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[65]
Roland Barthes*

Introduccion al andlisis estructural

de Jos relatos

Innumerables son los relatos existentes. Hay, en primer lugar, una
variedad prodigiosa de géneros, ellos mismos distribuidos entre
sustancias diferentes como si toda materia le fuera buena al hombre
para confiarle sus relatos: el relato puede ser soportado por el lenguaje
articulado, oral o escrito, por la imagen, fija o mévil, por el gesto y por
la combinacién ordenada de todas estas sustancias; estd presente en el
mito, la leyenda, la fdbula, el cuento, la novela, la epopeya, la historia,
la tragedia, el drama, la comedia, la pantomima, el cuadro pintado
(piénsese en la Santa Ursula de Carpaccio), el vitral, el cine, las tiras
comicas, las noticias policiales, la conversacién. Ademds, en estas
formas casi infinitas, el relato estd presente en todos los tiempos, en
todos los lugares, en todas las sociedades; el relato comienza con la
historia misma de la humanidad; no hay ni ha habido jamds en parte
alguna un pueblo sin relatos; todas las clases, todos los grupos huma-

nos, tienen sus relatos y muy a menudo estos relatos son saboreados en

* Roland Barthes nacié en Francia en 1915. Se gradud en letras cldsicas en la Sorbona;
ejerci6 alli la docencia y también en Rumania, Egipto y nuevamente en Paris, en la Ecole
Pratique des Hautes Etudes, donde si publica la revista Communicaions, érgano tedrico
del andlisis estructural y semiolégico. Ha publicado: E/ grado cero de la escritura (1953),
Mitologias (1962), Racine (1963), Critica y verdad (1966), El sistema de la moda (1967),
S/Z(1970), Sade, Fourier, Loyola (1971), El placer del texto (1973)
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comun por hombres de cultura diversa e incluso opuestal: el relato se
burla de la buena y de la mala literatura: internacional, transhistérico,
transcultural, el relato esta alli, como la vida. Una tal universalidad del
relato, ;debe hacernos concluir que es algo insignificante? ;Es tan
general que no tenemos nada que decir de él, sino describir modesta-
mente algunas de sus variedades, muy particulares, como lo hace a
veces la historia literaria? Pero incluso estas variedades, ;como mane-
jarlas, como fundamentar nuestro derecho a distinguirlas, a reconocer-
las? ;Como oponer la novela a la novela corta, el cuento al mito, el
drama a la tragedia (se lo ha hecho mil veces) sin referirse a un mo-
[66]delo comun? Este modelo estd implicito en todo juicio sobre la més
particular, la més histdrica de las formas narrativas. Es pues legitimo
que, lejos de abdicar toda ambicién de hablar del relato so pretexto de
que se trata de un hecho universal, haya surgido periédicamente la
preocupacién por la forma narrativa (desde Aristételes); y es normal
que el estructuralismo naciente haga de esta forma una de sus prime-
ras preocupaciones: jacaso no le es propio intentar el dominio del
infinito universo de las palabras para llegar a describir «la lengua» de
donde ellas han surgido y a partir de la cual se las puede engendrar?
Ante la infinidad de relatos, la multiplicidad de puntos de vista desde
los que se puede hablar de ellos (histdrico, psicolégico, socioldgico,
etnoldgico, estético, etc.), el analista se ve un poco en la misma situa-
cién que Saussure, puesto ante lo heterdclito del lenguaje y tratando de
extraer de la anarquia aparente de los mensajes un principio de clasifi-

cacién y un foco de descripcién. Para limitarnos al periodo actual, los

I Este no es el caso, recordémoslo, ni de la poesia, ni del ensayo, tributarios del
nivel cultural de los consumidores.



formalistas rusos, Propp, Lévi-Strauss nos han ensefiado a distinguir el
siguiente dilema: o bien el relato es una simple repeticién fatigosa de
acontecimientos, en cuyo caso sélo se puede hablar de ellos remitién-
dose al arte, al talento o al genio del relator (del autor) —todas formas
miticas del azar’—, o bien posee en comun con otros relatos una
estructura accesible al andlisis por mucha paciencia que requiera poder
enunciarla; pues hay un abismo entre lo aleatorio mds complejo y la
combinatoria mds simple, y nadie puede combinar (producir) un

relato, sin referirse a un sistema implicito de unidades y de reglas.

;Donde, pues, buscar la estructura del relato? En los relatos, sin du-
da. ;En todos los relatos? Muchos comentadores, que admiten la idea
de una estructura narrativa, no pueden empero resignarse a derivar el
andlisis literario del modelo de las ciencias experimentales: exigen
intrépidamente que se aplique a la narracién un método puramente
inductivo y que se comience por estudiar todos los relatos de un
género, de una época, de una sociedad, para pasar luego al esbozo de
un modelo general. Esta perspectiva de buen sentido es utdpica. La
lingiiistica misma, que sdélo abarca unas tres mil lenguas, no logra
hacerlo; prudentemente se ha hecho deductiva y es, por lo demds, a
partir de ese momento que se ha constituido verdaderamente y ha
progresado a pasos de gigante, [67] llegando incluso a prever hechos

que aun no habian sido descubiertos.? ;Qué decir entonces del andlisis

2 Existe, por cierto, un «arte» del narrador: es el poder de crear relatos (mensajes) a
partir de la estructura (del c6digo); este arte corresponde a la nocién de perfoman-
ce de Chomsky, y esta nocién estd muy lejos del «genio» de un autor, concebido
romdnticamente como un secreto individual, apenas explicable.

3 Véase la historia de la a hitita, postulada por Saussure y descubierta efectivamente
cincuenta afios mds tarde en: E. Benveniste: Problemes linguistique générale, Galli-
mard, 1966, p. 35.
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narrativo, enfrentado a millones de relatos? Por fuerza estd condenado
a un procedimiento deductivo; se ve obligado a concebir primero un
modelo hipotético de descripcién (que los lingiiistas americanos
llaman una «teoria»), y descender luego poco a poco, a partir de este
modelo, hasta las especies que a la vez participan y se separan de él: es
s6lo a nivel de estas conformidades y de estas desviaciones que recupe-
rard, munido entonces de un instrumento unico de descripcidn, la

pluralidad de los relatos, su diversidad histdrica, geografica, cultural.

Para describir y clasificar la infinidad de relatos, se necesita, pues,
una «teoria» (en el sentido pragmadtico que acabamos de apuntar); y es
en buscarla, en esbozarla en lo que hay que trabajar primero.” La
elaboraciéon de esta teoria puede ser notablemente facilitada si nos
sometemos desde el comienzo a un modelo que nos proporcione sus
primeros términos y sus primeros principios. En el estado actual de la
investigacidn, parece razonable® tener a la lingiiistica misma como

modelo fundador del analisis estructural del relato.

4 Recordemos las condiciones actuales de la descripcién lingiiistica: « .. La estructura
lingiiistica es siempre relativa no sélo a los datos del “corpus” sino también a la teoria
general que describe esos datos» (E. Bach, An introduction to transformational
grammars, New York, 1964, p. 29), y esto, de Benveniste (op. cit., p. 119): «...Se ha
reconocido que el lenguaje debia ser descrito como una estructura formal, pero
que esta descripcién exigia previamente procedimientos y criterios adecuados y
que en suma la realidad del objeto no era separable del método adecuado para
definirlo».

> El cardcter aparentemente «abstracto» de las contribuciones tedricas que siguen, en
este numero, deriva de una preocupaciéon metodoldgica: la de formalizar rdpidamen-
te andlisis concretos: la formalizacién no es una generalizacién como las otras.

¢ Pero no imperativo (véase la contribucién de Cl. Bremond, mds 1égica que lingiiistica).
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I. La lengua del relato
1. Mds alld de la frase

Como es sabido, la lingiiistica se detiene en la frase: es la ultima
unidad de que cree tener derecho a ocuparse; si, en efecto, la frase al
ser un orden y no una serie, no puede re-[68]ducirse a la suma de las
palabras que la componen y constituye por ello mismo una unidad
original, un enunciado, por el contrario, no es mds que la sucesién de
las frases que lo componen: desde el punto de vista de la lingiiistica, el
discurso no tiene nada que no encontremos en la frase: «La frase, dice
Marinet, es el menor segmento que sea perfecta e integralmente
representativo del discurso»’ En la lingiiistica no podria, pues, darse un
objeto superior a la frase, porque mds alld de la frase, nunca hay mas
que otras frases: una vez descrita la flor, el botdnico no puede ocuparse

de describir el ramo.

Y sin embargo es evidente que el discurso mismo (como conjunto de
frases) estd organizado y que por esta organizacién aparece como el
mensaje de otra lengua, superior a la lengua de los lingiiistas®: el
discurso tiene sus unidades, sus reglas, su «gramdtica»: mds alld de la
frase y aunque compuesto unicamente de frases, el discurso debe ser
naturalmente objeto de una segunda lingiiistica. Esta lingiiistica del
discurso ha tenido durante mucho tiempo un nombre glorioso: Retdri-

ca; pero, a consecuencias de todo un juego histdrico, al pasar la retdri-

7 «Reflexiones sobre la frase», en Language and society (Mélanges Jansen), Copen-
hague, 1961, p. 113.

8 Es obvio, como lo ha hecho notar Jakobson, que entre la frase y su mds alld hay
transiciones: la coordinacidn, por ejemplo, puede tener un alcance mayor que la frase.
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ca al campo de la literatura y habiéndose separado ésta del estudio del
lenguaje, ha sido necesario recientemente replantear desde el comienzo
el problema: la nueva lingiiistica del discurso no estd ain desarrollada
pero si al menos postulada por los lingiiistas mismos.? Este hecho no es
insignificante: aunque constituye un objeto auténomo, es a partir de la
lingiiistica que debe ser estudiado el discurso; si hay que proponer una
hipétesis de trabajo a un andlisis cuya tarea es inmensa y sus materia-
les infinitos, lo mds razonable es postular una relacién de homologia
entre las frases del discurso, en la medida en que una misma organiza-
cién formal regula verosimilmente todos los sistemas semidticos,
cualesquiera sean sus sustancias y dimensiones: el discurso seria una
gran «frase» (cuyas unidades no serian necesariamente frases), asi
como la frase, mediando ciertas especificaciones, es un pequeio
«discurso». Esta hipdtesis armoniza bien con ciertas proposiciones de
la antropologia actual: Jakobson y Lévi-Strauss han hecho notar que la
humanidad podia definirse por el poder de crear sistemas secundarios,
«desmultiplicadores» (herramientas que sir-[69]ven para fabricar otras
herramientas, doble articulacién del lenguaje, tabu del incesto que
permite el entrecruzamiento de las familias) y el lingiiista soviético
Ivanov supone que los lenguajes artificiales no han podido ser adquiri-
dos sino después del lenguaje natural: dado que lo importante para los
hombres es poder emplear varios sistemas de sentidos, el lenguaje
natural ayuda a elaborar los lenguajes artificiales. Es, pues, legitimo

postular entre la frase y el discurso una relacién «secundaria» —que

 Véase en especial: Benveniste, op. cit,, cap. X. Z.S. Harris: «Discourse Analysis»,
Language, 28, 1952, 1-30. N. Ruwet: «Analyse structurale d’un poeéme frangais»,
Linguistics, 3, 1964, 62-83.



llamaremos homoldgica, para respetar el cardcter puramente formal de

las correspondencias.

La lengua general del relato no es evidentemente sino uno de los
idiomas ofrecidos a la lingiiistica del discurso!?, y se somete por
consiguiente a la hipdtesis homoldgica: estructuralmente, el relato
participa de la frase sin poder nunca reducirse a una suma de frases: el
relato es una gran frase, asi como toda frase constatativa es, en cierto
modo, el esbozo de un pequefio relato. Aunque dispongan en el relato
de significantes originales (a menudo muy complejos), descubrimos,
en él, agrandadas y transformadas a su medida, a las principales
categorias del verbo: los tiempos, los aspectos, los modos, las personas;
ademads, los «sujetos» mismos opuestos a los predicados verbales no
dejan de someterse al modelo oracional: la tipologia actancial propues-
ta por A.J. Greimas!! descubre en la multitud de personajes del relato
las funciones elementales del andlisis gramatical. La homologia que se
sugiere aqui no tiene s6lo un valor heuristico: implica una identidad
entre el lenguaje y la literatura (en la medida en que ésta sea una suerte
de vehiculo privilegiado del relato): ya casi no es posible concebir la
literatura como un arte que se desinteresaria de toda relacién con el
lenguaje en cuanto lo hubiera usado como un instrumento para
expresar la idea, la pasién o la belleza: el lenguaje acompafia conti-

nuamente al discurso, tendiéndole el espejo de su propia estructura: la

10 Serfa precisamente una de las tareas de la lingliistica del discurso fundar una
tipologia de los discursos. Provisoriamente, se pueden reconocer tres grandes tipos
de discursos: metonimico (relato), metaférico (poesia lirica, discurso sentencioso),
entimemadtico (discurso intelectual).

11 Cf. infra, 111. 1.



literatura, y en especial hoy, ;no hace un lenguaje de las condiciones

mismas del lenguaje?!2 [70]

2. Los niveles de sentido

Desde el comienzo la lingiiistica proporciona al anélisis estructural
del relato un concepto decisivo, puesto que al dar cuenta inmediata-
mente de lo que es esencial en todo sistema de sentido, a saber, su
organizacién, permite a la vez enunciar como un relato no es una
simple suma de proposiciones y clasificar la masa enorme de elemen-
tos que entran en la composicidn de un relato. Este concepto es el de

nivel de descripcion.!3

Una frase, es sabido, puede ser descrita lingiiisticamente a diversos
niveles (fonético, fonoldgico, gramatical, contextual); estos niveles
estdn en una relacién jerdrquica, pues si bien cada uno tiene sus
propias unidades y sus propias correlaciones que obligan a una des-
cripcién independiente para cada uno de ellos, ningtin nivel puede por

si solo producir sentido: toda unidad que pertenece a un cierto nivel

12 Debemos recordar aqui la intuicién de Mallarmé nacida en el momento en que
proyectaba un trabajo de lingiiistica: «El lenguaje se le aparecié como el instrumen-
to de la ficcion: seguird el método del lenguaje (determinarla). El len guaje reflejdndo-
se. Finalmente la ficcidn le parece ser el procedimiento mismo del espiritu humano
—es ella quien pone en juego todo método y el hombre se ve reducido a la
voluntad»— (OQeuvres, completes, Pléyade, p. 851). Recordaremos que para
Mallarmé son sinédnimos: «la Ficcién o la Poesia» (ib., p. 335).

13 «Las descripciones lingiiisticas nunca son monovalentes. Una descripcién no es
exacta o falsa, sino que es mejor o peor, mds o menos util». (J. K. Halliday:
«Linguistique genérale et linguistique appliquée» Etudes de linguistique appliquée, 1,
1962. p. 12).
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s6lo adquiere sentido si puede integrarse en un nivel superior: un
fonema, aunque perfectamente descriptible, en si no significa nada; no
participa del sentido mds que integrado en una palabra; y la palabra
misma debe integrarse en la frase.!* La teoria de los niveles (tal como la
enuncié Benveniste) proporciona dos tipos de relaciones: distribucio-
nales (si las relaciones estdn situadas en un mismo nivel), integrativas
(si se captan de un nivel a otro). Se sigue de esto que las relaciones
distribucionales no bastan para dar cuenta del sentido. Para realizar un
analisis estructural, hay, pues, que distinguir primero varias instancias
de descripcidn y colocar estas instancias en una perspectiva jerdrquica

(integradora).

Los niveles son operaciones.!®> Es normal, pues, que al progresar la
lingiiistica tienda a multiplicarlos. El andlisis del discurso todavia no
puede trabajar mds que en niveles rudimentarios. A su manera, la
retérica habia asignado al discurso al menos dos planos de descripcidn:
la dispositio [71] y la elocutio.’® En nuestros dias, en su andlisis de la
estructura del mito, Lévi-Strauss ya ha precisado que las unidades
constitutivas del discurso mitico (mitemas) sélo adquieren significa-

cién porque estdn agrupadas en haces y estos haces mismos se combi-

14 Los niveles de integracion han sido postulados por la Escuela de Praga (v. J. Vachek;
A Prague School Reader in Linguistics, Indiana, Univ. Press, 1964, p. 468) y
retomado luego por muchos lingiiistas. Es, en nuestra opinién, Benveniste quien ha
realizado aqui el andlisis mds esclarecedor (op. cit., cap. X).

1> «En términos algo vagos, un nivel puede ser considerado como un sistema de
simbolos, reglas, etc., que debemos emplear para representar las expresiones». (E.
Bach, op, cit., p. 57-58).

16 La tercera parte de la retdrica, la inventio, no concernia al lenguaje: se ocupaba de
las res, no de los verba.
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nan'’; y T. Todorov, retomando la distincién de los formalistas rusos,
propone trabajar sobre dos grandes niveles, ellos mismos subdivididos:
la historia (argumento) que comprende una ldégica de las acciones y
una «sintaxis» de los personajes, y el discurso que comprende los
tiempos, los aspectos y los modos del relato.!® Cualquiera sea el nume-
ro de niveles que se propongan y cualquiera la definicién que de ellos
se dé, no se puede dudar de que el relato es una jerarquia de instancias.
Comprender un relato no es sélo seguir el desentrafarse de la historia,
es también reconocer «estadios», proyectar los encadenamientos
horizontales del «hilo» narrativo sobre un eje implicitamente vertical;
leer (escuchar) un relato, no es s6lo pasar de una palabra a otra, es
también pasar de un nivel a otro. Permitaseme aqui una suerte de
apologo: en La Carta Robada, Poe analiz6 certeramente el fracaso del
prefecto de policia, incapaz de recuperar la carta: sus investigaciones
eran perfectas, dice, en la esfera de especialidad: el prefecto no omitia
ningun lugar, «saturaba» por entero el nivel de la «pesquisa»; pero para
encontrar la carta, protegida por su evidencia, habia que pasar a otro
nivel, sustituir la psicologia del policia por la del encubridor. Del
mismo modo, la «pesquisa» realizada sobre un conjunto horizontal de
relaciones narrativas, por mds completa que sea, para ser eficaz debe
también dirigirse «verticalmente»: el sentido no estd «al final del
relato», sino que lo atraviesa; siendo tan evidente como La Carta

Robada, no escapa menos que ella a toda exploracidn unilateral.

17 Anthropologie structurale, p. 233 (Ed. castellana: Bs. As., Eudeba, 1968, p. 191).

18 Véase: «Las categorias del relato literario», en Andlisis estructural del relato, Buenos
Aires, Tiempo Contemporaneo.
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Muchos tanteos serdn aun necesarios antes de poder sentar con
seguridad niveles del relato. Los que vamos a proponer aqui constitu-
yen un perfil provisorio cuya ventaja es auin casi exclusivamente
didactica: permiten situar y agrupar los problemas sin estar en des-
acuerdo, creemos, con algunos andlisis que se han hecho.!® Propone-
mos distinguir en la obra narrativa tres niveles de descripcidn: el [72]
nivel de las funciones (en el sentido que esta palabra tiene en Propp y
en Bremond), el nivel de las acciones (en el sentido que esta palabra
tiene en Greimas cuando habla de los personajes como actantes) y el
nivel de la narracion (que es, grosso modo, el nivel del «discurso» en
Todorov). Recordemos que estos tres niveles estdn ligados entre si
seglin una integracién progresiva: una funcién sélo tiene sentido si se
ubica en la accidn general de un actante; y esta accién misma recibe su
sentido ultimo del hecho de que es narrada, confiada a un discurso que

es su propio cédigo.

19 He puesto especial cuidado, en esta Introduccién, de no interferir las investiga-
ciones en curso.
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II. Las funciones
1. La determinacion de las unidades

Dado que todo sistema es la combinacién de unidades cuyas clases
son conocidas, hay que dividir primero el relato y determinar los
segmentos del discurso narrativo que se puedan distribuir en un
pequeilo numero de clases, en una palabra, hay que definir las unida-

des narrativas minimas.

Segun la perspectiva integradora que ha sido definida aqui, el andli-
sis no puede contentarse con una definicién puramente distribucional
de las unidades: es necesario que el sentido sea desde el primer mo-
mento el criterio de la unidad: es el cardcter funcional de ciertos
segmentos de la historia que hace de ellos unidades: de alli el nombre
de «funciones» que inmediatamente se le ha dado a estas primeras
unidades. A partir de los formalistas rusos? se constituyen como
unidad todo segmento de la historia que se presente como el término
de una correlacion. El alma de toda funcidn es, si se puede decir, su
germen, lo que le permite fecundar el relato con un elemento que
madurard més tarde al mismo nivel, o, en otra parte, en otro nivel: [73]

si, en Un coeur simple, Flaubert nos hace saber en un cierto momento,

20 Véase en particular, B. Tomachevski, 7hématique (1925), en: Théorie de la Littéra-
ture, Seuil, 1965. Un poco después, Propp definia la funcién como «la accién de un
personaje, definida desde el punto de vista de su significacién para el desarrollo
del cuento en su totalidad» (Morphology of Folktale, p. 20). Veremos aqui mismo la
definicion de T. Todorov («El sentido [0 la funcién] de un elemento de la obra es su
posibilidad de entrar en correlacién con otros elementos de esta obra y con la obra
total») y las precisiones aportadas por A. J. Greimas que llega a definir la unidad
por su correlacién paradigmdtica, pero también por su ubicacién dentro de la
unidad sintagmadtica de la que forma parte.
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aparentemente sin insistir mucho, que las hijas del subprefecto de
Pont-L’Evéque tenian un loro, es porque este loro va a tener luego una
gran importancia en la vida de Felicité: el enunciado de este detalle
(cualquiera sea la forma lingiiistica) constituye, pues, una funcién, o

unidad narrativa.

Todo, en un relato, ;es funcional? Todo, hasta el menor detalle, ;tie-
ne un sentido? ;Puede el relato ser integramente dividido en unidades
funcionales? Como veremos inmediatamente, hay sin duda muchos
tipos de funciones, pues hay muchos tipos de correlaciones, lo que no
significa que un relato deje jamds de estar compuesto de funciones:
todo, en diverso grado, significa algo en él. Esto no es una cuestion de
arte (por parte del narrador), es una cuestién de estructura: en el orden
del discurso, todo lo que estd anotado es por definicién notable: atun
cuando un detalle pareciera irreductiblemente insignificante, rebelde a
toda funcién, no dejaria de tener al menos, en ultima instancia, el
sentido mismo del absurdo o de lo inutil: todo tiene un sentido o nada
lo tiene. Se podria decir, en otras palabras, que el arte no conoce el
ruido (en el sentido informativo del término)?!: es un sistema puro, no

hay, jamds hubo, en él unidad perdida??, por largo o débil o tenue que

2l Es en este sentido que no es «la vida», porque no conoce sino comunicaciones
confusas. Esta «confusion» (ese limite mas alld del cual no se puede ver) puede existir
en arte, pero entonces a titulo de elemento codificado (Watteau, por ejemplo); pero
incluso este tipo de «confusién» es desconocido para el cédigo escrito: la escritura es
fatalmente clara.

22 Al menos en literatura, donde la libertad de notacién (a consecuencia del cardcter
abstracto del lenguaje articulado) implica una responsabilidad mucho mayor que
en las artes «analdgicas», tales como el cine.

14
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sea el hilo que la une a uno de los niveles de la historia.2

La funcidén es, evidentemente, desde el punto de vista lingiiistico,
una unidad de contenido: es «lo que quiere decir» un enunciado lo que
lo constituye en unidad formal?* y no la forma en que estd dicho. Este
significado constitutivo puede tener significantes diferentes, a menudo
muy retorci-[74]do: si se me enuncia (en Goldfinger) que James Bond
vio un hombre de unos cincuenta anos, etcétera, la informacion
encierra a la vez dos funciones de presidn desigual: por una parte la
edad del personaje se integra en un cierto retrato (cuya «utilidad» para
el resto de la historia no es nula pero si difusa, retardada) y por otra
parte el significado inmediato del enunciado es que Bond no conoce a
su futuro interlocutor: la unidad implica, pues, una correlacién muy
fuerte (comienzo de una amenaza y obligacién de identificar). Para
determinar las primeras unidades narrativas, es pues necesario no
perder jamds de vista el cardcter funcional de los segmentos que se
examinan y admitir de antemano que no coincidirdn fatalmente con las
formas que reconocemos tradicionalmente en las diferentes partes del
discurso narrativo (acciones, escenas, pardgrafos, didlogos, mondlogos

interiores, etcétera), y aun menos con clases «psicoldgicas» (conductas,

2 La funcionalidad de la unidad narrativa es mds o menos inmediata (y, por
ende, visible), segin el nivel en que juega: cuando las unidades estdn en un mismo
nivel (en el caso del suspenso, por ejemplo), la funcionalidad es muy sensible;
mucho menos cuando la funcién estd saturada a nivel narrativo: un texto moderno,
de débil significacién a nivel de la anécdota, sélo recupera una gran fuerza significativa
a nivel de la escritura.

24 «Las unidades sintdcticas (mds alld de la frase) son de hecho unidades de
contenido» (A. J. Greimas, Cours de Sémantique structurale), curso roneotipado, VI,
5; (hay trad. cast.). La exploracién del nivel funcional forma parte, pues, de la
semdntica general.
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sentimientos, intenciones, motivaciones, racionalizaciones de los

personajes).

Del mismo modo, puesto que la «lengua» del relato no es la lengua
del lenguaje articulado —aunque muy a menudo es soportada por
ésta—, las unidades narrativas serdn sustancialmente independientes
de las unidades lingiiisticas: podrdn por cierto coincidir, pero ocasio-
nalmente, no sistemdticamente; las funciones serdn representadas ya
por unidades superiores a la frase (grupos de frases de diversas magni-
tudes hasta la obra en su totalidad), ya inferiores (el sintagma, la
palabra e incluso en la palabra solamente ciertos elementos litera-
rios);?* cuando se nos dice que estando de guardia en su oficina del
Servicio Secreto y habiendo sonado el teléfono, Bond levanto uno de
los cuatro auriculares, el monema cuatro constituye por si solo una
unidad funcional, pues remite a un concepto necesario al conjunto de
la historia (el de una alta técnica burocrdtica); de hecho efectivamente,
la unidad narrativa no es aqui la unidad lingiiistica (la palabra), sino
s6lo su valor connotado (lingiiisticamente, la palabra cuatro no quiere
decir en absoluto cuatro); esto explica que algunas unidades funciona-
les puedan ser inferiores a la frase, sin dejar de pertenecer al discurso:
en ese caso ellas desbordan, no a la frase, respecto de la que siguen
siendo materialmente inferiores, sino al nivel de denotacién, que

pertenece, como la frase, a la lingiiistica propiamente dicha. [75]

%5 «No se debe partir de la palabra como de un elemento indivisible del arte
literario, tratarlo como el ladrillo con el que se construye el edificio. La palabra
es divisible en ‘elementos verbales’ mucho mds finos» (J. Tynianov, citado por T.
Todorov, en: Langages, 6 p. 18).
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2. Clases de unidades

Estas unidades funcionales deben ser distribuidas en un pequefio
numero de clases formales. Si se quiere determinar estas clases sin
recurrir a la sustancia del contenido (sustancia psicoldgica, por ejem-
plo), hay que considerar nuevamente los diferentes niveles de sentido:
algunas unidades tienen como correlato unidades del mismo nivel; en
cambio para saturar otras hay que pasar a otro nivel. De donde surgen
desde un principio dos grandes clases de funciones: las unas distribu-
cionales, las otras integradoras. Las primeras corresponden a las
funciones de Propp, retomadas en especial por Bremond, pero que
nosotros consideramos aqui de un modo infinitamente mds detallado
que estos autores; a ellas reservaremos el nombre de funciones (aun-
que las otras unidades sean también funcionales). Su modelo es cldsico
a partir del andlisis de Tomachevski: la compra de un revdlver tiene
como correlato el momento en que se lo utilizara (y si no se lo utiliza,
la notacién se invierte en signo de veleidad, etcétera), levantar el
auricular tiene como correlato el momento en que se lo volverd a
colgar; la intrusion del loro en la casa de Felicité tiene como correlato
el episodio del embalsamamiento, de la adoracién, etcétera. La segunda
gran clase de unidades, de naturaleza integradora, comprende todos
los indicios (en el sentido mds general de la palabra)?; la unidad
remite entonces, no a un acto complementario y consecuente, sino a un
concepto mds o menos difuso, pero no obstante necesario al sentido de
la historia: indicios caracteroldgicos que conciernen a los personajes,
informaciones relativas a su identidad, notaciones de «atmodsferas»,

etcétera; la relacion de la unidad con su correlato ya no es entonces

26 Todas estas designaciones, como las que siguen, pueden ser provisorias.

17



distribucional (a menudo varios indicios remiten al mismo significado
y su orden de aparicidn en el discurso no es necesariamente pertinen-
te), sino integradora; para comprender «para que sirve» una notacion
indicional, hay que pasar a un nivel superior (acciones de los persona-
jes o narracidn), pues sélo alli se devela el indicio; la potencia adminis-
trativa que estd detrds de Bond, de la que es indice el nimero de
aparatos telefédnicos, no tiene ninguna incidencia sobre la secuencia de
acciones en que Bond se ve comprometido al aceptar la comunicacidn;
s6lo adquiere su sentido al nivel de una tipologia general de los actan-
tes (Bond estd del lado del orden); los indicios, por la natu-[76]a en
cierto modo vertical de sus relaciones, son unidades verdaderamente
semdnticas pues, contrariamente a las «funciones» propiamente
dichas, remiten a un significado, no a una «operacién»; la sancién de
los Indicios es «mds alta», a veces incluso virtual, esta fuera del sin-
tagma explicito (el «cardcter» de un personaje nunca puede ser desig-
nado aunque sin cesar es objeto de indicios), es una sancién paradig-
matica; por el contrario, la sancién de las «Funciones» siempre estd
«mas alld», es una sancién sintagmadtica.”’” Funciones e Indicios abar-
can, pues otra distincién cldsica: las Funciones implican los relata
metonimicos, los Indicios, los relata metaféricos; las primeras corres-
ponden a una funcionalidad de hacer y las otras a una funcionalidad

del ser.28

27 Esto no impide que finalmente la exposicidén sintagmatica de las funciones pueda
abarcar relaciones paradigmdticas entre funciones separadas, como se lo admite a
partir de Lévi-Strauss y Greimas.

28 No es posible reducir las Funciones a acciones (verbos) y los Indicios a cualidades
(adjetivos), porque hay acciones que son indicativas, al ser «signos» de un cardcter,
de una atmosfera, etc.
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Estas dos grandes clases de unidades: Funciones e Indicios, deberian
permitir ya una cierta clasificacién de los relatos. Algunos relatos son
marcadamente funcionales (como los cuentos populares) y, por el
contrario, otros son marcadamente «indiciales» (como las novelas
«psicoldgicas»); entre estos dos polos se da toda una serie de formas
intermedias, tributarias de la historia, de la sociedad, del género. Pero
esto no es todo: dentro de cada una de estas dos grandes clases es
posible determinar inmediatamente dos subclases de unidades narrati-
vas. Para retomar la clase de las Funciones, digamos que sus unidades
no tienen todas la misma «importancia»; algunas constituyen verdade-
ros «nudos» del relato (o de un fragmento del relato); otras no hacen
mads que «llenar» el espacio narrativo que separa las funciones-«nudo»:
llamemos a las primeras funciones cardinales (o niicleos) y a las
segundas, teniendo en cuenta su naturaleza complementadora, catdli-
sis. Para que una funcidn sea cardinal, basta que la accién a la que se
refiere abra (o mantenga o cierre) una alternativa consecuente para la
continuacidn de la historia, en una palabra, que inaugure o concluya
una incertidumbre; si, en un fragmento de relato, suena e/ teléfono, es
igualmente posible que se conteste o no, lo que no dejard de encauzar
la historia por dos vias diferentes. En cambio, entre dos funciones
cardinales, siempre es posible disponer notaciones subsidiarias que se
aglomeran alrededor de un nucleo o del otro sin modificar su naturale-
za alternativa: el espacio que separa a sond e/ teléfono [77] Bond aten-
did puede ser saturado por una multiplicidad de incidentes menudos o
detalladas descripciones: Bond se dirigio al escritorio, levanto el tubo,
dejo el cigarrillo, etcétera. Estas catdlisis siguen siendo funcionales, en

la medida en que entran en correlacién con un nucleo, pero su funcio-
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nalidad es atenuada, unilateral, pardsita: es porque se trata aqui de una
funcionalidad, puramente cronolédgica (se describe lo que separa dos
momentos de la historia), mientras que en el lazo que une dos funcio-
nes cardinales opera una funcionalidad doble, a la vez cronoldgica y
légica: las catdlisis no son unidades consecutivas, las funciones cardi-
nales son a la vez consecutivas y consecuentes. Todo hace pensar, en
efecto, que el resorte de la actividad narrativa es la confusién misma
entre la secuencia y la consecuencia, dado que lo que viene después es
leido en el relato como causado por; en este sentido, el relato seria una
aplicacion sistemdtica del error lédgico denunciado por la Escoldstica
bajo la férmula post hoc, ergo propter hoc, que bien podria ser la
divisa del Destino, de quien el relato no es en suma mds que la «len-
guar; y esta «fusion» de la ldgica y la temporalidad es llevada a cabo
por la armazdn de las funciones cardinales. Estas funciones pueden ser
a primera vista muy insignificantes; lo que las constituye no es el
espectdculo (la importancia, el volumen, la rareza o la fuerza de la
accion enunciada), es, si se puede decir, el riesgo del relato; entre estos
polos de alternativa, entre estos «dispatchers», las catdlisis disponen
zonas de seguridad, descansos, lujos; estos «lujos» no son, sin embargo,
inutiles: desde el punto de vista de la historia, hay que repetirlo, la
catdlisis puede tener una funcionalidad débil pero nunca nula: aunque
fuera puramente redundante (en relacién con su nucleo), no por ello
participaria menos en la economia del mensaje; pero no es este el caso:
una notacién, en apariencia expletiva, siempre tiene una funcién

discursiva: acelera, retarda, da nuevo impulso al discurso, resume,
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anticipa a veces incluso despista?®: puesto que lo anotado aparece
siempre como notable, la catdlisis despierta sin cesar la tensién semdn-
tica del discurso, dice sin cesar: ha habido, va a haber sentido; la fun-
ciéon constante de la catdlisis es, pues, en toda circunstancia, una
funcién fdtica (para retomar la expresién de Jakobson): mantiene el
contacto entre el narrador y el lector. Digamos que no es posible
suprimir un nucleo sin alterar la historia, pero que tampoco es posible
suprimir una catdlisis [78] sin alterar el discurso. En cuanto a la
segunda gran clase de unidades narrativas (los Indicios), clase integra-
dora, las unidades que alli se encuentran tienen en comun el no poder
ser saturadas (completadas) sino a nivel de los personajes o de la
narracion; forman, pues, parte de una relacidn paramétrica,®® cuyo
segundo término, implicito, es continuo, extensivo a un episodio, un
personaje o a toda una obra; sin embargo, es posible distinguir indicios
propiamente dichos, que remiten a un cardcter, a un sentimiento, a una
atmdsfera (por ejemplo de sospecha), a una filosofia, e informaciones,
que sirven para identificar, para situar en el tiempo y en el espacio.
Decir que Bond estd de guardia en una oficina cuya ventana abierta
deja ver la luna entre espesas nubes que se deslizan, es dar el indicio de
una noche de verano tormentosa y esta deduccién misma constituye
un indicio atmosférico que remite al clima pesado, angustioso de una

accién que adn no se conoce. Los indicios tienen, pues, siempre

2 Valéry hablaba de «signos dilatorios». La novela policial hace un gran uso de estas
unidades «despistadoras».

30 N. Ruwet llama elemento paramétrico a un elemento que se mantenga a lo largo
de la duracién de una pieza musical (por ejemplo, el tempo de un allegro de Bach,
el cardcter monddico de un solo).
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significados implicitos; los informantes, por el contrario, no los tienen,
al menos al nivel de la historia: son datos puros, inmediatamente
significantes. Los indicios implican una actividad de desciframiento: se
trata para el lector de aprender a conocer un caracter, una atmdsfera;
los informantes proporcionan un conocimiento ya elaborado; su fun-
cionalidad, como la de las catdlisis, es pues débil, pero no es tampoco
nula: cualquier sea su «inanidad» con relacién al resto de la historia, al
informante (por ejemplo, la edad precisa de un personaje) sirve para
autentificar la realidad del referente, para enraizar la ficcién en lo real:
es un operador realista y, a titulo de tal, posee una funcionalidad

indiscutible, no a nivel de la historia, sino a nivel del discurso.3!

Nudos y catdlisis, indicios e informantes (una vez mds, poco impor-
tan los nombres), tales son, pareciera, las primeras clases en que se
pueden distribuir las unidades del nivel funcional. Es necesario com-
pletar esta clasificacién con dos observaciones. En primer lugar, una
unidad puede pertenecer al mismo tiempo a dos clases diferentes:
beber whisky (en el hall de un aeropuerto) es una accién que puede
servir de catdlisis a la notacién (cardinal) de esperar, pero es también y
al mismo tiempo el indicio de una cierta atmdsfera [79] (modernidad,
distensidn, recuerdo, etcétera): dicho de otro modo, algunas unidades
pueden ser mixtas. De esta suerte puede ser posible todo un juego en la

economia del relato; en la novela Goldfinger, Bond, teniendo que

31 Aqui mismo, G. Genette distingue dos tipos de descripciones: ornamental y significa-
tiva. La descripcidn significativa debe ser referida al nivel de la historia y la descrip-
cién ornamental al nivel del discurso, lo que explica que durante mucho tiempo
haya constituido un «fragmento» retérico perfectamente codificado: la descriptio o
ekfrasis, ejercicio muy estimado por la neorretdrica.
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investigar en el cuarto de su adversario, recibe una credencial de su
comanditario: la notacién es una pura funcién (cardinal); en el film,
este detalle estd cambiando: Bond quita bromeando el juego de llaves a
una mucama que no protesta; la notacién ya no es sélo funcional, es
también «indicial», remite al cardcter de Bond (su desenvoltura y su
éxito con las mujeres). En segundo lugar, hay que destacar (cosa que
retomaremos mds adelante) que las cuatro clases de que acabamos de
hablar pueden ser sometidas a otra distribucién, por lo demds mds
adecuadas al modelo lingiiistico. Las catdlisis, los indicios y los infor-
mantes tienen en efecto un cardcter comun: son expansiones, si se las
comprara con nucleos: los nucleos (como veremos inmediatamente)
constituyen conjuntos finitos de términos poco numerosos, estdn
regidos por una légica, son a la vez necesarios y suficientes; una vez
dada esta armazdn, las otras unidades vienen a rellenarlo segin un
modo de proliferacién en principio infinito; como sabemos, es lo que
sucede con la frase, constituida por proposiciones simples, compli-
cadas al infinito mediante duplicaciones, rellenos, encubrimientos,
etcétera: al igual que la frase, el relato es infinitamente catalizable.
Mallarmé conferia una importancia tal a este tipo de escritura que con
ella elaboré su poema Jjamdis un coup de dés, que bien se puede
considerar, con sus «nudos» y sus «vientres», sus «palabras-nudos» y

sus «palabras-encajes» como el blasén de todo relato, de todo lenguaje.
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3. La sintaxis funcional

;Como, segiin qué «gramdtica», se encadenan unas a otras estas
diferentes unidades a lo largo del sintagma narrativo? ;Cudles son las
reglas de la combinatoria funcional? Los informantes y los indicios
pueden combinarse libremente entre si: asi sucede, por ejemplo, con el
retrato, que yuxtapone sin cohercidn datos de estado civil y rasgos
caracterolégicos. Una relacidn de implicacién simple une las catédlisis y
los nucleos: una catdlisis implica necesariamente la existencia de una
funcién cardinal a la cual conectarse, pero no reciprocamente. En
cuanto a las funciones cardinales, estdn unidas por una relacién de
solidaridad: una funcién [80] de este tipo obliga a otra del mismo tipo
y reciprocamente. Debemos detenernos un momento en esta ultima
relacién: primero, porque ella define la armazén misma del relato (las
expansiones son suprimibles, pero los nucleos no), luego porque

preocupa en especial a los que tratan de estructurar el relato.

Ya hemos sefialado que por su estructura misma el relato instituia
una confusién entre la secuencia y la consecuencia, entre el tiempo y la
l6gica. Esta ambigiiedad constituye el problema central de la sintaxis
narrativa. ;Hay detrds del tiempo del relato una légica intemporal? Este
punto dividia audn recientemente a los investigadores. Propp, cuyos
andlisis, como se sabe, han abierto el camino a los estudios actuales,
defiende absolutamente la irreductibilidad del orden cronoldgico: el
tiempo es, a sus 0jos, lo real y, por esta razdn, parece necesario arraigar
el cuento en el tiempo. Sin embargo, Aristételes mismo, al oponer la
tragedia (definida por la unidad de la accién) a la historia (definida por

la pluralidad de acciones y la unidad de tiempo), atribuia ya la prima-

24



cia a lo 16gico sobre lo cronoldgico.3? Es lo que hacen todos los investi-
gadores actuales (Lévi-Strauss, Greimas, Bremond, Todorov), todos los
cuales podrian suscribir sin duda (aunque divergiendo en otros
puntos) la proposicién de Lévi-Strauss: «el orden de sucesién cronolé-
gica se reabsorbe en una estructura matricial atemporal».3® El anélisis
actual tiende, en efecto, a «descronologizar» el continuo narrativo y a
«relogicizarlo», a someterlo a lo que Mallarmé llamaba, a propdsito de
la lengua francesa, los rayos primitivos de la Iogica’* O mdas exacta-
mente —es éste al menos nuestro deseo—, la tarea consiste en llegar a
dar una descripcién estructural de la ilusién cronolédgica; corresponde
a la légica narrativa dar cuenta del tiempo narrativo. Se podria decir,
de otra manera, que la temporalidad no es sino una clase estructural
del relato (del discurso), asi como en la lengua, el tiempo sélo existe en
forma de sistema: desde el punto desvista del relato, lo que nosotros
llamamos el tiempo no existe o, al menos, sélo existe funcionalmente,
como elemento de un sistema semidtico: el tiempo no pertenece al
discurso propiamente dicho, sino al referente; el relato y la lengua sélo
conocen un tiempo semioldgico; el «verdadero» tiempo es una ilusién
referencial, «realista», como lo [81] muestra el comentario de Propp y

es a titulo de tal que debe tratarlo la descripcién estructural.3>

32 Poética, 1459 a.

33 Citado por Cl. Bremond, «El mensaje narrativo», en: La semiologia, Buenos Aires,
Editorial Tiempo Contempordneo, 1970, Coleccién Comunicaciones.

3% Quant au Livre (Oeuvres complétes, Pléyade, p. 386).

35 A su manera, como siempre perspicaz pero desaprovechada, Valéry enuncié muy
bien el status del tiempo narrativo: «El creer al tiempo agente e hilo conductor
se basa en e/ mecanismo de la memoria y en el del discurso combinado». ( Tel Quel,
I1, 348); la bastardilla es nuestra, en efecto, la ilusién es producida por el discurso
mismo.
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;Cudl es, pues, esa logica que se impone a las principales funciones
del relato? Es lo que activamente se trata de establecer y lo que hasta
aqui ha sido mds ampliamente debatido. Nos remitiremos, pues, a las
contribuciones de A. J. Greimas, Cl. Bremond y T. Todorov, publicadas
aqui mismo®, y que tratan todas acerca de la ldgica de las funciones.
Tres direcciones principales de investigacidn, expuestas mds adelante
por T. Todorov, se ponen de manifiesto. La primera via (Bremond) es
mds propiamente légica: se trata de reconstruir la sintaxis de los
comportamientos humanos utilizados por el relato, de volver a trazar
el trayecto de las «elecciones» a las que tal personaje, en cada punto de
la historia estd fatalmente sometido3¢ y de sacar asi a luz lo que se
podria llamar una légica energética®’, ya que ella capta los personajes
en el momento en que eligen actuar. El segundo modelo es lingiiistico
(Lévi-Strauss, Greimas): la preocupacion esencial de esta investigacion
es descubrir en las funciones oposiciones paradigmadticas, las cuales,
conforme al principio jakobsoniano de lo «poético», «se extienden» a lo
largo de la trama del relato (veremos, sin embargo, aqui mismo los
nuevos desarrollos con los que Greimas corrige o completa el paradig-
matismo de las funciones). La tercera via, esbozada por Todorov, es

algo diferente pues instala el anélisis a nivel de las «acciones» (es decir,

* Véase Andlisis estructural del relato, Buenos Aires, Editorial Tiempo Contemporéneo,
Serie Comunicaciones.

36 Esta concepcidn recuerda una opinién de Aristételes: la proairesis, eleccién racional
de las acciones a acometer, funda la praxis, ciencia practica que no produce
ninguna obra distinta del agente, contrariamente a la poresis. En estos términos, se
dird que el analista trata de reconstruir la praxis interior al relato.

37 Esta légica, basada en la alternativa (hacer esto o aquello) tiene el mérito de dar
cuenta del proceso de dramatizacién que se da ordinariamente en el relato.
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de los personajes), tratando de establecer las reglas por las que el relato

combina, varia y transforma un cierto nimero de predicados bdsicos.

No se trata de elegir entre estas hipdtesis de trabajo, que no son
rivales sino concurrentes y que por lo demds estdn hoy en plena
elaboracidn. El inico complemento que nos permitiremos agregar aqui
concierne a las dimensiones del andlisis. Incluso si excluimos los
indicios, los informantes y [82] las catdlisis, quedan todavia en un
relato (sobre todo si se trata de una novela y ya no de un cuento) un
gran numero de funciones cardinales; muchas no pueden ser maneja-
das por los andlisis que acabamos de citar y que han trabajado hasta
hoy con las grandes articulaciones del relato. Sin embargo, es necesario
prever una descripcién lo suficientemente cefiida como para dar
cuenta de fodas las unidades del relato, de sus menores segmentos; las
funciones cardinales, recordémoslo, no pueden ser determinadas por
su «importancia», sino sélo por la naturaleza (doblemente implicativa)
de sus relaciones: un «llamado telefénico», por futil que parezca, por
una parte comporta él mismo algunas funciones cardinales (sonar,
descolgar, hablar, volver a colgar) y por otra parte, tomado en bloque,
hay que poder conectarlo, al menos mediatizadamente, con las grandes
articulaciones de la anécdota. La cobertura funcional del relato impone
una organizacién de pausas, cuya unidad de base no puede ser mds que
un pequefio grupo de funciones que llamaremos aqui (siguiendo a Cl.
Bremond) una secuencia. Una secuencia es una sucesién légica de

nucleos unidos entre si por una relacién de solidaridad3®: la secuencia

38 En el sentido hjelmsleviano de doble implicacién: dos términos se presuponen uno al
otro.
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se inicia cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario y
se cierra cuando otro de sus términos ya no tiene consecuente. Para
tomar un ejemplo intencionalmente futil, pedir una consumicidn,
recibirla, consumirla, pagarla: estas diferentes funciones constituyen
una secuencia evidentemente cerrada, pues no es posible hacer prece-
der el pedido o hacer seguir el pago sin salir del conjunto homogéneo
«Consumicion». La secuencia es, en efecto, siempre nombrable. Al
determinar las grandes funciones del cuento, Propp y luego Bremond,
ya se han visto llevados a nombrarlas (Fraude, Traicién, Lucha, Contra-
to, Seduccidn, etc.); la operacién nominativa es igualmente inevitable
para las secuencias futiles, que podriamos llamar «microsecuencias»,
las que forman a menudo el grano mds fino del tejido narrativo. Estas
nominaciones ;son unicamente del resorte del analista? Dicho de otro
modo, ;son puramente metalingiiistica? Lo son sin duda, puesto que se
refieren al cddigo del relato, pero es posible imaginar que forman parte
de un metalenguaje interior al lector (al oyente) mismo, el cual capta
toda sucesidn légica de acciones como un todo nominal: leer es nom-
brar; escuchar no es sélo percibir un lenguaje, sino también construir-
lo. Los titulos de secuencias son bastante [83] andlogos a estas pala-
bras-cobertura (cover-words) de las mdquinas de traducir que cubren
de una manera aceptable una gran variedad de sentidos y de matices.
La lengua del relato, que estd en nosotros, comporta de manera inme-
diata estas rubricas esenciales: la l6gica cerrada que estructura una
secuencia estd indisolublemente ligada a su nombre: toda funcién que
inaugura una seduccion impone desde su aparicidn, en el nombre que

hace surgir, el proceso entero de la seduccién, tal como lo hemos
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aprendido de todos los relatos que han formado en nosotros la lengua

del relato.

Cualquiera sea su poca importancia, al estar compuesta por un pe-
queiio nimero de nucleos (es decir, de hecho, de «dispatchers»), la
secuencia comporta siempre momentos de riesgo y esto es lo que
justifica su andlisis: podria parecer irrisorio constituir en secuencia la
sucesion légica de los pequefios actos que componen el ofrecimiento
de un cigarrillo (ofrecer, aceptar, prender, fumar); pero es que preci-
samente en cada uno de estos puntos es posible una alternativa y, por
lo tanto, una libertad de sentido: du Pont, el comanditario de James
Bond, le ofrece fuego con su encendedor, pero Bond rehtsa; el sentido
de esta bifurcacién es que Bond teme instintivamente que el adminicu-
lo encierre una trampa.?® La secuencia es, pues, si se quiere, una unidad
logica amenazada: es lo que la justifica a minimo. Pero también estd
fundada a mdximo: encerrada en sus funciones, en un nombre, la
secuencia misma constituye una unidad nueva, pronta a funcionar
como el simple término de otra secuencia mds amplia. He aqui una
microsecuencia: tender la mano, apretarla, soltarla; este Saludo se
vuelve una simple funcién: por una parte, asume el papel de un indicio
(blandura de du Pont y repugnancia de Bond) y, por otra parte, consti-
tuye globalmente el término de una secuencia mds amplia, designada

Encuentro, cuyos otros términos (acercarse, detenerse, interpelacion,

3 Es muy posible descubrir, aun a este nivel infinitesimal, una oposicién de modelo
paradigmdtico, si no entre dos términos, al menos entre dos polos de la secuencia: la
secuencia Ofrecimiento del cigarrillo presenta, suspendiéndolo, el paradigma Peligro
/Seguridad (descubierto por Cheglov en su andlisis del ciclo de Sherlock Holmes),
Sospecha/Proteccion, Agresividad/Amistosidad.
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saludo, instalacion) pueden ser ellos mismos microsecuencias. Toda
una red de subrogaciones estructura asi al relato desde las mds pe-
quefias matrices a las mayores funciones. Se trata, por cierto, de una
jerarquia que sigue perteneciendo al nivel funcional: sélo cuando el
relato ha podido ser ampliado, por sucesivas mediaciones, desde el
cigarrillo de du Pont hasta el combate de Bond contra Goldfinger, el
andlisis funcional estd [84] concluido: la pirdmide de las funciones toca
entonces el nivel siguiente (el de las Acciones), hay, pues, a la vez, una
sintaxis interior a la secuencia y una sintaxis (subrogante) de las

secuencias entre si. El primer episodio de Golfinger adquiere de este

Requerimiento Ayuda
| |

[ T 1
Encuentro Solicitud Contrato Vimllancia CnLtura Ca.stlxgo

[ l
Aborda- Interpe- Saludo Instalacion
miento  lacién

l |

Tender Apretada Soltaria etcétera
ls mano

Esta representacion es evidentemente analitica. El lector percibe una
sucesion lineal de términos. Pero lo que hay que hacer notar es que los
términos de varias secuencias pueden muy bien imbricarse unos en
otros: una secuencia no ha concluido cuando ya, intercaldndose, puede

surgir el término inicial de una nueva secuencia: las secuencias se
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desplazan en contrapuntos?); funcionalmente, la estructura del relato
tiene forma de «fuga»: por esto el relato «se sostiene» a la vez que «se
prolonga». La imbricacién de las secuencias no puede, en efecto, cesar,
dentro de una misma obra, por un fenémeno de ruptura radical, a
menos que los pocos bloques (o «estemas») estancos que, en este caso
la componen, sean de algin modo recuperados al nivel superior de las
Acciones (de los personajes): Goldfinger estd compuesto por tres
episodios funcionalmente independiente, pues sus estemas funcionales
dejan por dos veces de comunicarse: no hay ninguna relacién de
secuencia entre el episodio de la piscina y el de Fort-Knox; pero
subsiste una relacién actancial, pues los personajes (y por consiguien-
te, la estructura de sus relaciones) son los mismos. Reconocemos aqui
a la epopeya («conjunto de fdbulas multiples»): la epopeya es un relato
quebrado en el plano funcional pero unitario en el plano actancial
(esto puede verificarse en la Odisea o en el teatro de Brecht). Hay, pues,
[85] que coronar el nivel de las funciones (que proporciona la mayor
parte del sistema narrativo) con un nivel superior, del que, a través de
mediaciones, las unidades del primer nivel extraigan su sentido, y que

es el nivel de las Acciones.

40 Este contrapunto fue presentido por los Formalistas rusos, cuya tipologia esbozaron;
también se consignaron las principales estructuras «retorcidas» de la frase (cf. infra, V.

D).
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ITI. Las acciones
1. Hacia una posicion estructural de los personajes

En la Poética aristotélica, la nocidn de personaje es secundaria y estd
enteramente sometida a la nocidn de accién: puede haber fdbulas sin
«caracteres», dice Aristételes, pero no podria haber caracteres sin
fabula. Este enfoque ha sido retomado por los tedricos cldsicos (Vos-
sius). Mds tarde, el personaje, que hasta ese momento no era mds que
un nombre, el agente de una accién?!, tomo una consistencia psicoldégi-
ca y pasé a ser un individuo, una «persona», en una palabra, un «ser»
plenamente constituido, aun cuando no hiciera nada y, desde ya,
incluso antes de actuar*’; el personaje ha dejado de estar subordinado a
la accién, ha encarnado de golpe una esencia psicoldgica; estas esencias
podian ser sometidas a un inventario cuya forma mds pura ha sido la
lista de los «tipos» del teatro burgués (la coqueta, el padre noble, etc.).
Desde su aparicidn, el andlisis estructural se resistié fuertemente a
tratar al personaje como a una esencia, aunque mds no fuera para
clasificarla; como lo recuerda aqui T. Todorov, Tomachevski llegé
hasta negar al personaje toda importancia narrativa, punto de vista que
luego atenud. Sin llegar a retirar los personajes del andlisis, Propp los

redujo a una tipologia simple fundada, no en la psicologia, sino en la

41 No olvidemos que la tragedia cldsica sélo conoce «actores» no «personajes».

42 El «personaje-persona» reina en la novela burguesa; en La guerra y la paz, Nicolds
Rostov es a primera vista un buen muchacho, leal, valeroso, ardiente; el principe
Andrés, un aristdcrata, desencantado, etc.; lo que les sucede luego ilustra sus personali-
dades, pero no los constituye.
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unidad de las acciones que el relato les impartia (Dador del objeto ma-

gico, Ayuda, Malo, etc.).

A partir de Propp, el personaje no deja de plantear al andlisis estruc-
tural del relato el mismo problema: por una parte, los personajes
(cualquiera sea el nombre con que se [86] los designe: dramatis perso-
nae o actantes) constituyen un plano de descripcién necesario, fuera
del cual las pequefias «acciones» narradas dejan de ser inteligibles, de
modo que se puede decir con razén que no existe en el mundo un solo
relato sin «personajes»** o, al menos, sin «agentes»; pero, por otra
parte, estos «agentes», que son muy numerosos, no pueden ser ni
descritos ni clasificados en términos de «personas», ya se considere a la
«persona» como una forma puramente histdrica, restringida a ciertos
géneros (por cierto, los que mds conocemos) y que, en consecuencia,
haya que exceptuar el caso, amplisimo de todos los relatos (cuentos
populares, textos contempordneos) que comportan agentes, pero no
personas; ya sea que se sostenga que la «persona» nunca es mas que
una racionalizacién critica impuesta por nuestra época a simples
agentes narrativos. El andlisis estructural, muy cuidadoso de no definir
al personaje en términos de esencia psicoldgica, se ha esforzado hasta
hoy, a través de diversas hipétesis, cuyo eco encontraremos en algunas

de las contribuciones que siguen, en definir al personaje no como un

3 Si una parte de la literatura contempordnea ha atacado al «personaje» no ha sido para
destruirlo (cosa imposible) sino para despersonalizarlo, lo que es muy diferente. Una
novela aparentemente sin personajes, como Drame de Philippe Sollers, desecha
enteramente a la persona en provecho del lenguaje, pero no por ello deja de conservar
un juego fundamental de actantes, frente a la accién misma de la palabra. Esta
literatura posee siempre un «sujeto», pero este «sujeto» es a partir He aqui el del
lenguaje.
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«ser», sino como un «participante». Para Cl. Bremond, cada personaje
puede ser el agente de secuencias de acciones que le son propias
(Fraude, Seduccion); cuando una misma secuencia implica dos perso-
najes (que es el caso normal), la secuencia comporta dos perspectivas
0, si se prefiere, dos nombres (lo que es Fraude para uno, es Enganio
para el otro); en suma, cada personaje, incluso secundario, es el héroe
de su propia secuencia. T. Todorov, analizando una novela «psicoldgi-
ca» (Les liaisons dangereuses) (Las Relaciones peligrosas) parte, no de
los personajes-personas, sino de las tres grandes relaciones en las que
ellos pueden comprometerse y que llama predicados de base (amor,
comunicacidn, ayuda); estas relaciones son sometidas por el andlisis a
dos clases de reglas: de derivacion cuando se trata de dar cuenta de
otras relaciones y de accion cuando se trata de describir la transfor-
macion de estas relaciones a lo largo de la historia: hay muchos perso-
najes en Les liaisons dangereuses, pero «lo que se dice de ellos» (sus
predicados) se deja clasificar. Finalmente, A. J. Greimas propuso
describir y clasificar los personajes del relato, no segun lo que son, sino
segin lo que hacen (de alli su nombre de [87] actantes), en la medida
en que participen de tres grandes ejes semdnticos, que por lo demads
encontramos en la frase (sujeto, objeto, complemento de atribucidn,
complemento circunstancial) y que son la comunicacién, el deseo (o la
busqueda) y la prueba*4; como esta participacidn se ordena por parejas,
también el mundo infinito de los personajes estd sometido a una
estructura paradigmadtica (Sujeto/Objeto, Donante/Destinatario, Ayu-

dante/Opositor) proyectada a lo largo del relato; y como el actante de-

4 Sémantique structurale, 1966. p. 129 ss.
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fine una clase, puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados

segun reglas de multiplicacidn, de sustitucidn o de carencia.

Estas tres concepciones tienen muchos puntos en comun. El princi-
pal, es necesario repetirlo, es definir el personaje por su participacién
en una esfera de acciones, siendo esas esferas poco numerosas, tipicas,
clasificables; por esto hemos llamado aqui al segundo nivel de descrip-
cién, aunque sea el de los personajes, nivel de las Acciones: esta
palabra no debe, pues, ser interpretada acd en el sentido de los peque-
fos actos que forman el tejido del primer nivel, sino en el sentido de

las grandes articulaciones de la praxis (desear, comunicar, luchar).

2. El problema del sujeto

Los problemas planteados por una clasificacién de los personajes
del relato no estdn aun bien resueltos. Por cierto hay coincidencias
acerca de que los innumerables personajes del relato pueden ser
sometidos a reglas de sustitucién y que, aun dentro de una obra, una
misma figura puede absorber personajes diferentes?>; por otra parte, el
modelo actancial propuesto por Greimas (y retomado desde una
perspectiva diferente por Todorov) parece sin duda resistir a la prueba
de un gran ndmero de relatos: como todo modelo estructural vale
menos por su forma candnica (una matriz de seis actantes) que por las

transformaciones reguladas (carencias, confusiones, duplicaciones,

4 El psicoandlisis ha acreditado ampliamente estas operaciones de condensacidn.
Mallarmé decia ya, a propésito de Hamlet: «;Comparsas? Son muy necesarias, pues en la
pintura ideal de la escena todo se mueve segiin una reciprocidad simbdlica de tipos ya
sea entre si o respecto de una sola figura». (Crayonné au théatre, Pléyade, p. 301).
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sustituciones), a las que se presta, permitiéndonos asi esperar una
tipologia [88] actancial de los relatos?s; sin embargo, cuando la matriz
tiene un buen poder clasificador (como en el caso de los actantes de
Greimas), da cuenta insuficientemente de la multiplicidad de las
participaciones en cuanto éstas son analizadas en términos de perspec-
tivas; y cuando estas perspectivas son respetadas (en la descripcion de
Bremond), el sistema de los personajes resulta demasiado parcelado; la
reduccién propuesta por Todorov evita ambos escollos, pero hasta ese
momento recae solamente sobre un unico relato. Pareciera que todo
esto puede ser armonizado rdpidamente. La verdadera dificultad
planteada por la clasificacién de los personajes es la ubicacién (y, por
lo tanto, la existencia) del sujefo en toda matriz actancial, cualquiera
sea su férmula. ;Quién es el sujeto (el héroe) de un relato? ;Hay o no
hay una clase privilegiada de actores? Nuestra novela nos ha habituado
a acentuar de una u otra manera, a veces retorcida (negativa) a un
personaje entre otros. Pero el privilegio estd lejos de cubrir toda la
literatura narrativa. Asi, muchos relatos enfrentan, alrededor de un
objeto en disputa, a dos adversarios, cuyas «acciones» son asi iguala-
das; el sujeto es entonces verdaderamente doble sin que se lo pueda
reducir por sustitucion; es ésta incluso, quizds, una forma arcaica
corriente, como si el relato, a la manera de ciertas lenguas, hubiera
conocido también él un duelo de personas. Este duelo es tanto mds
interesante cuanto que relaciona el relato con la estructura de ciertos

juegos (muy modernos) en los que dos adversarios iguales desean

4 Por ejemplo: los relatos en los que el objeto y el sujeto se confunden en un mismo
personaje son relatos de la busqueda de si mismo, de su propia identidad (Z’Ane d’or);
relatos donde el sujeto persigue objetos sucesivos (Madame Bovary), etc.
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conquistar un objeto puesto en circulacién por un arbitro; este esque-
ma recuerda a la matriz actancial propuesta por Greimas, lo que no
puede asombrarnos si aceptamos que el juego, siendo un lenguaje,
también depende de la misma estructura simbdlica que encontramos
en la lengua y en el relato: también el juego es una frase.*’ Si, pues,
conservamos una clase privilegiada de actores (el sujeto de la buasque-
da, del deseo, de la accidon), es al menos necesario flexibilizarla some-
tiendo a este actante a las categorias mismas de la persona, no psicold-
gica sino gramatical: una vez mds, habrd que acercarse a la lingiiistica
para poder describir y clasificar la instancia personal (yo/fi) o aperso-
nal (é/) singular, dual o plural de la accién. Serdn —quizd— las catego-
rias gramaticales de la persona (accesibles en nuestros pronombres) las
que den la clave del nivel [89] «accional». Pero como estas categorias
no pueden definirse sino por relacién con la instancia del discurso, y
no con la de la realidad*, los personajes, en tanto unidades del nivel
«accional», sélo adquieren su sentido (su inteligibilidad) si se los
integra al tercer nivel de la descripcidn, que llamaremos aqui nivel de

la Narracidn (por oposiciéon a las Funciones y a las Acciones).

47 El andlisis del ciclo de James Bond, hecha por U. Eco, se refiere mds al juego que al
lenguaje.

48 Véanse los andlisis de la persona que hace Benveniste en Problémes de Linguistique
genérale.
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IV. La narracion
1. La comunicacion narrativa

Asi como existe, en el interior del relato, una gran funcién de inter-
cambio (repartida entre un dador y un beneficiario), también, homol6-
gicamente, el relato como objeto es lo que se juega en una comunica-
cién: hay un dador del relato y hay un destinatario del relato. Como
sabemos, en la comunicacidn lingiiistica, yoy tu se presuponen absolu-
tamente uno al otro; del mismo modo, no puede haber relato sin
narrador y sin oyente (o lector). Esto es quiza, trivial y, no obstante,
estd aun mal explotado. Ciertamente, el papel del emisor ha sido
abundantemente parafraseado (se estudia al «autor» de una novela sin
preguntarse, por lo demds, si él es realmente el «narrador»), pero
cuando pasamos al lector, la teoria literaria es mucho mds pudica. De
hecho, el problema no consiste en analizar introspectivamente los
motivos del narrador ni los efectos que la narracién produce sobre el
lector; sino en describir el cddigo a través del cual se otorga significado
al narrador y al lector a lo largo del relato mismo. Los signos del
narrador parecen a primera vista mds visibles y mas numerosos que los
signos del lector (un relato dice méds a menudo yo que fu); en realidad,
los segundos son simplemente mds retorcidos que los primeros; asi
cada vez que el narrador, dejando de «representar», narra hechos que
conoce perfectamente pero que el lector ignora, se produce, por
carencia de significacién, un signo de lectura, pues no tendria sentido

que el narrador se diera a si mismo una informacion: Leo era el patron
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de esta «boite»*, [90] nos dice una novela en primera persona: esto es
un signo del lector, cercano a lo que Jakobson llama la funcién conati-
va de la comunicacién. Dado que carecemos de inventario, dejaremos
por ahora de lado los signos de la recepcién (aunque son igualmente
importantes), para decir una palabra acerca de los signos de la narra-

cion.>0

;Quién es el dador del relato? Hasta aqui parecen haberse enunciado
tres concepciones. La primera considera que el relato es emitido por
una persona (en el sentido plenamente psicolégico del término); esta
persona tiene un nombre, es el autor, en quien se mezclan sin cesar la
«personalidad» y el arte de un individuo perfectamente identificado,
que periddicamente toma la pluma para escribir una historia: el relato
(en particular la novela) no es entonces mds que la expresiéon de un yo
exterior a ella. La segunda concepcién hace del narrador una suerte de
conciencia total, aparentemente impersonal, que emite la historia
desde un punto de vista superior, el de Dios®!: el narrador es a la vez
interior a sus personajes (puesto que sabe todo lo que sucede en ellos)
y exterior (puesto que jamds se identifica con uno mds que con otro).
La tercera concepcidn, la mds reciente (Henry James, Sartre) sefiala que

el narrador debe limitar su relato a lo que pueden observar o saber los

4 Double bang a Bangkok (Doble golpe en Bangkok). La frase funciona como una
«guifada» dirigida al lector, como si uno se volviera hacia él. Por el contrario, el
enunciado: «As7 pues, Leo acababa de salir» es un signo del narrador, pues forma parte
de un razonamiento hecho por una «personan.

0 Aqui mismo. Todorov estudia ademds la imagen del narrador y la imagen del lector.

’1 «;Cudndo se escribird desde el punto de vista de una farsa superior, es decir, como
Dios nos ve desde arriba?» (Flaubert, Préface a la vie d’écrivain, Seuil, 1965, p. 91).
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personajes: todo sucede como si cada persona fuera a su vez el emisor
del relato. Estas tres concepciones son igualmente molestas en la
medida en que las tres parecen ver en el narrador y en los personajes,
personas reales, «vivas» (es conocida la indefectible fuerza de este mito
literario), como si el relato se determinara originalmente en su nivel
referencial (se trata de concepciones igualmente «realistas»). Ahora
bien, al menos desde nuestro punto de vista, narrador y personajes son
esencialmente «seres de papel»; el autor (material) de un relato no
puede confundirse para nada con el narrador de ese relato®?; los signos
del narrador son inmanentes al relato y, por lo tanto, perfectamente
accesibles a un andlisis semioldgico; pero para decidir que el autor
mismo (ya se exponga, se oculte o se borre) dispone de «signos» que
diseminaria en su obra, es necesario suponer entre la «persona» y su
lenguaje una relacién signalética [91] que haria del autor un sujeto
pleno y del relato la expresidn instrumental de esta plenitud: a lo cual
no puede resolverse el andlisis estructural: guien habla (en el relato) no

es quien escribe (en la vida) y quien escribeno es quien existe.>

De hecho, la narraciéon propiamente dicha (o cédigo del narrador)
no conoce, como por otra parte tampoco la lengua, sino dos sistemas
de signos: personal y apersonal; estos dos sistemas no presentan
forzosamente marcas lingiiisticas que aludan a la persona (yo) y a la
no-persona (é/); puede haber, por ejemplo, relatos, o al menos episo-

dios, escritos en tercera persona y cuya instancia verdadera es, no

>2 Distincion tanto mds necesaria, al nivel que nos ocupa, cuanto que, histéricamente,
una masa considerable de relatos carece de autor (relatos orales, cuentos populares,
epopeyas confiadas a aedas, a recitadores, etc.).

>3 ]. Lacan: «;El sujeto del que hablo cuando hablo es el mismo que el que habla?»
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obstante, la primera persona. ;Cémo decidir en este caso? Basta «rewri-
ter» el relato (o el pasaje) del €/ al yo: en tanto esta operaciéon no
provoque ninguna otra alteracién del discurso salvo el cambio mismo
de los pronombres gramaticales, es seguro que permanecemos en un
sistema de la persona: todo el comienzo de Goldfinger, aunque escrito
en tercera persona, de hecho estd dicho por James Bond; para que la
instancia cambie, es necesario que el «rewriting» se vuelva imposible;
asi la frase: «vio un hombre de unos cincuenta afios de aspecto todavia
joven, etc.», es perfectamente personal, a pesar de él («Yo, James Bond,
vi, etc.»), pero el enunciado narrativo «el tintineo del hielo contra el
vaso parecid dar a Bond una brusca inspiracién» no puede ser personal
a causa del verbo «parecer» que se vuelve signo de apersonal (y no é)).
Es cierto que el apersonal es el modo tradicional del relato dado que la
lengua ha elaborado todo un sistema temporal propio del relato
(articulado sobre el aoristo)>*, destinado a suprimir el presente de
quien habla: «En el relato, dice Benveniste, nadie habla». Sin embargo,
la instancia temporal (bajo formas méds o menos disimuladas) ha
invadido poco a poco al relato siendo contada la narracién en e/ hic et
nunc de la locuciéon (definicién del sistema personal); asi vemos hoy a
muchos relatos, y los mds corrientes, mezclar a un ritmo extremada-
mente rdpido, incluso en los limites de una misma frase, el personal y

el apersonal; como por ejemplo esta frase de Gol/dfinger:
Sus ojos personal

gris azulado apersonal

>4 E. Benveniste, op cit.
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estaban fijos en los de du Pont que no sabia

qué actitud adoptar personal
[92]

pues esa mirada fija encerraba una mezcla

de candor, de ironia y de menosprecio

por si mismo apersonal

La mezcla de sistemas se siente evidentemente como un recurso
facilitador. Este recurso, exagerado, puede llegar a utilizarse como
celada: una novela policial de Agatha Christie (Las cinco y veinticinco)
s6lo mantiene el enigma porque engafa sobre la persona de la narra-
cién: un personaje es descrito desde dentro, aun cuando es ya el
criminal®>; todo sucede como si en una misma persona hubiera una
conciencia de testigo, inmanente al discurso, y una conciencia de
criminal, inmanente a lo referido: sélo el torniquete, abusivo de ambos
sistemas permite el enigma. Es comprensible, pues, que en el otro polo
de la literatura se haga del rigor del sistema elegido una condicién
necesaria de la obra; sin que siempre se pueda, sin embargo, respetarlo

hasta el final.

Este rigor —buscado por ciertos sistemas contempordneos— no es
forzosamente un imperativo estético; lo que se llama una novela

psicoldgica estd extraordinariamente marcada por una mezcla de

> Modo personal: «<Aun a Burnaby le parecia que nada se notaba cambiado, etc.» El
procedimiento es todavia mds grosero en Le Meurtre de Roger Akroyd (El crimen de
Roger Akroyd), porque el criminal dice francamente yo.
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ambos sistemas, movilizando sucesivamente los signos de la no
persona y de la persona; la «psicologia» no puede, en efecto,
—paraddjicamente— conformarse con un puro sistema de la persona,
pues al referir todo el relato sélo a la instancia del discurso, o si se
prefiere al acto de locucidn, queda amenazado el contenido mismo de
la persona: la persona psicoldgica (de orden referencial) no tiene
relacién alguna con la persona lingiiistica, la cual nunca es definida por
disposiciones, intenciones o rasgos, sino sélo por su ubicacién (codifi-
cada) en el discurso. Es de esta persona formal de la que hoy nos
esforzamos en hablar; se trata de una subversiéon importante (incluso
el publico tiene la impresidon de que ya no se escriben «novelas») pues
se propone hacer pasar el relato, del orden de la pura constatacidn (que
ocupaba hasta hoy) al orden performativo, segtin el cual el sentido de
una palabra es el acto mismo que la profiere¢: hoy, escribir no es «con-
tar», es decir que se cuenta, y remitir todo el referente («lo que se
dice») a este acto de locucidn; es por esto que una parte de la literatura
[93] contempordnea ya no es descriptiva sino transitiva y se esfuerza
por realizar en la palabra un presente tan puro que todo el discurso se
identifica con el acto que lo crea, siendo asi todo el Jogos reducido —o

entendido— a una /exis.>’

%6 Sobre el performativo, cf. infrala contribucién de T. Todorov. El ejemplo cldsico de
performativo es el enunciado: yo declaro la guerra, que no «constata» ni «describe»
nada, sino que agota su sentido en su propia enunciacién (contrariamente al enuncia-
do: e/ rey ha declarado la guerra, que es comprobatorio y descriptivo).

57 Sobre la oposicidn de Jogosy lexis, véase mds adelante el texto de G. Genette.
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2. La situacion del relato

El nivel «narracional» estd pues, constituido por los signos de la
narratividad, el conjunto de operadores que reintegran funciones y
acciones en la comunicacién narrativa articulada sobre su dador y su
destinatario. Algunos de estos signos ya han sido estudiados: en las
literaturas orales se conocen algunos cédigos de recitacién (férmulas
métricas, protocolos convencionales de presentacién), y se sabe que el
«autor» no es el que inventa las mds hermosas historias, sino el que
maneja mejor el céddigo cuyo uso comparte con los oyentes: en estas
literaturas, el nivel «narracional» es tan nitido, sus reglas tan imperati-
vas, que es dificil concebir un «cuento» privado de los signos codifica-
dos del relato («habia une vez», etc.). En nuestras literaturas escritas,
han sido fijadas muy tempranamente las «formas del discurso» (que
son de hecho signos de narratividad): clasificacién de los modos de
intervencién del autor, esbozada por Platén y retomada por Dié-
medes®8, codificacién de los comienzos y los finales de los relatos,
definicion de los diferentes estilos de representacién (la oratio directa,
la oratio indirecta, con sus inquit, la oratio tecta)®, estudio de los
«puntos de vista», etc. Todos estos elementos forman parte del nivel
«narracional», a los que hay que agregar, evidentemente, la escritura en
su conjunto, pues su funcién no es «transmitir» el relato sino exponer-

lo.

58 Genus activum vel imitativum (no intervencion del narrador en el discurso: teatro,
por ejemplo); genus ennarrativum (sé6lo el poeta tiene la palabra: sentencias, poemas
diddcticos); genus commune (mezcla de dos géneros: la epopeya).

> H. Sorensen: Mélanges Jansen, p. 150.
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Es, en efecto, en una exposicion del relato donde van a integrarse las
unidades de los niveles inferiores: la forma ultima del relato, en tanto
relato, trasciende sus contenidos y sus formas propiamente narrativas
(funciones y acciones). Esto explica que el céddigo «narracional» sea el
ultimo nivel que pueda alcanzar nuestro analisis sin correr el riesgo de
salirse del objeto-relato, es decir, sin transgredir la regla [94] de
inmanencia que estd en su base. La narracién no puede, en efecto,
recibir su sentido sino del mundo que la utiliza: mds alld del nivel
«narracional» comienza el mundo, es decir, otros sistemas (sociales,
econdmicos, ideoldgicos), cuyos términos ya no son sélo los relatos,
sino elementos de otra sustancia (hechos histdricos, determinaciones,
comportamientos, etc.). Asi como la lingiiistica se detiene en la frase, el
andlisis del relato se detiene en el discurso: inmediatamente después
hay que pasar a otra semidtica. La lingiiistica conoce este tipo de
fronteras, que ya ha postulado —si no explorado— con el nombre de
situacion. Halliday define la «situacién» (en relacién a una frase) como
el conjunto de hechos lingiiisticos no asociados®; Prieto, como «el
conjunto de los hechos conocidos por el receptor en el momento del
acto sémico e independientemente de éste».! Se puede decir, del
mismo modo, que todo relato es tributario de una «situacién del
relato», conjunto de protocolos segin los cuales es consumido el relato.
En las sociedades llamadas «arcaicas», la situacion del relato estd
fuertemente codificada; en cambio, en nuestros dias, solo la literatura

de vanguardia piensa aun en protocolos de lectura, espectaculares en

60 J. K. Halliday: «Lingiiistica general y lingiiistica aplicada», en Etudes de linguistique
appliquée, no. 1, 1962, p. 6.

61 L. J. Prieto: Principes de Noologie, Mouton et Co. 1964, p. 36.
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Mallarmé, quien queria que el libro fuera recitado en publico segin
una combinatoria precisa, tipogrdficos en Butor que trata de acompa-
flar al libro con sus propios signos. Pero, corrientemente, nuestra
sociedad escamotea lo mds cuidadosamente posible la codificacién de
la situacidn de relato: ya no es posible encontrar los procedimientos de
narracién que intentan naturalizar el relato que seguird, fingiéndole
una causa natural y, si se puede decir, «desinaugurdndolo»: novelas
epistolares, manuscritos pretendidamente descubiertos, autor que se
ha encontrado con el narrador, films que inician su historia antes de la
presentacion del reparto. La aversién a exhibir sus cddigos caracteriza
a la sociedad burguesa y a la cultura de masas que ha producido: una y
otra necesitan signos que no tengan apariencia de tales. Esto no es, sin
embargo, si se puede decir, mds que un epifenédmeno estructural: por
familiar, por rutinario que sea hoy el hecho de abrir una novela, un
diario o de encender la televisidn, nada puede impedir que este actor
modesto instale en nosotros de un golpe e integramente el cddigo
narrativo que vamos a necesitar. El nivel «narracional» tiene, asi, un
papel ambiguo: siendo contiguo a la situacién de relato (y aun a veces
incluyéndola) se abre al mundo, en el que el re-[95]lato se deshace (se
consume); pero, al mismo tiempo, al coronar los niveles anteriores,
cierra el relato y lo constituye definitivamente como palabra de una

lengua que prevé e incluye su propio metalenguaje.

62 E] cuento, recordaba L. Sebag, puede decirse en todo momento y en todo lugar, no asi
el relato mitico.
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V. El sistema del relato

La lengua propiamente dicha puede ser definida por el concurso de
dos procesos fundamentales: la articulacién o segmentacién que
produce unidades (es la forma, segin Benveniste) y la integracién que
reune estas unidades en unidades de una orden superior (es el senti-
do). Este doble proceso lo encontramos en la lengua del relato; ésta
también conoce una articulacién y una integracién, una forma y un

sentido.

1. Distorsion y expansion

La forma del relato estd esencialmente caracterizada por dos pode-
res: el de distender sus signos a lo largo de la historia y el de insertar en
estas distorsiones expansiones imprevisibles. Estos dos poderes
parecen como libertades; pero lo propio del relato es precisamente

incluir estos «desvios» en su lengua.o3

La distorsién de los signos existe en la lengua, donde Bally la estu-
dia, a propdsito del francés y del alemdn®; hay distaxia en la medida en
que los signos (de un mensaje) ya no estdn simplemente yuxtapuestos,
en la medida en que la linealidad (16gica) se ve alterada (si el predicado
precede, por ejemplo, al sujeto). Una forma notable de la distaxia se da

cuando las partes de un mismo signo son separadas por otros signos a

63 Valéry: «La novela se aproxima formalmente al suefio; podemos definir a ambos por
la consideracidn de esta curiosa propiedad: que todas las desviaciones les pertenecen».

64 Ch. Bally: Linguistique générale et linguistique francaise, Berna 4= edicién, 1965.
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lo largo de la cadena del mensaje (por ejemplo, la expresidn negativa ns
siquiera y el verbo mantenerse firme en la expre-[96]sidn ni firme
siquiera se mantuvo): al estar fracturado el signo, su significado se
reparte en varios significantes, distantes unos de otros y cada uno de
los cuales es incomprensible tomado independientemente. Ya lo hemos
visto a propdsito del nivel funcional y es exactamente lo mismo que
sucede en el relato: las unidades de una secuencia, aunque forman un
todo a nivel de esta secuencia misma, pueden ser separadas unas de
otras por la insercién de unidades que provienen de otras secuencias:
como ya dijimos, la estructura del nivel funcional tiene forma de

«fuga».65

Segun la terminologia de Bally, quien opone las lenguas sintéticas en
que predomina la distaxia (como en el alemdn) a las lenguas analiticas
que respetan mds la linealidad légica y la nomosemia (como el fran-
cés), el relato seria una lengua fuertemente sintética, basada esencial-
mente en una sintaxis de encastamientos y de desarrollo: cada punto
del relato irradia en varias direcciones a la vez: cuando James Bond
pide un whisky esperando el avidn, este whisky, como indicio, tiene un
valor polisémico, es una especie de nudo simbdlico que retine varios
significados (modernidad, riqueza, ocio): pero como unidad funcional,
el pedido del whisky debe recorrer en sucesivas etapas, numerosos
estadios (consumicidn, espera, partida, etc.), para alcanzar su sentido

final: la unidad estd «apresada» por todo el relato, pero también el

65 Cf. Lévi-Strauss (Anthropologie structurale, p. 234; ed. cast., pgs. 191-192): «Desde el
punto de vista diacrdnico, las relaciones provenientes del mismo haz pueden aparecen
separadas por largos intervalos...» A. ]J. Greimas ha insistido sobre el distanciamiento de
las funciones (Sémantique structurale).
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relato s6lo «se sostiene» por la distorsién y la irradiaciéon de sus

unidades.

La distorsidn generalizada da a la lengua del relato su sello propio:
fenédmeno de pura ldgica, puesto que estd basada en una relacidn, a
menudo lejana, y que provoca una suerte de confianza en la memoria
intelectiva, sustituye sin cesar la copia pura y simple de los aconteci-
mientos relatados por su sentido; segin la «vida», es poco probable que
en un encuentro, el hecho de sentarse no siga inmediatamente a la
invitacién a ubicarse; en el relato, estas unidades, contiguas desde un
punto de vista mimético, pueden estar separadas por una larga suce-
sién de inserciones que pertenecen a esferas funcionales completamen-
te diferentes: asi se establece una suerte de tiempo logico, que tiene
poca relacidon con el tiempo real, aunque la pulverizacién aparente de
las unidades sea siempre mantenida con firmeza por la l6gica que une
los nucleos de la secuencia. El «suspenso» eviden-[97]temente no es
mds que una forma privilegiada o, si se prefiere, exasperada de la
distorsidon: por una parte, al mantener una secuencia abierta (mediante
procedimientos enfdticos de retardamiento y de reactivacién), refuerza
el contacto con el lector (el oyente) y asume una funcién manifiesta-
mente fética; y, por otra parte, le ofrece la amenaza de una secuencia
incumplida, de un paradigma abierto (si, como nosotros creemos, toda
secuencia tiene dos polos), es decir, de una confusién ldgica, y es esta
confusién la que se consume con angustia y placer (tanto mds cuanto
que al final siempre es reparada); el «<suspenso» es pues un juego con la
estructura destinado, si se puede decir, a arriesgarla y a glorificarla:

constituye un verdadero «thrilling» de lo inteligible: al representar el
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orden (y ya no la serie) en su fragilidad, realiza la idea misma de la
lengua: lo que aparece como lo mds patético es también lo mds intelec-

tual: el «suspenso» atrapa por el «ingenio» y no por la «emocién».%

Lo que puede ser separado también puede ser conectado. Dis-
tendidos, los nicleos funcionales presentan espacios intercalares que
pueden ser colmados casi infinitamente; se pueden llenar los intersti-
cios con un nimero muy grande de catdlisis; sin embargo, aqui puede
intervenir una nueva tipologia, pues la libertad de catdlisis puede ser
regulada segun el contenido de las funciones (algunas funciones estdn
mejor expuestas que otras a la catdlisis: la Espera, por ejemplo)’, y
segun la sustancia del relato (la escritura tiene posibilidades de diéresis
—1, por lo tanto de catdlisis— muy superiores a las del film: se puede
«cortar» un gesto relatado mds facilmente que el mismo gesto visuali-
zado).®® El poder catalitico del relato tiene como corolario su poder
eliptico. Por un lado, una funcién (se sirvio una comida sustancial)
puede economizar todas las catdlisis virtuales que encierra (el detalle
de la comida)®; por otro lado, es posible reducir una [98] secuencia a

sus nucleos y una jerarquia de secuencias a sus términos superiores,

6 J. P. Faye dice a propdsito del Baphomet de Klossovski: «Raramente la ficcién (o el
relato) ha develado tan claramente lo que por fuerza siempre es: una experimentacién
del ‘pensamiento’ sobre la ‘vida’». ( 7e/ Quel, no. 22, p. 88).

67 La Espera sblo tiene légicamente dos nucleos: 1° el planteo de la espera: 2° la
satisfaccién o la defraudacidén de la misma; pero el primer nucleo puede ser amplia-
mente catalizado, a veces, incluso, indefinidamente (Esperando a Godo?): he aqui un
juego mas, esta vez extremo, con la estructura.

8 Valéry: «Proust divide —y nos da la sensacién de poder dividir indefinidamente— lo
que los otros escritores han tenido por hdbito saltar».

¢ También aqui hay especificaciones seglin la sustancia: la literatura tiene un poder
eliptico inigualable —de que carece el cine—.
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sin alterar el sentido de la historia: un relato puede ser identificado,
aun si se reduce su sintagma total a los actantes y a sus grandes
funciones, tales como resultan de la asuncién progresiva de las unida-
des funcionales.”? Dicho de otro modo, el relato se presta al resumen
(lo que antes se llamaba el argumento). A primera vista, esto sucede
con todo discurso; pero cada discurso tiene su tipo de resumen; como
el poema lirico, por ejemplo, no es sino la amplia metdfora de un solo
significado’!, resumirlo es dar este significado y la operacién es tan
dréstica que desvanece la identidad del poema (resumidos, los poemas
liricos se reducen a los significados Amor y Muerte): de alli la convic-
cién de que es imposible resumir un poema. Por el contrario, el resu-
men del relato (si se hace segun criterios estructurales) mantiene la
individualidad del mensaje. En otras palabras, el relato es trasladable
(traducible), sin perjuicio fundamental: lo que no es traducible (zras-
misible) s6lo se determina en el ultimo nivel, el «narracional»: los
significantes de narratividad, por ejemplo, dificilmente pueden pasar
de la novela al film, que sélo muy excepcionalmente conocen el trata-

miento personal’?; y la dltima capa del nivel narracional, a saber, la

70 Esta reduccién no corresponde forzosamente a la divisién del libro en capitulos;
pareciera, por el contrario, que los capitulos tienen cada vez mds como funcién
introducir ruptura, es decir, suspensos (técnica del folletin).

7L N. Ruwet («Andlisis estructural del poema francés», Linguistics, n° 3, 1964, p. 82): «El
poema puede ser entendido como una serie de transformaciones aplicadas a la
proposicién ‘Te quiero’». Ruwet hace aqui alusién justamente al andlisis del delirio
paranoico hecho por Freud a propdsito del Presidente Schreber (Cinco psicoandlisis).

72 Una vez mds, no hay relacién alguna entre la «persona» gramatical del narrador y la
«personalidad» (o la subjetividad) que un director de escena inyecta en su manera de
presentar una historia: la cdmara-yo (identificada continuamente con el ojo de un
personaje) es un hecho excepcional en la historia del cine.
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escritura, no puede pasar de una lengua a otra (o pasa muy mal). La
traductibilidad del relato resulta de la estructura de su lengua; por un
camino inverso, seria pues posible descubrir esta estructura distin-
guiendo y clasificando los elementos (diversamente) traducibles e
intraducibies de un relato: la existencia actual de semidticas diferentes
y rivales (literatura, cine, tiras cdmicas, radio difusién) facilitaria

mucho esta via de analisis.[99]

2. Mimesis y sentido

En la lengua del relato, el segundo proceso importante es la integra-
cién: lo que ha sido separado a un cierto nivel (una secuencia, y por
ejemplo) se vuelve a unir la mayoria de las veces en un nivel superior
(secuencia de un alto grado jerdrquico, significado total de una disper-
sién de indicios, accién de una clase de personajes); la complejidad de
un relato puede compararse con la de un organigrama, capaz de
integrar los movimientos de retroceso y los saltos hacia adelante; o
mdas exactamente, es la integracidon, en sus formas variadas, la que
permite compensar la complejidad, aparentemente incontrolable de las
unidades de un nivel; es ella la que permite orientar la comprensién de
elementos discontinuos, continuos y heterogéneos (tales como los da el
sintagma que no conoce mds que una sola dimensidén: la sucesién); si
llamamos, con Greimas, isotopia, a la unidad de significacién (por
ejemplo, la que impregna un signo y su contexto), diremos que la
integracién es un factor de isotopia: cada nivel (integrador) da su
isotopia a las unidades del nivel inferior y le impide al sentido oscilar

—1lo que no dejaria de producirse si no percibiéramos el desajuste de
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los niveles—. Sin embargo, la integracién narrativa no se presenta de
un modo serenamente regular, como una bella arquitectura que
condujera por pasajes simétricos de una infinidad de elementos
simples a algunas masas complejas; muy a menudo una misma unidad
puede tener dos correlatos, uno en un nivel (funcién de una secuencia)
y el otro en otro nivel (indicio que remite a un actante); el relato se
presenta asi como una sucesion de elementos mediatos e inmediatos,
fuertemente imbricados; la distaxia orienta una lectura «horizontal»,
pero la integracién le superpone una lectura «vertical», hay una suerte
de «cojear estructural», como un juego incesante de potenciales cuyas
caidas variadas dan al relato su «tono» o su energia: cada unidad es
percibida en su aflorar y en su profundidad y es asi como el relato
«avanza»: por el concurso de estas dos vias la estructura se ramifica,
prolifera, se descubre —y se recobra—: lo nuevo no deja de ser regular.
Hay, por cierto, una libertad del relato (como hay una libertad de todo
locutor frente a su lengua), pero esta libertad estd literalmente /imita-
da: entre el fuerte cédigo de la lengua y el fuerte cddigo del relato se
abre, si es posible decirlo, un vacio: la frase. Si tratamos de abarcar la
totalidad de un relato escrito, veremos que parte de lo mds codificado
(el nivel fonemadtico o incluso merismadtico), [100] se distiende progre-
sivamente hasta la frase, punto extremo de la libertad combinatoria y
luego vuelve a ponerse tensa, partiendo de pequeiios grupos de frases
(microsecuencias), todavia muy libres, hasta las grandes acciones que
forman un cédigo fuerte y restringido: la creatividad del relato (al
menos en su apariencia mitica de «vida») se situaria asi entre dos
codigos, el de la lingiiistica y el de la translingiiistica. Es por esto que se

puede decir paradéjicamente que el arfe (en el sentido romdntico del
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término) es asunto de enunciados de detalle, en tanto que la /magina-
cion es dominio del cédigo: «En suma, decia Poe, veremos que el
hombre ingenioso estd siempre lleno de imaginacion y que el hombre
verdaderamente imaginativo nunca es mds que un analista...».”> Hay,
pues, que oponerse a las pretensiones de «realismo» del relato. Al
recibir un llamado telefénico en la oficina en que estd de guardia, Bond
«piensa», nos dice el autor: «Las comunicaciones con Hong-Kong son
siempre tan malas y tan dificiles de obtener». Ahora bien, ni el «pen-
samiento» de Bond ni la mala calidad de las comunicaciones teleféni-
cas son la verdadera informacién; esta contingencia da quizd sensacién
de «realidad», pero la verdadera informacidn, la que dard frutos mads
tarde, es la localizacién del llamado telefénico, a saber, Hong-Kong.
Asi, en todo relato, la imitacién es contingente’; la funcién del relato
no es la de «representarse», sino el montar un espectdculo que nos sea
aun muy enigmadtico, pero que no podria ser de orden mimético; la
«realidad» de una secuencia no estd en la sucesién «natural» de las
acciones que la componen, sino en la lédgica que en ellas se expone, se
arriesga y se cumple; podriamos decir de otra manera que el origen de
una secuencia no es la observacién de la realidad, sino la necesidad de
variar y superar la primera forma que se haya ofrecido al hombre, a
saber, la repeticidén: una secuencia es esencialmente un todo en cuyo
seno nada se repite; la légica tiene aqui un valor liberador —vy, con ella,
todo el relato—; puede darse que los hombres reinyecten sin cesar en

el relato todo lo que han conocido, lo que han vivido; pero al menos lo

73 El crimen de la calle Morgue.

74 G. Genette tiene razén al reducir la mimesis a los fragmentos de didlogo referidos (cf.
infra); incluso el didlogo encierra siempre una funcién inteligible, y no mimética.
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hacen en una forma que ha triunfado de la repeticién y ha instituido el
modelo de un devenir. El relato no hace ver, no imita; la pasién que
puede inflamarnos al leer una novela no es la de una «visién» (de
hecho, nada vemos), es la del sentido, es decir, de un orden superior de
la relacidn, el cual también posee sus emocio-[101]nes, sus esperanzas,
sus amenazas, sus triunfos: «lo que sucede» en el relato no es, desde el
punto de vista referencial (real), literalmente, nada’; «lo que pasa», es
sOlo el lenguaje, la aventura del lenguaje, cuyo advenimiento nunca
deja de ser festejado. Aunque no se sepa casi nada mds acerca del
origen del relato que del origen del lenguaje, podemos admitir que el
relato es contempordneo del mondlogo, creacién, al parecer, posterior
a la del didlogo: en todo caso y sin querer forzar la hipétesis filoge-
nética, puede ser significativo que sea en el mismo momento (hacia los

tres afios) cuando el nifio «inventa» a la vez la frase, el relato y el Edipo.

Escuela Prdctica de Altos Estudios,

Paris.

75> Mallarmé (Crayonné au théatre, Pléyade, p. 296): «..Una obra dramdtica muestra la
sucesion de los perfiles exteriores del acto sin que en ningin momento guarde realidad
y sin que suceda, al fin de cuentas, nada».
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