad

final e indisociable.



Capitulo 4
HISTORIZACION

COMUNICACION E HISTORIA

4.1. Al insertar el texto en un acto de comunicacién, se evidencian
automidticamente sus lazos de unién con la cultura y se reivindica una
perspectiva histérica. De hecho, el emisor extrae los cédigos que
utiliza, y sus propias motivaciones, del contexto cultural en el que estd
inserto; y el receptor recurre a los c¢ddigos de que dispone para
interpretar el texto. Detids de la interpretacidn, existen grandes pro-
blemas originados por el encuentro entre dos culturas, y la posibilidad
que una cultura tiene de comprender (y asimilar) otra precedente.
Los sistemas de significacién estdn instituidos dentro de una cultura
y forman parte integrante de cila. Los procesos histéricos, como
seflala Uspenski, son procesos comunicativos; coinciden con las res-
puestas del destinatario social a las nuevas informaciones ofrecidas
por la cultura.! Mds que condenar una lectura que considere el texto
en sf, poniendo entre paréntesis el contexto, lo que hay que hacer es
constatar que resulta imposible.

La naturaleza aparentemente cerrada y auténoma del texto, se
trasciende inmediatamente a través de la lectura, que es también
interpretacién. Solamente la lectura activa el circuito comunicativo
instituido por el emisor, pero éste se completa y pone en funciona-
miento exclusivamente cuando el otro polo de la comunicacién, el
receptor, acepta la conexién. La linea emisor-receptor caracteriza

1. B. Uspenski, «Historia sub specie semioticace, en C. Prevignano, ed., La
semiotica nei paesi slavi, pp. 463471,
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el arco histérico superado por la capacidad comunicativa del texto.
Ll texto, en realidad, cubre un arco mucho mds vasto, que engloba
asimismo la cantidad de historia que confluye en él, en el acto de la
composicién.

El ciclo andlisis-sintesis-anélisis-sintesis representa en su simpli-
cidad las fases principales de la vida comunicativa del texto.? El emi-
sor lleva a cabo un anilisis de la realidad experimentada por él (y que
comprende todos los elementos de continuidad histérica); lo sintetiza
en el texto, recurriendo a los cédigos de época de que dispone; el
receptor analiza el texto, recurriendo a los mismos cédigos de época,
y lleva a cabo una sintesis interpretativa.

La historia parece, por tanto, revelarse bajo dos aspectos princi-
pales: como contenido histérico y como historicidad de los cédigos.
En un andlisis mds atento, los dos aspectos resultan mds homogéneos,
dado que en el texto no importa tanto el dato o la evocacién histérica
como el «universo imaginario», por decirlo con Goldman,? es decir,
una historicidad interiorizada y estructurada como sistema. Este «uni-
verso imaginario» tiene estatuto de modelo y constituye un esquema
para el funcionamiento de los cédigos.

Este es, al menos en una linea tedrica, el modo mis correcto de
plantear el problema de la historizacién. Otras muchas historizacio-
nes posibles (muchas veces realizadas) consideran en general los con-
tenidos histéricos o la historicidad de los emisores y de los recepto-
res: lo que es muy licito, aunque hay que precisar que, en tal caso, el
texto literario sirve solamente como documento para una reconstruc-
cién que le resulta heterogénea, al no estar relacionada con su natu-
raleza de mensaje unitario.

CULTURA E HISTORIA

4.2. Resultan, por el contrario, més actuales los esfuerzos para rela-
cionar el texto con su contexto cultural: el texto pertenece a la
cultura en el momento de la emisidn, contintia perteneciéndole
durante las sucesivas recepciones y es, incluso en su conformacién,
homogéneo y homélogo a los otros fenémenos de la cultura a la que

2. Cf. el cap. 2 de la primera parte de mi trabajo I segni e la critica.
3, L. Goldmnsn, La création culturelle dans la société moderne, Denoél-Gonthier,

Parls, 1971.
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pertenece. Mientras con los hechos histéricos pueden subsistir rela-
ciones, aunque no inmediatas, de causa-efecto, con los culturales existe
un paralelismo y un movimiento concorde. La influencia, y a menudo
incluso el impacto, de las f{uerzas histdricas (principalmente econdémi-
cas) actia mucho miés determinantemente sobre el conjunto del sis-
tema cultural que sobre cada uno de los textos en particular. Por
tanto, el estudio de la cultura es el que puede mediar entre el estudio
histérico y el de los textos: la cultura es a la vez conjunto de compor-
tamientos humanos (y por tanto pertenece a la esfera de lo prictico)
y conjunto organizado de sistemas de expresién (y por tanto pertenece
a la esfera de la comunicacién).

HISTORIOGRAFfA LITERARIA

4.3. Tay, por consiguiente, posibilidad total, o mejor, necesidad,
de historizar los textos literarios. Muy diferente es el problema de la
historia literaria, cuya imposibilidad constitucional ha sido afirmada
muchas veces. Aunque no volvamos a afrontatlo, es Atil recordar que
el texto literario es una estructura semidtica rigurosamente trabada
por relaciones de tipo connotativo. Seguir, por lo tanto, los desarro-
llos de cualquier elemento del texto, tanto si pertenece a la expresién
como al contenido, significa descomponer idealmente su estructura.
In definitiva, la sincronfa no se opone solamente, como en la lengua,
a la diacronia, sino que afecta a objetos (como las estructuras signi-
ficantes) heterogéneos respecto a la diacronfa, que se refiere a los
cbdigos y signos en sus desarrollos, prescindiendo de las estructuras
en las que han sido utilizados y gracias a las cuales se ha multiplicado
su poder de significacién.

Planteando el problema de otro modo, se ha intentado separar
los elementos propios de la textualidad, o, mejor dicho, de la litera-
riedad,! de los otros, mds impregnados de vida, que la literatura em-
plea como material; con la conviccidn de que serfa posible captar
el desarrollo histdrico de lo que es peculiar de la literatuya. El pro-
yecto intentaba poner entre paréntesis las densas conexiones que, a

4. Sobre el programa de los formalistas para trazac una bhistoria de la literalidsd
(literaturnost’), cf. V. Exlich, 11 formalismo russo (1954; 19642), Bompisni, Milén,
1966, pp. 185 ss. [hay trad. cast.: El formalissmo ruso, Seix-Bartal, Barcelona, 1974].
Para la teotfa, M. Margghescou, Le concept de littérarieté, Mouton, La Hays-Parls, 1974.

10. — SEGRB
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diversos niveles, unen los desarrollos de la sociedad, de Ia literatura
como Instltucién y de cada una de las obras literarias. De este pro-
yecto sélo contimia siendo vélido el intento de subordinar cualquier
petspectiva a la constitucién peculiar del texto literario, mientras que
poner el acento sobre los condicionamientos histéricos (tomados de
las biografias de los escritores, o de la situacién de la sociedad litera-
ria, o de las posibilidades y modalidades de difusién o de la eficacia
pragmidtica de la literatura) suscita problemas importantisimos, pero
ajenos a la critica literaria.

Asf como la concepcidén comunicativa del arte evidencia la inevi-
tabilidad de la consideracién histérica, la concepcién semidtica de la
cultura es ahora la que ayuda a superar determinismos ingenuos y
sociologismos primitivos. Veremos enseguida (4.5) las definiciones
de la cultura dadas por los semidlogos soviéticos, aproximables a
las de etndlogos y antropdlogos occidentales: por ejemplo, M. Mauss.’
Cualquiera que sca la definicién que se acepte, permanecen firmes
ciertos axiomas: la cultura es informacién (depdsito no hereditario
de las informaciones que posee la memoria de una colectividad; me-
canismo para la produccién de nueva informacién); la cultura tiene
en la lengua su principal instrumento, que no es sélo el medio mis
perfeccionado para comunicar informacién, sino que ademds consti-
tuye una especie de casillero en el que se deposita la masa de infor-
maciones, la enciclopedia, de una colectividad. Consecuentemente, la
realidad sélo se revela a la conciencia colectiva a través de signos,
estereotipos, arquetipos, es decir, a través de aquel lenguaje del cono-
cimiento sin el cual las percepciones serian como un fluir indistinto.

Otro axioma es este: los textos, y los textos literarios en particu-
lar, se encuentran entre los principales suministradores de cultura y
entonces resulta que las relaciones entre los diversos elementos que
confluyen en la literatura, tanto los que pertenecen a lo real como los
mfds especificos, resultan transferidas més alld del {iltro estereotipante
de la signicidad, y gracias a ello resultan homogéneos y combinables.
Es asi como vuelven a considerarse los condicionamientos histéricos
antes rechazados: al menos en la medida en que la cultura los reco-
noce y estd dispuesta a expresarlos. Ademds, esta visién cultural

5. Una sintesis bibliogrdfica al dfa: I. Portis Winner y T. G. Winner, «The semio-
tics of cultural textss, en Semiotica, 18, n.° 2 (1976), pp. 101-156. Una cémoda antologfa:
P. Rossi, Il concetta di cultura. 1 fondamenti teorici della scienza antropologica, Einaudi,

Tur(n, 1970.
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ayuda también a evitar la dificil separacién entre condicionamientos
experimentados por el emisor o por su grupo y condicionamientos
ratificados por las instituciones lingiiisticas y literarias. De hecho, cs
mejor distinguir entre condicionamicntos de fecha remota y reciente
y, por tanto, entre grados de estereotipacién, dejando invariable la
naturaleza biunivoca de la interaccidn escritor-cultura. Ll escritor
«reconoce» su experiencia con los medios de la propia cultura, la
cultura asimila fa experiencia del escritor.

NIVELES DE LOS TEXTOS Y DE LA CULTURA

4.4.1. La cultura puede verse como un conjunto de dmbitos o esfe-
ras, cada una ordenada dentro de su sistema. Todas sus conformacio-
nes sincrénicas reflejan el estado de la sociedad que la expresa de dos
modos: el primero es la jerarquizacidén de los sistemas; ¢l segundo
es la tendencia de cada uno de los sistemas componentes a adaptarse
homélogamente a las relaciones que caracterizan a la sociedad corres-
pondiente. Al primero de los dos modos remiten las tentativas, esbo-
zadas por Tynidnov ¢ para ligar los diversos dmbitos o esferas (que
¢l llamaba «series»), y para caracterizar cn una determinada sociedad
a la «serie» dominante (de manera dnaloga, Tynidnov explicaba las
transformaciones de los géneros literarios con la asuncién del leader-
ship por parte de uno u otro género.” Por el contrario, se refierc al
segundo modo la concepcién bajtiniana (cf. 2.25) de la lengua como
ménadas, en que se encuentran, codificados, los niveles sociocultura-
les y las variantes ideoldgicas («ideologemas» son las palabras porta-
doras de marcas ideoldgicas).

Un modo de insertar el texto en el contexto puede ser, precisa-
mente, la conexién de cada uno de sus niveles con los correspondien-
tes niveles de la cultura, sefalando en ambos, ante todo, la dialéctica
de las fuerzas innovadoras y conservadoras y el diverso grado y velo-
cidad de desarrollo. Si se toman, por ejemplo, fos cuatro niveles carac-
terizables en una narracién (discurso, trama, fibula y modelo narra-
tivo; cf. 3.8.2), es posible hacerlos corresponder con los niveles del
contexto cultural (la lengua, incluidas la retdérica y la métrica; las

6. Tu. Tynidnov, Avanguardia e tradizione (1929), Dedalo, Bari, 1968, pp. 45-60.
7. Ibidem, pp. 23-44.
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técnicas expositivas; los materiales antropoldgicos; los conceptos
clave y la 16gica de la accién).?

La unién de los cuatro niveles evidencia el mecanismo de las rela-
ciones de emisor y rcceptor en su movimiento del contexto cultural
al texto y viceversa. En este cuadro,

Texto Contexto cultural
Receptor
1. Discurso P ——— 1. Lengua (incluidas retdrica,
métrica, etc.).
2, Intriga T | 2. Técnicas expositivas.
. Fibula i 3. Materiales antropolégicos.
4. Modclo ape— 4. Conceptos clave y légica
narrativo Emisor de la accién,

el emisor, en cuanto que estd inserto en el contexto, realiza su pro-
duccién inventiva pasando de la zona 4 a la 1 del contexto cultural
y encuentra lucgo los significantes literarios que debe situar en los
puntos correspondientes del texto. A su vez el receptor, el lector,
efectiia su andlisis a partir del texto y procediendo en orden inverso
(del 1 al 4); de este modo, se pone en contacto con los puntos corres-
pondientes del contexto literario.

La siguiente observacién estd llena de implicaciones historiogr4-
ficas: las cuatro secciones en que he fraccionado el contexto poseen
un grado de movilidad y complejidad decreciente. Un mismo sistema
conceptual y légico se realiza a través de multiples temas, mitos,
estereotipos que, a su vez, pueden expresarse con una gran variedad
de modos de narracién; hasta llegar a la lengua, tan sensible a las
corrientes culturales y a las modas, tan infinitamente moldeable como
para constituir tantos «idiolectos» como hablantes existen.

Por tanto, pasando a la columna del texto, habrd un gran nimero
de ejemplares reductibles, a través del tiempo, al mismo modelo narra-
tivo; y fédbulas iguiles o compuestas por los mismos elementos se
realizardn, segin las épocas, a través de tramas diferentes. Tanto mds
rico serd, pues, el juego de persistencia y mutaciones cuanto se esque-
maticen funciones y relaciones entre personajes en dos series diferen-

8. Remito al cap. I de mi estudio Semiotica, storia e cultura, op. cit.
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tes, lo que me parece que es aconsejable: tendremos entonces fun-
ciones iguales producidas por relaciones diferentes entre los perso-
najes y funciones diferentes producidas por relaciones iguales.

Se podrd asf fundar una tipologia histdrica circunstanciada. La
historia de la narrativa quedard constituida por la historia de los
«tipos» que con velocidad decreciente y a medida que se pasa de la
seccion 1 a la 4 caen en desuso o se introducen, en relacién con
el conjunto de los «tipos» existentes, en una determinada fase sin-
crénica, y con repercusiones cada vez menos inmediatas, pero de cual-
quier modo con repercusiones, de las secciones 1 a la 2, de la 2 a
la 3, de la 3 a la 4. El conjunto de tipos, con estratificacién, cons-
tituye un sistema, del que se pueden describir y, quizds hasta expli-
car, las transformaciones.

Desde un punto de vista dindmico, se podrd intentar explicar la
cafda en desuso y el nacimiento de los diversos «tipos», dentro de
la dialéctica de codificacién e innovacién de los cédigos, pero en rela-
cién con la diferente vitalidad de los niveles culturales segin las
épocas. Porque el escritor, a través del contexto cultural y utilizando
los materiales semidticos que se le ofrecen, puede llegar, no sélo a
innovar dentro de un «tipo», sino a innovar el «tipo» mismo.

El modelo antes descrito es naturalmente una simplificacién, y
ademds se limita a la narrativa. Pero los modos de extrinsecacidn
literaria son numerosos, incluso dentro de la sclecciédn constituida
por los géneros literarios. Cada género pucde seccionarse seglin nive-
les diferentes, que mantienen relaciones diferentes con los mismos o
con otros estratos de la cultura? Si ahora tenemos en cuenta la copre-
sencia y rivalidad de los géneros en un periodo literario, resulta que
los criterios de historizacién esbozados se multiplican y diversifican,
puesto que las relaciones no se dan sélo entre niveles del texto y
niveles del contexto o dentro del sistema de niveles, sino también
entre los diversos géneros, con su diferente modo de ponetse ¢n con-
tacto con el contexto. _

Se entrevé, por lo tanto, un modelo tridimensional que deberfa
inserir en el eje de la temporalidad las relaciones texto-contexto y
las relaciones texto-sistema de los géneros.

9. Ha dado sugerencias muy iitiles para el seccionamiento del texta poético G. Pozai,
«Codici, steteotipi, topoi ¢ fonti Ictieraricn, en AAVV., Intorno al «codices, Atti del
T Convegno della Associazione Italiana di Studi Semiotici, La Nuova [Jtalia, Floren-
cia, 1976, pp. 37-76; en la p. 41.
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4.4.2. Y para concluir un pardgrafo iniciado por la particién en
niveles del texto y la cultura con una referencia a los géneros, insis-
timos, inevitablemente, en la conexién de todos los elementos del
contenido y formales del texto, segiin el modelo de produccién/frui-
cién subyacente en todas estas piginas. Al recordar rdpidamente sus
rasgos, bajo esta perspectiva, se puede partir de la lengua, que esti
constituida por diversos subconjuntos, resultado tanto de la copresen-
cia de fases diacrénicas diferentes, como de su diferenciacién geo-
grifica (variantes regionales), social (variedad de nivel segiin los
ambientes o sepin las relaciones de superioridad/inferioridad entre
los hablantes), funcional (lenguajes especiales de oficios y campos de
la investigacién). En la redaccién de cualquier texto, se realiza rdpi-
damente una seleccién preliminar entre estas ofertas de la lengua.

Pero la seleccidn lingiifstica se enlaza con otra mds amplia, que
implica los modos y los contenidos de la exposicién. Esta seleccidn,
que se refiere a los tipos de texto, estd organizada en gran parte, en
el campo literario, por las poéticas, tdcitamente en vigor incluso en
épocas antearistotélicas. Una vez decidido el argumento, el escritor
se ve fuertecmente condicionado a tratarlo con un determinado estilo,
en un determinado género literario, etcétera.

Asl, un texto, con su complicado organismo, efectiia una estrecha
conexién entre los mayores, menores y minimos elementos del conte-
nido y las formas de la expresién lingiiistica, estilfstica, y mds adelan-
te técnico-narrativa. La «telescopizacién» se facilita a través de un
«programa»: tal es la funcién de los procedimientos para la actua-
lizacién del texto en que consisten las poéticas y, en general, las tipo-
logfas implicitas de los textos.” Pero esta conexién entre elementos
lingiifsticos y de contenido es homéloga a la que existe en los depé-
sitos de la cultura, donde el sistema modelizante primario, lingiiistico,
sirve de soporte para los sistemas modelizantes secundarios (cf. 4.6.1).
Es asf como mejor se perciben las lineas que enlazan un texto con la
cultura de la que es expresién el propio texto.

Entre los subconjuntos del sistema lingiifstico tienen una peculiar

10. Sobre géncros y poéticas como formas de scleccidn preliminar de los mate-
tiales, of. K. W, Hempfer, Gattungstheorie, Fink, Munich, 1973; Cortti, Principi, cap. V,
y mis voces «Genetis ¢ «Poctiches en la Enciclopedia, Einaudi, Turln, respectivamente,
vol. 6, 1979, pp. 564-585, y vol. 10, 1980, pp. 813-838. Véase también M. Corti,
«l generi Jetterari in prospettiva semiologica, cn Strumenti Critici, VI, n° 17 (1972),
pp. 1-18.
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posicién las écritures,)' que estén conformadas no ya por los tipos
de contenido, sino incluso por los tipos de ideologfa, y por tanto
ligadas, si no directamente a formaciones sociales, al menos a con-
cretas interpretaciones del antagonismo entre tales formaciones. Es
un caso cvidente de la {uerza de condensacién que pueden tener,
incluso dentro de la lengua, la tensién y la proyeccién social. Por lo
demds, la lengua refleja las lineas de la socio-csfera en la que nos
movemos (cf. 4.5.1; 4.6.6). Son también importantes las interaccio-
nes entre ideologias y poéticas, entre écritures y. estilos: con"'slituycn
las huellas mds consistentes y 5|gmﬁc'1t1vas de la superposicién de lo
cultural sobre lo econémico-social, gracias’a la conexién, o a la me-
diacién, de una zona formada culturalmente como imagen de lo eco-
némico-social.

Reflexiones de este tipo permiten proyectar un estudio de la lite-
ratura que supere los toscos sociologismos y sepa captar la dialéctica
entre los modelos, la combinacién de sistemas semidticos mds o me-
nos directamente conformes con el sistema econémico, el empeiio de
la literatura en proponer modelos nuevos (espejo de cambios o crisis
del orden social), e incluso en incidir sobre los sistemas vigentes. La
definicién de los modelos no tiene lugar en el terreno de la abstrac-
cién, sino que es la lenta conquista de los territorios de la realidad
en movimiento, territorios que sélo gracias a una visién signica pue-
den entrar en el horizonte de la comprensién.

CuLturA Y MODELOS. EL AUTOMODELO

4.5.1. En el dltimo decenio, y gracias sobre todo a los trabajos de
los semidlogos soviéticos, se ha podido afrontar el problema de una
definicién de la cultura en relacién con la comunicacién y, en par-
ticular, con la comunicacién literaria. Podemos partir de esta defi-

nicién:

Desde un punto de vista semidtico, la cultura puede conside-
rarse como una jerarquia de sistemas semidticos particulares, como
una suma de textos a los que va unido un conjunto de funciones,
o bien como un mecanismo que genera cstos textos. Considerando

11. R. Barthes, Il grado zero dells scrittura, op. cit.
12. Una buena sintesis en Pagnini, Pragmatica, op. cit., pp. 34-36.
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una colectividad como un individuo construido en forma mds comn-
pleja, la cultura puede interpretarse, en analogia como el mecanis-
mo individual de la memoria, como un mecanismo colectivo para
conservar y elaborar informaciones.?

Es evidente ¢l hecho de que la cultura consta de un conjunto de
sistemas (antropolégico, étnico, politico, filoséfico, literario, etc.);
en términos formalisticos, sc puede hablar de «sistema de sistemas».
Lo mds importante, para cl funcionamiento, y también para la inter-
pretacién de la cultura, es que estos sistemas, en cuanto elementos
de la convivencia social, y en consecuencia de la comunicacién, son
cédigos. De hecho, «es necesario subrayar que ya la relacién con el
signo y la signicidad representa una de las caracteristicas fundamen-
tales de la cultura." - '

Los sistemas, y los cddigos, actiian unos sobre otros. Basta pensar
en el cédigo-lengua, que unas veces es el vehiculo, otras el intérprete
principal de los otros cédigos. Asi, en la cultura se realiza un perma-
nente bilingiiisino, o plurilingilismo; o adn mids:

Para el funcionamiento de la cultura y, correspondientemente,
para justificar la necesidad de una aplicacién de métodos complejos
en el estudio de la cultura, tiene fundamental importancia ¢l hecho
de que un tnico sistema semidtico aislado, aunque esté perfecta-
mente organizado, no puede constituir una cultura: para este fin,
el mecanismo minimo neccesatio estd constituido por una pareja de
sistemas semidticos interdependientes. Un texto en lengua natural
y un diseiio representan el sistema mds comin formado por dos
lenguas, que constituye el mecanismo de la cultura.’s

Lotman, con Uspenski, precisa que las dos «lenguas» deben
encontrarse en un estado de intraducibilidad reciproca: lo que expli-
ca, como se verd mis adelante, la necesidad de un mecanismo meta-
cultural para establecer la equivalencia relativa de los textos en las
dos lenguas.!® La prioridad de la lengua natural entre los cddigos

13. V. V. lvénov, Iu. M. Lotman, A. M. Piatigorski, V. N. Toporov, B. A. Us
penski, «Tesi per un’analisi semiotica delle culture (in applicazione ai testi slavi)s, en
C. Prevignano, ed., La semiotica nei paesi slavi, cit., pp. 194-220; en la p. 209.

14. Iu. M. Lotman y B. A. Uspenski, Tipologia della cultura, Bompiani, Milén,
1975, p. 48.

15. V. V. lvénov y otros, «Tesi», op. cit., p. 211,

16. Tu. M. Lotman y B. A. Uspenski, «Post scriptum alle tesi collettive sulla semio-
tica della culturas, en C. Prevignano, ed., La semiotica nei Paesi slavi, op. cit., pp. 221-
224; en la p. 221.
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culturales es evidente: la lengua es, de todos los cédigos en juego,-el
mds «potente» y dictil. El sistema de la cultura

se construye como un sistema concéntrico, en cuyo centro se dispo-
nen las estructuras mds cvidentes y coherentes (las mds estructura-
les, por decitlo de algin modo). Mids cerca de la periferia, se sitian
formaciones de estructuralidad no evidente o no demostrada, pero
que, al estar incluidas en situaciones sfgnico-comunicativas genera-
les, funcionan como estructuras. En la cultura humana tales para-
estructuras [kvazistruktury] ocupan, evidentemente, un lugar bas-
tante importante.'’

La semiética de la cultura se propone, por tanto, como la disciplina
capaz de penetrar en este sistema concéntrico y captar sus correspon-
dencias y nexos, como la «ciencia de la correlacién funcional de los
diferentes sistemas signicos»; ' otras disciplinas continuarén, natural-
mente, examinando auténomamente las particularidades y el funcio-
namiento de cada uno de los sistemas.

La cultura es, respecto a la funcién social y comunicativa de los
diversos sistemas, omnicomprensiva. Es la que da sentido al mundo,
dado que ¢l mundo, antes de ser nombrado, descrito, interpretado,
no es nada inds que caos: el sentido del mundo es nuestro discurso
del mundo, y el discurso del mundo sélo es posible dentro de una
colectividad:

El mecanismo de la cultura es un mecanismo [ustroistvo] que
transforma la esfera externa en interna, la desorpanizacién en orga-
nizacién, los profanos cn iniciados, los pecadores en justos, la entro-
pia en informacién. En virtud del hecho de que la cultura no vive
solamente gracias a la oposicién cntre esfera interna y externa, sino
también gracias al paso de un dmbito a otro, no se limita a luchar
con el «caos» externo, ya que al mismo ticmpo lo necesita, no sc
limita a aniquilatlo, sino que constantemente lo crea. Uno de los
lazos que une la cultura a la civilizacién (y al «caos») consiste en
el hecho de que la cultura se despoja ininterrumpidamente, a favor
de su antfpoda, de algunos elementos particulares que clla «agota»
{otrabdtannie], que se transforman en clichés, y funcionan en Ia
no-cultura, Se realiza asf en la propia cultura un aumento de entro-
pia a expensas del miximo de organizacién.”

17. Lotman y Uspenski, Tipologia della cultura, op. cit., p. 43.
18. Ivdnov y otios, «Tesin, op. cit., p. 194.
19. Ibidem, p. 195.
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Se pucede afirmar, por tanto, que la cultura cs el 4mbito de la orga-
nizacidn (informacién) dentro de la sociedad humana, frente a la
desorganizacién {entropia): aunque hay que afadir que eslo vale sola
mente «desde dentro» de la cultura, ya que es la propia cultura la
que decide lo que se puede y lo que no se puede considerar organi-
zado. Y entre orden y caos, cada cultura tiene sus criterios distintivos,
sus diferentes determinaciones. De cualquier modo, «Ja cultura es
un generador de estructuralidad; asi es como crea alrededor del hom-
bre una socioesfera que, del mismo modo que la bioesfera, hace
posible la vida, no la orgdnica, como es obvio, sino la vida de

relaciény . ®

4.5.2. En su intervencién sobre ¢l caos, la cultura necesita lineas
directivas: sin un criterio, ni siquiera a la propia cultura le seria licito
decretar nada sobre la organizacién del mundo. Intervienc aqui cl
concepto de antomodelo, es decir, la imagen que de si misma concibe
y formula una cultura:

El mecanismo fundamental que confiere unidad a los difcrentes
niveles y subconjuntos de la cultura estd representado por ¢l mo-
delo que Ia cultura ticne de sf misma, por el mito que, en una
determinada fase, la cultura se forma de sf misma. Tal mito se mani-
fiesta en la creacién de autocaracterizaciones [avtocharakteristikil
{véanse, por cjemplo, los metatextos del tipo del Art poétique de
Boileau, producto tipico de la época del clasicismo —cf. también
los tratados normativos del clasicismo ruso), que regulan activamen-
te la construccién de las culturas en su globalidad. ¥

El concepto de automodelo es esencial para esta concepcién:
enfatiza los deseos y las iniciativas, sin las que el sistema de la cul-
tura serfa, o pareceria, estdtico, tautoldgico y estéril. El automodelo
(concepto concomitante con el de tex/o de cultura, del que se hablard
m4s adelante) opera, quizd, como un polarizador de las tendencias
implicitas en el sistema: lo hace de modo que estas tendencias se diri-
jan hacia un tinico tesultado o hacia resultados afines. De cualquier
manera, el automodelo reivindica lo consabido, el empefio progra.

midtico auténomo:

- 20. Lotman y Uspenski, Tipologia, op. cit., p. 42.
21, Ivirov y ottos, «Tesis, op. cit., p. 219,
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La diferencia esencial entre la evolucién cultural y la evolucién
natural reside c¢n el papel activo de las autodescripciones, en la
influencia cjercida sobre el objeto por las representaciones del mis-
mo. Esta influencia podria, en sentido lato, definitse como el factor
subjetivo de Ia evolucién de la cultura. Dado que al propio porta-
dor de la cultura ésta se le presenta como un sistema de valores,
precisamente es este factor subjetivo el que determina el aspecto
axiol6gico de la cultura.®?

Iemos visto cémo la cultura se caracteriza respecto al mundo, es
decir a la experiencia, y a las representaciones que de este mundo
se hace. Pero, sobre todo, la cultura se caracteriza frente a las demds
culturas, puesto que cada cultura es naturalmente antagonista de las
olras y potencialmente hegeménica (ni siquiera dejarfa de serlo una
cultura que se planteara como conciliacién y armonizacién de las
demds: porque se sentiria inmediatamente superior a todas ellas).

IHoy en dia conocemos los esquemas de contraposicién entre una
determinada cultura y las demds, formulados (y disefiados, sobre todo
por Lotman)? como pares de opuestos: NOSOTROS-LOS DEMAS (los
representantes de una cultura y los de las demds), INTERIOR-EXTERIOR
(lo que es interior y lo que es exterior al sistema cullural), EsTo-
AQUELLO (lo que estd cerca y lo que estd lejos respecto a los miem-
bros de una cultura). Estos esquemas son ductiles y aptos para reali-
zaciones mds complicadas. Por ejemplo, con NOSOTROS-LOS DEMAS
¢s posible indicar, incluso grificamente, el sentido de centralismo o
de periferia que tienen los representantes de una cultura; con EXTE-
RIOR-INTERIOR se representan, entre otras cosas, las relaciones con lo
sobrenatural mantenidas por supersticiones y religiones; y también la
eventual enucleacién, dentro de lo sobrenatural, de agentes benéficos
o maléficos, o bien de agentes intermedios entre el elemento tetreno y
el sobrenatural. Finalmente, el par NOSOTROS-LOS DEMAS permite nu-
merosas aplicaciones en cualquier caso dedualidad o de alteridad.®

Estos esquemas son de naturaleza topolégica, dado que representan

22. Lotman y Uspenski, «Post scriptum», op. cit., p. 223.

23. Véase, por ciemplo, «1l metalinguaggio delle descrizioni tipologische della cul-
tura», en Lotman y Uspenski, Tipologia, op. cit., pp. 143-181.

24. En la voz «Poctican de la Enciclopedia (E£inaudi, Torino, vol. 10, 1980, pp. 818-
838); esta oposicibn me ha servido para sintetizac la progresiva implicacién en el
§mbito literario de anteriores alteridades como «los extranjeross, «los trabsjadores», ecl
subconsciente».
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espacialmente situaciones mentales. Podrfan reivindicar sus derechos
epistemolégicos invocando las categorias kantianas de tiempo y espa-
cio, sobre todo la segunda, con la ayuda de la cual se formalizan
situaciones que ya en la realidad tienen referencias espaciales. Sin
embargo, encuentro mds interesante el hecho de que en la fijacién de
estos modelos tan generales el metalenguaje de los modelos remita a
esquemas primitivos, en cierto modo mitolégicos, como parecen haber
percibido los propios creadores de los modelos, a juzgar por afirma-
ciones de este tipo:

La seleccién de un metalenguaje discreto de rasgos distintivos
del tipo: alio-bajo, izquicrda-derecha, oscuro-claro, negro-blanco,
pata la descripcién de textos continuos, como los pictéricos o cine-
matogtéficos, puede ser considerada en s[ misma una manifestacién
de tendencias arcaizantes, que superponen al texto continuo de la
lengua-objeto categorfas metalingiifsticas mds tipicas que los siste-
mas arcaicos de clasificacién simbdlica binaria (como son los siste-
mas mitol6gicos y rituales). Pero no se puede excluir que, en calidad
de arquetipos, los rasgos de este se conserven incluso en la creacién
y en la percepeién de textos continuos.®

Se deberfa desarrollar aquf una discusién sobre el cardcter semiético
de los modelos. Una vez seiialado que no son de caricter lingiiistico,
porque son visuales, o usan de manera prelingiifstica y metaforizada
el elemento lingiifstico, se podria proseguir con un atento examen del
concepto de metalenguaje,™ y en particular de metalenguaje cultural:
insistiendo, por ejemplo, en el hecho de que no es posible escapar al
punto de vista de una cultura particular para afrontar los problemas
de la cultura en general, si se sigue manteniendo la lengua de la
cultura de origen. Finalmente, seria discutible el problema de si, a
diferencia de la lengua, la semiGtica tanto del texto como de la cul-
tura, no podrfa postular la existencia de significados prelingiiisticos
de los que los diversos lenguajes serian sélo la verbalizacién.” Es un
problema al que los semiélogos soviéticos atribuyen una contribucién
preterintencional, cuando se apoyan en la traducibilidad entre los len-

25. Ivénov y otros, «Tesis», op. cit., p. 201. Véase también E. M. Meletinski y
otros, La estruttura della fiaba (1969), Selletio, Palermo, 1977.

26. El metalengusje es, propiamente, el uso del lenguaje para hablar del lenguaje
mismo (Jakobson caracteriza una funcién metalingiifstica, cf. 2.5).

27. Cf. mi estudio «Linguistica e semioticas, en C. Segre, cd., La linguistica, oggi,
Feltrinelli, Mildn, 1982.
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guajes internos de una cultura: la traducibilidad entre el lenguaje
pictérico y los otros no es realizable por medio de la lengua, aunque
.si es cierto que ésta puede colaborar dtilmente.

CULTURA Y TEXTOS

4.6.1. En todo caso, estos modelos pueden representar rasgos pri-
migenios de una cultura, tanto si se deducen de una consideracién
total, como si se deducen de cada uno de los textos en particular.
Debemos, por tanto, hablar aqui de la relacién texto-cultura, punto
central en la semiética soviética. Las soluciones esbozadas son dos: el
texto puede ser sintomdtico de una cultura, sintesis y momento de
su autoconciencia, o bien la propia cultura puede verse como una
suma de textos o como un Unico texto total, Para la primera solucién,
se debe partir del concepto de sistema modelizador. «Por sistema
modelizador entendemos el conjunto estructurado de elementos y
reglas; tal sistema se encuentra en relacién de analogia con el con-
junto de los objetos en el plano del conocimiento, de la toma de
conciencia y de la actividad normativa. Por tanto, un sistema modeli-
zador puede considerarse como una lengua.» * Una vez advertido que
se debe entender por modelo «todo cuanto reproduce el objeto para
los fines del proceso cognoscitivon, y que el sistema modelizador
primario es la lengua, estd claro que los otros sistemas modelizadores
son los diversos sistemas culturales, en particular el arte, entendido
como reproduccién verbal del mundo, como andlogo del mundo. Codi-
ficacién y decodificacién son las traducciones de la realidad a la len-
gua, o las deducciones de la lengua a partir de la realidad referida.
El texto, en la medida en que reproduce la realidad, utiliza la lengua
de la cultura y por tanto se le llama texto de cultura:

Definiendo la cultura como una lengua secundaria, introducimos
el concepto de «texto de culturan, para hablar del texto en dicha
lengua secundaria. Dado que cualquier lengua natural se incluye en
la lengua de la cultura, surge el problema de la correlacién del texto
en lengua natural con el texto verbal de la cultura Son posibles
las siguientes correlaciones:

28. Iu. M. Lotman, «Tesi sull'arte come sistems secondatio di modellizzaziones, en
Iu. M. Lotman y B. A, Uspenski, Semiotica ¢ cultura, Ricciardi, Milén-Ndpoles, 1975,
pp. 59-95; en la p. 4.
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A.  El texto en lengua natural no ¢s un texto pertencciente a la
cultura considerada. ‘I'ales son, por cjemplo, para las culturas orien-
tadas hacia la escritura, todos los textos cuyo funcionamiento social
supone una forma oral. Todas las expresiones a las que la cultuta
considerada no atribuye valor y significado (por ejemplo, no conser-
vindolas), desde su punto de vista, no son textos.

B. Un texto cn una determinada lengua secundatia es al mismo
tiempo un texto cn una lengua natural, Asf, una poesfa de Pushkin
es al mismo tiempo un texto en lengua rusa.

C. El texto verbal de la cultura no es un texto en aquella
determinada lengua natural. Puede ser, en tal caso, un texto en otra
lengua natural (el rezo en latin para un eslavo) o, también, el resul-
tado de un proceso de transformacién anémala de algin nivel de Ia
lengua natural (véase, por cjemplo, el funcionamiento de los textos
de este tipo en la creacién infantil).?

La posibilidad bdsica es evidentemente la B; con la A se sefiala la
autocensura cultural, en virtud de la cual expresiones extraiias a sus
directrices y a sus canales preferenciales se consideran (dentro de una
cultura) como no existentes; con la C finalmente, la no obligatoria
coincidencia entre lengua natural y secundaria: una cultura puede
considerar como expresién propia textos en otra lengua (el caso del
latin vale, o valfa, para todos los palses catdlicos). En conjunto, queda
subrayado el hecho de que los «textos de cultura» constituyen sola-
mente un subconjunto de todos los textos emitidos dentro de una
cultura. Considero importantisima una precision de Lotman: «Pro-
piedad obligatoria de un texto de cultura es su universalidad: la ima-
gen del mundo es un correlato de todo el mundo y, en principio,
engloba rodo. Preguntarse qué queda fuera de este cuadro es, desde
el punto de vista de una determinada cultura, tan absurdo como
hacerse la misma pregunta en relacién con el universo entero».* De
hecho, el cuadro del mundo no puede ser m4s o menos informativo;
se trata de relaciones internas iguales aunque varien los elementos
empleados para describirlo. Todo texto de cultura, a este respecto, es
una ménada que refleja el modelo de la propia cultura.

4.6.2. Esta conexién entre cultura, en cuanto matriz de un modelo
del mundo, y textos, en cuanto posibles suministradores de modelos

29. Ivénov y otros, «Tesis, op. cit., pp. 203-204.
30. Lotmen, II metalinguaggio, op. cit., p. 150.
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del mundo, constituye una afirmacién que después se demostrard
minuciosamente. Las formulaciones de los semiolégicos soviéticos son
lo bastante dictiles como para poder admitir (aunque no hablen de
ello) que ademds de una jerarqufa funcional, en la que el papel prin-
cipal le toca sin remedio a la lengua, y de una jerarquia de prestigio,
scgin la cual existen épocas dominadas por los cddigos verbales
escritos u orales, por cédigos musicales, etc., deberia también con-
siderarse una jerarquia pragmdtica, que describiria, por ejemplo
(cf. 4.4.2), la influencia de las poéticas y de las écritures en la ideacién
de modelos del mundo, y de las ideologias sobre su concepcién.”
Es un campo abierto a la consideracién de la pragmdtica de la cultu-
ra: moviéndose dentro de ella, se evitaria favorecer el aspecto «des-
cripcién de la realidad» respecto al de «intervencién sobre la reali-
dad». Esto no nos llevaria fuera de la teoria de los modelos, ya que
nada le es mds familiar a cualquier ideologia que los modclos (los
modelos pueden tomar también la apariencia de mitos, y asi son todas
las ideologias).

Hay que advertir también, y esto abre otras dilerentes posibili-
dades de desarrollo a estas investigaciones, que «modelos del mundo»
y «teoria dc los mundos posibles» no tienen en comin solamente la
palabra mundo (cf. 3.10). Las condiciones a las que debe estar sujeta
una creacidn literaria coinciden con los pardmetros del mundo mode-
lizado en la cultura correspondiente. Se pueden, entonces, considerar
las extensiones o las infracciones respecto a los mundos «posibles»
definibles como confirmaciones absurdas o, por el contrario, como
propuestas y aspiraciones a mundos diferentes. Asi, la légica puede
cjercer la funcién de criterio de medida de potencialidades innova-
doras,

Las relaciones entre el sistema modelizador de la cultura y cada
obra de arte en particular parecen bastante claras: si la cultura es
asimilable a una lengua, la obra de arte equivaldrd a un acto de
parole; si el sistema modelizador cultural tiene una constitucién
de tipo semintico y paradigmadtico, la obra de arte tendrd una consti-
tucién principalmente sintdctica y sintagmidtica. Utilizando la analogia
con el modo de funcionar de la pareja lengua/parole, se.puede pensar
que los modeclos del mundo propuestos en un determinado texto son

31. PEsta es la propuesta que he avanzade en Semiotica, staria e cultuga, op. cit.,
pp. 7-24.
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Ia realizacién (una de tantas posibles) de un modelo del mundo pre-
sente como posibilidad en la cultura; y que todo modelo del mundo
tealizado en un texto queda después asimilado dentro de la cultura,
enriqueciendo o cambiando su potencial modelo del mundo.

4.6.3. Pata los fines de la critica literaria, puede ser determinante
y productivo verificar la correspondencia entre la estructura del texto
y el modelo del mundo alli propuesto. Si es vilida la idea de un
modelo del mundo inmanente en un «texto de cultura», deben poner-
se de manifiesto las relaciones, ciertamente estrechas y reguladas,
entre el modelo y las fuerzas estructurantes del texto. El propio
Lotman ** ha proporcionado ya indicaciones muy valiosas, al retomar
el problema de las unidades minimas narrativas utilizando como me-
dida la imagen del mundo en el que estas unidades se insertan.
Definir, por ejemplo, las acciones (o acontecimientos) como pasos de
un personaje de un campo semdntico a otro, o calificar como «revolu-
cionaria» una trama en la que la imagen del mundo resulta modifi-
cada, respecto a otra que la deja indemne, significa esbozar las prime.
ras lineas de la interrelacién entre estructura y modelo del mundo
que aquf se postula.

4.6.4. In todo caso, la cultura puede considerarse como un «depé-
sito de informacién» de las colectividades humanas, y la actividad
cultural cotidiana consiste en «traducir un cierto sector de la realidad
a una de las lenguas de la cultura, transformarlo en un texto, es decir,
en una informacién codificada de una manera concreta, introducir esta
informacién cn la memoria colectiva».® Pero mis que depésito de
informacién, la cultura es un «mecanismo que crea un conjunto de
textos»,* y es, a mi parecer, en esta direccién, caracterizada por una
relacién potencialidad/realizacién, en la que las teorfas de los semié-
logos soviéticos pueden dar los mejores resultados. He aquf las afir-
maciones mds claras sobre el tema:

Desde un punto de vista semidtico, la cultura puede considerarse
como una jerarquia de sistemas semidticos particulates, como una
suma de textos a los que va unido un conjunto de funciones, o bien

32. Lotman, La struttura del testo poetico, op. cit., pp. 221 ss.
33. Lotman y Uspenski, Tipologia, op. cit., p. 11,
34. Ibidem, p. 50.



HISTORIZACION _ 161

como un mecanismo que genera estos textos. Considerando una
colectividad como un individuo construido en forma méis compleja,
la cultura puede interpretarse, en analogfa con el mecanismo indi-
vidual de la memoria, como un mecanismo colectivo para conservar
y claborar informaciones. La estructura semiética de la cultura y la
estructura semidtica de la memoria representan fenémenos funcio-
nalmente homogéneos, situados a diversos niveles. Esta tesis no
estd en contradiccién con el dinamismo de la cultura: dado que
representa en principio una fijacién [fiksatsia] de experiencias pasa-
das, puede desarrollar también la funcidén de programa y de instruc-
ciones para construir nuevos textos.

Pero estas mismas afirmaciones contienen alusiones a un enfoque
diferente del problema al decir «una suma de textos a los que est4
unido un conjunto de funciones». Concebir la cultura como una suma
de textos es una propuesta apuntada en diversos lugares: citaremos
por lo menos a Foucault. La propuesta parece una consecuencia de la
posicidén primaria, incluso constitutiva, atribuida a los textos en cuan-
to eslabones de unién entre la semidtica literaria y la de la cultura.
Esto invita a una ampliacién del concepto de texto: se puede, por
tanto, considerar como texto «cualquier vehiculo de un significado
global («textual»), ya sea un rito, una obra de arte figurativa, o bien
una composicién musical».® Pero también la naturaleza del texto,
desde esta perspectiva, se considerarfa de forma diferente a la habitual,
incluso a la utilizada en las presentes pdginas.

4.6.5. Kl texto, en cuanto elemento primario y unidad de base de
la cultura se consideraria en si mismo un bloque inanalizable. Ya no
seria una sucesién y combinacién de signos (lingiifsticos), por tanto
de elementos discretos, sino que el texto serfa para la cultura un
signo global, dotado de rasgos distintivos, pero no segmentables en
unidades de rango inferior. Estd presente aqui la distincién discre-
to/continuo, y el texto, segin la perspectiva elegida, podrfa verse,
bien como una suma de elementos, bien como una unidad continua.
No sélo eso: también se deberfa poder considerar como texto un
conjunto de textos que sean homdlogos en algin aspecto: «Un mismo
mensaje puede presentarse como texto, como parte de un texto, o
como un conjunto de textos. As{ las Povesti Belkina (‘Cuentos de

35. Ivénov y otros, «Tesis, op. cit., p. 209,
36, lbidem, p. 199.
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Belkin’) de Pushkin se pueden considerar como un texto global, como
un conjunto de textos o bien como parte de un dnico texto, “la novela
rusa de los afos treinta del siglo pasado”». En esta memoria colec-
tiva que es la cultura, tendremos textos input, y textos output;® pero
mientras es fdcil comprender la concrecién de textos en ontput, es
mucho menos fdcil imaginar que el input de textos se realiza también
en forma de estratificacién de textos. La experiencia de la memoria
individual es muy diversa: salvo en los pocos casos de memorizacién
textual, la memoria conserva, en un orden razonado, elementos for-
males y de contenido, no textos completos. La memoria colectiva cs
una abstraccién, pero no parece aconsejable imaginarla configurada
en forma muy diferente a la memoria individual, excepto en cuanto
a la capacidad. Con toda probabilidad, en el término memoria colec-
tiva coexisten dos imdgenes: una se reficre al reconocimiento y a la
conservacién de los textos como patrimonio de la comunidad, la otra
a su accién modelizadora de las conciencias. Sélo en el primer caso
se puede hablar de conservacién integra de textos; pero hay que
recordar todo lo que se ha senalado antes (cf. 4.1), que los textos no
son sino un registro de signos gréificos hasta que se someten a la
lectura. Si, por el contrario, queremos aludir a la presencia activa y
al estfmulo continuo de los textos, debemos pensar que su presencia
en las memorias es de tipo selectivo y clasificatorio, como ya se ha
dicho.

Mucho mis vilida y capaz de desarrollarse ¢s la idea de que, por
lo que se refiere a la cultura, los textos no se presentan como com-
binaciones de signos discretos, sino como elementos continuos: en
efecto, la cultura no asimila la sintagmdtica concreta de signos (signi-
ficantes y significados) en los que el texto, como producto lingiiistico,
consiste, sino mas bien en una sintesis de sus contenidos, o mejor, de
los contenidos que la cultura ha caracterizado o creido caracterizar
hasta entonces. Tanto es asi que la cultura puede asimilar al mismo
tiempo lenguajes y cédigos diferentes quc serfan inconciliables toma-
dos en sus elementos discretos.

También aquf es \til la comparacién con las modalidades de la
asimilacién individual. Ya sea en el andlisis de un determinado texto,
o en la comparacién entre varios textos (por ejemplo, para atenernos

37, Ibidem.
38. Véase mi estudio Semiotica, storia ¢ cultura, op. cit., pp. 19-22.
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a un caso sefialado por nuestros semidlogos, «la novela rusa de los
afios treinta del siglo pasado»), los diversos procedimicntos de des-
composicion (caracterizacidn de motivos y temas, delimitacién de
campos semdnticos, descubrimiento de isotopfas, etc.) se levan a
cabo mediante un metalenguaje que permite superar la natural hete-
rogeneidad e incomunicabilidad de los textos. En esta operacidn, se
trasciende la sucesién de elementos discretos (lingiiisticos) del texto
porque se parte ya de los resultados de la comprensidn, de naturaleza
continua y con rasgos distintivos. Por otra parte, los clementos carac-
terizados, para poder encasillarse en la memoria, deben ser retradu-
cidos a una lengua —lengua utilizada con una funcién metalingiifs-
tica, y que por lo tanto serd otra lengua respecto a la natural de
los textos. Y es después de este paso de lengua a metalengua cuando
se puede formar el sistema concéntrico, con la lengua (como sistema)
en el centro y los demds sistemas alrededor, partiendo de los mds
estructurados a los menos, siguiecndo a Lotman y Uspenski. Por eso
hemos declarado prelerible ver la culiura como sintesis de textos, y
como productora de textos, mds que como suma de textos.

Probablemente, Ia mejor definicién del funcionamiento de la cul-
tura ptopuesta por Lotman y Uspenski es la siguiente;

El mecanismo semidtico de la cultura creado por la humanidad
estd orpanizado de una manera sustancialmente diferente de la de
los sistemas no semiticos: se adoptan principios ecstructurales
opuestos y alternativos. Sus relaciones, la disposicién de estos o
aquellos elementos en el campo estructural que se forma, crean la
ordenacién estructural que permite hacer del sistema el medio de
conservacién de la informacién. A pesar de todo, es, ademids, esen-
cial que queden realmente fijadas, no estas o aquellas determinadas
alternativas, cuyo niimero seria siemp'_re —y para_un determinado
sistema— constante, sino el principio mismo de la alternatividad,
sobre la base del cual todas las oposiciones concretas de una determi-
nada estructura representan solamente las interpretaciones a un de-
terminado nivel. En consecuencia, cualquicr par de elementos, dc
ordenaciones locales, de estructuras particulares o generales, o bien
de sistemas semidticos completos, asume valor de alternativa y forma
un campo estructural que puede ser colmado por la informacién.¥?

Definicién riquisima, puesto que distingue elementos, relaciones e

39. Lotman y Uspenski, Tipologia, op. cit., pp. 66-67.
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informaciones, ¢ implica la posibilidad de unir de diferentes modos
los mismos clementos, instituyendo una variedad de relaciones mucho
mds amplia que ln de los elementos en juego. Lo que permite des-
cribir las estratificaciones internas de una cultura (que no es nunca,
ni puede ser, uniforme), basdndose en el cambio de relaciones entre
los elementos o, como es obvio, en la participacién de méds o menos
elementos en el cuadro estructural. Se podrian insertar aqui, com-
pletando la descripcién, las ideologias, las cuales constituyen polari-
zaciones entre los elementos del sistema, por lo que otientan o incluso
traslacdan sus opasiciones. Por ¢l contrario, In heterogeneidad entre
el sistema conceptual de los conocimientos factuales (histéricos, cien-
tificos, etc.) se supera ahora advirtiendo la capacidad d= las ideologias
para clasificar y escoger conocimientos en los esquemas de sus ideas
clave.

HisTorRIA Y MODELOS

4.7. El resultado de cuanto hasta aqui se ha dicho es la ductilidad
y la movilidad de la cultura que, al ser la sintesis de la experiencia
de una colectividad, aprovecha continuamente los resultados de toda
experiencia. LEsta mutabilidad puede verse dentro de una alternancia
entre 'dos tendencias contrapuestas:

En la conexién de niveles y subconjuntos diversos en aquel todo
semibtico que es la «culturan, operan dos mecanismos contratios

entre sf:

A.  La tendencia a la variedad, o sea el aumento de los lengua-
jes semidticos difcrentemente organizados, el «poliglotismo» de la
cultura.

B. La tendencia a la uniformidad, o sca la tendencia de la cul-
tura para interpretarse a sf misma o a las otras culturas como len-
guajes unitarios, rigurosamente organizados.?

Aparte de estas tendencias antinémicas, existen antinomias més espe-
cificas actuando dentro de la cultura, no diferentes de las que se
encuentran en una lengua natural. Las principales pertenecen a las
dimensiones espacial y temporal: se trata de las antinomias nacio-

40. Ivénov y otros, «Tesls, op. cit., p. 218.
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nal/extranjero y moderno/antiguo. La segunda constituye una espe--

cie de diacronfa en la sincronfa: toda fase sincrénica de la cultura
contiene en definitiva elementos de fases precedentes y anticipacio-
nes de fases sucesivas, exactamente igual a lo que sucede en las len-
guas, aunque no sea mds que por la copresencia de jévenes, adultos
y ancianos. De aqui deriva la posibilidad de desarrollos no bruscos.
La primera antinomia transporta al 4mbito de una cultura elementos
procedentes de otras diversas y lejanas culturas. La policulturidad que
de esto resulta enriquece las elecciones de estilo de vida y comporta-
mientos, exticnde el drea de posibilidades de los programas de accién,
promueve la experiencia de lo «diferente» en el seno de la propia
comunidad. A

Pero el dinamismo de una cultura estd producido sobre todo por
su orientacién, esto cs, por la posicién dominante conferida a uno u
otro sistema semidtico, que, gracias a este dominio, invade o asimila
los otros sistemas semidticos copresentes. Asf, pucden existir cultu-
tas orientadas hacia la escritura (hacia el texto) o hacia la lengua
hablada, hacia la palabra o hacia el dibujo.*' La atribucién del domi-
nio a un sistema semidtico, determinante para constituir la unidad
de una cultura, es la consecuencia mds ncta de la formulacién de un
automodelo: en cfecto, gracias al sistema o a los sistemas dominantes
es como «se construye el sistema unificado que debe servir de cédigo
para el autoconocimiento y el autodesciframiento de los textos» de la
cultura dada.” Por tanto, el impulso hacia la transformacién es innato
en los sistemas culturales; y esto permite observaciones provechosas
en relacién con la tipologia de las culturas y la historizacién. En tér-
minos generales, las transformaciones de una cultura pueden verse
como ¢l resultado de la oposicién orden/caos que ya hemos indicado
que es constitutivo de toda cultura.

Si, desde el punto de vista del observador interno, la cultura,

como organizacién e informacién, se contrapone al caos como entropfa -

e inexpresividad, desde el punto de vista del observador externo

la cultura no representa un mecanismo inmévil, en equilibrio en
una dimensién sincrénica, sino mds bien un instrumento dicotémico
cuyo «funcionamiento» sc realizard como invasidn del orden en la
esfera de lo no ordenado, y como irrupcién contrapuesta de lo no

b
[

A1, Ibidem, p. 219,
42. Lotman y Uspenski, Tipologia, op. cit., p. 72.
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ordenado cn el 4drea de la organizacién. En diferentes momentos
del desarrollo histérico puede dominar una u otra tendencia, La
adquisicién en cl drea de la cultura de textos provenientes del exte-
rior resulta ser a veces un potente estimulo para el desarrollo cul-
stural 9

Se podria esbozar una historia de las civilizaciones siguiendo los
diversos modos en los que se han representado orden y caos, y las
alternativas vicisitudes de un caos tan pronto exiliado como invasor,
1an pronto temido como deseado.

IIisToRIA Y TIPOLOGIA

4.8.1. También en el campo de la tipologia de las culturas la semié-
tica de los modelos culturales ha suministrado propuestas convincen-
tes. Seiialo como ejemplo la diferencia entre culturas que se oricntan
hacia la «posicién del hablante» y otras que lo hacen hacia la del que
escucha (emisor y receptor). En el segundo tipo de cultura, los con-
ceptos mds claros coinciden con los mds vidlidos, los textos intentan
ser espontdncos, no convencionales, y se aprecian ante todo la prosa,
el andlisis, y el periodismo. Por el contrario, la cultura del primer
tipo tiene tendencias esotéricas, prefiere los textos oscuros, poco acce-
sibles e incomprensibles, valora la poesfa, la profecia e incluso hasta
los lenguajes secretos. En la cultura orientada hacia el hablante, el
auditorio se modela a imagen decl emisor del texto, en la otra es
el emisor el que se construye a si mismo a imagen del auditorio.¥
Las oposiciones Renacimiento/Barroco, Clasicismo/Romanticismo es-
tin entre las realizaciones historiogrificas mds evidentes de esta pola-
ridad.

Otra distincién muy positiva es la que se basa en culturas orien-
tadas hacia la expresién y culturas dirigidas hacia el contenido: las
primeras se representan como un sistema de textos, las otras como
un sistema de reglas; las primeras se vulgarizan a través de manuales
formados como mecanismos generativos, las otras a través de cate-
cismos y crestomatfas. Pueden proponerse como ejemplos el clasicis-
mo y el realismo ecuropceo. En el primero, los modelos tedricos estaban

43. Ivdnov y otros, aTesis, op. cit,, p. 197.
44, Ibidem, pp. 201-202.
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pensados como cternos y anteriores a la creacién real, el juicio sobre
los textos se basaba en la medida de su conformidad a las reglas, y cl
poseedor de las reglas, o el formulador de los juicios, tenfan la maxi-
ma autoridad. En el segundo, los textos artisticos cumplen directa-
mente su funcién sin necesidad de la mediacién del metalenguaje de
la teoria; el teérico elabora sus generalizaciones a partir de los tex-
tos, y a menudo coincide en una misma persona con el escritor.
Las culturas orientadas hacia el contenido tienen la vocacién del pro-
selitismo, y consideran el terreno de la no-cultura como una reserva
de caza; las orientadas hacia la expresién tienden, por el contrario, a
encerrarse en si mismas, a alzar barricadas contra todo lo que se les
opone, a identificar no-cultura con anticultura: son buenos ejemplos
la China medieval y la Rusia de Ivdn el Terrible.*

I's bastante brillante la distincién entre culturas que realizan una
comunicacién del tipo yo-él, o bien del tipo yo-yo. Los dos tipos de
comunicacién se pueden definir asi:

En un caso tenemos que tratar con una informacién dada por
adelantado, que sc transfiere de un hombre a otro, y con un cédigo
que permanece constante en el dmbito del acto comunicativo com-
pleto. En el otro, por el contrario, se trata de un aumento de la
informacién, de una transformacidn y reformulacién segin otras
categorias; ademds, no se introducen nuevos mensajes, sino nuevos
cédigos, mientras que emisor y destinatario coinciden. Dentro de
este proceso autocomunicativo tiene lugar también una reorganiza-
cién de la personalidad, Y con esto conccta una vasta gama de
funciones culturales, desde el sentido de la propia individualidad,
necesaria al hombre en determinados tipos de cultura, hasta la
autoidentificacién y autopsicoterapia !

El arte, segiin lo dicho por Lotman, se vale de ambos sistemas de
comunicacién, o, mejor adn, oscila en ¢l campo de su reciproca ten-
sién estructural. Los efectos estéticos se producen a partir del mo-
mento en el cual el cédigo comienza a usarse como mensaje, y el men-
saje como cédigo, porque el texto pasa de un sistema de comunicacién
a otro, aunque conserva lazos de unién con ambos.* Se puede dar el

45. Lotman y Uspenski, Tipologia, op. cit,, pp. 51-52.
46. Ibidem, p. 57.
47. Ibidem, p. 125.
48. Ibidem, p. 129.
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caso de que una cultura se oriente més bien hacia la autocomunica-
cién o, en cambio, mds bien hacia la comunicacién dominante en el
sistema de las lenguas naturales. En el primer caso se obtendrd una
notable actividad espiritual, una tendencia a la «poeticidad» (reduc-
cién de las palabras a indicios, tendencia a la criptografia, debilita-
cién de los nexos semdnticos v subrayado de los sintagmiticos), y por
contra un escaso dinamismo. En cambio, las culturas orientadas hacia
el mensaje tienden a dilatar ilimitadamente el nimero de textos y
comportan un aumento tdpido de los conocimientos; tienen un caric-
ter mds mévil y dindmico. Como ejemplo sirve la cultura europea del
siglo x1x.*

4.8.2, De los escritos conocidos hasta ahora, uno de Lotman®
representa ¢l intento mds amplio de aplicar a la historia de la cultura
rusa una interpretacién tipolégica (que, con algin retoque, podria
también servir para el testo de Europa). Lotman parte de una matriz
basada en la superioridad o en la escasa importancia, respectivamente,
de los valores paradigmiéticos, que Lotman llama seminticos (relacio-
nes de sustitucién entre signos) y sintagmdticos (relaciones de com-
binacién entre signos). Segiin esta figura:

II (significado sintagmdtico)

1 2
I I () I (—=) | I(=)II (i)

(significado paradigmatico) 3 4
T (=) Il (=) | T(+)II(+)

Las cuatro posibilidades se interpretarian asf: 1. El cédigo cultural
constituye sélo la organizacién seméntica. 2. El cédigo cultural cons-
tituye sélo la organizacién sintagmdtica. 3. El cédigo cultural estd
orientado hacia la negacién de ambos tipos de organizacién, es decir
hacia la negacién del cardcter signico. 4. El cédigo cultural constituye
la sintesis de ambos tipos de organizacién.

49. lbidem, p. 1))
50. Iu. M. Lotman, «ll problema del segno e del sistema segnico nella tipologia
della cultura russa prima del xx secolos, en Lotman y Uspenski, Ricerche semiotiche,

op. cil., pp. 40-63.
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El primer tipo, definido como semdntico o simbélico, es el pro-
pio del medioevo. En él el mundo est4 imaginado como palabra, y la
creacién como formacién de un signo. Todos los signos remiten de
algin modo a un significado \inico; por ello no importan sus relacio-
nes reciprocas, sino las profundizaciones del significado realizadas en
todo signo. Mejor dicho, la parte es homeomorfa al todo, dado que
puede funcionar como su simbolo. En el modelo medieval del mundo
hay, por tanto, una biparticidn: fendmenos que tienen significado, y
fenémenos de la vida préctica, sin significado. De esto proviene la
situacién contradictoria de excluir lo biolégico y lo cotidiano de los
valores, y de dar valor a hechos impalpables, pero muy simbélicos.
Lo cotidiano se puede recuperar solamente transforméndose en ritual;
el individuo no tiene derechos como tal, sino en cuanto miembro de
un grupo.

El paradigma semdntico estd construido sobre grandes oposiciones
(cielo/tierra; eternidad/tiempo; bien/pecado; etc.) de las que las
diversas series semdnticas se deducen sin residuos. Naturalinente, el
tiempo estd suprimido del cuadro del mundo, y el principio no se
completa con el final, sino que es argumento de eternidad: por esto
se buscan antepasados a las estirpes y a los pueblos. Definido como
sintagmdtico, el segundo tipo estaria representado por las concepcio-
nes eclesidstico-teocriticas y absolutistas de los siglos xvi-xvir, y des-
pués por el «estado regular» de Pedro I. Se rechaza el significado
simbdlico de los acontecimientos y de los fenédmenos, y todo se lleva
al plano eclesifstico o estatal. Se valorardn principalmente los cono-
cimientos ttiles, y el buen sentido es el principal criterio de la reali-
dad. Las partes (por ejemplo, el individuo) no se ven ya como homé-
logas al todo, sino como fracciones que el todo organiza. En este
cuadro es donde se desarrollan los ideales democréticos. Con clara
diferencia respecto al tipo seméntico, los objetos culturales se sitdan
sobre un eje temporal y en el movimiento se ve, en general, un per-
feccionamiento; en la oposicién viejo/nuevo, ¢l primer término sc ve
como negativo, el segundo como positivo. Nace el concepto de pro-
greso: que, sin embargo, entendido como sumisién a la iglesia o al
estado o como ampliacién de los conocimientos cientfficos, dispone
a una nueva semantizacién, de cardcter burocrdtico.

Sc puede definir como aparadigmdtica y asintagmdtica una cul-
tura como la Ilustracién, con su reivindicacidn de las cosas y de los
objetos frente a los signos y, sobre todo, frente a las palabras, con su
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reivindicacién dec la realidad bioldgica y antropolégica {rente a la
organizacién social. Emerge la antitesis natural/innatural, donde cl
elemento positivo es el primero; se descubre la arbitrariedad de la
relacién significante/significado. Finalmente, se presta toda fa aten-
cién al individuo (tal vez solitario, como Robinson), y los grandes
grupos humanos se ven sélo como conglomerados.

Al imponerse la sociedad burguesa, sale a la luz la aspiracién de
concebir un modelo del mundo que lo presente provisto de sentido
y de unidad. Se desarrollan el historicismo y la dialéctica, con la
ayuda de los cuales «la idea del mundo como una sucesién de hechos
reales, que son la expresién del profundo movimiento del espiritu,
conlerfa a todos los acontecimicntos un doble sentido: semdntico, en
cuanto relacién entre las manifestaciones fisicas de la vida y su sen-
tido oculto, y sintagmadtico, en cuanto relacién entre dichas manifes-
taciones y la totalidad histérica» . El mundo aparece, en definitiva,
estructurado como la lengua, con plano del contenido y plano de Ia
expresion, y existe un esfluerzo, que no siempre tiene éxito, para
insertar en el sistema hechos que le son extrafios. Como consecuencia
se dan conatos de evasién de este tipo, de los que todavia somos
testigos.

4.8.3. Al menos en parte, los modelos de tipologia histérica de
Lotman podrian aplicarse también a nuestra cultura; el trabajo em-
pleado en esta aplicacidn seria ciertamente productivo. Por lo demis,
ya hay utilizaciones descriptivas e historiogrificas de los modelos de
Lotman en diversos dmbitos histéricos.®? Sefalaremos, en particular,
dos contribuciones de Maria Corti * sobre la cultura medieval, y
sobre ¢l modelo triddico, de origen indoeuropeo, que ha sido conser-

51, lbidem, p. 539. R

52. Cito como cjemplo a K. M, Boklund, «On the Spatial and Cultural Characte-
tistics of Courtly Romances, en Seriotica, 20, n° 1.2 (1977), pp. 1-37; id., Socio-
semiotique du roman courlois, en Semiotica, 21 n.°* 3-4 (1977), pp. 227-256; C. Acutis,
la leggenda degli infanti di Lara, Einaudi, Turfn, 1978; A. Pioletti, «La condanna
del lavoro. Gli “ordines” nei romanzi di Chrétien de Troyes», en Le forme e la Storia,
1, n.* 1.2 (1980), pp. 71-109. Coriréntese con cl estudio dc literatura brasilefia sobre
el ritmo de pares de opuestos poco a poco dominantes ¢ interagentes: L. Stegagno
Picchio, «Opposizioni binaric in letteratura: il caso della letteratura brasilianax, en
I.. Stegegnano Picchio, ed., Letteratura popolare brasiliana e tradizione europea, Buizoni,
Roma, 1978, pp. 15.35. Para un estudio de los sistemas literatios en contacto, véase 1.
LEven-Zohar, Papers in Historical Poetics, The Porter Institute for Poetics and Semiotics,
Tel Aviv, 1978,

5). M. Corti, «Modelli e antimodelli nella cultura medievale», en Strumenti Critici,
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vado por los predicadores hasta el siglo x11, dentro de una concep-
cién del orden como jerarquia, y de la jerarquia como sacralizacién
del mundo, cuyo estereotipo es el Corpus Areopagiticum del falso
Dionisio: por ejemplo Alain de Lille divide Ja sociedad en oratores,
bellatores y laboratores y encuentra el mismo esquema piramidal en
toda célula social (parroquia, monasterio, obispado, ctc.),” asf como
en las tres fuerzas del alma. Desde el punto de vista de la autoridad
de los modelos respecto a la época, son importantes dos érdenes de
observaciones: uno sobre el contraste entre el modelo y la realidad
social del siplo x1m1; y otro sobre la existencia de un antimodelo.

En cuanto al primer punto, Corti estudia los diversos tlipos de
adecuacién del modelo a la realidad que emerge de la civilizacion
burguesa y mercantil: multiplicacién de subclases de laboratores (Ono-
rio di Autun); naufragio de los ordines, con su ordenacién jerfrquica
en ¢l mar del status, especialmente profesionales (Jacopo da Vitry);
propuesta de un modelo piramidal nuevo y mis complejo, que com-
prenda todos los status (Umberto da Romans).

En el segundo punto, se ilustran las tesis de Bajtin sobre lo
cémico y lo carnavalesco,® en el sentido de que la cultura popular,
marginada, crea en el Medioeve un antimodelo que es reflejo del
aceptado por !a cultura dominante, puesto que invierte el orden topo-
l6gico de las oposiciones, favoreciendo lo bajo frente a lo alto, el
cuerpo frente al espiritu, la locura f{rente a la sensatez, como bien
se ve en el Dialogus Salomonis et Marcolphi, por algo imitado a tra-
vés de los siglos, desde el Bertoldo de G. C. Croce hasta el Sancho
de Cervantes.® Operacidn, de cualquier modo, de cardcter culto, reali-
zada por parte de un circulo de intelectuales que quieren «romper un
ideal de perfeccién organizativa o, por lo menos ... desmitificarlo

XII, n.e 35 (1978), pp. 3-30; id., «ldcolopia ¢ struttute semiotiche nei Sermones ad
status del secolo XIls, en Il viaggio testuale, op. cit., pp. 221.242.

54. El modelo ternario continia siendo propuesto hasta hoy: véase, por ejemplo,
A. Jolles, Formes simples (1930; Seuil, Pacis, 1972), que schala como principales
actividades humanas cultivar, fabricar e interptetar, a las que corresponden el campe-
sino, el artesano y el sacerdote (pp. 18-25).

55. M. Bajtin, L’opera di Rabelais ¢ la cultura popolure. Riso, caruevale ¢ f[estu
nella tradizione medievale e rinascimentale (1965), Einaudi, Tutln, 1979.

56. Cf. P. Camporesi, La maschera di Bertoldo. G. C. Croce e la letteratura carna-
valesca, Einaudi, Turln, 1976; y ls idtroduccién a G. C. Croce, le sottilissime astuiie
di Bertoldo, Einaudi, Turln, 1978; con las rectificaciones de FF. Bruni, «Modelli in
contrasto ¢ modelli settoriali nella cultura medicvalen, en Strumenti Critici, X1V, n.° 41

(1980), pp. 1-39.
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presentdndonoslo al revés».” Lo cual sitve para casi todos los inten-
tos medievales de proponer antimodelos, dada la imposibilidad, para
los marginados del Medioevo, de elaborar una cultura propia e incluso
de «tomar la palabra».

57. M. Cortl, «Modclli ¢ antimodellin, art. cit., p. 28.



Segunda parte

PROBLEMAS DEL TEXTO LITERARIO






1. TEXTO. SISTEMATICA

DEL MUNDO AL TEXTO

La vettiginosa ampliacién de los usos de una palabra como «tex-
to» (que hasta ahora habia sido objcto de reflexién tan sélo en cl
ambito filolégico o en la codificacién juridica y religiosa) es un hecho
caracteristico de nuestra época. Hoy, texto no indica solamente el
texto escrito, en particular literario, sino cualquier enunciado verbal
coherente, incluso oral. Texto puedc designat hasta un vehiculo de
significacién global articulada: pintura, representacién teatral, danza,
rito. Finalmente, y ésta es su méxima extensién, se habla, ademf4s,
de culturas textualizadas, de una cultura entera como texto.

Sin discutir aqui las razones de esta revolucién terminolégica, se
sefialardn sus implicaciones y consecuencias mds importantes. La
reivindicacién de la identidad del origen de cualquier enunciado lin-
giiistico nos ha llevado a extender los resultados de las investigaciones
electuadas sobre un tnico tipo de textos a todo su conjunto. El con-
junto de los enunciados en una determinada lengua es la dnica fuente
de conocimiento prictico (y tebrico) sobre la lengua y sus funciones.
Abatidas, al menos para una consideracién general, todas las barre-
ras internas, el campo de la lengua se nos abre en toda su inmensidad:
desde sus contactos con la realidad, para nombrarla y catalogatla, a la
institucién de cédigos de la representacién, a la conquista de la
funcién de intérprete (es decir, de mediadora entre los diversos siste-
mas de signos), a la especializacién para la produccién de enunciados
informales y formales, y finalmente a la nueva confrontacién, en otro
nivel, con [a realidad, esta vez como objeto de descripcién literaria.

Esta renovacién de la perspectiva estd estrechamente unida (aun-
que no todos son conscientes de cllo) con la afirmacién de una men-
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talidad semidtica. Gracias a clla, la comprensibilidad del mundo se
identifica con la aptitud de emplear signos para indicar cosas y rela-
ciones, con la necesidad de comunicacién como primer y fundamental
conectivo social, con la claboracién de metalenguajes para reconstruir
la unidad comunicativa de sistemas signicos heterogéneos, y finalmen-
te con la propia concepcidn de la cultura como sistema comunicativo.

La multiplicacién de los valores repercute también sobre la posi-
cién del texto en el originario 4mbito filolégico. La transmisién del
texto aparece como caso relevante de la comunicacién a través
del tiempo (sometida a las inevitables interferencias) y del paso a
través de sistemas semiolingiiisticos diferentes; lo que induce a (y
permite) reformular nuestras interpretaciones de la historia textual
y nuestros criterios de reconstruccién, revalorando los procesos de la
tradicién respecto a los espejismos de la restauracién.

LENGUA Y CONOCIMIENTO

El hablante no se encuentra desarmado ante su experiencia, posee
ya un perfeccionadisimo instrumental, el de la lengua. No sélo eso:
su experiencia, o una muy similar, ba sido vivida por- millones de
individuos, que han puecsto a punto esquemss, estereotipos, de la
misma experiencia, y {6rmulas sint4cticas ya codificadas, adecuadas
a los estereotipos. El hablante, por tanto, puede al mismo tiempo:
a) analizar en unidades de significado los elementos fundamentales
de su expetiencia; b) interpretar segiin el sentido de la causalidad
«cultural» los mecanismos del mundo experimentado; ¢) denominar
elementos y relaciones de la experiencia recurriendo al repertotio de
las palabras, de sus paradigmas, de sus reglas de conexién sintictica.

Las operaciones de tipo lingiifstico son, en definitiva, concomitan-
tes, y, es més, en realidad estdn plenamente fundidas con las de tipo
semibtico. Es necesario, a continuacién, afiadir que una experiencia
«pura» no se da en la prictica: toda experiencia corresponde a una
finalidad precisa, inserta como estd dentro de las continuas interaccio-
nes que constituyen la vida de los individuos. Este es el lado pragmi-
tico del problema: la confirmacién de la unidad textual de nuestros
actos, incluso de los lingiifsticos, que no sélo pertenecen a una cadena
ininterrumpida de acciones y reacciones, sino que siempre se formulan
en funcién de las probables respuestas y teniendo en cuenta un deter-
minado contexto,
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LoS DISCURSOS DEL DISCURSO

Desde el punto de vista lingiifstico, todo texto es un gran enun-
ciado unitario, un discurso. Es caracteristico del discurso realizar con
medios exclusivamente lingiifsticos una construccién de naturaleza
semidtica. Esta naturaleza semidtica es ficilmente demostrable por lo
que se refiere a los textos literarios, dada la presencia ineludible de
hechos de connotacién. La connotacién revaloriza una serie riqufsima
de relaciones entre los elementos del discurso literario que #o son
las reguladas por la gramdtica y por la sintaxis: en la linealidad del
discurso lingiistico, la connotacién recaba una densa superposicién
de recorridos {verdaderos hiperdiscursos), desde el 4mbito fénico al
semdntico. Esta supetposicién es la que amplia las pasibilidades co-
municativas del discurso, méds all4 de la pura inlormacién.

La naturaleza semidtica del discurso puede, sin embargo, verifi-
carse también fuera de los limites literarios. Baste una observacién:
son posibles infinitos intercambios paralrdsticos: entre una f[ra-
se y sus diversos equivalentes, pero también entre dos o varias
frases, reducibles a una mediante una pardfrasis sintetizadora; en
dltimo término el contenido de un libro entero (evidentemen-
te empobrecido) es sintetizable en pocas frases. l.a teorfa genera-
tivo-transformacional del Chomsky no apura las operaciones sciiala-
das, pero, sin duda, domina uno de sus apartados, cuando sefala la
existencia de estructuras sintdcticas prolundas que se articulan y se
ramifican en la superficie textual, o, ain, mis, cuando postula la exis-
tencia de estructuras sintdcticas profundas comunes a todas las len-
guas. Entre un texto y su paréfrasis, entre una paréfrasis y otra, la
invariabilidad no es de cardcter lingiiistico (tanto es asi que las par4-
frasis pueden hacerse en cualquier lengua, o incluso mediante gestos,
dibujos, elc.), sino semidtico.

Nuestra mente realiza un continuo trabajo de decodificacién y
recodificacién, de la lingiiistica a la semidtica y viceversa. La lectura
nos lo evidencia. Estd demostrado que no estamos en condiciones
de abarcar simultdneamente méds de una breve frase. Pues bien, a
medida que avanzamos en la lectura de un texto, unimos lo ya lefdo
con lo que vamos leyendo y reconstruimos en la memoria todo el con-
tenido asimilado. Los materiales asimilados no estdn ya organizados
lingiiisticamente (como mucho, se memorizan sélo fragmentos del
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texto), sino segin modalidades diferentes, que dependen de la con-
formacién de nuestra memoria.

Los andlisis de la narracién (cf. cap. 6 de esta segunda partc,
«Narracién/narratividad») de tipo formalista, aparte de los resulta-
dos de orden critico o epistemoldgico (caracterizacién de universales
de la narracién, de una «gramdtica» y de una «légica» de las [un-
ciones), han proporcionado serias verificaciones de los procesos para-
frdsticos, en particular de la traductibilidad de un discurso, que ya
es traduccién de discursos, en otros infinitos discursos. Entre nues-
tras percepciones y el texto que las enuncia existe una serie de pro-
cesos andloga a aquella que relaciona el pensamiento expresable y el
discurso «que lo expresa. Recorriendo los espacios del «discurson»
(posibilidad infinita de equivalencias) es como se verifican las activi-
dades de las que el texto es conclusién y ratificacién.

Lo QUE SIGNIFICA COMUNICAR

Se habla mucho de comunicacién, pero, puesto que la comunica-
cién més articulada de la que el hombre es capaz es lingiiistica, se
confunde comunicacién con referencialidad. El etror es ficilmente
demostrable. Basta observar que también la comunicacién lingiiistica
¢s frecuentemente indirecta: no coincide con la referencia sino con
clementos por clla implicados, y no nombrados. Es una comunicacién
oblicua, no menos frecuente e importante que la directa.

Esta particularidad se hace més evidente cuando se analizan los
enunciados como actos lingiiisticos. Es bien sabido que una orden
puede formularse como una constatacién, una pregunta como una
afirmacién, etc. No sélo eso: por medio de un largo discurso sobre
argumcntos aparentemente neutros se puede llevar a inferir una con-
secuencia directa absolutamente silenciada en el plano referencial.

En el caso de la comunicacién zartfstica, el refcrente (aparte de
que es ficticio la mayorfa de las veces) ve ain mds reducido su propio
dimbito. Basta pensar cn el caso limite, el de la muisica, que no refiere
a nada y sin embargo indudablemente establece una comunicacién
entre el emisor y el destinatario. En la comunicacién literaria, se
confia a la referencialidad la misién de vehicular todos los valores
de cardcter no referencial. £l hecho de que una obra literaria no se
limite a sus significados literales es conocido por todos: es la capa-
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cidad del vehiculo lingiiistico para comunicar significantes no refe-
renciales lo que hace del texto artistico una estructura semidtica.
Aspecto ya intuido por los criticos que hablaron del je ne sais quoi,
del aura, etcétera.

Sc registra, por tanto, otro hecho: mientras que el texto lingiiis-
tico en general traslada fuera de si mismo hasta lo que precede a la
enunciacién y al contexto en el que fue emitido, el texto concebido
artisticamente multiplica en su interior las posibilidades de significa-
cién y obliga al estudioso a profundizar en los procedimientos por los
cuales una succsidn de sintagmas (a eso se reduce todo texio), exami-
nada segin diversos programas de lectura, es susceptible de infinitas
recomposiciones mentales, cada una de ellas productora de un ulterior
sentido.

Los dos movimientos, uno centrffugo, hacia la realidad, otro
centripeto, en cl interior de la esfera del texto, intentan integrarse.
La pluralidad de significados encerrada en el texto es una respuesta
a la incapacidad de decirlo explicitamente todo, de captar con la pala-
bra todos los secretos. El texto es, por lo tanto, tanto mds rico en
comunicacién no referencial, cuanto mds consciente es el emisor de
los limites de la comprensién, de los obsticulos para la expresién
directa. Lo inefable no puede decirse, pero es posible comunicar su
presencia,

LA DIFERENCIA LITERARIA

Las diferencias entre los textos literarios y los demds (sobre los
que nos detendremos mds adelante) no son de naturaleza, sino de
cualidad y de funcién. Es muy cierto que entre el. texto usual y el
literario hay fases intermedias que no suelen tenerse suficientemente
en cuenta. Por ejemplo, la narracién oral, con fines précticos, de un
hecho, o el recitado institucionalizado de cuentos y mitos, o la canti-
nela improvisada segiin un ritmo vital: son textos cotidianos con
presentimientos o anticipaciones del texto literario.

Esta fundamental unidad se comprueba perfectamente en el 4rea
de los materiales del texto: desde los simbolos y las metdforas a los
motivos y a los temas. De hecho, es propio del lenguaje, incluso del
comiin, recurrir a procedimientos como la metéfora, metonimia, etc.
(que por tanto no sélo son retéricos): el lenguaje literario no hace
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sino perfeccionar esta tendencia. Todavia m4s intetesante es el pro-
blema «tema/motivo», porque tema y motivo van unidos a todos los
estereotipos con los que se pueden describir la accién y las situacio-
nes. A lo largo de esta investigacién de carécter antropolégico, el
foklore y el anilisis literario deben trabajar conjuntamente.

Entre los modos de aclarar las diferencias entre el texto literario
y los demds, dos son particularmente elicaces. El primero evidencia la
diversidad del tipo de comunicacién: dado que la comunicacién lite-
raria tiene destinatarios desconocidos y situados en el futuro, no
espera respuesta, no permite feed-back, introyecta la situacidn, se
constituye en cédigo de si misma. El segundo insiste en la superio-
ridad de la funcién poética, es decir, en la atencién prestada prefe-
rentemente a la forma del mensaje, en vez de a las finalidades que
favorecen con la emisién o a los resultados obtenibles del destinatario.

Sin embargo, quisiera afadir un tercer modo, menos divulgado
como férmula definitiva. La literatura crea modelos del mundo. El
procedimiento es exactamente simétrico al conocimiento del mundo a
través de estereotipos de orden cognoscitivo. La cultura ofrece orga-
nizados, segiin se ha visto, en torno a la lengua, todos los estereotipos
necesarios para «hablar» de la realidad. El escritor, en cambio, da
forma a una realidad entera, un mundo, confiriéndole una estructura
homéloga a la del mundo por él experimentado. Este modelo es asi-
milado por la cultura y perfecciona o enriquece su patrimonio de
estereotipos. A

SISTEMA LINGUMSTICO Y SISTEMA DE LENGUAS

La lingiifstica y la estilistica proponen dos imigenes de la lengua
aparentemente contradictorias. La lingiifstica, al menos desde Saus-
sure, representa la lengua como un sistema riguroso y funcional,
basado en el concepto de oposicién binaria (masculino/femenino, sin-
gular/plural, vocal abierta/cerrada, consonante sonora/sorda, etc.)
o, por lo que se refierc al léxico, en el de campo semdntico. La unién
de las palabras en frases estd exactamente regulada por normas sin-
tdcticas. A pesar del enfoque tan distinto, la imagen del sistema no
aparece muy diferente en la lingiiistica generativa.

Por el contrario, la estilistica enfatiza las variedades del sistema:
tanto si las presenta como elecciones posibles entre palabras y formas
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semédnticamente equivalentes aunque tonalmente diferentes, como si
reagrupa en subconjuntos (registros, variedades sociales, jergas, etc.)
las variantes presentes en la lengua, reordendndolas en estratos de
equivalencias semdnticas con connotaciones de matiz. La lengua apa-
rece, entonces, como un conjunto de subconjuntos.

El contraste es sélo aparente. La unidad y el rigor del sistemna
subsisten, verdaderamente, en los clementos fonéticos y morfolégi-
cos; solo en lo que se refiere a variantes esporddicas se pueden cons-
tatar minimas fisuras o diferencias generacionales, que no comprome-
ten el conjunto. Lo contrario ocurre con el léxico y la fraseologfa (en
menor medida con la sintaxis), ya que el sistema se descompone
en subconjuntos, aunque con una intetscccién comin, incluso mayo-
ritaria, consistente en elementos de uso general. La diferencia de tra-
tamiento estd motivada por los contenidos: prevalece el cardcter
compacto en los elementos mds abstractos, [ormales; prevalece Ia
subdivisién en los materiales mds sensibles a la variedad de nivel
sociocultural, de oficio, de ideologia de los hablantes, y a la variedad
de situaciones en las que éstos pueden encontrartse.

Los estudiosos que intentaron crear una ciencia del «estilo» par-
tian, por tanto, de una observacién correcta: la lengua suministra
ofertas casi siempre muiltiples respecto a reflerentes cuya denotacién
puede ser coloreada con diferentes matices. Pero hoy en dfa se pone
de manifiesto también lo incompleto de sus procedimientos: si bien
en el estudio general de la lengua no se extendian a una descripcién
de las estratificaciones de la masa de los hablantes, en el de la li-
teratura se detenfan sobre los usos m4s explicitamente intencionados,
sin advertir que en el texto literario nada se substrac a la intencio-
nalidad, y lo que no tiene importancia para un verso (por ejemplo, en
cuanto a las selecciones léxicas) la tiene para otro (por ejemplo
en cuanto a valores fénicos o relaciones temfticas, etc.).

Estas observaciones llevan también a no separar el estudio del
texto literario del de los otros textos; y, por el contrario, a indagar
sobre las particularidades del texto literario, en ¢l empleo de las
ofertas de la lengua. La particularidad principal es el énfasis sobre la
globalidad semiética del mensaje: cada uno de sus componentes est4
unido por una densa trama de relaciones a todos los demds, de modo
que cada elemento refuerza las potencialidades significativas del otro.

Una particularidad que hoy se observa adecuadamente es la capa-
cidad que tiene el texto literario de reproducir en su interior funcio-
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nalizados voluntariamente por el emisor, polarizaciones y contrastes
que, desde dentro del sistema lingiiistico, remiten a estratificaciones
y antagonismos cfectivamente presentes en el sistema social. En este
sentido el texto literario, ademds de un modelo del mundo, es un
microcosmos andlogo al macrocosmos. Ademds, el texto literario, pues-
to que estas polarizaciones las presenta dialécticamente, en una con-
cisa representacién de los contextos en los que se realizan (evocados
gracias a la capacidad de ilusién del arte), en sustancias las da inter-
pretadas, superando asi la objetividad estdtica del estudio de cardcter
descriptivo.

LA PRODUCCION LITERARIA COMO ESPECIALIZACION

El asf llamado arte de la palabra es, por tanto, algo muy com-
plejo. Generaciones de artistas han intentado perfeccionatlo, y se han
transmitido, mediante los propios textos, sus descubrimientos. La
magnitud de las influencias literarias es la huella de esta ideal con-
tinuidad de trabajo. Por esto es por lo que el lenguaje literario cons-
tituye, entre los subconjuntos de la lengua, uno de los mds compactos
y resistentes. Incluso en épocas como la nuestra, en la que se intenta
romper las barreras del lenguaje literario, éste continia siendo un
punto de referencia. '

Lna lengua literaria estd fraccionada de acuerdo con las caracteris-
ticas de los «géneros», muy diferentes en cada corte diacrénico, va-
riables en las caracteristicas y en las relaciones reciprocas a través del
tiempo. Frente a estudiosos que han subrayado la convencionalidad
en los géneros, y a otros que han intentado captar sus leyes evolu-
tivas, algunos de los pertenecientes al primer grupo (el primero,
Goethe) han crefdo que los géneros son, en cierto modo, categorias.
Esta conviccién, a menudo relacionada con una especie de absoluti-
zacién de Aristételes, ha resultado demasiado vivida para no encerrar
cierta verdad. La verdad es que los géneros esbozan también diversas
realizaciones de la comunicacién literaria.

Asl se tiene la comunicacién yo-yo en la lirica (donde no sélo no
estd previsto un interlocutor, sino que el destinatario resulta cscure-
cido o escondido por el primer destinatario intersubjetivo) y la
comunicacién yo-ti en el teatro, que simula el tipo de comunicacién
cotidiana entre dos interlocutores o mds, cada uno de los cuales es
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a su vez emisor y destinatario de los discursos. La épica y Ia novela
utilizan, sin embargo, una comunicacién de tipo narrativo (diegéti-
co), en la que ¢l emisor habla al destinatario acerca de terceras per-
sonas, indicadas como él, ella, ellos, refiriendo sus discursos, bien
en estilo directo (tipo teatral), bien en estilo indirecto, es decir, ad-
ministrado, parafraseado, resumido por el narrador. :

Aun siendo éstos los tres tipos fundamentales de comunicacién, se
han ido realizando ampliaciones a partir de'la linea cnusor-dcsnmtano,
en el sentido de que a menudo se han hecho mds complicados y nu-
merosos los «mediadores» que el emisor ha decidido interponer
entre ¢l mismo y el destinatario del texto. Se ha legado asl, en la
novela, a utilizar, ademds del narrador, o del protagonista o testigo
narrador, una pluralidad de puntos de vista, que funcionan como
una scrie de conmutadores de la participacion o del alejamiento ideal;
y, en el teatro, se han introducido expedientes de tipo diegético, o,
de diferentes maneras, se ha perturbado la «naturalidad» del didlogo
o la separacién entre los yo-tii de los actores y los de los especta-
dores.

Dz todos modos, sigue siendo fundamental el reconocimiento de
los géneros como tipos de comunicacién, lo cual es la base de su
funcién distintiva. A dicho reconocimiento hay que afadir otro and-
logo: hacen las veces de preselectores de la comunicacién: porque la
determinacién, inmediata, de pertenencia a un género es ya, en bue-
na parte, el anuncio de un tipo de contenido, de un tipo de trata-
miento, de un tipo de tonalidad, etc. Su forma (los géreros), es la
presentacién de la obra litetaria.

Aqui, naturalmente, los géneros no se ven ya como formas pri-
marias de la comunicacién, sino como cntidades histéricas, minucio-
samente clasificados en subespecies (diversos tipos de representacién
teatral, diversas formas métricas —soneto, cancién, oda, etc.—, di-
versos «colores» de la novela —rosa, negra, etc.). Géneros y sub-
géneros estdn en este caso rigurosamente codificados: en la lengua,
en el metro, en el tipo de prosa, incluso en los contenidos. Es asf
como la lengua literaria, subconjunto de la lengua en un determinado
momento, se subdivide ulteriormente en subconjuntos que se corres-
ponden con los géneros. Exacta territorializacidén que ratifica la men-
cionada catalogacién de la realidad ad opera de la lengua.
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REFLEJOS 1DEOLOGICOS

Se ha aludido a cémo la lengua, incluso Ia literaria, refleja dife-
rencias, contrastes y conflictos presentes en el sistema social, decisi-
vos en el mundo en el que, después, los individuos toman contacto
con la realidad. Esta variedad conflictiva estd en parte determinada,
en parte controlada, por las ideologias: la descripcién de un estado
de la lengua no puede prescindir de ellas. En el campo literario, las
poéticas constituyen un equivalente de las ideologias. Toda poética
es una ideologia de la produccién literaria y, obviamente, se conecta
en cierto modo con las ideologfas socialmente difundidas.

Tanto si se trata de una poética codificada, por lo que ser4, ine-
vitablemente conservadora, o bien de una poética programéticamente
implicita, fuertemente motivada, o incluso de una poética «de asal-
to» como son siempre los manifiestos, en cualquier caso, se trata de
una serie coherente de propuestas literarias, y no sélo literarias, a las
que el emisor de un texto se atiene, aunque sea con su tono de voz
personal.

Aunque ligada a ideologfas no literarias, la poética no constituye
una aplicacién de estas ideologfas a la prictica del texto: puesto que
Ia poética es también concepcién del mundo y de la vida, indica los
puntos de rcferencia para la obra de modelizacién que constituye la
culminacién de la construccién del texto literario. Por esto, la poéti-
ca, que en sus aspectos artesanales marca la institucién o aplicacién
de los géneros, indica también las finalidades a las que (con todas
sus especificaciones formales) pueden dirigirse. La historia de las poé-
ticas puede identificarse con la de la literatura y con la de las con-
cepciones del mundo, con tal de que se tenga en cuenta, naturalmen-
te, la dialéctica entre conservacién e innovacién, norma y transgre-
sién, tradicién e invencidn que toda actividad realiza, especialmente
si es artistica.

¢QUIEN 1A MATADO LA INVENCION?

Todo lo dicho hasta aqui revela la existencia de una fortisima
codificacién de la actividad verbal (y de tantas otras de las que se
prescinde): codificacién de nuestras percepciones y representaciones,
de la lengua con la que las expresamos y de las variedades de ma-
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tiz, de los tipos de textos, y en particular, precisamente, de los lite-
rarios; codificacién de los contenidos y de la causalidad narrativa, de
los simbolos y de las metiforas; codificacién de las concepciones del
mundo. Los filésofos y los criticos que, especialmente a partir del
Romanticismo, celebraban la libertad del acto creativo se quedardn
desolados.

IHay que hacer andlogas consideraciones por lo que se refiere a
todos los estereotipos cuya existencia ha sido antes o después reco-
nocida: témou, cliché, metdforas tradicionales, temas y motivos. Nues-
tra misma manera de fragmentar la realidad para nombrarla estd
preestablecida. Pero la estereotipacién no atafie solamente a los pro-
ductos lingiifsticos y culturales. Existe también una estereatipacién
que recalca las condiciones propias de nuestro existir, las categorfas
de nuestra percepcién, nuestro modo de interpretar la realidad. Si-
guiendo este camino es como se puede avanzar hacia el descubrimien-
to de universales de la narracién (o mejor, de la discursividad).

Y, sin embargo, no se trata de celebrar el triunfo del mecanicis-
mo. Se trata sélo de transferir a los otros aspectos de la produccién
literaria lo que desde hace tiempo se sabe de la lengua. Con todos
sus repertorios cerrados, o en cualquier caso estables, con todas sus
reglas y sus normas, la lengua no ejercita una accién represiva sobre
nuestra necesidad de expresarnos. Antes bien su codificacién es, pre-
cisamente, una premisa para la libertad de nuestro «discurso»: dado
que éste, ante lodo, debe comunicar, y por tanto Comprcndcrse, y
por ello los elementos objetivos deben vehicularse conforme a un
sistema de validez general.

Sobre el modelo de la lengua, se puede describir la posicién de
cualquier emisor de texto, cotidiano o artistico, sefialindola como un
momento de la semidtica de la produccién signica de la que todos
somos participes. Como ha sefialado Peirce, toda representacién nues-
tra es ya un signo que, unido a su explicacién, constituird otro signo
y exigird, para ser explicado, otra explicacién, que instituird otro
signo; y asf hasta el infinito (semiosis ilimitada). En los procesos
signicos se capta, en definitiva, el paso de lo sensible a lo pensable,
de figuracién a construccién, de imitacién a transformacién. La acti-
vidad inventiva (o creativa) no se niega en absoluto: sélo se indica
que se ejercite dentro de los procesos signicos, transformando o com-
binando de manera diferente signos, méds que credndolos (la elabora-
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cién de los sistemas slgnicos es una lenta empresa colectiva e incons-
ciente).

Consideraciones no muy diferentes se pueden hacer sobre la re-
lacién entre invencién y realidad. La ficcién resultaria insulsa ¢ in-
comprensible sin referencias al mundo de nuestra experiencia. Los
mundos que el escritor forja son mundos posibles, total o parcial-
mente homdélogos al nuestro; e interesan, precisamente, por cuanto
dicen sobte ¢l mundo que nosotros conocemos: cémo fue, cémo es,
cémo podria o deberfa o no deberia ser. Asf, el texto, formulado en
primera instancia sobre la base de la realidad, puede alejarse de ésta,
pero para mostrdrnosla bajo otra luz. De texto en texto transcurte

nuestro vivir, nuestro imaginar.



2. DISCURSO

1. Los diccionarios dan dos sentidos principales a la palabra dis-
curso: uno es el de expasicién de un determinado tema, escrito o
pronunciado en piblico; otro es el de «acto de discurrir», «acto de
comunicacién lingiiistica»; ciertas locuciones insisten en cl sentido
de desarrollo (empezar el discurso, interrumpir el discurso, reanudar
el discurso), con sus posibles incidentes (perder el hilo del discurso):
es al segundo sentido al que se refiere el andlisis lingiiistico de las
partes del discurso. Ll «discurso» de la primera definicién es produc-
to del «discurso» de la segunda definicién; productos menos solem-
nes son también las conversaciones cotidianas, que a su vez pueden
llamarse «discursos» (y a ellos alude la gramdtica cuando habla de
discurso directo o indirecto, segiin las conversaciones estén reprodu-
cidas en su forma original o integradas en la relacién que en cllas
hace el narrador). La semidntica de la palabra latin oratio no es muy
distinta: «discurso» hereda los valores de oratio (incluidos los gra-
maticales).

Los textos narartivos son un buen ejemplo de la polivalencia
semantica de la palabra «discurso». En efecto, contienen sobre todo
discursos que se imaginan pronunciados efectivamente poi: los perso-
najes (discurso-alocucién o, mds a menudo, discursos cotidianos); pero
constituyen en su totalidad (como acto' de comunicacién lingiifstica)
un discurso compuesto por un autor y dirigido a un lector. Parecetfa
posible entonces contraponer, en ¢l interior del discurso como acto
de comunicacién, la narracién por un lado, y los discursos escritos
o pronunciados, por otra. Asf lo hace Benveniste (1959)," precisando
que son peculiares de la narracién el pretérito indefinido, el imper-

* Las referencias como ésta remiten a la bibliograffa del final del presente volumen.
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fecto, el pluscuamperfecto, y que la persona que en ellos se usa es
casi sin excepcién la tercera; y, en cambio, que son tiempos funda-
mentales del discurso (que de cualquier manera excluye sélo el inde--
finido), el presente, el futuro y el perfecto, mientras que las personas
usadas son tanto las propias del didlogo, yo y ¢4, como la tercera.

Pero los discursos escritos o pronunciados a menudo afectan al
interior de la narracién: el caso mids conocido es el del discurso
indirecto, en el que se expone en proposiciones dependientes de verba
dicendi el contenido de frases que habrian sido pronunciadas por los
personajes; esto es, sustancialmente, se narran los discursos de la
misma forma que se narran acciones o situaciones. El caso miés_tipico
de esta ambivalencia entre narracién y discurso es el llamado discurso
indirecto libre, caracterizado por Bally (1912) y frecuentisimo en la
narrativa moderna. El discurso indirecto libre se diferencia del indi-
recto por la falta de verba dicendi, del directo porque el autor de
las afirmaciones no estd indicado con el pronombre de primera per-
sona, sino con el de tercera y porque los verbos, ademds, no se uti-
lizan en presente. Hay que subrayar con energia que el paso del dis-
curso directo a discurso indirecto y a indirecto libre no se realiza
mediante una transposicién mecdnica del esquema sintdctico: eviden-
temente Ia cleccién del tipo de discutso, o de natracién, implica ya
una orientacién particular de los medios de expresién lingiifstica —un
primer indicio de la existencia de leyes propias del discurso, anterio-
res o no a las {rases que en él se suceden.

En los tltimos decenios, el segundo de los significados indicados,
«acto de comunicacién lingiifstica», ha alcanzado una difusién un
tanto sospechosa, dado que son muy raras las tentativas de precisar
con definiciones los posibles cambios o fijaciones de valor. Son po-
qufsimos, por ejemplo, los diccionarios de lingiifstica que contienen
la voz «discurso» (salvo la notable excepcién del de Dubois, Giaco-
mo, etc.); y, de los muchos volimenes que incluso en el tltulo pre-
sentan nuestro término casi ninguno lo define. El hecho es que la
atencién por el discurso ha nacido de intereses e intervenciones de
origen muy diverso, que sélo coinciden parcialmente y dejan que la
palabra, incontrolada, se cargue de connotaciones (cf., para una visién
general, Parret, 1971).

2. Para tener unos puntos de referencia seguros, serd necesario
que recordemos las teorfas de Saussure y de sus intérpretes. Serd
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necesario meditar sobre la antinomia langue/parole, y sobre el -con-
cepto de sintagma. Segin Saussure (1906-1911) la langue es una
realidad supraindividual, que se contrapone al uso que de ella hacen
determinados individuos en determinados momentos. La antinomia
langue/parole distingue por lo tanto dos puntos: «1) lo que es
social de lo que es individual; 2) lo que es esencial de lo que es acce-
sorio y mds o menos accidental» (trad. it., p. 23). Los pertenccientes
a un grupo lingiifstico ticnen en su lengua un tesoro comuin, del cual
cada uno conoce una parte mayor o menor y cuya posesién colectiva
constituye el factor de cohesién lingiiistica del grupo.

Usando la lengua, se pasa de la potencia al acto: entran en juego
todos los factores personales (tanto los de orden articulatorio como los
de orden psicolégico) que constituyen la parole. La parole, en suma,
«es un acto individual de voluntad y de inteligencia, en el cual con-
viene distinguir: 1) las combinaciones con que el sujeto hablante uti-
liza el cédigo de la lengua a fin de expresar el propio pensamiento
personal; 2) el mecanismo psicofflsico que le permite exteriorizar tales
combinaciones» (ibid., p. 24).

La definicién de Saussure resulta clara gracias a su enunciado
antinémico (una vez mds: la lengua es necesarin para que la parole
sca inteligible y produzca todos sus efectas; pero la parole es indis-
pensable para que la lengua se establezea; histéricamente, ¢l hecho
de la parole es siempre anterior; ibid., p. 29); en otra parte se dice:
«La lengua es para nosotros el lenguaje menos la parole. Es el con-
junto de los hdbitos lingiifsticos que permiten a un sujeto entender
o comprender y hacerse entender» (ibid., p. 95). De cualquier modo,
para Saussure, deben existir dos lingiifsticas, una de la langue y otra
de la parole, de las cuales él privilegia la primera, déndole también
una preeminencia tedrica. Sin embargo no dan una definicién satisfac-
toria las notas que se refieren a esta virtualidad que es la langue.
Saussure dice que es un «sistema de signos» (ibid., pp. 24 y 25) y
esto patece referirse sobre todo al léxico y a la morfologfa; pero
habiendo dicho antes que un «diccionario y una gramiética pueden
representarla fielmente» (ibid., p. 25), parece implicar de forma mis
completa las normas gramaticales y sintdcticas.

Los puntos débiles de esta distincién aparecen en el tratamiento
de las relaciones sintagmdticas y asociativas. He aqul todo lo que se
ha dicho de los sintagmas: «Por una parte, en el discurso, las pala-
bras contraen entre ellas, en virtud de su encadenamiento, relaciones



190 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

basadas en el cardcter lineal dc la lengua, que excluye la posibilidad
de pronunciar dos clementos a la vez. Se alinean unas tras otras en Ia
cadena’ de la parole. Estas combinaciones que tienen como base
la extensién pueden ser llamadas sintagmas» (ibid., p. 149). Inmedia-
tamente después se habla de relaciones asociativas:

Fuera del discurso, las palabras que tienen algo en comin se
asocian en la memoria, y se forman as{ grupos en cuyo dmbito
reinan relaciones muy diferentes. Asi, la palabra enseignement hard
surgir inconscicntemente cn la mente una multitud de palabras
(enseigner, renseigner, ctc., o \ambién armement, changement, eic.,
o incluso éducation, apprentissage, etc.); por un motivo u otro
todas ticnen algo en comiin. Se ve que estas coordinaciones son de
una cspecie absolutamente distinta de las primeras. No ticnen como
base la extensién; su base estd en el cerebro; forman parte de aquel
tesoro interior que constituye la lengua para cada individuo. Noso-
tros la llamaremos relaciones asociativas (ibid., pp. 149-150).

Las relaciones sintagmdticas cstdn condicionadas por el cardcter lineal
de la lengua, que excluye la posibilidad de pronunciar dos elementos
a la vez, y por el contrario, las relaciones asociativas residen en la
memoria y no cstdn sujetas a limites de espacio.

También aqui, a primera vista, todo estd claro: por un lado rela-
ciones reales, in praesentia, condicionadas por su caricter lineal, pro-
pias de hechos de parole; por otro, relaciones virtuales, in absentia
(y coexistentes en la memoria), de las que constituyen la langue.
Pero en seguida se nota que ¢l modelo empleado para las relaciones
asociativas (hoy dirfamos paradigmaticas) es el de la estructura léxica,
mientras que el de las relaciones sintagmiticas es el modelo sintdc-
tico: en suma, los elementos en juego para la definicién de los dos
tipos de relacién no son exactamente los mismos.

Las dificultades afrontadas aparecen a consecuencia de los progre-
sivos esfuerzos por afiadir a la langue elementos sintdcticos cada vez
mids amplios. Ante todo, Saussure considera sintagma la unién de dos
o mis unidades consecutivas, codificadas, o en ltimo término lexica-
lizadas —desde el compuesto re-lire o los grupos sujeto +- verbo (nous
sortirons) a los atributos habituales (la vie humaine), hasta breves fra-
ses completas (Dieu est bon), etc—; después hace sitio a locuciones y
expresiones «cuyo cardcter usual resulta de las particularidades de su
significado o de su sintaxis» (ibid., p. 151); finalmente atribuye a la
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langue «todos los tipos de sintagmas construidos en formas regulares»
(tbid.}: por lo tanto, también las frases, en la medida en que realizan
teglas de combinacidn propias de la lengua.

Sin embargo, si nos atenemos a la anterior definicién de langue y
parole, cada frase pronunciada o escrita, a condicién de que no esté
lexicalizada, como en los primeros ejemplos citados, es producto de
una iniciativa individual; ademis sc extiende a lo largo de una linea-
lidad rigutosa: por lo tanto, pertenece a la parole. Saussure tiene
presente esta posible objecién; pero no la resuelve ciertamente consi-
derando que «lo propio de la parole es la libertad de las combina-
ciones; es necesario entonces preguntarse si todos los sintagmas son
igualmente libres» (ibid.).

En efecto, témese una frase gramaticalmente correcta; si decimos
que estd virtualmente presente en la langue, no sc ve claro qué hechos
lingiiisticos se deben definir como individuales y no sociales, qué se
pucde considerar nccesorio y mds o menas accidental (volviendo a
tomar la cita de ibid., p. 23), aparte de elementos de fonacién de
escaso relieve o transgresiones de uso comidn. Saussure mismo no se
atreve a avanzar demasiado en esta direccidn; en efecto, concluye
con un tono conciliatorio no {recuente en él: «Es necesario reconocer
que en el dominio del sintagma no hay un limite claro entre el hecho
de lengua, contrasefia de uso colectivo, y el hecho de parole, que
depende de la libertad individual. En un gran nimero de casos, es
dificil clasificar una combinacién de unidades, porque uno y otro
factor han contribuido a producirla, y en proporcién dificil de deter-
minar» (ibid., pp. 151-152). '

La adopcién del término «discurso» por parte de los lingiiistas
postsaussureanos forma parte de las tentativas para resolver la anti-
nomia langue/parole, o para aclarar la naturaleza y las funciones de
los sintagmas. Buyssens, por ejemplo, toma de nuevo Ia distincién
ya citada aqui entre «1) las combinaciones mediante las cuales el
sujeto hablante utiliza el ¢8digo de la lengua para expresar su propio
pensamiento petsonal; 2) el mecanismo psicofisico que le permite
exteriorizar tales combinaciones» (ébid., p. 24). Reserva para el segun-
do elemento, esto es, para «el flujo sonoro que sale de la boca del
emisor», el término parole, mientras que al primer elemento le lama
discours. La relacién entre parole y discours es para Buyssens (1967)
idéntica a la que existe entre sonido y fonema: tenemos un hecho
significativo, la parole, por un lado, y su aspecto funcional, el dis-
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cours, por otro. El concepto de discours eliminarfa la dicotomia
langue/parole. Si es verdad que la parole estd constituida por fend- -
menos fSnicos y acisticos, que no tienen nada de lingiifstico, no es
por otra parte posible estudiar aquel conjunto de estados de con-
ciencia, de relaciones virtuales presentes en los miembros de una
comunidad de hablantes, que forman la langue. Sélo el discurso nos
permite, segin Buyssens, caracterizar el sistema linglifstico: «Hay
una sola lingiifstica; el resto no es nada més que psicologfa, fisiologia,
o acustica» (1967, pp. 40-42).

Una nota de Saussure inédita publicada por Starobinski (1971,
p. 14) demuestra que ya Saussure habfa tomado el mismo camino:

La langue no sc crea mis que en funcién del discurso, pero
¢qué es lo que separa el discurso de la langue?, o bien, ¢qué es
lo que en un cierto momento, nos permite decir que la langue entra
en accién como discurso?

Multiples conceptos tenemos a nuestra disposicién en la langue
(esto es revestidos de una forma lingiiistica), tales como buey, lago,
cielo, rofo, triste, cinco, rajar, ver. ¢En qué momento o en virtud
de qué operacién, de qué juego establecido entte ellos, de qué con-
diciones, tales conceptos formardn un discurso?

La sucesién de estas palabras, por muy ricas que sean las ideas
que evocan, no indica jamds a un individuo humano sino que otro
individuo, al pronunciatlas, le quiete significar algo. ¢Qué es nece-
sario para que nosotros nos demos cuenta de que quicre significar
algo, haciendo uso de tériminos que estdn disponibles en la langue?
Esto equivale a preguntarse qué es el discurso, y, a primera vista,
la respuesta es sencilla: el discurso consiste, aunque sea en forma

- rudimentarin y por vias que ignoramos, en ascgurar una unién entre

» dos conceptos que sc presentan revestidos por la forma lingiifstica,
mientras que la langue no hace sino realizar ante todo conceptos
nislados, que esperan ser puestos en relacién entre si para que haya
un pensamiento significativo.

Ya aquf, efectivamente, la langue se opone al discours més que a
la parole, y el discours se propone como el encadenamiento con fines
significativos de palabras de la langue.

Pero volvamos a Buyssens, que tiene una serie de reflexiones
sobre el discurso no menos importantes. El discurso es un hecho de
comunicacién completo; puede, por tanto, contener incluso, nume-
rosas frases. He aquf que los valores «acto de comunicacién lingiifs-
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tican y «exposicién de un determinado argumento» pueden llegar &
identificarse. (Y es en esta linea en la que se continuard trabajando
a propésito del discurso, hasta hoy.) Partiendo del discurso, esto es,
de la unidad mayor, para llegar, a través de segmentaciones sucesivas,
a la unidad del discurso y de las frases, después a palabras, monemas
y fonemas, Buyssens elimina de un solo golpe también el problema
de la relacién entre sintagmas y langue (o parole) propucsto por
Saussure. De su procedimiento emergen dos problemas sobre los que
se detendrd la lingiifstica de los vltimos decenios: el primero es el de
los ligdmenes entre las sucesivas unidades del discurso, que pertene-
ciendo a un solo acto de comunicacién no pueden dejar de responder
a reglas formales de conexidn; el segundo es el de la arbitrariedad
de la segmentacién efectuada por el individuo hablante, dado que un
mismo contenido significativo puede ser articulado en frases de dis-
tinto tipo y de distinta extensién.

Benveniste, por el contrario, acentda la distincién saussuriana
entre relaciones asociativas y relaciones sintagmdticas, situando deci-
didamente la frase y las unidades mds amplias en el segundo grupo;
asi, sin embargo, mantiene la dicotommfa saussutiana, excepto en que
recure a la antinomia langue/discours en vez de a la de langue/ parole:

La frase se distingue sustancialmente de las otras entidades
lingiifsticas en que no constituye una clase de unidades caracterls-
ticas, que serfan, como los fonemas o morfemas, miembros virtuales
de unidades superiores. La base de esta dilerencia consiste en el
hecho de que la frase contiene signos, pero ella misma no es un
signo. Una vez que esto se reconoce, aparece clara la antftesis entre
los conjuntos de signos encontrados en los niveles inferiores y las
entidades de este nivel.

Los fonemas, los morfemas, las palabras (lexeinas) se pueden
contar; son nimeros finitos. Las frases, no.

Los fonemas, los motfemas, las palabras (lexemas) tienen una
distribucién en su nivel respectivo, un uso en el nivel superior. Las
frases no tiencn ni distribucién, ni esta clase de uso.

El inventario de los usos de una palabra podrfa no tener fin;
un inventario de los usos de una frase no podrfa siquicra tener
principio.

La frase, creacién indefinida, variedad sin limites, es el camino
mismo del lenguaje en acto. De esto se deduce que con la frase se
abandona el vampo de la lengua coro sistema de signos y se entra
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en otro universo, cn el de la lengua como instrumento de comuni-
cacién, que se cxpresa con el discurso.

Sin embargo, aunque se refieran a la misma realidad, se trata
de dos universos heterogéneos, que dan lugar a dos lingiiisticas
difercntes, si bien sus caminos se cruzan continuamente, Por un
lado, estd la lengua, conjunto de signos formales, evidenciados
mediante procedimientos rigurosos, dispuestos en clases sobre diver-
sos planos, combinados en estructuras y en sistemas, y por otro
lado la manifestacién de la lengua en la ‘comunicacién viva...

La frase es una unidad en cuanto segmento del discurso, no
porque podria ser distintiva respecto a otras unidades del mismo
nivel, cosa que, como hemos visto, no sucede. Sin embargo es una
unidad completa, dotada de sentido y de referencia: sentido, puesto
que contiene un significado, y referencia, puesto que se refiere a una
situacién dada. Los que se comunican tienen en comin una cierta
referencia situacional, a falta de la cual la comunicacién como tal
no subsiste, puesto que el «sentidon es inteligible, pero la «referen-
cia» sc ignora (Benveniste, 1962; trad. it., pp. 153-154).

Tales afirmaciones podrfan implicar, llevadas al extremo, la exclu-
sién de la sintaxis del 4mbito de la langue (decisién inaceptable, sobre
todo después de los ltimos avances de la lingiifstica); pero son
particularmente acertadas cuando tratan de la relacién necesaria entre
frase y situacién, ¢ insisten sobre la finalidad comunicativa. Es en
este sentido en el que se desarrolla una parte de la siguiente investi-
gacién; y es también en este sentido en el que se ha superado esta
separacién (implicita en las aserciones de Benveniste) entre semdntica
de la palabra y seméntica de la frase (véase, por ejemplo, el articulo
«Sémiologie de la langue», 1969, en el que Benveniste propone, discu-
tiblemente, hablar de semiética de la palabra, y de semdntica del
discurso).

Un examen més largo necesitarfa la negacién, evidente en Benve-
niste, del valor de la frase como signo. Sin duda, si exigimos que los
signos tengan un valor de uso codificado y constituyan repertorios
cerrados, las frases no son signos, sino complejos de signos. Es, sin
embargo, evidente que las frases tienen un significado (el conjunto de
palabras que las constituyen) y un significado, delimitable con el uso
de paréfrasis equivalentes, al menos en la sustancia, a las frases dadas.
No sélo eso. Las palabras que componen una frase tienen a menudo
muchos significados: es justamente su combinacién en la trase la que
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selecciona, entre los diversos significados, aquel que serd electivamen-
te vdlido en el discurso.

Por tanto las palabras son signos sélo dentro de la frasc. En suma,
de cualquicr modo que sc quicra resolver el problema terminolégico,
serd dificil distinguir claramente entre Ia esfera (semidtica) de las pa-
labras y la (comunicativa) de las {rases y del discurso.

3. Es imposible clasificar los distintos tipos de discursos de un
modo empirico. Son, sin embargo, muy interesantes las tentativas de
precisar las funciones lingiiisticas (o sea, las finalidades atribuidas
por el iocutor a los enunciados) que actian en la creacién misma del
discurso. Estas tentativas utilizan como marco de referencia el esque-
ma de la comunicacién y atribuyen las funciones a la preeminencia
de uno u otro de los elementos en juego. Partiendo, por ejemplo, de
un tridngulo cuyos vértices son el emisor, el receptor y ei objeto del
discurso, Biihler distingufa entre funcién expresiva (Ausdruckfunk-
tion), que permite al hablante autocaracterizarse; funcién represen-
tativa (Darstellungsfunktion), que intenta describir la realidad extra-
lingiiistica; y funcién conativa (Appellfunktion), que intenta actuar
en el oyente. Sin embargo, a partir de las teorias de Biihler, Jakobson
da una representacién més compleja, como también es mds complejo
el esquema de la comunicacién verbal que adopta (donde entre el
emisor y el destinatario esti el mensaje, y donde se tienc también
presente el contexto en el que ocurre la comunicacidn, el cédigo sobre
cuya base se ha formulado el mensaje, el contacto, esto es, el canal
fisico, y la conexién psicoldgica que hacen posible el comunicarse).
En relacién con este esquema, tenemos una funcibn referencial, orien-
tada hacia el contexto; una funcidn expresiva o emotiva, que, con-
centrada sobre el emisor, expresa su actitud respecto al contenido del
mensaje; una funcién conativa, orientada hacia el destinatario y que
procura influirle; una funcién metalingiiistica, que sirve para verificar
la posesién comiin del cédigo por parte de los dos interlocutotes; una
funcién poética, concentrada’ en el mensaje; una funcién fdtica, que
establece, mantiene o interrumpe el contacto.

Las funciones se encuentran simultineamente en los discursos,
que resultan caracterizados por el predominio de una u otra funcién:
«Si bien distinguimos seis aspectos fundamentales del lenguaje, diff-
cilmente podremos encontrar mensajes verbales que cumplan sola-
mente una {uncién. La variedad de mensajes no se funda en el mono-
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polio de una u otra funcién, sino en la distinta ordenacién jerdrquica -
entre ellas». También en los géneros literarios, hay todo un juego
de funciones:

Las particularidades de los distintos géneros poéticos implican,
junto a la funcién poética dominante, la participacién de las otras
funciones verbales en un orden jerdrquico variable. La poesfa épica,
centrada en la tercera persona, favorece la funcién referencial del
lenguaje; la lirica, orientada hacia la primera persona, estd {ntima-
mente ligada a la funcién emotiva; la poesfa en scgunda persona
estd refrendada por la funcién conativa y se caracteriza como supli-
cativa o exhortativa, segin esté subordinada la primera persona a
la segunda o la segunda a la primera (Jakobson, 1958; trad. it,,
pp. 186 y 191).

El sistema de funciones recientemente presentado por Halliday
(1970; trad. it.,, pp. 171-172) es ternario como el de Biihler: la
funcién ideativa sirve para cxpresar el «contenido», en relacién con
la experiencia que el hablante tienc del mundo real; la funcién inter-
personal da al hablante la capacidad de relacionarse con los demfs,
sobre Ia base de una preliminar identificacién de su posicién en rela-
cién con la existencia de grupos sociales; finalmente, la funcién textual
considera las conexiones de la lengua consigo misma y con la situa-
cién en que ‘es utilizada, y da al hablante la capacidad de construir
o dé comprender discursos. LEstas funciones representan tres fases
sucesivas de la formulacién de las frases y no tienen ninguna utilidad
para caracterizar el discurso.

En cuanto a las tentativas de realizacién empirica, merece una
referencia Kinneavy (1971), que clasifica los distintos tipos de discur-
so volviendo a un esquema ternario como el de Biihler. Clasifica
discursos expresivos, dirigidos al locutor; discursos persuasivos, diri-
gidos al receptor; y discursos dirigidos al signo, divididos en discursos
referenciales y discursos literarios. Una comparacién con las teorfas
de Jakobson es instructiva: la lirica, en la que Jakobson ve prevalecer
las funciones poética y emotiva, estaria por el contrario para Kinneavy
entre los discursos literarios, con una funcién prevalentemente poé-
tica. De hecho, Kinneavy se ve forzado a abandonar las definiciones
«dialécticas» de Jakobson; ademds, habiendo dedicado una seccién
propia al discurso literario, se ha privado de la posibilidad de dife-
renciar los géneros literarios basdndose en la presencia de las diversas
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funciones. Pero su posicién, mds rfgida, nos ayuda a advertir el doble
nivel en que actdan las funciones lingiifsticas: hay un nivel de mani-
festacién inmediata (aquel por el cual se dice que las interjecciones
pertenecen a la funcién emotiva, y los imperativos a la funcién cona-
tiva) y un nivel artificial o simbélico (dentro del cual sélo es licito
hablar de funcién emotiva refiriéndose a un acto tan eminentemente
reflexivo como es el de la creacién poética). El segundo nivel puede
también identificarse segiin una consideracién de tipo estadfstico, que
permitirfa definir un discurso como emoativo (porque en él prevalecen
los clementos emotivos), poético (si en él prevalecen los elementos
poéticos), etcétera.

Me patece clato que las observaciones sobre las funciones son
mucho mds consistentes en el primer nivel que en el segundo, y que
la consideracién estadistica resultaria inevitablemente aproximativa.
Reconocer, por ejemplo, la preeminencia de la funcién poética en un
texto literario es casi tautolégico; por otra parte, otras funciones
(por ejemplo, la emotiva o la conativa) o estdn presentes de forma
simbdlica (no hay emocién, sino representacién de una emocién; no
hay un intento de influir en el oyente, sino una representacién de
este intento: piénsese en un texto dramitico), o actiian de vna forma
distinta a la prevista por la teorfa de la comunicacidn (un texto poé-
tico puede actuar también sobre el comportamiento del lector/oyente,
pero a través de las reacciones emotivas que producen en €l los ele-
mentos de su mensaje, mds que a través de la funcién conativa).

El dmbito en que el recurso a las funciones puede resultar con-
vincente es, sobre todo, el de ciertos discursos fronterizos. Picnso en
la oratoria, en la que el elemento conativo se halla corroborado por la
funcién poética, o en libros de viajes y reportajes, en los que la fun-
cién referencial se apoya eventualmente en la poética. En general,
me parece que la funcién poética es la que se combina més frecuente-
mente con las demds: es natural, dado que diffcilmente se emite un
mensaje sin un minimo de concentracién sobre él, y, viceversa, la
concentracién en el mensaje no puede anular del todo el propio men-
saje; privado de su finalidad comunicativa, el mensaje desapareceria
como tal. Es una reflexién que puede ayudarnos a llegar m4s al fondo
en el andlisis de la comunicacién literaria, pero que reduce las posi-
bilidades de una taxonomfa de las funciones lingiifsticas.

4. Ll discurso és la méxima unidad lingiifstica: tiene un sentido
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completo y corresponde a una situacién comunicativa totalmente
desarrollada; de ahf los términos «situacionema» (Koch} y «behavio-
rema» (Pike), para indicar precisamente «la unidad de situacién» a
In cual corresponde «la unidad de discurso» (sobre la importancia
de la situacién volveremos en el apartado 7). El discurso se compone
de enunciados (en inglés, utterance; en alemin, Ausserung), que
son grupos de frases pronunciadas por una sola persona y delimita-
das por silencios, grandes pausas o enunciados emitidos por otras per-
sonas; estdn finalmente las frases, que son unidades sintdcticamente
completas. IIn cuanto a los elementos menores (palabras, fonemas,
etcétera) no ticnen autonomia a efectos del discurso. Naturalmente el
discurso puede, a veces, estar constituido por un solo enunciado; y
este enunciado por una sola frase.

La sintaxis y la lingiifstica tradicionales se han ocupado siempre
de la frase. El estudio lingiifstico del dicsurso intenta identificar las
cventuales leyes o regularidades que establecen la cohesién de las fra-
ses y de los enunciados en el discurso, el cual tiene por lo tanto, una
orietacién transfrdstica. Observaciones de caricter transfristico se
encuentran ya en la retdrica cldsica, que se habia detenido en la
dispositio, es decir, en ¢l modo de enlazar los momentos demostrati-
vos de la alocucién, y en la elocutio, es decir, en el modo de enlazar
sus elementos lingiiisticos, Numerosas son, por lo tanto, las figuras
retéricas registradas por los tratadistas cldsicos capaces de agrupar en
un solo esquema varias frases: la andfora, que repite palabras o grupos
de palabras iguales al principio de miembros sucesivos (versos o fra-
ses); la epifora, donde la repeticién estd al final en lugar de al prin-
cipio; la complexién, que une las particularidades de las dos figuras
precedentes; el poliptoton, que repite la misma palabra en diversos
miembros, cambiando la flexién; la reflexio o antanaclasis, que en
distintas partes de un didlogo, repite la misma palabra con distinto
sentido; los diversos tipos de paralelismo entre oraciones, unas veces
seménticamente afines (interpretatio), otras de significado completa
o parcialmente distinto (subiunctio y disiunctio); las antitesis y las
comiparaciones.

En el campo de la lingiifstica moderna, los «anflisis funcionales»
del checo Mathesius (1928) surgfan ya de un estudio de las conexio-
nes internas del enunciado. Cada enunciado contendrfa habitualmente
un fema, esto es, una parte que se refiere a hechos ya expuestos con
anterioridad en el discurso, o de otro modo conocidos o tomados como
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tales, y un rema, parte que contienc las informaciones nuevas que
constituyen la finalidad del enunciado (los: americanos utilizan en co-
rrespondencia a tema y rema, fopic y comment). La importancia de
este andlisis reside en el hecho de que el tema remite a puntos pre-
cedentes del discurso, y por esto traspasa los limites de la frase;
ademds Mathesius y los representantes mds recientes de la escuela de
Praga insisten eficazmente sobre el hecho de que la unidad del dis-
curso se basa en su naturaleza de acto comunicativo (hablan de «dina-
mismo comunicativo»).

Los actuales representantes de la escucla de Praga analizan am-
plios discursos basdndose en diversos tipos de progresién entre tema
y rema. Progresidn lineal, en la cual el rema de una frase sc convierte
en tema de la siguiente, (Encontré a un colega. Me saludd); mante-
nimiento del tema (Mi colega se llama John. Es un gran estudioso.
Sus trabajos son muy conocidos); progresién por recuadros, con el
rema dividido en varios temas (Encontramos a dos soldados. El pri-
mero...; el segundo...), etc. (Cf. Dane§, 1970.)

Préximas o alines a las investigaciones de la escuela de Praga son
las recientisimas, de la Tagmémica de Pike o de la Textlinguistik
alemana u holandesa. Hay que hacer notar que, mientras los america-
nos contindan hablando de «discurso», los alemanes, como ya lo habia
hecho Hjelmslev, prefieren (no muy acettadamente), hablar de «tex-
to»; término que para ellos comprende no sélo textos escritos, sino
también narraciones orales, didlogos, etcétera.

Aqui se quieren subrayar algunos de los elementos evidenciados
por la Textlinguistik que instituyen la unidad de un discurso, sin dete-
nerse en las discusiones que cada uno de ellos podria suscitar. La
exposicién, por ahora, es sélo descriptiva (los ejemplos son de Dress-
ler, 1972).

Recurrencia: por ejemplo, «FHe visto un coche. El coche era azul».

Parifrasis: «Vive cerca de mi, en casa. Bajo mi techon.

Correferencia, es decir, existencia de un referente comin para dos
o mis palabras. El caso mds frecuente y gramaticalizado es el de los
pronombres o el de las formas sustitutivas verbales, como hacer,
to do, etc. Por extensién de los términos retéricos, se llama andfora
¢l uso de las formas sustitutivas después de las palabras correferentes,
catifora, al que le precede. La correferencia se efectia a menudo
mediante palabras que conceptualmente incluyen o implican el con-
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cepto cxpresado por palabras usadas con anterioridad: «Pedro ha
visto una moto. Ll vehiculo brillaba al sol».

Mucho mids extenso (y mucho menos fAcil de clasificar) es el fené-
meno de la contigiiidad semdntica, constituido por Ia comunidad de
rasgos seménticos entre términos usados en un enunciado: «Estaba
conduciendo “en la autopista crvando de pronto el motor empezd a
hacer un ruido extraiio. Paré el coche y cuando abri el tapén vi que
el radiador estaba hirviendo»: incluso antes de que se mencionc el
coche, la palabra autopista nos introduce en el campo seméntico del
automdvil.

Si se examina un discurso (o texto) en su conjunto, se advierten
las sefiales con las que se indica su principio y su conclusién, mien-
tras que toda la andadura de los enunciados puede verse en el pano-
rama de expectativas del receptor/lector (respecto al cual se mide Ia
adecuacién y la correccién de cada uno de los enunciados), e identi-
ficarse a través de la sucesién de los modos, tiempos y aspectos verba-
les. Si el texto se pronuncia, la entonacién desarrolla un papel funda-
mental de clarificacién. ~

Es importantfsimo por sus implicaciones el articulo Discourse
Analysis de Harris (1952, p. 1): de hecho enuncia, buscando una
solucién, dos problemas: «el primero es el de hacer llegar a la lin-
giifstica descriptiva mds alld de los limites de una dnica frase cada
vez. El otro es el problema de relacionar “cultura” y lengua (es decir,
comportamiento no lingiiistico y comportamiento lingiifstico)». Los
dos problemas son complementarios: dado que la lengua nunca se
realiza en forma de palabras o frases aisladas, sino siempre en forma
de discursos, hablados o escritos, ]a conexién entre las frases de estos
discursos se produce por la situacién en que se articulan. Es probable,
aunque no inevitable, que situaciones afines provoquen discursos afi-
nes —de manera que serfa licito aventurar la posibilidad de una tipo-
logfa.

Aunque Harris no se detiene mucho en las relaciones con la situa-
cién, es muy amplio, sin embargo, el instrumental analitico que utili-
za. Podemos remitir a su propia descripcién:

El andlisis del discurso comporta en cada texto coherente las
siguientes opetaciones. Pone en relacién los elementos (o secuencias
de clementos) que tienen contextos idénticos o equivalentes a los de
otros elementos contenidos en una frase, y los considera equivalen-
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tes entre sf (es decir, miembros de la misma clase de equivalencias).
El material lingiifstico que no pertenece a ninguna clase de equiva-
lencias se asocia al miembro de la clase con el que esté mnds estre-
chamente relacionado gramaticalmente. Las frases del texto estdn
divididas en intervalos —cada uno es una sucesién de clases de
equivalencias—, de forma que cada intervalo resultante es seme-
jante, grosso modo, a los otros intervalos del texto en cuanto a su
composicidn de clase. La sucesién de los intetvalos se analiza, por
lo tanto, scgin la distribucién de clases que muestra, en particular
segin la modelizacién de la aparicién de las clases (ibid., pp. 29-30).

Se reconocen los rasgos del esquema distribucional propio de
Harris y de parte de la escucla americana (Bloomfield, etc.). Esto
deberfa tener, como minimo, la ventaja de facilitar, al prescindir del
significado de las palabras y de las intenciones del autor, la mecani-
zacién de los procedimientos. Los ulteriores desarrollos del método
(por ejemplo el trabajo de Hiz) y sus tentativas de aplicacién han
obligado, sin embargo, a reconocer la necesidad de tener en cuenta
los aspectos seménticos del discurso. Recordaré al menos, entre los
procedimientos utilizados, incluso en el andlisis automético del dis-
curso, el recurso a la mediacién de un metalenguaje, que evite las
sinonimias, polisemias, homonimias de la lengua natural, asf como
los giros sintdcticos equivalentes en el significado y no en la forma
(alotasia), o iguales en la forma pero no en el significado (homotasia).
Esto implica ante todo la elaboracién de léxicos conceptuales relativos
al campo cientifico, y mis tarde la formulacién de principios de rees-
critura sintdctica, que permitan establecer relaciones analfticas entre
los conceptos clave puestos de manifiesto (cf. Gardin, 1974). Como
en otras ocasiones, el recurso al ordenador electrénico obliga a esque-
matizar, con operaciones de Ja méxima simplicidad posible, los proce-
sos de transformacién semdntica y sintdctica electuados normalmente
por el lector-intérprete.

5. Al informar sobre los andlisis del discurso, se ha constatado
ya la inseparabilidad (no diferente de la que se da en las palabras)
entre significante y significado oracional y supraoracional. La percep-
cién del significado llega, tanto al destinatario del mensaje como al
linguiista, a través de la audicién o la lectura del significante. La lin.
giifstica moderna y contempordnea ha utilizado los medios mids sofis-
ticados para describir esta percepcién, en cuanto atafie al significado
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de las {rases. Vamos a intentar indicar aqui las modalidades de la
percepcién en lo que respecta a las unidades mayores, los enunciados
o la tatalidad del discurso.

Ante todo hay que recordar un principio formulado ya por Saus-
sure, el de la lincalidad. Los elementos constitutivos del discurso
(fonemas, morfemas, palabras, {rases, enunciados) se suceden unos a
otros, nunca s¢ pronuncian a la vez. Considera infracciones del prin-
cipio de linealidad los elementos prosédicos no reglamentados, en
particular la entonacién (de aqui el adjetivo suprasegmental, utilizado
para designar estos hechos). En cfecto, la entonacién recae en unas
silabas mds que en otras o impone un determinado ritmo a la sucesién
de las sflabas; no existe, sin embargo, para una frase, una lectura sin
entonacién, a la que la entonacién confiera un significado diferente:
una frase sicmpre tiene un tono u otro, y las dos (o mds) posibles
entonaciones de una misma frase son, en realidad, dos frases diferen-
tes. Por consiguicnte, el acto lingiiistico no puede prescindir de la
dimensién temporal,

La comprensién de las unidades discursivas se produce, sin em-
bargo, en momentos distintos y con diversa temporalidad. Tanto si
se trata de audicién como de lectura, cada frase se va asimilando a los
elementos que se suceden (acomodéndose, por consiguiente, el desti-
natario a la linealidad del discurso); la comprensién constituye un
segundo momento, en el que se obtiene conceptualmente el significado
global de la frase, ahora despojada de la linealidad (de hecho, diversas
lenguas representan el mismo significado con un orden de palabras
diferentes). Iste proceso vuelve a comenzar con cada frase; salvo que
al final no se obtiene sélo el significado global de la frase, sino tam-
bién (tercer momento) el significado global de la primera y de Ia
segunda frases, si pertenecen al mismo enunciado. Y asi sucesiva-
mente para las demnds frases del enunciado.

De esta descripcién elemental se pueden deducir dos consecuen-
cias de gran importancia: la primera es que la divisién del discurso
en frases es atbitraria: casi siempre se podria decir en una frase lo
que se ha dicho en dos, y viceversa; la segunda es que la totalidad
de los significados oracionales, a medida que continda la lectura (o Ia
audicién), serd cada vez mds abreviada, dados los limites de nuestra
memoria.

Las condiciones peculiares de la lectura de un texto reducen, en
electo, a «sintesis memoristica» la sucesién de frases del discurso,
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dada la imposibilidad de dominar simultdnecamente, manteniendo
todos los elementos lingiiisticos constitutivos, una extensién mayor
que la de la frase (Segre, 1974, pp. 15-19).

Lo que se asimila en la lectura, y lo que se retira del texto, cs
una parifrasis, cada vez mds rcsumlda. Y por mucho que esto pueda
desconcertarnos, hay que reconocer que no se puede escapar al diiema
de, 1) o detenerse en cada una de las frases del discurso, percepti-
bles en su formulacién lingiiistica original; 2) o dominar el conjunto
del discurso en su aspecto de sintesis mental.

Sin embargo, no se debe deducir de lo que se ha dicho que los
elementos lingliisticos sélo tienen importancia en el momento de la
lectura de la frase. Lector y critico (diferenciados sélo por sus cono-
cimientos), realizan una sintesis mental, parafrdstica, del contenido
denotativo del discurso; pero, a la vez, registran observaciones de
cardcter formal, de las que son objeto los elementos (de naturaleza
connotativa) del significante transfrdstico. Asf, la lectura enriquece
la sintesis mental con los resultados de la comparacién entre los
elementos formales ya registrados y los que se van descubriendo en
¢l proceso de Ia lectura. Tal es la representacién dinimica de la
asimilacién del discurso, de manera que resulta imposible, por los
motivos expuestos, una simple suma de los significados de cada frase.

En esta representacién dindmica pueden ficilmente tener cabida
los estudios de las relaciones entre significante y significado transfris-
ticos. Me basta con sefialar las palabras-clave y palabras-tema, que
manifiestan en el plano verbal (y de un modo detectable incluso por
procedimientos mecdnicos) el predominio, en un determinado discur-
so, de conceptos o sistemas de conceptos, y los vectores estilisticos,
que reproducen en el léxico de un discurso los paralelogramos de fuer-
zas entre las ideas-guia del mensaje. in general, se puede decir que
los dos principales tipos de enfoque metodolégico, uno referido al
contenido y formal el otro, deben integrarse en un andlisis exhausti-
vo, tal como se integran en la lectura.

¢Pero se integran siempre? Hay casos en los que el significante
del discurso parece auténomo. Sefalo simplemente los efectos visuales
producidos, en los textos escritos, por la distribucién de las palabras
o de las frases en la pdgina: el ejemplo m4s obvio es el de Ia poesia,
al menos en los periodos en que se ha tenido por costumbre empezar
linea con cada verso; en la poesia moderna, se recordard la importan-
cia del «espacio en blanco» que contrasta con la parte impresa. Sobre-
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salen en la composicién grifica de la pagina los carmina figurata ale-
jandrinos y medicvales, los calligrammes de Apollinaire, la «poesia
concreta», etc. En estas composiciones se utilizan las palabras como
elementos de un dibujo, en el que el significado del conjunto icénico
corrobora o acentia el del texto.

Si nos limitamos a la realizacidén lingiiistica, los primeros ejem-
plos de la actividad auténoma del significante los proporcionan las
onomatopeyas, en la medida en que se presentan fuera de férmulas
ya lexicalizadas. En efecto, es un hecho conocido que cada lengua
presenta onomatopeyas diferentes para los mismos significados (el
espafiol quiquirigui es en francés cocorico, en alemdn kikeriki, en
inglés cock-a-doodle-doo, en ruso kukareku): un inglés no esti en
condiciones de interpretar quiquiriqui como ‘canto del gallo’. Afines
a las onomatopeyas son las formas fonosimbélicas, como por ejem-
plo zigzag. Hay que decir también que las onomatopeyas creadas
extempordneamente sc asimilan a las tendencias fonéticas de cada len-
gua: las onomatopeyas de los tebeos americanos suenan muy extrafias
a nuestros ofdos.

Ademds, sucede que se atribuyen valores de tamafo, de energfa,
etcétera. a determinados sonidos (la i sugerirfa la idea de pequefiez o
de agudeza, la ¢ y la k resultarfan duras respecto a la/ y la m que son
suaves, etc.). Estos valores se describen a menudo de forma sinesté-
sica, por ejemplo haciendo corresponder colores a vocales. Se trata,
sin embargo, de impresiones no generalizables, ni siquiera entre los
hablantes de una misma lengua. Como miximo se pueden encontrar
afinidades f6nicas para ciertas series consondnticas: las fricativas
pueden provocar sonidos crujientes, la r vibraciones, etc. En gene-
ral, sin embargo, estos efectos adquieten una consistencia real si
est4n revalorizados por la convergencia con el significado de las pala-
bras o de las frases: en tal caso se presentan a menudo, entre las
«figurativas de diccién» codificadas como aliteraciones:

graffia li spirti, ed iscoia ed isquatra (Infierno, VI, 18);
e cigola per vento que va via (Infierno, X111, 42);
fin che si sfoghi 'affollar del casso (Purgatorio, XXIV, 72).

En el primer verso, por ejemplo, el efecto imitativo se produce no
s6lo por la abundancia de s (flanqueada por la doble f), y de r, sino
también por hacer concordar las aliteraciones iniciales (isc-, isq-) con
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anticipacién de la s preconsondntica en sp-; por la pareja de dos ver-
bos de significado afin, los dos acentuados (iscoia ed isquatra) y aca-
bados en -a, etcétera.

Lo que es mds importante sefialar, es la posibilidad de potenciar,
semantizédndolas mediante el discurso, las propiedades {énicas de una
determinada palabra, o bien diseminar los elementos fénicos de una
palabra a lo largo del discurso multiplicando anticipaciones y ecos.
Ie aqui un ejemplo de Pascoli:

Da un immoto fragor di carriaggi
{errei, moventi verso l'infinito
tra schiocchi acuti e fremiti selvaggi... (Myricae, «Ultimo sogno», vv. 1-3).

Versos cuya musicalidad «no surge de los elementos de “musica-
lidad” que contienen en el sistema de la lengua natural, sino de la
conexién que se establece en el texto entre las estructuras verbales;
su sonoridad no es de naturaleza fisica, natural, sino relativa, conven-
cional, artificio literario. Fuera de estos versos fragore, carriaggi,
fremito, ferreo, no poseen “musicalidad”, y la sensacién de musicali-
dad que en ellos ha escuchado Pascoli, y que ha crefdo producir,
resultarfa extrafia en un texto amorfo, no “eufénico”» (Beccaria,
1975, p. 203).

Hay también casos en los que parece que elementos fonemdticos
o grafemdticos del discurso se relacionan uno con otro, dentro del
mismo discurso, formado un nuevo discurso. Tuvo gran difusién en
la literatura grecolatina, en la hebrea y en la cristiana, el uso del acrés-
tico, que consiste en que las letras iniciales de cada verso, lefdas verti-
calmente, forman nombres o incluso frases largas: uno de los ejem-
plos méds extensos es la Amorosa visione de Boccaccio, en la que las
letras con las que comienza cada terceto forman dos sonetos y un
madrigal como dedicatoria. (Algunas veces las palabras y las frases
se forman con las letras del centro de los versos —meséstico— o
con las del final —teléstico—.) Es un procedimiento rigurosamente
programado que aifade restricciones a la libertad creadora.

Entre los procedimientos de este tipo se pueden recordar también
los anagramas, Pero la palabra «anagrama» se ha usado en tiempos
recientes, en competencia con «hipograma» y «paragrama», para indi-
car otro caso de convergencia de dos discursos en uno. Se trata de la
existencia, estudiada por Saussure en ciertas notas recienteinente
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dadas a conocer (Starobinsky, 1971), de femas verbales introducidos
en versos o fragmentos de prosa de autores cldsicos y modernos. Estos
temas aludirfan al sujeto explicito o implicito de la narracién, y a
veces al autor. Tenemos, por ejemplo, el nombre de Aphrodite entre-
viéndose en las letras que componen cada una de las frases del prin-
cipio de De rerum natura de Lucrecio, o los nombres de Philippus,
Leonora y Politianus resaltando en el epitafio de Policiano a fray
Filippo Lippi (que fue amante de una tal Leonora Butti), e hystérie
presente también, aunque de incdgnito, en el «Vieux saltimbanque»

de Baudelaire:

Jo sentlS ma gorge serrée par la main TERtIBIE de I'hystérie

Hablando del tema, Saussure indicaba la linea interpretativa de
su cleccién: ¢l autor partiria, en cada caso, de un tema verbal y cons-
truirfa sus versos (o pérrafos en prosa) con palabras capaces de repre-
sentarlo, fragmentado, segin normas identificables, a lo largo de la
sucesién de letras (o sonidos). Algo semejante, aunque con distinta
motivacién, al caso de los criptogramas mediante los cuales los auto-
res, sobre todo los medievales, insertan en su obra, mimetizados,
nombres y hechos de sus propias vivencias personales. Es ajena al
esquema tedrico de Saussure la idea de que los anagramas expresen
las obsesiones del subsconsciente, o que dependan del dominio de la
lengua sobre al autor, en definitiva, de una actividad lingiiistica que
trascicnde a la voluntad artesanal del poeta: hipétesis que hoy, sin
embargo, son de actualidad (sobre todo bajo el estimulo del psicoand-

lisis). Fénagy [19651], por ejemplo, propone la férmula:

Forma Subconsciente
Contenido Consciente

Cualesquiera que sean las proporciones, ciertamente variables, de
voluntad artesanal y de sugerencias del subconsciente, nuestro oido
ya se ha vuelto sensible a este discurso dentro del discurso.

Todo cllo constiuye, «por encima y por debajo del plano semén-
tico, una clase de “texto” no-significativo, dirigido a realizar, mediante
modalidades sublingiifsticas de significacién, la forma o las formas de
una comunicacién trans-contextual» (Agosti, 1972, p. 197). Este nue-
vo discurso no comunicativo (o transcomunicativo) se articula unas
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veces entre una serie de palabras, otras entre grupos de fonemas (o de
letras). En el primer caso se trata de palabras homénimas o sinénimas,
esto es, afines en el aspecto fénico o en el semdntico; el texto, ade-
mis de (o antes de) su conexién sintdctico-semdntica, se nos revela
como un juego de afinidades y contrastes, a menudo, més tarde sua.
vizados, entre palabras que en cierto sentido los sugieren. En el
segundo caso, letras y silabas producen un discurso primigenio, un
grito del subsconsciente, como en ciertos versos de-Montale, la invo.
cacién a la interlocutora muerta: b

Mi abiTUeré a senTIrTI oa decifrarT] -

nel TlcchetTIo della TElescrivenTE

(citado en ibid., p. 207). Hipétesis incontestable en general, aunque
después es dificilmente comprobable y verificable en los casos con-
cretos.

6. Sin embargo, por lo que se refierc al significado del discurso,
los estudios de narratologia, a partir de los formalistas rusos, han
proporcionado una aportacién notable para su comprensién. Recordaré
solamente su contribucién, indirecta, al problema de la segmentacién
del discurso (recuérdese que los formalistas se ocuparon preferente-
mente de textos literarios de contenido narrativo): las técnicas cons-
tructivas definidas por ellos —composicién circular, en recuadros, en
sarta— y el traslado a upa escala m4s amplia de las figuras retéricas
tradicionales —paralelismo, oximoron, etc.— permiten de hecho cap-
tar las relaciones reciprocas entre los grandes bloques de una narra-
cién,

Pero las observaciones principales son las que se refieren a estruc.
turas sustentadoras del nivel del discurso. Una narracién, dice Toma-
shevski (1923; trad. it., p. 311), constituye «un sistema mds o menos
unitario de hechos, derivados unos de otros, ligados unos a otros.
El conjunto de tales hechos en sus mutuas relaciones internas es
precisamente lo que llamamos fdbula». Estos sucesos son, sin em-
bargo, habitualmente expuestos por los escritores, en un orden que
no corresponde a su (supuesta) sucesién, sino buscando éfectos esté-
ticos, en sentido lato: «A la distribucién estética de los sucesos de la
obra se le lama trama» (ibid., p. 314).

Este esquema de investigacién evidencia, en primer lugar, las
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infracciones voluntarias cronolégicas y 1égicas de los sucesos narrados
(desfases temporales, interrupciones y continuaciones, inserciones,
desfases, etc.) —lo que hoy se llamarfa montaje— y por tanto, la
no-coincidencia entre el tiempo en que se desarrolla la linealidad del
discurso y el tiempo de los hechos narrados —verdaderos o ficticios.
No sélo esto, sino que el montaje se refleja sobre el propio discurso,
determinando la perspectiva de los tiempos verbales, desarrollando
en €l zonas de conexién y de reenvio: de modo que, si la temporali-
dad del discurso sitve en conjunto para dirigir la temporalidad de los
hechos, las descompensaciones producidas en esta representacidn exi-
gen marcas y correcciones en la superficie del discurso.

Pero las consecuencias mds importantes de los plantcamientos for-
malistas residen en la identificacién de las unidades minimas del dis-
curso narrativo:

Continuando con esta segmentacién de la obra en fracciones
temfticas, llegamos por fin a parcelas no descomponibles ulterior-
mente que constituyen las porciones minimas del material temi-
tico: «La noche ha caldo», «Raskélnikov maté a la vieja», «El

. héroe murié», «Sc recibié una cartan, etc. El tema de una particula

* indivisible se llama motivo; précticamente cada proposicién posee
uno propio... Los motivos, combinados entre sf, constituyen la
estructura temdtica de la obra; desde este punto de vista, la fibula
aparecc como un conjunto de motivos en su sucesién cronolégica y
de causa-efecto, mientras que la trama aparece como el conjunto de
estos mismos motivos, pero segin la sucesién y las relaciones que
guardan en la obra (ibid., p. 315).

F4bula y trama se componen por lo tanto de elementos minimos,
no descomponibles narrativamente, que Tomashevski llama con discu-
tible fortuna motivos. Es evidente que ni el héroe por si solo, ni
murié por sf solo ticnen un valor narrativo; el elemento narrativo
nace en la frase El héroe murié. Para obtener un nicleo narrativo es
necesario, por lo menos, un sujeto y su predicado, a pesar de que no
todos los sintagmas sujeto-predicado constituyen nicleos narrativos.
Hemos vuelto, pues, a la frase, que los estudios sobre el discurso
intentan integrar en unidades mds amplias. Salvo que ahora las frases
no pertenecen a la lengua del discurso, sino que son metalingiiisticas:
constituyen paréfrasis que resumen el texto. Cada una de las frases-
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motivo sintetiza un segmento, por muy amplio que sea, con todas las
frases que contiene. .

Esto vale, a fortiori, para los progresos posteriores en esta csque-
matizacién de la narracién, debidos en primer lugar a Propp: se alude
a la identificacién de las funciones: «Por funcién entendemos la ac-
cién de un personaje, definida desde el punto de vista de su signifi-
cado en el desarrollo de la vicisitud» (Propp, 1928; trad. it., p. 27).
Cualquier narracién es, por lo tanto, el desarrollo de un modelo
compuesto por una serie de funciones. Este modelo es mucho més
simple que la fibula, porque numecrosas acciones presentes en la
fibula no son determinantes para el desarrollo de la accién, por tanto
no constituyen funciones. Pero ¢l modelo es también de naturaleza
diferente. Cuando se identifican las acciones de la fdbula, son (esque-
matizadas) las mismas que narra o describe el discurso. «Raskélnikov
matd a la vieja» es precisamente la sintesis de lo que la novela narra
en un determinado momento. Cuando, por el contrario, se identifican
las funciones, se tienec en cuenta, como se ha visto, «su significado
para el desarrollo de la vicisitud»: «Si la realizacién de una empresa
es seguida de la recepcién de un objeto mégico se trata de una puesta
a prueba del héroe por parte del donante ... si en su lugar encontra-
mos la conquista de la novia y la boda tendremos la empresa dificil»
(ibid., p. 72).

En otras palabras, lo que es funcién respecto al desarrollo de la
narracidn, es clasificacién de categorfas semdnticas desde el punto de
vista narrativo. Dar nombre a las funciones es distribuir dentro de un
mimero limitado de categorias un nimero ilimitado de acciones posi-
bles. Por ejemplo, en la Morfologia del cuento (1928) la funcién daiio
comprende diecinueve tipos de acciones: rapto, robo de un objeto o
auxiliar mdgico, eliminacién violenta del auxiliar, destruccién de la
cosecha, desaparicién de la luz del sol, distintas maneras de robar, etc.
Cada una de estas acciones puede ser descrita con una variedad de
términos que constituya un grupo de variantes sem4nticas; viceversa,
los grupos de variantes semdnticas no son seménticamente homogé-
neos entre ellos (no hay afinidad entre devastacién de la cosecha y
desaparicién de la luz del sol); lo son, en el sentido en que las ac-
ciones catalogadas desarrollan, dentro del corpus elegido por Propp
y en la propia linea de la narracién, una funcién anéloga.

En los andlisis de la narracidén efectuados mds recientemente, se
han adoptado varias clasificaciones tanto para las acciones (o motivos)

14, — SEGRE
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como para las funciones. De cualquier modo se mantiene Ia diferen-
cia entre las dos operaciones a efectuar: que no es sélo diferencia
entre menor y mayor grado de generalidad, sino que es también di-
ferencia entre definicién exacta, no sistemdtica, relativa a un solo
texto, y definicién en relacién con el conjunto del corpus (esto es, de
todos los textos tomados en consideracién), sistemdtica. Las catego-
rias a las que se refieren las funciones se pueden determinar sélo par-
tiendo de sus posibilidades totales de sucesién y de composicién: esto
es, considerando los textos como grandes sintagmas de funciones, e
identificando en el corpus las reglas de composicién sintagmdtica. Por
esto, entre trama y fdbula por un lado y modelo narrative por otro
subsiste una diferencia fundamental: en la trama y en la fibula las
acciones se indican metalingiiisticamente, con términos generales, so-
bre el mismo cje semdntico que los usados en el discurso; en ¢l mo-
delo narrativo las categorfas implican campos semdnticos diversos,
que comprenden acciones diferentes que pueden desarrollar la inis-
ma funcién dentro de un modelo ya definido de narracién.

Los formalistas rusos, investigando la trama y la fibula, identifi-
cando ¢l modelo narrativo, nos han mostrado las posibilidades de
transcripcién metalingiifstica del discurso narrativo. No es necesario
shora detenerse en lo que se pierde en esta transcripcidén: lo que
Tomashevski llama motivos libres y motivos estiticos (omisibles por.
que no contribuyen a la conexién causal-temporal de los sucesos, o
porque no provocan cambios en la situacién), lo que Propp llama
motivaciones y atributos (que constituirfan los elementos mds inesta-
bles ¢ insconstantes de la narracién). Es importante el hecho de que
un contenido narrativo sea identificable y formulable. Este contenido
narrativo es de naturaleza semidtica, porque es el significado (mejor
uno de los significados: el narrativo) de la narracién expuesta en el
discurso. Si se enuncia verbalmente, constituye una metanarracién
(podria exponer en inglés el contenido de una narracién escrita en
italiano, o viceversa); es posible indicarlo con siglas —por ejemplo,
con las usadas por Propp, o con las usadas por Todorov.

Por eso los trabajos narratoldgicos tienen tanta importancia en el
estudio del discurso: insisten, segin la linea de menor resistencia, en

- Ia identificacién del significado global del discurso. Si queremos indi-
car los procedimientos de anélisis utilizados en este dmbito (en gene-
ral cf. Hendricks, 1973) podemos indicar dos direcciones fundamen.
tales de sfntesis. Una direccién vertical, a lo largo de la escala
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especifico-genérica, sintetiza con una terminologfa simplificada (esen-
cializada) la variedad léxica con que se puede indicar una sola accién
o un grupo de acciones considerables unitariamente. Una direccién
horizontal une la presencia de personajes y momentos de las acciones
en frases sucesivas del discurso, reconstruyendo una metafrase en la
que personaje y accién, unidos sintdcticamente, realizan en una Wnica
solucién lo que se ha expresado en momentos y aspectos diferentes
del discurso. Simplificando, se puede decir que el sujeto se identifica
partiendo de sus citas anaféricas en el discurso; repeticién del nom-
bre, pronombres, indicaciones perifrdsticas, etc. Su accién se puede
deducir: de indicaciones realizadas por medio de verbos; del uso de
verbos sinénimos; del uso de diversas construcciones verbales; de
alusiones parceladas en cada uno de los momentos de la accién verbal
o cn momentos preliminares y posteriores respecto a la accién. La
identificacién del sujeto es de naturaleza principalimente gramatical;
la de la accién es principalmente semdntica.

LEn estas dos direcciones se puede avanzar mds o menos, segiin
los limites del programa de andlisis. IEn la sintesis tcrminolégica, se
puede clegir como término un determinado nivel de generalizacién;
en la sintesis de los momentos narrativos, se pueden mantener accio-
nes escasamente rclevantes a efectos de la vicisitud, o bien, éstas
pueden aifiadirse a acciones mds relevantes, sin ser enunciadas singu-
larmente. He sefialado anteriormente que el modelo narrativo se pue-
de proponer sélo sobre la base de un corpus determinado, y que, sélo
sobre esta base, acciones incluso semdnticamente distantes pueden ser
referidas a un tnico término, que designa su funcién respecto a la
natrracién vista como una sucesién integrada por otras funciones de-
nominadas andlogamente. Esto indica las dos lineas sobre las cuales
se sitian los momentos de la fdbula y los del modelo narrativo. En
Ia linea de la fibula actitan los nexos 16gicos tradicionales: es necesa-
rio que las acciones sucesivas unan a los personajes con una cierta
dosis de causalidad, apreciable segin los madelos de comportamiento
contemporineos al texto. En la linea del modelo narrative, por el
contrario, prevalece una l6gica sistémica: la sucesién de las {unciones
realiza simultineamente normas sintagmiticas (contigiiidad lineal de
funciones) y normas paradigmadticas (relaciones a distancia, paralelis-
mo, oposicidn, etc., entre las funciones). El sistema implica un corpus
cerrado, aun en el caso, hipétesis irrealizable, de' que se considerase
corpus el conjunto de todas las narraciongs existentes,. Este hecho
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demuestra, por lo tanto, cémo el catdlogo de las funciones conduce
fuera de Ia relacién entre discurso y contenido narrativo: de hecho
se efectia a partir de una comparacién entre los contenidos narrati-
vos de diversos discursos. Los niveles que hay quc observar son los
de In fdbsda y la trama,

Pero si para las acciones se pueden indicar los procedimientos (al
menos en abstracto) con alguna seguridad, la cosa es mds dificil para
los personajes. IHasta ahora ¢se han tomado en consideracién? Propp
parece no tenerlos casi en cuenta. Los define partiendo de las fun-
ciones, y no a la inversa, los priva de una fisonomia y de un cardctet
previo a la accién, y los transforma en roles en el transcurso de la
accién. Sin embargo, no hay que dejarse engafiar por los términos
(casi siempre sustantivos abstractos, alguna vez seguidos de un atri-
buto o de una especificacién) con los que Propp denomina las fun-
ciones. De hecho, estos sustantivos abstractos estén en lugar de frases
completas, que implican por lo tanto un sujeto. PrROHIBICION = «Al
héroe se le impone una prohibicién»; INVESTIGACION = «El antago-
nista quiere informarse»; coMpLICIDAD = «La victima cae en el en-
gafio y con esto se favorece al enemigo». Por lo tanto, para Propp
existen una serie de personajes y una serie de funciones: a cada per-
sonaje corresponde un cierto nimero de funciones; para cada funcién
se prevé a cudl o a cuidles personajes se destina. Es la sustancial uni-
formidad de los cuentos de hadas rusos la que en definitiva autoriza
el (parcial) ocultamiento del personaje: en realidad, las funciones de
estos cuentos se suceden segin un ritual que indica, para cada grupo
de funciones, el agente y el paciente posibles.

Por lo demds, recordemos que los andlisis de Propp se encuentran
al nivel del modclo narrativo, que excede los limites de esta exposi-
cién: esto sirve, atin m4s, para Greimas, del cual solamente recordaré
que reduce todos los personajes (o actores) a seis tnicos actantes
(destinador, objeto, destinatario, ayudante, sujeto, oponente) que se
pueden sumar al significado de las funciones: por ejemplo el contrato
constituirfa la conexién entre destinador y destinatario (comunica-
cién), la lucha, la conexién entre auxiliar y oponente, etc. Ateniéndo-
nos a los niveles sustentadores del discurso, cada personaje puede ser
visto: a) como pseudorreferente con su nombre propio y sus datos
anagréficos inventados por el escritor; ) como actor con relaciones
consanguineas (padre, madre, etc.) o situacionales (marido, amante,
amigo, enemigo, etc.) con respecto a otros actores: estas ultimas rela-
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ciones pueden cambiar durante la narracién; ¢) como tipo (o mdsca-
ra), determinable por un haz de atributos fisicos y caracterioldgicos.
Mientras @ implica pero supera a b y ¢, por su total, aunque ficticia,
identificacién no existe jerarquia entre b y ¢. Si se atribuye a a la
trama, la importancia de b y ¢ para la {4bula vendrd dada por Ia perti-
nencia de los elementos, mds o menos decisivos segin el género de
narracién; pero, en general, los elementos de s sc pueden confrontar
con las motivaciones (con las cuales coinciden en parte) y son cierta-
mente menos decisivos que los de b. Se ha repetido ya que, en la
fibula, los personajes —o mejor sus relaciones— son més importantes
que las acciones: basta con pensar en narraciones cuya lfnea esté
dominada por un final con boda, o, al revés, narraciones de adulterio,
narraciones basadas en el complejo de Edipo o en problemas de suce-
sién, etc.; en esos casos las variaciones en el poligono formado por
los personajes son el resorte secreto de la accién.

Ya tenemos a los personajes (sujetos, objetos, destinatario, etc.)
y las acciones realizadas por ellos. Si el contenido del discurso narra-
tivo es su sintesis metalingiifstica, también ésta deberd articularse
lingiifsticamente: como discurso por debajo del discurso. Discurso,
sin embargo, con caracterfsticas propias: cs un discurso virtual, que
pasa al acto sélo a través de los intentos de interpretacién; es un
discurso que por definicién resuelve (salvo errores de andlisis o volun-
taria oscuridad) la ambigiiedad del discurso explicito. Las condiciones
de aceptabilidad de la paréfrasis en que este discurso se realiza pueden
ser, quizd, definidas en la convergencia de una teorfa de la accién y
una teorfa del discurso. Es necesario, por un lado, que la parélrasis
presente caracterfsticas lingiiisticas que la hagan comprensible y
exhaustiva; por otro, que en ella se puedan estimar realizadas las
condiciones, por las que una serie de acciones se pueda considerar
trabada y completa. Curiosamente, los actuales andlisis de la narra-
cién, si bien insisten en la representacién —vetbal o formalizada—
de las acciones, no profundizan, en cambio, en el problema de la
ordenacién de las acciones en una metanarracién.

Llamaté nicleo narrativo a la célula parafristica con la que se
puede sintetizar una narracién o una parte nuclear de una narracién
compleja, que sélo se expresaria por completo con la adicién de mis
nicleos narrativos. Evidentemente los roles cuya presencia es indis-
pensable ocupardn los lugares destinados a los diversos casos en Ia
estructura de la frase. Asi, cuando Burke [1945] indica, en el dmbito
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narratoldgico, los términos clave de la accién —act, scene, agent y los
eventuales coagent y counler agent, purpose, agency, casualmente
attitude— se pucde esbozar una confrontacién con los «papeles situa-
cionales» clasificados por Pike —actor, goal, action, causer, place,
instrument, enabler, time, bencficiary— y con los ocho casos del
ultimo modelo (1971) de frase de Fillmore: agent, objet, place, time,
instrument, source, goal, experiencer [cf. Dressler, 1972; trad. it.,
pp. 66-67].

En este terreno, verdaderamente, todo estd todavia por hacer. La
implicita referencia a la teoria generativo-transformacional puede ayu-
dar a aclarar algunos puntos y a evitar malentendidos. Si con la ayuda
de los transformacionalistas se llega a las estructuras primarias e
imprescindibles de la frase, se llegard también a la estructura primaria
¢ imprescindible de los nicleos narrativos. Sin embargo, cotejar la
relacién entre niicleos narrativos y discurso narrativo con la relacién
entre frases nucleares y estructuras sintdcticas de supertficie solamente
es licito para hacer notar las diferencias. Las frases nucleares de los
transformacionalistas son los modelos inminentes a la complejidad de
las estructuras de superficie; desde el punto de vista operativo son
invariantes a las que se pueden referir las realizaciones sintdcticas del
discurso. Efectdan la divisién en elementos (sintdcticamente) simples
de las estructuras de superficie, sin repercusiones en el significado.
No obstante, en los niicleos narrativos, el significado total del discurso
se reduce a sus elementos de sustancia narrativa: esta reduccidn, ejer-
citada exclusivamente en el significado (tan cierto como que tiene su
base en la paréfrasis), traspasa los confines de la lengua y se hace
exquisitamente semi6tica. Los niicleos narrativos pertenecen al meta-
lenguaje semi6tico (que naturalmente se articula como la lengua, pero
-que podrfa también utilizar siglas y férmulas), y no se pueden consi-
derar un producto lingiiistico, como lo es el discurso en cuanto «trans-
formacién» de elementos del metalenguaje.

Se comprende ahora por qué a la relativa facilidad del andlisis de
la narracién (que nos ha acercado a las dos caras, significante y
significado, del discurso) no corresponde la misma facilidad en el
andlisis del discurso no narrativo, o de las partes no narrativas del
discurso narrativo. Si la descripcién de una accién es sintetizable,
sucede porque su resultado funciona como polo de convergencia de
los pormenores de la propia accién; a la descripcién de un paisaje o
de un estado de 4nimo se le puede poner una etiqueta mds o menos
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acertada, pero es dificil captar ejes o puntos de convergencia. Se
puede decir, desarrollando un tema apuntado por Lotman, que la
accién es el paso de un personaje de un campo semdntico a otro:
ahora bien, es mucho mids ficil advertir y definir un cambio de lugar
que un éxtasis. Por el momento no se pueden sino entrever los proce-
dimientos para la transcripcién semidtica del discurso no narrativo:
importancia de las connotaciones, esquematizacién de las ideas-fuerza
(especialmente si inciden en la accién) antropomorfizacién de la natu-
raleza, situada, por lo tanto, también clla entre lus ideas-fuerza; pero
no se entrevé aquel «discurso por debajo del discurso» que se puede
formular respecto a los elementos narrativos.

7. Afrontado por los estudiosos en formas tan diferentes, el
discurso resulta, de cualquier modo, indisolublemente unido a la
situacién en que se emite. Se trata del lado pragmiético de la comu-
nicacién, ya muy bien percibido por Morris (1938): «Con “pragmi-
tica” designamos la ciencia de la relacién de los signos con sus intér-
pretes»; «trata los aspectos bidticos de la semiosis, es decir todos
los fenémenos psicolégicos, bioldgicos y socioldgicos que intervienen
en el funcionamiento de los signos» (trad. it., p. 82); «La pragmitica
intenta desarrollar términos aptos para el estudio de la relacién de los
signos con quien se sirve de ellos y para la ordenacién sistemitica
de los resultados de dicho estudio» (ibid., pp. 90-91). Mientras que
para los aspectos biolégicos y psicolégicos se han desarrollado ramas
auténomas de investigacidn, en el aspecto comunicativo, se ha puesto
el acento principalmente en la situacién (llamada por algunos con-
texto; término que también es usado por otros para indicar el con-
junto de las palabras que componen un texto).

La situacién puede ser enfocada a distancias mds o menos cerca-
nas. La distancia minima es la de las determinadas condiciones en las
que se desarrolla un acto comunicativo: la preeminencia, en este caso,
la tienen las relaciones entre los interlocutores, especialmente por lo
que respecta al conocimiento previo del argumento sobre el que con-
versan o de sus premisas, conexiones y realizaciones parciales. La dis-
tancia méxima es la que permite abarcar todos los condicionamientos
socioculturales a los que los hablantes estdn sujetos, en un determi-
nado lugar y tiempo, incluso en relacién con los grupos a los que
pertenecen. A la distancia minima se pueden captar las formas de
ejecucién de los actos lingiiisticos, es decir, la formulacién del discur-
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so; a la distancia mdxima se perciben las selecciones preliminares
operadas en ]a lengua de una determinada época y de qué manera se
formula, después, el discurso. Hablaré en el primer caso de situacién
comunicativa inmediata, en el segundo de situacién sociocultural.

Las diversas descripciones de la situacién comunicativa, incluidas
las diferencias de acento, ponen de relieve elementos de una discreta
evidencia. Hasta en el campo distribucionalista ha habido una enér-
gica revalorizacién de los aspectos pragmiéticos del acto lingiiistico
con la «tagmémica» de Pike, quien contrapone a una descripcién
«ética» de la lengua, considerada como un objeto, su propia descrip-
cién «émica», cuyos elementos se valoran como funciones respecto al
mundo cutural («ético» : «émico» = fonética : fonémica). Las unida-
des discursivas minimas que es posible identificar se llaman, precisa-
mente porque dependen del comportamiento de dos o mids intetlocu-
tores, behavioremes [Pike, 1967].

Wundetlich (1971) ha realizado una de las catalogaciones més am-
plias de los elementos constitutivos de la comunicacién. Ademds del
emisor y del receptor, tiene en cuenta también el momento de la
emisién, el lugar y el dmbito de percepcién del emisor, las presupo-
siciones sobre los conocimientos y capacidades del emisor, sobre su
opinién respecto a conocimientos y capacidades del receptor y a
su lugar y espacio de percepcién, las relaciones sociales que existen
entre receptor y emisor, la intencién del emisor y la interrelacién en-
tre el emisor y el receptor; finalmente, incluye en la pragmdtica el
enunciado mismo y su contenido cognoscitivo.

Evidentemente existe un peligro que se acentda al multiplicarse
las precisiones: ¢l peligro de dispersarse en una serie de observacio-
nes que cambian constantemente, mientras que el objeto del andlisis
debe ser lo inmutable y la regla. Es itil, en este punto, la distincién
hecha por Bally entre enunciado y enunciacién: la enunciacién es el
acto lingiifstico en su aspecto de acontecimiento hic ef nunc; el enun-
ciado es el resultado de este acto. En general, la lingiifstica estudia los
enunciados; su interés por la enunciacién se reduce a las huellas que
de ella se pueden encontrar en los enunciados. Se puede afirmar, como
norma general, que para estudiar los enunciados es necesario el cono-
cimiento de los principios de la enunciacién; hay, sin embargo, que
verificar en qué medida es relevante la situacién en la cual se ha pro-
ducido la enunciacién.

En un diflogo, por ejemplo, la alternancia de yo y t corresponde
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al sujeto de los enunciados y a su interlocutor: yo indica, por lo tanto,
dos personas, y lo mismo 1, pero siempre yo, entre las dos petsonas,
es la que estd hablando y #1 aquella a la que la primera se dirige.
Andlogamente, los adverbios de lugar y de tiempo (aqui, alld, bhoy,
ayer, etc,) tienen un significado referencial sélo en relacién con el
lugar y el tiempo en que ocurre la enunciacién; pero para el andlisis
del enunciado es suficiente con conocer esta perspectiva relacional.
Las condiciones de comprensibilidad son las mismas para los demos-
trativos (esto, aquello, etc.). Adn mds: un nombre propio (Adriana,
Carlos, etc.) puede referirse a varios individuos, pero en la situacién
especifica de una enunciacidn, su referencia es, habitualmente, inequi-
voca. Por lo que se reficre al andlisis, basta con saber que una relacién
concteta subsiste entre el nombre y una determinada petsona. El pro-
blema es, por lo tanto, identificar en la enunciacién los rasgos perti-
nentes para la comprensién del enunciado.

De cualquier manera estd claro el hecho de que no existe una
delimitacién precisa entre ¢l acto lingiiistico y la situacién comunica-
tiva inmediata. Hablar es, a menudo, un modo de actuar, as{ como
actuar puede ser una manera de comunicarse. Solamente una parte
de nuestros enunciados tiene la exclusiva funcién de describir un
estado de hecho; a menudo los enunciados, al describir una accién
del locutor, cumplen también esa misma funcién: esto sucede, por
cjemplo, en una promesa, porque enunciatla es también hacerla. Los
enunciados del primer tipo son denominados por Austin (1962)
constativos, y los del segundo performativos; también se debe a
Austin la teoria de los speech acts, ‘actos de palabra’. Dicha teotia
halla elementos performativos incluso en enunciados no evidentemen-
te performativos: es decir, extiende ulteriormente los reflejos del dis-
curso en el interior de la situacién. Cada enunciado, segin Austin,
realiza tres actos a Ja vez: un acto locutivo, que es el acto lingliistico
propiamente dicho, como elaboracién de elementos fénicos, semdnti-
cos, morfoldgicos y sintdcticos en frases de sentido completo; un acto
ilocutivo, capaz de producir cambios en las relaciones entre los inter-
locutores (interrogar, ordenar, etc.): este acto puede vetificarse trans-
formando la interrogacién o la orden en frases del tipo de Te pre-
gunto si..., Te ordeno que; un acto perlocutivo, no explicitado
lingiifsticamente, que consiste en influir en ¢l interlocutor para que
haga o no haga, crea o no crea determinadas cosas: un cjemplo tlpico
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cs la interrogacién retérica, que no depende de la ignorancia del locu-
tor sino de su deseo de recibir una respuesta ya prevista.

Es tan indudable Ia importancia de los actos ilocutivos, que inclu-
so la gramdtica generativa (Ross, McCawley, Parisi y Antinucci, etc.)
pone en evidencia, en cada enunciado, al verbo performativo impli-
cito; esto es, considera cada enunciado como si estuviera precedido
de un Yo te pregunto si..., Yo te ordeno que..., mientras que las
afirmaciones contendrian un Yo declaro que... Sin embargo, cuando
Searle (1969) define los actos ilocutivos como instituidos por reglas
constitutivas, por debajo de las cuales cesa la comprensién reciproca,
y los actos perlocutivos como instituidos por reglas normativas, por-
que estd admitido, incluso previsto, un desnivel de comprensién entre
los interlocutores, no hace mis que reafirmar, tilmente, la diferente
validez de reglas combinatorias propias de la lengua y la instrumen-
talizacién de las reglas precedentes con una finalidad de orden psico-
légico en sentido lato. Distincién que resulta oportuna también cuan-
do se examinan, en relacién con la situacién inmediata, los aspectos
perlocutivos de cualquier enunciado: Hace un tiempo de perros,
puede significar perlocutivamente: Te desaconsejo salir en una situa-
cién en la que: 1) sean dos personas ligadas por confianza y/o afecto;
2) que se encuentren en un lugar resguardado; 3) que aquella persona
a la cual se le dice la frase hubiese manifestado Ia intencién de salir;
4) que el tiempo sea efectivamente malo, etc. Situacién-tipo que se
disolverfa si, pongamos por caso, el que quiere salir sintiera atrac-
cién por el mal tiempo o si al otro le gustaran las constataciones
metcorolégicas, prescindiendo de sus implicaciones. El significado per-
locutivo no se deriva de reglas lingiiisticas, sino que mds bien se
deduce de tSpicos generalizados del tipo de No es oportuno, bueno
para la salud, etc. salir cuando hace mal tiempo.

Los estudios, apenas iniciados, pueden naturalmente partir de
una serie de observaciones empiricas. Sucede a menudo, por ejemplo,
que un discurso presente pronombres o deicticos no referibles anafé-
ricamente, o bien frases elipticas de valor controvertible: en estos
casos, el locutor supone en el receptor el conocimiento de elementos
situacionales que no es necesario por lo tanto explicitar, o que hacen
- entender qué valor de entre todos los posibles se ha de dar a la frase
pronunciada, Es un hecho que puede alcanzar notables dimensiones,
si nos damos cuenta de que el significado de muchas palabras varfa
seguin el tipo de contexto, el tipo de discurso, etc. No obstante, seria
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imitil intentar formalizar un modelo general de situaciones posibles;
salvo en casos codificados, como los de las férmulas de cortesfa, que
se establecen segin las difetencias de edad, sexo, o posicién social.
El punto de partida para este tipo de investigacién debe residir en la
constatacién de que la pragmdtica constituye el marco en el cual se
justifican y se aclaran elementos discursivos que el anilisis lingiiis-
tico no explica. Estos elementos, que serfan numerosisimos para una
frase aislada del discurso, se reducen en cuanto se extiende la aten-
cién a la totalidad del contexto (del discurso): al relacionarse unas
con otras, las frases llevan a cabo un procedimiento de exclusién de
las interpretaciones contrarias a la situacidn, y conducen a la inter-
pretacidn correcta.

De esto no debemos concluir que queden reservadas a la prag-
mdtica las zonas que han permanecido inaccesibles al anilisis global
del discurso. Mds bien, se deben buscar en la situacién pragmadtica
todas las condiciones de coherencia de un discurso. Estas condiciones
se realizan explicitamente, bien en la formacién de cada una de las
frases, o bien, y sobre todo, en su encadenamiento (de aqui la impor-
tancia de las frases iniciales o, en los textos escritos, de los titulos):
se puede decir que la sintaxis es capaz de introyectar, gramaticalizdn-
dola, gran parte de la pragmdtica. Queda siempre, es verdad, un
residuo no explicito, no gramaticalizado; en estos casos no se debe
considerar a la pragmdtica un instrumento totalmente iniitil; se debe
sélo pensar que la pragmitica, englobada ya parcialmente en la sin-
taxis, ha conservado zonas de sombra Atiles para ser exploradas con
sondas distintas de las de la lingiifstica (cf. asi V. Camps [1976]).

Y es aqui donde la distincién entre los diversos tipos de discurso
se hace evidente. En los dos extremos estdn el didlogo cotidiano y el
discurso literario: el primero es comprensible sélo en relacién con
la situacién inmediata, en Ja cual se integra dejando sin expresar
incluso elementos esenciales; el segundo estd tan poco ligado a la
situacién inmediata, que es capaz de dirigirse incluso a destinatarios
«potenciales», de los que se desconocen todas las coordenadas; el pri-
mero desarrolla inmediatamente su capacidad perlocutiva y en ella se
agota; el segundo se concentra en los aspectos locutivas, mientras
que tiene una potencialidad perlocutiva mds sutil, y pricticamente
ilimitada. Estas observaciones entran dentro de una constatacién
general ya sefialada: que la situacién comunicativa de un didlogo
tiene una cxtensién, duracién y (normalmente) importancia mfnimas,
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mientras que la situacién en la cual se difunde un texto literario abar-
ca una zona considerable de la cultura, esto es, la situacién socio-
cultural: cotidiancidad contra generalidad (y, en el limite, universa-
lidad). Comparacién itil, pienso, también para demostrar que un
estudio de la pragmadtica no debe insistir en una tipologia de las situa-
ciones, sino determinar las pertinencias discursivas de las situaciones
mismas: lo cual legitima particularmente el anélisis del texto literario.

Al decir que la pragmidtica determina las condiciones de coheren-
cia de un discurso, se le atribuye una especie de sobreentendimiento
sobre la admisibilidad particular y total de los enunciados. En efecto,
sélo respecto a una situacién comunicativa dada ciertos enunciados
son posibles o no, son comprensibles o no. Esto implica que los
enunciados se enfrenten a dos géneros de compatibilidad: la lingiifs-
tica y la pragmética. Las posibilidades de significacién de palabtas y
frases se reducen, entre los diversos mundos posibles, entre las diver-
sas l6gicas habituales, a aquel mundo efectivo que estd constituido
por una situacién inmediata, con una particular 1égica de comporta-
mento y de comunicacién. Hay que afadir que la l6gica del compot-
tamiento y de Ja comunicacién ya ha sido delineada dentro del texto
literario, aunque sélo sea por medio de alusiones.

Estas observaciones deberfan servir para prevenir sobre la nece-
sidad de un estudio no anecdético de las situaciones comunicativas
inmediatas: la referencia a la relacién enunciado-enunciacién y a la
pertinencia de las situaciones del discurso podtfa indicar las lineas de
resistencia. s posible, sin embargo, afrontar con criterios lingiiisticos
(y quizds, incluso mecanizables) el estudio de las situaciones sociocul-
turales en un dmbito pragmitico. En general, se puede considerar la
lengua como el elemento invariable que instituye la posibilidad de los
procesos discursivos, los cuales entran en especificas condiciones de
produccién, determinadas histéricamente por la orientacién ideoldgica
de las formaciones sociales [cf. Pécheux, 1975]. En comparacién
con la lengua considerada como sistema de posibilidades, el enuncia-
do tendrfa, en fin, la naturaleza de objeto histérico. Los valores
seménticos de las palabras serian seleccionados no sélo por su enca-
denamiento dentro de enunciados, sino también por la adecuacién de
los enunciados a una determinada formacién discursiva (subespecie
de las formaciones ideoldgicas). Asi, por ejemplo, la «formacién ideo-
18gica religiosa» habria sido en la Edad Media, la forma de la ideolo-
gia dominante; como formas discursivas préximas se podrian citar
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la predicacién rural, el sermén del alto clero a la alta nobleza, etc.:
la formacidn ideolégica y, después, las distintas formas del discurso
clectuarian determinadas selecciones y orientaciones dentro de un
sistema conceptual de base. Perspectiva netamente histérica, ya que
contrasta tanto con un andlisis 16gico de las relaciones semdnticas
como con una sobrevaloracién del clemento creativo individual: las
bases ideoldgicas y las formaciones socioculturales asumen la mayor
responsabilidad en las opciones lingiifsticas. Se trata, siguiendo a
Pécheux (1975), de una teoria del discurso como teorfa de la deter-
minacién histérica de los procesos semdnticos.

Las formaciones discursivas (los tipos de discurso) constituyen,
por lo tanto, subconjuntos de la formacién ideolégica; el sentido de
los enunciados se puede identificar mediante la serie de parélrasis
posibles, dentro de la propia formacién discursiva. Se verifica, en
suma, la posibilidad de tomar, dentro de los campos semdnticos de
una determinada época y lengua, grupos (incluso estructurados) mds
limitados, correspondientes a las formaciones idecolégicas; una res-
triccién posterior del campo se efectuarfa mediante las distintas for-
maciones discursivas. La imagen del locutor, libremente enfrentado a
las ofertas de la lengua, es sustituida por la de un individuo histérico
predeterminado, en sus elecciones, por la formacién ideolSgica y por
el tipo de formacién discursiva que emplea: pero, a mi juicio, hay
que precisar que hay formaciones discursivas mds o menos coerciti-
vas: las posibilidades de difusién de ciertos mensajes dependen de su
apertura pluridiscursiva, de su capacidad de traspasar, al menos en
parte, los confines de una ideologia.

8. Cuanto se ha dicho hasta aqui entra en una concepcién comu-
nicativa del discurso: cada discurso es un mensaje enviado por un
emisor a un destinatario segiin un cédigo comuin. Pueden cambiar el
contexto y el tipo de contacto, pero queda la individualidad de los
dos sujetos principales, emisor y destinatario. En este esquema tan
general, parecerfa fuera de lugar una discusién sobre la consistencia
y sobre el libre albedrio de los sujetos, mientras que son de, evidencia
palmaria los condicionamientos culturales que pueden actuar sobre
la amplitud y la calidad del repertorio lingiifstico utilizado, de vez en
cuando, por el emisor y reconocible por el destinatatio: la lengua
aparece, en suma, como un medio (un cddigo) utilizado —porque, al
menos patcialmente, se domina— para la formulacién de un mensaje.
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Las especulaciones sobre la consistencia del sujeto, desde Nietz-
sche, hasta Heidegger, podrian ni siquiera tocar Ja modesta cmpiria
de la comunicacién; en cambio, son las reflcxiones sobre el lenguaje
las que han puesto en duda la vaidez del esquema. La idea de Hei-
degger segiin la cual no es el hombre el que piensa mediante el
lenguaje sino el lenguaje el que piensa a través del hombre, ha encon-
tardo apoyos «cientificos» en el descubrimiento de Freud de que sélo
una parte de nuestro pensamiento es consciente y auténoma. La consi-
guiente desvalorizacidn del sujeto (y, en el 4mbito literario, del autor),
y la entronizacién, en su lugar, del lenguaje han sido acogidas con re-
gocijo por Blanchot y por casi toda la nouvelle critique francesa. Se ha
alirmado un glotocentrismo que tiene por lo menos dos méritos: haber
destruido los tltimos residuos de biografismo positivista y haber
revelado la imposicién de los mecanismos lingiifsticos por los que, en
gran medida, el escritor es efectivamente arrastrado. Por lo demds,
la eliminacién del escritor como responsable de la produccién del
texto no pasa de ser un brillante jeu d’esprit, aun reconociendo todas
las limitaciones de su conocimiento que se quieran y toda la impor-
tancia quc merece la accién, a menudo desordenada, de las estructu-
ras lingiiisticas y teméticas.

Es Lacan quien ha formulado la expresién mds fascinante res-
pecto a esta inversién de las relaciones entre sujeto y discurso. El
discurso primario es, para Lacan, el del subconsciente, es el discurso
del Ello, eminentemente intersubjetivo: «El subconsciente es aquella
parte del discurso concreto, en cuanto supraindividual, que necesita
de la disposicién del sujeto para restablecer 1a continuidad de su dis-
curso consciente» (1966; trad. it., p. 252). El discurso del Ello tiene
la naturaleza de una cadena de simbolos: cadena continuamente inte-
rrumpida, para el Yo, por la presencia de sintomas (que corresponden
a la intervencién de la inhibicién y de la angustia; son, en términos
lingiifsticos, met4foras), y por la aparicién de deseos sustitutivos
(mediante los cuales el Yo, metonimicamente, quiere enlazarse con
el LEllo). Lacan, bdsicamente, no niega el discurso del Yo (sin el cual,
por lo demds, desapareceria el objeto del andlisis), pero lo considera
como una deformacién patolégica, o sombra apenas encubierta, del
verdadero y vinico discurso, el del Ello.

Y el discurso del Ello no es un discurso comunicativo. De igual
modo no es comunicativo el discurso al que se refiere Foucault
[1969], objeto primordial de su investigacién. Las estructuras epis-
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témicas que se suceden en el tiempo, a base de transformaciones mis
que de desarrollo, padrian ser analizadas bajo el aspecto de «forma-
ciones discursivas». Una civilizacién (o dentro de ella, un campo cien-
tifico) se nos presenta como una suma de acontecimientos discursivos,
dentro de los cuales subsisten relaciones, regularidades, correlaciones:

En el caso en que, entre un cierto nimero de enunciados, se
pueda describir un sistema de dispersién semejante, en el caso en
que, entre los objctos, los tipos de enunciacién, los conceptos, las
elecciones temiticas, se pueda deflinir una regularidad (un orden
de las correlaciones, de las posiciones, de los funcionamicentos, de
las transformaciones), se dird convencionalimente que nos encontra-
mos ante una formacidn discursiva, cvitando de tal forma palabras
demasiado cargadas de condiciones y de consecuencias, por otra par-
te inadecuadas para designar semejante dispersién, como «cienciar,
o «ideologfa», o «teoria», o «campo de objetividad». Se lamarin
reglas de [ormacion las condiciones a que estin somnctidos los ele-
mentos de este reparto (objetos, modalidad de enunciacién, con-
ceptos, elecciones temdticas). Las reglas de formacién son las
condiciones de existencia (pero también de coexistencia, de mante-
nimiento, de modificacién y de desaparicién) en un determinado
reparto discursivo (1969, trad. it., pp. 48-49).

Foucault llama atencién archivos a los diversos sistemas de enuncia-
dos, subrayando que no se trata de la suma de las cosas dichas, o
menos todavia del contenido de los enunciados, sino mds bien de la
normativa de lo enunciable, dentro del sistema considerado: el archi-
vo «es el sistema general de la formacién y de la transformacion de
los enunciados» (ibid., p. 151).

También para Foucault el sujeto, individual o colectivo, es super-
fluo: existe el discurso inmanente en la infinidad de enunciados propia
de una determinada tmotiiprm —discurso que no une— a diferen-
cia de determinados enunciados— un emisor y un destinatario. Por
lo demds ¢qué ventaja tendrian el emisor y el destinatario comuni-
cindose un mensaje de cuyo referente se prescinde? Porque Foucault
dice claramente que los valores de verdad y las relaciones con lo real
exceden las reglas de formacién, de las que sélo importa el cardcter
formal.

Asi, el orden del discurso de Foucault representa uno de los
puntos extremos en la reduccién de la realidad a lenguaje, que carac-
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teriza muchas corrientes del pensamiento actual. Es demasiado ficil
objetar que el discurso del que Foucault habla no tiene nada que ver
con el de los lingiiistas; por el contrario, que es un ente tan abstracto
que no se concreta ni siquiera en palabras y enunciados, de modo que
toda la obra de Foucault, en vez de ser una descripcién de este dis-
curso o de sus leyes, es un vaticinio de su existencia. Mds provechoso
es referirse a los elementos base de la comunicacién (emisor y desti-
natario, etc.), porque sintetizan la funcién del lenguaje: extender y
potenciar el contacto con lo real a través de la comunicacién de
voluntad y de conocimientos. Hacer del lenguaje, o del discurso, una
hipéstasis del Ser constituye una renuncia a existir.




3. ESTILO

1. El punzén (stilus) con el que se escribia sobre las tablillas
de cera, y con cuya parte superior, plana, se borraba pasé a ser ya
en latin, por metifora, equivalente a «modo de escribir, de com-
ponet».,

Para la presente exposicién, se puede partir de estos dos valores
fundamentales de la palabra «estilo».

1. Conjunto de los rasgos formales que caracterizan (en su tota-
lidad o en un momento en particular) el modo de expresarse de una
persona, o el modo de escribir de un autor.

2. Conjunto de rasgos formales que caracteriza un grupo de
obras, constituido sobre bases tipoldgicas o histéricas.

En ambos casos, los rasgos formales pueden ser lingiifsticos (y
por tanto propios del dmbito del discurso), pero también pueden
pertenecer a otros modos de expresién (figurativa, musical, etc.).
Tienen su punto de apoyo en las artes figurativas, por ejemplo, en
las nociones (acuiadas en el siglo pasado) de estilo romdntico, gético,
renacentista, barroco, etcétera.

Como ampliacién posterior se podrd hablar del estilo como modo
de comportamiento o, en general, de actuacién: tendremos el estilo de
un director de orquesta y el de un atleta, y se dird que una persona
tiene estilo cuando sus actos se conforman con ciertos estereotipos
de comportamiento.

En el mundo cldsico, la atencién al estilo 2) (en el que se inclu-
yen, por ejemplo, las denominaciones stilus atticus, stilus,asianus)
prevalece netamente sobre el estilo 1). El estilo 1) estd presente, gene-
ralmente, en acepcién normativa (la claridad sugerida al orador por
Aristételes; la pureza, la sintesis, la persuasién afiadida por Teofras-
to): por esto mismo se invierte, en la acepcién de estilo 2), al con-

15, — stGre
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vertirse cn ideal unitario o paquete de instrucciones técnicas que la
obra futura debe realizar.

En esto reside la principal diferencia que separa la retérica cldsica
de la estilistica moderna,

Es indudable que la retdrica cldsica (que alcanza la méxima sis-
tematizacién con la Rethorica ad Herennium) precisé las lineas segiin
las cuales se puede desarrollar el anilisis formal de los textos. Inven-
tio y dispositio se relieren, respectivamente, a la seleccién de los
argumentos y al orden en el que se exponen, mientras que la elocutio
se refiere a las técnicas discursivas, estilisticas, y la actio a la entona-
cién y al gesto. Pero esta instrumentalizacién no se realiza con el
objetivo de lograr una caracterizacién o una critica de textos, sino
con el de promover la produccién de nuevos textos. Ademids, la
retérica cldsica estd dedicada originariamente a la oratoria, las opera-
ciones que describe estdn en relacién con los tipos de procesos y con
los efectos que se desean obtener de las instancias judiciales: de modo
que los interesantes avances hacia una problemdtica emotiva estdn
todos en funcién del éxito del orador. Una vez precisado este punto,
se puede afadir que ya los tratadistas grecolatinos aplicaron, parcial-
mente, las categorias retéricas a textos no oratorios, y que el instru-
mental de la retérica, aunque alterado o entendido de modo diferente,
contimia demostrando hasta nuestros dias su utilidad descriptiva. la
clasificacién de las técnicas se habia efectuado tan bien que vale aun-
que hayan cambiado los objetivos del anilisis.

Decjando aparte la actio, que se refiere a la ejecucién del discurso
oratorio, inventio y dispositio se contraponen a elocutio igual que un
andlisis formal de la narracién (estudios sobre trama y fibula, fun-
ciones narrativas, etc.) se contrapone al estudio de los procedimientos
estilfsticos. Por tanto, es a la elocutio (en griego MéELg) a quien corres-
ponde el estilo en sentido estricto, considerado como variante perso-
nal, de grupo o de época, de la propia elocutio a partir de Macrobio.
Pero lucgo entre inventio, dispositio y elocutio se producen cruces,
de modo que, por cjemplo, las «figuras de pensamiento», como la
antitesis y la comparacién, realizan sobre el plano de la elocutio
estructuras de contenido de la inventio.

La doctrina de la elocutio serd la mds minuciosamente tratada
por los oradores clisicos y medievales, los cuales han dejado una
herencia de conceptos y términos a los que todavia hoy se recurre
(aunque reordendindolos y reformulindolos). En general, todo remite
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al concepto de ornatus, sobre la base de una distincién entre un con-
tenido originariamente sencillo y la adicién de adornos, o coloridos
(de hecho, incluso se habla de colores) que lo pueden hacer mis
agradable, mds eficaz, etc. Concepcidn que deriva necesariamente de
la perspectiva adoptada: ofrecer un repertorio de procedimientos de
estilo implica efectivamente la posterioridad cronolégica y la natura-
leza adventicia de tales procedimientos, frente a la normatividad sin
excepciones de la gramdtica.

Precisamente esta supuesta naturaleza adventicia permite una
clasificacién de validez general (que prescinde, por tanto, de los con-
textos): segiin el adorno se refiera a conceptos aislados —y entonces
comprende los tropos— o implique segmentos del discurso y entonces
atafia a las figuras, que pueden ser de palabra, si interesan al material
fonético o sintdctico, o de pensamiento, si alcanzan el dmbito de Ja
invencién. Son términos muy significativos los aqui tratados. Tropos,
en griego Tpoémog, es un «giro», una «desviacién» semidntica: una
palabra es desviada hacia un significado diferente del habitual, el
mismo significante asume un nuevo significado. I'igura parece, sin
embargo, anticipar los valores icénicos de la dispositio de las pala-
bras en el discurso: casi como si se indicaran también con un dibujo
de miembros y frases las relaciones de paralelismo, de insistencia o de
contraposicién de los pensamientos,

Ciertamente, la definicién de los tropos ha sido de gran valor
para los modernos estudiosos de la semdntica (a partir de Darmeste-
ter), asi como la de las figuras que todavia se acepta y se perfecciona
en la estilistica. Los tropos, una decena '{metalepsi, perifrasis, sinéc-
doque, antonomasia, énfasis, litote, hipérbole, metonimia, metifora,
ironfa), son aquellos que inciden mds profundamente en la lengua,
pero tienen también mayor facilidad para entrar en el uso comtn y
asumir un valor semdntico reconocido y, por lo tanto, perder el retéri-
co. Entre las figuras de palabra (inversidn, repeticién, pleonasmo, ené-
lage, elipsis, zeugma, etc.) y las de pensamiento (alegorfa, prosopope-
ya, ironfa, apéstrofe, etc.) hay una zona intermedia, atribuida por los
oradores a las segundas (antitesis, quiasmo, braquilogfa, pretericién,
etcétera) en la que se percibe mejor el engranaje de pensamiento y
expresién. Es de este punto de donde puede partir una retérica (o
bien una estilistica) como estudio de las articulaciones discursivas,
mientras que las figuras mds tradicionales caracterizan sobre todo
corrientes literarias y épocas.
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Basta estn observacién para demostrat ¢émo la concepcién del
ornato habia sido superada ya de hecho, aunque inconscientemente,
por los tedricos de ln retdrica. Asi fue superada mds adelante (por
ejemplo por Fontanicr) la idea de la figura retérica como desviacién
respecto a una hipotética forma ncutra: el problema es, por el con-
trario (sefiala Genette), ¢l de identificar una unidad del discurso con-
frontdindola y oponiéndola, implicitamente, a lo que podria ser, en su
lugar, otra unidad «equivalente.

2. Tropos y figuras son ciertamente elementos concernientes al
estilo. Sobre su uso o sobre su varia presencia se podria fundar (pero
esto sélo se ha intentado recientemente) una caracterizacién de los
textos. De este modo se llegarian a definir conjuntos de rasgos distin-
tivos propios de una obta o de un grupo de obras. La retérica cldsica,
y ain mds la medieval, llegd a proponer una definicién global del
estilo, aunque en forma tipolégica y normativa. Aludo a la doctrina
de los estilos vistos como propios de los géneros literarios, y a la de
la adecuacién entre estilo y los caracteres de los personajes.

La segunda se incluye en la teorfa de la mimesis; es de sefialar
que fue utilizada precisamente como instrumento critico por los ale-
jandrinos para demostrar la superioridad de Menandro sobre Aristé-
fanes, o por Horacio (Ars poetica, vv. 114-118) para polemizar contra
Plauto. También Prisciano (Praeexercitamina rethorica, 9), hablando
de la Mdomowa, escribe: «Se debe mantener en todo momento la
propiedad de las personas y de los tiempos; de hecho, hay unas pala-
bras apropiadas para un joven, otras para un viejo, otras para quien
goza, otras pata quien sufre ... sea, por tanto, adoptado el estilo que
conviene a las personas introducidas». '

Pero mucho més importante es la doctrina que une estilo y géne-
to literario. Si desde Didimo Alejandrino a Cicetrén (De optino
genere oratorum, 1) y Horacio (Ars poetica, v. 89) se habla de estilo
trdgico, cémico, ctc., pronto se afirma una distincién, que continuard
durante toda la Edad Media y ain después, entre estilo humilde,
medio y sublime. Esta distincién, que en principio se refiere sélo a
las relaciones entre elocutio y géneros (como en la Rbetorica ad
Herennium, 1V, 8), después también se relaciona, basdéndose en afir-
maciones de Aristételes, con el nivel social de los personajes, como
hace Geoffroi de Vinsauf en su Documentum de modo et arte dictandi
et versificandi: «Sunt igitur tres styli, humilis, mediocris, grandilo-
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quus. Et tales recepiunt appellationes styli ratione personarum vel

rerum de quibus fit tractatus. Quando enim de pgeneralibus personis
vel rebus tractatur, tunc est sytlus grandiloquus; quando de humili-
bus, humilis; quando de mediocribus, mediocrisn (11, 145).

Y no es sélo eso, si se observa que en la {amosa rota Virgilii se
da la ejemplificacién de una correspondencia, codificada, entre los
tres estilos, los tipos de personajes, los nombres propios, los anima-
les, los instrumentos, la ubicacién y las plantas que a ellos se pueden
més oportunamente atribuir. La rofa tiene como puntos de referencia
las Bucélicas, las Gedrgicas y la Eneida, asumidas (ya por el comen-
tarista Elio Donato) como modelos de los tres géneros en los que se
realizan los tres estilos.
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de separar la elocutio del conjunto de la temdtica, los nexos verticales
entre formas y sustancias: la existencia, en definitiva, de un policédigo
(sistema de varios cédigos) de los géneros.

Continuando, por ahora, en el campo de la expresién lingiiistica,
se puede ya advertir Ia frecuencia con que los tratadistas insisten
sobre la nccesaria correspondencia entre la seleccién 1éxica y estilos:
dando a menudo, para cada uno dc estos tltimos, ejemplos recomen-
dables y ejemplos condenables (de Geoffroi de Vinsauf, Documentum
de modo et arte dictandi et versificandi, 11, 146-152) a Dante (De
vidgari eloquentia, 11, 6, 2-6). Se madura, en definitiva, la conviccién
de que la seleccién lingiifstica estd en relacién con la del género; en
otras palabras, que en cada género se realiza un subconjunto del
sistema lingiiistico de la época. Ll concepto se repite hasta la Ilus-
tracién, por cjemplo, La Iarpe y Mauvillon, que en el Traité général
de stile (1751) senala Jace y demeure como palabras de estilo sublime,
visage y habitation del medio, y garbe, frime, frimousse y manoir del
cémico.

Las antiguas teorfas contindan, en definitiva, floreciendo: pero
sélo en los periodos de gusto clasicista. Verdaderamente, el cristia-
nismo y el Medioevo han alterado la relacién estilo-contenido, tanto
que la historia de la cultura literaria hasta el humanismo puede inter-
pretarse como un efecto de esta revolucién. Ha sido Erich Aucrbach
quien ha evidenciado el «escindalo» que supone el lenguaje bajo de
la Sagrada Escritura, con la «scripturarum mirabili altitudine et
mirabili humilitate» que sefala san Agustin: antitesis entre lo humil-
de y lo sublime encarnada por el propio Cristo, en su vida y en su
pasién. A
De modo que los siglos transcurridos entre san Agustin y Dante
revelan el contraste entre escritores fieles a la jerarquia de los estilos
de un latin ya esclerotizado y comprensible pata pocos, y escritores
(o, sobre todo, predicadores) que comprenden las mayores posibilida-
des de penetracién y difusién del sermo bumilis; se trata de la dialéc-
tica entre una sucesién de «renacimientos» y el empuje de una expre-
sividad popular, hasta la afirmacién de la rustica romana lingua, de la
lengua vulgar, que es la sustitucién total de un sistema lingiistico
por otro, en vez de un juego entre los registros humildes (realistas)
y los sublimes (abstractos) del latin. Desde entonces, y durante mucho
tiempo, a la eleccién del estilo va unida, y de manera decisiva, la elec-

cién de Ja lengua, latin o lengua vulgar.



ESTILO 231

Y, al adquirir dignidad literaria la lengua vulgar, se revela otra
historia del estilo: la que en un primer momento hace asumir a la
nueva literatura los procedimientos del ornatus clisico, y después
hace elaborar, entre el stilnovo (donde resalta ya desde la etiqueta
Ia palabra «estilo») y Dante, un nuevo abanico de posibilidades, inclui-
do el sublime. La historia, iniciada con el cristianismo (cf. Auerbach,
1958), continda hasta hoy, segiin se ve en el gran mural de Auer-
bach (1946), que tiene esta vez como punto de referencia el realismo,
esto es, el nivel bajo o humilde: que es, también, una demostracién
del significado histérico y socioldgico de los estilos en cuanto cddigos
de la expresién literaria.

3. Tanto el concepto de ornato como el de seleccién lingiifstica
se han formulado a propésito de la produccién literaria. Solamente en
el dmbito de la meditacién postsaussureana se advierte claramente
cémo todo acto de parole constituye, también, una eleccién entre
un abanico de posibilidades ofrecidas por la langue. Lsta es la temi-
tica de la estilistica de Charles Bally (1905; 1909) (la palabra se
constata por vez primera en Novalis, que habla de Stylistik oder
Rbetorik, ‘estilistica o retdrica’).

La estilistica, dice Bally, «estudia el valor afectivo de los hechos
del lenguaje organizado, y la accidn reciproca de los hechos expresivos
que contribuyen a formar el sistema de los medios de expresién de
una lengua» (1909, p. 1); «La estilistica estudia, por tanto, los hechos
de expresién del lenguaje organizado desde el punto de vista de su
contenido afectivo, esto es, Ia expresién de los hechos de la sensibilidad
por medio del lenguaje y la accién de los hechos del lenguaje sobre
la sensibilidad» (ibid., p. 16). La lengua no expresa solamente ideas,
sino también sentimientos, y no se puede captar su funcionamiento
si no se ticnen presentes, a la vez, pensamiento y expresién: al expre-
sar un pensamiento estamos siempre condicionados por una situacién
y por nuestras reacciones afectivas hacia ella. Por lo que el sistema
lingiifstico se organiza también segiin una serie de opciones disponi-
bles segiin nuestra manera de reaccionar:

Los hechos de expresién reagrupados en torno a nociones sim-
ples y abstractas coexisten en estado latente en los cerebros de los
sujetos hablantes y se manifiestan a través de una accién recfproca,
una especie de lucha, en la elaboracién del pensamiento y en su
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expresién por medio del lenguaje; ... se atraen y se repelen a tra-

vés de un juego incesante y complejo de sentimientos lingiiisticos;

asl se establecen entre cllos relaciones de afinidad o de contraste

por medio de las cuales se limitan recfprocamente y se definen limi-
. tindose (ibid., pp. 15-16).

Con lo que se enriquece de modo decisivo el esquema de las «relacio-
nes asociativas» de Saussure (1906-1911, trad. it., p. 152).

Bally interpreta los elementos afectivos de la lengua con dos ins-
trumentos de medida (totalmente ideales y abstractos): por un lado
«el modo de expresién intelectual», el del lenguaje abstracto o de las
ideas puras —al que sc pueden confrontar las variantes afectivas—,
por otro, el de la lengua comiin, en comparacién con la cual se pueden
identificar las variedades sectoriales de una determinada lengua, en
relacién con el ambiente social y el uso préctico. Con la aproximacién
al «término identificador», que representa «el modo de expresién inte-
lectual», es como, en los sindnimos, se pueden determinar los caracte-
res afectivos, ligados preferentemente a las nociones de intensidad
(hipérbole, atenuacién, etc.), de valor (agradable, desagradable; elo-
gioso, despectivo), de belleza. Por el contrario, mediante observacio-
nes de cardcter estadistico se pueden distinguir los elementos de Ia
lengua conuin y los de los diversos ambientes y grupos: son precisa-
mente los elementos propios de estas variedades de la lengua comin
los que producen los «cfectos por evocacién», que relacionan la posi-
cién social del hablante y la valoracién colectiva que normalmente
se le da.

Los «sinénimos» examinados por Bally no son solamente pala-
bras, sino expresiones complejas y frases completas: en un cierto
sentido, recorre los territorios de los tropos y de las figuras tetdricas,
aunque con un fin descriptivo. En conjunto se puede decir que, desde
el punto de vista teérico, ha dejado poco por espigar a sus continua-
dores. Sin embargo hay que recordar al menos a Marouzeau, que ha
desarrollado y teorizado el concepto, implicito en Bally, de seleccién
lingiifstica, por lo que ha debido dirigirse a la actividad del hablante,
y también a la del escritor, para acercarse asf a la critica estilistica.

Si tomamos como referencia el esquema clésico de la comunica-
cién (emisor-mensaje-destinatario, mds contexto y canal, del cual se
puede prescindir) parecerfa que los caracteres afectivos estdn particu-
larmente relacionados con ¢l emisor (y lo confirmaria la abundancia
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de términos psicolégicos de Bally), y los efectos por evocacién con el
destinatario. Pero Bally sefiala con atencién que los estados de 4nimo
se observan como sistema de posibilidades, coincidente con el siste-
ma de las posibilidades lingiifsticas y que los efectos por evocacién
sitven sobre todo como indicios de Ia extraccién sociocultural de los
hablantes, por lo que constituyen también un sistema general. Que-
dan, pues, planteadas las bases para una psicoestilfstica y una socioes-
tilistica. Sin embargo en Bally es escasa la atencién al contexto en el
que las vatiantes se enuncian: esto llevarfa desde los enunciados a la
enunciacién, desde la neutralidad taxondmica a la implicacién prag-

midtica.

4, Es a partir del siglo xvii1 cuando se desarrolla, al decaer el
prestigio de la retérica, el concepto de estilo como manera individual
de expresién tomada en su globalidad, incluso identificada con el
propio pensamiento. La famosa sentencia de Buffon, «el estilo es el
hombre», est4 bien ilustrada por otras afirmaciones del propio Buffon:
«Unicamente las ideas forman el fondo del estilo»; «Iil estilo no es
sino el orden y el movimiento que se pone en los propios pensamien-
tos» (1753; ed. 1926, pp. 16, 15, 11). El estilo pasa a ser luego para
los romdnticos el punto mds alio de la elaboracién artfstica. Segin
Goethe, por ejemplo, se apoya «sobre los mds prolundos fundamen-
tos del conocimiento, sobre el ser de las cosas, por cuanto se nos ha
concedido reconocerlo en formas visibles y tangibles» (1789; ed.
1954, p. 68). Se habla cada vez mids [recuentemente del estilo de un
autor, aunque parece dificil emprender su descripcién con términos
técnicos. Veamos por ejemplo al fundador de la semdntica, Darmeste-
ter: «Nosotros no debemos estudiar Ja metdfora en el estilo, a fin
de distinguir cdmo en el escritor, segin su modo de sentir y ver las
cosas, el pensamiento se colorea de formas diferentes y se reviste de
formas materiales», afiade en nota: «Estos estudios son compelencia
de la critica y de la retdrica; no tienen nada que ver con la lingiifsti-
ca» (1887, p. 65-66).

El estudio lingiifstico del estilo individual se desarrolla sobre las
huellas de las formulaciones histérico-culturales que van de Humboldt
a Schuchardt: en particular Vossler (también influido por Croce), al
cual se debe, ademds de algunos particulares andlisis, la distincién
entre Sprachstile y Stilsprachen, entre los datos lingiifsticos que cons-
tituyen el estilo de una obra o de un autor y los hechos de estilo que
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entran en el desarrollo de la historia de una lengua. Pero Vossler se
ocupd sobre todo de caracterizaciones globales, o periodo a periodo,
de lenguas y literaturas romances; ha sido Spitzer el fundador de un
estudio del estilo literario, no sélo ligado a Vossler y al idealismo,
sino también a [reud.

Spitzer arrastraba una experiencia filolégica y etimolégica formi-
dable (que mantenida hasta el final, le llevé a etimologfas famosas,
como las de trovare y razza, o a la historia de concepciones filoséfico-
literarias, como la de mileu, o de lengua materna, la del «drbol de Ia
vida» o la de la «armonia del mundo»); él mismo insistié justamente
sobre los nexos entre esta experiencia y las actividades estilisticas.
Es bdsico en Spitzer el postulado (comiin con Sperber) de que «a
cualquier emocidn, es decir a cualquier alejamiento de nuestro estado
psiquico-normal, corresponde, en el campo expresivo, un alejamiento
del uso lingiifstico normal; y, viceversa ... un alejamiento del len-
guaje usual es indicio de un estado psiquico inhabitual» (1928; trad.
it.,, p. 46). Por tanto, lo primero que debe hacer un critico es captar
estas desviaciones del uso lingiiistico normal (reaparece, con otra vesti-
menta, el tpbnog, ‘desviacién’), como un espia del estado de dnimo
del escritor.

Después, se trata de confirmar y de sistematizar, es decir de for-
mular hipédtesis interpretativas generales que ulteriores retornos al
texto enriquecerdn, si éstas son vilidas, con otros indicios lingiiisticos.
Algo asi como un proceso de abduccidén, aunque Spitzer prefiere
referirse al diltheiano Zirkel im Versteben, o circulo de la compren-
sién: los detalles sélo se pueden comprender a través del conjunto,
y el conjunto sélo a partir de los detalles. Mediante una imagen astro-
némica, Spitzer ve la mente de un autor como «una especie de sistema
solar cuya érbita atrae todo tipo de cosas: lengua, motivacién, trama,
no son sino satélites de este ente» (1948; trad. it., p. 88). En el
centro de este sistema estd «el étimo espiritual ... la raiz psicolégica
de varios “rasgos de estilo” individuales en un escritor» (ibid., p. 85).

El resultado de este modo de proceder son decenas de ensayos
fascinantes, como uno sobre Charles-Louis Philippe, en el que la
abundancia de locuciones y conjunciones causales (2 cause de, parce
que, car) y su utilizacién a veces impropia permite identificar la pre-
sencia de una «motivacién pseudo-objetiva», espejo de la resignacién
irénica y fatalista tomada de los desgraciados personajes y asumida
por el propio autor; otro sobre Péguy, cuya experiencia bergsoniana
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se percibe en las palabras preferidas (mystique, politique, compues-
tos con dé- e in-), en los paréntesis que a menudo abren perspec-
tivas hacia el infinito, en la distribucién de las comas, ctc.; o aquel
que identifica en los escritos del pacifista Barbusse la obsesiva pre-
sencia de imdgenes de sangre de gran impronta sexual; o aquel que
aclara en Racine la polaridad entre observacién de lo real e intelec-
tualismo, entre expresién emotiva e ideal cldsico. Progresivamente se
notan dos desarrollos concomitantes: la insistencia sobre el concepto
de estructura del texto; ¢l uso de obscrvaciones lingiifsticas no ya
sobre verdaderas «desviaciones», sino sobre términos incluso neutros,
que se han hecho sintomdticos por su forma de agruparse, relacionarse
o contraponerse, Citaré, desde el principio del tiltimo ensayo, sobre
la Aspasia de Leopardi, la energia con la que se habla de estructura,
organizacién, perspectiva integrada, y la {6rmula claramente saussu-
reana «la poesia ... puede ser rehabilitada si se ve como un todo ¢n
el que cada parte tiene su sitio, y cuyas delicadas pero claras corres-
pondencias unen las partes» {1963; ed. 1976, p. 252).

5. Es un tépico muy cémodo hacer de Bally el fundador de una
estilistica de la lengua y de Spitzer el de una estilistica de la obra
literaria, o crftica estilistica. s necesario afiadir que la estilistica de
Bally describe posibilidades, y la de Spitzer realizaciones; la de Bally
las premisas de la enunciacién, la de Spitzer los enunciados.

Antes de pasar a la discusién de los dos conceptos bésicos para
Bally y Spitzer, seleccidn y desviacién, es necesario preguntarse sobre
una cuestién previa, que sélo se ha visto con todas sus implicaciones
después de Bally: ¢cuidl es el sistema dentro del que se: plantea la
eleccién, o respecto al que se efectia la desviacién? Por lo que res-
pecta a la lengua comin, Bally sabia’ muy bien que las alternativas
pertenecen, también, a variedades lingiifsticas concretas: por lo que
instituyé la categoria de los «efectos por evocacién». Pero también
los «caracteres afectivos», la otra gran categoria complementaria,
estdn condicionados por las variedades lingiifsticas.

La lingiiistica moderna ha identificado una seric de variedades
lingiifsticas (linguistic diatypes) relativas a los ambientes sociales a
los que pertenecen los hablantes (sociolectos, sobre el modelo de
dialecto) y a las condiciones en las que se realiza la enunciacién
(registros, que van desde el dulico y el culto hasta el popular y el
fumiliar). Aunque se debe reconocer que los sociolectos no son rfgi-
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dos, dada la circulacién y los contactos entre los estratos sociales, y
que la clasificacién de los registros resulta mds bien l4bil, queda el
hecho de que el sistema de las selecciones lingiifsticas no puede ser
considerado unitario, sino que se ve mds bien como algo fragmentado
en subconjuntos que se recubren parcialmente.

Como escribe Werner Winter,

se puede decir que un estilo se caracteriza por un tipo de seleccién
recurrente dentro del inventario de rasgos opcionales del lenguaje.
Se pueden sefalar diversos tipos de seleccién: exclusién completa
de un elemento opcional, inclusién obligatoria de un rasgo que en
otro lugar es opcional, grados variables de inclusidén de una variante
especifica sin la climinacién completa de los rasgos concurrentes
(1962, p. 324).

A estos grupos de rasgos opcionales se afiade después el sello de los
style markers: aquellas palabras, expresiones, etc., que son caracte-
risticas de una sola variedad lingiifstica, de modo que cada variedad
serfa definible incluso sobre la base de un catdlogo de style markers.
El hablante, por tanto, no alcanza en el momento de expresarse, la
totalidad de las opciones, sino sélo aquellas que le ofrece su sociolecto
(con eventuales extensiones parciales) y, dentro de ellas, aquellas
que estdn autorizadas por el registro que ha adoptado. De esto se
deduce, en definitiva, que es fundamental en las selecciones el con-
texto social como condicién previa, el tipo de texto en el que se
realiza la enunciacién como orientacién convencional o ceremonial.
La individualidad del locutor (su idiolecto) o de grupos de locutores
se manifestar4 precisamente en el modo de poner en contacto las
variedades socioestilfsticas y de registro hasta que, del mismo modo
que se afirman las innovaciones lingiiisticas, se codifique el paso de
una variante de estilo a otros diatipos o, viceversa, su restriccién. El
comportamiento estilistico est4, por tanto, notablemente determinado
por la pragmética.

El problema de las variedades lingiifsticas es todavia mds impor-
tante para la estilfstica literaria. El escritor no se enfrenta a la lengua
comin (carente, segiin se ha visto, de homogencidad), sino a aquella
variedad que es el lengunje literario, y las subespecies propias de los
géneros y de sus formas menores. Esto, al menos, en las épocas de
fuerte codificacién literaria. Hoy, el juego es atin més complejo, por-
que, ademfs del lenguaje literario, que continda teniendo un gran
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peso, el escritor tiene en cuenta también las variedades de la lengua
comiin, y tal vez busca precisamente en la contaminacién entre len-
guaje literario y variedades de la lengua la originalidad de su estilo.

La estilistica italiana ha insistido por primera vez sobre la rcla-
cién escritor-lengua. El policentrismo cultural de la peninsula, la vita-
lidad de los dialectos, el desfase entre lengua literaria e «italiano
regional», presentan una situacién muy movida, que ha estimulado a
los historiadores de la lengua. Entre los estudiosos del estilo, Devoto
pronto ha encontrado una perspectiva propia: analizar textos de
escritores, pero para caracterizarlos con relacién a la lengua (son pre-
terintencionales, al menos programéticamente, los resultados criticos

de la operacién).

La estilfstica —escribin— comicnza a afitmar su soberanfa sélo
cuando se presenta la nocién de «socialidad», con la consiguicnte
relacién de dualismo entre el autor y la comunidad a la que per-
tenece (1961, p. 30).

El estilo nos propone una relacién. Es el resultado del didlogo
entre nosotros y las instituciones lingiilsticas de las que nos servi-
mos, en las que el escritor deja una impronta, pero por las que tam-
bién estd condicionado en su obra (ibid., p. 185).

Devoto identifica planos estilisticos (correspondientes a las tres per-
sonas del verbo) y tradiciones estilisticas (cortespondientes a géncros,
registros, lenguajes de grupo): con los que el escritor est4 en relacidn,
quizds en lucha, y en sus evasiones hace una llamada al destinatario
para que comprenda las innovaciones que él efectiia. Devoto ve al
escritor como participe de una historia (de la lengua) respecto a la
cual reacciona (a través de un mecanismo de adecuaciones e infraccio-
nes) con su estilo.

El escritor, en cualquier caso, posee un repertorio de nedios
expresivos dentro del cual subsisten las agrupaciones segin las varie-
dades de uso hablado y de uso literario. Este repertorio se elabora
mediante la produccién de discursos. Se puede considerar que en la
produccién coexisten, en el escritor, momentos involuntarios (o in-
conscientes) con momentos de responsabilidad y voluntad, y no es
siempre ficil distinguir las dos aportaciones, y su posible convergencia.
Recordaré, como propuesta que ha tenido cierta continuidad, la distin-
cién (aguda, aunque terminolégicamente desgraciada) propuesta por
Barthes entre el estilo, que setfa de orden germinativo, biolégico, hipo-
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fisico, preducto de un impulso, no de una intencidn, y la écriture, acto
de solidaridad histérica: «Lengua y estilo son objetos, Ia escritura es
una funcién: es la relacién cntre la creacién poética y la sociedad, es el
lenguaje literario transformado por su destino social, es la forma
culta en su intencién humana y ligada asi a las grandes crisis de la
historia» (1953; trad. it., p. 27). Las écritures —politicas, literarias
(los géneros), etc.— son las variedades lingiiisticas mds institucionali-
zadas, entre las cuales el escritor elige, pero con las que después
luchard, para aflirmar su libertad: una lucha que Barthes no describe
ya en términos generales (pues tendriamos una definicién de la crea-
tividad), sino con relacidén a una situacién militante hic et nunc.

6. Il problema de las variaciones lingiiisticas no atafie sola-
mente, como podria parecer, a la definicién del dmbito en el que se
sititan, y al que sc refieren, las selecciones y las desviaciones estilis-
ticas, Es necesario afadir que las variedades lingiiisticas constituyen
sistemas, corresponden a un principio estructurante que gobierna
desde dentro la amplitud de las oscilaciones posibles para cada uno
de los elementos del todo. La atencién ya no recae sobre las alterna-
tivas implicitas en cada scleccién sino sobre las premisas formales
del conjunto de alternativas propuestas por una determinada varie-
dad lingiifstica. Asf pues, la caracterizacién de las variantes lingiifsti-
cas constituye una premisa ineludible para un estudio estructural
del texto.

Por otra parte, estd claro que estos principios de estructuracién
sélo son formulables en cuanto tendencias generales (o bien docu-
mentables, por los elementos que implican, con enfoques estadisti-
cos). El mejor punto de vista para captarlos es el de la actividad
productiva del escritor: que se inserta, a través de una serie de espe-
cificaciones sucesivas, en una linea que va de la lengua a la variedad
lingiifstica elegida, al tipo de texto, y al texto realizado. La imposi-
bilidad de una descripcién taxonémica es consecuencia de la inter-
vencién de motivaciones extralingiifsticas (ideoldgicas, poéticas, etc.),
todas cllas releribles a una pragmaética.

A la luz de estas consideraciones, nos damos cuenta de que la
estilistica de nuestro siglo (hasta hace algunos decenios) segufa muy
" préxima a las concepciones clésicas del ornato. De hecho, se ha creido
que, prescindiendo de las selecciones o desviaciones caracterizantes,
se podria considerar el contenido como sustancialmente constante, no
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marcado; por otra parte, las marcas estilisticas se han considerado
dependientes de manera directa del aninus del escritor, que en ellas
se desvelaria por completo. Mirdndolo bien, resulta demasiado estric-
ta la diferenciacién entre los elementos estilisticamente vdlidos o no,
y demasiado breve y desnudo el espacio entre Ja actividad artistica y
su resultado. A las mismas conclusiones se puede llegar discutiendo
los conceptos de seleccién y de desviacién,

Insistiré, puesto que los dos términos, utilizados a veces confu-
samente, aluden a dos aspectos sucesivos y diferentes de la redaccién,
uno a la enunciacidén, y otro al enunciado. La seleccién se refiere al
momento de la enunciacién, aunque partiendo del enunciado: el
critico, ante una forma o expresién, imaginardi que dicha forma o
expresién ha tenido, en la mente del escritor, competidores a los que
ha sido preferida: desde su resultado, nico, supondrd una seleccién
por hacer. La desviacién, que pertenece meramente al enunciado, es,
por el contrario, el resultado de una de las posibles selecciones, en
cuanto diverge mucho o poco del uso comin. A la diferencia de fase
se afiade después una diferencia de medida, dado que la seleccién
sucede entre elementos propios de la lengua o de sus subespecies,
mientras que las desviaciones constituyen elementos innovadores que
en cierto modo se apartan del uso corriente.

Por lo que respecta a las selecciones como series de posibilidades,
como selecciones por hacer, baste con lo ya dicho. Pero en cuanto a
las selecciones bechas, la problemdtica es méds compleja. La critica
estilistica es mds libre que la retérica cldsica para identificar rasgos
caracterizantes, que no pertenecen siempre a un repertorio codificado.
Ademds, sicmpre habrd elementos del discurso pertenccientes al an-
lisis linglifstico, y otros neutros: del mismo modo que la retdrica
cldsica veia el discurso como un cuerpo al que se afiaden ‘adornos y
florituras, o como una linea continua mterrumpldﬁ por la* presencia
de tropos y figuras. O :

Si se puede pensar que sobre Spltzer ha pcsndo 1.1 expencncm
realizada sobre un escritor lingiifsticamente tan fuera de lo comiin
como Rabelais (y, de hecho, mds tarde, él mismo reconocié que «no
siempre la desviacidén del uso serd absolutamente insélita, a menudo
se tratard de leves variaciones, como en musica el uso del pedal»,
1928; trad. it., p. 48), sin embargo, es necesario advertir que el
concepto de desviacién se ha mantenido también en las tesis de los
formalistas (la individualidad del artista se realiza a través de infrac-
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ciones al estdndar lingiifstico), y en el axioma, propio de la teotfa
de la informacién, de que una palabra, una frase, un discurso son
tanto mds informativos, cuanto menos previsibles son, dentro de una
determinada norma. Axioma al que el anflisis estadistico del léxico
proporciona una fécil documentacién.

Sin embargo, el concepto de estindar lingiifstico es dificil de
precisar. Se pueden indicar dos posiciones extremas: identificar estédn-
dar y langue (como 'uso’, o ‘uso medio’), o bien identificar el estdndar
con el idiolecto del autor; en las posiciones intermedias se pueden
situar las tentativas para definir los estdndares en las diversas sublen-
guas, m4s o menos especificadas. Ya se ha intentado, con los ordena-
dotes, preparar léxicos del uso medio actual (con resultados siempre
cuestionables) —lo que no ser4 posible hacer jam4s con el uso medio
de decenios o siglos pasados; y se pueden también formular los 1éxi-
cos de las sublenguas de una determinada época.

En este 4mbito se sitia la estilometria de Guiraud, que, valorando
el écart, palabra por palabra, entre la frecuencia propia de la lengua
y la de la obra o del autor, identifica las palabras-clave, y basa sobre
cllas una caracterizacién temdtica. (Sin embargo es auténoma la
medida del «indice de riqueza», pata el cual Guiraud [1954, pp. 52-
55] propone la {6rmula R = V ¥ N, donde V representa el mimero
de vocablos usados por el autor y N el nimero de palabras que el
texto contiene.) Es importante, sobte todo para las implicaciones
tebricas, el cambio asi realizado en el concepto de desviacién: en vez
de captar cada una de las desviaciones de la norma, se deberfa medir,
patticularmente en el complejo del léxico de un autor, los cambios
de «rango» de todas las palabras: se captarfa asf en la globalidad del
léxico una desviacién general, de caricter sistemdtico y sintomdtico, -
que afectarfa a todas las palabras aunque no fueran significativas de
por sf. Sin embargo se mantiene, en la prictica, la dificultad de defi-
nir las caracterfsticas del término de comparacién, uso o variedad
lingiifstica. Tienen todavia un cardcter comparativo las recientes pro-
puestas de una definicién transformacional del estilo: segin éstas se
podrfan definir los modelos de competencia y de actuacién propios
de un texto, basdéndose en la comparacién con los modelos de Ia
lengua, de los que representarfan uno de los modos de utilizacién.
Pero siempre s¢ llega a este obstdculo insuperable: las selecciones
ofrecidas por la lengua o sublengua no coinciden necesariamente con
las que se le han presentado al autor en el acto de la enunciacién.
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Estas selecciones son propias de su idiolecto en el momento preciso
en el que componia (o corregia): sélo es posible conocerlas, parcial-
mente, cuando se conservan las variantes del autor,

Tales reflexiones imponen, a mi parecer, una conclusién dréstica.
Si se estudia un texto como documento de la historia lingiifstica, o
de la historia de las instituciones estilisticas, se puede y se debe
confrontar con lo que se sabe de los usos coctdneos. Las que se iden-
tiiquen no serdn en realidad selecciones, sino diferencias (o bien
coincidencias), sintomdticas para la caracterizacién del texto y para
la valoracién de su posible influjo. El concepto de diferencia es obje-
tivo y no implica, ni debe implicar, las opciones realinente efectuadas
por el escritor, dentro de una gama que es desconocida. Con el ani-
lisis de las diferencias se estard en condiciones: a) de confeccionar
una tabla exhaustiva de los aspectos innovadores del texto; b) de
determinar su tonalidad estilistica, puesta de relieve por la compara-
cién diferencial con las caracteristicas de la, o de las variedades lin-
giifsticas a las que el texto pertencce. Si, por el contrario, lo que se
intenta es la interpretacién del texto como producto artistico, se debe
considerar su lengua como un sistema auténomo y autotélico. Es
sacrosanto, por lo tanto, lo que declaran las Tesis de Praga de 1929:
«La obra poética es una estructura funcional, y los diversos elemen-
tos no pueden comprenderse fuera de su conexidn con el conjuntor»
[Théses, 1929; wrad. it.,, p. 471, que ¢s, en el fondo, la conclusién
a la que llegd, por caminos diferentes, Spitzer.

7. Sin embargo, no es suficiente emplear los métodos de la esti-
listica en andlisis que tienen por objeto la lengua de un escritor, Si
se elimina el soporte de las comparaciones exteriores, las observacio-
nes quedan confiadas a la intucién del eritico. Esto vale para Terra-
cini, que en un 4mbito idealista, aunque ya con tendencias semioti-
zantes, hablaba, en lugar de desviaciones, de «puntos diferenciados»,
huellas explicitas y directas del valor simbélico del que todo el con-
junto textual es portador. Los «puntos diferenciados» serfan, pues,
los lugares privilegiados «del proceso port el cual el sfmbolo se articula
en la palabra» (1966; ed. 1975, p. 37). Y vale también, no obstante
sus esfuerzos, para Riffaterre, que describe un contexto (en el sentido
de texto) como una alternancia de microcontextos marcados (expe-
dientes estilisticos) y no marcados: el efecto no serfa producto de los
expedientes estilisticos, sino precisamente de su oposicién a micro-

16. — SEGRE
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contextos no marcados. Sin embargo, es siempre el critico -—o mejor,
en la préctica preseleccionada por Riffaterre, el consenso de los cri-
ticos— quien debe decit cudles son los microcontextos marcados.

Mucho mds fecundas son algunas afirmaciones de Jakobson, en-
tre las que destaca que «la funcién poética proyecta el principio de
equivalencia desde el eje de la seleccién al eje de la combinacién»
(1958; trad. it.,, p. 192); gracias a ella, el interés sustraido al para-
digma o eje de la seleccién (es decir, en la prictica, a las selecciones
estillsticas ofrecidas por la lengua) se transfiere al sintagma, o eje de
la combinacién, es decir, al texto considerado cn su autosuficiencia
total. Esta sugestién (que se pone en relacién con las investigaciones
formalistas sobre el paralelismo) ha sido recogida entre otros por
Levin, que insiste sobre los couplings, es decir, sobre la sucesién de
dos segmentos de enunciado sintdcticamente afines y semdnticamente
diferentes, o viceversa: procedimiento que nos sitda en la intersec-
cién entre el eje sintagmdtico (o linea del discurso) y el eje paradig-
mitico (con la serie de combinaciones sustitutivas posibles). Sin em-
bargo, al esquema de Levin (no a su inspirador Jakobson) se le podria
poner otra objeccién: la limitacién del dmbito al que es aplicable, Ia
dificultad de generalizacién de sus conclusiones.

Si el peligro es la subjetividad, hay que ver favorablemente los
esfuerzos para lograr una caracterizacién total del estilo basada sobre
la presencia o ausencia de rasgos distintivos: un ejemplo entre mu-
chos es la tabla propuesta por Doleiel (1964, p. 262), relativa al
discurso directo, al directo libre o indirecto libre, al discurso propio
del narrador y al mixto, con indicaciones generales sobre su funcién.
Salvo que DoleZel se sale ya del d4mbito de los fenémenos léxicos,
sintdcticos y retéricos (a los que se ha atenido generalmente la esti-
Ifstica), abriecndo el camino para una aceptacién en bloque, en la
competencia del estilo, de todos los fenémenos discursivos.

A un resultado anilogo habla llegado ya Bajtin (1963; 1975),
sobre la base de otro orden de observaciones. De forma clamorosa
la novela y, en menor y diversa medida, otros géneros, ponen en
crisis la posibilidad de una definicién unitaria del estilo. El autor no
comnunica sélo reflexiones y sentimientos, sino que inventa un mundo,
con situaciones y personajes; refiere directa o indirectamente discur-
sos. Ejercita un mimetismo continuo tespecto a la manera en que
imagina que los diversos personajes (en inglés, sintomdticamente,
characters) se deberian expresar: hablan por su boca, manteniendo,
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por voluntad del propio inventor, su autonomfa estilistica. Diferente
contaminacién, pero siempre contaminacién, se tienc en ¢l «discurso
indirecto libre» regido sintdcticamente por el narrador. Bajtin habla
de plurivocidad, y la caracteriza también en las partes no dialogadas,
dado que generalmente el narrador asume el punto de vista de uno
u otro personaje, y por tanto también, al expresarse, una parte de
sus peculiaridades lingiiisticas, de su idiosincrasia.

Un texto, especialmente si es narrativo o teatral, le parece, por
tanto, a Bajtin estilisticamente fragmentado, segin quién hable o
con los ojos de qué personaje se vean los hechos y los lugares. La
gama aumenta aun si se ticne en cuenta, primero, que el autor delega
a veces en un narrador o personaje-narrador, y le atribuye un lenguaje
estilizado que diverge de su estilo personal; segundo, que, incluso
cuando el autor habla en primera persona, se enfrenta a opiniones,
concepciones, interpretaciones preexistentes, y no puede pronunciarse
nada més que con una callada polémica o conformidad respecto a este
conjunto de propuestas, que implican el recurso a expresiones y pa-
labras, en definitiva a «marcas» estilisticas. Es el descubrimiento de
la intertextualidad: todo texto estd escrito de modo tal que deja tras-
lucir otras formulaciones, otros textos precedentes. En definitiva, tan-
to si el autor dialoga con los personajes, y asume su modo de ser y su
entonacidn, como si el autor, expresdndose por su cuenta, tiene ine-
vitablemente presentes las opiniones ajenas, se realiza una serie de
divergencias y convergencias estilisticas capaces de impedir una defi-
nicién total, unitaria, del estilo.

En definitiva, es indispensable: 1) ampliar el concepto de estilo
a todos los fenémenos discursivos; 2) intentar describir, més que el
estilo de una obra, los estilos que en ella estdn copresentes, el modo
y las razones de su armonizacién. En las artes figurativas, que carecen
del elemento verbal, la extensién de la estilistica a todos los aspectos
y al conjunto de la exteriorizacién se acepta sin contradiccién. Se
deberd distinguir muy claramente entre estilfstica de la lengua y esti-
listica de la obra literaria: perfeccionando lo que ya se ha observado
sobre la diferencia entre el estudio del texto como documento o
como organismo. La estillstica de la lengua proporciona materiales
que actdan como indicios utilizados, después, por la estilistica de la
obra de arte. .

8. Las vicisitudes y dificultades de la estilfstica dependen del
hecho de que la obra literaria aparece como un producto lingiifstico:
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es natural la espcranza de extracr de sus aspectos lingiifsticos elemen-
tos para su interpretacién. En realidad, la obra literaria es un pro-
ducto semiético que .se realiza a través del cédigo-lengua. Pocos es-
critores han intentado proporcionar, y ninguno lo hard de modo
exhaustivo, la historia de las experiencias cognoscitivas y literarias
que confluyen en una obra; sélo es posible entrever, a grandes ras-
gos, la experiencia lingiifstica que permite que el escritor, atravesando
las esferas de la lengua, los lenguajes del grupo, los cédigos litera-
rios, exprese verbalmente una invencién en la que confluyen todas
sus experiencias. Lo que se sabe es de todos modos suficiente para
revelar la estratificacién de significados subyacentes en la superficie
lingiifstica del mensaje.

Se puede reconstruir o no la historia de esta estratificacién: pero
basta ser consciente de clla para que nos demos cuenta de la comple-
jidad del edificio semiético de una obra. Incluso el concepto de sis-
tema, que, en cualquier caso, pone claramente de relieve las relaciones
multiples de cada uno de los elementos con los demds, es insuficiente
para medir la complejidad de un mensaje literario, si se piensa solo
en un sistema lingiiistico. Es necesario pensar mds bien en un sistema
semiético, y tener en cuenta toda la variedad (y la jerarquizacién) de
significados y de sentidos.

Como he sugerido ya en otra parte (cf. Segte 1969, pp. 29-35), la
préctica del escritor y la del critico se alinean en la serie anflisis -
sintesis y - andlisis 7 - sintesis »: la sintesis expresiva efectuada por el
artista sobre los elementos analiticos de su experiencia (también
lingiifstica) es sometida por el ctitico a un nuevo anilisis que tiene
como objetivo la sintesis interpretativa. El anélisis 2 no se encuentra
ya frente a los elementos del andlisis ;, dado que la sintesis | ha ins-
tituido entre estos elementos una red de conexiones que los enti-
quece y los orienta. Por tanto los datos estilisticos recogidos en el
andlisis 7, aun conservando la naturaleza de style markers o de com-
ponentes de una variante lingiifstico-estilistica, estdn sobredetermina-
dos por su funcionalizacién en un nuevo y auténomo sistema (semid-
tico).

La estilfstica de la obra de arte no puede, por tanto, identificarse
con la estilfstica de la lengua, dado que ésta tiene por objeto elemen-
tos del andlisis y, y aquélla elementos del andlisis 5, y ni siquiera puede
identificarse con la critica, puesto que la estilistica tiene como objeto,
por definicién, elementos o sistemas de elementos del discurso, mien-
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tras que Ja critica intenta captar la red de conexiones que une estos.
elementos. De aquf la imposibilidad de atribuir un status preciso
a la estilistica de la obra de arte, a medio camino entre lingiilstica y
ceitica, entre historia de las formas y valoracién de la funcionalidad.
Es mejor, por tanto, acentuar sus aspectos lingiifsticos y pedir a la
critica la interpretacién funcional de los propios aspectos.

La varicdad de significados y sentidos que es peculiar del texto
literario autoriza, incluso estimula, la delineacién de una infinidad de
modelos interpretativos. De modo que los modclos generales hasta
ahora propuestos tienen solamente un valor indicativo: tanto el de
los niveles o estratos (por ejemplo, en el uso mis reciente, el foné-
tico, morfolégico, léxico, sintdctico, métrico, etc.) de Ingarden, como
el de los cuatro cortes fundamentales (sustancia del contenido, forma
del contenido, sustancia de la expresién, [orma de la expresién), de
Hjelmslev.

Aunque se afinen nuestras capacidades de descripcién, creo que
se puede considerar verificado que la obra literaria es un sistema con-
notativo, es decir, un sistema en el que, como dice Hjelmslev, el pla-
no de la expresién estd constituido por el plano de la expresién y por
el del contenido de un sistema denotativo. La promocién de todo
elemento verbal desde la funcién denotativa a la connotativa repre-
senta la multiplicacién de potencialidad de significacién de los ele-
mentos de la lengua una vez insertos en la construccién semiética
que es la obra literaria,

En definitiva, se puede excluir que la recoleccién e ilustracién de
algin rasgo estilistico pueda dar base a la definicién de cualquier
«étimo espiritual». Porque, por una parte, se contrasta la pluridimen-
sionalidad significativa creada por la aparente linealidad del discurso;
por otra parte, nos damos cuenta de que esta pluridimensionalidad
es tan superior, respecto a las posibles definiciones del «étimo espi-
ritual», como para sustituirlas. El concepto transcendente de «étimo
espiritual» es sustituido por el concepto inmanente de leyes de estruc-
turacién,

Las dificultades de la estilistica ponen claramente a Ia vista las
particularidades de la practica critica. El texto es un tejido de sefiales
que son principalmente denotativas, mientras las funciones connota-
tivas se efectian mediante diversos y simultdncos grupos sintagmi-
ticos (de sonidos, palabras, frases). El critico, después de llegar a la
comprensién de los contenidos denotados, debe utilizar las mismas
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sefinles como indicios de los valores connotativos (que después po-
dr4 confirmar con la sistemdtica exposicién de los nexos analiticos).
Ademds, el critico puede captar en las seales indicios que aludan, en
vez de a la construccién connotativa del texto, a condiciones pre-
cedentes a su estructuracién. Por tanto, todo elemento discursivo
presenta al critico aspectos indiciales mucho mds que seiales; sélo
al término de la interpretacién una parte de los indicios alcanzardn
el status de seiiales. La historia de la estilistica es la historia de la
inagotable caza de indicios llevada a cabo por los criticos.



4. FICCION

En el término latino fingere los valores de ‘plasmar’, ‘formar’ y
de ‘imaginar, figurarse, suponer’ (es decir, ‘formar con la fantasfa’)
pueden cambiar de matiz hasta ‘decir falsamente’, esto es, llegar hasta
¢l concepto de «mentiran: concepto més perceptible en el sustantivo
fictus, ‘hipécrita’, y en el adjetivo fictus, que significa no sélo ‘ima-
ginario, inventado’, sino también ‘fingido, falso'. En fictio (del
cual deriva el italiano finzione aunque por la », se relaciona con
Jingere) prevalecen, al tratarse de un término retérico, los valores
que aluden a la invencién lingiifstica y literaria, As{ fictio nominis
es un calco (Quintiliano, Institutio oratoria, VIII, 6, 31) del griego
bvopratomowa; fictio personae, del griegompoowmnomnoua (ibid., 1X,
2,29); y sabre el mismo esquema se puede hablar de una fictio for-
marum: «Una figuracién consuetudinaria es aquella que consiste en
dar forma a seres irreales, como hace Virgilio con la Fama, Prodico
con el Placer y Ia Virtud —segin nos ha referido Jenofonte— vy
Ennio con la Muerte y la Vida, que en una sétira los introduce para
discutir entre ellos» [ibid., 36]. La creacidn de un exemplum, esto
es, una breve narracién que se utiliza para ilustrtar o confirmar, es
llamada, en Ia doctrina de los loci, el locus a [ictione.

El término fictio se encuentra por lo tanto muy préximo, semdn-
ticamente, a inventio; salvo que el segundo mds bien considera las
ideas que hay que tratar en una obra, es decir, el conjunto de su
contenido racional. Estas ideas hay que entenderlas, no comao creadas,
sino como halladas en la memoria (por lo tanto se usa elpearg, inven-
tio, ‘descubrimiento’). La definicién de la Rbetorica ad Herennium
(I, 3): «La invencién es la capacidad de encontrar argumentos ver-
daderos o verosimiles que hagan convincente la causa» sitia (como
cs habitual en la tratadistica latina) el acto creativo entre las fun-
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ciones oratorias. La fnventio ocupa por tanto el primer lugar en los
tratados; pero sc profundiza menos en ella que en la dispositio y la
elocutio. En general, se limitan a consejos de «sentido comin», sobte
lo que es oportuno o no (baste recordar a Horacio, Ars poetica, 1
ss.: «Si a un pintor se le ocurriera unir a una cabeza humana un
cuello de caballo», etc.). Faltaban evidentemente los medios concep-
tuales para una sistematizacién de la inventio; mientras que tenfa
implicaciones mucho més generales (y filoséficas mis que retdricas)
el problema.de las relaciones entre literatura y realidad. Problema
sobre el que nace tépidamente una discusién, todavfa inacabada, en
la cual es \til tener como punto de referencia la palabra fictio, por
las connotaciones «valorativas» que puede asumir, a pesar de que su
dmbito de aplicacién en la retérica cldsica es limitado, y su signifi-
cado, en los derivados modernos, fluctuante.

Los términos de la discusién han sido planteados, respectivamen-
te, por Platén y Aristételes: arte como mentira (fictio en su acepcién
mis negativa) o arte como poseedor de verdad, arte-meretricio o arte-
pedagogo. En la base, estd siempre la conviccién de que la literatura
imita a la realidad (mimesis); salvo que esta imitacién, para Platén,
es reproduccién de reproducciones, respecto a las ideas que consti-
tuyen la realidad verdadera del mundo sensible; mientras que Aris-
tételes atribuye a la poesfa un valor casi filoséfico: «La poesta es algo
mucho miés filosélico y elevado que la historia; la poesfa tiende nds
bien a representar lo universal, la historia lo particular» (Poética,
1.451 b, 5-6). Las pdginas de Aristételes se definen a menudo como
una defensa de la poesia; pero ¢por qué habria que defender a la
poesfa?

El hecho es que la literatura, especialmente la narrativa, crea si-
mulacros de la realidad: incluso si no existen los hechos que expone,
son isomorfos de hechos acaecidos o posibles; del mismo modo, evo-
ca personajes, que, aunque no sean histéricos, se asemejan a las per-
sonas que se mucven cn el teatro de la vida. Por méds que las caracte-
risticas y cualidades de los personajes y sus acciones se diferencien
de las conocidas por experiencia, la existencia de la relacién es inne-
gable, y quedan sélo por examinat, histéricamente o en abstracto, las
posibilidades de oscilacién entre lo real y lo imaginario. ¢Qué inte-
reses llevan a acoger y a «gozar» estas imitaciones verbales de lo
real? En parte es ¢l mismo problema de cualquier actividad artistica,
a partir de la separacién de las matrices rituales y religiosas. Si ha
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durado hasta hoy la discusién sobre la autonomia o la heteronomfa
del arte, es porque a los hombres les resulta diffcil concebir una
actividad que no sea intencionada, que, en definitiva, no vuelva a
repercutir sobre Ja realidad que le ha servido de modelo.

Desde cualquier posicién que se adopte respecto a las filosoffas
que (aunque sélo en épocas recientes) han logrado fijar una zona de
pertinencia a las actividades artisticas, separdndolas de las éticas,
econdmicas, ctc., resulta sintomético el contraste entre las exaltacio-
nes de la libertad inventiva, o bien de la utilidad didascélica; de la
fantasfa soberana, o bien de la funcién cognoscitiva; del abandono,
o bien del voluntarismo. Veremos mds adelante que el contraste per-
tenece a las caracterfsticas mismas de la obra narrativa. Aqul recor-
daremos que son el fundamento de una casufstica histérica de los
textos y del modo de recibirlos. Notemos que la orientacién de cada
obra de arte puede no ser siempre la misma. Notemos que se trata
de polaridades reforzadas o debilitadas, segin las épocas, por los
usuarios. Notemos que la obra de arte, lanzada en un determinado
contexto cultural, contintia luego transmitiendo su mensaje incluso en
contextos absolutamente distintos, pricticamente hasta el infinito.

Una solucién unitaria serfa, pucs, necesariamente errénea. Si se
habla en términos generales, seria \til profundizar en la pluralidad
de destinos a los que las obras y tipos de obras estdn sujetas, y las
modalidades con que lectores y ambicentes diversos han seguido y
siguen uno u otro de estos destinos. Es en este sentido en el que se
puede discutir sobre ¢l concepto de ficcién literaria: inserto en esta
dialéctica, enfatiza los aspectos inventivos (hasta lo fantdstico o hasta
lo absurdo) propios de los textos narrativos. Sin precipitar conclu-
siones, una reflexién sobre el concepto aclarard por lo menos algunos
mecanismos de |a emisién y de la fruicién de la narrativa.

2. Quede advertido que el latin fictio ha pasado sin mi4s, en
inglés, a designar un texto narrativo: el Oxford English Dictionary
define asf esta acepcién de fiction: «Tipo de literatura que se ocupa
de narrar acontecimientos imaginarios y de describir persohajes ima-
ginarios; composicién imaginaria. Hoy, habitualmente, novelas y na-
rraciones en prosa en general; la composicién de obras de este tipo»,
Sin embargo, en las lenguas roménicas oscila (como también el verbo
[ingere) entre ‘simulacién’ e ‘invencidn literaria’ y no se ha conver-
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tido en tecnicismo. Lo mismo hay que decir del alemdn Fiktion (del
latin).

La retérica cldsica tiene como criterio de medida de la «ficcién»
su oponente, la imitacién (mimesis); y todas las discusiones sobre las
licencias que se pueden conceder a los narradores se encasillan bajo
la ribrica de lo verosimil. Las desviaciones de la verosimilitud pue-
den servir para una clasificacién de los tipos literarios. Asf los post-
aristotélicos catalogan, entre los posibles contenidos de la poesia, lo
verosimil (whéopa), lo inverosimil (110Doc) y lo verdadero (lorople);
esto es, por decirlo con los tratadistas latinos, la res ficta o argumen-
tum la fabula y la fama. En este caso la res ficta es invencién, si, pero
dentro de los limites de lo verosimil («la invencién es un hecho in-
ventado que sin embargo pucde ser verificado, como el asunto de
las comedias», Rhetorica ad Herennium, 1, 13), superado, por el con-
trario, por la fabula. Y es bajo esta luz como se deben entender las
species narrationum de Prisciano (Praeexercitamina rethorica, 2, 5):
«Fabulfstica, relativa a las fibulas; imaginativa, en forma de trage-
dias o comedias; histérica, para la narracién de hechos reales; civil,
la empleada por los oradores al tratar las causas», que llegan, a tra-
vés de una larga hilera, hasta Dante: «La forma o el modo del tra-
tamiento es poético, imaginativo, descriptivo, digresivo, traslativo,
etcétera.» (Epistolas, X111, 9).

Pero aqul interesan mds las libertades de la fantasia de los es-
critores. A los escritores (a los poetas) les es mucho miés licito que,
por ejemplo, a los oradores, dado que «la poesia tiende a impresionar
con el esplendor de la forma y ... tiene como vinico fin el deleite e
intenta procurarlo no sélo imaginando fantasias, sino también cosas
increfbles» (Quintiliano, Institutio oratoria, X, 1, 28, quizds recor-
dando a Horacio, Ars poetica 338: «Las cosas imaginadas con la
intencién de deleitar deben ser verosimiles»). Una licencia que re-
sulta diffcil, pero no imposible de justificar sobre la base del criterio
de la verosimilitud. La discusién no puede dejar de partir, como no,
de Aristételes: «Iin una obra de poesia han sido introducidas cosas
imposibles. Es un error. Pero ya no es un_error si el poecta consigue
el fin que es propio de su atte: esto es, si, de acuerdo con lo que
sobre este fin ya se ha dicho, consigue gracias a dichas imposibilidades
hacer més sorprendente e interesante la parte misma que las contiene
u otra parte» (Poética, 1.460 b, 24-26).

Pérrafo que hay que leer al lado de otro anterior, en el que se
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atribuye a la tragedia la descripcién de «hechos que producen piedad
y terror», y se aiade que estos hechos resultan tanto mds impresio-
nantes

cuando sobrevienen fuera de cualquicr expectativa y al mismo tiem-
po con intima conexién y dependencia uno de otro: porque con tal
relacién de dependencia lo maravilloso serd mds grande que si estos
hechos sucedieran cada uno por separado y por casualidad; tanto
es asi que, incluso entre los hechos que dependen tinicamente de la
casualidad, nos parecen mds maravillosos aquellos de los que se
podria pensar que han sucedido casi con un fin determinado» (ibid.,

1.452 a, 4-7).

No hay que olvidar la loa a Homero por haber conseguido «di-
simular y hacer agradable hasta el absurdo» y por haber «ensefiado
cémo se deben decir mentiras». Se trata, segin Aristételes, del uso
del paralogismo:

Cuando a un hecho A4, le sigue un hecho B, o bien, cuando
sucede un hecho 4, y sucede a continuacién un hecho B, creen los
hombres que si B, el hecho consecuente, es cierto, también A, ante-
cedente, serd cierto o sucederd realmente. Y ésta es [légicamente)
una argumentacidn falsa. Pero precisamente en la base de semejante
argumentacién, si A, ¢l antecedente es falso, y por otra parte, a
causa de este antecedente, en cuanto se suponga verdadero, se sigue
necesariamente que sea o suceda otro hecho, B, es necesatio anadir
[este segundo hecho real B, al antecedente falso A]; porque, del
conocimiento de que es verdadero el hecho consiguiente B, nuestra
mente es inducida a creer por una errénea inferencia que también
el antecedente A es verdadero» (ibid., 1.460 a, 18-25),

capaz de permitir la conclusién de que «lo imposible verosimil es
preferible a lo posible no creible» (ibid.); «considerando las exigen-
cias de la poesia, hay que tener presente que algo imposible pero
creible es siempre preferible a algo increible pero posible» (ibid;
1.461 b, 11-12).

3. Las infracciones a la verdad, es decir, las mentiras, quedarian
justificadas por lo que es el primer objetivo del poeta: hacerse ofr,
o leer. Quedarfan incluidas en el conjunto de los procedimientos ar-
tisticos con los que se conquista y se mantiene la atencién del piblico.
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Pero la admisibilidad de las mentiras no se mide, segiin Aristételes,
por la distancia de la realidad, sino por la manera de estar insertas
en la narracién (es sintomdtica la comparacién con el paralogismo).
Més bien, el juicio de admisibilidad resulta superado por un juicio
de validez, precisamente en relacién con los nexos totales de la fabu-
lacién, en que los elementos mentirosos desempefian el papel que les
ha sido asignado (el andlisis funcional de Aristételes insiste en el he-
cho de que las partes de la fdbula «deben estar coordinadas de modo
que, quitando o suprimiendo una, no quede como dislocado o roto
todo el conjunto» (Poética, 1.451 a, 34).

Las expectativas del puiblico, todavia subrayadas en los comen-
tarios del siglo xvI, son las que se verian «sorprendidas» por parte
del poeta, al presentar sucesos praeter expectationem, como dice
Vettori. Con todo, es muy raro que el destinatario de la obra lite-
raria se sorprenda por la presentacidn de sucesos imposibles. La
normativa de los géneros literarios prevé ya el tamafio y el tipo de
las infracciones. Quicn escucha un cuento encuentra obvia la pre.
sencia de hadas, ogros, gnomos, con sus poderes sobrenaturales;
quicn Jee un poema épico encuentra normal encontrarse personifica-
ciones, intervenciones divinas, etc., y si se trata de una novela gética,
parecerfa extrafia la ausencia de fantasmas, esqueletos animados, men-
sajes de ultratumba. Seria exagerado, por otra parte, reducir los
asombros a los momentos inaugurales de cada género literario (que,
ademds, luego se consolidarfa inttilmente).

Una primera puntualizacién podria ser esta: que el destinatario
queda impresionado por los propios acontecimientos imposibles o ma-
ravillosos, y no por su mera presencia. Estd preparado para asistir
a algo excepcional, pero no sabe, en principio, de qué se trata en
cada caso especifico. Verdaderamente no nos equivocamos demasiado
al imaginar a los escritores (especialmente a aquellos mds aficionados
a la sorpresa) rivalizando en la constante invencién de nuevos incen-
tivos para el estupor. Pero, aparte de que esto se referirfa sobre todo
a la literatura como produaccién, es ficil constatar que el repertorio
de «trucos» y de «golpes de efecto» es bastante limitado. Las nove-
dades ¢€h este campo son combinaciones m4s que creaciones.

Es mucho m4s probable que el elemento sorpresa quede separado
del placer de la mentira. El lector sabe ya que un determinado texto
le va a propotcionar ciertas dosis de ficcién, y justamente porque lo
sabe estd mejor preparado para gozar de ella, cuando se presente.
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El estupor ante lo irreal, lo imposible, el absurdo, es una necesidad
como otra cualquicra y los textos en que esto aparece cumplen una’
funcién determinada. Recurrir a la ficcién (inventdndola o usando la
invencién de los demds) es ensanchar por un momento el espacio de
lo real, avanzar por zonas normalmente prohibidas.

Se trata de un movimiento muy conocido en psicoanélisis que se-
fiala la separacién entre consciente y subconsciente y las violaciones
de los limites que hay entre los dos; que reconoce las formas a tra-
vés de las cuales los impulsos censurados del subconsciente hallan
una legitimacién consciente en la sublimacién. Las semejanzas entre
procesos onfricos y procesos fantdsticos son conocidas desde siempre;
ya Schleiermacher, en tiempos prelreudianos, las consideraba en su
justo valor. Este paralelismo funcional no implica, sin embargo, sino
en escasa medida, materiales comunes. La ficcién literaria pertenece
en gran parte a repertorios tradicionales, afines a los de los simbolos
o de las metéforas.

Para comprender las condiciones de la mentira son decisivas, se-
gin los parrafos aristotélicos citados, las afirmaciones relativas a la
conexién de elementos en un texto. No importa la desviacién de lo
posible; importa que esta desviacién quede convalidada por la 16gica
de la narracién. Es la racionalidad exigida por los aristotélicos del si-
glo xv1, como Castelvetro: «La imposibilidad puede ser fingida por
el poeta, siempre que vaya unida a la credibilidad, esto es, que esté
informada de razén, ya que la imposibilidad asf creada, al ir acom-
pafada de la razén pasa de imposibilidad a posibilidad» (1576, pi-
gina 610). Precisando algo mds, parece que hay que adecuarse, en
general, a estas exigencias: 1) que la obra se mantenga dentro de un
sistema coherente de relaciones entre lo posible y lo imposible;
2) que las presencias de elementos imposibles queden dentro de una
légica narrativa que pueda ser asumida como vélida dentro del sis-
tema dado. Cada obra literaria, pero cn particular las de carfcter
fantéstico, pone en pie un mundo posible, distinto dcl de la expe-
riencia, que es necesario y suficiente que se someta a sus propias re-
glas de coherencia.

El concepto de «modelo» es clarificador sobre este punto. La
literatura narrativa no hace sino elaborar «madelos» de la vida hu-
mana. No quiere ni puede proporcionar un quidsimile: hace mds,
evidencia o propone, algunas lineas de fuerza. El «modelo» asume,
por lo tanto, una funcién cognoscitiva. Si presenta clementos discor-



254 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

dantes con la realidad (m4s bien, con nuestra experiencia de lo real),
lo hace para que resulten mis netas y visibles aquellas lineas de
fuerza. Y no sélo eso. Los dilerentes tipos de ficcién se pueden cata-
logar a partir de los tipos de papel asumibles por un «modelo»:
modelo que puede describir la vida humana, puede interpretarla con
voluntatias deformaciones y exageraciones, puede ofrecer una alter-
nativa fantdstica o proponer una reorganizacién sustitutiva (la uto-
pfa). Modelo que puede empujar hacia la vida, o suministrar claves
criticas, que puede favorecer una evasién o colorear una esperanza.
La ambivalencia entre libertad fantdstica e invencién descuidada por
un lado, empefio cognoscitivo y didascélico por otro, corresponde al
diverso uso que se puede hacer del «modelo»: quedar satisfecho con
su contemplacién o llevarlo, con gesto comparativo, a la realidad que
produce ficticinmente y/o anticipa ejemplarmente.

4, «Mimesis» y «mentira» son dos puntos de referencia en tor-
no a los cuales, alternativamente, se disponen concepciones e ideales
literarios. Pero si es indudable que, en una valoracién empirica,
existen textos mis o menos respetuosos con las posibilidades (aunque
no con las realizaciones) de lo real, también es cierto que desde el
punto de vista de la constitucién de la obra la ficcién como mentira
es un punto de partida ineludible.

Por ejemplo sélo por una convencién ticitamente aceptada po-
demos admitir que el escritor: 1} nos proporcione el equivalente
verbal de hechos y personas en gran parte inexistentes; 2) parczca
estar al corriente no sélo de las acciones de los personajes, reales y
ficticios, sino, en general, de sus pensamientos; 3) aproveche, dentro
de la realidad por €l imaginada, vinicamente los acontecimientos tti-
les para el conjunto de la narracién, y les atribuya autonomia y
coherencia, como si el orden causal operase en un circulo cerrado,
segin su criterio. El escritor se arroga el derecho de iustaurar mun-
dos posibles, se atribuye, sobre estos mundos, la ommnisciencia, y
ejercita (menos en los dltimos decenios) una seleccién de cardcter
funcional.

Es decir, que el escritor es un mentiroso autorizado, por lo que
concierne a la oposicién verdadero/falso. También en la oposicién
posible/imposible, la parte de la mentira es preponderante, si conside-
ramos posible aquello que se puede verificar con la experiencia coti-
diana, lo que tiene, en esta experiencia, una discreta probabilidad
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estadistica. Con este criterio, en electo, no habrd que considerar sola-
mente imposibles todas las intervenciones de lo sobrenatural, y nj
siquiera sélo las amplificaciones hiperbélicas, sino también los proce-
dimientos y las tramas.

Casi toda la narrativa ha utilizado un repertorio de acciones rela-
tivamente restringidas y argumentos bastante limitados (al menos den-
tro de cada movimiento y periodo artistico). Y en cada momento
habia un tdcito acuerdo, ademds, con los destinatarios sobre la acep-
tabilidad (tomo como ejemplo la comedia cldsica y renacentista) de
sosias distinguibles o no segin la necesidad del tema, del disfraz
incluso intersexual, de anagndrisis solucionadoras o pacificadoras, del
cémodo procedimiento del deus in machina, etc. De hecho, una
vez instituidos los estercotipos narrativos (y toda la literatura trabaja
sobre estereotipos) el lector no juzga ya la probabilidad estadistica
de un acontecimicnto respecto al mundo real, sino respecto a las con-
venciones a las que la narracién pertenece.

Por lo tanto, resulta que las convenciones literarias no se limitan
a efectuar una legitimacién funcional de lo imposible. Lo legitiman,
incluso, a base de su repeticién y disfrute a lo largo de una serie de
textos afines. Lo excepcional adquicre una sintaxis y un paradigma:
entra dentro de las estructuras de una gramitica. Asi, lo que tomado
en si mismo constituiria un absurdo y no tendria validez comunica-
tiva entra dentro de un sistema de valores. Las convenciones literarias
son la gramdtica de lo imposible. '

Se comprende por qué los tedricos de la literatura lnn hablado,
cn vez de posible e imposible, de verosimil ¢ inverosimil: la segunda
pareja alude mds bien a una coherencia sintdctica y a un reconoci-
miento paradigmitico que a una comparacién con lo real (recuérdese
«lo imposible verosimil» y «lo posible no creible» de Aristételes).
Por otra parte, la mimesis es, verdaderamente, como decia Platén,
sustitucién por una sombra o por un reflejo de la realidad vivida: pero
esta sombra —al quedar claro el proceso que la produce— adquiete
una realidad propia, y corresponde luego al escritor acentuar o mati-
zar sus isomorfismos.

Miinesis y ficcién establecen una dialéctica: en la cual ticne una
relativa importancia la efectiva relacién con lo real (regida, directa-
mente, por las convenciones literarias y, mediatamente, por las con-
cepciones del mundo subyacentes), mientras que tiene una importan-
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cia mucho mayor el intento comunicativo del escritor, la finalidad
que €l atribuye a la formulacién de «modelos».

Pero las relaciones con lo real llegan a ser importantes por lo que
respecta al instinto de fabulacién. La propensién del lector a recibir
(segin las civilizaciones y las modas) narraciones posibles, verosimi-
les, de cualquier modo, coherentes, debe tener relacién con la necesi-
dad intuitiva de abandonarse a la fabulacién para salir de Ja propia
cotidiancidad, derivando hacia la vida de los demds o hacia otra
posible vida. De este modo la «falacia» de la mimesis y la verdad de
la mentira se acen elementos correlativos.

Los narradores lo saben. Es cierto que multiplican los puntos de
referencia histéricos, que se apoyan en autoridades a menudo inexis-
tentes, que fingen fuentes venerables o insertan en el texto huellas
(falsas) de una respetable prehistoria; y es cierto que estos esluerzos
se acentiian mds cuanto mds se alejan los contenidos de lo real y lo
posible. Pero también hay que tener en cuenta que estas autentifica-
ciones se efectdan muy a menudo con una mala fe no enmascarada,
por lo que resulta divertida y graciosamente cémplice. Son reflejos
de irrealidad que se proyectan sobre las simulaciones de lo real.

De la gocthiana Lust zu Fabulieren, de la bergsoniana fonction
fabulatrice (que estarfa incluso en el origen del mito y de la religién)
se ha hablado en diversas culturas y en diversas épocas; pero no se
puede decir que los fundamentos psicolégicos tanto en lo que res-
pecta al emisor, al fabulador, como al receptor, o al que se deleita
con la fdbula, hayan sido estudiados en profundidad jamds, excepto
en lo que se refiere a estudios de psicologfa infantil. Habria que
establecer dos discursos, uno amplio, sobre la capacidad de dar vida
a un mundo posible, por parte del escritor, y sobre la actitud del lector
(u oyente) para dejarse introducir en este mundo por sus palabras
(la palabra conduce a la elaboracién programada de un mundo que
ha sido destilado en la palabra). Otro, més especifico, sobre la nece-
sidad de inventar historias o hacérselas narrar. Una necesidad que se
dirfa universal si se piensa, sélo por citar dos extremos, en la impor-
tancia de los fabuladores en las culturas primitivas, y en la difusién
actual de la narrativa de consumo, cine, fotonovela y telenovela.

Mi4s se ha disertado, en términos abstractos, sobre la importancia
de la fantasfa entre las actividades humanas. Se la distinga o no de la
imaginacién (Alberto Magno ya lo hacia), la fantasia ha sido siempre
reconocida como una facultad creadora (Goethe usaba el término
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Schapfertum). Si el artista da el ser a una nueva realidad, es igual-
mente verdad que la creacién (a cualquiera que se le atribuya) es un
acto de fantasfa, que asimila el creador al artista. Asl el espiritu
teorético de Fichte opera como el yo representante; y representar
es «la maravillosa facultad de la imaginacién productiva», en la cual
quedan incluidas todas las actividades de la conciencia. En un marco
filos6fico muy distinto, para Vaibinger, la facultad de pensar se rea-
liza en una serie de ficciones gracias a las cuales se nos orienta en la
niebla de los sentidos y se consigue un dominio al menos temporal
sobre la realidad. El estudio del conacimiento es, por lo tanto, el
estudio de las ficciones. La sobrevaloracién del yo y la de las percep.
ciones empiricas llevan, curiosamente, a resultados bastante parccidos.

Pero para los filésofos la fantasia actda sobre la realidad; y segiin
algunos, la constituye. En las obras literarias danza en torno a la
realidad, no la pierde de vista al alejarse o se precipita hacia ella.
La ficcién literaria considera la realidad como un dato. Cuanto mds
audaz sea la ficcidén (cuanto mds tienda a lo inverosimil y al absurdo),
tanto mds su usufructuario querrd verificar la efectiva validez de lo
real, dentro o tal vez mds alli de los limites de sus concepciones.
Huida de lo real y vuelta a lo real son las dos direcciones entre las
que alterna la actividad de la fonction fabulatrice.

Es decir: realidad e irrealidad, posible e imposible se definen en
relacién con las creencias a las que un texto se refiere. Es diffcil
hablar de irrealidad o imposible cuando se trata de un texto miftico;
y un texto hagiogrifico, admite, por definicién, aunque considerando
las excepcionales intervenciones divinas, ubicuidades, acciones tau-
matdrgicas, comunicaciones con los muertos, y toda la gama de los
milagros. En su proyeccién sabre el futuro, la ciencia-ficcién raciona-
liza con explicaciones (pseudo) cientificas, ampliaciones escandalosas
de nuestra capacidad.

Hasta el cuento fantdstico, género en el que podtfa parecer mayor
el movimiento de intercambio entre realidad e irrealidad, se sitda
sobre coordenadas culturales bastante precisas (creencias en los fan-
tasmas y en el vampirismo, parapsicologia y fenémenos ocultos de
diversa indole): asumidas, con calculada estilizacién, por éscritores
de la época positivista con gusto postromdntico. En los autores de
narraciones fantdsticas la dialéctica entre mimesis y mentira ha sido
introyectada —en gran medida, aunque no exclusivamente, en una
poética.

17, — SEGRE
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5. Hasta el presente siglo, se puede decir que los escritores par-
ten de concepciones empiricas, aunque bastante estables, respecto a
la réalidad, dirigiéndose, para encontrar los elementos antinémicos,
a las esferas religiosas, miticas, mdgicas, legendarias. En nuestro siglo
se realiza una revolucién: la seguridad acerca de la realidad entra en
crisis, a la vez que se secan las fuentes del absurdo «institucionali-
zado» (religién, mito, etc.). La dialéctica realidad/irrealidad, se im-
planta, pues, ex novo y sélo cn el terreno de la resquebrajada y huidi-
za realidad.

Es por esto por lo que en la narrativa contempordnea no estd
establecida una zona precisa de competencia de lo irreal o de o mara-
villoso: convertidas en algo fugaz las caracteristicas de lo real, queda
también comprometida la identificacién de su contrario. Lo maravi-
lloso (siempre en sentido peyorativo: el absurdo, la pesadilla) anida
en la cotidiancidad, la hace ain mds impenetrable, enemiga, incom-
prensible. Si lo maravilloso tradicional ponifa en duda las leyes fisicas
de nuestro mundo, lo maravilloso moderno desmiente los esquemas de
interpretacién que el hombre en su larga trayectoria ha dispuesto para
su propia existencia. La nueva idea de lo maravilloso es una mimesis
turbada por el horror de los descubrimientos.

Son, por ejemplo, los conceptos de ley y de culpa los que Kafka
sitda en una perspectiva inquietante, angustiosa. Una ley no escrita,
impuesta por un poder caprichoso, omnipresente y fugaz; una culpa
no producida por actos concretos, por violaciones de normas, por otra
parte inexistentes: culpa que igualmente reconocen las victimas de la
ley, y la reconocen inexpiable cuanto mds inocentes son, en la acep-
cién comiin de la palabra. Y Kafka no sélo pone en crisis la nocién
comin de delito y castigo, de notoriedad de la ley y de persecucién
de las infracciones, sino que, puesto que las leyes de las que habla
son principios de subsistencia y hasta de esencia, de hecho trastorna
draméticamente las concepciones usuales sobre las relaciones entre
el hombre y el mundo.

Ll absurdo de Kafka envuelve al hombre, lo tiene bajo su poder:
una solucién escatoldgica, sombria, pero inasible, que tiene entre sus
propicedades la de negarse a la razén y a la palabra. El hombre se
mueve en el absurdo, con costumbres, sentimientos, proyectos propios
de una realidad todavfa no desengafiada, temerosamente vulgar. El
absurdo para Beckett est4, sin embargo, internalizado por el hom-
bre, gufa sus movimientos a una inevitable decadencia, por no
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decir aniquilamiento; y es ademds, en su corporeidad martirizada y
en la frustracién de sus esfuerzos, donde el hombre siente la opresién
sofocante de una voluntad adversa y muda. Las inexpresables leyes
de Kafka tienen una validez colectiva, aunque no estén verificadas
por la experiencia de un personaje; en Beckett, los dos antagonistas,
el legislador oculto, quizd sarcéstico, y el stbdito, est4n personaliza-
dos, se afrontan a distancia, aunque con resultado inexorable.

En Kafka y en Beckett, en cualquier caso, el escenario del absurdo
es la vida cotidiana: los personajes no se visten como de ordinario,
sino que permanecen idealmente desnudos, naturalidad indefensa ante
los rigores de una voluntad externa. Las costumbres, los buenos senti-
mientos, los tics son fragmentos de una armonia entre el hombre y el
mundo, rota por la revelacién negativa: el absurdo irrumpe a través
de las brechas del desastre. Lo ilégico y la pesadilla son las sefales de
la realidad desenmascarada.

Frente a esta horrorosa mimesis, a este realismo del absurdo, la
ficcién se presenta en la mds pura cerebralidad de sus operaciones:
ficcién orientada hacia la mente del que finge més que hacia los simu-,
lacros producidos por ella, ficcién que invierte la relacién entre «mo-
delo» y vida, entre libro y realidad. De aquf el amplio recutso a una
légica alternativa, la del sofisma y la paradoja. Los sofisinas contra
los principios de identidad y de contradiccién, las mids populares
paradojas presocriticas (Aquiles y la tortuga, por ejemplo) son utili-
zadas por Borges, autor de una obra sintomdticamente titulada Ficcio-
nes, para una total subversién de las categorfas de espacio y tiempo,
para una valoracién extrema del idealismo absoluto.

Con estos instrumentos Borges se asegura la posibilidad de mo-
verse en un absurdo regulado y estructurado. Por ejemplo, los ciclos
de los acontecimientos, la reversibilidad del tiempo, los cambios
recfprocos entre imaginacién y vida, el juego de espejos entre pensante
y pensado, las cajas chinas que multiplican hasta el infinito las rela-
ciones sujeto-objeto, continente-contenido. Afiddase el uso avispado
del cdlculo de probabilidades y de los grandes nimeros; por lo que
coincidencias y repeticiones pueden ser consideradas posibles aunque
sea sobre la base de una extensidén inconmensurable del azar.

Estos instrumentos «légicos» son siempre encontrados o reencon-
trados. Interviene la técnica del enigma y de la investigacién (piénsese
en los titulos Inquisiciones y Otras inquisiciones) empleadas por el
escritor en sus obras policfacas. Asf, cada narracién es el paso de un
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desorden o de una anomalia inicial, con la que los datos se presentan
a la. percepcién y al sentido comiin de los personajes y lectores, a un
orden basado en las normas de la «légica» de Borges. Se satisfacen,
a la vez, la necesidad interpretativa (la solucién de los enigmas tiene
efectos liberadores) y la aspiracién a la racionalidad, a una racionali-
dad cuya perfeccién consistc en quedar atrapado entre las redes
deshilachadas de lo real.

Estos ejercicios, que podrian incluirse en una jonglerie superior,
en una mistificacién declarada y aceptada, estdn siempre realizados
dentro de una asociacién vida-libro que es el elemento bésico de
Borges. Elemento que también es mezcla de ostentacién erudita y
engafio: obras y autores inexistentes se mezclan con citas exquisitas
y poliglotas, autores existentes se enriquecen con obras que no son
suyas o que no han escrito jam4s, titulos muy conocidos pasan de un
escritor a otro y el mismo libro puede haber sido escrito dos veces,
exactamente igual, con una distancia de siglos.

Sofisticacién cultural que llega a ser concepcién del mundo. La
biblioteca de Babel recoge todas las obras que han sido y serin escri-
tas, y cada obra incluye no sélo los significados que en ella pone el
autor, en relacién con su época, sino también los significados que
tendrfa si hubiese sido escrita por otro, por otros, por todos los hom-
bres. Y a través de los libros puede también producirse un pasado
no histérico (como el de Tlon), que influya en nuestro presente no
menos que la historia real.

Se podria considerar esta éptica como una reduccién llevada al
exttemo de la polaridad vida/literatura, realidad/ficcién. Borges se
sitiia, asf, decididamente, de parte de la literatura y de la ficcién,
considerando la vida como un epifenémeno de la literatura, la realidad
como una sombra de la ficcién. Estamos en los antipodas de las dis-
quisiciones sobre mimesis y verosimilitud. Se proclama una omnipo-
tencia de la literatura, que, sin embargo, sélo es realizable en las
esferas de la fantasfa.

Discurso que puede ser todavia m4s sutil. No importan tanto los
libros, para Borges, como las palabras (o las letras). En las palabras
y en las letras estd encerrado (cabalisticamente) el mundo, poco a
poco llevado a la forma por nuestra actividad de nombrar y denomi-
nar. Palabras y letras, con la infinidad de sus posibles combinaciones,
no sélo encierran lo que ha sido y serd dicho y hecho, sino también
lo que no ha sido, ni lo serd: en ellas, por lo tanto, consiste la equi-
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valencia entre los mundos posibles, uno y sélo uno de los cuales es
el nuestro.

Fruto perfecto de una renuncia, la ficcién de Borges obliga a
meditar de nuevo sobre los términos 16gicos y existenciales de nuestra
relacién con lo real: desde la lontananza, enrarecida y puramcnte
mental de la palabra y de la literariedad.

Asf, esta antltesis del realismo que es la ficcién nos revela la debi-
lidad de las poéticas afectas a la inmediatez de Ia representacién, a
la inevitabilidad de reacciones morales o de alabanzas. La narrativa
no puede limitarse a describir, asf como la pintura intenta no ser
fotografia. Saliendo de la realidad, Ia ficcidn hace m4s tefinada y sen-
sible nuestra percepcién de lo real, corrobora nuestras facultades criti-
cas, revela, a través de la paradoja, fuerzas y motivaciones. Tanto n4s
cuanto la realidad de la que escapa puede ser exactamente interpre-
tada como la irrealidad en la que se entra, si esta irrealidad oscurece
un sistema légico no empirico, afin, en ciertos elementos, a aquel en
el que la realidad, quiz4, se inscribe o puede inscribirse.

Es como estirar al méximo el hilo que nos une con lo real. Un
hilo, por lo demds, que puede alargarse no sélo m4s all4 de los lMinites
de lo real, sino dentro de los limites mismos. La hipérbole, la ampli-
ficacién, la distorsién sarcéstica, todos los procedimientos de un rea-
lismo exasperado (que puede desembocar en el expresionismo) no son
mds que mancras de transformar lo real mismo en ficcién, de repre-
sentar la experiencia segiin aspectos fabulosos, inverosfmiles, absur-
dos. Entonces la ficcién no apunta a mundos fantésticos, sino que
deforma el nuestro, porque sus conexiones y sus medidas, arrancadas
de su engafioso equilibrio, se nos aparecen con una brutalidad reve-
ladora: en lugar de proponer mundos posibles, presenta el nuestro
como un mundo imposible.

Aunque invente o deforme, la ficcién mide siempre lo real con
su mismo distanciamiento, lo precisa desde una lejanfa que es insti-
tucién de perspectivas nuevas e inusuales, lo solicita al limite de la
transformacién. Las actitudes extremas del placer literario (evasién
o implicacién, abandono o interés, hedonismo y critica), se nos revelan
como dos fases sucesivas de algo que, iniciado como aventura, puede
concluirse como empresa cognoscitiva encaminada a la praxis.

6. La ficcién puede ser invencién de hechos o de vicisitudes.
Aqui hemos insistido sobre todo en el segundo aspecto (que es
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preeminente en el sentido usual de fiction). Estas vicisitudes se narran
mediante un discurso; y ¢s a través de las vicisitudes del discurso
como el lector (u oyente) toma contacto con las de la fibula. La vici-
situd de contenido es el consuntivo de uno solo de los infinitos cami-
nos actuables dentro del texto. Cada camino en realidad es una vicisi-
tud. Asf, el texto entero (y cada texto narrativo) puede ser conside-
rado una ficcién: ficcién polivalente y polisémica. Por el contrario,
desde el punto de vista de los recorridos formales, no hay texto que
no constituya una ficcidén: porque el autor «inventa» el modo de unir
las palabras y los argumentos que quiere comunicar, a menudo que-
riendo conseguir efectos de sorpresa o pensando en la catarsis final
de la solucién intelectual.

En este sentido no queda claro el limite entre la obra de ficcién
y las demds obras literarias; lo mismo si se apoya sobre el concepto
de mimesis, dado que la mimesis es a menudo mimesis de una obra
precedente, de una mimesis precedente, en lugar de serlo, directa-
mente, de la realidad. En este caso la obra imitada se convierte en
modelo para otra «modelo» (aceptando los dos significados de la
palabra), es decir, que ofrece como material reciclable una parte de
sus esquematizaciones. Sin contar con que cualquier obra literaria, al
recurrir a temas, estercotipos, etc., es, por norma, mds tributaria de
Ia literatura y de la cultura que de la realidad, la cual conquista un
diffcil lugar entre las convenciones.

Reflexiones que no quieren poner en crisis Ja individualidad del
texto narrativo, fundada en la fonction fabulatrice y sus precisas leyes
formales; pero pueden explicar por qué (en concomitancia con la,
presunta, debilidad actual de la narratividad) la critica se propone
hoy como rival de la literatura creativa.

Como intérprete e ilustradora de las estructuras semioldgicas de
la obra (y de sus potencialidades), la critica tiene el deber de identi-
ficar anacrénicamente los sistemas funcionales, conceptuales y simbgd-
licos temporalizados en el discurso literario, descubriendo las impli-
caciones de partida y las posibles. La critica toma como base la
coherencia semiética de la obra; y no es escasa la aportacién de inven-
cién a Ia que recurre para identificar, correlacionar, sistematizar e
interpretar los elementos de esta construccién compleja, para crear
una nueva construccién (critica). Esta construccién es, sin duda, una
ficcién, que sin embargo se esfuerza en representar del modo mds
adecuado los materiales de la constniccién literaria: garantizada por
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una actitud filoldgica, que consiste en el atento control de los valores
semdnticos de base, tanto en el texto como en el contexto cultural, y
en el esfuerzo por recuperar la globalidad significante de la estruc-
tura: en suma, en instituir ¢l Zirkel im Verstehen, el vaivén entre las
pattes y el todo, que no debe solamente interesar a los clementos y al
conjunto de la obra, sino también o la obra como elemento de una
totalidad mds amplia.

Esto no significa limitar la investigacién a la voluntad de signifi-
cacién del autor y creer que sea caracterizable con certeza y sin rema-
nentes. El tiempo, de hecho, confiere a las estructuras del mensaje
un incremento de significacidn; y es propia del arte la capacidad de
hablar a generaciones y generaciones, y de manifestarse con la ayuda
del tiempo. Pero no son las estructuras semiéticas de la obra las
que se transforman: es el observador el que llega a percibir nuevas
relaciones, nuevas perspectivas, dentro de una serie de puntos de
vista que se pueden considerar inagotables. La construccién de la
critica no es jamds, y no puede scr, definitiva; ni siquiera, finita.
Diremos sélo que el critico pone todo su empeiio en la identificacién
de las estructuras scmidticas de la obra, incluso para extraer los
significados que su época, su cultura y sus intuiciones personales pue-
den revelarle. El critico sabe (o deberia saber) que la verdad no coin-
cide con el resultado de los anilisis, pero que continta brotando de Ia
multiplicidad de las operaciones analiticas.

Hay una tensién creadora entre el empefio en '\cl'lrar los conte-
nidos y contextos comunicativos por un lado, v el aporte de una fan-
tasia combinatoria, asociativa y prospectiva por otro.” Inclinarse hacia
el primer polo lleva a reducir la critica a una filologia mezquinamente
positiva; inclinarse hacia el segundo puede inducir a privilegiar ele-
mentos aislados de las estructuras semidticas del texto y sistematizar-
los en nuevas construcciones que, fascinantes o no, sustituyan en Ja
fruicién a las de Ia obra, en vez de racionalizarlas e interpretarlas.
La critica creativa corre el riesgo en suma de producir reestructura-
ciones que se sustraen a la comprobacién sobre la totalidad del texto,
el cual se convierte en pretexto; a desatar una imaginacién sélo litera-
ria, que no pone su empefio en la confrontacidn con lo real (partiendo
de aquella parte de lo real que es ¢l texto). Contemplacién extasiada
de nuestro mismo fantasear, iientras el mundo se escapa. La litera-
tura se encierra en si misma.

Resultaria anacrénico defender la funcién cognoscitiva de la lite-
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ratura distinguiendo las esferas de la critica y de la ficcién: del mismo
modo que no nos podemos aferrar ya a los principios, desacreditadi-
simos, de los géneros literarios. Por lo demds, los primeros en preva-
ricar han sido justamente los escritores de creacién, especialmente
con las novelas-ensayo, cuyo ejemplo mds ilustre continda siendo
Don Quijote; y no hay que olvidar que, en la vecina palestra de Ia
crftica de arte, es el critico quien a menudo asume toda la responsa-
bilidad comunicativa de la obra (de otro modo indescifrable), mundo
miés all4 de cualquier correspondencia sostenible.

Por otro lado, nadie tendria derecho a frenar una actividad crea-
dora, aunque (noblemente) parasitaria, como es la ficcidn crftica, una
actividad que renueva el mensaje del texto, que hace resonar, aunque
con un tono diferente, su voz y multiplica las posibilidades evocadoras
e instauradoras; una actividad que de un texto hace tantos como
interpretaciones propuestas, y después nos confia estas voces y estos
ecos para otras inagotables transmutaciones. Y es sélo fdcil, en abs-
tracto, distinguir entre una labor sobre el texto y una labor a partir
del texto, entre hetmenéutica e invencién.

Iablaremos pues de dos actividades diferentes —una aplicada a
lo real, otra a un texto— que se cruzan y se superponen, de modo
que el texto pueda ser también la misma critica (o la critica a otros
textos) y la actividad critica apunte efectivamente a la realidad del
texto, pero para intentar descubrir, ademés de las realidades revela-
das, presagiadas, esbozadas por el texto, otros fragmentos de realidad.
Entre literatura y critica existe por lo tanto una colaboracién, peto
también competencia: incluida la capacidad de invencién. Sobre la
meta comuin estd escrita la palabra conocimiento.

Todo lo que se ha dicho hasta aquf tiene poca importancia res-
pecto a las Gltimas posiciones de la nouvelle critique y a sus funda-
mentos tedricos. Para la nouvelle critigue (que representaremos aqui
a través de su mds hicido intérprete) se trata de poner entre parén-
tesis a hablantes y oyentes, asi como el contenido mismo del mensaje;
considera una sola cosa el discurso del texto y el discurso ctitico, den-
tro de un «discurso del lenguaje» que prescinde de las coordenadas
comunicativas. La audaz operacién emprendida consiste en sustituit
el lenguaje por el sujcto, ya sea autor o crftico:

El sujeto no cs una plenitud individual que se tiene derecho o
no a evacuar cn ¢l lenguaje (sepin el «género» de literatura que se
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clija) sino, al contrario, un vacfo en torno al cual el escritor entre-
teje una palabra infinitamente transformada (inserta en una cadena .
de transformaciones), de modo que cada escritura que no miente
designa, no los atributos interiores del sujeto, sino su ausencia.
El lenguaje no es el predicado de un sujeto, inexpresable, o que el
lenguaje mismo servirfa para expresar, sino el propio sujeto»
(Barthes, 1966; trad. it., pp. 57-58).

Consccuencia Idgica es la imposibilidad de distinguir entre obra
y critica: «la critica y la obra dicen siempre: yo soy literatura y, con
sus voces unidas, la literatura no enuncia jamds sino la ausencia del
sujeto» (ibid., p. 58):

La obra (incluso la cldsica) no es un objeto externo y cerrado
del que pueda més tarde apropiarse un lenguaje diferente (el del
critico), no es el supuesto de un comentario (palabra accesoria,
envuelta en un centro firme, lleno); sin origen, la escritura, donde
quiera que se la coloque institucionalmente, conoce un solo modo
de existir: la travesfa infinita de las otras escrituras; lo que todavia
nos aparece como «critica» es solamente una mancera de «citar» un
texto antiguo, quec estd, él también, en su aspeclo, entretejido de
citas: los cédigos se reflejan hasta el infinita. Es, pues, justo afirmar
que en el momento en que nace una ciencia de la escritura, que es
la propia escritura, mueren cualquier literatura y cualquier crftica

(ibid., p. 9).

¢Qué comunica el lenguaje y qué nos desvela el andlisis critico
aun cuando sea todavia realizable? «l.o que la crftica nos desvela no
puede ser un significado (pues este significado retrocede incesante-
mente hasta el vacfo del sujeto), sino sélo cadenas de simbolos, rela-
ciones homélogas» (ibid., p. 58).

(Es curioso el hecho de que Barthes reconozca las motivaciones
de la critica en el sentido habitual del término, salvo que la llama
«lecturay reservando la palabra «critica» a la actividad antes definida:
«sélo la lectura ama la obra, y mantiene con ella una relacién de
deseo. Leer y desear la obra, querer ser la obra, negarse a afiadir una
palabra que le sea ajena ... Pasar de la lectura a la critica: significa
cambiar de deseo, desear, ya no la obra, sino el propio lenguaje. Sin
embargo, exactamente por eso, significa también devolver la obra al
deseo de la escritura, de donde habia salido», ibid, p. 63.)

La buena nueva de esta centralidad del lenguaje y de la escrituta
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(que tiene sus garantes, naturalmente, en Blanchot y Lacan) puede
ser enunciada pero no demostrada, porque la demostracién necesitaria
al menos dos sujetos, un emisor y un receptor, asi como un contenido
de la demostracién misma, contra las postulaciones de la teoria.
A nosotros nos basta con sefialar la contraposicién ilustrada por
Barthes entre una crltica de contenidos (por consiguiente de base
comunicativa) y una critica del lenguaje (entendido como produccién
suprapersonal y epifanfa de simbolos). No obstante los frecuentes con-
tactos con la semiologia, la mds reciente concepeién de Ia actividad
critica mantenida por Barthes es sin embargo netamente antisemio-
18gica (dado que los signos son instrumentos de comunicacién y que
el lenguaje y los simbolos a los que él se refiere no tienen fines comu-
nicativos).

La creatividad de la critica llega asi al extremo de anular cual-
quier distincién entre literatura y critica: el critico desconoce la natu-
raleza comunicativa del texto (sacdndolo del circuito emisor-mensaje-
receptor), invierte la relacién cédigo-mensaje (utilizando en su esfuer-
zo creador los elementos del cédigo, sustraidos a la globalidad del
mensaje), refuerza el papecl hegemédnico de la lengua respecto a sus
usuarios. Por el contrario, el critico semioldgico parte de la funcién
comunicativa del texto, que recibe como mensaje, conjuntamente con
su polisemia, ambigiiedad y riqueza de elementos inconscientes; in-
tenta captar la mayor cantidad posible de contenido, y mantiene la
funcién instrumental de la lengua. Se oponen en suma dos concepcio-
nes, no sélo del hecho literario, sino también del mundo.

El encanto de una invencidn (ficcién) que toma el camino.de las
ficciones de otros es innegable: es como elevar a la enémica potencia
los aspectos mds desatadamente libres de la imaginacién, gozar ladi-
camente las infinitas posibilidades del lenguaje. Pero es una eleccién,
incluso ideolégica. Si es verdad, como aqui se ha sostenido, que el
vuelo de la fantasia literaria tiene como punto de referencia una visién
y una interpretacién de la realidad; si es verdad que los modelos
alternativos, los caminos entre mundos posibles, sirven para delinear
mejor un modelo de nuesiro mundo, y que la evasién lo es tan sélo
en relacién con el lugar del cual se aleja, queda claro que esta dialéc-
tica va a menos cuando la critica apoya una imaginacién en otra ima-
ginacién, una actividad lingiifstica en otra; cuando en el lugar de la
realidad se pone el libro, en el lugar de la praxis la proliferacién de

simbolos.
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Al final, no se potencia ya la ficcién narrativa, pero se la conduce
mds alli del punto sin retorno, hacia espacios donde el lenguaje gira
sobre si mismo, en una fantasmagoria autotélica. Queda para la critica
semiolégica (mejor si tiene buenas bases filolégicas) la tarea de ilumi-
nar las ficciones de los escritores, intentar interpretar lo que revelan,
las condenas, las esperanzas, las previsiones que contindan brotando
de ellas, gracias a nuestra insistencia.



5. GENEROS

1. La rafz gen, de la cual procede gigno, relaciona la palabra
latina genus con la idea de sexo (de la que procede el género grama-
tical) y con la de estitpe o linaje, como principio de clasificacién:
tenemos asf, entre los usos literarios de la palabra, genus scribendi,
‘estilo’, y los genmera literarios, clasificaciones comparables a las de la
ciencia, donde subsiste también una diferencia de generalizacién
(genus {rente a species), que, como se ver4, tiene una correspondencia
dentro de nuestro asunto. La historia de la palabra latina reproduce,
por lo demis, Ia del griego vévog; pero en griego se utiliza mds con
¢l sentido de 'géneto literario’ y elSo¢ en los sentidos de ‘aspecto’,
‘forma’. La clasificacién de las obras literarias en un nimero limitado
de géneros ha sido propuesto y difundido posteriormente; la doctri-
na de los géneros sc cultiva habitualmente en un perfodo inmediata-
mente posterior a su desarrollo (esto es vilido tanto para Aristételes
como para los tratadistas del siglo xvI o para Boileau), a pesar de
que en €épocas de gran codificacién literaria puede asumir una finali-
dad normativa y por lo tanto mirar hacia el futuro. Consiguientemen-
te, el género tiene unas veces una funcién de nomenclatura y otras
una funcién proyectiva o incluso normativa. Si prestamos atencién a
épocas indemnes o ajenas a las clasificaciones, podemos percibir que
el desarrollo de los géneros es como la maduracién de las tradicio-
nes, el instituirse (por imitacién de modelos de prestigio) de conexio-
nes entre ciertos contenidos y ciertas formas expositivas. La defini-
cién de los géneros sers un modo de constatar, criticamente, la muda-
ble h_i‘storia de estas conexiones, que constituye el marco en el cual
se desarrolla la actividad literaria.

2. Se pucde observar cémo ya Platén propone una clasificacién,
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binaria, basada exclusivamente en el contenido: género serio (epope- .
ya y tragedia) y género cdmico (comedia y ydmbica). M4s refinada es
la triparticién, también platénica (La repiblica, 392 e-394 b), en gé-
neros mimético o dramiético (1ragedia y comedia), expositivo o narra-
tivo (ditirambo, nomo, poesia lirica) y mixto (epopeya), porque se
basa no sélo en caracteres intrinsecos, sino también en la variacién
de la relacién entre literatura y realidad, basado sobre el concepto de
plpunoig, ‘imitacién’.

En lo sustancial, Aristételes mantiene este criterio, aunque se
ocupa preponderantemente de la tragedia, y sélo en un segundo pla-
no de la épica (el hecho de que la Poética csté incompleta nos priva
de las pdginas sobre la comedia). Pero Aristételes, incluso concen-
trdndose especialmente en la tragedia (y a menudo haciendo de ella
el paradigma de la poesfa, hasta el punto de poder extender con fre-
cuencia las observaciones a la épica), emplea otros instrumentos dis-
tintivos que aqui esquematizo extrapoldndolos a partir del discurso
de Aristételes, el cual no pretende una clasificacién de los géneros:

1) La forma métrica: la tragedia usa el trimetro ydmbico, el epos
y el hexdmetro. )

2) La categoria de los personajes: nobles, o mejores que no-
sotros, en la tragedia y en la épica; innobles, o pcores que nosotros,
o adn mds, ridiculos, los de la comedia. Lste segundo criterio se
puede combinar, con finalidad descriptiva, con el de la relacién de
imitacién: Séfocles se empareja a Homero por la nobleza de los
petsonajes, y a Aristdteles por el uso de la mimesis (Poética, 1.448 a,
20-1.448 b, 1).

3) La duracién de los acontecimientos: «La tragedia intenta en
la medida de lo posible no sobrepasar una vuelta del sol, o Ia sobre-
pasa en poco, mientras que la epopeya no tiene limites de tiempo»
(ibid., 1.449 b, 12).

4) La unidad o la pluralidad de accién: «Mientras que ... en la
tragedia no es posible representar juntas, al mismo tiempo, diversas
partes de una accidn, y es necesario limitarse cada vez tinicamente
a la parte que se desarrolla en la escena y que es representada por
los actores, en el poema épico, sin embargo, como en todo lo que
es simple y pura narracién, se pueden exponer varias partes de una
accién en su desarrollo simultineo» (ibid., 1.459 b, 24-26).

No sélo eso; en el umbral de la clasificacién basada en la ml-
mesis, Aristételes adelanta, para después abandonarla, otra clasifica-
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cién exclusivamente formal: arte hecho de armonia y ritmo (aulética
y citaristica) o sélo de ritmo (danza); arte hecho sélo de lenguaje, en
prosa (mimos y didlogos socriticos) o en verso (elegia, épica, etc.);
cuando ¢s en verso, con unidad o con variedad de metro; finalmen-
te, arte hecho de armonia, ritmo y lenguaje (ditirambo, nomo, tra-
gedia, comedia) (ibid., 1.447 a 1-1.447 b, 27).

La posicién de Aristételes es la de un historiador y critico que
al mismo tiempo, como fildsofo, intenta caracterizar los principios
generales con que justificar sus aftrmaciones. Es la autoridad del fil6-
sofo la que hard que, mds tarde, se lea la Poética como una precep-
tiva literaria; afddase el hecho de que la historia de los géneros en
la antigua Grecia, que Aristételes esboza casi al inicio de su texto
(1.448 b, 4-1.449 a, 30), no podfa dejar de parecer un proceso de
perfeccionamiento que habfa llegado, con la gran literatura de la edad
4tica, a una sistematizacién que sc presentaba como definitiva en su
magnificencia. No obstante, la Poética no pretende ser normativa, ni
mucho menos definir los géneros literarios: Aristdteles apunta opi-
niones, sugerencias, mis preocupado por las premisas tedricas que
por las realizaciones. Por esto la Poética es todavia hoy una obra
fecunda. Es en el campo retérico en el que Aristételes acentia los
aspectos diddcticos de las clasificaciones directas, relativas a la activi-
dad oratoria, tan viva en su tiempo: la Retdrica serd muchas veces
imitada o «completada».

Sélo en la época alejandrina madura una doctrina precisa de los
géneros: casi un catdlogo de la gran literatura en aquel momento ya
agotada, o un repertotio de selecciones para los epigonos. Los géne-
ros se relacionan directamente con los estilos, y se clasifican puntillo-
samente: por ejemplo, en el teatro se constituye una triada tragedia-
comedia-drama satirico, que corresponde a los estilos sublime, humilde
y medio. Y se hacen observaciones muy precisas sobre el lenguaje de
cada estilo en particular (de la comedia, por ejemplo), intuyendo
que la codificacién alcanza hasta el plano del discurso. Ademés se
intenta completar el catdlogo, se intentan distinguir los subgéneros
(ohvpepeotdtn): asf por ejemplo, la mélica, segin esté dedicada a
los dioses o a los hombres, comprende: himno, prosodio, peana, di-
tirambo, nomo, adonidio, iobaco, hiporquema y, respectivamente, en-
comio, epicinio, escolio, canto amoroso, epitalamio, himeneo, sillo,
treno, epicedio. Precisamente a los alejandrinos y concretamente a
Dionisio de Tracia (170-190 a. de C.) se remonta el reconocimiento
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del género lirico (o mélico), olvidado por Aristételes, que probable-
mente sentfa demasiado lejano, y consideraba falto de descendencia
a un pocta como Pindaro. El tardio reconocimiento de la lirica ticne
motivos terminolégicos (la poesia lirica es propiamente la que estd
acompaiiada por el sonido de la lira; por lo tanto este término no
comprendia todo lo que hoy entendemos por lfrica, pero si abarcaba
las partes monddicas de la tragedia) y clasificatorios (la lirica, en la
época dtica, no se distinguia solamente de la mélica, poesfa coral
acompafiada de flauta, sino también de la poesia ydmbica, o satfrica,
y de la elegiaca, del epitafio, del epigrama, del treno, del himno, etc.).
Estas dificultades persistirdn en la tratadistica moderna, dado que
muchas composiciones poéticas breves no pueden ser consideradas
liricas. Por lo demds, ya ¢l canon de Dionisio de Tracia es relativa-
mente abierto (comprende: tragedia, comedia, clegfa, cpos, lirica y
treno) y atin habrd quien quiera afadir cl idilio y la pastoral. Pero,
en conjunto, tiene una cierta fortuna la trfada teatro-cpos-lirica, que
constituird el centro de las meditaciones de los romdnticos.: Al pasar
de Grecia a Roma, los grandes géneros y sus subespecies se ‘clasifican
y reagrupan, casi snempre en rchc:on con la doctrina platénica y
aristotélica de la mimesis.

En los literatos alejandrinos (a mcnudo gramidticos y filélogos)
prevalece, en conjunto, un intento clasificatorio, particulatmente vi-
sible en la redaccién de «cdnones» y de catilogos razonados de auto-
res (por ejemplo, los nlvaxeg de Calimaco), y un intento normativo:
el primero, dirigido hacia atrds, como una rearganizacién del pasado
cultural, y el segundo encarado hacia un problemdtico futuro. Toda
la historia posterior de la teorfa de los géneros consiste, por lo tanto
(hasta que, a partir del Romanticismo, se intenta renovar el esquema
mismo del canon), en relacién variable entre una actividad literaria
mds 0 menos valerosa y conscientemente rebelde contra la inmutabi-
lidad del canon, y un retorno a los principios por parte de los tedri-
cos, no siempre sordos a las nuevas exigencias, y empefiados en con- .
ciliarlas con los principios mismos.

Este es el marco en el que la sistematizacién aristotélica continué
sobreviviendo, aunque con largos cclipses, hasta el Barroco. En con-
junto, se puede decir que el elemento normativo se va acentuando y
haciéndose mds rigido; y hay que afadir que, leida de este modo, la
Poética tuvo una presencia autoritaria y temida en todas las épocas
dominadas por un gusto clasicista. Es tipico el caso del Ars poetica
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de Horacio, que mantiene la prioridad de la tragedia y la triparticién
alejandrina de los géncros teatrales, cn tiempos en que no existia
apenas teatro, y en que, sin embargo, se habia desarrollado (incluso
con obras del mismo Horacio, que sin embargo no lo menciona) la
Iirica, omitida por Aristételes, y la sdtira, producto tipicamente ro-
mano. De modo que el Ars poetica, aunque original por las incisivas
definiciones sobre el estilo y la composicién, resulta, ya en su época,
sorprendentemente anacrénica: a menos que se la quiera considerar
como el manifiesto de una renovacién clasicista que no llega a darse.

Y es todavfa en el 4mbito de un programiético clasicismo, el del
Renacimiento tardfo y contrarreformista, en el que la Poética de Aris-
t6teles resurge con fuerza. En la Edad Media, los géneros cldsicos se
habfan trastornado completamente, asf como, con el paso del latin
a la lengua vulgar, se habfa desarrollado una métrica, basada en el
acento, absolutamente distinta de la grecolatina. En efecto, el funda-
mento de la triparticién platérica resultaba incomprensible en una
época en que se ignoraba el modo de representarse el teatro latino, y
por eso no se podfa entender el sentido de la mimesis. Las palabras
«comedia» y «tragedia» se comprenden sélo en su acepcién estilfs-
tica y basdndose cn su desenlace fausto o infausto: asi, Dante puede
considerar la Eneida una tragedia (Infierno, XX, 113) y denominar
Comedia a su propio poema (Epistola a Cangrande, 10).

Son muchos los géneros creados ex novo en la Edad Media: bas-
te recordar, entre los que tendrin larga vida, la novela y el cuento;
la formacién de un teatro, primero sacro y luego profano, indepen-
diente del cualquier influjo del teatro latino; y el desarrollo de una
épica, la chanson de geste, en la que las rarfsimas reminiscencias vir-
gilianas sélo sirven para subrayar que son completamente ajenas a los
modelos antiguos. Fecundidad inagotable, que entre otras cosas pro-
ducirfa en Italia la novela psicolégica (Fiammetta), el canto en octa-
vas y la novela caballeresca, también en octavas.

Esta proliferacién de formas y temas no estaba bajo ningin con-
trol tebrico: las poéticas recogian y representaban una vez mis la
herencia retérica del latin tardio, las artes dictandi estaban consagra-
das a la epistolograffa y a la elocuencia comiin. El desarrollo de cada
uno de los géncros y su sistema estaban regidos exclusivamente por
la rdpida consolidacién de las tradiciones y por las demandas del pi-
blico. Situacién que perdura, pricticamente, hasta el Renacimiento
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tardio, cuando la novela caballeresca y la pastoril, la comedia, etc.,
han dado ya lo mejor de sf mismas.

La reanimacién de las discusiones sobre la poética (que inmedia-
tamente se centran precisamente sobte la Poética aristotélica) coin-
cide con una tentativa de ordenacién y legislacidn al gusto del Rena-
cimiento. Por lo que respecta a los géneros, se pueden indicar dos
puntos fundamentales en el debate: la defensa de la novela que servia
para enriquecer, pero también para alterar, el sector de la literatura
mixta (diegética junto a mimética), y la cuestién de la tragedia, en par-
ticular las unidades de tiempo, lugar y accién y la catarsis (se afiade,
mis tatde, la deflensa hecha por Guarini de la pastoral o tragicome-
dia). Después hay que recordar que el silencio aristotélico sobre la
lirica es advertido y roto con enérgicas revaloraciones (Daniello, Tas-
so, Guarini, etc.), aunque no se superen, ni sea posible superar, las
dificultades de su definicién: segin algunos, la lirica es mimesis, por-
que el poeta lirico se «imita» a s{ mismo; segln otros (por ejemplo
Minturno), es un género mixto, porque en parte imita la accién, y
en parte Ja narra.

En conjunto, el problema de los géneros no parece haber sido el
més angustioso, al menos en lo que respecta a la clasificacién: apre-
iniaban mids la profundizacién de la imitatio (entendida, también
humanisticamente, como imitacién de los cldsicos; no sélo como mi-
mesis de la realidad) o el otro, debido a preocupaciones filoséficas y
religiosas, de la finalidad del arte. Sobre los géneros se discutié, y a
veces [erozmente, a propédsito de determinados textos (de Dante, de
Ariosto y sobre todo de Tasso): pero entonces la discusién abordaba
la eleccién de los contenidos, los limites de la ficcién, la estructura
de la fibula, era en definitiva, una discusién critica basada en argu-
mentaciones de caricter general, tedrico. LEn este sentido los trata-
distas y los polemistas del siglo xvi han adelantado argumentos tan
sutiles que no merecen ser olvidados, ni mucho menos despreciados.

No seguiremos todas las tentativas mds rectentes de clasificacién
de los géneros, entre las que tiene gran relevancia histérica el Art
poétique de Boileau (1674) por su gran influjo en Europa (Luzdn,
Dryden, etc.), todavia dentro del 4mbito de un clasicismo renovado.
Aparte los géneros de la tradicidn aristotélica, epopeya, tragedia y
comedia, estin catalogados, por igual, los diversos subgéneros de la
poesia contempordnea (idilio, elegla, soncto, balada, rondeau, can-
cién, etc.), sin ninguna referencia a los principios generales de cla-

18. — SEGRE
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sificacién. Con una petspectiva naturalista-racionalisia, los géneros se
consideran invariables en el tiempo (los géneros nuevos, como el me-
Jodrama, se condenan, y Moliere es tratado con sulficiencia). Se con-
sidera fundamental para la épica el elemento mitolégico, micntras
que los géneros menores se definen con criterios formales.

3. Ll problema de las géneros surge de nuevo en el momento
en que se comienza a plantear sobre bases histéricas o filosdficas.
Vico (1744; ed. 1967, pp. 414-415), por ejemplo, incluso mantenien-
do las divisiones tradicionales, ve en el desarrollo de los géneros y
en su interrelacién una «historia razonada» de la humanidad: distin-
gue entre la epopeya primitiva, documento de una época en que la
tinica historia es la poesia, y la epopeya reflexiva, poblada de héroes
que encarnan conceptos €ticos y filoséficos; o entre los liricos anti-
guos que clevan himnos a los dioses, y aquellos que, mds tarde, ce-
lebran a «los héroes mucrtos», y por fin los mélicos, «de los cuales
Pindaro es el principe» y, entre los romanos, Horacio; y esboza el
entramado histérico de la tragedia, comedia, y sétira desde sus remo-
tos otfgenes hasta los latinos, basdndose en los tipos de los persona-
jes (primero dioses y héroes, luego hombres piblicos y reales, mds
tarde particulares e inventados). La de Vico es una historia ideal,
pero, por lo que respecta a los antiguos, basada en los textos, por
audazmente que los interprete; en cuanto a lo demds, es un modelo
genial.

Una visién opuesta, extratemporal, es la de Goethe «Westastli-
cher Divan): con él los géneros pasan de principios de clasificacién a
categorfas poéticas. Desdefiando los géneros menores y los subgéne-
ros, Goethe se limita a los dos géneros aristotélicos y a la lirica, y los
considera las tres formas naturales genuinas de poesia (echte Natur-
formen der Dichtung). Justamente porque son categorias y no casi-
llas, las tres formas (épica, lirica y drama) se pueden encontrar a la
vez en un mismo texto (en la primitiva tragedia griega prevalece,
con los coros, la lirica): se podria, segiin Goethe, colocar las tres
formas en un esquema circular, y entonces los distintos géneros rea-
lizados se definirfan basdndose en las respectivas distancias entre las
tres. Este esquema tiene también un valor histérico: una vez sefialado
que «un poeta épico narra un acontecimiento como completamente
pasado, mientras que el dramitico lo describe como completamente
presente» (en Goethe y Schiller, 1797; ed. 1960, p. 249), encucentra
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en la literatura de su tiempo una convergencia de los génecros hacia
lo dramitico (por cjemplo, la novela epistolar) y reconoce, en con-
junto, que la separacién de los géneros cada vez es menor.

(El esquema circular de Goethe ha sido tomado de nuevo recien-
temente por Julius Petersen, que disefia un clrculo de tres zonas, en
el cual los géneros, uniendo los tres radios del drama, de la épica y
de la lirica, se sitdan desde el centro a la circunlerencia, en orden
de progresiva codificacién: esquema que quiere ser a la vez histérico
y universal, y por eso mismo, aparte de la discutibilidad de determi-
nadas etiquetas y posiciones reciprocas, no parcce aceptable.)

El punto culminante de la reflexién sobre los géneros (en la que
hay que recordar al menos a August Wilhelm Schlegel y a Schelling)
es, sin duda, en el Romanticismo, el que alcanza Hegel en Vorlesun-
gen idiber die Asthetik, que, entre otras cosas, intenta integrar una
visién histérica y una extratemporal. Ll planteamiento ternatio pro-
pio del pensamiento hegeliano (segin el cual el arte se incluye tam-
bién entre las actividades del espiritu —le siguen la religién y la filo-
soffa) estaba ya dispuesto, en el caso de los géneros: épica, lirica y
drama, todavia. El criterio distintivo de los tres géncros lo propor-
ciona la antitesis objetividad/subjetividad: de hecho la epopeya
«pone de relieve lo objetivo en su objetividad» (1817-1829; trad.
it.,, p. 1.160), mientras que el contenido de la lirica es «lo subjetivo,
el mundo interno, el espiritu que reflexiona, que siente, y que, en
vez de actuar, permanece por el contrario encerrado en sf mismo como
interioridad y puede por ello tomar como forma tinica y riltima meta
el expresarse del sujeto» (ibid.); el drama es la sintesis de las dos
primeras actitudes, dado que en él «nos encontramos ante un proceso
objetivo que se origina en el interior del individuo, de modo que lo
objetivo se manifiesta como perteneciente al swjeto, mientras que lo
subjetivo, por el contrario, proviene de la intuicién, por un lado, por
su manera de pasar a la extrinsecacién real y, por otro lado, gracias al
desasimiento que la pasién acarrea como resultado necesario de su
propio actuar» (ibid., p. 1.116).

Sin embargo, este criterio de definicién estd integrado con cl de
las relaciones con la realidad, en definitiva, con el de la mimesis pla-
ténica y aristotélica (aunque entendida de muy distinta {orma):

La poesia lirica llega, ciertamente, a determinadas situaciones
en las que al sujeto lirico sc le concede atraer a su sentimiento y
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a su teflexién una gran variedad de contenidos; aiin, en este género
literario es siempte la forma de lo interno la que constituye el tipo
fundamental y excluye, por tal razén, de s{ mismo una representa-
cién intuitiva de la realidad demasiado amplin. La obra de arte
dramdtica, en cambijo, manifiesta en su real vitalidad los caracteres
y el suceder de la misma accién, de manera que la descripcién del

lugar y de la figura exterior de las personas que participan en la

*accién y del acontecimiento como tal se dan por s{ mismas, y cn
general se deben expresar més bien los motivos internos y los fines
de la vasta conexién del mundo y las condiciones reales del indivi-
duo. En la épica, en cambio, se encuentran, ademds de la realidad
nacional comprensiva sobre la que se basa la accién, tanto lo interno
como lo externo; y asl se despliega la entera totalidad de lo que se
puede considerar propio de la poesia de la existencia humana (ibid.,
p. 1.206).

Como ambos criterios se acoplan felizmente, resulta, por ejemplo,
de la reflexién sobre el drama que si tiene como objeto, al igual que
la epopeya

un suceder, un hacer, un actuar, pero que debe cancelar la exterio-
ridad de todo lo que ocurre, y sustituirla, como base y actividad,
por el individuo autoconsciente y operante. De hecho, el drama no
se disuclve frente a lo externo, en un interior lirico, sino que mani-
fiesta un interior en la realizacién externa de éste. Por eso, los
succsos no parecen surgir de circunstancias externas, sino de las
voluntades y los caracteres internos, y sélo adquieren un significado
dramiético a través de su referencia a los fines y a las pasiones sub-
jetivas, Del mismo modo, el individuo no se detiene en su completa
autonomfa, sino que sc¢ cncuentra situado en lucha y oposicién con
otros, bien por el género de circunstancias cuyo cardcter y cuyos
fines asume, a tenor de su propia voluntad, bien por la misma natu-
raleza de cste fin individual. Por ello, el actuar se desarrolla en
medio de intrigas y colisiones que, en parte, lo conducen contra la
propia voluntad y la propia intencién de los caracteres actuantes a
un desenlace que pone de relieve la esencia interna propia a los
fines, a los caracteres y a los conflictos humanos (ibid., p. 1.298).

Aunque generalmente apuntado, se ha desarrollado menos otro
criterio, el del tiempo:

La cfusién lfrica se encuentra con el tiempo, en cuanto elemen-
to externo de la comunicacién, en una relacién mucho mds dirccta
’
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que el relato épico, el cual transporta los fendmenos reales al pasa-
do y los yuxtapone y entrecruza en una extensién preferentemente
espacial; la lirica, en cambio, manifiesta el momentdneo aflorar de
los sentimientos y las representaciones en la sucesién temporal de su
nacimiento y desarrollo, y por cllo debe dar forma artfstica al mis-
mo heterogéneo movimiento temporal (ibid., p. 1.271),

trasladado, sin embargo, al plano formal de la ejecucién métrica:

A esta diversidad corresponde, en primer lugar, la mayor varie-
dad en la sucesién de largas y breves y la ruptura de la igualdad
de los pies rftmicos; en segundo lugar, la mayor variedad de las
cesuras; vy, finalmente, en tercer lugar, el agrupamiento en estrofns,
que pueden ser en sf mismas y en su sucesién de gran vatiedad, ya
respecto a largas y breves en los renglones aislados, ya en la com-
paracidn entre las figuras ritmicas de éstos (ibid.).

Los tres géneros definidos por oposicién y sintesis aparecen en
el movimiento del desarrollo metahistérico e histérico (sin que haya
tomas de posicién claras entre unos y otros). La sucesién épica-lirica-
drama es mectahistérica o por lo menos relevante para una historia
ideal. La épica perteneceria, por ejemplo, «a aquella épaca interme-
dia en la que un pucblo ha salido del embotamiento, y el espiritu
ya ha tomado la suficiente fuerza para producir un mundo propio y
sentirse a gusto con él» (ibid., p. 1.169), y en la que, en cambio, no
estando adn fijadas definitivamente las normas religiosas ni las leyes
civiles y morales, aiin queda una «disposicién de dnimo todavia ente-
ramente viva e inseparable del individuo en cuanto tal, mientras que
la voluntad y el sentimiento ain no se han escindido recfprocamen-
te» (ibid.); por el contrario la lirica, y m4s tarde el arte dramitico,
serian propios de épocas en las que ya estdn claros los Hmites entre
lo individual y lo colectivo, entre el sentimiento y la voluntad.

Tiene en cambio cardcter histdrico la distribucién de los textos
de los tres géneros en tres periodos fundamentales: el oriental, defi-
nido como simbélico; grecorromano, definido como cldsico; 'y el me-
dieval y moderno, definido como romdntico: con la apostilla de que
la figura perfecta se encuentra siempre en el perfodo cldsica. Hay, en
fin, dos tipos mds de historizacién: una, a veces bastante particulari-
zada, que consiste en seguir el desarrollo de un tnico género (y
Hegel entonces se hace critico literario y emite obscrvaciones tan
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agudas como cuestionables sobre autores contempordneos suyos), y
otra que agrega, a modo de imperfectos tanteos o ecos tardios, los
diversos subgéneros a los tres géneros principales. Asi, se asimilan,
por un lado, a la épica el epigrama, la poesfa gnémica y la didasca-
lica, la teogonia y Ia cosmogonia, por otro lado, el idilio y la poesia
descriptiva; se asimilan a la lirica los himnos, los ditirambos, las
peanas, los salmos; mientras que la dramitica se subdivide en trage-
dia, comedia y drama (drama satirico, tragicomedia, etc.). Aunque
s6lo sea por su semejanza con las ideas de Goethe, es interesante la
indecisién sobre los subgéneros de transicién, como el romance y las
baladas, a caballo entre épica y lirica. Pero, en general, el esfuerzo
por conciliar las observaciones sobre los textos con la rigidez de
esquema produce siempre pdginas cautivadoras: las que insertan a la
Divina comedia en la épica, las que definen el romance como «la mo-
desta cpopeya burguesa» (ibid., p. 1.223), ya que éste refleja «la
totalidad de una concepcién del mundo y de la vida»; pero «presu-
pone una realidad ya ordenada en prosa, sobre cuyo terreno, en su
propia busqueda y atencién, va a la vivacidad de los acontecimien.
tos o a los individuos y sus destinos, intenta devolver a la poesia ...
el derecho de ley perdido»; y describe «el conflicto de la poesia del
corazén ante el contraste con la prosa de las relaciones y la acciden-
talidad de las circunstancias externas» (ibid.).

4. Después de haber expuesto la imponente sintesis elaborada
por Hegel, no serd indtil una breve reflexién. Mientras, seiialaremos
que pricticamente casi ninguno de los tedricos hasta ahora estudiados
ha ensayado un procedimiento de definicién inductivo, semejante al
procedimiento cientifico del paso de individuo a género, a especie:
procedimiento que, de hecho, seria imposible efectuar. La simplifica-
cién aristotélica era una seleccién dentro de los géneros histéricamen-
te constatados en la Grecia arcaica y cldsica, por lo tanto no preten-
dfa abarcar todo el 4mbito literario. Esta seleccién ha sido progresi-
vamente generalizada (como si otros géneros no pudieran existir) y
ontologizada (casi como si los géneros fueran categorfas del espiritu),
y es asf como se ha impuesto, con la adicién de la lirica, la triada
epos-lfrica-drama cuyo prestigio llega hasta hoy. Sobre esta triada han
probado después su agudeza filésofos y tratadistas, empefiados en
hacerla concordar (mezclando la historia real de los géncros y la his-
toria ideal del hoinbre) con momentos de la historia humana o con
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fases de la vida del espiritu. En el caso de que hayan sido tomados
en consideracién, los otros géneros han sido sistematizados «en tor-
no a» o «bajo» los géneros principales, o bien han sido considerados
como formas mixtas, intermedias entre un género y otro.

En un cierto punto nos hemos dado cuenta de que es precisamen-
te la naturaleza de los géneros y de los llamados subgéneros lo que cs
diferente. Los «grandes» géneros han sido considerados alternativa-
mente (y a menudo al mismo tiempo) como géneros-gufa, géneros
dominantes —con prestigio y duracién superior a los subgéneros, pero
con naturaleza sustancialmente afin— o bien como categorfas univer-
sales, que subsumen los diversos subgéneros en su desarrollo histé-
rico. Por otra parte los llamados subgénetos (cuya realidad, entre
otras cosas, estd corroborada por precisas marcas formales) han sido
considerados unas veces, dentro de un proceso de desarrollo, como .
filiaciones de los «grandes» géneros, otras en una jerarqufa de gene-
ralidad, que implica una relacién género-especie con los «grandes»
géneros. De aqui la distincién (por ejemplo de Goethe y Viétor) en-
tre Naturformen y géneros: por la cual las Naturformen serian los
«grandes» géneros entendidos como categorias universales de la lite-
ratura, y los géneros (identificados con los que habitualmente se lla-
man subgéneros) sus parciales y contingentes realizaciones. Pero tam-
bién los «grandes» géneros han sido vistos a su vez como categorfas
o como géneros histéricos, como Grundbegriffe o como Sammelbe-
griffe (Staiger): de aqui la distincién gramatical entre lo «épico» y la
épica, entre das Lpische y Epik. En suma, la relacién entre géneros
y subgéneros es distinta de la que subsiste en ciencias entre especie y
géneros; es mds, es imposible llegar desde los subgéneros basdndose
en la semejanza de elementos constitutivos, con su discontinuidad,
variedad y plasticidad histérica, a eventuales géneros extrahistdricos
o suprahistéricos, al menos si se mantiene la configuracién tradicional.

Yendo mds al fondo, los componentes mismos de la trfada se re-
velan como poco homogéneos. Si dentro de la categorfa dramdtica
las realizaciones medievales y modernas pueden considerarse varian-
tes no revolucionarias en orden a la definicién, mayores dificultades
surgen para la épica, a la cual malamente se afiaden los poemas ger-
minicos y las chansons de geste, y sélo muy forzadamente los libros
de caballeria (de aqui el sentido de la polémica que tuvo lugar en el
siglo xv1). La lirica, en fin, vuelve a proponer, exasperadas, las difi-
cultades que ya han retrasado su reconocimiento: demasiados géneros
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poéticos breves son incompatibles con tal etiqueta, y, por contra, la
«liricidad» pucde presentarse en cualquier forma literaria. Si es posi-
ble definir y considerar la lirica como categorfa, Ia existencia de un
género correspondiente es absolutamente obvia, y se comprenden las
tentativas para considerarla, en vez de categorfa, la esencia misma de
la poeticidad.

Después, en cuanto a la novela, que es hoy el género predomi-
nante, queda desligada de la triada cldsica y obliga a crear una clase
de «géneros mixtos» en la que, por lo demis (aunque con variedad
de mezclas), deberfan confluir pricticamente todas las producciones
literarias, Es pues interesante notar que, una vez mids, la novela no
es ¢l género que comprende subgéneros como la novela policiaca, la
novela de terror, la novela de ciencia ficcidn, etc.: las novelas «con
atributo» son desarrollos, especializaciones de la novela, otdenables
en una lnea histérica y no en una clasificacién jerarquizada.

La discusién sobre la clasificacién de los géneros sélo puede, por
lo tanto, continuarse de forma itil si se sale de la ambivalencia entre
historia y categorizacién, si sc elige entre una descripcién empirica
de los géneros segin su desarrollo a través del tiempo (en cuyo caso,
estd claro, cae toda distincién entre género y subgénero), o bien se
intenta delinir ex movo, con criterios coherentes, categorias capaces
de apurar el conjunto de la produccién literaria.

No es de extrafiar que la primera solucién haya sido formulada
en época positivista. Y ha sido [4cil, en tiempos més cercanos a
nosotros, captar los aspectos mds mecdnicos del evolucionismo de
Brunetiére. Sin embatgo, sus rdpidos panoramas sobre la evolucién
de cada género (por ejemplo, la serie chanson de geste, novela corte-
sana, novela épica a la manera de la Scudéry, novela de costumbres)
eran eficaces antfdotos contra el esfuerzo de categorizacidén: al llevar
el problema sobre la linea diacrénica, se hacfa evidente una serie
continua cuya base no eran nicleos sustanciales o estructuras forma-
les inmutables; el mantenimiento de una coherencia se confiaba a la
historia. Es m4s importante ain la concepcién de una relacién com-
petitiva de los géneros (basada en el modelo de la lucha por la exis-
tencia de Darwin): en este caso la historia literaria se presenta como
competencia entre los distintos géneros, como una red de diferencia-
ciones y de convergencias, de jerarquias que caimbian continuamente,
como consecuencia del dominio adquitido por uno u otro género. Asf,
uno de los fenédmenos més notables de la literatura moderna serfa la




GENEROS 281

asimilacién por parte de la novela de formas propias de la tragedia,
de temas antes sélo reservados a los tratadistas, etcétera. '

Aun estando tan ligado al positivismo de su tiempo, Brunetidre
expresa conceptos que después serdn tomados en consideracién, in-
cluso dentro de concepciones muy diferentes: el concepto de una
bistoire littéraire que tenga en sf misma y desde su origen el princi-
pio suficiente de su propio desarrollo; el de caracterizar, ademis y
en mayor medida que los aportes externos «la grande action ... des
ceuvres sur les ceuvres» (1890; ed. 1898, p. 262). Estas son algunas
de las exigencias valoradas después por los formalistas, uno de los
cuales, Tynidnov, representard el esquema de la relacién entre los
géneros dentro de las nuevas concepciones estructurales. De hecho,
en las pdginas de Tynidnov, junto a un uso preciso y amplio de los
conceptos de sistema («el estudio de géneros aislados fuera del sis-
tema con el cual estdn en correlacién es imposible», 1929; trad. it.,
p. 51) y de funcién («la variabilidad de la funcién de este o de aquel
clemento formal, la aparicién de esta o aquella nueva {funcién de un
elemento formal, su asociacién con una funcién, son todos problemas
importantes de la evolucién literarian, ibid., p. 53), se nota la per-
sistencia de un esquema de tipo evolutivo: evolucién, dinamismo y
sobre todo: «Para los fenémenos de la evolucidn literaria ... el prin-
cipio es la lucha y el cambio» (ibid., p. 28).

Por el contrario, Tynidnov se opone a una concepcidn evolutiva
de la literatura, que segiin él avanza mediante saltos y cambios, mds
que siguiendo un proceso uniforme. En cada género, observado en
un determinado momento, se distinguen rasgos fundamentales y ras-
gos secundarios: son precisamente los rasgos secundarios, los resulta-
dos y las desviaciones «casuales», los errores, los que producen en Ja
historia de los géneros cambios tan notables como para anular, en
cierta medida, la continuidad. Se puede hablar de continuidad refi-
riéndose a la nocién de «extensién», que opone las «grandes formas»
(novela, poema), a las pequeiias (cuento, poesfa), y de continuidad
en lo que se refiere a «factores constructivos» (por ejemplo, el rit-
mo en la poesia y la coherencia semdntica-trama en la prosa) o a
materiales; lo que cambia es mucho més importante para la indivi-
dualidad del género: es el principio constructivo lo que hace utilizar
en modos siempre nuevos los factores constitutivos y los materiales.

Los cambios en el sistema de los géneros y en los géneros como
sistemas se pueden atribuir al esfuerzo de los escritores por romper
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la automatizacién a la que cada principio constructivo tiende por na-
turaleza: constituyéndose en normas, ampliando su campo, detentan-
do una hegemonia y produciendo una descendencia. He aqui enton-
ces, por reaccién, la renovacién o la diversa {uncionalizacién de los
rasgos secundarios de una {orma, la revalorizacién de formas poco
ortodoxas, el recurso a dmbitos culturales considerados extralitera-
rios. «El género como sistema puede, en tal caso, oscilar. Surge (por
desvios o por elementos de otros sistemas) y desaparece, transfor-
méndose ¢n los elementos de otros sistemas» (ibid., p. 26). Asi, se
asiste a la «descomposicién» de los géneros tradicionales y a la con-
solidacién de géneros nuevos, nacidos de los restos de los géneros
precendentes o «de las fruslerias de la produccién literaria, de los
rincones més escondidos, de los repliegues [de la cultural» (ibid.,
p. 27).

Esta visién dindmica intenta explicar las transformaciones mds
que captar las entidades, precisamente porque excluye a priori una
subsistencia de tales entidades que no sea relacional. Entidades bien
sélidas son Jos datos de extensién, los factores constructivos, los ma-
teriales; pero su combinatoria en obras y en géneros cs definible sélo
en relacién con las otras obras y los otros géneros; dentro de una
visién global del sistema literatio que es al mismo tiemipo precisada
y explicada por la comparacién con precedentes y sucesivos cortes
diacrénicos.

Los testimonios de Tynidnov estdn sacados casi exclusivamente
de la literatura rusa de los siglos xviir y xi1x; pero su «modelo» es
sin duda utilizable para otras literaturas y épocas (puedo sefialar las
recientes aplicaciones de Even-Zohar). Naturalmente queda por pre-
cisar el significado de los variables simulacros que son los géneros
dentro del sistema cultural. De esto hablaremos en el pardgrafo 7.

5. En cuanto a las tentativas de crear un nuevo canon de los
géneros, hay que recordar rdpidamente el éxito que ha tenido una
observacién dejada caer por Jean Paul (Richter), segin el cual «la
épica presenta el hecho que se desarrolla desde el pasado, el drama
la accién que se extiende para y hacia el futuro, la lirica una emo-
cién que nos encierra en el presente» (1804; ed. 1963, p. 272). Una
definicién igualmente basada en el tiempo la encontramos en el victo-
riano Dallas, deudor de los romdnticos alemanes; también segiin él,
la épica mira hacia ¢l pasado, el drama hacia el presente y la lirica
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hacia el futuro: en otras palabras, drama y lirica cambian de sitio,
respecto a Jean Paul, con una facilidad que genera dudas sobre Ia
consistencia del principio.

Pero Dallas afade criterios igualmente generales: el drama repre-
sentarfa la pluralidad, la épica la totalidad, la lirica la unidad. O bien,
los tres géneros se distinguirfan por el uso de las personas verbales:
micntras que la épica se caracteriza por el uso de la tercera persona
de singular y la lirica por la primera, serfa propio del drama la segun-
da del plural (basindose en una diferenciacién psicolégica entre you
y thee de la que podemos prescindir). Finalmente hay otra tentativa
(1866) para caracterizar drama, lirica y épica, basindose en el tipo
de relacidn (simpatia, fantasia, ctc.) entre el poeta y los objetos de la
poesfa: se tendrfan, respectivamente, estos tres tipos fundamentales:
1) Yo soy aquella cosa o como aquella cosa; 2) Aquella cosa es yo
o como yo; 3) Aquella cosa es ella o como ella.

Las observaciones de Jean Paul y las de Dallas encuentran una
formulacién netamente gramatical en Jakobson (1935; trad. fr.,,
p. 130):

Reduciendo el problema a una simple formulacién gramatical,
se puede decit que la primera persona del presente es al mismo
tiempo el punto de partida y ¢l tema conductor de la poesia lirica,
mientras este papel es desarrollado en la epopeya por la tercera
persona de una forma del pasado. Cualquicra que sea el objeto
especifico de una narracién lirica, no es mds que apéndice, acceso-
rio, proscenio de la primera persona del presente; el propio pasado
Ifrico supone un sujeto en acto de recordatse. En cambio, el pre-
sente de la epopeya estd netamente referido al pasado, y cuando el
yo del natrador comienza a expresarse, como un personaje mds,
este yo objetivado no es mds que una variedad de la tercera perso-
na, como si el autor se mirase con el rabillo del ojo.

Aqui se nota la ausencia, quizd para acentuar la formulacién a base
de oposiciones, del drama y del (4 correspondiente.

La claridad de estas dltimas proposiciones parece una invitacién
a Ia sistematizacién. Nos sentimos atraidos por la posibilidad de esbo-
zar un cuadro que tenga en las abscisas los pronombres, en las coor-
denadas los tiempos, para ver si la serie cerrada de combinaciones
se puede hacer corresponder con los diversos géneros y subgéneros.
Pero en seguida se hace evidente que no pasa de ser un juego brillan-
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te. Porque la preponderancia de un pronombre sobre otro, de un
tiempo sobre otro no es de naturaleza estadistica, sino que depende
de una percepcién sintética, no demostrable, por parte del critico.
No se puede, por otra parte, creer que el hipotético plano constituye
una matriz universal, dada la inagotable posibilidad de variaciones
concedida al escritor: bastarfa para demostrarlo los continuos cambios
en la eleccién del tiempo de base, por parte de los novelistas. Habria
que darle la vuelta al discurso: se podrian observar, género por
género, los pasos de una casilla a otra, segin tiempos y lugares.
También Frye cree haber encontrado un criterio objetivo para la
clasificacién de los géneros tradicionales mds la narrativa: ese criterio
se encontrarfa «en el radical de la presentacién» (1957; trad. it.,
p. 328), es decir, cn el hecho de que la palabra literaria sea recitada
(drama), dicha (épica), cantada o declamada (lirica), escrita para ser
leida (fiction). Frye advierte rdpidamente que estos modos de presen-
tacién hay que considerarlos «en un plano ideal, cualquiera que sea
después su realidad concreta» (ibid., p. 329); y, con anotaciones
histéricas, corrige la apodicticidad de Ia distincién, que de todas for-
mas resulta poco sélida aunque no se tome sino en sentido genético.
Pero, en el mismo volumen, Frye esboza otros criterios de defini-
cién, y los aplica a diversos «cdnones» de géneros literarios, poco
preocupado, a pesar de la aparente sistematizacidén, por las contradic-
ciones. Veamos por ejemplo la teorfa de los mythoi, basada en dos
parejas opuestas: tragedia y comedia, romance e ironia, esta Gltima
incluida en el «movimiento ciclico existente dentro del orden natu-
ral» (ibid., p. 214) entre inocencia y experiencia, aquella, realizada
por movimientos ondulantes desde la inocencia a la catdstrofe del
impacto con la realidad, o desde las complicaciones amenazadoras a
una inocencia redescubierta. Incluso la teoria de los «modos de inven-
cién» basada, segin un apunte aristotélico (cf. § 1), en las diferencias
de posicién entre el héroe y el lector o el ambiente. Tendremos asi
el mito, en el cual el héroe es «superior como tipo tanto respecto a
los otros hombres como a su ambiente» (ibid., p. 45); el romance,
con el héroe «superior en cierto grado a los otros hombres y a su
ambiente» (ibid.); el modo alto-mimético (que comprende épica y
tragedia), en el cual el héroe es un jefe «superior a los otros hombres,
pero no a su propio ‘ambiente» (ibid., p. 46); el bajo-mimético
(comedias, novelas, cuentos realistas) en el que el héroe «no es supe-
rior»a los otros hombres, ni a su ambiente» (ibid.); finalmente el
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modo irduico, si el héroe es «inferior a nosotros en cuanto a fuerza
o inteligencia, de modo que nos da la impresién de que observamos
una escena de imposibilidades, frustracién o absurdo» (ibid.). Catalo-
gacién que excluye muchas de las combinaciones posibles, y con la
que, por otra parte, pugna pot hacer concordar (como queria Frye)
las principales etapas de la literatura de los dltimos quince siglos.

Mis que por los resultados (comprometidos, entre otras cosas,
por la imposibilidad, ya sefialada, de llegar a un canon suprahistérico
partiendo del catdlogo de los géneros histdricos antiguos y moder-
nos), el intento de Frye es notable por el esfuerzo para caracterizar
criterios de clasificacién de tipo no formal, capaces de permitir, com-
binados entre si, una caracterizacién de los géneros (entre estos crite-
rios Frye incluye también las oposiciones verosfmil/inverosimil, cémi-
co/trdgico). Si el resultado es el fracaso, cllo depende de la hetero-
geneidad del instrumental tedrico, de la absolutizacién incongruente
de las notas sacadas de la cultura cldsica, de la incertidumbre de Ia
perspectiva general.

Entre los intentos de llegar a las matrices de los géneros litera-
rios, cstd ahora ganando terreno, después de afios de indiferencia, la
teoria de Jolles. La investigacién, en realidad, converge sélo en parte
con la problemidtica tradicional de los géneros: entre las nueve «for-
mas simples» estudiadas por Jolles (Legende, Sage, Mythe, Ritsel,
Spruch, Kasus, Memorabile, Mdrchen, Witz), ninguna coincide ple-
namente con los géneros de la catalogacidn aristotélica y postaristoté-
lica. Pero, justamente por esto las refllexiones de Jolles podrian
ofrecer puntos de partida para una reformulacién de nuestros proble-
mas, o indicar los primeros pasos de aquellos que después serin los
verdaderos y auténticos géneros.

Las formas analizadas serian «aquellas que se producen en el len-
guaje y que nacen de la labor del propio lenguaje, sin la intervencién,
por decirlo de alguna manera, de un poeta» (1930; trad. fr., p. 18):
hasta ahora, objeto de estudios etnogrificos mds que literarios, aun-
que a menudo, el critico lo percibe como micleo originario de los
textos. La labor del lenguaje reproduce las fases principales del tra-
bajo humano, el de los campesinos, artesanos o sacerdotes: cultivar,
fabricar, interpretar; los reproduce interviniendo en la confusién del
universo, organizdndolo verbalmente o ddndole forma. Las formas
simples son las remodelaciones del mundo electuadas por el len-

guaje.
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Todas las veces que una actividad del espiritu conduce a la mul-
tiplicidad y la diversidad del ser y los acontecimientos a cristalizarse
para adquiric una cierta figura, todas las veces que esta diversidad
percibida por la lengua en sus elementos primos e indivisibles y
convertida en produccién del lenguaje puede al mismo tiempo
querer decir y significar el ser y el acontecimiento, diremos que alli
ha nacido una forma simple (ibid., p. 42).

A estas unidades de acontecimiento, que la tradicién, hasta los forma-
listas y otros, llama motivos, Jolles preficre llamatlos gestos verbales
(cf. con el gesto semintico de Mukatovsky): que serian «el lugar cn
que ciertos hechos vividos se han cristalizado en un cierto modo bajo
la accién de una cierta mentalidad; y al mismo tiempo el lugar en
que esta mentalidad produce, crea y significa los hechos vividos»
(ibid., p. 43). La Forma simple sc convierte en Forma actualizada
como consecuencia de la particular orientacién y de la importancia
concedida a los gestos verbales.

No obstante ]a importancia dada al lenguaje, no obstante la insis-
tencia en distinguir entre las formas simples y formas actualizadas, se
nota que Jolles, mds que caracterizar y definir morfoldgicamente los
gestos verbales, intenta captar las disposiciones mentales que efectua-
rian su orientacién. Es una disposicién mental la que, en la Saga,
hace construir el universo como una familia y lo interpreta en térmi-
nos de clan, de genealogia, de lazos de sangre; es una disposicién
mental la que en el Kasus representa el universo como un objeto que
se puede valorar y juzgar segiin normas; son disposiciones mentales
las que permiten diferenciar Mythe y Ritsel: «Si el mito es la forma
que “da” respuesta, el enigma es la forma que plantea la pregunta.
El mito es una respuesta que contiene una pregunta preliminar; el
enigma es una pregunta que exige una respuesta» (ibid., p. 105).

Es improbable (y Jolles no intenta siquiera hacerlo creer) que las
formas simples agoten el catdlogo de las disposiciones mentales de
base: no se puede, por lo tanto, intentar una interpretacién de los
textos literarios como una combinacién, ni siquiera variable, de las
formas simples. Lo que hace Jolles es, como mdximo, seguir la pro-
gresiva articulacién de formas simples en formas actualizadas com-
plejas, o su representacién en el tiempo bajo diversos aspectos, o el
desarrollo de eventuales antiformas (como, para la leyenda, el anti-
santo y la antileyenda). Se nos invita asi a confrontar las afinidades
entre la leyenda, las odas triunfales de Pindaro y las péginas depor-
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tivas dedicadas a los héroes del balén y del pedal; a captar en la
epopeya griega los rasgos originarios de la saga, florecientes de nuevo
en las grandes series novelescas de los Rougon-Macquart o la Forsyte
Saga; a captar (y aqui estamos en un 4mbito mds familiar, tanto es
asi que se cita a Jacob Grimm) la transformacién del Mdirchen en
cuento.

El esquema de Jolles une una inspiracién todavia romdntica
(bisqueda de las raices, concepto de poesia popular y poesia artistica)
con intuiciones formalistas sorprendentes aunque no maduras («ade-
mids de la confrontacién de todas las formas simples como tales, nos
queda, pues, un trabajo: estudiar la actividad, la funcién y la estruc-
tura de los gestos verbales en cada forma simple y, confrontar, res-
pectivamente, los gestos verbales de las distintas formas simples»,
ibid., pp. 211-212). Particularmente notable —pero despraciadamente
tenemos noticia sélo de una carta de Becker citada por Schossig en el
prélogo de la reedicién de 1956— es el intento de organizar las {or-
mas simples (aumentadas hasta diez con la adicién de la fabula) segin
dos ejes de orientacién, constituidos, uno por los modos de enuncia-
cién (Aussageweise), y el otro por la oposicién entre formas realistas
e idealistas, asi:

Intertogativo | Indicativo | Silencio | Imperativo | Optativo

Realista Kasus Saga Riitsel Spruch Fabel!

Idealista Mythe Mewmorabile | Witz Legende | Mérchen

Pero en conjunto el trabajo de Jolles es mds brillante que sdlido, mds
sugestivo que Util.

Ni siquiera las sugerencias de Stender-Petersen (1949), aunque
tienen el punto de partida en los esquemas todavia estimulantes de
la glosemdtica, se libran del impresionismo. Estdn basadas en concep-
tos de instrumentalisation y émotionalisation, referidos, respectiva-
mente al plano de la expresién y al del contenido. Los géneros aumen-
tados a cuatro por Stender-Petersen (lirico, épico, dramdtico y narra-
tivo) se definirian, en un esquema bidimensional, basdndose en el tipo
de reproduccidn de la realidad (directa —subjetiva— en el género
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lirico y en el dramético, indirecta —objetiva— en el épico y en el
narrativo) y en la medida de «instrumentalizacién» y de «emocionali--
zacién», por lo tanto de «ficcién» (mdxima en el lirico y en el épico,
minima ecn el dramdtico y en el narrativo). Asf:

Midxima Minima
instrumentalizacién instrumentalizacién
y cmocionalizacidn y emocionalizacién
Reproduccion dirccta género lirico género dramitico
Reproduccién indirecta género épico género narrativo

Stender-Petersen prevé, basindose en una combinatoria abstracta,
una serie de géneros mixtos, cuyo nimero, doce, estd predeterminado
por el de los géneros bésicos, cuatro: lirico-dramdtico, lirico-narrati-
vo, lirico-épico, dramitico-épico, dramdtico-narrativo, dramitico-lirico,
narrativo-épico, narrativoe:lirico, narrativo-dramdtico, épico-lirico, épi-
co-narrativo, épico-dramdtico. LEsta aportacién a la teoria de los géne.
ros ne parcce consistente.

Mas flexible, aunque parte todavia del canon de los cuatro géne-
ros, ¢s la representacién propuesta por Hernadi (1972) (cf. fig. I).
Su inteligibilidad se produce, no tanto por la tetraparticién interna
de cada género (que comprende mis que verdaderos subgéneros, varie-
dades y modos internos de los géneros), como por su referencia a
una doble polarizacién: authorial, ‘autorial’ e interpersonal, ‘interper-
sonal’ (correspondientes mds o menos a diegético y mimético), pri-
vate, ‘privado’ y dual, ‘dual’. El polo authorial constituye la «thematic
presentation» de una visién, el polo interpersonal la «dramatic repre-
sentation» de una accién; perpendicular a este eje hay otro que tiene
en un polo, en el del dual, la envisioned action, ‘visién de la accién’,
combinacién de la «authorial perspective of vision» y de la «fictive
interpersonal perspective of action», en el otro, en el del private, el
tiempo y la perspectiva de la enacted vision, ‘accionamiento de la
visién’, en que se combinan la cualidad extratemporal de la visién
temética y el desarrollo temporal subjetivo de la accidn dramdtica.
Sobre los dos ejes se ordenan los cuatro géneros pero también, en
sus respectivas dreas, las variedades conexas.
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Géneras y modos de la representacién literaria (Hernadi, 1972).

El interés de la organizacién de Hernadi consiste sobre todo en la
movilidad que concede a los ejemplos de cada género en este esque-
ma: se pueden admitit cambios de lugar de caricter histérico, y
hasta variedad de polarizaciones dentro de un solo texto. Hernadi ha
vuelto otra vez a esta doble polaridad (1976), pero definiendo de for-
ma distinta sus dos ejes: ahora Hama «eje retdrico de la comunica-
cién» al que une horizontalmente escritor y lector, y «eje mimético
de la representacién» al que une verticalmente lengua e informacién.
Hernadi tiene a la vista una descripcién general de las operaciones
criticas, y enriquece su esquema con detalles inspirados en las teo-

19, — SEGRE
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tins del «ncto lingiiistico» y del implied author, en un cuadro neta-
mente semidtico; se puede, sin embargo, entrever en esta organiza-
cién una aportacién a la tcoria de los géneros que podrian, creo, ser
definidos basdndose en coordenadas correspondientes a la posicidn
relativa sobre los dos cjes.

6. Las reacciones mds radicales a la teotia de los géneros son
las que reivindican la libertad creativa de los escritores, segiin las
cuales los géneros serfan conjuntos de reglas artificiosamente impues-
tas por los criticos. Ya Giordano Bruno (Degli eroici [urori, 1585)
exclama que «hay tantos géneros y clases de verdaderas reglas, como
genios y clases de verdaderos poetas (I, 1); y Gravina se expresa
con la misma encrgia en el Discorso sopra I'«Endimione» (1692). Es,
quizds, Victor Hugo, en el prélogo de 1826 a las Odes, el que reac-
ciona mds decididamente en contra de la validez de los géneros y de
su distinto prestigio: la Wnica distincién vilida es la que hay entre
bueno y malo, verdadero y falso. Pero su no es mds enérgico que
coherente, tanto es asi que en el Préface du «Cromwell» (1827)
reaparece, aunque de forma muy libre y antitradicional, una historia
de la humanidad a través de los géneros: desde el himno de los primi-
tivos hasta c] drama cristiano y moderno, pasando por la épica
cldsica.

Contribuciones laterales pero poderosas al resquebrajamiento de
la teoria de los géneros proceden de aquellos poetas y criticos que,
sin rechazarla, insisticron en la preeminencia, precisamente, del géne-
ro de mis dificil definicién, la lfrica, considerada no bajo eventuales
aspectos formales, sino como la actitud poética por excelencia, como
liricidad: capaz de insuflar su aliento, incluso dentro de los otros
géneros, cuando mds inspirados estdn éstos. Schelling coloca a la lirica
delante de todos los demds géneros, porque, como en la musica, en
ella predomina lo finito (el sujeto), capaz y dispuesto para expresar
lo infinito; y Leopardi dice que la lirica es el

género primero en el tiempo, eterno y universal, es decir, perpetua-
mente propio del hombre, en todo tiempo y en todo lugar, como
la poesfa; la cual consistié desde el principio sélo en este género,
y cuya esencia reside siempre y principalmente en este género, de
forma que casi se confunden, y es el méds auténticamente poético
de todas las poesfas, Jas cuales no son poesfas sino en cuanto que
son liricas (Zibaldone, 4.475).
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En un planteamiento como éste estd implicito, aunque no siempre
de forma consciente, el abandono del concepto de género como prin-
cipio de clasificacién y el paso a una acepcidn tonal: ya no es la lirica,
sino la liricidad. Se hace posible entonces encontrar la liricidad en
cualquier tipo de poesia; y es licita (aunque contestable) su celebra-
cién como ¢l momento mds puro de la sintesis estética. Precisamente
Croce, que considera el arte como un momento, el estético, del espi-
ritu, que sitda la intuicidn lirica en la base de la expresién artistica, y
considera la lirica poco menos que una sola cosa con la poesia, es quien
ha formulado las criticas mds razonadas al concepto de género litera-
rio. Estas criticas se encuentran en la Estética (1902, pp. 40-44);
donde se afirma la independencia de los géneros respecto a la intui-
cién lirica, y su pertenencia a un momento posterior de reflexién,
cuando la intuicién se escinde en forma y contenido, y sélo por como-
didad de la nomenclatura se pueden agrupar las obras basindose en
afinidades formales. Las criticas han sido después sistematizadas
en la Ldgica (1909), con la oposicién entre conceptos y pseudocon-
ceptos: a los pseudoconceptos, con valor prictico-empirico pero no
tedrico, pertenecenan precisamente los géneros, Wtiles para clasificar,
pero nocivos para enjuiciar. .

Se perciben, detrds de las péginas de Croce, las antiguas y recu-
rrentes objeciones en contra del uso del concepto. de género como
criterio de juicio: objeciones demasiado justas para no ser aceptadas.
Y, por otra parte, estd muy claro en Croce el reconocimiento de la
utilidad, no sélo como nomenclatura, sino también historiogrifica de
los géneros (cf., por ejemplo, 1933); reconocimicntos mds tarde desa-
rrollados y profundizados por Fubini (1956), quien considera los
géneros de acuerdo con criterios de tradiciones estilfsticas y muestra
la importancia de una «historia de aquellos elementos o modos de la
tradicién que los artistas adoptan para su obra, considerdndolos fuera
de la sintesis artistica que es parte integrante de un organismo y, por
tanto, como precedentes de la obra de arte y patrimonio no sélo de
un artista, sino de todos los que con él tienen afinidad de gustos y
cultura» (p. 168).

Lo que, por el contrario, resulta peculiar de la teorfa crociana, y
hoy es inaceptable, es la separacién entre un momento intuitivo, abso-
lutamente libre del influjo de las instituciones lingiiisticas o, en gene-
ral, formales, y un posterior momento intelectual, propio del critico
y no del escritor, o del escritor solamente en cuanto critico. Hoy ya
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nos hemos acostumbrado a ver al escritor dentro de una dialéctica
entre intuiciones e instituciones expresivas, entre su propia libertad
y los usos o normas: el instrumental lingiifstico y formal es anterior a
la produccién.del texto, :aunque sean posibles licencias, violaciones
y desgarraduras. También los géncros forman parte de este instru-
mental.

7. Considerados de nuevo los géneros bajo su condicién de pro-
ductos histéricos, redimensionadas las ontologizaciones que caracteri-
zan tonalidades o actitudes poéticas, sélo en una pequefia parte coin-
cidentes con los géneros reales, quedan por sefialar las peculiaridades
de los géneros dentro del conjunto del discurso al cual pertenecen.
En definitiva ¢qué es lo que distingue a los diversos tipos de discur-
sos literarios, a los géneros exactamente, de los otros discursos lin-
giifsticos?

Es evidente que el discurso literario es un acto lingiiistico muy
particular, sin una finalidad comunicativa inmediata (de hecho con-
tinda siendo vélido incluso para lectores alejados en ¢l tiempo y en
el espacio). Eventuales fines de tipo prictico (adulacién a poderosos,
propaganda polftica, conquista de un amor) o se persiguen mediante
In presentacién misma del producto, o se buscan a través de aspectos
oratorios que habitualmente no afcctan, sino mfnimamente, a la natu-
raleza del texto. Incluso el eventual éxito utilitario (recompensa inme-
diata, derechos de autor, etc.) no es buscado directamente por el
mensaje (que, cn ese caso consistiria en la peticién, con la estructura
profunda, «dame una recompensa») sino a través del agrado derivado
de su forma o su tema.

Sin embargo, el mensaje literario comunica, en algunos casos
puede renovar la visién del mundo, y siempre la profundiza. Su apa-
riencia no finalista y, viceversa, la importancia de sus efectos, depen-
den de su muy particular modalidad de comunicacién: el emisor (el
escritor) desarrolla su obra sélo hasta que completa el mensaje; el
receptor (el lector) parte del mensaje para interpretarlo, sin preguntar
al emisor. Comunicacién en dos tiempos, sin feedback. Esta situacién
subsiste incluso en los pocos casos de contacto de emisor-mensaje-
receptor, puesto que en general el mensaje literario (excluidas las
poesfas improvisadas) ha sido ya formulado antes y por lo tanto el
emisor tiene tan sélo funcién de canal durante el contacto.

La escisién en dos fases (emisor-mensaje, mensaje-receptor) de la
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comunicacién literaria es un hecho institucional, por lo tanto mucha
més sintomidtico que las eventuales particularidades de la transmisién
del texto: cantado, leido en voz alta o en silencio, recitado, etc. In
conjunto, excluido obviamente el teatro, queda actualmente casi incon-
trastada la lectura silenciosa de los textos (salvo posibles retornos a
la ejecucién vocal o mimica, después de la desaparicién de la galaxia
de Gutemberg). El mensaje literario est4 absolutamente conftado a
los lectores que encuentre: en un mensaje para el futuro.

Estas propiedades del texto literario son las que hacen necesaria
una estructuracién exactamente codificada, que sirve para todos los
actos de sintonizacién, amplificacién y correccidn, a que se puede
recurrir en el discurso habitual. Es necesario que el texto literatio,
ademds de comunicar un mensaje, comunique cudl es el tipo de men-
saje adoptado por el emisor y sefiale en cada punto sus particularida-
des. El conocimiento de los tipos de mensaje literario posibles cons-
tituye lo que Jauss llama «horizonte de expectativas» del receptor.

Los mismos motivos que presiden la percepcidn de un tipo de
discurso por parte del receptor actdan en el emisor desde el momento
de la eleccidn del tipo de discurso. LExiste, pues, una competencia
comiin a emisor y receptor, y la formulacién del mensaje, segiin una
de las posibilidades contenidas en dicha competencia, constituye una
actuacién. Términos tomados de la lingiifstica que ahora nos permi-
ten ulteriores precisiones.

La lengua constituye un cédigo posefdo por una comunidad ente-
ra: los limites para la extensién o para el cambio de este cédigo se
basan en las exigencias de la comunicacién. Para formular cualquicr
discurso existen reglas lo bastante eldsticas como para ofrecer una
gama de posibilidades entre las que el emisor pueda elegir: asf, a las
selecciones léxicas, morfoldgicas y estilisticas disponibles para la cons-
truccién de una frase, se aiaden maneras diversas de unir las frases:
selecciones formales, selecciones discutsivas (nexos interfrésticos).

Su condicién de discurso no inmediatamente comunicado al desti-
natario desconocido y sin respuesta confiere un carfcter signico par-
ticularmente compacto al texto literario, definitivamente fijjado. El
discurso literario es una estructuracién autotélica de signos, Por con-
siguiente, la comprensibilidad del discurso no depende vdinicamente del
conocimiento de sus elementos lingiifsticos, sino también del de sus
reglas de cohesién. Por esto puede desilusionar el analizar por sepa-
rado las particularidades lingiiisticas, estilisticas o métricas de un
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texto literario: lo que le caracteriza es, precisamente, el nexo entre
estas particularidades, en relacién con los modos de presentar los
contenidos. Por lo tanto, el género literario es exactamente un par-
ticular tipo de relacién entre las diversas particularidades formales y
los elementos de contenido.

Asi como el valor de las palabras sélo se puede comprender a
partir de las [rases, la funcionalidad de los elementos formales de un
texto sélo es aprehensible a partir de su conjunto. La especializacién
del lenguaje literario depende directamente de la institucién de regis-
tros para la exposicién de materiales pertenecientes a los diversos
tipos de texto; la variedad de las formas métricas, el repertorio de
topoi, los grupos temidticos, Ias técnicas expositivas estdn todos ela-
borados en relacién con los tipos de texto. Por tanto, la famosa tetra-
particién de Hjelmslev, sustancia y forma del contenido, sustancia y
forma de expresién, debe tomarse en consideracién, en su totalidad
y en sus ulteriores subdivisiones, cuando se habla de un género lite-
rario o de un texto en cuanto pertencciente a un género.

Xl escritor encuentra a su disposicién, por un lado, una serie de
posibles contenidos, por otro, una serie de técnicas discursivas. Si
cada una de cstas técnicas constituye en si misma sélo una convencién,
la convergencia de técnicas estilisticas, discursivas y expositivas forma
(dentro de una determinada cultura) un cédigo. En otros términos, la
cultura literaria, a la que el escritor pertenece, ha instituido ya un
canon de relaciones preferenciales entre estas téenicas: le ofrece, por
tanto, un conjunto de «programas» para su actuacién (cf. Corti,
1976, cap. V). '

Con los géneros, en definitiva, se aducen ulteriores especificaciones
al concepta saussureano de sincronia. Dentro de la sincronia semié-
tica de un determinado tiempo y lugar subsiste un subconjunto rela-
tivo a la expresién literaria, y en su interior otros subconjuntos,
mucho menos extensos, relativos a los géneros, con reglas para selec-
cionar los materiales y para las combinaciones formales y de conte-
nido. Si es cierto que cada elemento del lenguaje o de la temaitica
puede pertenccer a diversos subconjuntos, también es cierto, sin em-
bargo, que se armonizan y sistematizan en el interior de cada subcon-
junto y en conformidad con los nexos entre contenido y expresién.

Est4 claro que con estas observaciones los géneros quedan ulte-
riormente desontologizados. Dado que es tan determminante la apor-
tacién de los aspectos formales, resulta dificil unificar textos de
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diversas lenguas bajo una sola etiqueta, salvo que sea basdndose en
el conocimiento de la descendencia o afinidad genética. Iablar de un
mismo género a propésito de dos literaturas paralelas o sucesivas sig-
nifica sélo subrayar la comunidad (o persistencia) de procedimientos
valorados como calificadores por la historia literaria, basdndose en
una eleccién arbitaria, porque deshace la convergencia de los factores
de unidad signica —aunque en muchos casos sea justificable. Pero
¢cédmo poner, si no es atbitrariamente, un limite mds alld del cual
los elementos comunes sean menos decisivos que los opuestos (pro-
nuncidndose, por ejemplo, sobre la continuidad o no continuidad en-
tre épica griega, épica latina, chanson de geste, o entre novela medie-
val en verso y novela moderna)?

Al mismo tiempo, al definir el género basdndose en normas de
cohesidn, se consigue precisar el procedimiento de la produccién lite-
raria. Estas normas constituyen un conjunto aceptado de instruccio-
nes, las cuales evitan al escritor discurrir, en cada caso, el modo de
expresar verbalmente sus invenciones; asf se regula el uso de una
setie, también predispuesta, de estereotipos expositivos y descriptivos,
temas y lugares comunes, técnicas, léxicos, esquemas rftmicos, ctc.
La expresién literaria es una actividad extremadamente convenciona-
lizada que utiliza una experiencia secular de la que es imposible
ptescindir; nuestra percepcién de la realidad se realiza a través de
estereotipos; en definitiva, las normas de cohesién estin ya introyec-
tadas, no sélo como hecho técnico, sino también como reflejo de la
cultura ambiente.

Precisamente porque regulan materiales de diversa condicién
y sélo de manera genérica, estas normas, que cn alguna época han
sido, aunque sélo en una minima parte, codilicadas, no son rigidas.
Hay momentos literariamente revolucionarios en los que los escrito-
res alteran estas normas, renovando o creando géneros o cambiando
las relaciones entre ellos. Mucho mads a menudo, fa personalidad del
esctitor se afirma en el uso de algunos materiales, en los cuales intro-
duce ampliaciones, restricciones o cambios. Cada actuacién incide de
forma m4s o menos sensible en la competencia total y con el tiempo
cambian las relaciones entre las particularidades formales y los ele-
mentos de contenido que las normas formalizan: de modo que las
mismas normas cambian. De aqui ¢l dinamismo irrefrenable en el
interior de cada género, o entre un género y otro, ya descrito por
Tynidnov.
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Sin embargo, se advierte que mientras no haya roturas epistémicas
(como en la Edad Media), la subsistencia de los géneros no se inte-
rrumpe por su negacién, La antinovela no es algo absolutamente dis-
tinto de la novela, sino una novela en la que se han transformado
algunos clementos constructivos; el abandono de la métrica regular
en poesfa estd relacionado con una recuperacién de estructuras pro-
sédicas y de relaciones {6nicas en aparente libertad. En segundo lugar,
Ia negacién de los géneros constituye precisamente, y por regla gene-
ral, la creacién de nuevos géneros; sirve también el ejemplo de la
antinovela. Las normas de cohesién sfgnica son, por tanto, indispen-
sables: y es natural, dado que toda comunicacién exige una comuni-
dad de cédigos entre emisor y receptor, ya que no pueden proponer
signos que sean completamente distintos de los usuales, porque resul-
tarfan incomprensibles.

La naturaleza semiética de las normas de cohesién implica su per-
tenencia al sistema semiético-cultural. Esta impostacién del problema
revaloriza la correspondencia (aunque no la coincidencia) entre los
cambios del sistema semidtico-cultural y los de los géneros y sus
normas. Siguiendo esta lfnea interpretativa se puede establecer un
estudio sociolégico de la produccién literaria, basado no solamente en
In ideologfa de los escritores, sino también en la inmediatez de los
contenidos, en la repercusién en el mercado, etc. No existe, o no
siempre existe, un reflejo directo de la sociedad en obras concretas,
pero s{ analogfa entre las normas de cohesién signica dentro del
conjunto de los textos literarios de una época, visto en su plasticidad,
y los componentes, sociolégicamente representativos del sistema se-
miético-cultural, con su propia dindmica.




6. NARRACION/NARRATIVIDAD

1. Las bases para definir la narracién han sido sentadas, de
manera éptima, en la Poética de Aristételes. Partiendo de la teorfa,
ya platénica, de la imitacién, Aristételes escribe:

1) «El poeta puede ... imitar de dos modos diferentes: csto
es, o en forma narrativa —y en este caso puede asumir personalida-
des diversas, como hace Homero, o puede narrar en nombre propio,
sicndo siempre él mismo sin ninguna transposicién— o en forma
dramdtica: y entonces son los actores los que representan directamen-
te la accién completa como si {ueran ellos mismos los personajes vivos
y actuantes» (1.448 a, 21-24). Por tanto, a diferencia de la forma
dramdtica, en la que los actores fingen los gestos y pronuncian los
discursos atribuidos a los personajes (mfmesis), en la forma narrativa
es el discurso del poeta el que realiza una equivalencia verbal de la
accién (diégesis), refiriendo eventualmente, en forma directa o indi-
recta, los discursos de los personajes.

Aristételes tiene presente a la epopeya como narracién principal.
Y es basindose en ella como determina las cualidades fundamentales
de la accién (o fdbula) narrada:

2) «La fébula debe estar constituida dramdticamente: es decir,
debe comprender una accién tnica, que forme un todo coherente
y completo en si mismo, y que tenga principio, mitad y fin; y asf
[también el poema épico], semejante en su unidad y plenitud a un
perfecto organismo vivo, producird aquella especiec de deleite que
le es peculiar. Ademds, estd clato que estas [dbulas no dcben set
compuestas sobre el modelo de las composiciones histéricas. En las
historias, necesariamente, la exposicién no puede referir un tnico
hecho, sino un tinico perfodo de tiempo: considera y comprende
todos aquellos hechos que sucedan en este periodo de ticmpo en
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relacién con uno o mis personajes; y cada uno de estos hechos sc
encuentra, respecto a los demds, en una relacién puramente casual»
(ibid., 1.4594, 18-25). Insiste cn la coherencia (también en la orga.
nicidad) de los hechos, y en ¢l acabado de Ia narracién, que debe ser
auténoma, cn el sentido de que tenga un principio y una conclusién
capaces de justificar su extrapolacién del fluir de los acontecimientos
(cf. ibid., 1.450 b, 22-1.451 a, 15). Finalmente enfatiza la relacién
de necesidad reciproca que debe subsistir entre las partes de la accién:

3) «Por consiguiente, asi como en las deinds artes imitativas la
mimesis cs una, si su objeto es uno, asi también la fibula, ya que es
mimesis de accién, debe ser mimesis de una accidén que sea tnica y
capaz de constituir un todo complcto; y las partes que Ia compaongan
deben estar coordinadas de modo que, separando o suprimiendo algu-
na, no quede dislocado y roto todo el conjunton (ibid., 1.451 a,
30-33). Aristételes habla evidentemente sélo de la narracién literaria.
Pero de sus afirmaciones sc puede llegar, por afinidad o por contraste,
a las caracterfsticas de la narracién como actividad del hombre en
cuanto animal hablante. La narracién es una realizacién lingiiistica
mediata que tiene como objeto comunicar a uno o mis interlocutores
una serie de acontecimientos, para hacer participar a los interlocuto-
res en dicho conocimiento, ampliando su contexto pragmitico. La
narracién se orienta hacia la artificialidad y finalmente hacia el arte,
cuando la comunicacién trata hechos inventados (con intencién de
engaiar o por puro deleite) o, mejor todavia, cuando no subsiste una
finalidad inmediata, y la narracién (verdadera, considerada como tal
o inventada) se recorta del contexto pragmaitico, y se estructura de
forma auténoma.

Fabula [cuento] y mito son los mids claros ejemplos del estadio
intermedio de la narracién —entre comunicacién préctica y arte. Se
transmiten oralmente y se reformulan cada vez, pero estdn predeter-
minados en la estructura y son auténomos respecto al contexto vital.
Su posicién es intermedia también desde el punto de vista genético,
si es verdad que a partir del mito, y sobre todo de la fibula [cuento]
se desarrolla la novella (a través de mediaciones enrre las cuales des-
taca, en Occidente, el exemplum). Es, por lo tanto, natural que los
estudios sobre la narracidén hayan sido promovidos, en primer lugar,
por los etndgraflos cmpeiiados en caracterizar invariantes y leyes de
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composicién en el firmamento de los mitos y cuentos populares. Pero
si la diégesis literaria constituye una subclase de todas las narraciones
discursivas posibles, es necesario que quede claro que no existe sélo
una narracién diegética. Volviendo al pdrralo 2) de Atristételes, sc
constata ficilmente que las propiedades de la accién no son sélo
propias de la diégesis, sino que pertenecen a un dmbito mucho mids
vasto. La fibula no es prerrogativa de las realizaciones diegéticas,
estda también presente en las miméticas: tanto que el pdrrafo 2) no
hace més que repetir, para Ja épica, lo que ya habia sido dicho por
Aristételes para el teatro (cf. ibid., 1.450 b, 22-1.451 a, 15). Existe,
pues, un contenido narrative (una fdbula, para decirlo con Aristé-
teles) y su realizacidn, que puede ser diegética o no, que puede ser
verbal pero también no verbal o no sélo vetbal. Se puede narrar una
fibula o se puede representar, se puede narrar con palabras o con
gestos (mimo) o con una instrumentacidn de palabras, gestos, soni-
dos, ctc. (pelicula).

Ll pdrrafo 1) de Aristéieles es el que mejor ilustra esta dico-
tomia entre accidn y realizacién: son posibles varias realizaciones de
una misma fdbula, porque la fdbula constituye un referente bien
articulado y auténomo: un invariante representable mediante muchas
variables (de aqui las posibles transposiciones de un tipo a otro de
realizacién). Relerente autédnomo: puesto que, de cualquier modo que
se la enuncie, una accidén tiene una naturaleza propia inequivoca;
referente articulado: porque entre las diversas acciones de una fibula
existen relaciones Idgicas o por lo menos cronoldgicas, que también
son extraibles si se prescinde del modo de enunciacién. La concrecién
del referente (o pscudorreferente, si la narracién es ficticia) es mucho
mis ldbil, o ni siquiera subsiste, cuando tiene que ver con contenidos
liricos, psmologlcos reflexivos, etcéteray .

De los tres pirrafos de Aristételes citados, el 1) pucdc conside.
rarse vilido, en general, para cualquier narracién. En el pdrralo 2) |a
compatacién con la narracién histdrica no sirve para las narraciones
cotidianas que pueden tener precisamente una estructura histérica,
es decir, una coherencia no identificable con la continuidad de accién
de los personajes; esto vale también para las exigencias {ormuladas
en el pirrafo 3). En cuanto al principio del pdrrafo 2) —unidad de
accién— se advierte que en la narracién cotidiana subsiste la posibi-
lidad de integracién con datos, conocidos por el interlocutor, del con-
texto pragmitico, y por esto la accién puede narrarse también de for-
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ma incompleta o deslavazada. Importa menos subrayar, ya que es
nocidn lingiiistica comiin, que la natracién cotidiana, a diferencia de
la literatura, puede también recurrir a medios no verbales (gestos
etcétera).

2. La narracién ha empezado a ser analizada sisteméticamente
por los formalistas rusos en los afios 1915-1930. Ellos desarrollaban
las sugerencias del gran folklorista Veselovski; y fue un folklorista,
Propp, quien por aquellos mismos afios avanzé mds en el método de
andlisis. Estas investigaciones han sido continuadas a partir de los
afios cincuenta, con la contribucién convergente de etnélogos (desde
Lévi-Strauss a Dundes, de Maranda a Meletinski) y tedricos de la
litetatura (Todorov, Bremond, etc.).

Aparte del interés de estas investigaciones para la descripcién y
la clasificacién de textos mifticos, fabulisticos, literarios, hay que afia-
dir que cl andlisis de la narracién ha resultado rdpidamente un instru.
mento de particular eficatia para el estudio del discurso (cf. el capi-
tulo 2 sobre el «Discurso» de esta segunda parte). De hecho se
obtienen mejores resultados al profundizar en los significados del dis-
curso, cuando, y es el caso de la narracién, estos significados corres-
ponden a acciones perfectamente aislables, ligadas por nexos de suce-
sién o, mejor todavia, de causalidad.

Sin extenderse sobre estos problemas, ya tratados en el capitulo
dedicado al discurso, ni en la historia de las investigaciones, aqui se
indicardn algunos puntos de interés descriptivo: a) las unidades mini-
mas narrativas; b) los conceptos de accién y funcidén; ¢) los nexos
sintagmiéticos y patadigmdticos entre las acciones y las funciones;
d) la construccién total de la narracién. Después se pasard a Jas mo-
dalidades de la actuacién narrativa. '

3. Frente a una accién narrada, en forma verbal o de cualquier
otro modo, el critico y el lingiiista no pueden sino repetir la accién
llevada a cabo por cualquier oyente o lector: reformular o «suma-
riar» mentalmente el contenido del discurso narrativo. Se producen
as{ reformulaciones metanarrativas, en sustancia, patéfrasis: incluso
en el caso de narraciones no verbales llevadas a la discursividad me-
diante nuestras reformulaciones. Se intentard reducir al miximo la
arbitraricdad de dichas paréfrasis, pero no se puede encontrar ningiin
medio mds objetivo para caracterizar las acciones (cf. Hendricks,
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1973). La inevitabilidad de las paréfrasis depende de un dato de
hecho: una accién no puede ser formulada conceptualmente més que
a través de frases. Serd conveniente precisar que entre la frase-nicleo
y cl segmento correspondiente del discurso no hay equivalencia: la
frase-niicleo es el contenido del segmento del discurso reducido a lo
que exclusivamente puede considerarse accién.

Las parilrasis son, por lo tanto, frases breves, con un sujeto y
un predicado, ademds de posibles objetos y complementos. Pero no
todos los predicados enuncian acciones: a los predicados de accién
y de causa (en estos dltimos el agente no es una persona) se aponen
los predicados de situacién, que no se relacionan con la narracién
(cf. DoleZel, 1976). Por otra parte, cada accién es definible en tér-
minos mds o menos gencrales. La accién «Hitler conquisté el poder»
puede también enunciarse como una scrie de frases correspondientes
a las determinadas acciones politicas en que se articulé la conquista
del poder, y cada una de estas acciones puede también fragmentarse
en los diversos actos y delitos que la constituyeron. '

Desde el punto de vista gramatical, la serie de elementos minimos
de una pardfrasis viene a coincidir con el esquema general de frase
que los postchomskyanos intentan caracterizar. Sin embargo, algunas
restricciones mds deben ser introducidas, por lo que respecta a la
accién, en base a su valor semdntico. Parece utilizable todo lo que
afirma Lotman: «In el texto, el acontecimiento es el traslado del
personaje mis alli de los confines del campo semdntico», dado que
«el desplazamiento del héroe en el interior del espacio que tiene asig-
nado no constituye un acontecimento» (1970; trad. it., p. 276).

A las oposiciones entre acto o proceso y situacibn, entre acto con
transferencia semdntica o sin ella, se debe afadir ahora una, funda-
mental entre accién y {uncién. Ya los formalistas, especialmente To-
mashevski, habfan distinguido entre las acciones narrativas (Jlamadas
motivos) que son determinantes para la integridad de la conexidén
causal-temporal de los acontecimientos (motivos ligados). Ls, sin
embargo, Propp el que, ademds de ser el primero en adoptar el
término «funcién», ha precisado mejor su valor constructivo: «Por
funcién entendemos el modo de obrar de un personaje determinado
desde el punto de vista de su significacién para el desarrollo de Ia
trama» (1928; trad. it., p. 27). La diferencia entre accién y funcién
no esti o no estd solamente, como podria parecer, en la importancia
(en el sentido de que muchas acciones no son determinantes para el
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desarrollo de la trama) ni en la generalidad (en el sentido de que el
peso de una accién en la trama puede ser sefialado por una definicién
no especffica, sino mds amplia que su contenido); la diferencia estd
en el hecho de que Ia funcién exige, al contrario que la accién, un
marco semdntico general,

Ls este marco el que permite encaminar el andlisis narratoldgico,
esto s, caracterizar, entre todas las acciones narradas, aquellas que
constituyen la estructura narrativa. Cada narracién consta de hecho
de una sucesién larguisima de acciones: desde la de encender un
pitillo hasta la de provocar una catdstrofe. La medida de su impor-
tancia no es valorable en si misma, sino en relacién con las demds
acciones: encender un pitillo (Svevo) o comer una magdalena (Proust)
pucde ser narrativamente mucho mds decisivo que provocar una
catdstrofe en un lugar lejano a la historia y sin repercusiones so-
bre ella.

Son aquf fundamentales los conceptos de sintagma —Ia conexidén
de las acciones en la cadena discursiva (temporal)— y de paradigma
—Ia correspondencia semidntica entre acciones situadas en puntos
diversos de la cadena. Para el sintagma, el modelo més elaborado es
el de Propp, el cual ha caracterizado en el corpus de cien cuentos de
magia de Afandsiev, treinta y un momentos que, total o parcialmen-
te, pero siempre en ¢l mismo orden, se encuentran en la totalidad
de los cuentos.

En cuanto al paradigma, ha sido valorado por Lévi-Strauss y des-
pués por los folkloristas soviéticos (por ejemplo, Segal). Se trata de
caracterizar las acciones basdndose no sélo en la relacién con las
contiguas, sino también en sus relaciones a distancia, segin pertenez-
can a uno o a otro campo semintico. Los diversos campos semdnticos,
que en conjunto constituyen el sentido global de la narracién, se
pueden representar con lineas verticales que cortan las horizontales
de la temporalidad narrada.

El conjunto de las treinta y una funciones de Propp constituye
un «modelo» de todos los cuentos de su corpus (ha sido después,
inoportunamente utilizado, por autores recientes, para narraciones aje-
nas al corpus). En cambio, la «partitura» en que Lévi-Strauss ordena
las acciones se deduce de la interpretacién de cada texto (un mito,
en su caso). Nos encontramos asi frente a la distincidén, no siempre
clara, en los estudios narratolégicos, entre modelo narrativo y fibula.
«Fibula» es el término, ya usado por los formalistas, para indicar la
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sucesién de acciones narrativamente determinantes, tal como se dedu-
cen de un texto una vez eliminadas las acciones no determinantes y
recordenadas las demds scgin la sucesién de los hechos, a menudo
confundida artificiosamente por los escritores. El modelo tiene, por
el contrario, una validez general, respecto a un corpus: alli las accio-
nes estdn definidas como [unciones, esto es, en la relacién que man-
tienen con las otras, en una sintagmitica vélida para el conjunto de
textos del corpus (cf. Scgre, 1974, cap. 1.)

Ya en un modelo cerrado como el de Propp, se constata la presen-
cia de sucesiones post hoc y de sucesiones propter hoc: de hecho, la
coherencia de una narracién no se funda sélo en la continuidad del
o de los personajes, sino en la consecuencialidad de las acciones (tam-
bién habida cuenta de iniciativas o acontecimientos casuales, que se
verifican por consiguiente post hoc pero no propter hoc). Asl, Propp
sefala la presencia combinada de «prohibicién y su transgresidn, in-
vestigacién y concesién de informacidn, engafio (trampa) del antago-
nista y reaccién ante ello del héroe, combate y victoria, marca ¢ iden-
tificacién» (1928; trad. it., p. 116), donde el segundo término de
cada pareja implica el primero.

Pero un modelo cerrado no tiene cn cuenta cventualidades que
en el corpus no se verifican. Es, por el contrario, al proponer un
modelo abierto, cuando Bremond ha insistido en la existencia de
alternativas, de dicotomias. Cada accién puede triunfar o fracasar; vy
los personajes se mueven en un jardin de senderos que se bifurcan,
tomando una u otra direccién segiin el éxito de sus acciones. El mo-
delo de Bremond estd extraido, mds que de los textos, de la realidad
misma: «Esta generacién de tipos narrativos es al mismo tiempo una
estructuracién de los comportamientos humanos, realizados o pade-
cidos. Estos proporcionan al narrador el modelo y la materia de un
devenir organizado que le es indispensable y que seria incapaz de
encontrar en otra parte» (1966; trad. it., p. 121).

Por un lado, sucesién predeterminada de funciones; por otro,
sucesion de alternativas. Queda abierto el problema de las relaciones,
de necesidad l6gica entre las funciones. Hace poco se ha intentado
examinar con métodos 18gicos aquellos «comportamientos humanos
realizados o padecidos» a los que se reficre el modelo de Bremond.
Se alude a la teoria de la accién de Georg R. von Wright. En las
primeras tentativas existentes (Tcun van Dijk, DoleZel) se intenta
insertar los nicleos narrativos, seguin los casos, en una légica alética



304 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

(es posible, imposible, necesario, etc.), o dedntica (estd permitido, -

prohibido, es obligatorio, etc.), o axiolégica (estd bien, mal, indife-
rente), o epistémica (saber, ignotar, creer): entrarfa, por ejemplo, en
la 1égica dedntica la serie de funciones: prohibicién-violacidn-castigo.

Estos estudios quizd permitirdn ordenar en manera no empfirica
Ia serie de funciones reconocible en un texto. Y permitirdn, incluso,
agrupar més rigurosamente las funciones en grandes unidades que seg-
menten el texto. Por ahora, o se intenta fijar sobre bases de contenido
las divisiones del texto, sefialando secuencias formadas por varias fun-
ciones o acciones, que constituyen bloques unitarios, o bien se indican
los momentos fundamentales de cualquier narracién. Se acepta desde
Aristételes la observacién abstracta de que una natracién debe tener
ptincipio, mitad y fin; segin Propp, fdbula es «cualquier desatrollo
que va desde un dafio o una carencia a través de funciones intermedias
hasta un matrimonio u otras funciones utilizadas a modo de desenla-
ce. En ocasiones sirven de funciones finales la recompensa, la desapa-
ricién del dafio o catencia, el salvamento de la persecucién, etc.»
(1928; trad. it., p. 98); desde Labov y Waletzky (1967) con el esque-
ma quinario orientation, complication, evaluation, resolution, coda,
hasta Greimas, que, entre los extremos: Ruptura del orden y aliena-
cién/reintegracién y restitucién del orden, coloca la intervencién del
héroe, que se califica y cumple su misién (1966; trad. it., p. 243).
Sobre la cohesién del conjunto, Horacio se habfa expresado enérgica-
mente, exhortando «primo ne medium, medio ne discrepet imum»
(Ars poetica, v. 152). :

Pero muchos de estos esquemas se resienten de. haber tomado el
cuento como punto de partida: es fdcil expresar dudas sobre su posi-
ble generalizacién. Son mejores los esquemas mds abstractos, como
el de Bremond, que concreta la triada aristotélica en la sucesién vir-
tualidad-actualizacién (o su ausencia) —fin alcanzado (o fallido), o el
de Teun van Dijk, que caracteriza: 1) una situacién y personajes:
2) causas por las que cambia dicha situacién; 3) conflicto de los per-
sonajes con esta situacién; 4) accién de los personajes en relacién
con la situacién; 5) situacién y personajes en la situacién consiguien-
te (1972, p. 294).

4. Las frases-nicleo de las que se ha hablado en el pardgrafo
precedente funcionan como nicleo en dos sentidos. En un sentido
a), se puede considerar la frase-nicleo como la pardfrasis més sintética
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del contenido: vicisitudes y personajes de pardfrasis més particula-
rizadas se insertarfan como desarrollos, digresiones o injertos respecto
al contenido de la frase-nicleo. En otro sentido &), las frases-niicleo
equivalen a acciones o funciones, y por esto el total de lo narrado
consiste en la concatenacién de las frases-niicleo.

Parece que seria posible decir que la frase-niiclec en el sentido
a) es la sintesis de las frases-niicleo de una narracién en el sentido b):
el conjunto de las acciones o funciones realiza una accién o funcién
total. Pero esto no es vilido para todas las narraciones: porque si
hay algunas en que es fuerte el dominio del esquema general, tam-
bién hay otras en las que adquicren mayor autonomia los imomentos
narrados (y el esquema general resulta, mds que el de una accién, el
de una experiencia o el de una época), o bien aquellas en que varias
vicisitudes se entrecruzan, paritéticamente (y el esquema general que-
da constituido por los contrastes y paralelismos entre estas vicisitu-
des). De las diversas configuraciones de las relaciones entre acciones
o funciones y esquema general podrfa fécilmente Hegarse a una tipo-
logia de las narraciones: confréntense los sucesivos episodios de la
novela picaresca o del Erziehungsroman con la trayectoria unitaria de
la novela artdrica o de la sentimental, con el apretado tejido del
poema de Ariosto.

Esta fenomenologfa estd determinada por el tipo de acciones o
por la fuerza de los lazos de unién. Pero una ilustracién exhaustiva
sélo puede lograrse recurriendo a otros elementos necesariamente
suprimidos de esta radiograffa de la narracién: los caracterolégicos o
motivacionales, conflictos sentimentales, etc., lo que la crftica anglo-
sajona llama, cuando determina el disefio narrativo general, action.
Ciertamente, a la causalidad objetiva, 2 menudo [6gica, que encadena
una accién con otra, habrfa que afiadir los resortes, casi siempte
psicolégicos, que provocan estas acciones. Si los estudios sobre este
tema estdn menos avanzados, es porque estos tesortes pueden ser
extraidos y descritos con mucha menor precisién que las mismas ac-
ciones.

Sélo una nota, aquf, sobre la constitucién de los personajes, que
en los textos de los cuentos se identifican con las acciones o las series
de acciones realizadas, mientras que en las obras literarias adquieren
una psicologfa, aunque con sus contradicciones, de manera que ya no
es tan clara y directa su actuacién a través de las acciones. Cierta-
mente, reduciéndoles al papel que tienen en la accién, considerdndo-

20, — SEGRE
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les en resumidas cuentas actantes (y entonces varios personajes pue-
den funcionar como un solo actante, y un solo petsonaje puede tener
varios papeles actanciales) se puede llegar a una dréstica reduccién
numérica de ellos y de sus atribuciones de funciones: como han hecho,
con razonamientos convergentes, Propp, Souriau (1950) y Greimas
(1966; trad. it., pp. 208-218). Pero si se considera el modelo mejot
elaborado el de Greimas

Destinador ————— | opnjeTo | ———— Destinatario

I

Ayudante  —————» | sujer0 | «———— Oponcnte

nos damos cuenta de que es demasiado general para ajustarse a la
varicdad de intervencién de los personajes sobre la realidad narrativa.
Para lo cual es mejor, quizd, caracterizar en lo posible la dialéctica
entre las ideas-fuerza que empujan a los petsonajes y también los
desarrollos de esta dialéctica a lo largo de la historia. Sin embargo,
parece mds sencillo identificar en los personajes cambios de relaciones
como resultado de las acciones: una historia se podria ver como una
sucesién de funciones que aproximan o separan (por lazos erdticos,
amistosos, de trabajo, etc.) a los personajes, constituyendo cada vez
poligonos diferentes de relaciones de unidén o separacién.

Al hablar de relaciones entre frases-nicleo en diverso grado de
generalizacién y de la variedad de conexiones entre acciones o fun-
ciones, pasamos ya a otro de los grandes temas narratoldgicos: el del
doble plano trama/fibula. El procedimiento de no contar los hechos
en orden cronolégico se viene usando desde la época cldsica, en que
clectivamente se solfa comenzar in medias res, comunicando después
los sucesos iniciales de la historia a través de una narracién retros-
pectiva, hecha normalmente por algdn petsonaje. Por lo tanto, a las
rupturas de orden cronolégico derivadas de la pluralidad de las vici-
situdes, se nfiaden las efectuadas por motivos artfsticos por los narra-
dores. Motivos artisticos: en efecto, estos procedimientos son propios
de las narraciones mis elaboradas, ya se trate de epopeyas, novelas o
cine. En la narracién oral (por ejemplo, en el cuento) las desviacio-
nes del orden de los hechos son infrecuentes.
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La diferencia entre trama (en ruso sjuiet) y {4bula ha sido puesta
en evidencia por los formalistas rusos, aunque ya la crftica anglosajona
distinguia entre plot y story. La trama es la exposicién de los aconte-
cimientos narrados en el orden en que se encuentran en el texto; la
fibula es la exposicién de los mismos scontecimientos en orden cto-
nolégico y légico. Esta exposicién, precisamente porque restaura, con
conexiones, los nexos rotos en la narracién, es algo mds que una simple
reordenacién: es también un acto de valoracién funcional de las accio-
nes; por esto constituye una etapa decisiva en la supresién de las
acciones no funcionales y en la construccién del «modelo narrativon.
Caracterizar la {dbula equivale pues a iniciar la bisqueda de las rela-
ciones légico-temporales entre las acciones: la fdbula, una vez carac-
terizada, constituye un término de comparacién para los procedimien-
tos utilizados en un texto, y, ensanchando el campo de investigacién,
para una clasificacién de los procedimientos en relacién a épocas,
géneros literarios, etc.

El orden de los acontecimientos en la fdbula es, pues, cronolégico.
Pero el factor tiempo, ademds de estar profundamente concernido
por las dislocaciones propias de la intriga, lo est4 también por la no
sincronfa entre los acontecimientos narrados y el espacio (lineas o
piginas o minutos de representacién) dedicado a ellos: una narracién
puede eliminar muchos afios con una frase (o bien omitirlos) y des-
pués detenerse en unos pocos minutos durante piginas enteras. Ade-
mis, y es un hechio que atafie més de cerca a la cadena de las acciones,
puede dar a una accién un aspecto puntual, a otras un aspecto dura-
livo o iterativo (cf. Genette, 1972; trad. it., pp. 135-207).

Orden, duracién y frecuencia son por lo tanto las tres manifes-
taciones principales de la temporalidad. No se consideran sélo en
cuanto evidencia material de la infraccién de la sincronfa respecto a
la temporalidad de la realizacién narrativa, sino porque interesan
también a la naturaleza de esta realizacién: las rupturas del orden
estin moduladas por reenvios y conexiones (en el cine se utiliza
generalmente el fundido); las diferencias de duracién corresponden
sobre todo a oposiciones como resumen/descripcién, enunciacién/di4-
logo o reflexién, etc.; el aspecto (frecuencia) de la accién exige un
particular uso de los tiempos, conjunciones, adverbios. Estas manifes-
taciones se incluyen en los poderes que el narrador se confiere res-
pecto a la materia,
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5. Pero si nos remontamos a los origenes de la manifestacién
narrativa, nos daremos cuenta de que el abanico de posibilidades de
eleccién del narrador es vastfsimo. Dado un contenido, el narrador
debe, antes que nada, decidir con qué medios lo va a comunicar:
narracién oral, pelicula, telenovela, drama, novela, fotonovela, etc.
Aungue, de hecho, la eleccién no es total para cada narrador, en
abstracto subsisten estas y otras posibilidades; y el paso de un medio
a otro todavia puede hacerse después de la comunicacién (una pelicu-
la, una telenovela, un drama, etc., pueden ser narrados oralmente, de
la novela se puede hacer una pelicula y de la pelicula una novela y
asf sucesivamente). Es innecesario decir que este trasvase nos permite
ver, dada la igualdad de ejecucién, las peculiaridades de los diversos
medios.

Esta primeta eleccién determina ya, en parte, el tipo de enuncia-
cién. Basta con indicar la oposicién neta existente entre mimesis y
diégesis, o en inglés, entre showing y telling: en el primer caso el
autor se anula en los personajes, nos habla con voz y palabras puestas
en sus bocas; en el segundo él mismo gesticula la narracién. Pero,
puesto que la diégesis pura no se verifica casi nunca, consecuente-
mente tenemos la alternancia de narracién y discursos (mds diegéti-
cos si son indirectos, mds miméticos si son directos), que implica una
precisa posicién respecto a la materia; o en otros casos, el uso de
cartas (novela epistolar), memorias ficticias, etcétera.

Se impone aquf una observacién: que en la narracién artificial
(literaria), m4s que en la mimesis o en la poesfa, el autor intenta
mantener vivo el circuito de la comunicacién, creando un mediador
entre €l y el narratario (el destinatario de la narracién). El circuito
de la comunicacién aparece pues as{: emisor —> (narrador) — narra-
cién — narratatio destinatario. Si bien no existe diferencia entre
narratario y destinatario (que no es lo mismo que lector), sf son muy
distintos el emisor (autor) y el narrador. Es el narrador quien a
menudo dialoga con el lector y quien recurre a enunciados metanarra-
tivos, haciendo explicita la organizacién del material; es el narrador
quien expresa sus reflexiones sobre la materia tratada, y a veces
sugiere relaciones y anticipa acontecimientos, o incluso el final de la
historia; es el narrador, en fin, quien dice yo, aun cuando no se iden-
tifique con un personaje.

El destinatario intenta llegar desde la narracién al narrador y tal
vez al autor, pero, engaiiado por la doble ficcién —Ia del narrador
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y la del contenido narrado— puede confundir autor y narrador, o
incluso autor y narracién, si el narrador es también protagonista o
personaje (como en las natraciones en primera persona). Son equivo-
cos que mantienen vivo el contacto entre narrador y narratario, y que
no quedan anulados por la codificacién de las combinaciones posibles,
porque el entramado de las codificaciones es denso y siempre variable.

Por otra parte, el narrador es también el intermediario entre emi-
sor y narracién. Dado por descontado que el emisor sabe todo lo que
se puede saber sobre Ia narracién, ya que la ha inventado €, hay
que afiadir que el narrador constituye una instancia reguladora para
esta omnisciencia, que puede limitar o graduar segiin los progtesos
de la historia. Y puesto que los conocimientos generales sobre la
historia misma estin divididos entre el narrador y los personajes, sc
puede hacer aquf una triparticién fundamental: narrador > personaje
(el narrador sabe méds que el o los personajes); narrador = perso-
naje (el narrador sabe o viene a saber lo mismo que el personaje
del que asume el punto de vista); narrador < personaje (el narrador
sabe menos que los personajes, de los que describe el comportamiento
y los discursos sin pretender comprenderlos) (cf. Pouillon, 1946;
Todorov, 1966).

La posicién del autor respecto a su materia, la distancia desde la
que describe los hechos, quedan, pues, fijadas a lo largo del eje que
une narrador y personaje(s). Esta problem4tica ha sido repetidamente
abordada bajo la etiqueta de «punto de vistan. El narrador puede
identificarse con el protagonista de la historia, y narrdrnosla en forma
autobiogrifica; puede presentarse como un personaje secundatio, tes-
tigo de historias en las que ha estado implicado; puede, quedéndose
fuera de Ia historia, mantener el punto de vista del protagonista, o
bien actuar de vez en cuando como intérprete de los pensamientos y
sentimientos de todos los personajes, etcétera,

Sin desarrollar aquf la casufstica, que setfa riqulsima, baste con
indicar los grandes grupos posibles basdndonos en una tetraparticién
propuesta por Genette (1972, pp. 275-279 y 291-300). Genette llama
heterodiegética a la narracién en la que el narrador estd ausente de la
historia narrada; homodiegética a aquella en la cual el narrador estd
presente como personaje (serd por lo tanto autodiegética la narracién
en la que el narrador es, no un personaje cualquiera, sino protago-
nista). Ademds, refiriéndose a los niveles narrativos, llama intradie-
gética a la narracién hecha por un narrador en segundo grado, perte.
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neciente al nivel de la accién (Ulises, que narra su propia historia en
los cantos IX-XII de la Odisea); extradiegética a la narracién desarro-
llada por un narrador en segundo grado perteneciente a un nivel
narrativo distinto al de Ja accién principal (los personajes del marco,
a menudo también novelistico, que narran cuentos en muchas colec-
ciones cldsicas). Tenemos asi cuatro tipos de narracién, que dependen
de la posicién del narrador: 1) extradiegética-heterodiegética (el
narrador estd ausente de la historia que narra); 2) extradiegética-
homodiegética (un narrador en primer grado natra su propia histo-
ria); 3) intradiegética-heterodiegética (un narrador en segundo grado,
por lo tanto ya personaje de una historia, narra historias de las cuales
estd ausente); 4) intradiegética-homodiegética (un narrador en segun-
do grado narra su propia historia).

6. Ylemos ido pasando desde las estructuras fundamentales de
la narracién a las diversas formas de manifestarse. Se habrd ya adver-
tido que en las observaciones hechas se han puesto de manifiesto, en
primer lugar, estructuras comunes a cada género de natracidn, y des-
pués técnicas preponderantemente literarias. Si, por ejemplo, toma-
mos cl cine, que parece tener un instrumental narrativo tan rico, se
pueden encontrar muchas equivalencias con los procedimientos indi-
cados, pero cl inevitable alejamiento entre la toma y los actores limi-
ta mucho las posibilidades del punto de vista, fundamentalmente
heterodiegético, aunque utilizando voces extrafias a este campo, didas-
calias o similares (instrumentos de tipo literario), se le pueden dar
apariencias homodiegéticas o autodiegéticas.

En el cine, por tanto, la personalizacién del narrador como alguien
distinto del autor es (salvo con el uso de los recursos indicados) muy
dificil: de manera que no se puede desarrollar el didlogo con el natra-
tario que tiene, ademds de funciones fiticas o tal vez distensivas,
también las potencialidades dialécticas de un comentario, quizd dis-
cordante y polémico, sobre la narracién. Se ha dicho anteriormente
que el narrador vivifica el circuito de la comunicacién; tenemos ahora
la confirmacién, considerando la forma inevitablemente autoritaria
de una narracién cinematogréfica, que ofrece como tGnica alternativa
la renuncia a la recepcién. Y es limitada, en el cine, la posibilidad
de asumir el punto de vista, ademds deformante, de un personaje,
dada la aparente objetividad de las imdgenes fijadas en la pelicula y
la copresencia de los actores en el foco del objetivo.
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También por lo que respecta al punto de vista, hay que scfialar
como peculiar de la narracién literaria la posibilidad de penetrar en
el pensamiento de los personajes, no sélo enunciindolo en forma aser-
tiva (discurso indirecto) o mimética (discurso directo incluso en sus
formas mds préximas a la irracionalidad y a la casualidad: asociacio-
nes libres y strearn: of consciousness), sino también significando con la
forma sint4ctica Ja asuncién de los pensamientos por parte del narra-
dor (discurso indirecto libre). Y pertenece también sélo a la narracién
literaria la posibilidad de distinguir las diferencias de duracién, el
puntual del frecuentativo, del durativo. No hay que olvidar, final-
mente, las variedades de estilos y registros, que van mucho mds alld
de la ele¢cién entre un didlogo mimético (en el que se tengan en
cuenta todas las particularidades psicoldgicas, sociolégicas, caracterio-
l6gicas, lingiiisticas, etc., de los personajes) o un didlogo traspuesto
a un lenguaje estdndar: las posibilidades expresivas llegan incluso a
la diégesis, con una variedad pricticamente infinita.

Siguiendo estas indicaciones, se hablatfa, pues, de la novela mis
que de la narracién en general. Distinguir entre una y otra habtfa ayu-
dado en las discusiones sobre la crisis o la muerte de la novela. La
narracién es, verosimilmente, una actividad sustancial entre las acti-
vidades humanas (y es precisamente durante la presunta aganfa de Ia
novela cuando la narracién llega a los mass media y a la literatura
de consumo). La crisis afecta Gnicamente a la novela. como géncro,
poniendo en duda ciertas convenciones como la autonomfa de la tra-
ma o la omnisciencia del escritor, menos frecuentemente el conjunto
de los instrumentos aqui sumariamente resefados (tanto es asi, que
han encontrado o recobrado vida muchos tipos de novela, desde Ia
novela-ensayo hasta la «behaviorista», desde 1a novela-collage a la
novela du regard). Quien escribe estas lineas piensa que se yerra el
tiro censurando como arbitrariedad, el derecho, quizd la necesidad,
de proponer y de disfrutar mundos e historias posibles (por lo tanto,
también meditaciones y conversaciones). La verdadera crisis es la
del yo, el mundo y sus relaciones: la novela debe mds que nunca
seguir el desarrollo de estas crisis, y reflejar, o tal vez anticipar, la
solucién (si es que la hay).



7. POETICA

1. Los diversos significados que ha asumido a lo largo de su
historia la palabra «poética» se pueden tomar del progtama enun-
ciado y realizado por AristSteles en su Poética: «Ahora tratamos del
arte poética cn si y de sus formas, qué capacidad posee en virtud
de cada una de ellas, y en qué modo deben construirse las narracio-
nes si se quiere que la obra poética resulte acertada e incluso de
cudntos y cudles elementos se constituye; ademds hablaremos de todos
los demds problemas relativos a este estudio» - (1.447 a4, 1-13). Se
debe advertit que el8og, ‘forma’ equivale en general a ‘género’ —otros
traductores lo traducen precisnmente ‘géneros’— pero es mejor y mds
amplio 'forma diferencial y elemento de un todo’, como lo hace Galla-
votti (1974, p. 263). La denominacidn «poética» se usé tanto para
tratados de este tipo, como para su contenido y es de este segundo
valor del que han derivado todos los demds significados de la palabra.

«Poética», por motnytix®) téxvn, ‘arte poética’, remite en su mis-
ma etimologfa (moteiv) a los aspectos artesanales de la produccién
literaria. Estos forman parte de la exposicién aristotélica, que, sin
embargo, los sobrepasa en una teorfa general de la literatura. Entre
Ja caracterizacién de las técnicas y la generalidad de las teorfas han
oscilado los autores, preocupados por anadir ensefianzas de tipo prac-
tico a los escritores, o atraidos por problemas normativos. Una dico-
tomfa andloga es la que existe entre una lectura normativa, legislativa,
de la Poética y una filoséfica, por tanto necesariamente histérica.

De todos modos, el tratado de Aristételes es cl paradigma en
torno al cual se han compuesto casi todas las poéticas posteriores,
aparte de la larga interrupcién medieval, en que se utilizaba, pues
no conocfan el original, un derivado, el Ars poetica de IIoracxo Esta
obra teoréticamente poco significativa, pero muy interesante por sus
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ensefianzas sobre el gusto y por su tono polémico, dejé huellas no
sélo durante la desaparicién de la Poética, sino también después de
su redescubrimiento (siglo xvi), por el empirismo idiosincrdtico
de sus ensefianzas.

2. En la concepcién aristotélica, poética y retérica se integran.
El mismo Aristdteles escribié una Retdrica, a la que remite en la
Poética cuando habla del lenguaje y del pensamiento de la obra lite-
raria («Las cuestiones relativas al pensamiento [wepl ... Sidvorag]
encuentran el lugar adecuado en los libtos de retérica; es un pro-
blema que pertenece mds a aquel tipo de estudio», 1.456 a4, 33-36).
El pensamicnto (8tavora) comprende los aspectos argumentativos del
discurso: «Demostrar y refutar, producir emociones como piedad,
miedo, célera o similares, ademds de amplificar o minimizar (1.456 a,
38-1.456 b, 1; puede verse también 1.450 b, 5-12).

Reelaborada por los romanos, hasta la Rbetorica ad Herennium
y Quintiliano, la retérica sobreentendida en la Poética en la Edad
Media se ‘convertird en tema casi exclusivo de los tratadistas litera-
rios. Las numerosas obras con un titulo como Poetria, Ars versifi-
catoria, etc. (Faral, 1924), son sustancialmente tratados de retérica
(clasificaciones y definiciones de tropos, figuras de palabra y pensa-
miento), aunque enriquecidos con referencias a Horacio, que habfa
adoptado ya un esquema de tipo retdrico (el Ars poetica estd divi-
dida en tres partes: inventio, elocutio y artifex, baséndose en la trfa-
da alejandrina de molnoig, molnpa y mowntig; cf. Rostagni, 1930,
cap. V). La doctrina de los géneros se expondrd, aunque siempre
someramente, basdndose en la correspondencia, sefialada por los co-
mentaristas, entre las obras de Virgilio y los tres estilos ya indicados
por Cicerén: Ewneida, estilo sublime; Gedrgicas, medio; Bucélicas,
bajo. Se formé asi un canon que, partiendo de los tres géneros ale-
jandrinos (tragedia, comedia, drama satirico), sustituye el tercero por
la sdtira, otras veces por la elegia, o bien crea un nimero cuatro que
comprende a ambas [Mengaldo, 1978, pp. 200-2101].

Estas artes poéticas definen frecuentemente los posibles defectos
de los tres estilos: se trata en gencral de la insercién de palabras
pertenecientes a distintos niveles. Esto constituye un esbozo del estu-
dio sobre las relaciones entre géneros y registros que después se
desarrollard en tiempos recientes. Pero, al comienzo, ya Aristételes
sefialaba que «de los diversos tipos de palabras, las compuestas
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convienen especialmente a los ditirambos, las glosas a la épica, las
metdforas a los yambos», ctc. (Poética, 1.459 a, 9-11), y encontra-
mos’ aplicaciones reales de esta teoria en los alejandrinos.

3. La Poética de Aristételes queda interrumpida en el momen-
to de tratar los yambos y la comedia; por lo que resuita reducida a
la tragedia y la épica. Ademids, dada la preferencia, declarada al final,
por la tragedia, deja a la épica en un lugar subordinado, aunque rele-
vante (gracias a IHomero). La falta de algunos géneros y el desigual
interés por los que son objeto de su estudio demuestran que una cla-
sificacién sistemdtica excedia a las intenciones del autor. Aristételes
basa sus descripciones sincrénicas sobte una exposicion diacrénica
(la evolucién conocida por él de la tragedia y de la comedia): y aun-
que los criterios de valoracidn estin expresados con decisién, son
corroborados por una experiencia refinada. Los géneros se presentan
dentro de una dindmica de doble progresién: la del desarrollo histé-
rico y la de la valoracién comparativa; la superioridad de la tragedia
reside en el hecho de que desarrolla plenamente la idea que Aristé-
teles tiene de la literatura (ya que cra el género lider en tiempos de
la Poética). En definitiva, Aristdteles trata los géneros en fun-
cidn de una teorfa de la literatura. Una teoria que se basa en la comn-
paracién de la literatura con la realidad; profundizando una temiética
fundamental para la filosoffa griega, y ya estudiada, aunque con afir-
maciones quizd contradictorias, por los sofistas y por Platén,

Con su teorfa, Aristételes emprende una defensa de la literatura
(frente a la condena de Platén), que realiza al demostrar su valor
cognoscitivo. El concepto de mimesis, que formaliza la relacién con
la realidad, es complementario de una concepcién gnoseoldgica del
arte que produce placer a través del reconocimiento y de la compren-
sién de la realidad representada y celebra como efecto conclusivo la
catarsis, superacién de las pasiones a través del conocimiento. Asi
Aristételes subordina a su teorfa gnoseoldgica, sin negarlas, las posi-
bles orientaciones hedonistas o psicolégicas, a través de la caracteri-
zacién de un ciclo mimesis-placer-conocimiento.

La mimesis no es imitacién de hechos concretos, sino de actos
humanos universales: de aqui la importancia de conceptos tales como
posible, verosimil y necesario y la preferencia por lo imposible vero-
simil, respecto a lo posible increible (1.460 a4, 27-29) y la recono-
cida superioridad de la poesia como «visién de lo general» sobre Ia
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historia, que es siempre historia de lo particular (1.451 b, 6-12;
cl. 1.455 a, 21-25). Dentro de esta teoria se cncuentran impresio-
nantes anticipaciones formalistas: conexién entre las partes de la
accién (1.452 a, 12-22), y de los tipos de cambio de accién (peripecia,
anagndrisis, desgracia), distincidn entre trama y motivos accesorios
(1.455 b, 16-23). Se podria casi afitmar (dentro de una perspectiva
moderna) que la Poética es una gran teoria de la fdbula.

4. La fortuna de la Poética cs también la historia de un conti-
nuo transformismo. Los signos definitorios de los géneros (tragedia
y épica son distintas para Aristételes seglin criterios distribucionales
—distinta combinacién de medios, objetos y manera de imitar
[1.447 a, 14-29]— y taxondémicos: duracidn, tipo de metro [1.449 &,
9-19]) se clasifican en seguida en cdnones, que no sélo catalogan a
los géneros principales, sino también a los subgéneros. Estos cdnones
serdn sometidos a prueba de forma muy dura cuando tengan que
enfrentarse a obras medievales y del primer Renacimiento, totalmen-
te ajenas al canon: desde la Divina comedia de Dante a los libros de
caballerfa; o cuando haya que justificar géncros propiamente creados
en los siglos xv1 y xvir (cf. § 6).

La «degeneracién» del sistema aristotélico se hace todavia mds
clara en el manejo de los conceptos, tan rigurosamente conectados
en Aristételes, de mimesis y verosimilitud. La mimesis se convertird a
menudo (desde Dionisio de Halicarnaso a Escaligero) en imitacién
de obras maestras cldsicas —mediacién sublimada entre naturaleza y
expresién literarin— o reproduccidn directa de hechos y personas; a
lo verusimil y lo inverosimil se anadirdn, con sutiles distinciones, lo
absurdo y lo maravilloso: ya los alejandrinos y después los retéricos
latinos distinguen entre mhdopa (res ficta), podog (fdbula) e lotopla
(fama). Catarsis y placer serdn de nuevo intespretados a Ja luz de
nuevas ideologias: la cristiana, la ilustrada o la sensualista.

Una notable consecuencia de la interpretacién normativa es la
importancia dada por los tratadistas a las unidades de accién y de
tiempo, y la adicién (Castelvetro) de una unidad de lugar, desconocida
por Aristételes. El cual, por lo demds, al haber conferido a la tragedia
una clara preeminencia, concedia ya a esta materia una mayor dispo-
nibilidad de instrumentos descriptivos: Serdn precisamente los auto-
res de teatro desde Lope de Vega a Victor Hugo (prélogo a Cromwell,
1827), los que cuestionardn la validez de estas reglas.
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Pero las transformaciones sefaladas son el correlato de la vitali-”
dad del modelo aristotélico, asimilado por filosofias y gustos diversos,
que en €l encontraron un fondo de procedimientos descriptivos y de
clasificacién continuamente perfeccionables. Es, por tanto, infundada
la conviccidn de que las poéticas de los siglos Xvi y xvII constituyen
un bloque unitatio o corresponden a un esquema convencional y esco-
l4stico: en ellas hubo a veces avanzadas propuestas, tanto criticas
como histérico-literarias, de notable agudeza.

Una historia de los tratados de poética siempre estaria lejos de
coincidir con una historia de las teorias literarias por estos otros
motivos: a) los autores de poética representan a veces, peto no siem-
pre, los momentos mds avanzados de la reflexién sobre la actividad
literaria, que a menudo son tomas de posicién parciales y ocasionales
o polémicas; b) hay perfodos pobres o faltos de tratados de poética,
pero muy activos en la elaboracién del pensamiento literario; ¢) la
preceptiva sobre la produccién poética tiende a desarrollos auténomos
(también en relacién con los cambios dentro del conjunto del sistema
literario), mientras la teorizacién del fenédmeno artistico prescindird
cada vez mds, a partir del siglo xvii1, de los momentos descriptivos
e institutivos.

5. Si bien fue traducida al latin por Guillermo de Moerbeke, la
Poetica continué siendo "desconocida incluso a finales de la Edad
Media; la traduccién del comentario de Averroes, hecha por Her-
mannus Alemanus (siglo x11) empezd a circular a partir de la impre-
sién veneciana de 1481 (Determinatio in poetria. Aristotelis). Un
conocimiento pleno se obtuvo con la traduccién latina de Valla (1498)
y con la edicién del texto griego de Aldo Manuzio (1508). A partir
de 1541 se dan en Padua, Ferrara, ctc., lecturas piblicas efectuadas
por Lombardi y Maggi. Los comentarios fueron numeros{simos: Fran-
cesco Robortello (1548), Bartolomeo Lombardi y Vicenzo Maggi
(1550), Pietro Vettori (1560), Antonio Riccoboni (1599), todos en
latin; en italiano lo hacen Lionardo Salviati (1564), Ludovico Cas-
telvetro (1570), Alessandro Piccolomini (1575), y algunos mds. Tres
son las traducciones al italiano. Es un trabajo exegético imponente
que dejaré huella incluso en los autores de poéticas originales.

Hay que hacer notar que a partir de la segunda mitad del si-
glo xvI, casi paralelamente a los comentarios, las poéticas se hacen
decididamente segiin el modelo aristotélico. Antes la fuente principal
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era Horacio: no sélo para De arte poetica (1527) de Vida, sino tam-
bién para las primeras cuatro partes de la Poética (1529) de ‘I'rissino
que utiliza incluso el recién descubierto De vulgari eloquentia, para
la Poética (1536) de Bernardino Danicllo, orientada como la prece-
dente sobre textos italianos, y para la esquemdtica y preceptiva Arte
poetica (1551) de Girolamo Muzio. Aristételes (Poética y Retdrica)
empieza a dominar en los libros V-VI de la Poética (1562, pero
escrita hacia 1549) de Trissino, que reproduce pdrrafos enteros, aun-
que mezcldndolos con Platén, Dionisio de Halicarnaso y Dante.

Horacio todavia estd presente en Della vera poetica (1555) de
Capriano, en De poetica (1579) de Viperano y en el ecléctico didlogo
De poeta (1559) de Minturno (junto a Platén, Cicerdn, Quintilia-
no, ctc.); pero Aristételes ocupa el lugar més importante y todos los
tratadistas se detienen sobre sus principales conceptos: Captiano en
las relaciones entre imitacién e invencién y en la jerarquia de los
géneros (distribuidos entre poesfa natural y moral), Minturno subdi-
diviendo en tres partes cada uno de los tres géneros mayores segin
los tres niveles de estilo y personajes. Ya en los wltilos veinte afios
del siglo xvi, son mds originales los escritos de Patrizi (La deca
istoriale, La deca disputata, 1586; debfan seguirlos otros ocho), que
reagrupa bajo divina, natural y humana las tres grandes clases de lite-
ratura y define sus productos segiin el modo de comunicacién y segin
sus funciones pragmiéticas; también los escritos de Denores (P’oética,
1588), el cual insiste sobre la finalidad moral y civil y valora, con
gusto prebarroco, la maravilla como garante de la eficacia de la imita-
cién. Il mds alto nivel teorético es alcanzado probablemente, mis
all4 incluso del comentario de Castelvetro, por las Poeticas libri VII
(1561, pero escrito antes de 1558) de César Escaligero. En esta impo-
nente obra, la temdtica aristotélica se organiza con rigor, incluso a
costa de corregir al propio Aristételes. Es interesante la aproximacién
lingiifstica (las palabras son como mediadoras entre los hombres y
las cosas y el discurso poético mediador entre ciencias morales y natu-
rales). Escaligero jerarquiza también los géneros, en una CSL'll'l que
desciende desde Dios hasta los hombres mis viles.

La influencia de los tratadistas italianos (en primer lugar Escali-
gero) es extensfsima. La Philosophia antigua poética (1596) de Pin-
ciano encuadra las partes descriptivas en una filosoffa de la creacién
artfstica. En ¢lla”se intenta insertar los génetos espafioles medievales
y humanfsticos en el seno de una documentacién sustancialmente
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cldsica. La influencia de Tasso es perceptible en las partes que tratan
de la épica. El influjo de Tasso también se aprecia en Cascales, que
en la esquemfdtica legislacién de las Tablas poéticas (1617) se basa
mds cn Iloracio y en la Retdrica de Aristétcles que en la Poética.
Isi4 prescente sicmpre Escaligero en las obras De Tragoedia consti-
tutione (1611) del holandés Daniél Heinsius y en De artis poeticae
natura ac constitutione, Poeticae institutiones, De imitatione (1647)
del permano-holandés Vossius, que sistematiza las sistematizaciones.
Absolutamente italianizante es la Apologie [or Poetrie {1595) de
Philip Sidney, que se ocupa de la poesia inglesa contempordnes, e
italianizantes son también, mis que horacianas, las artes poéticas
de la Pléiade francesa, como la de Ronsard (1565; todavia lo es mds
el prélogo péstumo a la Franciade) y las sucesivas, hasta Vauquelin
de la Fresnade (1605). Hasta 1610 no aparece en Francia una poética
comparable a las poéticas aristotélicas italianas: Académie de l'art

poétique de Picrre de Deimier.

6. En una historia de las poéticas se deberian tener presente
igualmente los trabajos a un determinado género o a una determi-
nada obra. Los trabajos responden habitualmente a exigencias mili-
tantes (exaltar o despreciar composiciones contemporineas o de
actualidad) y por esto conducen a una colisién reveladora entre prin-
cipios tedricos y experiencia, activa o pasiva, del arte. Ademis, pre-
cisamente porque discuten sélo sobre un género, o texto, ponen entre
paréntesis las preocupaciones del esquema general, con sus obligadas
simetrfas. Muchos de estos escritos se pueden definit como panfletos
o maniftestos, con la orientacién temporal y el tono exhortativo o
apologético propio de este tipo de textos (cf. § 14).

Cuando la Poética de Aristételes reemprendié su afortunado cur-
so, el cuadro de los géneros habfa cambiado completamente respecto
al conocido por Aristételes: por eso también muchos tratadistas (en-
tre ellos Escaligero) prefieren referirse a las literaturas cldsicas, griega
y latina (mientras las poéticas prearistotélicas se ocupan casi exclu-
sivamente de las literaturas en lengua vulgar: por ejemplo, Trissino
y Daniello; o incluso contempordneas, por ejemplo, Thomas Sibilet
—1549—, Jacques Pelletier —1555—, etc.).

Pero no se podia huir de la realidad literaria. En Espafia el pro-
blema no surgié porque las poéticas tuvieron escasa resonancia en
la vida artistica: cuando Lope de Vega quiere mostrarse al dia res-
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pecto a las tearias, escribe El arte nuevo de hacer comedias (1609),
homenaje no demasiado sentido a las reglas de la tragedia, a las que
se contraponen Ja tradicién y el gusto popular, a los que las comedias,
sobre todo las de Lope, se adecuaban. Pero en Italia el culto por la
Divina comedia de Dante era pricticamente indiscutible y la novela
caballeresca de Boiardo y Ariosto pozaba de éxito y consideracién: los
tedricos verificaron esta herencia a la luz de la doctrina. Por lo que
respecta a la Divina comedia dificilmente asimilable al poema épico,
y menos todavia, a pesar de los intentos, a la tragedia o a la comedia,
hay que recordar a Castravilla (1572), Jacopo Mazzoni (1572 y 1587),
Sassetti (1573), Borghini (1573), Bulgarini (1576, 1579, 1588),
Capponi (1577); los autores dan importancia al elemento moral, ale-
gdrico, sagrado, prestan atencién a las posibilidades petlocutivas, y
2 menudo defienden més la calidad del poema que su regularidad,
con una orientacién mis inductiva que deductiva.

Son dos las fases, parcialmente superpuestas, del debate sobre Ia
novela, puesto que la clasificacién del género asume, después de
la aparicién de la Jerusalén libertada, el aspecto de un enfrentamiento
entre ésta y el Orlando furioso, cada uno de ellos con sus partidarios.
En la primera fase, Fornari (1549), Pigna (1554), Giraldi Cintio
(1554), Orazio Ariosto (1585), etc., expresan en una oposicidn entre
«antiguos» y «modernos» las razones histdricas y de gusto por las que
la novela se ha desarrollado en el mundo neolatino sustituyendo a la
difunta epopeya, y observan diversas normas (pluralidad de las tra-
mas); Patrizi (1585) da un giro completo al problema, al poner en
duda a AristSteles en bloque. En la segunda [ase, el centro estd en el
poema de Tasso, concebido en relacién con las teorizaciones y ade-
més defendido con gran inteligencia por el propio autor; a los pro-
blemas que se habfan percibido anteriormente (como el de la unidad
de accidén, observada por Tasso y no por Ariosto) se afiaden el de las
relaciones entre verdad e historia y, dada la inspiracién cristiana, los
de la alegorfa y los del recurso a temas religiosos. Entre los partici-
pantes en la querella recordaré, ademds de a Tasso (1585, 1586,
1587, 1594), a Salviati (1585, 1586, 1588), a Pellegrino (1585), a
Lombardeclli (1586), a Guastavini (1590, 1592), a Malatesta (1589,
1596), etcétera,

Otras veces se discutfa la licitud de los géneros recién creados, como
la tragicomedia (polémica entre Guarini, Denores, Alberti, Ingegne-
ri, etc., a propédsito del Pastor Fido del propio Guarini, afio 1586 y



320 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

siguientes): aquellos que la exclufan se aferraban a la correspondencia
entre géneros y niveles sociales sefialada por Aristételes y después
enfatizada en el siglo xv1: el sistema de la literatura como espejo
de un modelo inmévil del mundo; ademds, sefialaban la mezcla de
niveles como amenaza para la funcién pedagdgico-moral del arte.
Y de hecho, la corriente guariniana no sélo insistia sobre la continua
mutabilidad del sistema literario, sino que se inclinaba francamente
hacia una intetpretacién hedonista de la literatura. Tampoco faltaron
discusiones acerca de las géneros recreados artificialmente en honor
de Aristételes: por ejemplo acerca de la tragedia de Speroni, Canace
e Macareo (alrededor de 1541), a la que se pueden afiadir Orbecche
(1541) y Didone (1542) de Giraldi, y otras de factura ain mds cldsi-
ca: aqul —atencién a las fechas— los argumentos aristotélicos habfan
sido aguzados y aprovechados al méximo, pero sin nuevas propuestas
para la doctrina (para todo esto, cf. Weinberg, 1961).

Entre las poéticas generales y los debates se constata una cierta
diferencia. Polémicas, panfletos, manifiestos, no sélo se convierten
en la sede de la maduracién de una poética histérica, sino también en
la toma de conciencia de una critica literaria auténoma: de hecho
en estos textos se advierte ya la provechosa convergencia entre teorfa
y préctica del arte. '

7. La hipétesis de que las poéticas hayan ejercido una accién
represiva en la vida literaria no tiene mucho fundamento. Pero habrfa
que indagar en qué medida han sido instrumentalizadas las propias
poéticas en el riguroso clima de la Contrarreforma. Queda el hecho
de que los tiempos y los lugares de mayor vigor de la legislacién
aristotélica son aquellos en los que la afirmacién de un gusto con
tendencia a lo cldsico y racionalista encontraba una correspondencia
natural con la Poética y sus intérpretes. El ejemplo més positivo es
el del ¢lasicismo en Francia. _

Francia, que habfa participado poco en la elaboracién renacen-
tista de las poéticas, que habfa abandonado o desaprobado las uni-
dades aristotélicas, que habfa celebrado durante la Pléiade, la literatura
«moderna» y gustado, al principio del siglo xvi1, de los géneros mix-
tos, especialmente del teatro (tragicomedia, pastoral dram4tica; inclu-.
so, poema heroico-cémico), se convierte hacia 1630 en el pais de las
unidades aristotélicas y de la tragedia. Y, aunque las reglas son
las mismas, no lo son las motivaciones: la imitacién se dirige (auto-
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rizada por Escaligero) hacia los grandes modelos mds que hacia Ia
realidad; lo verosimil va ligado a la credibilidad, vehiculo necesario
para la funcién moral, y con el decorum (bienséance), fundamental en
una cultura aristocrdtica y piramidal; la misma aceptacién de Aristd-
teles tiene un tono particular, basada como estd sobre la afirmada
coincidencia de las reglas con los dictdmenes de la razén. Y ademds,
las unidades favorecian al esquema cada vez mds decididamente psico-
16gico de la tragedia: «Unidad de accién, unidad de tiempo, unidad
de lugar, son tres formas paralelas, aunque a veces independientes,
pertenecientes a una sola ley, esencial al espfritu cldsico, la ley de
concentraciény» (Bray, 1957, p. 288).

En esta activa época de reflexiones sobre las poéticas, tiene lugar
un gran debate sobre las unidades (1632-1639), que llega a su punto
culiminante con la polémica sobre el Cid (1638) de Corncille (del que
recuerdo una aguda alusién a «la unidad de enredo o de obstdculo a
los proyectos de los protagonistas»); las intervenciones més densas
son las de Jean Chapelain (defensor también del Adone de Marino,
presentado como ejemplo de épica moderna), las conclusiones siste-
miticas tales como las de la Poétigue de La Mesnaditre, interrum-
pida, no por casualidad, en la poesia dramética. Por el contrario, no
serd sino un acto de consolidacidn ¢l Art poétique (1674) de Boilean,
mucho mds cercano, significativamente, a Horacio que a Aristételes:
mds que una teoria es un panlleto, lleno, ademds, de pullas graciosas
a sus adversarios literarios, de consejos précticos y juicios de gusto.

Al Buch von der Deutschen Poeterey (1624) (‘Libro de la poesfa
alemana’) de Martin Opitz, le correspondié, en cambio, el deber de
disponer una preceptiva para el desarrollo, todavia en gestacién, de la
literatura alemana moderna. El libro no es mis que un descarnado
resumen de las principales poéticas italianas y de la de Heinsius, con
muchos ejemplos sacados de la poesia francesa; pero contiene origi-
nales observaciones sobre la prosodia germénica y sobre la rima.
Ejemplo de reduccién sobre el plano sincrénico de una diacronia (en
la que Alemania no habia participado). El problema de relacionar la
poética con una literatura nacional que se considera necesitada de
avales se advierte también en el Essays on dramatic Poesy (1668)
de Dryden; o, en forma netamente xendfila, en la tardfa Poética
(1737) de Ignacio de Luzdn, que propugna sus ideales neocldsicos
exaltando a Corneille y Rapin frente a Lope, Géngora y Calderén.
Aniloga es la direccién del Versuch einer Kritischen Dichtkunst

21. — SEGRE
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(1730) (‘Ensayo de una poética critica’) de Gottsched, en polémica
con ¢l «mal gusto» barroco, al que se quiere sustituir por reglas cla-
ras, conlorme a los ideales ilustrados.

8. Pero, a partir de la época barroca, los tratados adquieren for-
mas mds libres, se dirigen a 4reas particularmente criticas de la pro-
duccién literaria (por ejemplo, la metdfora), se insertan declarada-
mente en las tendencias culturales, ya sea el conceptismo o la Arcadia,
la Ilustracién o el ncoclasicismo. El siglo xvni, sobre todo, asiste al
nacimiento de la estética como disciplina filoséfica, mds que literaria,
No hace falta recordar las fases de esta aventura del pensamiento.
Comiin a Leibniz y a Kant es la consideracién del arte como cono-
cimiento, intermedio entre sentido e intelecto para el primero, y
entre teorfa y voluntad moral para el segundo. Un alumno de Leibniz,
Baumgarten, escribe la primera Aesthetica (1750), «ciencia del cono-
cimiento sensible». La linea (sélo ideal) que va de Vico a Schelling
y a Hegel hace del arte un momento preciso en el desarrollo, o en el
clrculo, del conocimiento: un momento primigenio segin Vico y
Tegel, el momento més alto, el del Absoluto, el de Ja superacién
de la antftesis naturaleza-espiritu, segin Schelling. Parece que el inte-
rés por todo el arte, en lugar de sdlo por la literatura, el esquema
dindmico, la tendencia antipreceptista deberian haber borrado todas
las huellas de la poética. Y no es asl. .

Siglos de tratadistica habfan caracterizado y formulado problemas
centrales, referentes a la finalidad del arte o a la constitucidn del texto
literatio. Por otra parte, el catdlogo originario de los géneros com-
prende, probablemente, si no los principales, sf ciertos tipos de texto
bien caracterizados y quiz4 sobresalientes por circunstancias de orden
universal. Se entiende, por lo tanto, que se encuentren en Vico y en
los principales representantes del idealismo huellas, incluso consis-
tentes, de los esquemas de Arist6teles. Vico traza, por ejemplo, una
historia ideal de los géneros y de los subgéneros, en relacién con las
tres edades de la vida civil del hombre, y Friedrich Schlegel auspicia
la fundacién de una poética histérica, base para una teoria de la poe-
sfa, dado que una obra no es valorable si se prescinde de su género
y de sus especies; Hegel usa Ia falsilla de los tratadistas para su
innovador andlisis (e historia) de los géneros.

Punto extremo de la reflexidn estética es la neta distincién de
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Croce (1936) entre juicio estético y juicio emplrico, que casi consigue
poner orden y claridad entre las contaminaciones apenas sciialadas:

El juicio estético, que se forma en virtud de las categorfas men-
tales, o sea de los conceptos puros, es sustancialmente filoséfico y
no empirico; como (iloséfica, y no emplrica, es la Estética, mcto-
dologfa del juicio o ciencia de lo bello ... Todo esto no quita para
que, de hecho, scan legftimos tanto el juicio emplrico de lo bello
como una Lstética o una Ioética empfrica, compuesta de conceptos
empiricos, con una funcién especial que es clasificatoria y no cog-
noscitiva y valorativa ... Una Poética emplrica no existe, y no con-
siste en otra cosa que en la serie, que de continuo se acrecienta por
una progresiva especificacidn, de estos dos brdenes de conceptos
representativos: el primero de los cuales se puede lamar de valo-
racién, o mejor de reprobacidn, y el segundo de cualificacidn, o
mejor de caracterizacién (Croce, 1936; ed. 1963, pp. 160-161).

Sentencias de las que se puede cuestionar hasta la misma validez
filoséfica (oposicién de conceptos puros y conceptos emplricos), pero
que sobre todo exageran la diferencia entre una valoracién de lo
«bello», que deberfa prescindir de las formas en que histéricamente
el arte se expresa, y una definicién de las poéticas vistas en funcién
exclusivamente normativa o c]asiﬁcadorh, descuidando las frecuentes
convergencias e interacciones entre las poéticas y las tendencias del
gusto o del tesén expresivo de los artistas. Sentencias que polémica-
mente se podrian invertir, para privilegiar la efcctiva continuidad en
la elaboracién de las poéticas en relacién con las situaciones cultu-
rales, respecto al absolutismo de un juicio estético que sélo serfa
vilido si se aceptan y se consideran definitivas (lo que no puede ser)
las premisas de una teoria filoséfica.

9. Resulta ademds que los tratados de poética son siempre el
resultado de un compromiso entre principios en gran parte heredados
y tendencias contempordneas de la cultura. La mezcla varfa segin el
compromiso militante del tratadista y su sensibilidad a las circuns-
tancias. Otra cosa son las poéticas implicitas en determinadas obras,
en determinados autores, o en periodos literarios muy determinados;
las poéticas son como una conciencia formal de los artistas y de las
épocas, tal como se puede deducir de su préctica, y también, eviden-
temente, de sus tomas dec postura explicitas. El sucedersc de estas
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poéticas forma una sola unidad con la vida literaria. Este estudio .
tuvo un particular desarrollo en Italia en el dmbito postcrociano
(Binni), y en particular fenomenolégico (Banfi, Anceschi), como reivin-
dicacién del conocimiento de la produccién artistica (cf. Pajano,
1970).

Dicho programa coincidia en parte con exigencias enunciadas por
Schlegel (cf. § 8) y llevadas a cabo, entre los primeros, por Blaken-
burg (1796-1798), y después diversamente expresadas por los forma-
listas rusos. Estos ultimos percibian, mds concretamente, la historia
de las poéticas como una sistematizacién, bajo coordenadas histdri-
cas, del estudio de las formas y de los estilos, y, también como Tyni4-
nov, de los géneros literarios. Y mientras los italianos, condicionados
por Croce, se quedaban con definiciones de cardcter general, dentro
de una discusién (por lo demids fecunda) de tono filoséfico, los rusos
acumulaban una extraordinaria cosecha de observaciones formales y
temdticas, que exigia y casi indicaba un orden. La definicién mds
sintética de lo que puede transformarse de poética descriptiva en
poética histérica, en el programa de los formalistas, es quizds esta
afirmacién de Vinogrddov:

La poética literaria incluye en sl el estudio del desarrollo his-
térico y de las transformaciones de los estilos, de los aspectos y de
los géncros literarios, en sus encarnaciones tfpicas o tipoldgicas, y
se funda, como una de sus bascs principales, en la estilistica histd-
rica de la literatura artistica, no sélo desde el punto de vista y del
aspecto puramente lingiifstico, sino también en lo que se refiere a
Ia ciencia literaria. Exactamente aquf estd la nueva y especifica cua-
lidad de la poética como disciplina histérica y auténoma (1963;
trad. it., pp. 232.233; cf. pp. 192 y 208).

Volveremos a esto en las conclusiones (§ 18), porque se deben sefialar
aspectos mis innovadores de la revolucién formalista, que desembo-
ca después en el estructuralismo y la semiética.

10. Los formalistas, al inaugurar un nuevo tipo de lectura, al
enfatizar ]a diferencia entre uso comin y uso literario de la lengua,
hasta considerar a la literatura un epifenémeno de la «literariedad»,
han intentado crear una especie de «poética general». En esta linea
estd Todorov, que en un anilisis reciente, que es casi su sintesis y
conclusién, se refiere precisamente a la oposicién referencialidad-poe-
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ticidad. La poética, como estudio de las caracterfsticas de la funcién
poética en acto en la «literariedad», tendrfa como fin la caracteriza-
cién de sus elementos; se propone, en resumidas cuentas, formular
«una teoria de la estructura y del funcionamiento del discurso litera-
rio, una teorfa que presente un cuadro de las posibilidades literarias,
de modo que las obras literarias existentes se presenten como casos
particulares realizados» (Todorov, 1968; trad. it., pp. 108-109). Por
tanto, la poética no se deberfa ocupar de obras literarias concretas,
sino de las posibilidades que ofrece el discurso literario, vistas como
«organizaciones abstractas, légicamente anteriores a sus manifestacio-
nes» (ibid., p. 113). Estas posibilidades se pueden agrupar en diver-
sos niveles: el del discurso (parejas enunciado-enunciacién, discurso
abstracto y discurso figurado, denotacién y connotacién, estilo directo
e indirecto, etc.); el de Ia narracién en relacién con la gama de los
puntos de vista; el de la estructura organizativa (orden 16gico, tem-
poral, espacial). Vuelve, aunque renovado, el concepto de verosimili-
tud, subordinado en primer lugar al de género (es verosimil lo que
las reglas de un género consideran como tal), y en scgundo lugar a la
opinién comin, que «{unciona ... como una regla de género vélida
para todos los géneros» (ibid., p. 162).

También la propuesta de Todorov sc cierra con una exigencia de
cardcter historiogrifico: si bien no existe una evolucién de la litera-
tura, si se da una evolucidn de las propiedades del discurso literario;
si bien los géneros no existen en abstracto, sf viven en la historia de
sus rasgos constitutivos. Por lo tanto, «es necesario ... situarse al
nivel de la poética, para continuar, siguiendo su subdivisién del
hecho literario, la metamorfosis de este o aquel aspecto del discurso
literario. Es un nuevo tipo de estudios, que se contrapone a la des-
cripcién, pero que estd, como ella, ligado a la eldstica nocién de his-
toria literaria» (ibid., p. 167).

Pero la separacién entre discurso comin y discurso literario, aun-
que ha sido estimulante para la investigacién de los elementos cons-
titutivos de la literatura, no puede llevarse mds lejos. Y he aqul
que el mayor heredero de los formalistas reconduce enérgicamen-
te la poeticidad al dmbito de la lengua, como funcién que en
clla estd presente siempre, aunque en medida variable, y que,
en cambio, predomina en el discurso literario, aunque sin excluir
a las demds. Seis serfan, en correspondencia con los seis elementos
constitutivos de la comunicacién (emisor, contexto, mensaje, contac-
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to, cédigo, destinatario), las funciones de la comunicacién verbal
(emotiva, referencial, poética, fitica, metalingtistica y conativa); y
Jakobson atribuye precisamente a la poética el estudio «de la funcién
poética en sus relaciones con las otras funciones del lenguaje»; por lo
tanto, «la poética, en sentido lato, se ocupa de la funcién poética no
s6lo en poesfa, donde esta funcién predomina sobre las otras funcio-
nes del lenguaje, sino también fuera de la poesia, cuando cualquier
otra funcién se superpone a la funcién poética» (1958; trad. it,,
p. 193).

Si ¢l estudio del lenguaje comiin exige, pues, la ayuda de la poéti-
ca alli donde la funcién correspondiente estd implicada, a su vez el
estudio del lenguaje literario se extiende al terreno del lenguaje
comiin, porque la funcién poética no se presenta nunca en cstado
puro. De aquf la posibilidad de definir de una nueva manera los

péneros:

Las particularidades de los diversos géneros poéticos implican,
junto a la funcién poética dominante, la participacién de otras
funciones verbales cn un orden jerdrquico variable. La poesia épica,
centrada en la tercera persona, involucra al mdximo la funcién refe-
rencial del lenguaje; la Mrica, orientada hacia la primera persona,
estd [ntimamente ligada a la funcién emotiva; la poesia en scgunda
persona estd refrendada por la funcién conativa y es suplicaoria o
exhortativa, segin esté la pritnera persona subordinada a la segunda

o la segunda a la primera (ibid., p. 191).

Después de haber refutado tan enérgicamente la unidad del len-
guaje, Jakobson puede también inducir a la bisqueda de lo «propio»
del lenguaje poético. Sus observaciones sobre la omnipresencia del
ritmo, sobre la integracién de una tendencia metaférica (preponderan-
te en el Romanticismo) y de una tendencia metonimica (prepon-
derante en el realismo), sobre la ambigiiedad, producida por la super-
posicién de la funcién poética sobre la referencial y en general por
la concentracién del mensaje poético sobre si mismo, encuentran
cohesién en el principio general segiin el cual «la funcién poética
proyecta el principio de la equivalencia del eje de la seleccién sobre
el eje de la combinacién» (ibid., p. 192); es decir, las palabras que
el hablante elige desde un paradigma vertical de posibilidades sinoni-
micas (equivalencias) estfn, sin embargo, sujetas por el escritor a
unas leyes internas de referencia, armonia, repeticidn, alternancia, en
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el interior del sintagma (combinacién), que se convierte en un cje
horizontal de equivalencias. Se trata de un importante esbozo, que
ha fijado elementos generales y atemporales del lenguaje poédtico y de
sus posibilidades. Pero para nosotros (al menos dentro de los limites
elegidos) es m4s productivo mantener la palabra poética en sus acep-
ciones histdricas, por abigarradas que scan,

11. Se puede decir que los tratados de poética son mapas, lo
miés completos posible, de la actividad literaria, trazados segin mé-
todos inductivos (observaciones sobre la literatura existente), o de-
ductivos (partiendo de principios generales considerados vilidos, o a
menudo, a través de una comparacién entre el cuadro proporcionado
por Aristételes y los aristotélicos y la situacién literaria observada).
Induccién y deduccién se mezclan a veces, aunque en rclacién con el
diferente vigor filoséfico de los tedricos.

En estos mapas tienen mucha importancia los géneros literarios,
ya que constituyen tipos de conformacién de los textos a los que
habitualmente las otras formas est4n subordinadas. Entre los géneros
literarios y poéticos de tipo aristotélico existe, por lo tanto, una
relacién estrechisima. Y de hecho, las épocas en que la validez de
los géneros se pone en cuestién, o en que los géneros sufren cambios
sensibles, son también aquellas en las que no se escriben poéticas.

Entre las formas cuyo estudio sélo es posible a partir de la def:-
nicién de Jos géneros, se encuentran también los estilos, entendiendo
la palabra estilo como subconjunto del lenguaje literario empleado
o empleable en el dmbito de determinados géneros y para expresar
determinados contenidos (cf. § 2).

Se puede considerar que la ordenacién total de la actividad lite-
raria realizada en los tratados de poética constituye, ademds de un
modelo literario, un modelo del mundo. Entre las numerosas pruebas
que se podrian aducir, baste la famosisima «rueda de Virgilio», don-
de a los tres estilos (humilis, mediocris, gravis) corresponden tres cla-
ses (pastor, agricola, miles), tres tipos de personajes (Tityrus y Meli-
boeus, Triptolemus y Coelius, Héctor y Afax), tres animales {ovis,
bos, equus), tres instrumentos (baculus, aratrum, gladius), tres sec-
tores territoriales (pascua, ager, urbs y castrum), y, finalmente, tres
clases de plantas (fagus, pomus, laurus y cedrus). La rueda de Virgilio
es pues un modelo del mundo inserto (subordinado) en un modelo
literario. El modelo es claramente topolégico, si se advierte que la
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localizacién separa por un lado la pascra y el ager y por otro, en
posicién central y dominante, la wurbs y el castrum.

En fin, hasta la clasificacién de los estilos es topoldgica, porque
entre humilis y mediocris hay una diferencia, como dirfamos hoy, de
nivel, y el stylus gravis es llamado también alto o sublime, es decir,
de médximo nivel. Los niveles del estilo son evidentes metiforas de
los niveles sociales correspondientes.

12.  Se ha visto ya (§ § 5-6) cdmo a menudo las poéticas hacen
referencia a un modelo del mundo. Es una tendencia que persiste
incluso en obras que han dejado muy lejano el esquema de las poé-
ticas. El intento innovador, hoy sobrevalorado, de Jolles de definir
las einfache Formen, las formas simples de la expresién correspon-
dientes a una «unidad de acontecimiento», se referfa a un modelo
explicito del mundo. Todas las actividades humanas quedan reduci-
das, segiin Jolles, a tres fundamentales: cultivar, fabricar e inter-
pretar, que corresponden a una divisién primigenia del trabajd entre
campesinos, artesanos y sacerdotes. También el lenguaje, opina Jolles,
cultiva, fabrica e interpreta: sus materiales son elementos del uni-
verso que €l caracteriza y reordena. «Cada vez que el lenguaje toma
parte en la constitucién de una forma semejante “una forma que se
pueda alerrar como objcto y que posea una validez y una cohesién
propias”, cada vez que intervienc en esta forma para conducirla de
nuevo a un orden o para cambiar su orden y remodelarla, podemos
hablar de formas literarias» (Jolles 1930; trad. fr., p. 26).

Y Frye se refiere a otra topologia, basada en la oposicién alto
{noble) / bajo (popular o vulgar). Aludo a la teorfa de los «modos de
invencién», que es un desarrollo de la Poética (1.448 a). Segin Frye
hay: el mito, en el cual el héroe es «superior como tipo tanto a los
otros hombres como a su ambiente»; el romance, cuyo héroe es «su-
perior en categoria a los otros hombres y a su ambiente», el modo
alto-mimético (€pica y tragedia), en la cual el héroe es un jefe, «supe-
rior en categoria, a los otros hombres, pero no a su ambiente natu-
ral»;® el bajo-mimético (comedias, novelas y cuentos realistas) en las
que ¢l héroe «no es superior ni a los otros hombres, ni a su ambien-
te... es como, nosotros»; y finalmente el modo irdnico, cuando el
héroe es «inferior a nosotros en fuerza o en inteligencia, de modo
que nos da la impresién de que estamos observando una escena de
impotencia, frustracién o absurdo» (1957; trad. it., pp. 45-46).
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También es legitimo hablar de modclo del mundo en otro sentido.
Cuando los teéricos de la poética proponen insertar la disciplina en
un esquema riguroso de las actividades humanas (cosa que se hizo
particularmente en el siglo xvr1), tienden a enclavarla en una zona
precisa, con finalidades precisas y «justificaciones». Como si, median-
te una catalogacién de todas las actividades posibles, quisieran refle-
jar, en una resefia de tales actividades, el mapa de un mundo consi-
derado inmutable.

Los criticos que a lo largo del tiempo se han ocupado dec alguna
de las poéticas han intentado siempre medir su grado de normati-
vidad. Reduciendo las cosas a términos lingiifsticos, la diferencia es-
tarfa entre enunciaciones en forma imperativa («Se debe trabajar asf»)
o en forma asertiva («Las cosas estin asi»). La diferencia casi no
tiene consistencia.

Una vez afirmado que el mundo est4 ordenado de un cierto modo,
y el sistema literario es, en buena medida, su homélogo, al que
utiliza una poética no se le deja ninguna iniciativa de largo alcance.

Por eso, en general, los perfodos o los ambientes en que las poé-
ticas han tenido fuerza son perfodos de instauracién, conservacién, o
restauracién. Y por eso, en tales periodos, la polémica en torno o en
contra de las poéticas es siempre desenfrenada.

Mis ecvidente, y ya mis veces sefalada, es la observacién de que
cada revival de poética aristotélica implica también la transposicién,
anacrénica, del modelo del mundo de los tiempos de Aristételes a una
realidad que dista muchos siglos.

Por otra parte, los recientes estudios de poética han mostrado
la escasa validez de las soluciones de tipo roméntico o idealista, que
nicgan en bloque la operatividad al concepto de género literario, con-
sideran la retérica un instrumento enmohecido, y celebran la libertad
creadora del poeta frente a todos los esquemas propuestos por la
tradicién y por la cultura de su tiempo. Y desde que se ha desatro-
Hado una poética histérica, se ha constatado que la historia literaria
estd constituida precisamente por la historia de las formas, esto es,
por sus cambios, por sus reajustes a nuevos sistemas bajo el impulso
de las sucesivas corrientes culturales (§ 9).

13. El discurso de la poética histérica se retoma sobre la base
de la tesis del § 12, que hace referencia a los sistemas de modeliza-
cién. Los puntos débiles de la poética residen en su referencia a un
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modelo del mundo considerado implicitamente invariable. Sin em-
bargo, no basta con sustituir el concepto de inmatabilidad por el de
mutabilidad.

Ll hecho fundamental es que cada modelo del mundo implica un
antimodelo. Citaré aquf el tratamiento dado al problema por los

semidlogos soviéticos:

En una descripcién desde el punto de vista externo, cultura y
no cultura se representan como 4mbitos reciprocamente condicio-
nados y necesitados ¢l uno del otro. El mecanismo de la cultura es
una maquinaria que transforma la esfera externa en interna: la
desorganizacién en organizacién, los profanos en iniciados, los peca-
dores en justos, la entropfa en informacién. En virtud del hecho
de que la cultura no vive sélo gracias a la oposicién entre esfera
interna y externa, sino también gracias al paso de un 4mbito al otro,
no se limita sSlo a luchar con ¢l «caos» externo, sino que al mismo
tiempo lo necesita; no sélo lo aniquila, sino que constantemente lo
crca. Uno de los lazos de unién de la cultura con la civilizacién
(y el «caos») estd en ¢l hecho de que la cultura se priva ininterrum-
pidamente, a favor de su antipoda, de algunos elementos particula-
res «agotados» por ella y que se transforman en clichés y funcionan
en la no-cultura. Se realiza asf en la propia cultura un aumento de
entropfa a costa del miximo de organizacién.

Se puede decir, a este respecto, que cada tipo de cultura tiene
un tipo de «caos» que le corresponde, el cual no es en absoluto
original, homogéneo, ni siempre igual a si mismo, pero que repte-
senta una creacién humana, igualmente activa, del dmbito de la
organizacién cultural. A cada tipo de cultura histéricamente deter-
minado, corresponde un cierto tipo de no-cultura que sélo le perte-
nece a €.,

Por esto, desde el punto de vista de un observador externo, la
cultura no representa un mecanismo inmévil, sopesado en una
dimensidén sincrénica, sino mds bien un mecanismo dicotémico cuyo
«funcionamiento» sc realizard como invasién del orden en la esfera
de lo no ordenado y como contrapuesta irrupcién de lo no ordenado
en el drea de la organizacién (Ivanov ef al., 1973; trad. it,

pp. 195-196, 197).

Esta dialéctica visién de la cultura puede referirse perfectamente,
apartdndose un poco del tema, a la actividad literaria. Nadie como el
escritor tiene la intuicién, mds o menos consciente, de las zonas os-
curas todavia no organizadas y patentes; intuicién y atraccién. Son
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los escritores los que ensayan o desvelan los antimodelos saliendo
poco a poco o decididamente de los limites de lo conocido, de lo
ordenado. Son ellos los que cambian estos limites, con exultancia o
con angustia, con discrecién o con fuerza impetuosa.

Si el modelo del mundo implicito en las poéticas no permanece
¢s porque querria ser, mis que definitivo, exhaustivo: no vale ni si-
quiera para su época. Y los cambios del sistema literario ciertamente
pueden ser vistos, con Tynidnov, como resultado de los cambios de
relacién y prestigio entre determinadas formas (o géneros literarios);
en definitiva, como repercusiones diacrénicas de ajustes sincrénicos.
Hay que afiadir que estos cambios reflejan las distintas posiciones de
la comparacién entre el modelo y el antimodelo.

14. A partir del siglo xv1 se difunde, y después en los tiempos
modernos se hace dominante, un nuevo tipo de proyeccién literaria:
la constituida por los prélogos, panfletos literarios y manifiestos.
Prélogos, panfletos y manifiestos (para abreviar sélo emplearemos el
tultimo término) se caracterizan en general por estos clementos: 1)
la perspectiva puramente diacrénica, en cl sentido de que cuestionan
el sistema literario vigente, o bien proponen cambios, sobre todo
sectoriales, de dicho sistema; 2) la referencia a un modelo del mun-
do, en el sentido de que justifican la neccsidad de renovacién refi-
riéndose a exigencias de la cultura contempordnea que el sistema
vigente no satisface; 3) la sustitucién de una formulacién exhortativa,
optativa, por la normativa propia de las poéticas. '

Las tres caracteristicas tienen una clara motivacidn. La primera
es consecuencia del hecho de que la no aceptacién del sistema lite-
rario no puede llevar a la proyeccién de otro sistema, que seria una
invencién abstracta. Un autor o un critico puede acentuar solamente
los puntos del sistema que considera mds atrasados, o m4s necesitados
de cambio. Unicamente el tiempo nos dird cuiles han sido las reper-
cusiones que el cambio ha producido en el conjunto del sistema. La
segunda caracteristica depende de la conciencia de una conexién entre
el sistema literario y el modelo del mundo: darse cuenta de los
cambios acontecidos en el madelo del mundo equivale a verificar Ia
inadecuacién de un sistema literario. La ultima caracteristica es una
constatacién de los poderes: quien cree hablar en nombre de un
modelo del mundo, reconocido por todos como vilido, puede ser
imperativo; quien habla en nombre de una visién propia de la cone-
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xién entre presente y porvenir debe intentar convencer y arrastrar. -

15. En poéticas y manifiestos se puede ver la relacién dialéctica
producto/acto, Epyov/tvépyeia, que rige la vida de una lengua. Las
poéticas describen el conjunto del sistema literario (reflejo del modelo
del mundo reconocido como vélido en la cultura correspondiente);
los manifiestos expresan los deseos innovadores —aunque no nece-
sariamente destinados al éxito— que inevitablemente dislocardn el

sistema, insistiendo en sus componentes individuales o en partes

suyas, conquistando pata el 4rea del modelo zonas pertenecientes al
antimodelo.

El esquema sincrénico, y generalmente conservador, de las poé-
ticas puede considerar implicito el modelo subyacente del mundo: lo
inmutable puede datse por supuesto, lo definitivo puede considerarse
natural. Quien trabaja dentro de una poética efectda innovaciones,
sobre todo formales, que cree que no dafian el modelo del mundo.
Después, el tiempo mostrard si las innovaciones cuantitativas pro-
ducen, en un cierto momento, un salto cualitativo, es decir, expresan
y convalidan cambios eni el modelo del mundo.

Prélogos y manifiestos tienen, sin embargo, su punto de partida
precisamente en una toma de conciencia que considera que el modelo
del mundo vigente es obsoleto y demasiado restrictivo; los nuevos
avances que, ch tono unas veces apologético, otras profético, se pro-
mueven, estdn orientados, frecuentemente, hacia las técnicas, el len-
guaje, etc. (y ahora, cada vez més, hacia los contenidos), aunque con
referencia explicita al hecho macroscépico de que el mundo con el
que la literatura se enfrenta no es ya el mundo implicito en las
poéticas.

Como en la lengua, el acto no puede ser realizado sino utilizando,
por original que sca la forma en que se haga, el producto. Un escritor
no puede inventar una lengua completamente desconocida para sus
oyentes y lectores. Del mismo modo, no puede prescindir de los
géneros y formas vigentes: puede modilicarlos, invertirlos, conta-
minarlos, funditlos. Y esto no depende sélo de las necesidades comu-
nicativas: el propio autor forma parte de una sociedad cultural y
razona con sus cédigos.

La lengua nos ensefia algo méds. Las innovaciones, de cualquiet
tipo, atafien siempre a clementos aislados, por numerosos y llama-
tivos que sean. Nadie suefia con renovar el sistema lingiiistico en su




POETICA 333

totalidad. Los cambios del sistema son consecuencias, no programa-
bles y dificilmente previsibles, del conjunto de innovaciones de ele-
mentos aislados. Por esto los manifiestos raramente programan un
nuevo tipo de sistema literario: mds bien propugnan cambios, a
menudo verdaderas revoluciones, pero de caricter sectorial. Brechas
abiertas hacia el futuro que pueden, después, ensancharse ilimitada-
mente.

16. La dialéctica entre poéticas y manifiestos tiene exclusiva-
mente un valor tedrico. En la historia de la literatura, hay solamente
un periodo central (digamos entre los siglos xv1 y xvii), en el que
poéticas y manifiestos —como quiera que sean llamados— cocxisten.
Después las poéticas, normalmente desautorizadas, son cada vez mds
esporddicas.

El progresivo prevalecer de los manifiestos se une, sin duda, con
la implantacién de concepciones literarias que privilegian lo subje-
tivo {rente a la tradicién, la desviacién frente a la norma, la origina-
lidad frente a lo convencional. Desarrollos que se captan mds concre-
tamente si se advierte que la historia de la literatura es, también, la
historia de las progresivas liberaciones de la produccién literaria res-
pecto a las funciones piblicas, y hasta representativas, que tuvo an-
tiguamente, y sélo en breves perfodos recuperd. Iista liberacién ha
dado siempre miés libertad a la iniciativa individual, pero constriiien-
do a los escritores a descubrir cada vez, y de manera casi funambu-
lesca, la relacién con la colectividad, que en otro tiempo habfa sido
el punto de partida. Esta relacién con la sociedad (o frecuentemente,
y esta es la cara oscura del espejo), con la autoridad, justificaba,
desde el punto de vista de la comunicacién, y [avorecfa, desde el
punto de vista de la ejecucién, la estabilidad del sistema. En la unidad
de un modelo del mundo los coemisores, los usuarios, y los ejecutores
verificaban su compacidad ideolégica. Como prueba se puede observar
que, incluso hoy, los géneros destinados a un consumo de masas son
mucho mds resistentes a innovaciones que vayan miés alli de lo
superficial. :

17. La dialéctica entre producto y acto, entre sistetna vigentes
y propuestas innovadoras ha asumido conliguraciones un tanto diver-
sas basdndose en el desarrollo de diversos tipos de modelos y anti-
modelos del mundo. Se puede decir que, hasta la edad moderna, el
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modelo y ¢l antimodelo tienen una clara distribucién topolégica. El
conocido esquema nosotros/los otros tiene diferentes realizaciones
posibles. Schialaré las tres que me parecen mds importantes. La pri-
mera ¢s de naturaleza trascendental. El reconocimiento y la definicién
de lo trascendente, divino o diabdlico, estd en la base de todas las
religiones prehistdricas e histéricas. La relacién, originariamente muy
fuerte, entre literatura y religién sitda en primer plano la oposicién
entre cotidianeidad (NosoTROS) y trascendencia (LOS OTROS); opo-
sicién que se presenta, en el més elaborado modelo cristiano, como
triparticién entre cielo (LOS OTROS positivo) tietra, e infierno (LOS
OTROS negativo); resulta mds evanescente el desplazamiento y la pro.
pia existencia del purgatorio (cf. al respecto Lotman, 1969):

1.OS OTROS -}

NOSOTROS

LOS OTROS —

La misma oposicién cotidiano/trascendente se encuentra en las
concepciones folkléricas de un mundo de espiritus benéficos y maléfi-
cos, asumida después con caracteres propios por la novela gética, por
la literatura fantdstica, etcétera.

La segunda realizacién del esquema es de cardcter étnico y geo-
gréfico. De la méhig griega, para la cual los extranjeros son todos
barbaros, se llega a la lenta adquisicién, en el modelo, del antimodelo
originariamente constituido por «los que son diferentes a nosotros».
La literatura sigue la historia de las conquistas y de los descubri-
mientos peogréficos, fagocitando sucesivamente las estructuras men-
tales de «los otros», convirtiéndolos en parte del modelo del

mundo:

1.OS OTROS

NOSOTROS
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En esta linea resultard también posible aceptar posibles civiliza-
ciones extraterrestres, de acuerdo con las previsiones de la ciencia
ficcién,

Como tercera realizacién, indicaré la clasista. La literatura, casi
siempre patrimonio de clases hegemdnicas, ha tendido a considerar
antimodelo el mundo de los trabajadores, de los incultos, de los cx-
plotados; pero en el transcurso de los siglos ha tratado de mirar
cada vez con mayor atencidén al antimodelo, hasta el punto de asimi-
latlo en su visién total. Y esto desde el cristianismo, revolucién
también lingiifstica y retérica (Auerbach), hasta el naturalismo y el
realismo, e incluso hasta las diversas corrientes popularizantes
de hoy:

(Los OTROS)

NOSOTROS [LOS OTROS

También el estudio cientifico o la imitacién de Ia poesfa y del
arte popular quedan incluidos en este fenémeno.

Efectivamente o potencialmente estas parejas de modelos y anti-
modelos estdn actualmente incluidas en modelos méds amplios, que
dan un lugar proporcionado a sus antimodelos. De hecho estos anti-
modelos no eran capaces de poner en peligro, no obstante su impot-
tancia, los modelos de base, y por tanto, las instituciones literarias:
que, incluso a costa de reajustes drdsticos, pudieron expresar el rece-
nocimiento de los antimodelos.

En el curso de los dltimos cien afios se ha hecho dominante la
presencia de un antimodelo diferente, de tipo psicolégico. Es un
antimodelo centripeto, en vez de centrifugo. Lo otro no se define ya
fuera del individuo o de la comunidad, sino dentro del propio indi-
viduo, en las zonas mds impenetrables ¢ incontrolables de la con-
ciencia:
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(L.os OTROS)

————— LO OTRO == ===

)

NOSOTROS 1{LOS OTROS)
1
1

La terminologia psicoanalitica, tan fecunda en hipéstasis, se atre-
ve a denominar —aunque no a dominar ciertamente— estas zonas de
la conciencia que escapan a la racionalidad de la 18gica y del discutso
comunicativo,

El nuevo antimodelo pone en crisis la propia compacidad del
«nosotros» al que «los otros» se contraponian topoldgicamente, pero
mostrando claros indicios de homologfa: las clases marginadas y los
bérbaros estaban dispuestos a revelar, a un espectador imparcial, su
estructura sustancialmente idéntica, a la del «nosotros»; a su vez, lo
trascendente, presente sélo con el silencio, era imaginado por «noso-
tros» como una copia del mundo, ordenada por leyes més rigurosas
y con legisladores y habitantes netamente antropomorfizados.

La alteridad ahora descubierta, si bien por un lado enfatiza Ia
semejanza de todos los «yo», y por tanto constituye un verdadero
«nosotros» ecuménico, por otro leva la ruptura, m4s bien la discor-
dia, al interior de cada «yo». Cuando la literatura constata esta nueva
perspectiva, la dialéctica entre sistema e innovaciones se desequilibra
a favor de las innovaciones, en las que alborota el irrumpir del anti-
modelo.

18. La tentativa de conectar los tratados de poética con un
modelo del mundo (cf. § 12) es initil también por una razén: el
arte en s{ mismo constituye un modelo del mundo. El mundo es un
caos sin estructura, hasta que nosotros no lo percibimos y ordenamos;
y los modclos que el arte suministra estdn entre los mds sofisticados
y acabados. En la obra literaria, particularmente, se realiza una es-
tructuracién privilegiada dentro de las estructuras culturales. Recuer-
do que, en las concepciones de Lotman y de otros semidlogos sovié-
ticos, los elementos de la cultura se estratifican en niveles diferente-
mente estructurados en torno al nicleo cultural estructurado por
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excelencia, la lengua. La obra literaria realiza la mdxima modelizacién
respecto a los objetos que quiere describir, porque les confiere todas
Jas posibilidades de estructuracién consentidas por un uso de la len-
gua, no sélo en cuanto instrumento de comunicacién, sino también
de instauracién de mundos. Al mismo tiempo, la obra literaria es-
tructura la propia lengua en funcién del modelo a realizar, llevando
a una actualizacién con finalidad la potencialidad del sistema lin-
gliistico.

Este doble trabajo de modelizacién del mundo y de la lengua no
es implantado ex novo por cada escritor: se basa en la comparacién
entre modelos precedentes, asimilados, aceptados o parcialmente re-
chazados, y en el uso de reglas semidticas para la institucién de mo-
delos. La cultura es un texto que produce continuamente otros tex-
tos. Aqui aparece el papel de las poéticas. No los tratados de poética,
en los que la consideracién del pasado y la programacién muy estu-
diada pesan demasiado; no las poéticas implicitas, sélo deducibles
a posteriori mediante el andlisis de los textos; sino todo lo que de
los tratados o cédigos explicitos o del uso actida como estimulo para
la prictica literaria; lo que, expresado como intencionalidad en pré-
logos y maniliestos, dispone o puede disponer de medios expresivos;
lo que estd presente en el conocimiento colectivo como repertorio de
estereotipos, como tradicién temidtica y estilfstica —todo verificable,
después, con el andlisis, pero cuando ha desempeiiado ya su accidn.

Las poéticas entendidas de este modo son afines (e intcriores) a
las ideologias, cn el sentido de que provocan una polarizacién de los
posibles contenidos, ddndoles un orden que, eficaz para el fin comu-
nicativo, indica ya una interpretacién del mundo. Se trata de subes-
tructuraciones del sistema cultural que, «si ... se diferencian parcial-
mente en los contenidos, mds a menudo se diferencian por la posi-
cién dada a los propios contenidos en su modelo, por su variar las
oposiciones entre elementos constantes», dado que «el sistema cul-
tural es atravesado por movimientos y tensiones, es continuamente
destruido y reconstruido, presenta alternativas y soluciones de com-
promiso» (Segre, 1977, p. 17). Es propio de las poéticas la presclec-
cién y la funcionalizacién de los procedimientos lingiiistico-estilisticos,
que cllas distribuyen en conjuntos preferenciales (no cerrados) ttiles
al productor, que los utiliza como una langue encaminada a hacerse
parole literaria, y ttiles al usuario de la obra, ya preparado para re-
montar desde la parole del autor hasta la langue literaria, mds que

22, — SEGRE



338 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

hasta la genérica y omnicomprensiva langue. Estos conjuntos prefe-
renciales estdn provistos de una significacién propia, porque estin al
servicio de la intetpretacién (modelizacién) del mundo, y de manera
concomitante a la estructuracién de los posibles contenidos; el uso
hecho por el escritor de estos conjuntos lingiiistico-temdticos afade
ulteriores signiflicaciones, caracterizables e interpretables gracias a las
preselecciones operadas,

Las poéticas comprenden, pues, el conjunto del instrumental se-
midtico al que el escritor (el artista) recurre en el acto de dar forma
a sus invenciones. Se trata de un conjunto de posibilidades de signifi-
cacién en que se rellejan, también gracias a combinaciones y conmu-
taciones, todos los eclementos de una cultura (cf. ibid., p. 30), Del
mismo modo que la lengua tiene sus universales, sus estructuras de
larga duracién y otros rasgos que pueden variar mds velozmente, asf
las poéticas comprenden oposiciones y «formas vacias» de validez
general y cédigos mds o menos rfgidos. Pero lo que caracteriza a las
poéticas es su aptitud para conectar las formas y los estercotipos
teales, por lo tanto, para realizar una continua ésmosis entre lengua
y cédigos culturales no verbales. Gracias a esta aptitud, el texto
artistico puede encavzar su multiforme comunicacién.



8. TEMA / MOTIVO

1. Tema, del griego dépa (en latin thema), es la materia elabo-
rable (o elaborada) en un discurso. Segin la retdrica clisica, el plano
en virtud del cual viene distribuida Ia materia (el consilium) es dife-
rente del de la propia materia: las relaciohes entre thema y consilium
son reguladas por la fenomenologia del ductus, que prevé concordan-
cias, discordancias calculadas y diferentes tipos de dialéctica entre
thema y consilium. En la Edad Media, junto al valor ‘materia’, Ia
palabra thema asume también el de ‘asunto tratado, proposicién que
se propone pata set desartollada’ (Wartburg, 1966, p. 303), y en par-
ticular (siglo x1v) el del fragmento biblico citado al inicio del sermén
para desarrollarlo y comentatlo a continuacién.

Muy similar a estos ultimos es el significado asumido por la pa-
labra ‘tema’ en musicologia (desde c. 1835): ‘Melodia caracteristica
que sirve de base a una composicién musical y suministra Ja materia
pata su desarrollo’ (ibid.); ‘Un fragmento de materia musical con
forma completa y auténoma, pero utilizado en la composicién con
fines de desarrollo, elaboracién o variacién’ (Borrel, 1954, p. 409);
es desde aqui desde donde se llega al uso literario de ‘clemento,
grupo de motivos caracteristico de una obra o de una tradicién’
{Wartburg, 1966, p. 303].

Tema es, por lo tanto, segiin las definiciones, la materia elabo-
rada en un texto (es muy significativo el hecho de que en alemidn
a tema corresponde Stoff ‘materia’), o bien el asunto cuyo desarrollo
es el texto, o bien la idea inspiradora. Estas primeras aproximaciones
permiten ya entrever una antinomia bastante evidente, y terminolé-
gicamente no precisada: la que hay entre contenido e idea inspira-
dora, entre pidog y Subvora, pot decitlo como Aristételes (Poética,
1.449b, 35): y ya los retéricos notaban, por ejemplo, a propésito de
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la obscuritas, la diferencia entre significado literal y sentido (pmtév ¢
xal Subvora, scriptum et sententia). La antinomia estd presente para
Goethe, que en las notas al Divdn occidental-oriental (Westéstlicher
Divan, 1819) distingue entre Stoff y Gebalt, entre materia, tema, y
fondo: la primera proporcionada por el mundo que rodea al poeta,
el segundo surgido espontdncamente desde su plenitud interior. Pos-
teriores, aunque no definitivas, clarificaciones las hallamos en Frye:
desde el momento en que distingue entre «las estructuras verbales
que describen u ordenan acontecimientos verdaderos y propios» y
aquellas que «distinguen u ordenan ideas verdaderas y propias»’
(1957; trad. it., pp. 104-105) hasta cuando opone el pibog y la
Sudvora:

El mythos es la dianoia en movimiento; la dianoia es el mythos
en éxtasis. Uno de los motivos que nos inducen a pensar en el sim-
bolismo literario exclusivamente en términos de significado, es que
no poseemos una palabra que indique la totalidad de las imégenes
en movimiento en una obra literaria. El término «forma» tiene
cominmente dos términos complementarios: argumento y conteni-
do, y hay, quiz4, una cierta diferencia segin nos refiramos a la
forma como a un principio de conlormacién o como a un principio
de contenido. Como principio de conformacién puede concebirse
como narracién que organiza temporalmente aquello que Milton, en
una época de mayor exactitud terminoldgica, definfa como «el argu-
mento» de su poesfa. Como principio de contenido puede conce-
birse como significado que mantiene la unidad del poema en una
estructura simultdnea» (ibid., pp. 110-111);

(véase igualmente la puntualizacién de que «la dianoia es una imi-
tacién secundaria de los pensamientos, una mimesis logou, referida
a pensamicntos tipicos, imdgenes, metiforas, diagramas y ambigiie-
dades verbales a partit de los que se desarrollan las ideas», ibid.,
p. 110).

Frye identifica por tanto dos tipos de oposicién, la que hay
entre movimiento y éxtasis, y la que hay entre argumento y conte-
nido. La primera es la formulada m4s exactamente en otro lugar con
los términos de temporalidad y simultaneidad:

Escuchamos una pocsfa mientras dura el desarrollo que va desde
el principio al final, pero «descubrimos» de golpe el significado sélo
cuando la tenemos presente en su totalidad en nuestra inteligencia.
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M4ds exactamente, esta reaccidén no se produce solamente por el
todo de la poesfa, sino por un todo en ella: tenemos una visidn del
significado, o dianoia, cn el momento que c¢s posible una percepcién
simultdnea (¢bid., p. 103).

Estas mismas oposiciones sc han presentado de nuevo en cl seno de
las teorfas narratolégicas, que han intentado captar, detrds de Ia
cadena de las funciones, un modelo constituyente, una «estructura
elemental de la significacién, destinada, como forma, a la articulacién
de la sustancia semdntica de un micro-universo dado» (Greimas,
1970; trad. it., p. 172). El modelo constituyente serfa a la narra-
cién lo que la sémdntica a la sintaxis. Es acrénico (frente a la tem-
poralidad del modelo narrativo) y conceptual (frente a la factualidad
de las funciones).

Sin embargo, la contraposicién de temporalidad y atemporalidad
debe profundizarse atin mds. Estd claro que el discurso, narrativo o
poético, se desarrolla en el tiempo, mejor aun, posce un tiempo pro-
pio; y son de cardcter temporal incluso aquellas matizaciones del
contenido a las que se llama trama y fdbula. Igualmente claro es el
hecho de que la idea inspiradora, la Stdvoia, no exige més extensién
temporal que la necesaria para ser pensada o pronunciada: puede
ser por lo tanto considerada atemporal. Pero esta oposicién rigida
no cs de mucha utilidad para diferenciar el contenido del asunto,
o argumento, o tema. Weisstein define asi el argumento: «Nos en-
contramos frente al argumento en sentido estricto, sélo si prescin-
diendo de la accién como movimicnto del desarrollo mds o menos
rcgular y, abstrayéndola de nuevo, la vemos a vuelo de pdjaro»
(1975, p. 165); aifade que cl argumento es un resumen, un epitome,
un digest. .

Este es un punto muy importante, olvidado por los narratélogos.
(Y aqui estard bien basarse solamente en los textos diegéticos y
miméticos, puesto que para los liricos faltan todavfa propuestas de
andlisis formalizado del contenido.) También la trama y la [4bula
son restimenes; mientras el modelo narrativo que se extrhe de Ia
fibula es una traduccién en términos abstractos de la acciones iden-
tificadas. El modelo narrativo es la esquematizacién més escueta
posible respecto a uh corpus determinado: escueta por el nimero
minimo de acciones determinantes para el desarrollo de los hechos,
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y por ¢l grado de abstraccién, que permite designar acciones afines
en textos o partes del texto diferentes con un término tnico.

En cuanto al asunto, se podria decir que es un resumen de la
fibula. Este resumen prescinde no sélo de las dislocaciones 18gicas
y temporales propias de la trama, sino también de todas las acciones
que pueden ser consideradas instrumentales respecto a la accién base.
Pero es resumen, no esquematizacién, pucsto que las acciones no
quedan reducidas a su funcionalidad, antes bien, mantiencn su con-
tenido semdntico, permanccen muy ligadas a los personajes que las
ejecutan. I'n el sujeto, por tanto, cuenta mis la determinacién semin-
tica de las acciones que su consecuencialidad sintagmdtica. El asunto
o argumento podrfa definirse asi: la enunciacién de los términos sus-
tanciales de una historia. Esta enunciacién se realiza lingiiistica-
mente, por tanto, lempom]mcnle; pero su comprensidn es alempo-
ral, como lo es la asimilacién del contenido de una frase o de un
breve enunciado.

Un ejemplo tipico son las rdbricas (las cuales de hecho se llaman
también argumentos): de un cuento —como los del Decamerdn—,
de un capftulo, de un canto, de un libro entero. La caracterizacién
de los «términos sustanciales» es en cierta medida subjetiva: incluso
cuando las rdbricas son del autor. Pero existe un principio de obje-
tivacién, como existe pata las funciones. El principio de objetivacién
de los argumentos es diacrénico y comparativo. Se puede precisar el
argumento de Medea cotejando la tragedia de Euripides con sus fuen-
tes y con sus derivados: el argumento es el conjunto, definido pot
la tradicion cultural, de las invariantes narrativas propias de todos
estos textos.

2. Una contribucién fundamental a la distincién entre contenido,
asunto e idea inspiradora proviene de Panofsky, el cual trabajaba
precisamente sobre argumentos histérico-artisticos. Distingue, en una
obra figurativa, un signilicado primario o natural, un significado
secundario o convencional y un significado intrinseco o contenido.
El significado primario se caracteriza identificando las puras formas,
en cuanto representaciones de objetos naturales con sus eventuales
caracterfsticas expresivas. «El mundo de las puras formas recono-
cidas asl como portadoras de signilicados primarios o naturales podrd
denominarse el mundo de los motivos artisticos» (1939; trad. it,,
p. 5). El significado secundario o convencional (por ejemplo: figura
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masculina con un cuchillo = san Bartolomé; figuras sentadas comien-
do dispuestas en un modo particular = Ultima Cena) se capta unicn-
do motivos artisticos y combinaciones de modelos artisticos con
temas y conceptos. Los motivos se manifliestan entonces como im4-
genes; sus combinaciones son historias y alegorfas. Iil significado
intrinseco o contenido corresponde a actitudes [undamentales de
grupos histéricamente determinados (y asumidos por el artista); son
interpretables, scgin Cassirer, como «valores “simbélicos™» (ibid.,
pp. 6-8).

La esfera de los motivos es por tanto, para Panofsky, mucho
més amplia que la de los temas: los temas son aquellos motivos a
los que la historia ha conferido un significado secundario, que entra
en convenciones culturales (cf. también Christensen, 1929). A su
vez estos significados secundarios vuelven a semantizarse en cada
una de sus reutilizaciones, a base de las concepciones de las que el
artista es portador (o creador): de modo que el significado primario,
ya culturalmente determinado, asume un nuevo valor en el 4mbito
de la produccién artistica y en el preciso contexto en el que se inserta.

El discurso de Panofsky puede tomarse sin més para la litera-
tura, con tal que se considere la identidad entre significado secun-
datio y argumento, entre significado intrinseco y &udvoto. o sentido.
Lo que Panofsky evidencia es el hecho de que identilicar ¢l tema
(argumento) de un texto es un acto eminentemente histérico, puesto
que estd condicionado, bien por la cultura de quien lo ejecuta, bien
por las vicisitudes propias del argumento. Hay, por ejemplo, argu-
mentos estrechamente ligados a los nombres de los personajes (Edipo,
Tristdn e Isolda, don Quijote, don Juan) —de modo que es f4cil
reconocer incluso sus posibles desarrollos con diferentes nombres—
y otros en los que los nombres varfan, aunque persiste inmutable la
vicisitud (la historia biblica del casto José es un tema folklérico que
se representa bajo las formas mids diversas). Y solamente la historia
da un minimo de validez a la distincién, débil como denominacidn,
entre thémes héroiques y thémes de situation, los primeros ligados
al cardcter de un personaje, los segundos a determinadas situaciones
histéricas (cf. Trousson, 1965).

Dar a la historia la responsabilidad de identificar e inventariar los
temas equivale a reconocer en ellos una sintesis de las posibles
vicisitudes (hasta tal punto que algunos temas, como el de Edipo,
han llegado a ser verdaderos y propios paradigmas), una forma de
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autoconciencia de la humanidad. Como esctibe Trousson (ibid., p. 6),
«nuestros mitos y nuestros temas legendarios son nuestra polivalen-
cia, son los exponentes de la humanidad, las formas ideales del des-
tino trdgico, de la condicién humana». Por otra parte, la aptitud de
los temas para asumir en el tiempo significados siempre diferentes
confiere al estudio de la temdtica un lugar importante de la historia
de las ideas: «Los temas, como los simbolos ... son polisémicos: es
decir, pueden estar provistos de significados diferentes frente a situa-
ciones diferentes. Esto es lo que convierte un estudio de sus permu-
taciones en una aventura de Ia historia de las ideas» (Levin, 1968,
p. 144).

Terminolégicamente, la distincién de Panofsky entre significado
y significado intrinseco o contenido es atractiva (aparte de la dificul-
tad de identificar el contenido con la Stdvoia), puesto que elimina
la ambivalencia de la palabra «tema» (= argumento, pero también
«idea inspiradora»). Desdichadamente, el uso anterior y posterior ha
preferido mantener la ambivalencia —no sin alguna justificacién—;
de modo que se continuard hablando de temas de contenido y temas
dianoéticos.

3. La distincién de Panofsky entte significados primarios vy
secundarios resulta fundamental para cualquier tipo de profundizacién
posterior. Si el tema es un motivo cuturalmente cualificado, se inserta
en el conjunto de los materiales figurativos convencionales que con-
fluyen en la obra de arte: materiales atribuibles a un fype o a un
pattern, definibles en cierto modo como clichés. Zumthor (1971;
1972; trad. it., pp. 84-98) los considera «signos formales en la
textura de las obras» que permiten caracterizar «la existencia de
la tradicién», y propone una clasificacién basada sobre su pertenen-
cia a las formas de la expresién, a las formas del contenido, o a
ambas. En las «férmulas épicas» un exiguo contenido figurativo est4
ligado a selecciones 1éxicas y a médulos ritmico-sinticticos; se estd por
tanto en un nivel cercano a las formas de la expresién, a las que
perienecen sin més ciertos clichés 1éxicos y sintdcticos propios de toda
corriente literaria. Por el contrario, pertenecen a las formas del con-
tenido los témor, que son «tipos predominantemente figurativos,
débilmente lexicalizados, y sin marca sintdctica particular» (1971,
p. 359); mientras existen procedimientos (como la ecuacién canto-
amor en las canciones corteses) en las que quedan involucradas tanto
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las formas del contenido (para los clementos figurativos) como las
de la expresién (para las selecciones léxicas, en general muy codi-
ficadas).

El andlisis de Zumthor, aunque requerirfa mds amplia documen-
tacién, es notable porque inserta los elementos temdticos en el
conjunto de los procesos estereotipadores de asimilacién: muestra,
pues, la vitalidad a través de los textos, de estas «materiales de
reutilizacién ... sacados de cualquier bricolage arcaicon (ibid., p. 354).
Es justa la insistencia sobre la repetitividad: no tanto en cada uno
de los textos (como en las «{édrmulas épicas»), como en el conjunto de
los textos de una cultura. Es la tradicién la que revela sus huecllas
en Ja recurrencia de los clichés de texto a texto. La tradicién, como
siempre, se revela en una dialéctica de pasividad y reactividad: el
cliché puede repetirse mecdnicamente, puede hacerse estimulador
de desarrollos conceptuales, puede ser renovado. Lo que importa es
el conjunto de las relaciones funcionales entre los elementos de un
cliché, relaciones que mantienen su cohesidn incluso en su paso de
un texto a otro: «Tipo serd cada elemento de écriture al mismo
tiempo estructurado y polivalente, que permita las relaciones funcio-
nales entre sus partes, y sea reutilizable indefinidamente en contextos
diferentes» (ibid.).

Puesto que ¢l estudio sobre el tema considera casi exclusivamente
las formas del contenido, podemos olvidar aqul los clichés formales,
contentindonos con lo que dice Zumthor sobre sus afinidades con los
Gigurativos. Por el contrario, querriamos mayores indicaciones sobre
la posible diferencia entre téno¢ y tema. Es verdad que Zumthor,
después de su tetraparticién, sefiala la existencia de «tipos que tie-
nen solamente una existencia figurativa: como la muerte a traicién
del héroe, que probablemente perpetia en la epopeya un vicjisimo
esquema folklérico: el amor que implica un obstéculo al amor ... “la
recompensa que obliga” recientemente estudiado por J. Frappier»
(ibid., p. 360); tipos que precisamente la critica recoge bajo la eti-
queta de temas y motivos. Zumthor no profundiza la definicién de
estos tipos; sin embargo adelanta observaciones que mis tarde serdn
de utilidad. Estos tipos, dice, son «tipos-cuadto», formias abstrac-
tas de un alto nivel de generalidad; en cada texto, estdn sometidas
a una amplificacién que consiste «menos en una expresién digresiva
que en una especificacién» (ibid., p. 361). Los ejemplos que propor-
ciona consisten, de hecho, en tipos como la guéte, el peregrinaje, el
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suefio, que aunque pueden permanecer, condensados, como elementos
mids o menos ornamentales de un texto, pueden también a menudo
constituir ¢l esqueleto de textos enteros.

4. Entre los resultados més consistentes de la estereotipacién
cultural, hay que computar indudablemente los tdnoL: tanto es asi
que Curtius se ha basado en ellos para hacer una reseiia de temas
literarios desde la antigiiedad cldsica hasta Ia edad moderna. En la
retdrica, los xowvée téwov (loci communes) eran argumentos apro-
piados para ser desarrollados, al setvicio de una tesis, en diferentes
géncros de discurso: su conjunto constitufa, segin Quintiliano, la
argomentorum sedes. De hecho, la memoria se concebia como un
espacio en cuyos lugares {tdnot, loci) se sitdan las ideas: a estos luga-
res recurre el orador cuando busca argumentos apropiados para las
situaciones y para las partes del discurso, especialmente en el caso de
una quaestio infinita, de un problema de cardcter abstracto. En la
Edad Media —extinguidos el discurso politico y el judicial— la retd-
rica extiende el uso de los témou a todos los tipos de texto; se con-
vierten en «clichés de general utilidad literaria y se extienden a todos
los sectores de la vida que pueden ser abarcados y modelados por la
literatura» (1948; ed. 1964, pp. 79-80). Asi, entre los antiguos edifi-
cios de la retéiica, la retérica constituye el almacén: «En ella se
encuentran las ideas de cardcter mds general: aquellas que pueden
usarse en todos los discursos y escritos» (ibid., p. 89).

Ll trabajo de Curtius, que es una importante resefia de materiales
estereotipados de ascendencia cldsica o medieval, abarca desde férmu-
las propiamente alocutivas (afectaciones de modestia, reivindicaciones
de originalidad, médulos de conclusién) hasta consideraciones filosé-
ficas (por cjempo, sobre la decadencia del mundo); desde superpo-
siciones y contraposiciones encomdsticas (puer/senex, fortitudo et
sapientia) hasta hipéstasis (la diosa Naturaleza); desde repertorios
de metiforas (la composicién del texto como navegacién, su lectura
como alimento, la vida como teatro, el mundo como libro) hasta des-
cripciones tradicionales de un paisaje ideal (el locus amoenus).
Curtius ha desplazado sensiblemente el concepto retérico de xémoc;:

. el ténog era de hecho cualquier aseveracién de validez aceptable

apta para situar las bases de un razonamiento, si no de un silogismo
o de un entimema. Por el contrario, Curtius se aproxima mds a las
connotaciones asumidas por los derivados modernos: Ilngar comiin,
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liew commun, commonplace (en los que existe recursividad, e, inclu-
so, trivialidad). Pero son precisamente estos cambios los (ue hacen
interesante la investigacién de Curtius; mientras, baste con seiialar
solamente las recientes reformulaciones de la tépica clisica (Nelson),
entendida ahora como estudio del «comportamiento categorizador»
aplicado a las «partes del proceso inventivo».

También hay que advertir que la definicién del témog dada por
Curtius se funda sobre su tradicionalidad, por lo que encuentra con-
validacién sélo en los procesos de identificacién. Las observaciones
que preceden autorizan a excluir (por lo que concierne a este articulo)
las meras férmulas, conceptuales o metaféricas, y a concentrarse, por
el contrario, en los témor que constituyen estructuras discursivas
relativamente auténomas. Precisamente por su origen libresco (y gre-
co-latino, o latinomedieval), se trata de estructuras bastante rigidas
en sus elementos constituyentes, aunque susceptibles de diversas uti-
lizaciones ideoldgicas. El ténog constituye, pues, una estructura con
una [uerte cohesién interna, y con valencias que permiten unirlo a una
argumentacién externa. Ademds, precisamente porcue son argumen-
tos instrumentalizables, los témov no pueden constituir el contenido
de un texto, no son femas. Se puede decir, por tanto, que los témou
son motivos: el ténog es un motivo codificado por la tradicién cultu-
ral para ser aducido como argumento.

5. El término «motivo» ya se ha utilizado mds veces en estas
pdginas; incluso con intencién de definicién tedrica por parte de
Panofsky, que identifica los motivos con los significados primarios o
naturales (en oposicién a los temas que serfan los significados secun-
darios o convencionales). Sobre esta definicién se volverd de nuevo.
De todos modos, es una definicién notable porque intenta fijar un
valor semédntico muy resbaladizo. En realidad, la propia historia de Ia
palabra «motivo» —a diferencia de la de «tema», que soporta des-
plazamientos y minimas ampliaciones semdnticas a lo largo de una con-
tinuidad ininterrumpida— registra movimientos en ¢l espacio y en
cuanto a su valor, y una peligrosa teddencia a colisiones sinonimicas
con «tema» (como se ve también en las definiciones citadas en
el § 1). «<Motivo» (en inglés figure) ¢s constatado por vez primera en
italiano (inicios del siglo xvir) en su significado musical (‘frase musi-
cal que se reproduce con modificaciones en un fragmento y le da su
cardcter’ [ Wartburg, 1967, p. 162}; ‘es la idea completa mds breve

s
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en musica’ [Parry, 1954, p. 90]): de aqui pasa a las otras lenguas de-
cultura, donde también asume valores literarios, figurativos, etc. En
francés se constata con estos tltimos valores (‘tema: asunto prin-
cipal de una obra de arte, que la domina y da su sentido a los elemen-
tos accesorios’ [ Wartburg, 1967, p. 162] desde 1824, por influencia
del alemdn Motiv. También del alemin provienen las acepciones,
«novecentistas», de «ornamento lineal y a menudo repetido» o de
‘tema tradicional, que aparece en una cierta serie de leyendas, de
narraciones, etc.’ (ibid.). Es alemana, incluso en la forma, la palabra
Leitmotiv (‘motivo principal de una partitura y a la que se recurre
diversas veces’ (Wartburg, 1959, p. 455), que se difundié con la teo-
rfa y la prictica wagneriana.

Dado que «motivo» originariamente proviene de la prictica mu-
sical, parecerfa licito pedir a los musicélogos que arrojen luz sobre sus
relaciones con «tema»: es decir, ¢se trata de sindnimos, quizd con
diferentes matices, o de términos complementarios, absolutamente di-
ferentes entre si?

Por el momento, queda claro que el motivo, que puede estar
compuesto incluso sélo de cuatro o cinco notas, es la minima unidad
musicalmente significativa: «Subdividiendo obras musicales en sus
partes constitutivas, como movimiento, secciones, periodos, frases
separadas, las unidades son los motivos [ figures], y toda subdivisidn
inferior a ellos dard unas notas inexpresivas, sin sentido, como cada
una de las letras de una palabra» (Parry, 1954, p. 90). Entre tema y
motivo parece, por tanto, subsistir una relacién de complejo a simple,
de articulado a unitario; el tema «es siempre mis extenso que un
motivo, el cual es demasiado breve para tener por sf solo una estruc-
tura formalmente desarrollada» (Borrell, 1954, p. 409). Pero la rela-
cién es también de idea a niicleo, de organismo a célula, dado que
tema, asunto y Leifmotiv «son, ya no nicleos, como los motivos, sino
organismos complejos y diferenciados, de los cuales el motivo ... es
el primer germen, o célula» (Rossi-Doria, 1934, p. 942). Finalmente,
el motivo tiende a repetirse dentro del mismo texto: una de sus
caracterfsticas ¢s la recursividad; y es también basindose en la recur-
sividad como se puede delimitar el motivo en el continuum musical.

La extensién a la litcratura del término «motivo» ha revalorizado,
en conjunto o por separado, estos elementos base de la definicién:
1) el motivo como unidad significativa minima del texto (o, mejor,
del tema); 2) el motivo como elemento germinal; 3) el motivo como
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elemento recurrente. Revaloriza la primera propiedad, por ejemplo,
la definicién de motivo por Frenzel (1963, p. 26):

La palabra motivo designa una pequefa unidad temdtica, que no
llega a comprender la totalidad de un plot o de una {dbula, pero
que representa ya un clemento de contenido y de situacién. En poe-
sias de contenido no muy complejo, puede ser representado en
forma condensada por el motivo nuclear, pero habitualinente el
contenido estd formado, en los géneros literarios pragmdticos, por
mis de un motivo.

Para la lirica, que no tiene un verdadero y ptopio argumento y
por tanto no tiene tema ... la dnica sustancia temdtica estd formada
potr uno o varios motivos,

Frenzel toma por tanto como término de comparacién la {4bula: mien-
tras el tema es coextensivo a la fdbula, el motivo es uno de sus
clementos; por otra parte las composiciones que no tienen fibula
(como las liricas, por ejemplo) se desarrollan en torno a motivos —a
veces a un solo motivo. Iin definitiva, los motivos serfun a los temas
lo que las palabras a las frases; lo que justificarfa el intento de Polti
(1895) de catalogar las situaciones dramdticas (segin él, son treinta
y seis). Puesto que los temas son combinaciones de motivos, su mime-
ro serfa mucho miés elevado.

Habitualmente, ¢l término «motivo» resulta de una mayor vague-
dad, mds apropiada quizds al scgundo valor, el de germen desarrolla-
do en la obra. Citaré como ejemplo a Trousson, que en su trabajo
sobre la tematologia se expresa asi: «¢Qué es un motivo? Elegimos
llamar asi a un «telén de fondo», un concepto tan amplio como para
designar, tanto una cierta actitud —por ejemplo, la revolucién—
como una situacién de base, impersonal, cuyos actores no han sido
individualizados todavia —por ejemplo, las situaciones de un hombre
entre dos mujetes, la oposicién entre dos hermanos, entre un padre
y un hijo, la mujer abandonada, etc.» (1965, p. 12).

Si se refieren estas notas a una accién narrativa, se ve que los
motivos serian, o generalizaciones (la revolucién consiste en particu-
lares actos de rebelidn), o situaciones preliminares al desarrollo de
las acciones (el hombre entre dos mujeres, la oposicién entre herma-
nos, etc.). No se estd, por lo tanto, en la linea de los acontecimientos,
sino en el «fondo» («telén de fondo»). El propio Trousson se acerca
todavia mds a la concepcidén del motivo como germen temdtico, cuan-
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do seiiala los motivos que no acaban de concretarse en personajes.
«Cicrtos motivos no se decantan hasta converlirse en temas, porque
se deticnen en un estadio evolutivo que se podria llamar el del tipo:
asi, el motivo de la avaricia conduce al tipo del avaro, que se puede
encontrar en Plauto o en Moliére, en Balzac o en Ghelderode, pero
no ha fundado una tradicién literaria cristalizada en un personaje
tinico» (ibid., p. 14): esta vez el motivo estd en el «fondo», no ya
de la accién, sino de los petsonajes.

Parece que, de vez en cuando, el motivo se presenta en diferentes
zonas de la operacién literaria, lo cual ha sido explicitado, con vale-
rosa empiria, por Thompson en la introduccién a su Motif-Index of
Folk-Literature: «A veces, el interés de un estudioso de la narrativa
tradicional puede focalizarse sobre un cierto tipo de personaje en una
narracién, a veces sobre un género de accién, otras veces sobre cir-
cunstancias concomitantes a la accién» (1932, p. 4). Thompson, que
teoriza sobre ¢l punto de vista del investigador, unifica esta variedad
constitucional del motivo bajo la etiqueta de la caracterizacién, que
por lo demds puede también ser verificada en el dmbito de la propia
obra: «Muchas voces [del Motif-Index] resultan dignas de atencién
por algo que se sale de lo ordinario, algo de caricter lo bastante
sorprendente como para poder entrar en la tradicién otal o literaria.
Iixperiencias banales, como comer y dormir, en este sentido, no son
tradicionales. Pero pueden llegar a serlo si se relaciona con ellas
algo notable o memorable» (ibid., p. 9). Los motivos serian, por lo
tanto, elementos caracteristicos de los personajes, de la accidn, o de
circunstancias de la accién, con tal de que sean capaces de caracterizar
un texto.

La tercera definicién del motivo, basada en la recursividad, es
la que se refliere mds directamente al étimo (moverse) y al uso habi-
tual en musica del leitmotiv: revaloriza la funcidén (aparentemente
ornamental, pero sustancialmente de realce, potenciacidn, incluso de
persuasién y de sugestién) que tiene la repeticién de afirmaciones,
consideraciones, descripciones, alusiones, etc., en la textura verbal.
Es un sutil modo de orientar influyendo en ella la atencién del lec-
tor (u oyente), semejante a la técnica cinematogréfica de la imagen
recurrente —con fines, en su utilizacién mds trivial, de persuasién
oculta. Esta acepcién de «motivo» es la menos sefialada y estudiada,
quizds porque las investigaciones han estado dominadas por los etnd-
logos; sin embargo, es de gran importancia para el estudio de la
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poesia (también de la prosa artistica), y los estudios sobre la fre-
cuencia de las palabras (palabras-clave y palabras-tema) la confirman
y refuerzan,

6. Son, por tanto, los etndlogos los que mds han discutido so-
bre el concepto de motivo. Frente a definiciones empfricas, como
la ya citada de Thompson, o la de Volkov (1924), que considera
motivos las cualidades y el niimero de los héroes, sus acciones, los
objetos en juego, etc., estd la linea doctrinal que intenta fijar ¢l mo-
tivo en la accién narrativa. Esta linea tiene como cxponente mdximo
al gran Veselovski:

Por motivo entiendo la unidad narrativa mds sencilla, que res-
ponde figurativamente a las diferentes exigencias del intelecto pri-
mitivo o de la observacién cotidiana. Puesto que existe la seme-
janza, o la identidad, de las condiciones de vida cotidiana y psico-
l6gicas en los primeros estadios del desarrollo humano, tales
motivos podrian haberse formado auténomamente y, al mismo tiem-
po, presentar rasgos de semejanza. Pueden servir de ejemplo: 1) Ias
susodichas Légendes des origines, la representacién del sol como
un ojo, del sol y la luna como hermano y hermana, como arido
y mujer; los mitos sobre la salida y la puesta del sol, sobre las
manchas lunares, sobre los eclipses, etc.; 2) las situaciones de la
vida: el rapto de la doncella-esposa (episodio de las bodas popula-
res), la partida (en los cuentos), etc. Por trama entiendo el tema
en el que se tejen las diferentes situaciones-motivo; ejemplos:
1) las fdbulas sabre el sol (y su madre, las leyendas griega y malaya
sobre el sol-canfbal); 2) las fibulas sobre el rapto citado en
Shklovski, 1925; trad. it., p. 28).

Entre las dos series indicadas por Veselovski hay todavia una
notable diferencia: la primera comprende situaciones y sus interpre-
taciones, la segunda episodios pertenecientes a una trama mds am-
plia. Concentrdndose en la segunda serie, los formalistas rusos (prin-
cipalmente Tomashevski) han llegado a caracterizar las unidades mf-
nimas de la trama, vista como una sucesién de motivos, y de Ia
fdbula. Después intervino Propp, que sustituyé muy felizmente el
término motivo por el de «funcién». Pero generalmente los etné-
grafos contindan usando la palabra «motivo» para designar el ele-
mento minimo de la accién; a veces, prefieren un derivado més pues-
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to al dfa (Pike): Motifeme (‘motivema’). Asf lo usa Dundes; y DoleZel
lo extiende a la narratologfa.

-El evidente logro teorético constituido por la definicién funcional
del ‘motivo .implica, sin embargo, una pérdida terminoldgica. Una
palabra como «motivo», con su fecundo cruce de valores, se espe-
cializa en un significado para el que es mucho mds adecuado el tér-
mino «funcién» o, si se desea permanecer en un nivel mucho mds
genérico, «accién». Por el contrario, se nos priva de un térming para
indicar las diferentes utilizaciones conceptuales y estructurales de
«motivo» —utilizaciones que, se ha visto, revalorizan los parale-
lismos con el uso musical originario.

Las dificultades para dar una definicién satisfactoria del término
«motivo» son, por lo demds, una invitacién a otras prolundizaciones.
Profundizaciones no facilitadas, ciertamente, por clasificaciones de
posicién o de contenido, que se revelan rdpidamente como ingenuas
e inmaduras. Esto vale para Sperber, que distingue motivos prima-
rios (en posicién central), motivos secundarios (en posicién central
o adyacente) y motivos accesorios (en posicién marginal); también
para Petsch, que clasifica motivos nucleares (en posicién central),
motivos-marco (en posicién adyacente, como apoyo de los motivos
nucleares) y motivos de relleno; y también para Frenzel, que dis-
tingue entre motivos de situacidn, de «tipo», de paisaje y localidad,
y motivos psicolégicos (temores y aspiraciones). Lo que importa es
darse cuenta de la naturaleza de los conceptos con los que se cons-
tituye el conjunto de los motivos.

7. Continuard Ja investigacién sobre los motivos, pero teniendo
esta vez como término de comparacidén el tema en lugar de la fdbula.
La sugerencia provicne de la reciente difusién de una «critica temd-
tica» (Poulet, Richard, Starobinski), que se mueve precisamente, sin
distinguir demasiado, entre motivos y temas. Richatd, por ejemplo,
dice en su volumen més importante, con una frase de Mallarmé, que
ha buscado en este autor «aquellos motivos que componen una 16-
gica, con nuestras fibras» (1961, p. 19). Estos motivos, especificados
en las materias favoritas (espejos, fuegos, velas, etc.) y en las formas
predilectas (cuellos, surtidores, peninsulas), en los movimientos men-
tales y en las actividades esenciales, constituyen un museo de la
imaginacién del poeta, un repertorio de sus esquemas expresivos, un
prontuario de sus metiforas. El contenido de estos repertorios se
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revela por la frecuencia de sus apariciones (recurrencia) o por su
presencia en zonas y momentos privilegiados, hasta que se consiguen
distinguir sus principios organizativos: de cardcter jerdrquico (los
temas sustentadores se desarrollan mds insistentemente) y de cardcter
opositivo —cerrado y abierto, claro y difuso, mediato e inmediato
(con eventuales intersecciones). Asf, «cl tema se nos aparece ... como
el elemento transitivo que nos permite recorrer en varios sentidos
toda la extensién interna de la obra, o, mejor, como el elemento-
bisagra gracias al cual la obra se articula en un volumen significante»
(ibid., p. 26).

Temas y molivos tienen una evidencia léxica, pero van mis alld
de las palabras, hacia el modo de ser de las cosas, hacia las vibra-
ciones de los sentimientos; ticnen refercncias conceptuales, pero no
se alejan de la experiencia que ha producido las ideas: «Asf la idea
no se separa de su base sofiada: ésta sigue siendo para él musical,
“suave”, “risuefia”, “altiva”, a la vez transparente y suculentax (ibid.,
p. 22); el tema evidencia «el movimiento mediante el cual la carne,
la sangre, el suefio se aproximan a creaciones inteligentes» (ibid.,
pp. 21-22). Richard se ha expresado todavia con mayor claridad en
otro lugar (1967, p. 309):

Existen dos contextos, y habitualmente se habla de uno solo.
Existe el contexto subsiguiente a la obra o contexto metonimico, y
el contexto metaférico, que es la totalidad de la propia obra. Un
tema sélo adquiere valor dentro de una red organizada de relacio-
nes, que son al mismo tiempo relaciones de lenguaje y de experien-
cia y se expresan en esta especie de masa de lenguaje que es la
totalidad de la obra.

El juego ritmico estd muy presente en Richard, quien sefiala
también cémo la sucesién de elementos diversos, que habria que
integrar en una unidad de sustancia o de esencia, se puede sustituir
por una serie de elementos andlogos sometidos a una operacién de
variacién. Asf «un mismo elemento (sensible, ideolégico, actancial,
fantasmagdrico) se repite a distancia, se reconoce semejante a sf mismo
hasta formar una linea explicitamente significativa, pero se modifica
al mismo tiempo segiin la variedad del cédigo o del contexto en el
que en cada caso se encuentra incluido, inserto» (1974; trad. it.,
pp. 233-234). Richard distingue muy oportunamente entre la tema-
tizacién proustiana (la que, por ejemplo, relaciona con Combray los
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motivos del beso, de los celos, de la iglesia, del dulce, del esparrago),
y la del critico, basada en «una atencién fluctuante y dirigida a lo
implicito, a lo agudo, a lo obsesivo, a lo iterativamente involuntario»,
capaz de poder «manifestar, en su revelacidn siempre libil, nunca
bloqueada, las grandes categorfas, a menudo poco conscientes, de un
paisaje personal» (ibid.).

Resulta diflcil, con un esquema semejante, no ceder ante las ten-
taciones del psicoandlisis: y a ellas cede, en efecto, aunque basén-
dose en obscrvaciones rigurosamente formales, y mostrindose sen-
sible «al andlisis musical de los temas y las variaciones», la psicocri-
tica de Mauron, empeinada en identificar en la obra de un escritor
las asociaciones o los grupos de imdgenes obsesivas y probablemente
involuntarias, y a buscar después cémo en dicha obra «se repiten y se
modifican las redes, los grupos o, con un término més genérico, las
estructuras reveladas en la primera operacién, ya que, en realidad,
estas estructuras diseiian rdpidamente figuras y situaciones draméti-
cas», Combinando «el andlisis de los temas diversos con el andlisis
de los suchios y de sus metamorfosis», se pueden observar «los pasos
entre la asociacién de ideas y la fantasia imaginativa», y se llega a
configurar el «mito personal» de cada poeta (1963; trad. it., p. 33).

Weber llega a relacionar cada tema con el inconsciente, al que
ve como «un acontecimiento o una situacién (en el méds amplio sen-
tido de la palabra) infantil, susceptible de manifestarse —en general,
inconscientemente— en una obra o en un conjunto de obras de
arte ... bien simbélicamente, bien con toda claridad» (1960, p. 13):
de donde deriva la necesidad de llegar a través de las observaciones
de las modulaciones de un tema (o de las recurrencias léxicas sinto-
méticamente obsesivas) en la obra poética, a investigaciones sobre el
trauma infantil probablemente determinante para el autor. De este
modo los motivos, las imdgenes, las descripciones caracterfsticas de
un autor-se revelarfan como rellejos conjuntos de un solo recuerdo,
huellas de una experiencia secretamente condicionada por un trauma,

Naturalmente, si se quiere dar cuenta correctamente de la histo-
ria de esta critica temdtica y psicoanalitica, habrd que considerar sus
conexiones més lejanas, desde Bachelard, atento a las concreciones
poéticas de arquetipos de la imaginacién (los cuatro elementos de la
cosmologfa de Empédocles y sus realizaciones filogenéticas) hasta la
critica simbélica angloamericana. He aqui como ejemplo a Knights
que, en Some Shakespearean Themes, aisla en Shakespeare los temas
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del tiempo y el cambio, de la apariencia y la realidad, del temor a la
muerte y a la vida, de los significados de la naturaleza, dc los signi-
ficados de relacién, precisando que «el que hablemos de temas ... es
s6lo un modo de indicar los centros de la conciencia que cjercitan
una especie de fuerza de gravedad, los tonos dominantes y los vérti-
ces de un modo vivo de la experiencia» (1959, p. 66); «Shakespeare
utilizaba el andlisis del cardcter y de la personalidad en la exploracién
de las ideas: y las ideas en cuestién no son “ideas abstractas”, sino
temas y preocupaciones de gran importancia personal, que pedian
ser desarrolladas no en forma légica y abstracta, sino cn la forma mds
abierta posible a Ia vida y a su percepcién imaginativa» (ibid., p. 157).
Pero el propésito de este trabajo no es histdrico, sino teérico; y por
tanto es suficiente con las indicaciones ya proporcionadas.

8. Podria parecer que el excursus sobre la critica temdtica no
ha servido mds que para aumentar la confusién; pero no es verdad.
La multiplicacién de las acepciones de los términos en discusién per-
mite ahora discernir un movimiento lo bastante uniforme como para
ser racionalizado. Volvamos, pues, a las funciones, a la fibula, a la
trama. En los textos de contenido narrativo, el encadenamiento de
las acciones —y miés alin de las funciones— representa exactamente
una sucesién cronoldgica y ldgica de hechos humanos. Esos hechos
entran dentro de una l8gica de la accién idéntica a la deducible de
los comportamientos reales, de modo que no tiene mayor impor-
tancia, desde el punto de vista epistemolégico, el que los hechos
sean habitualmente inventados.

El fin del desarrollo narrativo no es (salvo en cierta literatura
de consumo) exponer series de acciones verosimiles, sino mds bien
una experiencia o una concepcién del mundo que aquellas acciones
o su desenlace pueden convalidar. El discurso sobre hechos y accio-
nes desarrolla, por tanto, implicitamente otro discurso, el de las
ideas; y es entre estos dos discursos, entre estas dos cadenas, donde
se desarrolla la totalidad de la narracién.

Ahora bien, mientras el discurso de hechos y acciones es forma-
lizable, puesto que es referible, no a la realidad, sino a la 16gica de
la realidad (o de una realidad posible en un mundo posible), el dis-
curso de las ideas no es formalizable, bien porque no es univoco,
bien porque no es légico (puede perfectamente violar los principios
aristotélicos de identidad, de contradiccién y exclusién del tercero).
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No sélo eso. Ll discurso sobre hechos y acciones es una sintesis,
realizable con procedimientos precisos, de hechos descritos o enun-
ciados en el texto, al cual es, en cierta medida, homélogo; el dis--
curso de las ideas es una deduccién de estos hechos, deduccién no
expresada, generalmente, dentro del texto (la moraleja, cuando apa-
rece, no es mis que un empobrecimiento) sino formulada mental e
intencionadamente por el usuario basindose en los hechos o en el
modo de presentatlos.

El discurso sobre las ideas, salvo que se trate de literatura de
tesis, no intenta demostrar sino mostrar: especifica las 4reas concep-
tuales determinantes para delimitar la significabilidad de los hechos y
de sus motivos o de sus causas y para precisar los tipos de contacto, de
tensién, de desarrollo y de neutralizacién posible entre diversas 4reas.
Se trata, por tanto, de abstracciones de la realidad de conceptualiza-
ciones del actuar y del sentir: de ideas que importan porque se dedu-
cen de lo vivido. El discurso sobre las ideas tiene valor sélo en
cuanto es referible al de los sentimientos y comportamientos, asf
como el discurso sobre las acciones tiene valor sélo porque es refe-
rible al de su interpretabilidad general: gracias a €l las acciones
tienen un sentido y un interés.

El desciframiento del texto integra dos operaciones muy dife-
rentes. La primeta consiste en la caracterizacién, basada en los datos
del texto, de las freas semdnticas determinantes en las cuales se
desarrolla la generalizacién de los datos reales y pseudorreales. 1.a
segunda consiste en la {formulacién de hipdtesis interpretativas sobre
las tensiones existentes dentro de estas 4reas o entre unas y otras:
tensiones que no son de cardcter semdntico, sino existencial, y que
pueden no estar prefiguradas por elementos denotativos del texto,
sino s6lo pot elementos connotativos (o incluso pueden contradecitse
los unos y los otros, mediante antifrasis elocuentes e intuiciones sub-
conscientes).

Por suerte, se puede omitir aquf la segunda operacién, repleta
de amenazas para las ilusiones del racionalismo. Los motivos y los
temas son, por el contrario, materiales fundamentales para la pri-
mera operacién. Recuerdo aquf una afirmacién embarazosa de Czerny-

Krakau:

El motivo es esencialmente una unidad-imite estructural y
expresiva, es una «idea-fuerza» significativa (en el sentido més am-
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plio: nociones, representaciones, imigenes sensibles, emociones, vo-
liciones), es la unidad indisoluble del pensar y del actuar ... La
constatacién de esta dualidad indivisible, capital para la definicién
del motivo, hace imposible ipso facto toda cstética exclusivamente
formalista ... Pero al mismo tiempo es la condena de toda estética
exclusivamente ideolégica (1957, p. 41).

Hablando de «unidad indisoluble del pensar y del actuar», Czerny
parece entrever que los motivos (y los temas) ocupan la amplia franja
situada cntre el discurso sobre hechos y acciones y el discurso sobre
ideas. Ya hemos visto a los estudiosos anteriormente recordados defi-
nir motivos o temas de situaciones, de caracteres, de sentimientos,
de objetos, de conceptos: més concretos o m4s abstractos segiin estén
mis cerca de uno u otro discurso. Y recientemente, incluso, se han
intentado formalizar las operaciones a través de las que el lector
pasa del sistema de los procedimientos expresivos (que aquf llama-
mos motivos) al sistema de las oposiciones semdnticas (que aquf lla-
mamos tema dianoético), hasta caracterizar el «mundo poéticon del
autor (cf. Scheglov y Zholkovski, 1975).

Tema y motivo son, por tanto, unidades de significado estercoti-
pa(]as, recurrentes ¢n un texto o en un grupo de textos y capaces de
caracterizar dreas semdnticas determinantes. Unidad de significado:
de hecho se puede tratar de palabras, {rases y grupos de f{rases del
texto; o bien de pardfrasis de partes del texto que constituyen un
significado auténomo. Estereotipos: la estercotipia puede estar pro-
ducida solamente por la repeticién, dentro de un texto, pero gene-
ralmente es el producto de una continua reutilizacién cultural (repe-
ticién en una sucesién de textos considerados como texto total).
La estereotipia es tanto mis notable cuanto mds simbélico es el sig-
nificado, inmediatamente comunicable gracias a su convencionalidad.
Caracterizacién de las dreas semdnticas determinantes: segin se trate
de los contornos de la accidn o de campos conceptuales, temas y
motivos se apoyan en puntos-clave, constituyen una especie de falsi-
llas para partes (narrativas o ilustrativas) m4s o mcnos amplias del
texto. :

Temas y motivos cumplen, por tanto, una labor de formalizacién
—menos rigurosa y delimitable que la relativa a las acciones, porque
es mds profunda y estratificada la realidad que significan— cn seg-
mentos de diversa medida y a diferentes niveles. Y es esta formali-
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zacidn la que simplifica y acelera la comprensién del discurso de las
ideas, ya que suministra pequeiios bloques compactos de realidad
existencial o conceptual estructurada semidticamente. En la conexidn
entre estos bloques es donde el texto puede desarrollar sus nucvas
propuestas, integrando lo nuevo en lo menos nuevo, e interpretando
o uno con la ayuda de lo otro: exactamente como los términos cono-
cidos de un contexto conducen a comprender sus innovacioncs.

Llamaremos temas a aquellos elementos estereotipados que sos-
tienen todo un texto o gran parte de él; los motivos son, por el con-
trario, elementos menores, y pueden estar presentes en un mimero
incluso elevado. Muchas veces un tema resulta de la insistencia de
muchos motivos. Los motivos tienen mayor facilidad para manifes-
tarse en el plano del discurso lingiiistico, tanta que, si se repiten,
pueden actuar de modo similar a los estribillos. Los temas son gene-
ralmente de cardcter metadiscursivo. Los motivos constituyen, habi-
tualmente, resonancias discursivas de la metadiscursividad del tema.

Puesto que el término «tema» es utilizado tanto en el argumento
como ¢n la Sidvora, habrd temas dianoéticos y temas del contenido;
lo mismo sucede con los motivos. Por tanto, la citada afirmacién de
Frenzel, sepin la cual la poesfa utiliza motivos pero no temas, es
vilida sélo por lo que respecta a los temas de contenido (cf. el con-
cepto de «narracién atemdtica» en Christensen, 1929, p. 9). Lo que
dice Frenzel vale para subrayar la preeminencia, en poesia, del dis-
curso dianoético sobre el narrativo, o incluso Ja falta de este dltimo;
aunque es indudable que el discurso dianoético puede permanecer
totalmente implicito, frente a la frecuente presencia de los motivas
que pueden sugerirlo.

La distincién aqui propuesta entre tema y motivo es muy seme-
jante a la musical, ya recordada: oposicién de complejo a simple,
de articulado a unitario; y también de idea a nicleo, de organismo
a célula. Es una distincién observada incluso por los folkloristas no
proppianos, que distinguen entre tipo y motivo. Segin esta distin-
cién, el tipo constituye el esquema inmanente de una serie de narra-
ciones, mientras que el motivo es un elemento particular caracterfs-
tico. El motivo es, en definitiva, el término de referencia caracteri-
zador de lo que, visto en relacién con la légica de la accién (y sélo
si es determinante para ésta), se generaliza, y descaracteriza, en cuan-
to funcién. Por ejemplo, los cuatro motivos siguientes «El rey da
a uno de sus valientes un dguila»; «El abuelo da a su Su¢enko un
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caballo»; «El brujo da a Ivdn una barquichuelan; «La hija del rey
da a Ivdn un anillo», represcntan para Propp una sola funcién: «El
medio mdgico llega a estar en posesién del héroe», y sobre todo en
la medida en que siempre van acompafiados por la funcién «transfe-
rencian (1928; trad. it., pp. 25 ss.). En un andlisis caracterizantc,
en cambio, no existe ninguna relacién entre un viaje en las garras
de un dguila, el poder de un anillo encantado y las hazafias de los
caballos o barcas teledirigidas; y es notable el interés sobre la conti-
nuidad tradicional de cada uno de estos tipos de hechos, ligados a
diversas concepciones (tal vez miticas) del mundo, sobre su difusién
en el tiempo y en el espacio, sobre su productividad fantdstica. Af4-
dase que estos motivos pueden presentarse en diversos puntos de las
narraciones, y con fines diversos: en tal caso constituirfan para Propp
funciones diferentes o incluso no constituirfan funciones, y por tanto
perdetian su identidad. Un discurso andlogo vale para los temas
respecto a los modelos narrativos. Los temas, que pueden identifi-
carse con el asunto o constituir amplias partes de €él, mantienen el
contenido semdntico de la fdbula, contenido que el modelo narrativo
sustituye por una sintagmdtica de funciones (cf. § 1). Se podtfa pro-
poner que: motivo:f{uncién = tema:modelo narrativo. Y, para la
descripcién y la historia de los esquemas narratolégicos, no es menos
importante la caracterizacién de funciones iguales dentro de vicisi-
tudes aparentemente diferentes, que la caracterizacién de temas per-
sistentes, realizados también por medio de funciones variadas. Los
temas son concreciones antropoldgicas, e incluso gnoseoldgicas. La
perspectiva funcional de Propp y la histérico-empfirica de los investi-
gadores de materiales implican, por tanto, dos diferentes (y comple-
tamentarios) enfoques de la actividad estereotipadora: un enfoque
formalista atento a la 16gica de sucesién inmanente en los estereotipos,
y un enfoque realista, atento a la constitucién y a la cohesién externa
de los propios estereotipos.

Es también muy dificil mantener la identificacién que realiza
Panofsky de motivos con significados primarios, naturales, y de
temas con significados secundarios, culturales. Propuesta que ha sido
aceptada y transformada, en el 4mbito literario, por Scholes y Kellog,
los cuales, ampliando el concepto de témog a ‘imagen tradicional’,
escriben:

En cuanto un ftopos sc reficre al mundo externo su significado
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cs un motivo; cn cuanto sc reficre al mundo incorpéreo de las
ideas y de los conceptos su significado es un fema. Los fopoi tra.
dicionales estdn compuestos, por tanto, de dos elementos: un moti-
vo tradicional, como el descenso del héroe a los infiernos, que puede
ser, desde el punto de vista histérico, extremadamente persistente;
y un tema tradicional, como la biisqueda de la sabiduria o la vic-
toria sobre ¢l infierno, que puede estar, a lo largo del tiempo, mis
sujeto a una gradual vatjacién o sustitucién. Los topoi de las narra-
ciones orales son identificables sobre la base de su constante asocia-
cién de un motivo con un determinado tema. En la narrativa
escrita, por el contrario, la relacién del motivo con el tema estd,
aun cn ¢l fopos convencional, sujeto a la manipulacién del pocta
(1966; trad. it., p. 33).

Los dos autores captan bien la diferencia, y los desfases, entre
una temética del contenido y una dianoética. Su terminologfa sacri-
fica, sin embargo, la diferencia de extensién entre tema y motivo,
que ticne ventajas descriptivas y teéricas notables. Es cierto que Ia
terminologfa tradicional (que aquf se ha intentado precisar y perfec-
cionar) no proporciona distinciones entre motivos y temas de conte-
nido y los dianoéticos: se trata, como se ha visto, de oscilaciones
propias de la constitucién del 4mbito y de las perspectivas de la inves-
tigacién. En todo caso, se podrd precisar con mds exactitud mediante
atributos; también con atributos se podrd evitar Ia otra confusién
que se da entre motivos verbales y motivos de contenido.

9. Por tanto el discurso sobre los hechos constituye el esque-
leto del discurso literario global. El resto es matetia vital confor-
mada lingiifstica y literariamente; entendiendo por materia vital el
conjunto de las experiencias, incluidas las mentales. Incluso sin re-
montarnos a los presupuestos psicolégicos de nuestras percepciones,
se puede considerar evidente el hecho de que la operacién de verba-
lizar la experiencia es una operacién semidtica. Se puede dividir en
dos momentos: el de la referencia de lo vivido a esquemas de repre-
sentabilidad, y el de la.realizacién lingiifstica de estos esquemas (cf.
Segre, 1977, cap. 1I). Las reglas para la realizacién lingiiistica de
los esquemas de representabilidad todavia no han sido descritas. De
todos modos estamos informados acerca de los esquemas de repre-
sentabilidad relativos al repertorio de acciones y situaciones posibles:
coinciden en parte con los temas y los motivos. L] estudio de la temi-
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tica nos pone, por tanto, en contacto con el material errdtico de’la
experiencia que los hombres han elaborado a lo largo del tiempo
conforme a ciertos esquemas: a esta elaboracién los escritores han
conttibuido, sin embargo, tan sélo con la consagracién y formaliza-
cién, Temas y motivos, es fAcil constatarlo, no son exclusivamente
pterrogativas de la literatura.

Esta operacién semidtica ha sido atribuida por Jung al subcons-
ciente (si bien al subconsciente colectivo); la totalidad de sus resul-
tados, definidos como «remanentes psiquicos de innumerables acon-
tecimientos del mismaq tipo», constituirfa una «mitologla subcons-
ciente» (1931; trad. it., p. 48). El recurso a los esquemas, que Jung
Hlama «arquetipos», se darfa siempre que el hombre llegara «a una
situacién tipica»; «en ‘tales momentos —dice— no somos ya seres
individuales: somos la especie, y es la voz de la humanidad la que
resuena en nosotros» (ibid., pp. 48-49). A esto se podrfa reducit
sin m4s ¢l proceso de creacién, el cual «consiste en una animacién
subconsciente del arquetipo, en su desarrollo y su formacién, hasta
la realizacién de la obra perfectan (ibid., p. 50). De cualquier modo
que se quieran entender las sugerencias de Jung, hay que considerar
con la mdxima atencién su descripcién del modo de existir de los
arquetipos en el subconsciente:

No existen representaciones innatas, sino posibilidades innatas
de representaciones, que ponen Ifmites definidos incluso a la fanta-
sfa mis audaz; es decir, existen categorfas en la actividad de la
fantasia, en un cierto modo ideas a priori cuya existencia no es
demostrable sin la experiencia. Aparecen solamente cn la materia
Jormada, como principios reguladores de su formacidn; lo que
significa que nosotros no podemos reconstruir el modelo primitivo
de la imagen primordial sino por medio de conclusiones obtenidas de
la obra .acabada. La imagen primordial o arquetipo es una figura,
demonio, hombre, o proceso, que se repite en el curso de la historia,
siempre que la fantasfa creadora se ejercita libremente (ibid., p. 48).

Frye retoma esta teorfa de los arquetipos aplicdndola‘a la acti-
vidad literaria (pero cf. también Bodkin, 1948). Si nosotros consi-
deramos la poesfa como actividad social, como «punto focal de una
comunidad», como hecho de comunicacién, el simbolo se nos aparece
como «la unidad comunicable que ... definimos como arquetipo, esto
es, una imagen tipica o recurrente»; por tanto, «llamamos arquetipo
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a un simbolo que relaciona una poesia con otras y sirve para unificar
e integrar nuestra experiencia literaria» (1957; trad. it.,, p. 130).
Ftye ejemplifica con imdgenes del mundo fisico (el mar, el bosque),
con metéforas (las biblicas del pastor y el rebafio), pero también
con temas més complejos:

Por poner uno entre tantos ejemplos, recordemos cémo una con-
vencién muy difundida en la novela del siglo x1x es la de presentar
dos herolnas, una morena y otra rubia: la morena tiene un cardcter
pasional, orgulloso, simple, es extranjera o judfa, y en cierto modo
evoca lo indeseable, o sugiere el fruto prohibido, como el incesio.
Cuando las dos herofnas estdn ligadas al mismo héroe, éste debe
librarse de la morena o, si la historia es de final feliz, la morena se
debe transformar en hermana del héroe (ibid., p. 133).

Sin seguir a Frye en las precisiones (por lo demds, juiciosas)
sobre la potencialidad significativa de los arquetipos, sobre la diversa
medida de innovacién con la que aparecen en los diversos géneros
de produccién poética, sobre su progresiva decadencia, se puede
advertir cdmo después relaciona de modo demasiado inmediato los
arquetipos con el conflicto primordial entre deseo y realidad, de
modo que el estudio de los arquetipos se identificaria con el estudio
de la civilizacidn, no sélo como imitacién de la naturaleza, sino tam-
bién como «proceso de construccién de una forma humana total con
las visceras de la naturalezan, bajo el empuje de «aquella fuerza que
hemos definido como desco» (ibid., p. 139). Llevada a este nivel
metahistdrico, la investigacién caracteriza dos ritmos, uno ciclico,
otro dialéctico. El primero es el del rito como acto recurrente ligado
a los ciclos naturales de los planetas, de las estaciones, de la vida
humana. El segundo es el de la dialéctica del deseo y el rechazo, que
tiene su mds plena expresién en el sueiio.

Suefio y ritual convergen en el mito: «El mito... no sélo con-
ficre un significado al ritual y un elemento narrativo al suefio, sino
que cs también la identificacién de ritual y suefio en el que uno
parece ser el otro en movimiento» (ibid., pp. 140-141). Natural-
mente Frye usa «mito» en sentido mids figurado que propio, como
es natural dada su propensién al estudio auténomo de la literatura.
Asi, construye con deseo y suefio, con rito y mito, con naturaleza
y civilizacién, un atractivo y fragil castillo.

Parece indudable que, aunque la literatura constituye ¢! mds
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rico y variado repertorio de temas, la investigacién sobre los esque-
mas de representabilidad se extienda {uera de los limites de la lite-
ratura, a todas las expresiones simbdlicas de la imaginacién. Los estu-
dios de los etnélogos y de los historiadores de las religiones sobre
los simbolos que se han concebido y modificado a lo largo de mile-
nios, y las de los folkloristas sobre las células de situaciones y accio-
nes que se repiten en las narraciones més lejanas y diversas, deben
confrontarse con las actividades simbdlicas del subconsciente, y con
sus camnbios, si se pueden captar: estas observaciones deberfan des-
pués ser objeto de andlisis de una psicologfa de los esquemas de la
experiencia.

Es justo, por otra parte, evitar distinciones demasiado tajantes
entre los esquemas de representatibilidad confrontables en Ia obscrva.
cidn etnopsicoldgica y los presentes en la literatura popular y en la
culta. Nuestro modo de esquematizar la realidad est4 determinado
también por clichés literarios, que se difunden en todos los niveles
de cultura. Si la humanidad confiere a personajes, situaciones y vici-
situdes el valor de temas mds o menos «universales», es porque cn
ellos distingue estereotipos sobte cuya base tiende a interpretar, en
su experiencia cotidiana, personajes, situaciones y vicisitudes. Los
temas no son sélo sublimaciones, sino también modelos heutfsticos.
También por esta razén, los temas y los motivos presentes en los tex-
tos populares y literarios constituyen un conjunto bastante bien deli-
mitado, con intercambios entte lo popular y literario. Y si en un extre-
mo se sitdan, estereotipados al mdximo, los témot, en el otro se sitian
los esquemas todavia no consagrados literariamente, pero si recono-
cibles ya como patterns de la experiencia colectiva.

Adquiere asi eficacia la dialéctica de tema y motivo. Ya que los
temas, mds articulados y reconocibles, pueden funcionar entonces
como «tipos-cuadro», por decirlo como Zumthor; pero los motivos
pueden también constituir su propia individualidad mediante su tepe.
ticién dentro del texto. Es éste un modo de iniciar una autoseleccién
entre los infinitos valores simbdlicos que se podrfan captar en todos
los elementos que constituyen un texto. Seleccién hecha mediante la
recursividad, que después se integra con la seleccién realizada median-
te la convergencia de los motivos en la institucién de campos de sig-
nificado relacionables con el tema. Asi, la dialéctica de temas y moti-
vos contribuye a la institucién del sentido.

Queda el hecho de que, en este campo, la definicién tedrica es
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siempre menos peligrosa que la prictica interpretativa. Puesto que la:
medida de la estercotipacién literaria es un hecho verificable sélo
culturalmente, el oyente o el lector puede ignorar el pedigree de un
determinado tema, ast como, antes de la obra de Curtius, muchos
témot podfan ser considerados como invenciones de cada autor. Se
puede presumir que el usuario identificard més f4cilmente los temas
universales que los histéricos, los temas dianoéticos que los de conte-
nido (de aqui la tendencia a identificar la moraleja de la fibula, la tesis
del texto). De todos modos, de estos desfases se puede deducir la
supetposicién cultural, racional y subconsciente en el manejo y en la
comprensién de la temidtica.

10. La temftica es sin duda un elemento importante en la seg-
mentacién del texto. Por lo que respecta a los temas descriptivos, la
identificacién de unidades de contenido sintetizables de memoria evi-
dencia la serie de hechos y situaciones de las cuales, luego, se elegird 1a
seric m4s limitada y m4s inmediatamente consecuente de acciones so-
bre las cuales se construye el modelo de la trama y la f4bula. Pero
mientras trama y fdbula estdn ya orientadas segiin la légica de la
accién, los temas descriptivos pueden comprender también elementos
situacionales, ¢ incluso potenciarlos. Si el andlisis de la narracién
tiende a separar, distinguiéndolas, acciones y situaciones, el anilisis
de los temas recubre a unas y a otras, sin buscar un modelo distribu-
cional, puesto que en los temas (y en los motivos) la conexién de situa-
ciones y acciones estd detetminada histérica y culturalmente antes de
que el texto haya sido compuesto.

Se pueden, por tanto, fijar tres posiciones limite en el andlisis del
contenido: una, la temdtica, que identifica acciones y situaciones segin
esquemas de representabilidad histéricamente elaborados y relacio.
nados, previos al texto; dos, la prefuncional y funcional, que diferen-
cia las acciones y precisa sus relaciones légicas y cronoldgicas dentro
del texto; tres, otra, todavia no puesta a punto tedricamente, que
proporciona modelos descriptivos para las situaciones, las acciones y
sus conexiones, y los petsonajes. Aquf repetimos de nuevo que accio-
nes, situaciones, personajes, etc., mantienen, en la temética, una parte
de sus vibraciones como cosas vividas; esta especificidad suya es la
que rechaza esquemas funcionales que la disiparfan.

Pero de la historicidad y especificidad de temas y motivos se dedu-
ce otra consecuencia importante para la segmentacién del texto: no
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existe un nivel previo sobre el que se sitien las unidades temdticas.
Por tanto, se podrén tener, segin los casos, unidades temfticas de
extensién bastante limitada (por tanto compactas), y unidades tem4-
ticas més extensas, y tal vez constituidas por el fraccionamiento del
discurso en segmentos no contiguos. Motivos y temas forman sub-
conjuntos del texto; a veces otros subconjuntos en diversos niveles.
Estos constituyen huellas epistemolégicas que ayudan a atravesar las
partes menos convencionalizadas del texto.

Es propio de la temitica, y se ha verificado de muchas maneras,
no separarse nunca claramente de la experiencia vivida. Una posible
disminucién de la cantidad de experiencia quedarfa compensada por
una conexién més estrecha con la misma experiencia, o con la poten-
ciacién de su expresién. A la luz de csta observacién, son correctas
dos afirmaciones antitéticas: 1) el escritor imita la realidad: perso-
najes y vicisitudes, aun no teniendo una referencia objetiva, constitu-
tiyen un &vdloyov del mundo humano en el que vivimos; 2) el escri-
tor crea un mundo posible, del que no importan las posibles homolo-
glas con el real, sino la coherencia interna. La relacién de la invencién
con la realidad es una relacién simbélica. Es simbélica Ia capacidad
descriptiva del discurso, simbélica la representatividad conferida a
individuos, objetos, lugares y compartamientos imaginados: en el pri-
mer caso, el siimbolistno es inmediato; en el segundo, no remite a
referentes reales, sino a una realidad deducida de una proliferacidn
de referentes (y de relaciones entre referentes) afines. Y, sin embargo,
no se trata de un simbolismo de primero y de segundo grados: incluso
cuando el referente es real, es percibido y nombrado gracias a esque-
mas que son ya el resultado de precedentes generalizaciones sobre
conjuntos de referentes (y relaciones entre referentes) afines. La litera-
tura, en otras palabras, trabaja sobre esquemas de realidad que pre-
ceden a la realidad misma observada por el escritor; ciertamente,
confronta después estos esquemas con las propias observaciones sobre
la realidad; y como los esquemas conservan siempre, en diversa
medida, vibraciones de la experiencia inaugural, as{ las nuevas expe-
riencias transmiten f4cilmente las propias vibraciones a los esquemas
utilizados para describirlas. Se explica asf, la capacidad del arte para
ser «mds verdadero que lo verdadero»: lo es porque engloba las
condiciones mentales de la cognoscibilidad. También la coherencia de
los posibles mundos literarios se conforma (con graduaciones codifi-
cadas segin los géneros literarios) a los tipos de motivaciones y de
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relaciones causales que son propias, no ya de lo real, sino de nuestro
modo de representarnos y representar la realidad: también esta
coherencia es sfgnica, simbélica, Motivos y temas son, en delinitiva,
el lenguaje (casi palabras, {rases, esquemas sintdcticos) de nuestro
contacto cognoscitivo con el mundo del hombre. Ademds, gracias a
ellos, la literatura contintia sicndo una de las representaciones mds
exhaustivas de nuestra existencia.



9. TEXTO

1. La palabra textus se impone bastante tarde en latin (con
Quintiliano, institutio oratoria, IX, 4, 13), como uso figurado del
participio pasado de texere: metdfora que ve la totalidad lingiifstica
del discurso como un tejido, y que se renovard varias veces apenas
codificado el término «texto»: as{ se tliene en italiano testura, en
francés y en inglés texture (del latin de Plauto rtextura), para refe-
rirse a la conexién de las diversas partes de una obra, de un poema,
etc., documentado desde 1540 y recientemente renovado por Ransom
y Zuthor. Anilogamente se encuentran frama u ordito para la narra-
cién, tela para el razonamiento o para la narracién: «A dire como
fu temuto sarebbe gran tela» (Novelino, LXXXIV) (la expresién es
un lugar comin, que se encuentra en muchos autores); tela y trama
se encuentran juntos en Dante: «Poi che, tacendo, si mostrd spedita /
P'anima santa di metter la trama / in quella tela ch'io le porsi orditax
(Paraiso, XVII, 400-402); el comentario que después hace Benve-
nuto recorre toda la hilera metafdrica: «Est enim trama illud filum
quod deducitur in telam per ordituram; immo auctor noster dede-
rat unum thema orditum, idest inchoatum tantum; et ille Caccia-
guida texuit illum iterum interserendo multa verba, exponendo et
declarando»; y para tela se puede ver en Petrarca: «S’amore o morte
non di qualche stroppio /a la tela novella ch’ora ordisco» (Rime,
XL, 1-2); «Poi con gran subbio e con mirabil fuso / vidi tela sottil
ordir Crisippo» (Trionfo della Fama, II1, 113-114); igualmente
conocida la metdfora de Ariosto: «Ma perché varie fila a varie tele /
uopo mi son, che tutte ordire intendo, / lascio Rinaldo e l‘agitata
prua, / e torno a dir di Bradamante sua» (Orlando furioso, 11,
5-8); «Di molte fila esser bisogno parme / a condur la gr'm tcla ch 10
lavoro» (ibid., XIII, 81, 1-2).



368 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

La atencién al tejido del discurso es mds viva cuando el texto
ticne una particular autoridad, cuando se trata de un autor cldsico,
de una obra jurfdica o bien del libro (y del texto) por excelencia, la
Biblia (o, en la liturgia cristiana, el Evangelio). De aquf la distincién
(oposicién) entre textus, y apostilla, o glosa, o comentario: una opo-
sicién que enfatiza, a través de la minuciosidad de las aclaraciones,
la importancia del texto que las exige y las dirige. Si es cierto que
el desprecio platénico por la escritura y por el libro (cf. Fedro, 274 ¢-
276:a) era compartido por toda Grecia, que consideraba la escritura
un mero ‘expediente para conservar un discurso oral, «el discurso
que estd escrito con la ciencia en el alma de quien aprende» (ibid.,
276 a), se comprende que la palabra fextus haya sido elaborada en
un mundo cristiano —en este aspecto, mds bien judeo-cristiano—
que consideraba que las tablas de la ley estaban «escritas por el dedo
de Dios» (Exodo, 31, 18), el cual consagra asf el propio acto de
esctibir (Rabano Mauro, Carmina, XX1: Ad Eigilium de libro quem
scripsit, V,11); un mundo que consideraba a Dios el «dictador» de
los escritos de los santos (Alcuino, Carmina, LXVI, 4, y LXIX, 15)
y hablaba de un libro en el que estd escrita la perdicién o la salva-
cién de cada uno de los hombres (para todo esto, cf. Curtius, 1948;
ed. 1961, cap. XVI).

El texto es, por lo tanto, el tejido lingiifstico de un discurso.
Segiin la acepcién que bha prevalecido hasta este siglo, se trata del
discutso escrito (cuya realizacién oral ya no es denominable «texto»).
Cuando se habla del texto de una obra, se indica el tejido lingiiistico
del discurso que la constituye; si por el contrario se alude al conte-
nido, obra y texto son casi sinénimos.

Este tejido lingiiistico se realiza signicamente en los textos escri-
tos. Sucesién de letras y acentos que constituyen las palabras, suce-
sién de palabras y signos de puntuacién que, en lineas paralelas o en
versos, constituyen el conjunto del discurso. La signicidad es condi-
cién de repetibilidad: el texto puede ser transcrito muchas veces,
sobre distintos papeles y con caracteres diferentes pero no deja de
ser el mismo texto. Mis bien, los conceptos de arquetipo y de original
inducen a ver en toda realizacién escrita un reflejo mds o menos
velado de un texto de consistencia puramente mental. De esto se
hablard m4s adelante; pero es \itil aclarar desde el principio que la
naturaleza del texto estd condicionada por los modos de su produc-
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cién y reproduccién, que cn definitiva ¢l texto no es una realidad
fisica sino un concepto-limite.

Por lo demis, desde la Edad Media el concepto de texto oscila
entre el nivel signico (lo que estd escrito en una obra) y el de reali-
zacién material, de modo que fextus pasa a indicar también el cédice
en el cual el texto estd transcrito, o incluso hasta su escritura (fextus
quadratus, semiquadratus, etc.; texto de pergamino, de papel; texto
manuscrito o impreso). Oscilacién mantenida en la filologfa huma-
nistica y en la-moderna, que hablan de los ejemplares de una obra
como de sus textos (cf., para toda esta parte, Rizzo, 1973, pégi
nas 9-11). '

Los diversos usos de la palabra texto pueden considerarse como
aspectos de la antinomia significante/significado; teniendo, ademds,
en cuenta el hecho de que el significante puede verse en su funcién
signica (repetible) o en la materialidad de cada transcripcién (irrepe-
tible), y el significado puede ser literal (lingiiistico) o global (semié.
tico).

2. Con una de sus audaces innovaciones terminoldgicas, IHjelms-
lev sustituye la oposicién saussureana de langue y parole por la de
sistema (o lengua) y proceso (o texto). La lengua no puede ser identi-
ficada y definida sino a partir de los procesos, es decir, de los textos:
«la existencia de un sistema se presupone neccsariamente por la
existencia de un proceso: el proceso pasa a existir gracias al hecho
de que hay un sistema subyacente que lo gobierna y determina en
su posible desarrollo» (1943; trad. it., p. 43). En delinitiva, y dicho
lapidariamente, «los objetos que interesan a la teoria lingiifstica son
textos» (ibid., p. 19). Sin insistir en los inconvenientes de esta termi-
nologia, que alude a todos los discursos con la denominacién prece-
dentemente reservada sélo a los discursos escritos (que asi necesitan
atributos especificadores), este uso de texto tiene la ventaja de seiia-
lar Ia sustancial identidad constituyente de los discursos, en relacién
con el sistema lingiifstico que realizan.

La identidad se desvanece si se tienen en cuenta las condiciones
y los agentes de la comunicacién. El discurso oral se pronuncia en
un contexto comin, generalmente conocido por emisor y destinata-
rio; el discurso tiene sentido sélo en el contexto y puede refcrirse
a elementos de este contexto, en forma implicita o mediante deixis.
No sélo eso: el discurso estd estrechamente unido al contexto; y aun-

24. — SEGRE
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que sus clectos pueden perdurar después de que el contexto camnbie,
dificilmente podria repetirse con exactitud.

Seria ingenuo alirmar que la escritura, inventada en una f{ase
histérica reciente de la humanidad, permite reproducic y fijar los
discursos. PPor ¢l contrario hay discursos que, al no limitarse tan
sélo a inmediatos contextos pragmaticos, han evidenciado la exigencia
de una transcripcién. Transcripcién de un pacto entre contratantes
humanos entre si o con un contratante divino, invocacién a fuerzas
sobrenaturales, memento para la posteridad, celebracién de aconte-
cimientos que deben sobrevivir a la crénica, la escritura es sagrada
(jeroglifico = ‘escritura sagrada’) porque expresa un impulso hacia
Ia eternidad. Muchas caracteristicas de los textos escritos dependen
de su concreta situacién en el tiempo:

a) El emisor puede tener un destinatario privilegiado, pero sabe
que su texto puede o debe ser leido 1ambién por otros; en ¢l caso
de textos literarios, ¢l niimcro de los futuros lectores tiene una cierta
relacidn con su valor. El proyecto temporal puede alcanzar diversas
cotas: limitadas en el caso de un contrato humano (que después po-
drd ser lefdo, aunque con diferentes fines, por el historiador de
derecho o el de lengua), virtualmente infinitas en el caso del pacto
sagrado (para los ficles; hay que excluir que también los dioses
mueran).

b) Con algunas excepciones, como las cartas, el texto escrito no
entra dentro de un mecanismo de feedback; y ya en su formulacién
atiende a esta cualidad suya, a este cardcter de «absoluto». Si formula
interrogaciones o preguntas, son demasiado graves para que se las
pueda responder a la ligera; ni existe persona autorizada para hacerlo,
a no ser el destinatario privilegiado, ni, en definitiva, el emisor espera
respuesta. Esto produce, como consecuencia, una diferencia en el
status del emisor, el cual «se mantiene en el espacio de significacién
trazado o inscrito por la escritura: el texto es el lugar en que el
autor “sucede”» (Ricceur, 1970, p. 185).

¢) El texto escrito puede ser lefdo muchas veces, parcial o total-
mente. El recorrido y el tiemnpo de la lectura serdn elegidos por el
lector (destinatario real o casual): y la lectura puede hacerse en
silencio o en voz alta, en el segundo caso privada o puiblica. Cada
detalle del texto puede/debe ser meditado, a diferencia del discurso
oral. Se puede opinar que el texto escrito estd mds cuidado: es menos
redundante, con pocos elementos fdticos; lo que importa es sefialar
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cémo su diversa conformacién estd en relacién con la diversa recep-
cién.

d) El texto escrito estd destinado a ser acogido en diferentes
contextos. Por lo que debe incorporar referencias al contexto de
emisién, si le son necesarias o, por el contrario, organizar una auto-
nomia propia, que reduzca las referencias contextuales. En cualquier
caso debe poder atravesar los contextos mds variados sin dafio para
su cohesidén. La utilizacién de deicticos, modos y tiempos estd condi-
cionada por la conciencia que el emisor tiene de esta extraéontextua-
lidad. Nacido en un momento del tiempo, el texto pucdc volver a ser
propuesto en el transcurso del tiempo. * o

La diferente posicién del emisor hacia los ru:cptorcs y de los
receptores hacia el mensaje, la diferente finalidad del mensaje textual,
la variacién de la relacién entre texto y contexto, podrian ser la base
de una tipologfa de los textos. También los géneros constituyen una
tipologia de los textos, pero limitada, en general, por las modalidades,
bastante uniformes, de la comunicacién literaria. La tipologfa de los
textos es la que puede medir la cantidad de inversién pragmdtica
y la proporcién reciproca de las funciones (referencial, emotiva, cona-
tiva, poética, fdtica, metalingiiistica); discurso andlogo, pero inverso,
respecto al de Jakobson, porque en lugar de partir de las funciones,
parte del propio mensaje, cuando no del programa de comunicacién.
La utilizacién de las funciones se gradia en relacién con el tipo y
con el fin del mensaje.

Mientras que en el discurso oral se tiene una realizacién una
tantum, irrepetible, puesto que el contexto no se volverd a presentar
idéntico jamds, en el discurso escrito, en el texto, Ia realizacién per-
manece indefinidamente, es, como dice Bajtin, una datidad. La
realizacién del texto estd, sin embargo, en un estado de continua
potencialidad. El texto es una materia atravesada por lineas escritas,
que estdn inertes hasta que se leen. El texto no empieza a significar,
y a comunicar, hasta que interviene el lector. Significacién diferida.
Intersubjetividad a distancia. Cada vez, existe una subjetividad que
asume el mensaje, o lo comunica, a su vez, a otra subjetividad. En-
tonces, la materialidad del texto, precisamente en su «insignifican-
cia» anterior, y mids tarde la lectura, son el anclaje m4s seguro para
que las distorsiones subjetivas no sigan una linea de fuga; y los
cuidados puestos para garantizar la conservacién del texto, o para
recuperar su pronunciacién, oscurecida por el desgaste del tiempo,
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son tentativas de defensa contra la prepotencia de lo subjetivo. Pero
la alternativa cs férrea: la objetividad sélo es posible en ausencia
de la lectura, por tanto de la significacién; la lectura implica una
cierta tasa de subjetividad. Solamente dentro de esta subjetividad
es posible proponerse el mdximo ajuste en la interpretacién, gracias
al dominio de los cédigos utilizados en el texto; la disponibilidad
del texto a repetidas lecturas permite, si no eliminar, al menos luchar
contra errores y tergiversaciones.

3. La nueva concepcién del texto propugnada por Hjelmslev ha
constituido, junto con la llamada de atencién de Bloomfield, Harris
y otros sobre las «estructuras mds amplias que la frase», una de las
autoridades teéricas para Ja fundacién de una lingiiistica textual.
De hecho, parece evidente (y hoy se empieza a demostrar) que cone-
xiones precisas, y no sélo seménticas, unen entre sf las frases de un
texto, aunque la sintaxis tradicional no hable de ello. Es fécil veri-
ficar no sélo que una serie casual de frases no constituye un texto,
sino que incluso una serie de frases unidas por el contenido no tiene
un sentido (y no hace un texto) si no se formulan del modo exigido
por lo que se puede llamar la «competencia textualy.

La tendencia que se estd afirmando en la lingiifstica textual, a mi
parecer con justicia, c¢s precisamente la de examinar, junto con el
texto, el contexto pragmitico en el que se ha producido. Es una nece-
sidad evidente, en particular en los textos orales, puesto que en tal
caso es indudable no sélo la mezcla de cédigos (verbal, gestual, etc.),
sino el propio entrecruzamiento entre objetos y situaciones reales y
sus representaciones verbales (piénsese en los defcticos), y la eviden-
cia de implicaciones, que en textos de otro tipo serfan al menos suge-
rencias. En los textos escritos, el contexto pragmitico esti presente
de una manera mds diluida; porque si un texto jutidico, un con-
trato de negocios, etc., tienen su punto de partida en una situacién
precisa y definida, y se proponen un resultado perlocutivo inmediato,
un texto literario pucde reflejar més condicionamientos que datos, de
la realidad que circunda el emisor (también porque se refiere a una
realidad mds vasta), y en general opera ilocutivamente en una escala
no precisable ni previsible. Diré, por tanto, que la definicién de los
tipos de textos depende de la descripcién de los tipos de relacién
entre textos y contextos.

Dado cuanto he dicho hasta ahora, a la pregunta «¢Qué consti-
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tuye un texto?» no se deberfa responder con una definicién («El texto
estd constituido por...»), sino con una serie progresiva de restricciones
a la definicién m4s general de enunciado. Se deber4 tener en cuenta:
a) el tipo de contexto pragmitico en el que un determinado tipo de
texto se produce; b) el tipo de funcién ilocutiva que el texto puede
desarrollar en aquel contexto, haya sido destinado a desarrollarla o
no; c¢) las modalidades de comunicacién del texto (improvisado/no
improvisado; ton/sin recurso a cédigos no verbales y acciones ditec-
tas; monolégico/dialégico; oral/escrito, etc.); d) la existencia de
normas precisas sobre la constitucién de textos (son particularmente
rigurosas para los escritos); e) la medida de repetibilidad. Sélo den-
tro de esta gradacién pueden formularse sensatamente las reglas de
cohesién de cardcter gramatical o temdtico: porque estas reglas va-
rian segiin los tipos de texto.

Se podria afirmar la individualidad de un texto cuando éste pet-
mite, a algin nivel, una pardfrasis unitaria. Efectivamente, y ejem-
plificando sobre dos extremos opuestos, la pardfrasis permite o inte-
grar en un texto fragmentado los elementos contextuales y las
conexiones implicitas (por tanto integrar el contexto en el texto), o
bien climinar redundancias y elementos marginales, poniendo a la
vista la linea temdticamente unitaria del texto. La comprobacién aquf
indicada es de cardcter semidtico, no lingiifstico. Pardfrasis resumi-
dora y pardfrasis integradora formulan cicrtamente en enunciados
lingiifsticos el «contenido» de un texto, pero precisamente como tra-
duccién de una sustancia semidtica. Si las paréfrasis fueran asumidas
en su aspecto lingiifstico, no se haria m4s que sustituir el texto dado
por otro. ,

El descubrimiento de la unidad del texto mediante pardfrasis es
una operacién inevitablemente interpretativa. Si se considera el texto,
en su aspecto inmediato, como una sucesién de enunciados elusivos
(por el continuo uso de elipsis), ambiguos (de aquf la persistente nece-
sidad de desambiguar), dispersivos (recorridos 1égicos no lineales), al
efectuar una pardfrasis integradora se reconstituyen los elementos
sobreentendidos, se hace unfvoco lo que se presenta plurivalente, se
restablece la sucesién y la consecuencia —por tanto la regularidad
temporal y 18gica— del contenido del enunciado.

La parédfrasis integradora no puede dejar de extenderse al sistema
de las motivaciones. Motivaciones a menudo no expresadas, porque
en cierto modo estdn presentes en el contexto pragmftico, o implici-
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tas en el propio texto, o sugeridas por relaciones intertextuales. Esta
extensién no desnaturaliza el cardcter de la estructura textual pro-
funda, que ciertamente no puede heredar del texto sus (aparentes)
insuliciencias ¢ incongruencias, sino que confirma Ja heterogeneidad
de tal estructura respecto a la superficic textual. En cuanto a la pard-
frasis resumidora, no basta con decir que es una sintesis de la integra-
dora. Es propio de la paré{rasis resumidora captar los elementos esen-
ciales, irrenunciables, del contenido, y sus relaciones exactas. Su caréc-
ter interpretativo estd por tanto fuera de toda discusién. Se puede
afiadir que esencialidad equivale a «pertinencia en una determinada
situacién pragmdtica», y por tanto, implica una comprensién global
y segura del contexto. Asf pues, hasta las parifrasis conducen al axio-
ma de la complementariedad entre texto y contexto.

Patéfrasis interpretativa y pardfrasis resumidora son términos ne-
cesariamente aproximativos. El hecho es que nuestro modo de com-
prender, y mejor todavfa, de reformular el contenido de un texto,
consiste en alcanzar su constitucién semidtica «traduciéndolar répida-
mente cn palabras. Las infinitas paréfrasis posibles, las formalizacio-
nes ensayadas, siempre atraviesan este estadio semibtico para resurgir
expresadas verbalmente. Se define ¢l texto mediante otro texto, en un
proceso sin fin,

Quiz4s habrfa todavfa que meditar sobre el concepto de estruc-
tura de texto. Admitamos que la estructura sea el conjunto de las
relaciones inmanentes entre todos los elementos semdnticos de un
texto. Todo esfuerzo por definir esta estructura impone hacer selec-
ciones: se trata de identificar, entre todas las relaciones, las mds
significativas, y si es posible las leyes que las rigen. En el d4mbito
de estas selecciones es donde se establecerdn también las «escalas»,
eligiendo, segiin las necesidades, descripciones simples o multiples,
concisas o particularizadas. Ejemplo tipico es el andlisis de la narra-
cién, que selecciona como relaciones privilegiadas las pertenecientes
a la esfera de la accién, y de vez en cuando decide si mantenerse al
nivel de las acciones explicitas o, al contrario, llegar al mds abstracto,
el de la naturaleza de las acciones en relacién con el desarrollo del
plot.

Puede resultar atractivo considerar las diversas representaciones
posibles del «contenido» de un texto a lo largo de una lfnea que va
desde la mdxima abstraccién a la mdxima particularizacién y articu-
lacién. Se¢ habla entonces de estructuras profundas y de estructuras
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superficiales; lo que serfa totalmente inocente, si esta terminologia
generativa no sugiriera un tipo de stalis que no es ciertamente el
de nuestras estructuras semidticas.

Ante todo, se debe abandonar una visién genética de este con-
junto de estructuras. Nuestra susodicha estructura profunda: ) no
coincide con el proyecto de texto que tenia en la mente quien la ha
producido: tal proyecto se ha ido adecuando continuamente al cam-
biar la situacién externa y también interna (al sobrevenir otras moti-
vaciones); b) no se puede demostrar que sea identificable con el
sistema de fuerzas por las que el emisor estaba condicionado o que
queria expresar,

Es mds, hay que abandonar la idea de que el texto es el resultado
tltimo de una serie de transformaciones, desde una estructura pro-
funda (que no es preexistente) a estructuras supetficiales, y, por lti-
mo, al discurso realizado. De hecho, no se puede hablar de leyes
para un acontecimiento dnico y no repetible como son las operaciones
constitutivas de aquel texto en aquel contexto, y en aquel momento.
(Naturalmente estdn en juego numerosos cédigos y reglas, pero no
extienden su accién sobre los procesos que preceden a la enunciacién.)

Es necesario darse cuenta de que las estructuras identificadas, a
diferentes profundidades, en el texto existen solamente desde el mo-
mento en el que el texto existe: de hecho tienen su soporte en la
globalidad de Ia estructura inmanente del texto. Si nos liberamos
de los prejuicios temporales y genéticos, nos damos cuenta de que
el modo de proceder regresivo (desde el texto a las estructuras pro-
fundas) no es heuristicamente menos rentable que el progresivo
(desde las estructuras profundas al texto). Lo que importa es que,
identificando y clasificando estas estructuraciones, se captan los nexos
entre las estructuras semiéticas del texto y su manifestacidn.

Si nos dirigimos a los estudiosos que han intentado identificar
reglas gramaticales del texto (andfora, pronominalizacién, renomina-
lizacién, etc.) se saca la impresidn de que estas reglas conciernen sola-
mente a algunos elementos de las frases: a los que efectdan la solda-
dura de las frases en el texto. Por el contrario, los estudiosos que
han insistido méds sobre ¢l plano del contenido y temdtico (topic/
comment, presuposiciones, implicaciones, etc.) abatcan una porcién
mds amplia de la sustancia del contenido, pero no las articulaciones
gramaticales. Considero constitucionalmente imposible que la conver-
gencia de los dos tipos de andlisis alcance una plena integracién. Salvo
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en cjemplos ficticios, toda frase pertenece a un texto o constituye
un texto. Por lo tanto, su elaboracién ya se ha producido teniendo
en cuenta tanto las relaciones de contenido, como las reglas grama-
ticales, o las «reglas de conexiény.

Simplificando un poco, se puede decir que los estudiosos del texto
adoptan o una éptica horizontal (que conecta elementos de la super-
ficie dcl texto), o una éptica vertical (que conecta la supetficie del
texto con una supucsta estructura profunda). La incompatibilidad
entre las dos dpticas sdlo es superable si se¢ toman en consideracién
los procesos de produccién del texto.

El texto es un enunciado. Es decir, el resultado de una serie de
conexiones de contenido y gramaticales, que no llegan a su petfec-
cién en el orden quec a mi me seria Wtil distinguir a posteriori (sus-
tancia y forma del contenido, sustancia y forma de la expresidn), sino
a través de una serie continua de puestas a punto simultineamente
de contenido y gramaticales. Las dos perspectivas: «desde el enun-
ciado al texto», «desde el texto al enunciado», constituyen por tanto
dos érdenes posibles de investigacién, pero no tienen correspondencia
con el proceso de la cnunciacién, en el que los enunciados se elaboran
simultdneamente al texto. Identificar reglas textuales consiste en cap-
tar dentro del enunciado los signos de la enunciacién.

Naturalmente, yo no tengo enunciaciones, sino enunciados. Las
conexiones que se pucden establecer: a) entre una frase y la grami-
tica de una dcterminada lengua, b) entre una frase y las otras del
texto al que pertencce, entran en dos perspectivas antinémicas como
la diacronfa y la sincronia. En el momento en el que confronto una
frase con el paradigma“al cual es referible, la destextualizo; en el
momento en el que la confronto con las otras del mismo texto, no
solamiente acepto su estructura gramatical, sino también los valores
seménticos y las implicaciones que la conectan indisolublemente a
todas las demids frases del texto.

Hay mds, analizando una frase hay que tener en cuenta las
valencias semanticas implicadas, pero dentro del 4mbito de los valo-
res que les confiere 1a langue. En cambio, el texto comin (el texto
no literario) constituye un bloque tinico con la situacién pragmitica,
dado que en ella estd inmerso, estd condicionado por ella y a su vez
la condiciona. Por tanto, mientras la gramdtica indica las normas o,
como méximo, las posibilidades de uso, una posible gramdtica del
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texto deberfa considerar el uso de la lengua indisolublemente unido
a la situacién pragmdtica. o

Cuando se examina un texto, las alternativas que se toman en
consideracién para cada frase no son todas las posibles, sino sola-
mente las posibles en aquel texto. Es por esto por lo que las reglas
textuales aparecen primariamente como listas de compatibilidad y de
incompatibilidad entre elementos de frases sucesivas (aquf se puede
o se debe usar el nombre, aqui el pronombre; aquf se puede o se
debe usar el articulo indeterminado, aqui el determinado, etc.).

En cualquier caso, las investigaciones pueden continuar prove-
chosamente en esta linea. El méximo programa que se puede enun-
ciar es, quizds, este: dadas las frases a, b, ¢, d, etc., indicar cudles
serian las formas permitidas para una frase # que exprese el conte-
nido x. Los resultados se hacen més dificiles por el hecho de que
la frase # estard condicionada también por la forma y por el conte-
nido de Ia frase # + 1 que la seguird, y asf sucesivamente. Aparece
siempre el reenvio del enunciado a la enunciacién; a pesar de que,
ahora, el anilisis progresivo indicado permite simular los procesos
enunciativos. .

Me interesa que quede subrayada la unién biunivoca entre com-
petencia lingiifstica y competencia textual: la segunda se puede reali-
zar solamente a través de la primera, la primera no admite por sf sola
la unién de frases en enunciados. La lingiifstica textual deberfa estu-
diar la combinacién de estas dos competencias. Hasta ahora ha con-
siderado mds oportuno, quizd con razén, tomar en consideracién una
de ellas en la perspectiva suministrada por la otra. Si la perspectiva
cra la de la frase, intentaba definir reglas que eventualmente gobier-
nen la conexién entre las frases que instituyen el texto; si la perspec-
tiva era la del texto, intentaba captar las conexiones transfrdsticas
que sobrepasan los limites de las frases, consideradas como datos.

Ya se ha intentado algo mds exhaustivo: una representacién de
todos los elementos en juego, lingiiisticos y pragmdticos, que desem-
bocarfa en un modelo de la produccién de unidades comunicativas.
Se tratarfa de un modelo de situaciones de discurso. Si este modelo
fuera capaz de representar la presencia, la ausencia y la cantidad de
los elementos en juego, funcionaria también como modelo de los
tipos de enunciados. No dirfa nada, naturalmente, sobre cada uno
de los enunciados, sobre los cuales son formulables solamente expli-
caciones a posteriori. No se pueden realmente pronunciar previsiones
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sino después del encarrilamiento del proceso enunciativo; antes, las
posibilidades de ordenacién y de formulacién son infinitas. La dnica
mediacién entie modelos y tipos es la de los géncros y las écritures:
pero entra en contacto con una fenomenologia que sélo en el caso
de textos literarios o en cierto modo convencionales (juridicos, etc.)
tiene consistencia.

4. Uno de los deberes fundamentales que la filologia ha asu-
mido es precisamente el cuidado de los textos. Especialmente si un
texto es particularmente venerable por razones intrinsecas o extrin-
secas, el esfuerzo por defender su pureza se ha hecho mas consciente:
piénsese en los alejandrinos frente a los poemas de IHomero, o bien
en los estudiosos protestantes del siglo xviir frente a la Biblia.
Y valdria Ia pena recorrer la historia de las ediciones de textos en
relacién con las diversas concepciones de la verdad, y por tanto de
la autoridad atribuible a los propios textos, cosa que aqui no es
posible. Ls indispensable en cambio sefalar que la critica textual
se ha aplicado principalmente a los textos manuscritos: incluso des-
pués del siglo xv, dado que gran parte de las obras rodeadas de
mayor veneracién datan de épocas anteriores a la invencién de la
imprenta. Esto ha producido algunos desequilibrios en las investiga-
ciones, puesto que la fenomenologia de los textos impresos, diferente
cn parte de la de los manuscritos, no ha sido investigada con igual
sistematizacién. Nétese que la imprenta concentra las posibilidades
de alteracién del original en el momento de la composicién: ademds
de los errores de lectura, actlan las necesidades de unificacién lin-
giifstica, que a veces constituyen un verdadero rewriting, por parte
de editores y redactores; por no hablar de la censura politico-reli-
giosa. En cambio, la imprenta garantiza la uniformidad de las copias,
en centenares o millares: lo que produce una sugestidn psicolégica
de genuinidad; y también es por esto por lo que reimpresiones y reedi-
ciones (legftimas o no) dejan habitualmente intacto el texto, erratas
aparte. Nétese también que la imprenta, por la velocidad de ejecu-
cién y difusién, permite al autor efectuar correcciones durante el
curso de la composicién, y le ofrece la posibilidad de promover suce-
sivas ediciones mejoradas o incluso cambiadas. Ambas posibilidades
se presentan en el caso del Orlando furioso, de las Vidas de Vasari
y de Los novios; y si bien el segundo caso no plantea problemas, el
primero produce ejemplares diferentes dentro de una misma edicidn,
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dado que de cada pliego existen varios «tipos», como consecuencia
de intervenciones en el curso mismo de la tirada. La utilidad de
extender la critica textual incluso a ediciones imptesas y también mds
alld de Ia reconstruccién de los originales ha sugerido a los fil6logos
rusos la introduccién del término «textologfan (atribuido a ‘Toma-
shevski, pero ya corriente en 1927; ahora adoptado también en Fran-
cia [cf. Laufer, 1972]), término que puede aplicarse no solamente
al estudio de la edicién (la ecdética), sino también al estudio de la
vida del texto a lo largo de su historia.

Los primeros expedientes utilizados para la critica del texto (cola-
cién y conjetura) indican ya las dos direcciones principales de las
investigaciones posibles: una documental, centrffuga, la otra intet-
pretativa, centripeta. Asf, a menudo parece que en la filologla se
oponen trabajo e intuicién, sistematizacién y genialidad. Los términos
del dilema se alteran si se tiene en cuenta que la aptitud para Ia
conjetura —e incluso para identificar los desgastes de un texto— se
desarrolla solamente gracias a la experiencia con los textos, por tanto
gracias a la sistematizacién de un trabajo (de asimilacién del lenguaje).
Por el contrario existe diferencia entre una comparacién de testimo-
nios multiples (que evidencia por contraste las lecturas genuinas y los
deterioros) y un andlisis interno del texto, de sus leyes de cohesién
estilistica y lingiifstica.

Esta diferencia tiene una equivalencia histérica: la actividad con-
jetural permancce sustancialmente inalterada con el paso del tiempo
(con diferencias cualitativas relacionables exclusivamente con la cul-
tura y con la habilidad combinatoria de los operadores), mientras el
estudio de la tradicién manuscrita ha estado condicionado por posi-
bilidades y limitaciones que se pueden representar como un desarrollo.
Asf, la bisqueda de ejemplares de una misma obra ha sido en prin-
cipio una labor aventurada y arriesgada de un tipo muy particular
de aficionados, con implicaciones econémicas, dado el valor comercial
de los cédices (de los que a menudo se hacian copias, siempre manus-
critas); mds tarde, encontrdndose ya la mayoria de los cddices en
bibliotecas publicas, normalmente catalogados, resulta bastante f{dcil
dominar toda la tradicién de un texto, y en los ultimos tiempos los
microfilmes ofrecen copias fieles (aunque no acabadas en los aspectos
codigolégicos) que se pueden consultar y cotejar segin la propia
conveniencia.



380 - PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

5. Ha sido sobre todo la recensio (‘el anilisis de la tradicién
de un texto’ y también ‘la interpretacién de las relaciones entre los
cbdices’) la que ha sufrido los mayores cambios metodolégicos. La
solucién més sencilla parecfa en principio la del codex optimus: con-
siderar como texto base el cédice que, por antigiiedad o legibilidad,
parece ofrecer mayor confianza, y, en caso de necesidad, realizar cote-
jos o conjeturas en los puntos dudosos. Mds tarde (y aqui desempe-
flaron un cierto papel las primeras imprentas) se establecié el criterio
del textus receptus, es decir, la aceptacién de la fase de elaboracién
(resultado de selecciones iniciales y de sucesivas intervenciones) que
una autoridad cultural o religiosa —en el caso de los textos sagra-
dos— ha convalidado. La vnigata de un texto constitufa un status
quo que era imprudente, o peligroso, sin mds ni mds, poner en duda,
aunque fuera para intentar ilustrar su génesis.

La critica textual moderna puede mostrar su propia iniciacién en
otro método, el de los codices plurimi: las lecciones atestiguadas por
el mayor nimero de cédices serfan las genuinas. Este método pres-
cinde, sin embargo, de la reconstruccién de las relaciones genéticas
entre los manuscritos, y convalida el testimonio de grupos, incluso
amplios, de manuscritos, que, derivados de un solo intermediario,
multiplican un testimonio vnico.

El método Lachmann, que toma el nombre de su mayor defen-
sor, aunque sus particulares procedimientos ya habfan sido aplicados
e ilustrados por filésofos precedentes, tiene su base precisamente en
la reconstruccién de las lineas de desarrollo de un texto (a partir del
original) y en ¢l examen l6gico-probabilistico de las lecciones basén-
dose no en la mayor cantidad de manuscritos, sino en su representa-
tividad total. Por ejemplo si los manuscritos A, B, C, D, E, de un
texto proceden del original segin este esquema:

estd claro que ¢l testimonio de C, D, E no vale m4s que el de 4, B,
sino incluso menos, dado que A y B son dos testimonios indepen-
dientes, mientras C, D, E representan un solo testimonio, O,
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Los dos momentos principales de la recensio, en cl método de
Lachmann, son: la realizacién de un 4rbol gencalégico, o stemma,
y la seleccién de las lecciones genuinas (emendatio) sobre la base del
ptopio stemma o drbol genealgico. Los razonamientos que rigen
ambas operaciones son de caricter l8gico-probabilfstico. En la pri-
mera (identificacién del drbol gencaldgico) se parte del principio de
que es improbable que dos o mds cédices tengan los mismos errores
(no insignificantes) en los mismos lugares. Por tanto, si dos o mids
cédices presentan una serie de errores significativos comunes deben
estar gendticamente ligados (o bien contaminados: caso no infrecuente
pero que aqui no es necesario profundizar).

Por tanto la siguiente representacién grdfica:

se funda en la situacidn siguiente: A y D presentan una serie de erro-
res significativos comunes {rente a las lecciones correctas de C, D, I;
C, D, E presentan una serie de errores significativos comunes frente
a las lecciones correctas de A, B; D, I presentan una serie de errores
significativos comunes frente a las lecciones correctas de 4, B, C (no
se someten a examen los cddices descripti, es decir, copiados de otro
cédice conservado, dado que su testimonio no tiene evidentemente
valor).

En la segunda operacién, la emendatio, se parte del principio de
que es improbable que cédices pertenecientes a grupos diversos modi-
fiquen del mismo modo (no insignificante) las lecciones originales,
Por tanto en el esquema:
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si se encuentra una lectura a en A, B, una lectura b en C, es mucho
mis probablemente genuina la lectura a, siendo improbable que los
cbdices A y B hayan modificado del mismo modo la lectura b, que,
por el contrario, constituird por si misma una innovacién. Serd and-
logo el razonamiento si existe acuerdo de A y C frente a B, de By C
frente a A. Se trata de un criterio casi mecdnico, de fdcil aplicacién
en el caso de drboles genealdgicos de tres o mds troncos.

Si los troncos son dos, el rendimiento del método se reduce cuan-

titativamente. He aqui un caso muy simple:

o)

l_—_L—j
A o
i
B C

Una leccién (no insignificante) comin a A y B debe ser considerada
genuina, siendo improbable que A y B hayan modificado, en el mis-
mo lugar y modo, el texto: el cambio serd de C; anilogamente, un
acuerdo entre A y C indicard lecciones genuinas frente a innovaciones
de B. Pero cuando haya acuerdo de B y C frente a A, no existirdn
criterios légicos para preferir Ja leccién de B, C (que representan al
interpuesto a) a la de A, o viceversa. Si las lecciones en competencia
son equivalentes, la eleccién de una u otra sélo puede ser conven-
cional,

Por tanto los 4rboles genealégicos de tres o mds troncos propor-
cionan un mecanismo pata la seleccién de lecciones genuinas; mien-
tras en los drboles de dos troncos el mecanismo funciona sélo en caso
de acuerdo entre una parte de los cédices de un tronco con el otro.
Desgraciadamente, la inmensa mayoria de los drboles genealégicos
es de dos troncos. Joseph Bédier (1928) reforzé con esta constatacién
(y con toda una serie de consideraciones sobre los procedimientos
de Lachmann) un escepticismo total sobre las técnicas ecdéticas,
relanzando el criterio del codex optimus. Bédier pensaba que el resul-
tado de la recensio es casi siempre un 4rbol de dos troncos, porque
inconscientemente el fil6logo tiende a desembarazarse de un meca-
nismo que reduce su libertad de eleccién frente a las lecciones. A Bé-
dier se le han dado variadas respuestas de orden histdrico, estadis-
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tico, técnico; y ahora es menor el estupor si el jardin de las ediciones
criticas estd dominado por 4rboles de dos troncos.

6. Lo que interesa aqui son las deducciones en orden a la fiabi-
lidad de los textos reconstruidos criticamente. Por un lado se puede
afirmar que la labor de restauracién del filélogo elimina toda una serie
de alteraciones del texto efectuadas por los copistas (adviértase que
entre el original y las copias conservadas ha habido muchas transcrip-
ciones intermedias, cada una con sus errores). Por otro lado, se puede
afirmar que esta restauracidn tiene unos limites, y que ninguna edi-
cién critica —por muy rigurosa que sea— puede ser equivalente al
original. La tradicién conecta asi con el texto, pero a través de barre-
ras que se pueden reducir, pero no eliminar. Estas barreras son los
diasistemas (cf. Segre, 1979, p. 58).

Un texto es una estructura lingiifstica que realiza un sistema.
Todo copista tiene un sistema lingiiistico propio, que entra en con-
tacto con el del texto en el curso de la transcripcién. Si es muy
escrupuloso, el copista intentard dejar intacto el sistema del texto;
pero es imposible que el sistema del copista no se imponga en algin
aspecto. Ya que los sistemas en competencia son participaciones his-
téricas: hacer callar el propio sistema es tan imposible como anular
la propia historicidad. Como méximo, el respeto hacia textos de gran
prestigio religioso, juridico o literario aumentard el escripulo; mien-
tras existen textos que parecen incitar, para el mantenimiento de su
propia actualidad, a transfusiones de parte de los sistemas vigentes.
La infidelidad de los copistas ha sido el precio de la supetvivencia:
para vivir, un texto tiene que ser deformado.

El compromiso entre el sistema del texto y el del copista realiza
un diasistema. La emendatio es una especie de didlisis que separa
del sistema de base elementos de los sistemas de mediacién; y
no queda excluido que la comparacién entre los diasistemas pueda
tener lugar también cuando los diasistemas en competencia se redu-
cen a dos. Lo que importa es que el lector de una edicién critica sea
consciente de que esa edicién es una aproximacién, la méxima posi-
ble, a una estructura cuyo sistema se ha contaminado con otros. Esta
aproximacién se objetiva en parte en restauraciones textuales, mien-
tras en parte permanece, en potencia, gracias a series de sugerencias
del editor alld donde el aspecto original del texto no pasa de ser una

hipétesis.



384 PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

La solucién positivista de Bédier (aceptar como bueno un cédice,
prefiriendo su innegable cualidad de producto concreto a la abstrac-
cién del texto reconstruido) es un intento para ocultar la ineludible
problematicidad del texto, que, transmitido por una serie sucesiva de
transcripciones-interpretaciones, serd una vez mis mentalmente trans-
crito e interpretado por el lector: también él, al apoderarse de un
texto, instituye inconscientcmente un nuevo diasistema. Al identifi-
car los diasistemas precedentes nos movemos dentro de un tridngulo
que tiene en uno de sus vértices el texto, ya remoto; y es precisa-
mente moviéndosc hacia el lado que une los otros dos vértices (suma
de las transcripciones precedentes, lectura actual), como se puede
llegar a distinguir mejor algin aspecto del texto (ibid., cap. V).

Incluso prescindiendo del concepto moderno de diasistema, hay
que decir que la filologfa de nuestro siglo (basta con el ejemplo de
Pasquali, 1934, y Lijachov, 1962), ha sabido valorar la tradicién
de los textos en su valor histérico: las cosas que, en relacién con el
texto original, parecen deformaciones o corrupciones son, por el con-
trario, documentos fundamentales de la vida del texto, y de la vida
cultural a través del tiempo. Deformaciones y corrupciones dependen
de las perspectivas de lectura abiertas por los diversos contextos: si
en parte se deben a incidentes mecdnicos, mds a menudo han sido la
condicién inevitable de la asimilacién y la reactualizacién. Por el mis-
mo motivo, las lecciones «deterioradas», relegadas al aparato critico
por los editores de textos, adquieren plena dignidad dentro de la
historia de la lengua (cf. Corti, 1960; Nencioni, 1960).

7. No es necesario enumerar aquf todos los obstdculos que se
interponen en el contacto, incluso literal, con un texto. Pero el cono-
cimiento de estos obstéculos facilita la comprensién del concepto de
texto, apatentemente tan sencillo. También Jos tedricos de la critica
textual tienen presentes los limites de la reconstruccién: hablan de
restituir «un texto que se aproxime todo lo posible al original» (Maas,
1927; trad. it., p. 1) de «restituir los textos, lo més fielmente posible,
a su forma primitiva» (Reynolds y Wilson, 1968; trad. it., p. 145);
Avalle, después de haber catalogado los limites objetivos de la recons.
truccién, concluye que «la edicién ctitica es el resultado de esta opera.
cién y, en cuanto tal, se entiende como un homenaje extremo a la ver.
‘dad escondida, al autégrafo desaparecido» (1972, p. 20). Casi mis
importante, en una edicién, es enseiar al lector todas las fases del

o
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proceso ecddtico: el editor «presenta la propia reconstruccién de tal
modo que el lector pueda controlar su obra» (Pasquali, 1932, p. 477).
«El deber de la critica textual es en cierto sentido, el de invertir el
proceso (de difusién de la obra), seguir los hilos en sentido inverso»
(Reynolds y Wilson, 1968; trad. it., p. 143).

Los filélogos mds confiados hablan de reconstruccién del original.
En realidad, antes que al original sc llega a aquella copia, ya parcial-
mente defectuosa, de la que en general parte la progenie de las trans-
cripciones: el arquetipo. En la rutina de la critica textual, se da este
nombre al ejemplar perdido que presentaba el texto como se le recons-
truye sobre la base de la recensio, con una serie de errores, a veces
lagunas, en algin caso variantes alternativas. Se trata de un concepto
muy aleatorio, que puede designar una copia directa del original o
un intermediario medieval de los cldsicos griegos y latinos, que im-
plica la técnica de la difusién manuscrita (el original, aparte de las
probables correcciones, estaba compuesto en material de mala calidad;
de él, un copista profesional extraia una pulcra copia, utilizada des-
pués para las otras transcripciones) o la historia de la tradicién (cuan-
do hubo cambios claros en la escritura, se hizo copia de un ejemplar
antiguo adoptando la nueva graffa).

El concepto de arquetipo concreta la instancia de la mediacién:
el texto puede sobrevivir sélo en cuanto ha sido transmitido. En rea-
lidad, el concepto de arquetipo es sometido a juicio no tanto por los
argumentos de base, como porque la presencia de errores no es su
prerrogativa. También los autdgralos afortunadamente conservados
presentan frecuentes errores: al hacer la redaccién definitiva del tex-
to, el propio autor es un copista (aunque con caracterfsticas propias
y sin combinaciones diasistemdticas): puede omitir, sustituir incons-
cientemente, ceder ante asociaciones mentales, efectuar trivializacio-
nes, incutrir en quid pro quo. Dutante la transcripcidn, se realiza un
«dictado mental» que instituye un espacio mental entre lectura y
escritura: espacio de articulacidén tdcita y verbalizacién, en el que
pueden desarrollarse errores, algunos importantes. Este espacio es
el que nos separa irreparablemente del texto.

O mecjor, el texto no tiene una naturaleza material: existe antes
de la escritura (todavia indemne a los desgastes que la escritura pro-
duce) y después de la escritura (si se consigue eliminar idealmente
los desgastes). Lo saben bien, aunque sin darse plenamente cuenta
de ello, los editores criticos de autégrafos, cuando se permiten, jus-
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tamente, intervenir en particularidades gréficas, poniendo coherencia
y claridad donde accidentalmente faltan. El texto ¢s, por lo tanto,
solamente una imagen, virtual si estd situada al término de la recons-
truccién, real si resulta de la lectura de su simulacro, el autégrafo.
Siempre una imagen. Una imagen de discurso. Este discurso es el
algoritmo de una enunciacién lingiiistica; pero sélo es posible cap-
tarlo como enunciado, y sometido a los fenémenos obstaculizadores
arriba sefialados. Las posibilidades operativas son dos: depurar en lo
posible la enunciacién, o bien darse cuenta de las reglas del algorit-
mo. Las dos imdgenes resultantes, virtual y real, pueden ser Hevadas
a la mdxima correspondencia, aunque no a la superposicién, dada su
heteronomfa.
Esto es lo que escribe Avalle:

Il concepto de original, en el sentido de texto auténtico que
expresa la voluntad del autor, es uno de los mis dudosos y ambi-
guos de la critica textual. Esto nos explica ... por qué el texto
critico presenta muy a menudo un aspecto tan problemdtico y en
algunos casos francamente aleatorio. A tal condicién no escapan
ni siquiera los autégrafos, sobre todo los que contienen variantes
del propio autor ... siempre que sc intenta fijarlos en una forma
menos provisional que aquella en la que nos han sido transmitidos
en la copia del autor. La impresién es que el original, tal como lo
entendemos generalmente, es decir, como texto perfecto en cada una
de sus partes, no ha existido nunca (1972, p. 33).

Avalle tiene presentes, sobre todo, los casos en que la existencia
de variantes multiplica las imdgenes del texto. Por ejemplo, cuando
un escritor como Ariosto, Vasari o Manzoni continiia interviniendo
sobre el texto incluso durante la impresién (se conocen casos anélogos
en la tradicién manuscrita: Cicerén entre otros), aunque se consiga
identificar en cada caso, y se acepte, su dltima voluntad, el texto
resulta no homogéneo, porque las partes impresas en Gltimo lugar
constituyen una fase m4s reciente.

Adem4s, puede haber mds de un ejemplar (Petrarca, por ejem-
plo, preparaba siempre dos ejemplares de sus cartas, uno para enviar,
la transmissiva, y otro para conservar, la transcriptio in ordine), o
se puede recopilar un texto de partes separadas (o tal vez retocadas),
como en el caso de muchos textos teatrales publicados, cuando
todavfa vive el autor, basdndose en los cuadernillos con las interven-
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ciones de cada uno de los actores (o, mds pricticamente, en ¢l cjem-
plar para el apuntador).

Aquf no interesan los reflejos de esta casufstica sobre la tmdlcmn
manuscrita (estd claro que los derivados de dos o mds autégrafos, a
veces con correcciones concomitantes, a veces divergentes, pueden
después cotejarse o contaminarse, multiplicando el nimero de com-
binaciones posibles). Lo que importa es afadir al atributo de la no
materialidad el del impulso temporal.

Témese un autdgrafo lleno de correcciones (hay muchisimos,
desde Ariosto a Leopardi o a Eliot): constituye una copresencia de
estructuras discernibles, por ejemplo, cuando del autégrafo se han
sacado copias durante fases sucesivas de elaboracién (pero discerni-
bles también con criterios grificos, o, precisamente, estructurales).
En este caso el texto no estd constituido por la materialidad del auté-
grafo, sino por la serie de imdgenes textuales que él alberga simultd-
neamente. Entre estos textos, habitualmente aunque no siempre, el
lector moderno adopta el Gltimo; pero si los motivos del paso de la
fase 1 ala 2, de la 2 ala 3, ctc., son evidentes, y a menudo lo son,
nadie prohibe pensar en una fase 1 en la que la 16gica de las correc-
ciones esté realizada mds plenamente (el caso més sencillo es ¢l de
las correcciones lingiiisticas efectuadas con incompleta sistematici-
dad). s un ejemplo, naturalmente teérico, para demostrar que el
texto puede verse en una perspectiva temporal, en la linea de sus imn-
pulsos.

La casuistica del original es prdcticamente nm;,ot'lblc “Después
de la introduccién de la imprenta, una edicién cuidada por el autor
es equiparada a un original; pero puede contener, ademis de errores,
intervenciones lingiiisticas en la redaccién. En este caso, la imagen
del texto se coloca en el espacio que media entre autégralo e impren-
ta, cada uno con errores y alteraciones que pueden neutralizarse recf-
procamente (si la imprenta ha remediado defectos del autégralo, y si
el autbgrafo, con sus lecciones correctas, pone de manifiesto erratas
de imprenta), pero también repetirse y consolidarse, El escritor puede
inclusive haber «autorizado» retoques, por ejemplo lingiiisticos, sin
efectuarlos €l personalmente, o haber «aceptado» sustituciones suge-
ridas por la censura, por la Inquisicién, etc. (son las «correcciones de
autor coaccionadas» de las que habla Firpo, 1960). La situacién no
se simplifica cuando los autégrafos son mds de uno, porque el autor
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a menudo transcribe también sus errores precedentes autorizdndolos
inoportunamente, o cotrige equivocadamente, etcétera.

De todos modos es un hecho el que un autégrafo que representa
la dltima voluntad del escritor constituye un medium del cual se
puede, bastante fécilmente, deducir el texto en su abstraccién: el
sistema del copista ¢s realmente el mismo del escritor, y no se pro-
ducen formas de compromiso. A falta de autdgrafos, los media son
transcripciones diasistemdticas, y Ia imagen virtual del texto queda
més o mcnos visiblemente desenfocada; se tendrd ademds un desfase
de imfgenes cuando las transcripciones mezclen las hucllas de malti-
ples redacciones. El modelo de transcripcién y de comprensién de un
texto, incluso queriéndolo simplificar al maximo, podrfa representatse
de este modo (Scgre, 1979, p. 65): «Imagen del texto 1 — redac-
cién [del autégrafo] —> percepcién de significados patciales (palabra
por palabra) y totales (sintagmas) — comprensién — cmisién de los
mismos significados — transcripcién mediante significantes grafi-
cos —> copia — percepeidén, ete, — comprensién — imagen del
texto 2». La imagen del texto 1, Ia que el autor ha transcrito (inclu-
so prescindiendo de las fases de elaboracién), coincide sélo patcial-
mente con la imagen del texto 2, la de quien lee la copia: puesto que
en cada una de las fascs intermedias pueden presentarse {enédmenos
de distorsién. Las imagenes del texto 2, 3, 4, # son imdgenes vit-
tuales. Lo que se puede solamente intuir, incluso en presencia de
variantes de redaccién, es la dindmica entre la imagen del texto ela-
borada mentalmente por el escritor y su realizacién gréfica: porque
a menudo la imagen e perfecciona precisamente durante el acto
de la escritura. Es la escritura lo que sustituye al texto. La filologfa
es un csluerzo para que la imagen del texto 2 (reduciendo al méximo
descnfoques y desdoblamientos), més que coincidir con la imagen del
texto 1, inaprehensible, se proponga como imagen crefble del texto,
o como texto font court. La responsabilidad de los textos, una vez
producidos, es absolutamente nuestra.

Detengdmonos un momento en la imagen del texto 1. Ni siquiera
en la mente del escritor el texto estd presente en su totalidad, sino
en una sintesis que implica sélo parcialmente la trama verbal (si es
amplio ¢ imposible o dificilmente memorizable). Por tanto se podrd
definir como imagen del texto 1 la sucesién de unidades contenido-
forma que, progresivamente, y a veces en tiempos diferentes, el autor
ha verbalizado perfecciondndolas con retoques durante la redaccién,
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si viene al caso. Por lo tanto, la imagen decl texto 1 es también una
construccidn tedrica. Y serfa fascinante recorrer las fases de la elabo-
racién de esta imagen.

Lo cual es posible, aunque de manera incompleta. Se poseen
esbozos y primeras redacciones de muchas obras. Los esbozos son
primeros ordenamientos de la materia: el esfuerzo formal en ellos
no es excesivo o, en cualquicr caso, determinante; en las primeras
redacciones, sin embargo, la materia estd ya «{ormada», y es licito
valotar los sistemas poéticos o narrativos creados, y confrontarlos
con los de los textos definitivos. Se picrden todos los momentos inter-
medios, no depositados en Ia pdgina. Pucde considerarse el conjunto
de csbozos, manuscritos, variantes y prucbhas de imprenta como uni-
tatio y denominarlo ante-texto (cf. Bellemin-Noél, 1972) pero tenicn.
do presente: 1) el hecho de que muchas fases se han quedado en el.
estado mental; 2) el hecho de que la elaboracién casi nunca es cohe-
rente y lineal, y que, por el contrario, casi siempre estd llena de retor-
nos, de desarrollos abandonados, de abandonos imprevistos. El texto
definitivo no presenta el resultado de una {érrca programacién inicial,
aunque sf puede ser oportuno elegirlo, en cuanto conclusién de una
actividad inventiva, como término de comparacién,

Esbozos y primeras copias pueden en cualquier caso agregarse,
en posicién subalterna, al texto definitivo, pero sélo si a este texto
se le confiere el prestigio de obra ejemplar, respetable o venerable, al
menos literariamente. De otra forma, cada redaccién es un texto en
s{ mismo, con sus relaciones semdnticas internas y auténomas. Los
diversos textos que constituyen el ante-texto se alinean como cortes
sincrénicos de una elaboracién diacrénica inaprehensible durante el
curso de su desarrollo.

Optica diacrénica y dptica sincrénica pueden intentar integrarse.
La scgunda identifica las relaciones estructurales entre todos los ele-
mentos del texto en una fase determinada (y por tanto permite scpa-
rar idealmente, incluso en la unidad de un manuscrito cortegido en
tiempos diferentes, la copresencia de varios fextos); la primera recons-
truye las operaciones que, a partir de cada uno de los cambios en
Ja estructura del texto en una determinada fase, han promovido la
elaboracién de la fase sucesiva como una nueva estructura. Pero
puesto que en la elaboracién del texto las fuerzas estructutales actian
a través de la conciencia artfstica del autor, la éptica diacrénica debe
tener en cuenta las alternativas descartadas, ¢ incluso aquellas que,
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aunque no estén documentadas y por tanto no sean precisables, no
puedan no haber sido experimentadas. A la critica de las variantes
se le escapan, por tanto, inevitablemente, no sélo las fases prelingiifs-
ticas, sino también los mérgenes entrépicos de la creacién linglifstica;
lo que no quita para que sea el instrumento mds seguro para captar
el funcionamiento y la funcionalidad de la elaboracidn textual, ya que
se remonta bastante atrds respecto a la forma «definitiva» de los
textos y permite captar una parte del dinamismo que sostiene y pre-
para su estaticidad.

8. Al considerar el texto como una imagen, se evitan dos ries-
gos: el de identificarlo con su vehiculo material, y el de situarlo
inevitablemente en el principio del desarrollo de la tradicién. Sélo
con esta cautela es posible ocuparse de textos orales. En principio, el
caso de la tradicién oral no excede de la fenomenologia arriba esbo-
zada: se trata solamente de sustituir las transcripciones por las me-
morizaciones, las lecturas por los recitados (o ejecuciones cantadas)
y correspondientes audiciones. El ministril, aeda, bardo, cantor, ju-
glar, etc., tiene la misma funcién mediadora del manuscrito; vy, al
igual que los copistas se toman a menudo la libertad de reelaborar
un texto, asf el cantor puede cambiarlo segiin las (presuntas) oportu-
nidades. El cantor puede también tener conocimiento de varias ver-
siones de un texto, y mezclarlas: se verifica entonces una contami-
nacién mental,

Algunos estudiosos modernos (Parry, Bowra, Lord, etc.), basin-
dose en observaciones sobre la épica oral todavia viva en ciertas
dreas conservadoras (por ejemplo, en Yugoslavia), han crefdo identi-
ficar algunas peculiaridades de la tradicién oral. Se refieren a la incom-
pleta memorizacién de un texto y, consecuentemente, a la disposicién
de los cantores para la improvisacién. Los cantores, en definitiva,
recordarfan el contenido y las partes fundamentales de una narracién,
pero improvisarian cada vez detalles, utilizando ampliamente clichés
(atributos épicos, férmulas, etc.). El estilo formular y la multiplica-
cién de variantes serfan los signos constituyentes de la tradicién oral.

Estas observaciones en vivo son interesantisimas e indiscutibles.
Sin embargo ha sido imprudente extenderlas a otros dmbitos (desde
la poesfa homérica a las chansons de geste) de los que solamente se
tiene una documentacién escrita, y una tradicién que, hasta donde
es posible remontarse, queda incluida completamente dentro de los
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estindares de las tradiciones textuales. En cuanto a las dos principa-
les particularidades del estilo oral, se puede objetar tranquilamente
que la amplitud de reclaboraciones se constata también en muchos
géneros que ciertamente no son orales (respondiendo al intento de
hacer aparecer como nuevos, y por tanto apetecibles, textos que
podian resultar viejos y pasados de moda), y que el estilo formular
es adoptado desde los tiempos cldsicos, incluso por autores muy lite-
rarios, y es una de las constantes de la «escritura» medieval.

Es preciso reconocer que no existen propiedades formales espe-
cificas de la poesia oral, porque el limite entre la facilidad que permi-
tirfa la memorizacién y la dificultad que exigirfa un trdmite escrito
puede cambiar segin las aptitudes del cantor, las expectativas del
publico, etc. La vnica definicién vilida es la tautoldgica: se puede
hablar de poesfa de tradicién oral alli donde se pueda constatar en
acto la tradicién oral. Por lo que se refiere tanto a los poemas homé-
ricos como a las chansons de geste (salvo poquisimnas excepciones),
sélo se encuentra tradicién escrita y completamente incluible dentro
de la fenomenologia de la tradicién escrita. Si los textos han tenido
con anterioridad una vida oral, no es posible decirlo, ni el decirlo
aclararia nada.

Una situacién bien distinta presenta los romances espaioles, los
cantos populares, y otras producciones afines de cardcter épico-lirico,
los cuentos populares, etc. Son conjuntos de obras de tradicién indu-
dablemente oral; las eventuales transcripciones antiguas y modernas
sirven para fijar una de las numerosas fases de una composicién,
pero na inciden casi nunca sobre la fortuna posterior (no crean, ni
siquiera fijan una tradicién). Dejemos aparte los cuentos populares,
desligados de estructuraciones verbales o ritmicas y, por tanto, ecu-
ménicos. Nos limitaremos a los romances, que han permanecido en
el dmbito hispanéfono, y a los cantos populares, cuya eventual tras-
posicién lingiifstica instituye estructuraciones nuevas y auténomas.

De estas composiciones se pueden recoger numerosas versiones
(incluso muchos centenares), a la vez que la posible documentacién
puede cubrir siglos. En general se sabe que el periodo en el que mds
romances se han producido ha sido el siglo xv, y que los cantos ita.
lianos populares del tipo actual pueden datar por lo menos del siglo xv
(rispetti) y del siglo xv1 (canciones narrativas ¢ iterativas). Natural-
mente, cada texto tiene su propia historia, larga o breve, mds o menos
ficil de reconstruir. Es precisamente ¢l tipo de tradicién (no la tona-
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lidad, ni el contenido) lo que caracteriza a estos textos: la continua
reclaboracién a la que estin sometidos, normalmente a causa de inter-
venciones andénimas, como anénimos son, normalmente, los autores.

En la literatura escrita, la tradicién es el traimite que une una fase
inicial (produccién del texto) a una final (fruicién). Este trdmite estd
sometido a interferencias histéricas merecedoras de estudio, pero
se intenta desincrustarlas para recupetar la genuinidad del producto,
es decir, del texto. En la literatura oral, por el contrario, la tradicién
prevalece sobre la fase inicial y sobre la final. Cada ejecucién innova-
dora (que naturalinente puede ser seguida de cjecuciones pasivas,
ficles) tiene una funcién institutiva, y anula las fases precedentes.
Naturalmente, y aunque haya existido una persona creadora de una
primera versién del texto, no existe el modo, ni tampoco el desco,
de recordar ni a csta persona, ni la primera versién. El texto vive en
sus variantes, dice Menéndez Pidal; o, quizd mejor, cada variante es
un texto. Produccién y fruicién son précticamente sincrénicas.

Por tanto, el punto de vista de la comunicacién es precisamente
el que hace que la poesfa oral o tradicional se diferencie de cualquier
otro tipo de transmisién de texto. Los textos escritos conticnen un
mensaje, una estructutacién semidtica que después es decodificada por
el lector dentro del cuadro del propio sistema semiético. El ideal
(inalcanzable) de la decodificacién es extraer correctamente la esttuc-
turacién inicial incluso a partir del nuevo sistema semi6tico, que es
consustancial a la interpretacién. La tradicién constituye un factor
de alteracién; utilizable, cicrtamente, con fines historiogrdficos como
resultado de sistemas intermedios. En la poesfa oral, por el contrario,
el nuevo sistema semiético queda insertado y fundido en las estruc-
turas de base; la distancia entre mensaje y destinatario se quema
continuamente.

Ciertamente, la filologfa moderna (el primero fue Menéndez Pidal)
ha elaborado métodos para identificar la regién y la época en las que
una composicién ha sido elaborada, pata indicar entre las versiones
supervivientes, las m4s conservadoras o, variante por variante, cudles
ticnen m4s probabilidades de acercarse al estadio inicial. Pero no
hay ninguna posibilidad de reconstruir el original. La razén no reside,
como se podfa pensar, en el nimero y en la enormidad de las varian-
_tes, es decir, en la dispersién entrdpica del texto de origen. Por el
contrario, reside en los elementos de cohesién, en cuanto son subrep-
ticios: en resumen, cn la autoestructuracién de cada texto, y, por
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tanto, en su autonomfa. Contra los estimulos de dispersién (cambios
casuales o localmente motivados del texto) se produce en cada nueva
ejecucién un movimiento cohesivo, que revaloriza o inserta ex novo

elementos estructurantes. '

Por eso cada redaccién tiene una coherencia propia, y las rela-
ciones intetnas, los motivos, los climax pueden pertenecer tanto al
primer inventor como a cualquicra de los reelaboradotes. Son tam-
bién riquisimos los efcctos del ciclo sistole-didstole (o contraccién-
dilatacién) que contrapone, sin regularidad de sucesién, redacciones
concentradas en el momento mds dramdtico o mds lfrico y otras que
explicitan premisas y consecuencias.

Frente a casos secmejantes, o bien se puede considerar cada redac-
cién como un texto auténomo (y csta es la perspectiva del cantor, o
de los cantores, y de los oyentes), o bien abarcar la totalidad de las
redacciones como un conjunto que tiene por ley la variacién.

El modelo dc percepcién del texto es de este tipo:

vatiacién/fruicién 3 <---

variacién/fruicién 1 <
variacién/fruicién 4 -
(Original) '

vatiacién/fruicién 5 <--

vatiacién/fruicién 2 <
variacién/{ruicién 6 «---

donde las lineas discontinuas indican posibles contaminaciones. Cada
ejecucidn constituye un fenémeno auténomo, un texto, en la con-
ciencia de los participantes (aunque puedan reconocer un tema y sus
variaciones). La postura del estudioso es claramente diferente, puesto
que el estudioso se ocupa de recoger y comparar el mayor nimero
posible de realizaciones efectuadas: por tanto considera cada ejecu-
cién en particular como elemento de un conjunto. Pero la autonomia
estructural de cada texto le impide reconstruir minuciosamente las
precedentes fases evolutivas, y llegar hasta el original: el original es
la forma inmanente que sustenta la proliferacién de vatiantes.

9. «En las m43 diversas culturas sutge-periédicamente la ten-
dencia a considerar el mundo como un texto, mientras, consecuente-
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mente, el conoacimiento del mundo queda igualado al andlisis filolégi-
co de este texto: a la lectura, a la comprensién y a la interpretacién»
(Lotman y Uspenski, 1973, p. x1v). El punto culminante de esta
invencidén descriptiva ha sido alcanzado probablemente por el simbo-
lismo ruso, al que ¢l mundo se le presentaba como una jerarquia de
textos dominada por un Texto universal que refllejaria la concepcidn
mitoldgica del propio mundo. Ll Texto universal se realizaria en «tex-
‘tos de la vida» y «textos del arte»: unidad contra pluralidad; donde
unidad y pluralidad pueden verse dominadas por un isomorfismo
general, o bien conectadas por una relacién genética (Minc, 1976).

Esta metdfora del mundo (o de la cultura) como texto ha sido
recientemente retomada, y con mejores argumentos. Las investigacio-
nes sobre la coherencia de los textos escritos autorizan ya a lamar
textos a otros productos que exigen una coherencia semejante: por
ejemplo, un cuadro. Méds ampliamente, se puede llamar texto a cual-
quier comunicacién registrada en un determinado sistema signico.
«Desde este punto de vista podemos hablar de un ballet, de un
espectdculo teatral, de un desfile militar y de todos los demds sistemas

signicos de comportamiento como de textos, en la misma medida en

que aplicamos este término a un texto escrito en una lengua natural,
a un poema o a un cuadro» (Lotman, 1973, p. 61, nota 1).

Si la cultura, segiin las modernas perspectivas, funciona como un
sistema sfgnico, serd licito considerar las expresiones, literarias o no,
de una determinada cultura en su totalidad como un texto. Lsto, al
menos, por lo que se refiere a las culturas dirigidas hacia la expresién
(como el realismo del siglo x1x), dado que, en las que estdn mds diri-
gidas hacia el contenido (como el clasicismo eurapeo), la cultura apa-
rece mds bien como un sistema de reglas sobre las que se producen
cada uno de los textos. Asf Lotman y Uspenski escriben:

En presencia de una culura orientada principalmente hacia la
expresién y basada en la posibilidad de una correcta significacidn,
es decir, en particular, de una correcta denominacién, todo el
mundo puede parecernos un fexto constituido por signos de diverso
orden en el que el contenido se da a priori y del cual sélo serd indis.
pensable conocer la lengua; se deberd, en definitiva, saber en qué
relacién estdn los elementos de la expresién con los del contenido;
¢l conocimiento del mundo, en otras palabras, se equipara al and-
lisis filolégico (1971; trad. it., p. 73).
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También Foucault (1969) tiende hacia esta visién del mundo, en
su descripcidn de un bloque histdrico-cultural, o émothm, como
una suma, casi como un enorme archivo, de enunciados referibles a
sistemas de formacidén y conectados por relaciones discursivas. Estas
relaciones, en una determinada émiotneny, ofrecen al discurso «los
objetos de los que puede hablar, o mds bien (puesto que esta imagen
de la oferta presupone que los objetos se formen por un lado y el
discurso por otro) determinan el conjunto de relaciones que el dis-
curso debe efectuar para poder hablar de estos o aquellos objetos,
para poderlos tratar, nombrar, analizar, clasificar, explicar, etc.»
(trad. it., p. 57).

Superposicién infinita de discursos que cada cual experimenta de
modo diferente, y de los que nadie sabria fijar un «corpus» fiable.
Superposicién de la que, sin embargo, los textos literarios y la lengua
dan ejemplos concretos. En los textos literarios, se remite continua-
mente de un texto a otro, no sélo a través de citas, alusiones, repeti-
ciones, parodias, sino también a través de la absorcién de las connota-
ciones que derivan de cada palabra, a partir de su creacién o difusién
dentro de un particular género de textos, siempre ideolégicamente
cualificados. En la lengua, ademds, estd implicita la clasificacién tonal
e ideoldgica de cada palabra, locucién, expresién, tanto que la lengua
puede verse como una «opinién pluridiscursiva sobre el mundo»
(Bajtin, 1934-1935; trad. it., p. 101).

Indudablemente, la dialéctica sistema/proceso estd presente tanto
en Lotman como en Foucault. Pero no se nos debe ocultar que la
estrecha conexidn, y el {dicil vaivén entre sistema y proceso visibles
en una actividad claramente delimitada como es la lingiistica, se
encuentran a una distancia abismal de la hipotética relacién sistema-
proceso en la totalidad de la cultura, donde los procesos son infinitos
y heterogéneos, y la coherencia del sistema es mds un postulado que
algo demostrable.

No sélo eso. El texto lingiiistico remite, ciertamente, a un sistema,
la langue, pero a través del uso que el emisor ha hecho de esa langue:
el texto estd entre un emisor y un receptor, entre dos competencias
que se reconocen a través de la actuacién textual. Cuando, por el con-
trario, se considera el mundo como texto, no se puede apelar a ningiin
proceso comunicativo: se trata de llegar directamente al sistema por
medio de un indeterminado nimero de procesos, que son efectiva-
mente comunicativos, pero a través de otros textos.
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Por cllo, Lotman y Uspenski, de forma mucho mds 1til, se sitdan :
generalmente en la perspectiva opuesta: partiendo del texto histérico
representativo (definido por lo tanto como «texto de culturas) inten-
tan llegar a los modelos culturales de la época, apreciando en cada
texto el esfuerzo por organizar los elementos culturales extraidos de
la realidad segin relaciones probablemente homélogas a las del mun-
do. Del mismo modo, Bajtin vefa el texto como «mdnada sui generis
que refleja en sf todos los textos (en los lmites) de una determinada
esfera seméntican (1959-1961; trad. it,, p. 199). Perspectiva mis
favorable al anflisis, porque sitia en primer plano lo conocido, del
cual son f4cilmente analizables las leyes de coherencia, y en el hori-
zonte (al que siempre se mira, pero nunca se alcanza), ¢l sistema
generador,

De todos modos vale Ia pena reflexionar sobre la metdfora del
mundo como texto: si el texto es una virtualidad a través de la cual
se revelan aspectos del mundo, o mundos posibles, puede asi resultar
atractiva Ja idea de sistematizar nuestros conocimientos del mundo
en un gran texto (ya no vittual, sino imaginario). De la misma mane-
ra, nuestra cxperiencia del mundo, que se realiza, al menos en parte,
por medio de textos, escritos u orales, tiende a transformar cualquier
conocimiento en texto, porque todo conocimiento alcanza la raciona-
lidad sélo mediante Ia verbalizacién. Pero la racionalidad plena debe
saber medir y controlar esta condena al logocenttismo, por tanto,
también la diferencia entre objetos o condiciones de naturaleza verbal
y objetos o condiciones sélo verbalizables: de otra forma, mientras
contemplamos en los textos, o como conjunto de textos, ¢l juego
sublime de la palabra, se nos escaparén las fuerzas que actdan en la
realidad, en la economfia, en la praxis.

rrantring na n v .
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