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Introduccién al andlisis estructural
de los relatos '

Roland Barthes

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 sei sapor-
tado_por el lenguaje-articulado, oral o escrito, por.la.imagen,
fija o movil, por el gesto y; por_la combinacién_ordenada de
todas estas sustaricias; estd presente en ¢ 1 mito, la leyenda, la
m&féuemo, la novela, la epopeya, la historia, Ja. tragedia,
el drama, la comedia, la pantomima, el cuadro pintado (picn-
sese en la Santa Ursula de Carpaccio), el vitral, el cine, las
tiras cémicas, las noticias policiales, la conversacion. Adamis,
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 humanos, tienen sus rela-
tos y muy a menudo estos relatos son saboreados en comun
por hombres de cultura diversa e incluso opuesta: U el relato
se burla de la buena y de la mala literatura: internacional,
transhistérico, transcultural, el relato estd 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 modestamente algunas de sus
variedades, muy particulares, como lo hace a veces la historia
literaria? Pero incluso estas variedades, ¢cémo manejarlas, c6mo
fundamentar nuestro derecho a distinguirlas, a reconocerlas?
¢Cémo oponer la novela a la novela corta, el cuento al mnito,
el drama a la tragedia (se lo ha hecho mil veces) sin referirse
a un modelo comun? Este modelo estd implicito en todo juicio
sobre la mds particular, la mds historica de las formas narra-
tivas, Es pues legitimo que, lejos de abdicar toda ambicion
de hablar del relato so pretexto de que se trata de un hecho

1. Este no es el caso, recordémoslo, ni de la poesiu, ni del ensayo, G-
butarios del nivel cultural de los consumidores.
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universal, haya surgido periédicamente la preocupacién por la
forma narrativa (desde Aristételes); y es normal que el estruc-
turalismo naciente haga de esta forma una de sus primeras
preocupaciones: ¢acaso 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_multi-
plicidad de puntos de vista desde los que se puede hablar de
ellos (histérico, psicoldgico, sociolégico, etnolégico, estético,
etc.), ¢l _analista se ve un poco en la misma situacién que
Saussure, puesto ante lo heterdclito del lenguaje y tratando

de extraer de la anarquia aparente de los mensajes un principio

de clasificacién y un_ foco_de descripcion. Para limitarnos al’

periodo actual, los 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 s6lo se puede hablar de ellos remitiéndose al arte, al talento
o al geyjo del relator (del autor) —todas formas miticas del
azar ’-—,ﬁobien posee en comiin 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 (pro-
ducir) an relato, sin referirse a un sistema implicito de unida-
des y de reglas™} ,
¢Doénde, ;pues, buscar la estructura del relato? En los relatos
sin duda, ¢En todos los relatos? Muchos comentadores, que
admiten la idea de una estructura narrativa, no pueden empero
resignarse a derivar el anilisis literario del modelo de las
ciencias experimentales: exigen intrépidamente que se aplique
a la narracién ungpétodo puramente inductivo y que se comien-
ze 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 lin-
giiistica misma, que s6lo abarca unas tres mil lenguas, no
logra hacerlo; prudentemente se ha hecho ¢ WY& y es,
pex lo demis, a partir de ese momento que se ha constituido
vérdaderamente y ha progresado a pasos de gigante, llegando
incluso a prever hechos que ain no habian sido descubiertos.?
¢Qué decir entonces del anilisis narrativo, enfrentado a millones

2. Existe, por cierto, un «artes del narrador: es el poder de crear rela-
tos (mensajes)y a partir de la estructura (del codigo); este arte corres-
ponde a la nocién de performance 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 g hitita, postulada por Saussure y descubierta
cfectivamente cincuenta afios mas tarde en: E. Benveniste: Problemes
de linguistique générale, Gallimard, 1966, p. 35.
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de relatos? Por fuerza estd condenado a un procedimiento
deductivo; se ve obligado a concebir primero un modelo hipo-
tético de descripcién (que los lingiiistas americanos llaman una
«teorfar), 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 desvia-
ciones que recuperard, munido entonces de un instrumento
unico de descripcion, la pluralidad de los relatos, su diversidad
histdrica, geogrifica, cultural.?

Para describir y clasificar la infinidad de relatos, se necesita,
pues, ypp «teoria» (en el sentido pragmitico que acabamos
de apuntar); y es en buscarla, en esbozarla en lo que hay
que trabajar primero’ La elaboracion 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 investigacion,

parece razonable® teper a la lingliistica mismo como anodelo
fundador del gpdlisis estructuy; relatQ.

1. LA LENGUA DEL RELATO

——

1. Mads alla de la frase.
Como es sabido, 13 lingiistica s¢ deticneenla 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 reducirse a la
suma de las palabras que la componen y constituye por ello
mismo una unidad original, un enunciado, por el contrario,
no es mas 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

4. Recordemos las condiciones actuales de la descripcion lingbistica: «...La
estructura lingiifstica es siempre relativa no solo 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, ». 29),
y esto, de Benveniste (op. cit, p. 119): «...Se ha reconocido que ¢l
lenguaje debia ser descripto como una estructura formal, pero que esta
descripeién exigia establecer previamente procedimientos y criterios ade-
cuados y que en suma la realidad del objeto no era separable del método
adecuado para definirlo.»

5-El caricter aparentemente <abstractos de las contribuciones tebricas
que siguen, en este numero, deriva de una preocupacién metodolégica:
la de formalizar rdpidamente anilisis concretos: la formalizacién no es
una generalizacién como las otras.

6. Pero no imperativo (véase la contribucién de Cl. Bremond, mds ibgica
que lingiiistica) .

11
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menor segmento que sea perfecta e integralmente representativo
del discurso.» " La lingiiistica no podria, pues, darse un objeto
superior a la frase, porque mis alld de la frase, nunca hay mas
que otras frases: una vez descripta la flor, el botinico no puede
ocuparse de describir el ramo.

Y sin embargo es evidente que el discurso mismo (¢como.cobs
junto.de frases) esta organizado y que por esta organizacion
aparece como el mensaje de otra lengua, superior a la lengua
de los 'll.ngulstas: 8 el discurso ti ne.sus unidades, sus reglas, st
«gramdticaa, mds alld de la frase y aunque compuesto unica-
mente de frases, dj naturalipente i
woasggunda lingiiistica, Esta lingiiistica del discurso ha tenido
durante mucho tiempo un nombre glorioso: Refdrica: pero, a

» consecuencias de todo un juego histdrico, al pasar la retérica

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 lingiistica del discurso no
estd aun desarrollada pero si al menos postulada por los lingiiis-
tas 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 ung hipdtesis do
JArabaia, a un andlisis cuya tarea es inmensa y sus materiales
infinites, lo mais razonable es postular una relacién de homo-
logia entre las frases del discurso, en la medida en que una
misma grganizacién formal regula verosimilmente todos los
sistemas semiodticos, cualesquiera sean sus sustancias y dimen-
siones: JSCNISQ _seri é dassy (cuyas unidades no
serian necesariamente frases), asi_como la frase, mediando cier-
tas especificaciones, es_un peguenio «discurso». Esta hipétesis
armoniza bien con ciertas proposiciones de la antropologia
actual: Jakobson y Lévi-Strauss han hecho notar que la huma-
nidad podia definirse por el poder de crear sistemas secundarios,
«desmultiplicadoress (herramientas que sirven para fabricar
otras herramientas, doble articulacién del lenguaje, tabd del
incesto que permite el entrecruzamiento de las familias) y el
lingiiista soviético Ivanov supone que los lenguajes artificiales
no han podido ser adquiridos 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

7. «Retlexiones sobre la frases, en Language and society (Mélanges Jan-
sen), Copenhague, 1961, p. 113.

8:—;‘ is obvio, como lo ha hecho notar Jakobson, que entre la frase y su
mds alld hay transiciones: la coordinacién, por ejemplo, puede tener un
alcance mayor que la frase.

9. Véase en especial: Benveniste, op. cit., cap. X. Z. S. Harris: «Discourse
Analysis», Language, 28, 1952, 1-30. N. Ruwet: <Analyse structurale d'un
pocme frangaiss, Linguistics, 3, 1964, 62-83.
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los lenguajes artificiales. Es, pues, legitimo postular entre la
frase y el discurso una relacién _«secundaria» —que lamaremos
“homoldgica, para respetar el caricter puramente formal de las

correspondencias.
La lengua general del relato no es evidentemente sino uno de
los idiomas ofrecidos a la lingiiistica del discygyso,' y se somete
por consiguiente a la hipoiesis homeldgica:{estructuralmente,
¢l 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 pequeiio relatg
Aunque dispongan en el relato de signilicantes 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; ademas,
los «sujetos» mismos opuestos a los predicados verbales no dejan
de someterse al modelo oracional: la tipologia actancial pro-
puesta por A. J. Greimas' descubre en la multitud de perso-
najes del relato las funciones elementales del andlisis gramatical.
Labamalogia que se sugiere aqui no tiene sélo un valor heuris-
tico: implica_ung idenddad cntre el lenguaja.y.a.discraiug
(en la medida_en gue. Ssld. scasia. susris e xehiculo privile-
giado del relato): ya casi no es posible concebir la literatara
como un arte que se desinteresaria de toda relacidn con el
lenguaje en cuanto lo hubiera usado como un instrumento
para expresar la idea, la pasion o la belleza: ¢l Jenguaje jLc0u-
ala csiructara: la literatura, y en especial hoy, ¢no hace

ypenguaje de las condiciones mismas del Tenguajes ™

9. Los niveles de sentido.

Desde el comienzo la lingiiistica proporciona al andlisis estruc-
tural del relato un concepto decisivo, puesto que al dar cuenta
inmediatamente de lo que es esencial en todo sistema de sen-

@Scrla precisamente una de las tareas de la lingiistica del discurso

undar una tipologia de los discursos. Provisoriamente, se pueden reco-
nocer tres grandes tipos de discursos: metonimico (relato), metaforico
(poesfa lirica, discurso sentencioso), entin ico (discurso intélectual).
11. Cf. infra, 111 1. T
12. Debemos recordar aqui la intuicién de Mallarmé nacida en el mo-
mento en que proyectaba un trabajo de lingiistica: <«El lenguaje se le
aparecié como €l instrumento de la ficcion: seguird el método del len-
guaje (determinarla). El lenguaje r¥flejdndose. Finalmente la ficcién le
parece ser ¢l procedimiento mismo del espiritu humano —es ella quien
pone en juego todo método y el hombre se ve reducido a la voluntads—
(Oeuvres complétes, Pléyade, p. 851). Recordaremos que para Mallarmé
son sinénimos: «la Ficcion o la Poesias (ib., p. 335).

13
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tido, a saber, su organizacién, permite a la vez enunciar cémo
un relato no es una simple suma de proposiciones y clasificar
la masa enorme de elementos que entran en la composicién
de un relato. Este concepto es el de nivel de descripcidn13

Una_frase, es sabido, pta.dingiifsticamente a.di;
vmm.ms (fonético, fonoldgico, gramatical, contextual);
estos plveles estdn en una gglacidn jexdrquica, pues si bien cada
uno tiene sus propias unidades y sus propias correlaciones que
obligan a una descripcién independiente para cada uno de
Cll(?s, ningin nivel puede por si solo producir sentido: toda
unidad que pericnsce-a-un.cicriq nivel, s0lg, adguicre sentido
Wﬂ,ﬂgﬂjqﬁi un fonema, aunque

perfectamente descriptible, en si no significa nada; no parti-

-cipa del sentido mis que integrado en una palabra; y la pa-

labra misma debe integrarse en la frase. ¢

uiy_e_lgs_(Fal como la enunci6é Benveniste) propoxciana.des.tipas
de relacioness distribucionales. (si las relaciones estén situadas
en un mismo nivel), j i (st se captan de un nivel a
otro). Se sigue de esto que las relaciones distribucionales no
bastan para dar cuenta del sentido. Para-sealizas.un.anilisiy
' Lilipguir primero varjgs instancias

<ADSLANCIAS. €0 una perspectiva

es
d d H M ., .
de descripcién y coloca
Er

0s niveles son operaciones. 18 Es normal, pues, que al progre-
sar la lingiiistica tienda a multiplicarlos. El analisis del discurso
todavia no puede trabajar mds que en niveles rudimentarios.

A su manera, la retdrica habia asignado al discurso 3l menqgs
dos %lanos de descrlftzagn: la dispositio y la-eloculio, ¢ En nues-
tros dias, en su analisis de la estructura del mito, Lévi-Strauss
ya ha precisado que las unidades constitutivas del discurso mi-

tico (miiteéias) s6lo adquieren significacién porque estén agru-
padas en haces y estos haces mismos se combinan; 17 y T. Todo-
A———

l§. «Las descripciones lingiiisticas nunca son monovalentes. Una descrip-
cién no es exacta o falsa, sino que es mejor o peor, mis o menos utils.
(J. K. Halliday: <Linguistique générale et linguistique appliquée» Etudes
de linguistique appliquée, 1, 1962, p. 12).

14. Los niveles de integracién han sido postulados por la Escuela de
Praga (v. J. Vachek: A4 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 anilisis mas
esclarecedor (op. cit.,, cap. X).

15. «<En términos algo vagos, un nivel puede ser considerado como un
sistema de simbolos, reglas, etc, que debemos emplear para represen-
tar las expresioness. (E. Bach, op. cit.,, p. 57-58).

16. La tercera parte de la retbrica, la inventio, no concernia al lenguaje:
se ocupaba de las res, no de los verba.

17. Anthropologie structurale, p. 233. (Ed. castellana: Bs. As., Eudeba
1968, p. 191). '
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_sentido_no. esta «al final del relato», sino que

rov, retomando la distinciéon de los formalistas rusos, propone

trabajar sobre o5 grandes.nixcles, ellos mismos subdivididos:
I’i hi‘i‘il‘i’“ ‘liizllmﬂ‘li‘l> u (2 3 147 - C“

a)m[)rende los tiemnpgs, 105, Ashesbos.Y. Jas.anades del rela,."®
Ualquicra sea el numero de niveles que se propongan y cual-
quiera la definiciéon que de ellos se dé, no se puede dudar de
que el relato es una jerarquia de instancias. Comprender un
relato no es s6lo seguir el desentranarse de la historia, es tam-
bién reconocer «estadios», proyectar los encadenamientos hori-
zontales del «hilo» narrativo sobre un eje implicitamente ver-
tical; leer (escuchar) un relato, no es solo pasar de una palabra
a otra, es también pasar de un nivel a otro. Permitaseme aqui
una suerte de apélogo: en_La_Carta Robada, Pog analizé cer-
teramente el fracaso del prefecto de policia, incapaz de recu-
perar la carta: sus investigaciones eran perfectas, dice, en la
esfera de especialidad: el prefecto no omitia ningin lugar, «sa-
turaba» por entero el nivel de la «pesquisa»; pero para encon-
trar la carta, protegida por su evidencia, habia que pasar a
otro nivel, sustituir la psicologia del policia por la del encu-
bridor. Del mismo modo, la «pesquisa» realizada sobre un con-
“junto horizontal de relaciones narrativas, por mds completa que
sea, para ser eficaz debe también dirigirse «verticalmentes: el
o atraviesa,;

A

siendo tan evidente como La Carta Robada, no escapa menos
que ella a toda exploracién unilateral.
Muchos tanteos serin atin necesarios antes de poder sentar con
seguridad niveles del relato. Los que vamos a proponer aqui
constituyen un_perfil provisorio cuya ventaja es aun casi ex-
clusivamente didictica: permiten situar y agrupar los proble-
mas sin estar en desacuerdo, creemos, con algunos andlisis que
se han hecho. !® Proponemos distinguir en la obra narrativa g
i aeidua: el el de las funciones (en el sentido

Didalatdotdessnipcion.:
que esta palabra tiene en Propp y en Bremond), Sl de
% (en el sentido que esta palabra tiene en Greimas
cuando habla de los personajes como actantes) i el nivf! de
la. Naskocidi. (que es, grosso modo, el nivel dLsQx en
. Recordemos que estos tres niveles estin ligados entre
si segiin una integracién progresiva: ung funcién solo LAGNg sen-
tido si_se ubica.en la a(mrﬁg_ncral de un_actapte; y esta
accion Inisma recibe su sentido ultimo del hecho de. que. ¢s
narra la, confiada a.un discurso que es su propio codigo.

-

18. Aqui mismo, infra: «Las categorias del relato literarios.
19. He puesto especial cuidado, en esta Introduccion, de no inteiferiv
las investigaciones en curso.

15
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11. LAs FUNCIONES

1. La determinacion de las unidfdes.

Dado que todo sistema es la combinacién de unidades cuyas
clases son conocidas, hay que dividir primero ¢l relato y de-
terminar los segmentos del discurso narrativo que se puedan
distribuir en un pequeiio numero de clases, en una palabra,
hay que definir las unidades narrativas minimas.

Segin la persgsctiva intggradora que ha sido definida aqui,
el analisis 16 puede contentarse con una definicién puramente

distribucional de las unidades: es necesario que el sentido sea

. desde el primer momento el criterio de la upjdad: es el cardc-

ter funcional de ciertods segmentos de la historia que hace de
ellos unidades: de alli el nombre de «funciones» que inmedia-
tamente se le ha dado a estas primeras unidades. A partir de
los formalistas rusos2® se constituyen como ypidad todo seg-
mento de la historia que se presente como el término de una
gorrelacién, Fl alma de toda funcidn es, si se ;ﬁﬁf}@m
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: si, en Un coeur simple, Flaubert nos hace saber
en un cierto momento, 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 de-
talle, ¢tiene un sentido? ¢Puede el relato ser integramente divi-
dido en unidades funcionales? Como veremos inmediatamente,
hay sin duda muchos tipos de funciones, pues hay muchos ti-
pos de correlaciones, lo que no significa que un relato deje
jamds de estar compuesto de funciones: i ,

W Esto no es una cuestién de arte (por parte
el narrador), es una cuestién de estructura: en el orden del
20. Véasc? en particular, B. Tomachevski, Thématique (1925), en: Théorie
de la Litiérature, Seuil, 1965. Un poco después, Propp definfa la _fup-

phology of Folktale, p. . Veremos aqui mismo la definicién de T.
Todorov (<El sentido {o 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
Hega a definir la unidad por su correlacién paradigmitica, pero tam-
bién por su ubicacién dentro de la unidad sintagmdtica de la que forma
parte.

16

discurso, ue estda anotado es por definicion notable:
atn cuando un ﬁeta"e pareciera 11*re£uct15|emenfe signifi-
cante, rebelde a toda funcién, no dejaria de tener al menos,
en ultima instancia, el sentido mismo del absurdo o de lo in-
atil: 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): 2! es un sistema puro, no hay, jamas
hubo, en é] unidad perdida, 2 por largo o débil o tenuc que
sea el hilo que la une a uno de los niveles de la historia. 23

o funed s, evidentemente, desde el punto de vista lingiiis-

e
t1co, W es «lo que quiere decir» un
enunciado lo que 1o constituye en unidad formal? y no la
forma en que estd dicho. Este significado constitutivo puede
tener significantes diferentes, 2 menudo muy retorcidos: si se
me enuncia (en Goldfinger) que James Bond vio un hombre
de unos cincuenta aiios, etcétera, la informacion encierra a la
vez dos funciones de presién 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). Rax nigar las primergd uni-
tivas. es pues necesario no perder jamds de vista
guist ad-

almente cn 1as dilerentes partes
el jscyrs arrat] (zu:c'" escenas, paragralos, du
monologos interiores, etcetera), y aun Ielo g das
ologicgs» (conductas, sentimientos, 1NteNCiones, motivaciones,
ractonalizaciones de los personajes).

91. Es en este sentido que no es «<la vidas, porque no conoce sino comu-
nicaciones confusas. Esta sconfusiéns (ese limite mas alld del cual no sc
puede ver) puede existir en arte, pero entonces titulo de elemento
codificado (Watteau, por cjemplo) ; pero incluso este tipo de «confusions
¢s desconocido para el cédigo escrito: la escritura es fatalmente clara,

99 Al menos en literatura, donde la libertad de notacién (a consccuen-
cia del caracter abstracto del lenguaje articulado) implica una responsa-
bilidad mucho mayor que en las artes canalbgicass, tales como ¢l cine.
98. La funcionalidad de la unidad narrativa es mis o menos inmediata
(y, por ende, visible) , segun el nivel en que juega: cuando las unidudes
estan en un mismo nivel (en ¢l caso del suspenso, por ejemplo) ,- la fun-
cionalidad es muy sensible; mucho menos cuando la funcion esta saturada
a nivel narrative: un texto moderno, de débil signiticacién a nivel de la
anécdota, sélo recupera una gran fuerzg significativa a nivel de la escritura.
94. «Las unidades sintdcticas (mas alld de la frase) son de hecho unida-
des de contenidos (A. J. Greimas, Cours de Sémnantique structurale), cuiso
roneotipado, VI, 5). La exploracién del nivel funcional forma parte,
puces, de la semdntica general,
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Del mismo modo, puesto que la «lengua» del relato no es la
lengua del lenguaje articulado —aunque muy a menudo es
soporta.da por ésta—, las unidades narrativas serdn sustancial-
mente independientes de las unidades lingiiisticas: podrin por
c1ert9 coincidir, pero ocasionalmente, no sistemdticamente; vhi
funciones sepdn representadas va por unidades superigres a la
fgasg (grupos de frases de diversas magnitudes hasta ia o%ra en
su totalidad), ya inferiores (el sintagma, la palabra e incluso
en la palabra solamente ciertos elementos literarios) ; # cuando
se nos dice que estando de guardia en su oficina del Servicio
Secreto y habiendo sonado el teléfono, Bond levantd uno de
los cuatro auriculares, el monema gyelga constituye por si solo
una 3 - M - 3 3 M .

conjun islgiia (el de una alta técnica Eufﬁérética);
de hecho efectivamente, la unidad narrativa no es aqui la uni-
dad lingiiistica (la palabra), sino s6lo su valor connotado (lin-
giiisticamente, la palabra cuatro no quiere decir en absoluto
cuatro); esto explica que algunas unidades funcionales 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 deno-
‘tacion, que pertenece, como la frase, a la lingilistica propia-
mente, dicha.

2. Clases de unidades.

Estas unidades funcionales deben ser distribuidas en un pe-
queiio numero de clases formales. Si se quiere determinar estas
clases sin recurrir a la sustancia del contenido (sustancia psico-
légica, por ejemplo), hay que considerar nuevamente a 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 distribucio-
Qﬂlﬂ..h&.mwngxg(_ip_rgﬁ Las primeras corr‘gp-cma%‘nmﬁ;s
funciones de Pxopp, retomadas en especial por Breiugpde pero
que nosotros consideramos aqui de un modo infinitamente mas
detal_lado que estos autores; a ellas reservaremos el nombre de
funciones (aunque las otras unidades sean también funciona-
les). Su modelo es cldsico a partir del anilisis de Tomachevski:

25. «No se del}e partir de la palabra como de un elemento indivisible
d~e1- arte literario, tratarlo como el ladrillo con el que se construye el edi-
ficio. La palabia es divisible en ‘elementos verbales’ mucho mis finoss
(J. Tynianov, citado por T. Todorov, en: Langages, 6 p- 18).
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la compra de un revolver tiene como correlato el momento en
que se lo utilizard (y si no se lo utiliza, la notacion se invierte
en signo de veleidad, etcétera), levantar el auricular tiene
como correlato €l 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 mas general de la
palabra); 26 la_unidad remite entonces, no_a un acto comple-

meqlaLio.y CONSECHENte, SN0 a un concepto m3s o menos di-
fusg, pero no obstante necesario al sentido de la historia: i
dicios caracteraligic LQUCICLRE JpErsanaies,. infor-

maciones relativas a su identidad, notaciones de «atmdsieras»,
etcétera; la relacion de la unidad con su correlato ya no es
entonces distribucional (2 menudo varios indicios remiten al
mismo significado y su orden de aparicion en el discurso no
es necesariamente pertinente), sino integradora; para compren-
d Al sirve» una notacion indiciona “pa

€ 105 personajes o narraciony,
_ndicio: la potencia administrativa que
€s(a T, de Ta que es indice el nimero de aparatos
telefonicos, no tiene ninguna incidencia sobre la secuencia de
acciones en que Bond se ve comprometido al aceptar la comu-
nicacion; sélo adquiere su sentido al nivel de una tipologia
general de los actantes (Bond estd del lado del orden); los in-
ciones, son_uni ' i PETSNRTI TN ;
TTaenic 4 las

es «mas alfa», a veces incluso virtual, estd fuera del sintagma
explicito (el «cardcter» de un personaje nunca puede ser desig-
nado aunque sin cesar es objeto de indicios), es una sancion
paradigmdtica; por el contrario, la sancion de las «Funciones»
siempre estd «mis alld», es una sancién sintagmatica. 27 Fun-
ciones e Indicios abarcan, pues otra distinciéon clasica: las
Fuggiones implican los relata metonimicos, los 1 icios, los

relata megafoncos: Tas L)QWW
lidad del hacer y las otrag a una uncionalidad del ser. 28

Estas dos grandes clases de unidadesTFiiiciones e Indicios, de-

26. Todas estas designaciones, como las que siguen, pueden ser provisorias.
27. Esto no impide que finalmente la exposicion sintagmatica de las
funciones pucda abarcar relacioneg paradigméticas entre funciones sepa-
radas, 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 atmoésfera, cte.
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,tltuyen verdaderos «nud

berian permitir ya una cierta clasificacién de los relatos. Al-
gunos relatos son marcadamente funcionales (cqmo los cuen-
’(Ls__jggpulaxg_s) Y, por el contrarlo otros son marcadamente
«indicj logicas»); 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 das grandes clases es s posible detgg
minar_inmediatamente dos subclases de. unidades’ naragiyas.
Para retomar la_clase deastuncione. digamos que. sus wai-
dades r ngggwwm,lkmrggwmpmwM, algunas cons-

2. del relato (o de un fragmento del
» el espaao narratiyo
: llamemos a las ‘primeras fun-
o nucleOs) y a las segundas, teniendo en

cuenta su naturaleza complementddora mtalzszs Par' ue
lu

alte rg;aug@ Lm»cmm..mra

P R e

,J.menua&mn_dg,h,mmna, en una palabra, W
nto de relato

Sl ity 51, €1 U fragme :
suena el telefono, 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 micleo o del otro sin modificar su naturaleza alterna-
tiva: el espacio que separa a sond el teléfono de Bond atendio
puede ser saturado por una multiplicidad de incidentes me-
nudos o detalladas descripciones: Bond se dmgzo al escntono,
hvanto el tubo dejo el cigarrillo, etcétera, By

1¢) s, en la medida en que entran en correlacién

con un nucleo, pero su funcionalidad es atenuada, unilateral,
pardsita: es porque sgmibatasagul Je una funcionalidad pyra-
mellaskenalagica (se describe lo que separa dos momentos de
la historia), mientras que en el lazo que une dos funciones
cardinales opera una funcionalidad doble, a la vez cronoldgica
y logica: las catdlisis no son unidades consecutivas, las funcio-
nes cardinales 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 aplicacién
sistemdtica del error logico denunciado por la Escoldstica bajo
la formula post hoc, ergo propter hoc, que bien podria ser la
divisa del Destino, de quien el relato no es en suma mds que
la «lenguax; y esta «fusions de la logica y la temporalidad es
lievada a cabo por la armazdén de las funciones cardinales.
Estas funciones pueden ser a primera vista muy insignifican-

20

tes; lo que las constituye no es el cspectdculo (la importancia,
el volumen, la rareza o la fuerza de la accién enuncmdd) es,
si se puede decir, el riesgo: las funciones cardinales son los
momentos de riesgo del relato; entre estos polos de alternativa,
entre estos «dispatcherss, las catdlisis disponen zonas de segu-
ridad, descansos, lujos; estos «lujos» no son, sin embargo. in-
utiles: desde el punto de vista de la historia, hay que repe-
tirlo, la catdlisis puede tener una funcionalidad débil pero
nunca nula: aunque fuera puramente redundante (en refacion
con su nucleo), no por ello participaria menos en la economia
del mensaje; pero no es este el caso: una notacion, en aparien-
cia expletiva, siempre tiene una funcién discursiva: acelera,
retarda, da nuevo impulso al discurso, resume, anticipa, a veces
incluso despista: 2® puesto que lo anotado aparece siempre como
notable, la catdlisis despierta sin cesar la tension semdntica del
discurso, dice sin cesar: ha habido, va a haber sentido; la fun-
cién constante de la catdlisis es, pues, en toda circunstancia,
una funcion fdtica (para retomar la expresion de Jakobson):
mantiene el contacto entre el narrador y el lector. Digamos que
no es posible suprimir un ntcleo sin alterar la historia, pero
que tampoco es posible suprlmu una catdlisis sin alterar el
dlscurso En cuanto a 1'1 segund Lgliase (le un' ades -

, pU e de una relacion pmum(’tnca, 30 cuyo se-
gundo tcmuno implicito, es continuo, extensivo a un episodio,
un pers(ma]e o a toda una obra; sin embargo, es_posible dis-

tinguirg s proplamente dichos, que remiten a un “’u,u-r,
a un sentimniento, a una atmostera (por e;emp o de sospe( m)
#'anlﬁ

a_umr-filosolia, ¢ m[onn‘“ JNLs,
para sifuax en.cl HSJHLJW- De(u que Bond csm

de guardm 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 misne cons-
tituye un indicio atmosférico que remite al clima pesado, an-
gustioso de una acciéon que aun no se conoce. los indicios
tienen, pues, siempre significados implicitos; los informantes,
por el contrario, no los tienen, al menos al nivel de la histovia:
son datos puros, inmediatamente blgﬂlflCdIll(,b Los mdluos
implican una actividad de desciframicnyg: § Y

29. Valery hablaba de esignos dilatoréoss. La novela policial hace un gran
uso de estas unidades edespistadorass.

30. N. Ruwect lama elemento paramétrico a un elemento que se man-
tenga a lo largo de la duracion de una pieza musical (por cjemplo, cf
tempo de un allegro de Bach, el cardcter monddico de un solo) .
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onocer un caricter, una atmosfera; los in-
. T R e i e gt
rcionan un conocl 1to ya elaboradg: su fun-
cionalidad, como la de las catdlisis, es pues débil, pero no es
tampoco nula: cualquiera sea su «inanidads con relacién al
resto de la historia, al informante (por ejemplo, la edad pre-
cisa 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 vy catiljsis. indiciqs ¢ jnformantes (una vez mds, poco
» . "~ " R Y 2 T '. N -
importan los nombres), tales son, pareciera, las primeras clases
en que se pueden distribuir las unidades del nivel funcional.
Es necesario completar esta clasificacién con dos observaciones.
En primer lugar, ypa unidad puede pertenecer al mismg tigmpo

a dos clases diferenges: beber whisky (en el hall de un aero-

‘puerto) es una accion que puede servir de catilisis a la nota-

cién (cardinal) de esperar, pero es tambieén y al mismo tiempo
¢l indicio de una cierta atmoésfera (modernidad, distension, re-
cuerdo, etcétera): dicho de otro modo, glgunas unidades pue-
den _ser mixtas. De esta suerte puede ser posible todo un juego
en la economia del relato; en la novela Goldfinger, Bond,
teniendo que 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 cambiado: Bond
quita bromeando el juego de llaves a una mucama que no
protesta; la notacion ya no es sélo funcional, es también «in-
dicials, remite al cardcter de Bond (su desenvoltura y su éxito
con las mujeres). En segundo lugar, hay que destacar (cosa
que retomaremos mis adelante) que las cuatro clases de que
acabamos de hablar pueden ser sometidas a otra distribucion,
por lo demds mas adecuada al modelo lingiiistico. Las catalisis,
los indicios y los informantes tienen en efecto un caricter co-
mun: son expansiones, si se las compara con nutcleos: los ni-
cl (como veremos inmediatamente) (QUSLILUXER..cONJURLOS
TThitos de LErminespocRMICEAQS, estan regidos por una légica
""" WRIR arios y sufici .- una vez dada esta arma-

: , 2 segin un modo de
proliferacion en principio Inlinito; como sabemos, es lo que
sucede con la frase, constituida por proposiciones simples, com-
plicadas al infinito mediante duplicaciones, rellenos, encubri-

31. Aqui mismo, G. Genette distingue dos tipos de descripciones: orna-
mental y significativa. La descripcion significativa debe ser referida al
nivel de la historia y la descripcién ornamental al nivel det 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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mientos, 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 Jamais un coup
de dés, que bien se puede considerar, con sus «nudos» y sus
«vientresy, sus «palabras-nudoss y sus ¢palabras-encajesy como
el blasén de todo relato, de todo lenguaje.

3. La sintaxis funcional.

¢Coémo, seglin qué «gramitica», se encadenan unas a otras estas
diferentes unidades a lo largo del sintagma narrativo? ((udles
‘ ATV HT WA e M khabbbiabi aeiairal? Los informantes
y los indicios pueden combinarse libremente entre si: asi su-
cede, por ejemplo, con el retrato, que yuxtapone sin cohercién
datos de estado civil y rasgos caracteroldgicos. Una relacién de
implicacién simple une las catdlisis y los nicleos: una catd-
lisis implica necesariamente la existencia de una funcién car-
dinal a la cual conectarse, pero no reciprocamente. En cuanto
W ."flcs gtdn unidag P roupa gelacion dg
solidaridad: una funcion de este tipo ohligs 4 qika del sl
‘ y ¢ .. Debemos detenernos un momento ¢n
esta ultima refacion: primero, porque ella define la armazén
misma del relato (lay GYRRANSIQNES. QM AR EFIMILIGS. bk Los
nucleos noy, luego porque preocupa en especial a los que tra-
tan de estructurar el relato.
Ya hemos senalado que por su estructura misma el relato
institufa una confusiéon entre la secuencia y la consecuencia,
entre el tiempo y la |?.3g~1”¢:;g. Esta ambigiiedad constituye el pro-
blema central de Ia sintaxis narrativa. ¢Hay detrds del tiempo
del relato una ldgica intemporal? Este punto dividia atn re-
cientemente a los investigadores. gm cuyos andlisis, como
se sabe, han abierto el camino a los estudios actuales deliende
absolutamente [y jrreductibili orden L) S0ico: el
jcmpo es a9 lg Jedl 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 primacia a lo légico sobre lo cro-
noldgico. 3% Es lo que hacen todos los investigadores actuales
(Lévi-Strauss, Greimas, Bremond, Todorov), todos los cuales
podrian suscribir sin duda (aunque divergiendo en otros pun-
tos) la proposicién de Lévi-Strauss: «el orden de sucesién cro-

$2. Podtica, 1459 a.

23




existe 0, al menos, sélo existe funcionalmente, como elemento

I3

flolégica se reabsorbe en una estructura matricial atemporals, 3
Elandlisisacwal.ticnde, en efeczg&;%mﬂam&z._ﬁu‘ polegizaga el col
!?.WW‘SQQEL@QQ a someterlo a lo que Ma-
Ilarmé llamaba, a propésito de la lengua francesa, los rayos
primitivos de la logica. 3 O mds exactamente —es este al me-
nos nuestro deseo—, la tarea cohsiste en llegar
cripcidn ¢ 3 “ilusiop i
a logica narrativa dar cuenta de 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 len-
gua, el tiempo sélo existe en forma de sistema; desde el punto
de vista del relato, lo que nosotros llamamos el tiempo no

de un sistema semiético: €l tiempg ) cce al gi
CWW el «verdadero» tiempo es Una
iTusion relerencial, «realista», como lo muestra el comentario
de Propp y es a titulo de tal que debe tratarlo la descripcidn
estructural. 3

N
< 3

ciopes delaclatgl 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 16gica de las funciones. Tres direcciones prin-
cipales de investigacién, expuestas mds adelante por T. To-
dorov, se ponen de manifiesto. La Liicta dig ) es
mis propiamente W se trata de reconstituir la sintaxis de
los comportamientos humanos utilizados por el relato, de vol-
ver a trazar el trayecto de las ¢ i : ;

& S

> g 3 Y

A R v : oy
S(OVIENTS o Ts! bldddiy oy h“um_ mente s Ao 38
y de sacar asi a luz lo que se podria llamar una légica ener-
gética, 37 ya que ella capta los personajes en el momento. en

33. Citado por Cl. Bremond, <El mensaje narrativo», en: La semiologia,
Buenos Aires, Editorial Tiempo Contempordneo, 1970, Coleccién Comu-
nicaciones. i
34. Quant au Livre (Oeuvres complétes, Pléyade, p. 386).

35. A su Imanera, como siempre perspicaz pero desaprovechada, Valery
enuncié muy bien el status del tiempo narrativo: <El creer al tiempo
agente e hilo conductor se basa en el mecanismo de la memoria y en el
del discurso combinados (Tel Quel, 11, 348); la bastardilla es nuestra
en efecto, la ilusién es producida por el discurso mismo.

36. Esta concepcién recuerda una opinién de Avistételes: la proaivesis,
eleccion racional de las acciones a acometer, funda la praxis, ciencia
practica que no produce ninguna obra distinta del agente, contrariamente
a la poiesis. En estos términos, se ditd que el analista trata de recons-
tituir la praxis interior al relato.

37. Esta logica, basada en la alternativa (hacer esto o aquello) tiene el
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que eligen actuar. El segundo 1 lingitistico (Lévi-
Strauss, Greimas) : 1a_preocupacion esencial de esta mvestiga-
Gdnes descubrir en las funciones oposiciones paradigihidticas,
las cuales, conforme al principio jakobsoniano de lo «poéticos,
«se extienden» a lo largo de la trama del relato (veremos, sin
embargo, aqui mismo los nuevos desarrollos con los que Grei-
mas corrige o completa el paradigmatismo de las funciones) .
La t a. Vi 7 hor Todorgy, es algo diferente pues
Wde las «acciongsz. (es decir, de los
personajes) , tratando de establecer las reglas por las que e
refato combina, varia y transforma un cierto nimero de pre-
dicados bdsicos.

No se trata de elegir entre estas hipotesis de trabajo, que no
son rivales sino concurrentes y que por lo demds estin hoy en
plena elaboracién. El tnico complemento que nos permitire-
mos agregar aqui concierne a las dimensiones del andlisis. In-
cluso si excluimos los indicios, los informantes y las catalisis,
quedan todavia en un relato (sobre todo si se trata de una
novela y ya no de un cuento) un gran nimero de funciones
cardinales; muchas no pueden ser manejadas por los andlisis
que acabamos de citar y que han trabajado hasta hoy con las
grandes articulaciones del relato. Sin embargo, € _necesilie

prever una descripcién lo §ut;cgs}%gm%g_gwmyﬁg

dar cucerita de fodas la . de sus menores
segmentos; las funciones cardinales, recordémoslo, no pueden

ser determinadas por su «importanciar, sino s6lo por la natu-
raleza (doblemente implicativa) de sus relaciones: un «llama-
do telefénicos, por futil que parezca, por una parte comporta
¢l mismo algunas funciones cardinales (sonar, descolgar, ha-
blar, volver a colgar) y por otra parte, tomado en blogue, hay
que poder concectarlo, al menos mediatizadamente, con las gran-
des 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 CGl. Bremond) una secuencia.
Una secuencia es una sucesion légica de nucleos unidos entre
si por una relacién de solidaridad #8: la secuencia 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 con-
sumicion, recibirla, consumirla, pagarla: estas diferentes fun-
ciones constituyen una secuencia evidentemente cerrada, pues

mérito de dar cucnta del proceso de dramatizacion que se da ordinaria-
mente en ¢l relato.

38. En ¢l sentido hjelmsleviano de doble implicacién: dos términos se pre-
suponen uno al otro.
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£ ’
0o es posible hacer preceder el pedido o hacer seguir el pago
sin salir del conjunto homogéneo «Consumicidns. La secuen-
cia es, en efecto, siempre nombrable. Al determinar las gran-
des funciones del cuento, Propp y luego Bremond, ya se han
visto llevados a nombrarlas (Fraude, Traicion, Lucha, Contra-
to, Seduccién, etc.); la operacién nominativa es igualmente
inevitable para las secuencias futiles, que podriamos llamar
«microsecuencias», las que forman a menudo el grano mis
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
codigo del relato, pero es posible imaginar que forman parte
de un metalenguaje interior al lector (al oyente) mismo, el
‘cual capta toda sucesion logica de acciones como un todo no-
minal: leer es nombrar; escuchar no es sélo percibir un len-
guaje, sino también construirlo. Los titulos de secuencias son
bastante andlogos a esas palabras-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 inmediata

- estas rabricas esenciales: la logica cerrada que estructura una

secuencia estd indisolublemente ligada a su nombre: toda fun-
cién que inaugura una seduccion impone desde su aparicién,
en el nombre que hace surgir, el proceso entero de la seduc-
cién, ta} como lo hemos aprendido de todos los relatos que
han formado en nosotros la lengua del relato.

Cualquiera sea su poca importancia, al estar compuesta por
un pequefio numero de nicleos (es decir, de hecho, de «dispat-
chers»), la secuencia comporta siempre momentos de riesgo
y esto es o que justifica su andlisis: podrja parecer irrisorio
constituir en §cﬂggg}qjg_:lmah sucesion logica de los pequeiios actos
que componen el olrecimicnte de un cigarrillo (ofrecer, acep-
tar, prender, fumar); Ero e€s que precisamente en cada uno
de estos puntos es posible una alternativa y, por lo tanto, una
[ibériad de_septido: du Pont, el comanditario de James Bond,
le ofrece fuego con su encendedor, pero Bond rehusa; el sen-
tido de esta bifurcacién es que Bond teme instintivamente
que el adminiculo encierre una trampa.® La secuencia es, pues,
si quiere, una unidad ldgica amenazada: es lo que la justifica
a minimo. Pero también estd fundada a mdximo: encerrada en

39. Es muy posible descubriv, aun a este nivel infinitesimal, una oposicién
de modelo paradigmitico, 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, Agresi-
vidad/Amistosidad.
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sus funciones, subsumida en un nombrf:, la.l secuencia misma
constituye una unidad nueva, pronta a .tunqonar como el ‘S?ln-
ple término de otra secuencia mas amplia. He aqui una nficro-
secuencia: tender la mano, apretarla, soltarla; este Saludo se
vuelve una simple funcién: por una parte, asume el papel dé
un indicio (blandura de du Pont y repugnz}na'a de Bond) vy,
por otra parte, constituye globalmente el término de una se-
cuencia mas amplia, designada Encuentro, cuyos otros termi-
nos {(acercarse, detenerse, interpelaczo’r?, sal’zﬂtdo, instalacion)
pueden ser ellos mismos microsecuencias. Toda una red f}é
subrogaciones estructura asi al relato desde las mids pequenas
matrices a las mayores funciones. Se trata, por cierto, de una

jerarguia que sigue perteneciendo -al nivel funci.onal: solo
%relamo ha podido ser ampliado, por sucesivas media-
ciones, desde el cigarrillo de du Pont hasta el combate de
Bond contra )oﬁﬁ( ¢

nper, €l anAlisis Tuncional e;t‘iiwgfin(:h_g“do:
[a pirdamide de las funciones toca entonces el mnivel siguiente
(el de las Acciones), hay, pues, a la vez, una sintaxis ]llL?rl_(}Ij
a la secuencia y una sintaxis (subrogante) de 1;1§ secuencias
entre si. Kl primer episodio de Goldfinger adquiere de este
modo un sentido «estematicos:

Requerimiento Ayuda

l ] |

|
| | | o N U
Encuentro Solicitud Contrato Vigilancia Captura Castigo

|

| i | 1
Aborda-Interpe-g3ludo  Instalacién
miento lacién i

| ! | SECUENCIA
‘Tender Aprctada Soltarla
la mano ctcétera

Esta representacion es evidentemente analitica. El lector per-
cibe una sucesion lineal de términos. Pero lo que hay que haffel‘
notar es que los térmings dg varias secuencias pueden muy bien

M unos en Qres: una secuencia no ha concluido cuan-
do ya, intercalindose, puede surgir el término inicial de una

nueva secuencia: las secuencias se desplazan en contrapumos;“’
funcionalmente, la estructura del relato tiene forma de «fugas:
por esto el relato «se sostiene» a la vez que «s¢ prolongas. La im-
bricacion de las secuencias no puede, en efecto, cesar, dentro de
una misma obra, por un fenémeno de ruptura radical, a menos
que los pocos blogues (o «estemasy) estancos que, €n csie caso
la componen, sean de algin modo recuperados al nivel supe-

40. Este coutrapunto fue presentido por los Formalistas rusos, cuya Upo-
logia esbozaron; también se consignaron las principales estructuras eretor-
cidas» de la frase (cf. infra, V, 1).
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rior de las Acciones (de los personajes) : Goldfinger estd com-
puesto por tres episodios funcionalmente independientes, pues
sus estemas funcionales dejan por dos veces de comunicarse:
uo bay pinguna relacion de secuencia enye ¢l cpisodie-de-ta
Riscina y el de FortKnox: pero subsigie upa relacion actap-

g ues los jes .Qusioli T "

“sus relaciones) son_los mismos. Reconocemos aqui a la epo-
peya («conjunto de fibulas muiltiples»): la epopeya es un re-
lato 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, que coronar el nivel de las funciones (que
proporciona la mayor parte del sistema narrativo) con un ni-
vel superior, del que, a través de mediaciones, las unidades del
primer nivel extraigan su sentido, y que es el nivel de las
Acciones,

11I. LAs AcclONEs

1.. Hacia una posicion estructural de los personajes.

En la Poética aristotélica, la nocién de personaje es secundaria
y esth enteramente sometida a la nocién de accién: puede haber
fibulas sin «caracteres», dice Aristdteles, pero no podria haber
caracteres sin {ibula. Este enfoque ha sido retomado por los
tedricos cldsicos (Vossius) . Mis tarde, el personaje, que hasta
ese momento no era mds que un nombre, el agente de una
accion,*! toméd una consistencia psicolégica y pasé a ser un indi-
viduo, 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 padré noble, etc.). Desde su aparicién, el and-
lisis estructural se resistié fuertemente a tratar al personaje
como a una esencia, aunque mas no fuera para clasificarla;

como lo recuerda aqui T. Todorov, Tomachevski llegd hasta.
negar al personaje toda LNpPOrtancia. narrativa, punto de yisia
qug Jucgo ateuug, Sin llegar a retirar los personajes del ani-

41. No olvidemos que la tragedia clisica sélo conoce «actores» no sper-
sonajess.

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 aristécrata, desencantado, etc.; lo que les
sucede luego ilustra sus personalidades, pero no los constituye.

x on (il

28

~ -ralalg
les impartiz (Dador de objeto mdgico, Ayuda, Malo, ett.) .
A partir_de Propp, el personaje no deja de plantear al andlisis
estructural del relato gl misma problema: por una parte, los
pexsanajes (cualquiera sea el nombre con que se los designe:
dramatis personae o aclanied) couSULUYEN Un 1‘:1‘:51.122 sledascrin
<ién negesario, fuera del cual las. POQUANAS SALCIQNCIS. Lk~
das dejan de sﬁr‘ingeligibles, de modo que se puede decir con
razén que no existe en el mundo un solo relato sin «perso-
najes» ¥ o, al menos, sin «agentes»; pero, POL QLA RALIL, €stos
«agentes» (ue son Mmuy numerosos, no pueden ser ni .des(:rlptos
ni clasificados en términos de «personas», ya se considere a la
«personas como una forma puramente histérica, restringida a
ciertos géneros (por cierto, los que mis conocemqs) y que, en
consecuencia, haya que exceptuar el caso, amplisimo de todos
los relatos (cuentos populares, textos contemporineos) Jue
comportan agentes, PEro NO Personas; ya sea que se sostenga
que la «persona» nunca es mids que una racnonaluauéx} critica
impuesta por nuestra época a simples agentes narrativos. Ll
andlisis_estructural, ypuye cuidadasg de no_definir al personale
en_términos de esencia psicologica, se lig esforzade hasta hoy,
a_travésde diversas hipotests, cuyo eco encontraremos en algu-
nas de las contribuciones que siguen, en definir al personaje
1NQ COMO Un. «sera, sing coma ungpaxticipanter. Para Cl Brg
wand, cada personaje puede ser el agente de sgcuencias de
g Hropi -aude, Seduccion); cuando una
misma secuencia implica dos personajes (que es el caso nor-
mal), la_secuencia.g a dos perspectiy; , si se prefiere,
dos nombres (lo que es Fraude para uno, es Ingaiio para el
otro) ; en suma, cada personaje, incluso secundario, es el héroe
de su propia secuencia. T. Todoroy, analizando una novela
«psicologicas (Les liaisons ddnge’i"euses) (Las Relacxoncs pe-

lisis, Propp los xedujo a upa tipolegla. sinpl fundad X

=

que Uama pEﬁ“iw mg‘ m: h'l"ﬁ ( . Ry . ny

estas relaciones son sometidas por ¢l andlisis 2. dos clases de

reglas: de derjvacidn cuando se trata de dar cuenta de otras

relaciones y de_accion cuando se trata de describir la trans-
AL

43. Si una parte de la literatura contempordanca ha atacado al «personajes
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 posce
siempre un ssujetos, pero este ssujetos es a partiv de aqui el del lenguaje.
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formacién de estas relaciones a lo largo de la historia: hay
muchos personajes en Les liaisons dangereuses, pero ¢lo que
se dice de ellos» (sus predicados) se deja clasificar. Final-

mente, A. J. w propuso describir y W

w
hgg;m_( ¢ alli su_nombre dg agmmg?)

n de tres grandes ,» que por lo demis
encontramos en la frase (sujeto, ObJCIO complemento de atribu-
cién, complemento c1rcunstanc1dl) y que son la W
1 desco (o la busqueda) 4 como esta_participa-
,, también el mundo infinito de
los personajes estd someudo a una estructura paradigmati-
ca (Sujeto/Objeto, Donante/Destinatario, Ayudante/Opositor)
proyectada a lo largo del relato; y como el actante define una
clase, puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados
segun reglas de multiplicacién, de sustitucién o de carencia.
Eswas. Ucs. couccpciones LiGNentauchos.Duulos. ci. camis, Ll
prlllClpdl es necesarlo repeurlo es definir el personaje. por

> bl i por esto hemos lla-
_mado dqul al segundo nivel de descripcién, aunque sea el
de los personajes, nivel de las Acciones: esta palabra nq debe,
pues,sser interpretada acd en el sentido de los pequenos actos
que_forman ¢l tgjido del primer nivel, sino en el sentido de
las grandes articulaciones de la.fugeis (desear, comunicar,
luchar).

2. El problema del sujeto.

Los problemas planteados por una clasificacién de los perso-
najes del relato no estin 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 per-
sonajes diferentes;*® por otra parte, el modelo actancial pro-
puesto por Greimas (y retomado desde una perspectiva dife-
rente por Todorov) parece sin duda resistir a la prueba de
un gran numero de relatos: como todo modelo estructural vale
menos por su forma candénica (una matriz de seis actantes)

44, Sémantique struclurale, 1966, p. 129 sq.

45. El psicoanalisis ha acreditado ampliamente estas operaciones de conden-
sacion. 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 simbélica de tipos ya sea entre si o respecto de una sola
figura» (Crayonné au thédtre, Pléyade, p. 301).
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que por las transformaciones reguladas (carencias, confusio-
nes, duplicaciones, sustituciones), a las que se presta, permi-
tiéndonos asi esperar una upologm actancial de los relato
sin embargo, ¢ i

(como en el caso de los actantes de Ws) & ipgsu-
cuanig ¢slas.son apalizadas go ;,gnmm sale BELSRECUYaS; Y cuan-

do estas perspectivas son respetadas (en la descripcion de Brg-
maond) , el sistema de los personajes resulta demasigdg, parce-
Jadg: la reduccién propuesta por Lodarag. evita ambos esco-
Hos, pero hasta ese momento recae solamente sobre YR.JlLiLo
J;gla..m. Pareciera que todo esto puede ser annommdo r.xpula-
mente. I“l verdadcm dificultad planteada por.da.chas
de los p a ubicacion (v, par 1o Lanta Lo existencia)
del sujcto en LQLLL Walkii acianeial. cualguicia s formula.
uen_ gy suicto (el de unuaclatg? ¢Hay o no hay
una clase privilegiada de actores? Nuestra novela nos ha habi-
tuado a acentuar de una u otra manera, a veces retorcida (nega-
tiva), a un personaje entre otros. Pero el privilegio estd lejos
de cubrir toda la literatura narrativa. Asi, muchos relatos en-
frentan, alrededor de un objeto en disputa, a dos adversarios,
cuyas gacciones» son asi igualadas; el sujeto es entonces verda-
deramente doble sin que se lo pueda reducir por sustitucion;
es esta incluso, quizds, una forma arcaica corriente, como si el
relato, a la manera de ciertas lenguas, hubiera conocido tan-
bién él un duelo de personas. Este duelo es tanto mis intere-
sante cuanto que relaciona el relato con la estructura de ciertos
juegos (muy modernos) en los que dos adversarios iguales de-
sean conquistar un objeto puesto en circulacién por un drbi-
tro; este esquema 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 es
tructura simbdlica que encontramos en la lengua y en el relato:
también el juego es una frase.” §i QIELYAmos una clase
privilegiada de actores (el 3'53.1939 de la busqueda, del mec
la acc%n) es al menos nuesano flex;bxl%wugmlo @
este actante g i 1. Rersona, ne psicolo-
; natical: una vez mz’ls, habra que acercarse a la
ingiiistica para poder describir y clasificar la instancia perso-
nal (yo/ti) o apersonal (¢l) singular, dual o plural de la ac-

46. Por ejemplo: los relatos en los que el objeto y el sujeto se confunden
en un mismo personaje son relatos de, la bisqueda de si mismo, de su
propia identidad (L’Ane d’or); relatos donde el sujeto persigue objetos
sucesivos (Madame Bovary), etc.

47. El andlisis del ciclo de James Bond, hecha por U. Eco, se reficre miis
al juego que al lenguaje.
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ci6n. Serin —quizd— las categorias gramaticales de la persong

). Jas. a clave del

nivel «accionals. Pero como estas categorias no pueden definirse

sino por relacién con la instancia del discurso, y no con la de la

reallidad,“ » " o allEs s

1 Naxacién (por oposicion a las Funciones y a las
Acciones) .

IV. LA NARRACION

1. La comunicacion narrativa.

Ay
?Asi como existe, en el interior del relato, una gran funcién de

intercambio (repartida entre un dador y un beneficiario),
también, homoldgicamente, el relato como objeto es lo que se
juega en una comunicacién: hay un dador del relato y hay un
destinatario del relato. Como sabemos, en la comunicacién lin-
giiistica, yo y ti se presuponen absolutamente uno al otro; del
mismo modo, no puede haber relato sin narrador y sin oyente
(o lector) . Esta es quizd, trivial y, no obstante, estd aun mal ex-
plotado. Ciertamente, el papel del emisor ha sido abundante-
mente 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 mis
pudica. De hecho, problema n jste en analizar i -
pectivamente los motivos del narrador ni los efectos que la

narracién produce sobre el lector; sino_en describir el _codigo
raves del cual se otorga.signifi Q 0 0 ectQr

a relata mismpo. Los signos del narrador parecen
a primera vista mds visibles y mds numerosos que los signos
del lector (un relato dice mds a menudo yo que i) ; en reali-
dad, los segundos son simplemente mas retorcidos que los pri-
meros; asi, cada vez que el narrador, dejando de «representars,
narra hechos que conoce perfectamente pero que el lector igno-
ra, se praduce, por carencia de significacion, wasigho.dedeckisa,
pues no tendria sgntido que el narrador se diera a si mismo
una informacién:Erleo era el patrén de esta «boite»,* nos dice

48. Véanse los andlisis de la persona que hace Benveniste en Problémes de
Linguistique générale.

49. Double bang a Bangkok (Doble golpe en Bangkok). La frase funciona
como una «guifiada» dirigida al lector, como si uno se volviera hacia ¢l
Por el contrario, el enunciado: «Asi pues, Leo acababa de salir» es un signo
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una novela en primera persona: esto es un signo del lector,
cercano a lo_que Jakobson llama la funcién conativa de la
comunicacién) Dado que carecemos de inventario, dejaremos
por ahora de lado los signos de la recepcién (aunque son igual-
mente importantes), para decir una palabra acerca de los sig-
nos de la narracién.5®

Quicneseldadar delaelatq Hasta aqui parecen haberse enun-
ciado tres concepciones. L drocra considera que. gl xelalo
s emitido paruna.persgua (en el sentido plenamente psico-
l6gico del término) ; esta persona tiene una nombre, g8 el aUtQr,
elquien se mezclan sin cesacda. <personalidade y ol acrie de
un_individua.perfogtamente ideutificada, que periédicamente
toma la pluma para escribir una historia: clxelata (en parti-
cular la novela) 1 entonges mds que la expresidn de
exterior a ella. La segunda concepcidon hace del narrador ung

ﬂd

la_historia_desde un_puntg de vistasupcuior, el de
narrador es a la vez ipgieri jes (puesto que sabe
todo Yo que sucede en ellos) y exterior (puesto que janis se
identifica con uno mds que con otroy. La tercera concepeion,
la mis reciente (Henry-James,-Saxug) senala que gl harrador
deb) 1 T < 2] . s o oy
personajes: todo sucede como si cada personaje fuera i SledG?
el emisor _del relato. Tstas tres concepcionies son 1gualmente
inolestas en Ta medida en que las tres parecen ver en el naira-
dor y en los personajes, psrsonas reales, sylyase (es conocida la
indefectible fuerza de este mitg litelalio), 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, parrador vy _personajcs. SQn. Csel-
cialmente «sexcs de papely; ¢l autor (material) dg g relalo
. H - P W2 ary: a ‘,,].F.l,l‘;52

decidir que el autor mismo (ya se exponga, se oculte o se
borre) “dispone de ssignos» que diseminaria en su obra es nece-
sario suponer entre la «persona» y su lenguaje una relacion

del narrador, pues forma parte de un razonamiento hecho por una sper-
sonds,

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

51. «.Cudndo se escribird desde el punto de vista de una farsa superior, es
decir, como Dios nos ve desde arribar» (Flaubert, Préface & la vie d’écrivain,
Seuil, 1965, p. 91).

52, Distincion tanto mds necesavio, al nivel que nos ocupa, cuanto que,
histéricamente, una asa congiderable de pelatos cirece (o o . (relatos
orales, cuentos populares, epopeyas con iadas a aedas, a recitadores, etc).
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signalética que haria del autor un sujeto pleno y del relato
la_expresion instrumental de esta plenitud: a lo cual no puede

resolverse el analisis estructural: ) 1 to
no es quien cscrbe.fen ta vida) |y quien escribe ng gs quien
existe. 5
exusie.

De hecho, la narracién propiamente dicha (o cédigo del narra-
dor) no conoce, como por otra parte tampoco la lengua, sino
vir.onp dos sistemas.de signos: personal y_apersongls estos dos sistemas
<OsA no presentan forzosamente marcas lingiiisticas que aludan a la
persona (yo) y a la no-persona (él) ; puede haber, por ejemplo,
relatos, o al menos episodios, escritos en tercera persona y cuya
instancia verdadera es, no obstante, la primera persona. ¢Cémo
decidir en este caso? Basta «xewriter» el xelatg (o el pasaje)
del €1 a] yo: en tanto esta operacién ng provoque ningung ofra
alteracién del discursa salye el cambio mismo. de los prenom:
_hres_gramaticales, es seguro ue 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 vuel-
va.imposible; asi la frase: «vio un hombre de unos cincuenta
" A1i0s de aspecto todavia joven, etc.», es perfectamente personal,
A pesar de ¢/ («Yo, James Bond, vi, etc.»), pero el enunciado
narrativo «el tintineo del hielo contra el vaso parecié dar a
Bond una brusca inspiracién» no puede ser personal a causa
del verbo «parecers que se vuelve signo de apersonal (y no él) .
Es cierto que el apexs ; asxadiciang i
ue la lepsua ha elabor LG, temperal. Rropio
articuladg 4 i 5 destinad SURELDI T
] . ¢«En el relato, dice Benveniste, na-
die hablas. Sin embargo, la instancia temporal (bajo formas
mds o menos disimuladas) ha invadido poco a poco al relato
siendo contada la narracién en el hic et nunc de la locucion
(definicion del sistema personal); asi vemos hoy a muchos
relatos, y los mds corrientes, mezclar a un ritmo extremada-
mente ripido, incluso en los limites de una misma frase, el
personal y el apersonal; como por ejemplo esta frase de Gold-

finger:

Sus ojos personal
gris azulado apersonal
estaban fijos en los de du Punt que no sabia

qué actitud adoptar personal

(@ «¢El sujeto del que hablo cuando hablo es el mismo que
¢l que habla?s

54. E. Benveniste, op. cit.
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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 oMo umn recurso
facilitador. Este recurso, exagerado, puede legar a utilizarse
como celada: una novela policial de Agatha Christie (Las cinco
y veinticinco) s6io mantiene el enigma porque engana sobre
la persona de la narracién: un personaje es descripto desde den-
tro, aun cuando es ya el criminal % todo sucede como si en
una misma persona hubiera una conciencia de testigo, ‘rma-
nente al discurso, y una conciencia de criminal, inmanente a
lo referido: sélo el torniquete, abusivo de ambos sistemas per-
mite el enigma. Es comprensible, pues, que en el otro polo de
la literatura se haga del rigor del sistema elegido una condiciow
necesaria de la obra; sin que siempre se pueda, sin embargo,
respetarlo hasta el {inal.

Este rigor —buscado por ciertos sistemas contemporineos— no
es forzosamente un imperativo estético; lo que se llama una
novela psicoldgica estd extraordinariamente marcada por una
mezcla de ambos sistemas, movilizando sucesivamente los sig-
nos de la no persona y de la persona; la «psicologia» no puede,
en efecto, —paradéjicamente— conformarse con un puro sis-
tema de la persona, pues al referir todo el relato sélo a la
instancia del discurso, o si se prefiere al acto de locucién, queda
amenazado el contenido mismo de la persona: LiLGLSQRddsk.
ologica (de orden releiaiols TITIRVAPTRTH IR CAT R oY)
13 bersgua, lineiidstica. Lo clal LAk oliob bbbk g 0l 4L LA POS -

g A

tante (incluso el publico tiene la impresion de que ya no se es-
criben qnovelasy) pues se propone hacer pasar el relato, del
orden de la pura constatacién (que ocupaba hasta hoy) al
orden performativo, segiin el cual el sentido de una palabra
es el acto mismo que la profiere 58: hoy, escribir no es «contary,
es decir que se cuenta, y remiuictada ol relosntea(ala gue a6

55. Modo personal: «Aun a Buwrnaby le parecia que nada se notaba cam-
biado, etc.» Kl procedimicnto es todavia mds grosero en Le Meurtre de
Roger Akroyd (El crimen de Roger Akroyd), porque el criminal dice
francamente yo.

56. Sobir¢, ol..pexformativo, cf. infra*la contribucién de T. Todgroy. El
ejemplo clasico de performativo es el enunciado: yo declaro la guerva,
que no sconstatas ni «describes nada, sino que agota su sentido en su
propia enunciacién (contrariamente al enunciado: el rey ha declarado lu
guerra, que es comprobatorio y descriptivo) .
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dicez) .a.csltactadelocuciin, es por esto que una parte de la
literatura contemporinea 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, sien-
do asi todo el logos reducido —o extendido— a una lexis.5?

2. La situacion del relato.

El nj arraci _estd pues, constibdl ' s S1ON0S

de la narrativid; conjun eintegran
funciones y acciones en la comunicacién narrativa articuiaaa

sobre su dador v su desu Algunos de estos signos ya han
sido estudiados: en las literaturas orales se conocen algunos
cédigos de recitacion (férmulas méiricas, protocolos conven-

cionales de presentacién), y se sabe que ¢l cautorz na.ces ¢l

en estas
literaturas, el nivel «narracional» es tan nitdo, sus reglas tan
imperativas, que es dificil concebir un «cuento» privado de los
sgnos codificados del relato (<habia una vezs, etc.). En nues-
tras liceraturas escritas, han sido fijadas muy tempranamente
las «formas del discurso» (que son de hecho signos de narra-
tividad{: clasificacion de los modos de intervencién del autor,
esbozada por Platén y retomada por Didmedes,®® codificacién
de los comienzos y los linales de los relatos, definicién de los
diferentes estilos de representacion (la oratio directa, la oratio
indirecta, con sus inquit, la oratio tecta) * estudio de los «pun-
tos de vistas, etc. 'Todos estos elementos forman parte del nivel
«narracionals, a los que hay que agregar, evidentemente, la
escritura en su conjunto, pues su funcidén no es «transmitir»
el relato sino exponerlo.

Es, en efecto, en una exposicién del relato donde van a inte-
grarse las unidades de los niveles inferiores: lg farma fliima
del relato, en ‘tanto relato, wascende sus contenidos L,S.Bi,\f_'?f'
Wis RIORIANGOLG MALLALLLAS Jangs Y acciones) . L1g i

CO1'T

alcanz Y dlisis si r el riesgo de salirse del ob-
- . . i o ek 30365 e
]eu:J-relatoI &5 deci sil Lol ug{gd;r fa re&la de inmanencia

57. Sobre la_opasicion. de.logas-g lexis, véase mds adelante el texto de
G. Genette.

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

59. H. Sorensen: Mélanges Jansen, p. 150.

i e

que estd en su base. La narracién no puede, en efecto, recibir
su sentido sino del mundo que la utiliza: mis alla del, nivel
«narracional> comienza el mundo, es decir, otros sistemas (s0-
ciales, econémicos, ideoldgicos), cuyos términos ya no son solo
los relatos, sino elementos de otra sustancia (hechos histo-
ricos, determinaciones, comportamientos, €tc.). Asi como la
lingiiistica se detiene en la frase, ¢landlisis dg ; IS
1 discupsg: inmediatamente después hay que pasar a otra
semidtica. La lingiiistica conoce este tipo de fronteras, que ya
ha postulado —sino explorado— con el nombre de sttuacton.
Halliday define la ¢situacién» (en relacion a una frase) como
el conjunto de los hechos lingiiisticos no asociados;* Prieto,
como «el conjunto de los hechos conocidos por el receptor en
el momento del acto sémico e independientemente de este.» ®
Se puede decir, del mismo“mgxlo, que todo relato es tributario®®
€ una 52“% cion de relato», conjunto de protocolos sEgﬁn Tos
cuales ¢35 cgl i ek In Tas sociedades Tlamadas™ «ar-

'E’élczi‘g':v, Ia situacién de relato estd fuertemente codilicada; en

cambio, en nuestros dias, solo la literatura de vanguardia
piensa ain en protocolos de lectura, espectaculares en Mall;’u‘-
mé, quien queria que el libro fuera recitado en publico segin
una combinatoria precisa, tipogrificos en Butor que trata de
acompaiiar al libro con sus propios signos. Pero, corriente-
mente, nuestra seciedad gscamatea. lo.mds cuidadosamenie po-
sible la_codificacion de la situacian de yelato: ya no ¢ pasible
epcontrar Jos. procedimicnios. de. Larracion que. intentan patu-
ralizar el relato que seguixd, fingiéndale upa causa natural vy,
si se puede decir, «desinaugurindolo»: novelas epistolarer, ma-
nuscritos pretendidamente descubiertos, autor que se ha encon-
trado con el narrador, {ilms que inician su historia antes de la
presentacién del reparto. L, PRV v ATeY PO a (YRS YD VRS TP avevE T /A

¥e) N

«

a N

o oo Yo cnliara e mmasas €
) bbb

Y-

a .

que un epitenémeno estructural: por familiar, por rutinario
que sea hoy el hecho de abrir una novela, un diario o de encen-
der la televisién, nada puede impedir que este actor modesto
instale en nosotros de un golpe e integramente el codigo narra-

tivo que vamos a necesitar, Ll niyel snapracdauale, LelG. a3t

se_deshace (se consume) 1 DEkQuuidh SRS LR byt b SAL T

60. §. K. Halliday: «Lingiiistica general y lingiiistica aplicada», en Etudes
de linguistique appliquée, n% 1, 1962, p. 6. )
61. L. J. Pricto: Principes de Noologic, Mouton et Co, 1964, p. 36.
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los niveles antexj iaira el relato y lo consufuyg. definiti-
vament i ue prevé e incluye su

propio metalenguajes?

V. EL SISTEMA DEL RELATO

La lengua propiamente dicha puede ser definida por el con-
curso de dos procesos fundamentales: la articulacidn o seg-
mentacién que produce unidades (es la forma, segun Benve-
niste) y la integracion que reune estas unidades en unidades
de una orden superior (g5 el sentido) . 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 expansidn.*

té esencialmente caracterizada p

or dos }
r sus SiZno v

Q)

La forma del relato es

Bl . PRAT NS S

Estos dos poderes parecen c
rels i - .
La distorsion d . existe en la lengua, donde Bally la
estudia, a propésito del francés y del alemdn;® Ra amm
1a medida oo quedoisignos. (g RDJBCRSAIE). YA DR S S0

Yemente yuxtapuestgs, en la medida en gue Ia linealidad (logi-
ca)_se v aIteéE' da (si €l predicado precede, por ejemplo, gl
Hu2igle) - Una forma notaB%e de la distaxia se da cuando las
partes de un mismo signo son separadas por otros signos a lo
largo de la cadena del mensaje (por ejemplo, la expresién nega-
tiva ni siquiera y el verbo mantenerse firme en la expresion
ni firme siquiera se mantuvo) : al_estarfraciurada. cLaigng, su.
significadg g p . varios significantes, distanies. nnes de
otros v cada uno de los cuales es incomprensible tomado inde-

- o AT Ay

endientemente. Ya To hemos Visto a proposito del nivel funcio-

nal y es exactamente lo mismo que sucede en el relato: las

unidades de una secuencia, aunque forman un todo a mnivel
de esta secuencia misma, pueden ser separadas unas de otras

omo libertades; pe 1

63

62. El1 cuento, vecordaba L. Sebag, puede decirse en todo momento y en
todo lugar, no asi el relato mitico.
63. Valery: «La novela se aproxima formalmente al sucilo; podemos definir
a ambos por la consideracién de esta curiosa propiedad: que todas las
desviaciones les pertenecen.s
64. Ch. Bally: Linguistique générale et linguistique frangaise, Berna, 4%
edicién, 1965.

A e . -
” W iy 148 %
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por la insercién de unidades que provienen de otras secuen-
cias: como ya dijimos, la estructura del nivel funcional tiene
forma de «fuga»%

Segun la terminologia de Bally, quien opone las lenguas sin-
téticas en que predomina la distaxia (como en el alemin) a
las lenguas analiticas que respetan mds la linealidad légica y
la nomosemia (como el francés), el relato seria una lengua
fuertemente sintética, basada esencialmente en una sintaxis
de encastamientos y de desarrollo: cada punto del relato irra-
dia en varias direcciones a la vez: cuande . James Bond pide

un whisky esperando ¢l avion, este whisky, cqr}lg iuggéc%ol tiene
un valor polisémico, es una especie de nudo simbolico que
reune varios significados (modernidad, riqueza, ocio); pero
como_unidad funcional, el pedido del whisky debe recorrer

en sucesivas etapas, numerosos estadios (consumicion, espera, -

ido final: la uidad eid

3

L)artida, etc), para alcanzar su sent
«apresaday P

propio: feném

puray simplede 105, acontecimientos relatados por su sentido;
segun la «vida», es poco probame que en un encuentro, el
hecho de sentarse no siga inmediatamente a la invitacién a

ubicarse; en el relato, W]&;&M un punto
. . s . g st Moo e N n s H
de vista mimético, pueden estar seRara('f:ns pey. una larga suce-
e RO e s e fior PRI R I S R e

sk TEErciones quepetténecen”a esferas funcxonaies com-
pletamente diferentes: asi se establece una suerte de Lgmbe
logico, que tiene ; acion con el dempo real, aunque la
pulverizacidn aparente de las unidades sea siempre mantenida
con firmeza por la légica que une los nicleos de la secuencia.

El SUSDENSO» evidentemente no es mas que una forma LLiyi-

2 0, si se prefiere, exasperada de la dist R}Q&\a por una
parte, al 'r'ﬂﬂnf%&ﬁ"‘ﬁﬂ"f‘ “YeClencia a 16?%( iante procedi-
mientos entiticos de retardamiento y de reactivacion), refuerza
el contacto con el lector (el oyente) y asume una funcién mani-
fiestamente fitica; y, por otra parte, le ofrece la amenaza de
una secuencia incumplida, de un paradigma abierto (si, como
nosotros creemos, toda secuencia tene dos polos) , es decir, de
una confusion logica, y es esta confusion la que se consume

65. Cf. Lévi-Swauss (dnthropologie stricturale, p. 234; cd. cast, pgs. 191-
92): «Desde ¢l punto de vista diacrénico, las relaciones provenientes del
mismo haz pueden aparecen separadas por largos intervalos...» A. J. Grei-

mas ha insistido sobre el distanciamiento de las funciones (Sémantique
structurale) .
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_sin embargo, aqui puede intervenir un

con angustia y placer (tanto mds cuanto que al final siempre
es reparada); el «suspenso» es pues un juego con la estruc-
tura destinado, si se puede decir, a arriesgarla y a glorificarla:
constituye un verdadero «thrilling> de lo inteligible: al repre-
sentar el 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 intelectual: el «suspenso» atrapa por el
«ingenio» y no por la «emocion».%

Lo que puede ser separado también. puede ser conectado. Dis-

. rasoni;

te - - el
res que pueden ser colmac ‘%Wﬁ&% se pueden

llenar los intersticios con un numero muy grande de gatilisis;
a nueva tipologia, pues

(algunas funciones estdn mejor expuestas que
otras a la catdlisis: la Espera, por ejemplo) " y segin la sus-
tancia del relato (la escritura tiene posibilidades de diéresis
—y, por lo tanto de catdlisis— muy superiores a las del film: se
puede ¢cortars un gesto relatado mas ficilmente que el mismo
geste visualizado) .% El poder catalitico del relato tiene como
corolario su poder eliptico. Por un lado, una funcién (se sirvid
una cqgmida sustancial) puede economizar todas las catdlisis
virtuales que encierra (el detalle de la comida) ;* por otro lado,
es posible reducir una secuencia a sus nicleos y una jerarquia
de secuéncias a sus términos superiores, 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 unidades fun-

cionales.”™ Dicho de otro m G ki 6803 Al TesuElL.
(lo que antes se llamaba el argumento) . A primera vista, csto

sucede con todo discurso; pero cada discurso tiene su tipo de

pBUMEN; oMo el poema lirico, por ejemplo, no es sino la

66. J. P. Faye dice a propésito del Baphomet de Klossovski: «Raramente
la ficcion (o el relato) ha develado tan claramente lo que por fuerza
siempre es: una experimentacion del ‘pensamiento’ sobre la ‘vida's. (Tel
Quel, n® 22, p. 88)

67. La Espera solo tiene légicamente dos nucleos: 19 el planteo de la esperva;
29 la satisfaccién o la defraudacién de la misma; pero el primer nicleo
pucde ser ampliamente catalizado, a veces, incluso, indefinidamente (Espe-
rando a Godot): he aqui un juego mis, esta vez extremo, con la estruc-
tura. i
68. Valery: «Proust divide —y nos da la sensacién de poder dividir inde-
finidamente— lo que los otros escritores han tenido por hdbito saliar.s
69. También aqui hay especificaciones segun la sustancia: la literatura
tiene un poder eliptico inigualable —de que carece el cine—.

70. Esta reduccién no corresponde forzosamente a la division del libro en
capitulos; parecicra, por el contrario, que los capitulos tienen cada vez mis
como funcién introducir rupturas, es decir, suspensos (técnica del folletin) .
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amplia metifora de up sola significado,™ resumirlo ey dar gye
significado y_la_operacion. es tan drdstica_que desvancee la
identidad del paema (resumidos, los poemas liricos se reducen
a los significados Amor y Muerte) : de alli la conviccion de
que es imposible resumir un poema. Por el contrario, el resu-
men_del relato (si_se hace segun criterios estructurales) man-
tiene la individualidad del mensaje. En otras palabras, el relato
es trasladable (traductible) . sin perjuicio fundamental lo que
ne.es aducible (fradmisible) solo se determina en el ultimo
nivel, el «narracional»; los significantes de mnarratividad, por
ejemplo, dificilmente pueden pasar de la novela al film, que
solo muy excepcionalmente conocen el tratamiento personal;™
y la Gltima capa del nivel narracional, a saber, la escritura,
Qg}fﬁﬁéé{;mwu_dp una lengua a otra (o pasa muy mal). La
craductibilidad del relato resulta de la estructura de su len-
gua; por un camino inverso, seria pues posible descubrir esta
estructura distinguiendo y clasificando los elementos (diversa-
mente) traducibles e intraducibles de un relato: la existencia
(actual de semidticas diferentes y rivales (literatura, cine, tiras
cémicas, radio difusion) facilitaria mucho esta via de andilisis.

2. Mimesis y sentido. *

En la lengua del relato, ¢l _segundo proceso imporianie £s la
ingegracion: lo_que ha sido scparado g dertaonivel (una
secuencia, y por ejemplo) se vuelve 4 unir li mayovia e las

i ' jor_(secuencia de un alto grado jerdr-
quico, significado total de una dispersién 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 mis
exactamente, es la integracion, en sus formas variadas, la que
permite compensar la complejidad, aparentemente incontro-
lable de las unidades de un nivel; es ella la que permite orien-
tar la comprension de elementos discontinuos, continuos y hete-
rogéneos (tales como los da el sintagma que no conoce mds

7. N. Ruwet («Auwilisis estructural del poema francéss, Linguistics, u? 3,
1964, p. 82): <kl pocma pucde ser entendido como una serie de transfor-
maciones aplicadas a la proposicién “I'e quicro’.s Ruwet hace aqui alusiéon
justamente al andlisis del delirio paranoico hecho por Freud a proposito
del Presidente Schreber (Cinco psicoandlisis) .

72. Una vez mas, no hay relacién adguna entre la «personas gramatical
del narrador y la «personalidads (o la subjetividad) que un divector de
escena inyecta en su manera de presentar una historia: la  cdmara-yo
(identificada continuamente con el ojo de un personaje)  ¢s un hecho
excepcional en la historia del cine.

* Whoon wu by wdioen .
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que una sola dimensién: la sucesion); si llamamos, con Grei-
mas, 1S la unwm(por eJemplo la
que impregna un signo y su contexto), dnremos que la inte-
graciéon es un factor de isotopia: cad integrador) da

su-isatopia.a-las unidades.del pixel dnferior y lg jmpide
sepudo gscilar —lo que no dejaria de producirse si no percxblé-

ramos el desajuste de los niveles—. Sm embargo, la_inte,

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 «hori-

zontal», pere la lnicgracion le superpone.una Jeclurg. syexlical»

hay una suerte de «cojear estructural», como un juego ince-
sante de potenciales cuyas caidas variadas dan al relato su
«tono» o su energia: cada unidad es percibida en su aflorar y

"CUrso ¢

en su profundidad y es.asi coma elxelata sgyvanzas: por.cl.con:
curso dleeatas dos yias L sariciina. sotaifica,prolilcr..

por cierto, una libertad del relato (como hay una libertad de

todo ]ocutor frente a su lengua), perg esta libertad estd lits-
i imitada: entreﬁFLiummd&h.ngm.y. el

vacio:%Si tratamos de abarcar la totalidad de un relato
escrito, veremos que parte de lo mds codificado (el nivel fo-
nemitico o incluso merismatico), se distiende progresivamente
hasta la_frase, punto extremo de la libertad combipatoria y
luego vuelve a ponerse tenso, partiendo de pequefios grupos
de frases (microsecuencias), todavia muy libres, hasta las gran-
des acciones que forman un cédigo fuerte y restringido‘ la crea-
UVlddd del relato (al menos en su apariencia mitica de «vida»
ria_asi enire dos codigos, e la lingiiisti Ll.de.la
translmgunstnca s por esto que se puede decir paradéjicamente
q%xe el arte (en el sentido romidntico del término) es asunto de
¢iunciados de detalle, en tanto que la imaginacion es dominio
del c6digo: «En suma, decia Poe, veremos que el hombre inge-
nioso estd siempre lleno de imaginacion y que el hombre ver-
daderamente imaginativo nunca es mds que un analista. ..».™
Hay, pues, que oponerse a las pretensiones de «realismos del
relato. Al recibir un llamado telefénico en la oficina en que
estit de guardia, Bond «piensas, nos dice el autor: «Las comu-

73. El crimen de la calle Morgue.
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nicaciones con Hong-Kong son siempre tan malas y tan dificiles
de obtenery. Ahora bien, ni el «pensamiento» de Bond ni la
mala calidad de las comunicaciones telefénicas son la verdadera
informacién; esta contingencia da quizd sensacién de «reali-
dady, pero la verdadera informacion, la que dard frutos mds
tarde, es la localizacién del llamado telefénico, a saber, Hong-
Kong. Asi, en todo relato, la imitacion es commgente, ¢ latun
gion del relilodo.ssmda.do sioicscntary. sino el montar un
espectdculo que nos sea alin muy enigmatico, pero que no
podria ser de orden mimético; la_«reulidady de u '
no estd en la sucesion gnauicale de las acciones que la compo:
nep,.si a ddgica.que en ellas se expone, se _arricsga..y.
seuple; podriamos decir de otra manera que el origen de
una secuencia no es la observacidn de la realidad, sino la nece-
sidad de variar y superar la primera forma que se haya ofrecido
al hombre, a saber, la repeticién: una secuencia es esencialmen-
te un todo en cuyo seno nada se repite; la logica tiene aqui
un valor liberador —y, 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 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
pasiéon que puede inflamarnos al leer una novela no es 1 de
una evisién» (de hecho, nada vemos), es la del setnido, es
decir, de un orden superior de la relacion, el cual también
posee sus emouones, sus esperdnms Sus amenazas, sus triun-
fos: «

refereng 75 «lo ﬂue pasax, €3 iﬂ]ﬂ

( [ lo: Aunque no se sepa casi nada mds acerca
del origen del relato que del origen del lenguaje, podemos
admitir que el r ngélog , creacion,
al parecer, posterior a la del didlogo; en todo caso y sin querer
forzar la hipotesis filogenética, puede ser significativo que sea
en el mismo momento (hacia los tres anos) cuando el nifio
«inventa» a la vez la frase, el relato y el Edipo.

Escuela Prdctica de Altos Estudios,

\Paris.

74. G. Genette tiene razéon al reducir la mimesis a los fragmentos de
dialogo referidos (ct. infra); incluso el didlogo encierra siempre una funcién
inteligible, y no mimética.

75. Mallarmé (Crayonné au thédtre, Pléyade, p. 296) : .Una obra dra-
mitica muestra la sucesion de los perfiles exteriores dcl dLlO sin que en
ningin momento guarde realidad y sin que suceda, al fin de cuentas, nada.»
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Elementos para una teoria :
de la interpretacién del relato mitico
A. J. Greimas

En homenaje a Craupe LEVI-Srrauss

I. LA TEORIA SEMANTICA Y LA MITOLOGIA

Los progresos realizados recientemente en las investigaciones
mitoldgicas, gracias sobre todo a los trabajos de Claude L.évi-
Strauss, constituyen un aporte de materiales y de elementos de
reflexion considerable para la tegpia semdntica que se plantea,
como sabemos; el problema bcncral de la lc,gzbzltdad de los tex-
10§y “trata de” establécer un inventario de los procedimientos
desu ¢ (Tacrlpcxon e

Alora bien,” pdlemera que la metodologia de la interpretacion
de_los_mitos se suua, a causa de su C()llll)]t]ldd(l fuera de los
limites que en la hora actual asignan a la semdntica las teorias
mids en boga en los Estados Unidos y, en especial, las de J. J.
Katz y de J. A. Fodor.
@ Lejos de limitarse a la interpretacion de los enunciados, la
teoria semdntica que pxctendlem explicar fa lectura de los

mitos, deberia gperar con secucuolas da cliulsiads aaddiealanos
el relatas

(?\ I_@JQ& de excluisedoda. xelerencia ol COoMLeX bkl (ngr\rilu-i{m
de los mitos se ve Hevada a utilizar las indOrACIONESs CxLIates-
tuales sin las cuales el establecunienio de Ja.Jsosonia. seria

imposible.
3 El sujeto parlante (el lector), finalmente, no puede ser con-

siderado como la invariante de la comunicacién mitica, pues
esta trasciende la categoria de consciente vs. inconsciente. El
objeto de la descripcion se sitta al nivel de la transmision, del
Lealgadugpgriante, y no al nivel de la recepcién, del lector-va-
riable.

Nos vemos, en consecuencia, obligados a partir, no de una
teorfa semdntica constituida, sino de un conjunto de hechos
descriptos y de conceptos elaborados por el mitdlogo a fin
de ver:

1) en qué medida unos y otros pueden ser formulados en (ér-
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minos de una semintica general suceptible de dar cuenta, entre
otras cosas, de la interpretacién mitoldgica;

2) qué exigencias plantean las conceptualizaciones de los mit6-
logos a una tal teoria semdntica.

Hemos elegido, para hacer esto, el mito de referencia bororé
que sirve a Lévi-Strauss, en Le Cru et le Cuit, de punto de par-
tida a la descripcién del universo mitologico, captado en una
de sus dimensiones, la de la cultura alimentaria. Pero, mientras
que Lévi-Strauss se habia propuesto ubicar este mito-ocurren-
cia en un universo mitoldgico progresivamente puesto en des-
cubierto, nuestro fin sera partir del mito de referencia consi-
derado como unidad narrativa, tratando de explicitar los pro-
cedimientos de descripcién que hay que poner en funciona-
miento para llegar, por etapas sucesivas, a la legibilidad mdxi-
ma de este mito particular. Tratindose, en consecuencia, de una
interpretacién metodoldégica mas bien que mitoldgica, nuestro
trabajo consistird esencialmente en la reordenacidn y aprove-
chamiento de descubrimientos que no nos pertenecen.

11. Las COMPONENTES ESTRUCTURALES DEL MITO

I. 1. .Los tres componentes.

Toda descripcion del mito debe tener en cuenta, segun Lévi-
Strauss, tres elementos fundamentales que son: 1) el armazén;
2) el codigo; 3) el mensaje.

Se trata, pues, para nosotros, de preguntarnos 1) cémo inter-
pretar, en los marcos de una teoria semdntica, estos tres compo-
nentes del mito 2) y qué lugar atribuir a cada uno de ellos
en la interpretaciéon de un relato mitico.

1. 2. El armazon.

Pareciera que por armazon, que es un elemento invariante,
hay que entender el status estructural del mito en tanto narra-
cion. Este status parece ser doble: 1) se puede decir que el con-
junto de propiedades estructurales comunes a todos los mitos-
relatos constituye un modelo narrativo; 2) pero que este modelo
debe dar cuenta a la vez; a) del mito considerado como unidad
narrativa trans-enunciado y b) de la estructura del contenido
que se manifiesta por medio de esta narracién.

1. La unidad discursiva que es el relato debe ser considerada
como un algoritmo, es decir, como una sucesién de enunciados

¢

cuyas tunciones-predicados simulun linglisticamente un con-
junto de comportamientos que tienen una finalidad. En tento
sucesion, el relato posee una dimension temporal: los compor-
tamientos que expone mantienen entre si relaciones de ante-
rioridad y de posterioridad.

El relato, para tener un sentido, debe ser un todo significativo
y por esto se presenta como una esiructura semdntica simple.
Resulta de ello que los desarrollos secundarios de la narracion,
al no encontrar su lugar en la estructura simple constituyen
un nivel estructural subordinado: la narracién, considerada
como un todo tendrd pues como contrapartida una estructura
jerdrquica del contenido.

2. Una subclase de relatos (mitos, cuentos, piezas de teatro,
etc.) posee una caracteristica comun que puede ser considerada
como la propiedad estructural de esta subclase de relatos dra-
matizados: la dimensién temporal en la que se hallan situados,
estd dicotomizada en un antes vs. un después.

A este antes vs. después discursivo corresponde lo que se llama
una «inversion de la situacidn» que, a nivel de la estructura
implicita, no es mds que una inversion de los signos del conte-
nido. Existe, pues, una correlacion entre los dos planos

antes contenido invertido
-

contenido afirmado

después

3. Restringiendo, una vez mis, el inventario de relatos, descu-
brimos que un gran nimero de ellos (el cuento popular ruso,
pero también nuestro mito de referencia) poseen otra propie-
dad que consiste en implicar una secuencia inicial y una secuen-
cia final situadas en planos de erealidad» mitica diferentes del
cuerpo del relato mismo.

A esta particularidad de la narracién corresponde una nueva
articulacién del contenido: a los dos contenidos topicos —de
los cuales uno es afirmado y el otro invertido— se adjuntan
otros dos contenidos correlacionados que estin, en principio,
entre si en la misma relacion de transformacién que los conte-
nidos t6picos.

Esta primera definicion de la armazén que no estd en contra-
diccién con la férmula general del mito propuesta hace poco
por Lévi-Strauss, aun cuando no es enteramente satisfactoria
—todavia permite, en el estado actual de nuestros conocimientos,
establecer la clasificacién del conjunto de relatos considerado
como género— constituye sin embargo un elemento de previsi-
bilidad no desdeiiable: se puede decir que el primer paso meto-
dico, en el proceso de la descripcion del mito, es la descompo-
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sicién del relato mitico en secuencias, descomposicién a la que
debe corresponder, a titulo de hipdtesis, una articulacion previ-
sible de los contenidos.

I1. 3. El mensaje.

Semejante concepcién del armazon permite prever que el men-
saje, es decir, la significacidn particular del mito-ocurrencia
también se sitia en dos isotopias a la vez y da lugar a dos
lecturas diferentes, una a nivel discursivo y la otra a nivel
estructural, Quizd no sea indtil precisar que por isotopia en-
tendemos un conjunto redundante de categorias semdnticas
que hace posible la lectura uniforme del relato, tal como resulta
de las lecturas parciales de los enunciados después de la reso-
lucion de sus ambigiiedades, siendo guiada esta resolucién
misma por la investigacién de la lectura unica.

1. La isotopia narrativa esti determinada por una cierta pers-
pectiva antropocéntrica que hace que el relato sea concebido
como una sucesién de acontecimientos cuyos actores son seres

-animados actuantes o actuados. A este nivel, una primera

categgrizacion: individual vs. colectivo permite distinguir un
héroe asocial que desligandose de la comunidad, aparece como
un agente gracias al cual se produce la inversién de la situacién;
que se presenta, dicho de otro modo, como mediador persona-
lizado entre la situacién-antes y la situacion-después.

Vemos que esta primera isotopia lleva, desde el punto de vista
lingiiistico, al andlisis de los signos: los actores y los aconteci-
mientos narrativos lexemas (= morfemas, en sentido america-
no), analizables en sememas (== acepciones o «sentidos» de las
palabras) que estin organizados mediante relaciones sintdcti-
cas, en enunciados univocos.

2. La segunda isotopia se sittia, por el contrario, a nivel de 1a
estructura del contenido postulada sobre el plano discursivo.
A las secuencias narrativas corresponden contenidos cuyas rela-
ciones reciprocas son teéricamente conocidas. El problema que
se plantea a la descripcidn es el de la equivalencia a establecer
entre los lexemas y los enunciados constitutivos de las secuencias
narrativas y las articulaciones estructurales de los contenidos
que les corresponden y es a la resolucién de este problema que
nos abocaremos. Bastarda decir por el momento que una tal
transposicién supone un andlisis en semas (= rasgos pertinentes
de la significacién) que es lo unico que puede permitir la
puesta entre paréntesis de las propiedades antropomérficas de
los lexemas-actores y de los lexemas-acontecimientos. En cuanto
a los desempeiios del héroe, que ocupan el lugar central en la
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economia de la narracién, no pueden sino corresponder a las
operaciones lingiiisticas de transformacién que explican las
inversiones de los contenidos. ' g
Una tal concepcién del mensaje que seria legible sobre dos
isotopias distintas, la primera de las cuales no seria sino la
manifestacién discursiva de la segunda, no es quizd mds que
una formulacién teérica. Puede no corresponder sino a una
subclase de relatos (los cuentos populares, por ejemplo), en
tanto que otras subclases (los mitos) estaria caracterizada por
la trabazén, dentro de una tnica narracién, de las secuencias
situadas ya sobre una, ya sobre otra de las isotopias. Esto nos
parece secundario en la medida en que; a) la distincién que
acabamos de establecer enriquece nuestro conocimiento del
modelo narrativo e incluso puede servir de criterio a la clasi-
ficacién de los relatos, b) y también en la medida en que
separa netamente dos procedimientos de descripcién distintos
y complementarios que contribuyen asi a la elaboracién de las
técnicas de interpretacion.

1I. 4. El cédigo.

La reflexién mitoldgica de Lévi-Strauss, desde su primer estudio
sobre «La estructura del Mito» hasta las Mitoligicas de hoy,
estd marcada por el desplazamiento del interés que primero
recay6 sobre la definicién de la estructura del mito-relato y
ahora comprende la problemdtica de la descripcion del umverso
mitoldgico, concentrado primero sobre las propiedades formales
de la estructura acrénica y que actualmente enfoca la posibi-
lidad de una descripcién comparativa que seria a la vez general
e histoérica. Esta introduccién del comparatismo contiene aportes
metodoldgicos importantes que nos corresponde explicitar.

I1. 4. 1. La definicion de las unidades narrativas.

La utilizacién, por via de comparacién, de los datos que puede
proporcionar el universo mitolégico no es, a primera vista,
sino una explotaci6n de las informaciones del contexto enfocada
desde un cierto dngulo. Desde esta perspectiva, puede tomar
dos formas diferentes: 1) se puede tratar de elucidar la lectura
de un mito-ocurrencia comparindolo con otros mitos o, de
manera general, los cortes sintagmaiticos del relato con otros
cortes sintagmaticos; 2) se puede correlacionar un determinado
elemento narrativo con otros elementos comparables.

El correlacionar dos elementos narrativos no idénticos perte-
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necientes‘a dos relatos diferentes lleva a reconocer la existencia
de una disyuncién paradigmitica que, operando dentro de una
categoria semdntica dada, obliga a considerar el segundo ele-
mento narrativo como la transformacién del primero. Sin em-
bargo —y esto es lo mis importante—~ se comprueba que la
transformacion de uno de los elementos tiene como consecuencia
€l provocar transformaciones en cadena a lo largo de toda la
secuencia considerada. Esta comprobacién, a su vez, implica
las siguientes consecuencias tedricas:
1. permite afirmar la existencia de relaciones necesarias entre
los elementos cuyas conversiones son concomitantes;
2. permite delimitar los sintagmas narrativos del relato mitico
definibles a la vez por sus elementos constitutivos y por 51;
.encadenamiento necesario;
3. por ultimo, permite definir los elementos narrativos mismos
ya no sélo por su correlacion paradigmaitica, es decir, en el
fondo, por el procedimiento de la conmutacién, propuesto no
ha‘ce mucho por Lévi-Strauss, sino también por su emplaza-
miento y su funcién dentro de la unidad sintagmatica de que
forman parte. La doble definicién del elemento narrativo corres-
ponde, como vemos, a la aproximacién convergente, praguense
o (lia.nesa,. de la definicién del fonema.
de Tas wnidades ‘marshtvas coya exteapotaciony aplicaion a
. : polacién y aplicacién a
otros universos semdnticos no pueden dejar de imponerse. En
el estadio actual, ella no puede sino consolidar nuestras tenta-
tivas de delimitacién y de definicién de tales unidades a partir
de los andlisis de V. Propp. No pudiendo proceder aqui a
Vt?rl’flcaFlOHCS exhaustivas, diremos simplemente, a titulo de
hipétesis, que se puede reconocer tres tipos caracterizados de
sintagmas narrativos:
1) los sintagmas de desempeiio (pruebas) ;
2) los sintagmas contractuales (establecimientos y rupturas
de contratos) ; .
3) los sintagmas disyuncionales (partidas y retornos).
Vemos que la definicién de los elementos de los sintagmas
narrativos no depende del conocimiento del contexto, sino de
la n.llt?to‘dologia general, del establecimiento de las unidades
lingiiisticas y que las unidades asi definidas lo son en funcién
del modelo narrativo, es decir, del armazén.

11. 4. 2. Delimitaciones y reconversiones.

El conocimiento teérico de las unidades narrativas puede, en
consecuencia, ser explotado a nivel de los procedimientos de
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descripcion. Asi, el comparar dos secuencias cualesquiera, una
de las cuales es la secuencia a interpretar y la otra la secuencia
transformada, puede tener dos fines diferenteés: .
1. Si la secuencia a interpretar parece situarse sobre la isotopia
presunta del conjunto del relato, la comparaciéon permitird
determinar, dentro de la secuencia dada, los limites de los sin-
tagmas narrativos que contiene.
No obstante, hay que prevenir contra la concepcién segin la
cual los sintagmas narrativos correspondientes a las secuencias
del texto, serian continuos y amalgamados: por el contrario,
su manifestacién adopta a menudo la forma de los significantes
discontinuos de manera tal que el relato analizado y descripto
como una serie de sintagmas narrativos deja de ser sincrénico
e isomorfico en relacién al texto tal como se presenta en estado
bruto.
9. Si la secuencia a interpretar parece invertida en relacion con
la isotopia presupuesta, la comparacién al confirmar la hipotesis
permitird proceder a la reconversion del sintagma narrativo
reconocido y al restablecimiento de la isotopia general.
Utilizando el término de reconversion, propuesto por Hjelmslev
en su Langage, descamos introducir una nueva precision a fin
de distinguir las verdaderas transformaciones, es decir, las inver-
siones de los contenidos correspondientes ya a las exigencias
del modelo narrativo, ya a las mutaciones intermiticas, de las
manifestaciones anti-enunciado de los contenidos invertidos y
cuya reconversion, necesaria al restablecimiento de la isotopia,
no cambia en nada el status estructural del mito.
Anotemos aqui, al pasar, que el procedimiento de reconversion
que acabamos de considerar plantea el problema tedrico mis
general de la existencia de dos modos narrativos distintos, que
se podrian designar como el modo del engarnio y el modo veri-
dico. Aunque apoyandose en una categoria gramatical funda-
mental, la de ser vs. parecer que constituye, como sabemos, la
primera articulacion semdntica de las proposiciones atributivas,
el juego del engafio y de la verdad provoca la trabazén narra-
tiva bien conocida en el psicoanz’xlisis, que constituye a menudo
una de las principales dificultades de la lectura porque crea,
en el interior del relato, niveles jerirquicos de engano estilistico
cuyo numero se mantiene €n principio indefinido.

1. 4. 8. Contexto y diccionario.
La explotacién de los informes proporcionados por el contexto

mitolégico parece, en consecuencia, situarse a nivel de los ele-
mentos narrativos que se manifiestan en el discurso en forma
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de lexemas. Pero hay que distinguir las caracteristicas formales
que necesariamente comportan, de sus caracteristicas sustan-
ciales. Las primeras son: 1) ya propiedades gramaticales que
hfxcen que los lexemas sean, por ejemplo, o bien actantes o
bien predicados; 2) ya propiedades narrativas que derivan de
la definicién funcional del rol que asumen tanto dentro del
sintagma narrativo como en el relato considerado en su con-
junto. Asi los actantes pueden ser Sujetos-héroes u Objetos-
valores, Fuentes o Destinatarios, Oponentes-traidores o Ayu-
dantes:fuerzas benéficas. La estructura actancial del modelo
narrativo forma parte del armazén y los juegos de distribuciones
de cimulos y disyunciones de los roles forman parte del oficio
del descriptor con anterioridad a la utilizacién del cédigo.
Estas precisiones s6lo son introducidas para establecer una neta
separacién entre la explotacién del contexto y la explotacién
de los conocimientos que conciernen al modelo narrativo. El
contexto se presenta en forma de contenidos incorporados (inves-
tis), independientes del relato mismo y que el modelo narrativo
toma a su cargo, a posteriori. Estos contenidos incorporados son
ya, 'al‘ mismo tiempo, contenidos constituidos: asi como un
Movelista constituye poco a poco, al proseguir su relato, a sus
personajes a partir de un nombre propio arbitrariamente ele-
gido, wmsi la fabulacién mitica ininterrumpida ha constituido
los actores de la mitologia, provistas de contenidos conceptuales
Y €s este conocimiento difuso de los contenidos que poseen los,
Bororé6 y no el descriptor el que forma la materia prima del
contexto al que hay que organizar como cddigo.

Dado que estos contenidos constituidos se manifiestan en forma
de lexemas, se podria considerar que el contexto en su conjunto
es reductible a un diccionario mitoldgico donde la denomina-
ci6n «jaguars estaria acompafiada por una definicién que com-
portaria: 1) por un lado, todo lo que se sabe sobre la «natura-
leza del jaguar (el conjunto de sus calificaciones) y, 2) por
otra parte, todo lo que el jaguar es susceptible de hacer o de
suf’nr (el conjunto de sus funciones). El articulo «jaguars no
seria en este caso tan diferente del articulo «mesa», cuya defi-
nicion, propuesta por el Diccionario General de la lengua
francesa, es: '

L. calificativa: «superficie plana de madera, de piedra, etc.
sostenida por uno o varios piess, y ’ ,
2. funcional: esobre la que se apoyan los objetos (para comer,
escribir, trabajar, jugar, etc.)».

Un tal diccionario (a condicién de que no empleara etcéteras
podria prestar grandes servicios:

1. al permitir resolver en cierta medida, ambigiiedad de lectura
de los enunciados miticos, gracias a los proceciimientos de selec-
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cion de compatibilidades y de exclusion de incompatibilidades
entre los diferentes sentidos de los lexemas; - .

2. al facilitar la ponderacidn del relato, es decir, al permitir:
a) llenar las lagunas debidas a la utilizacién litética de ciertos
lexemas y, b) condensar ciertas secuencias en expansion estilis-
tica, apuntando ambos procedimientos paralelos a establecer
un equilibrio econémico de la narracién.

I1. 4. 4. Diccionario y codigo.

Desgraciadamente, semejante diccionario, para ser COmpuesto
y utilizado, presupone una clasificacion previa de los contenidos
constituidos y un conocimiento suficiente de los modelos narra-
tivos. Asi, limitdndose sélo a los lexemas-actantes, se podria
decir que dependen todos de un esistema de seres» de que habla
Lévi-Strauss, de un sistema que clasificaria todos los seres ani-
mados o susceptibles de animacion, desde los espiritus sobre-
naturales hasta los «seress» minerales. Pero se entiende inmedia-
tamente que una clasificacion tal no seria everdadera» en si:
decir, por ejemplo, que el jaguar pertenece a la clase de los
animales no tiene sentido mitolégicamente hablando. La mito-
logia sélo se interesa por los cuadros clasificatorios, solo opera
con «criterios de clasificaciéns, es decir, con categorias sémicas
y no con los lexemas asi clasificados. Este punto, metodoldgi-
camente importante, merece ser precisado,

1. Supongamos que una oposicién categérica, como la de fuoma-
nos vs. animales, es correlacionada, dentro de un relato, con
la categoria del modelo narrativo: anterioridad vs. posterio-
ridad. En este caso, ella funcionard como una articulacion de
los contenidos topicos en contenidos afirmados y contenidos
invertidos: segn los términos correlacionados, se dird que los
humanos eran antes animales o inversamente. A nivel lexe-
midtico, sin embargo, el jaguar podrd pasearse a lo largo del
relato sin cambiar de denominacién: en la primera parte, serd
un ser humano y en la segunda, un animal, o inversamente.
Dicho de otro modo, €l contenido del lexema «jaguar» no cs
s6lo taxindmico, sino que es al mismo tiempo posicional.

2. Entre los numerosos «efectos de sentido» que puede com-
portar el lexema <jaguars, cual sea el que por ulumo serd
retenido como pertinente para la descripcion depende de la
isotopia general del mensaje, es decir, de la dimension del
universo mitologico del que es manifestacion el mito particular.
Si la dimension tratada es la de la cultura alimentaria, el
jaguar serd considerado en su funcién de consumidor y el
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andlisis sémico de su contenido permitird verlo, en correlacion
con el antes vs. el después narrativo, como consumidor.

A antes después

-

cocido 4 fresco crudo 4 fresco

Por consiguiente, decir que el jaguar es amo del fuego no es
correcto: solo lo es en ciertas posiciones y en otras no. El diccio-
nario proyectado debe comportar no solamente las definiciones
positivas e inversas del jaguar, sino que presupone la clasifica-
cién del universo mitologico segan las dimensiones culturales

"fundamentales que puede comportar.

3. Existen finalmente transformaciones de elementos narrativos
que se sittian no entre los mitos, sino dentro del mito-ocurrencia.
Tal es el caso de nuestro mito de referencia, que presenta la
metamorfosis del héroe-jaguar en héroe-ciervo. A nivel del
c6digo alimentario, se trata simplemente de la transformacion
del consumidor de lo

¢rudo 4 fresco +4 animal ——> crudo -} fresco 4 vegetal
(jaguar) (ciervo)

y la transformacion lingiiistica se resume cn una sustitucién
paradigmitica dentro de la categoria (alimento) animal vs.
vegetal, cuya justificaci(’m debe ser buscada a nivel de las exi-
gencias estructurales del modelo narrativo.

Referido al diccionario que seguiremos considerando, el pre.
sente ejemplo se opone al que hemos estudiado en 1):

a) en el primer caso, la denominacién no cambia en tanto que
el contenido cambia;

b) en el segundo caso, la denominaciéon cambia y el contenido
también, pero parcialmente.

Lo que explica estos cambios es, por consiguiente, el andlisis
sémico de los contenidos y no el anilisis situado a nivel de los
lexemas. El diccionario, para ser completo, deberia pues poder
indicar las series de denominaciones equivalentes, ellas mismas
resultados de las transformaciones reconocidas a nivel del codigo.
De aqui resulta que el diccionario, cuya necesidad para la inter-
pretacién automdtica de los mitos parece imperiosa, no puede
constituirse mas que en funcién de los progresos alcanzados
en nuestro conocimiento del armazon y del universo mitolégico
articulado en cédigos particulares: un articulo de diccionario
solo tendra cierta consistencia el dia en que sea sélidamente
encuadrado por un conjunto de categorias semdnticas elabo-
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radas gracias a otros componentes de la teoria interpretativa
de los mitos. - .

1I. 4. 5. Cddigo y manifestacion.

Nuestros esfuerzos para precisar las condiciones en las que un
diccionario mitolégico seria posible y rentable nos permiten
captar mejor lo que hay que entender, en la perspectiva de
Lévi-Strauss, por cédigo y, mds particularmente, por cédigo
alimentario. El cédigo es una estructura formal: 1) constituida
por un pequeiio numero de categorias sémicas, 2) cuya combi-
natoria es susceptible de explicar, en forma de sememas, el
conjunto de contenidos incorporados que forman parte de la
dimensién elegida del universo mitologico. Asi, a titulo de
ejemplo, el codigo alimentario podria ser presentado parcial-
mente, en forma de un drbol:

crudo vs. cocido

fresco podrido
animal vegelal animal vegelal
(jaguar) (ciervo) (buitre) (tortuga)

Si se considera que cada recorrido, de arriba a abajo, explica
una combinacién sémica constitutiva de un semema y que cada
semema representa un contenido incorporado en tanto «objeto
de consumon», se verd que la combinacién apunta a agotar, €n
las condiciones establecidas a priori, todos los contenidos-objetos
de consumo posibles.

A cada semema corresponden, por otra parte, 2 nivel de la
manifestacion narrativa, lexemas particulares (que hemos pues-
to entre paréntesis). La relacion que existe entre el lexema
y el semema que da cuenta de su contenido se impone de dos
maneras diferentes:

1. El lexema manifestado aparece cada vez como sujeto de
consumo en relacién con un semema que es objeto de consumo.
Se trata, pues, de una relacion constante definida semintica-
mente y que se puede considerar como la distancia estilistica
entre el plano de la manifestacion vy el plano del contenido.
9. La eleccién de tal o cual figura animal para manifestar tal
combinacion cédica del contenido no depende de la estructura
formal, pero constituye sin embargo una clausura del corpus
mitolégico tal como se manifiesta en una comunidad cultural
dada. Esto significa que el inventario lexematico de una mito-
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logia (es decir, el diccionario) representa una combinatoria
cerrada, en tanto realizada, mientras que el cédigo funciona
como una combinatoria relativamente abierta. En consecuencia
s entiende que el mismo codigo pueda dar cuenta de varios
universos mitol4gicos comparables, pero manifestados de manera
diferente y que constituya asi, a condicién de estar bien cons-
truido, un modelo general que fundamenta el método compa-
rado mismo en mitologia.

El armazén y el cédigo, el modelo narrativo y el modelo taxi-
némico son, por consiguiente, los dos componentes de una
teoria de la interpretaciéon mitolégica y la mayor o menor
legibilidad de los textos miticos estd en funcién del conoci-
miento tedrico de estas dos estructuras cuya conjuncion ticue
por efecto producir mensajes miticos.

I1II. EL MENSAJE NARRATIVO

I11. 1. La praxis descriptiva.

Teéricamente, pues, la lectura del mensaje mitico presupone
el conbcimiento de la estructura del mito y el de los principios
organizadores del universo mitolégico cuya concreta maniles-
tacién en condiciones histéricas dadas el mito es. Pricticamente,
este conocimiento es s6lo parcial, y la descripcién aparece en
consecuencia como una praxis que al operar conjuntamente
con el mensaje-ocurrencia y los modelos de la armazén y del
cédigo, permite acrecentar a la vez nuestra comprension de!
mensaje y la de sus modelos inmanentes. Nos veremos, pucs,
obligados a partir del plano manifiesto y de sus variadas isoto-
pias, tratando al mismo tiempo de descubrir la isotopia estruc-
tural tnica del mensaje y definir, en la medida de lo posible,
los procedimientos que permiten realizar este pasaje.

Después de haber dividido el texto en secuencias correspon-
dientes a las articulaciones del contenido previsible, trataremos
de analizar cada secuencia separadamente, intentando descubrir,
mediante una transcripcion normalizada, los elementos y los
sintagmas miticos que contenga.

111. 2. La division en secuencias.

La presunta articulacién del contenido segiin las dos catego-
rias de:

contenido topico vs. contenido correlacionado
contenido directo vs. contenido invertido
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permite la divisién del texto en cuatro secuencias. Las dos
secuencias tépicas parecen sin embargo -susceptibles de una
nueva subdivisién, implicando cada una series de acontecimien-
tos situadas en dos isotopias aparentemente heterogéneas: la pri-
mera comprende dos expediciones sucesivas del héroe, la segunda
separa espacialmente los acontecimientos relativos al retorno
del héroe, situando unos en la aldea y otros en el bosque. La
segunda divisién pragmaitica, que habremos de justificar mads
tarde, permite, pues, desarticular el relato en seis secuencias

Relato mitico

Contenido invertido Contenido directo

Conte- Contenido Contenido Contenido Contenido
nidos correlacionado|topico tépico correlacionado
Secuencias|Inicial Nido de |Nido dejRetorno|Ven Final
narrativas las almas|los aras 'ganza

111. 3. La transcripcién en unidades narrativas.

La transcripcién que vamos a operar consiste:

19, en la presentacién del texto en la forma candénica de
enunciados narrativos, cada uno con su funcion, seguida de uno
o varios actantes;

920, en la organizacién de los enunciados en algoritmos consti-
tutivos de sintagmas narrativos.

Una tal transcripcién es de naturaleza selectiva: sélo extrae
del texto los informes que se esperan en funcion del conoci-
miento de las propiedades formales del modelo narrativo.
(Trataremos de aplicar aqui al andlisis del relato mitico las
formulaciones de las unidades narrativas obtenidas esencial-
mente a consecuencia del reexamen de la estructura del cuento
popular de Propp; cf. nuestra Sémantique Structurale, Larousse,
1966.) El relato asi transcripto no presenta, por consiguiente,
mis que el armazén formal del mito, abandonando provisoria-
mente al texto los contenidos del mensaje propiamente dicho.
Los fines del procedimiento propuesto son los siguientes:

19. Al permitir descubrir las unidades narrativas, constituye los
marcos formales dentro de los cuales podrin luego ser volcados
y correctamente analizados los contenidos;

29. Al retener solo las unidadés narrativas reconocidas, perniite
eliminar los elementos del relato no pertinentes a la descripcion
y la explicacion de otros elementos que le son indispensables;

30. Por ultimo, debe permitir la identificacion y la redistribu-
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cién de las propiedades semanticas de los contenidos prove-
nientes del modelo narrativo, ya sea de la posicion de los
Fontenidos dentro del relato, ya sea de las transformaciones
impuestas por el modelo.

Los limites de este articulo no nos permiten justificar plena-
mente esta transcripcion. Precisemos solamente que, preocu-
pados en primer lugar por el establecimiento de los sintagmas
narrativos, procederemos, en un primer momento, a la norma-
lniacnén de las funciones que podremos reunir en algoritmos
zf-filnque luego debamos retomar el andlisis de los actantes del
relato.

111. 4. 1. La secuencia inicial.*

«<En tiempos muy antiguos sucedié que las mujeres fueron al bosque a
recoger las palmas que sirven para hacer los ba: estuches penianos que se
entregaban a los adolescentes cuando la iniciacién. Un muchacho joven
sigui6 a su madre a escondidas, la sorprendié y la viold.

»Al volver ésta, su marido noté las plumas arrancadas, enganchadas adn
a.su faja de corteza y parecidas a las usadas por los jévenes para adornarse.
Sospechando alguna aventura, ordené que hubiera una danza para saber
qué adoldscente llevaba un aderezo tal. Pero comprucba con gran asombro
que s6lo su hijo estd en ese caso. El hombre reclama otra danza, con el
mismo resultado.»

L. Engano
a) Disyuncién
Partida [mujeres] 4 Desplazamiento engafiador [hijo]
b) Prueba
Combate 4 Victoria [Hijo; madre] (violacién)
Ceonsecuencia: marca invertida [madre] (la madre estd mar-
cada, no el hijo)

11. Revelacién
a) Conjuncién

Regreso {madre; hijo] 4 Reconocimiento de la marca [padre-madre]
b) Prueba

Prueba glorificadora simulada e invertida [padre; adolescentes]
(danza y no lucha; ‘traidor y no héroe)
Consecuencia: revelacién del traidor [hijo] (y no del héroe)
Consecuencias generales
Castigo del traidor {padre; hijo]

* En el texto del mito, hemos seguido la traducciéon de Juan Almela de
Lo crudo y lo cocido, México, Fondo de Cultura Econémica, 1968, pags. 43
y ss. [N. del E]
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Comentario.

La comparacién de la secuencia transcripta con el esquema
narrativo permite ver que ¢sta corresponde, en la economia
general del relato, a nivel del contenido invertido, al engafio
del poder y, a nivel del contenido directo, al castigo del traidor:
el poseedor se ve privado, por el comportamiento engafiador
del antagonista, de un objeto migico (no natural) que le con-
ferfa un cierto poder. El sujeto «enganado» sélo puede recu-
perarlo si el traidor es, primero, reconocido y, luego, castigado.
La parte topica del relato que deriva de esto serd el castigo
del hijo-traidor, ordenado por el padre convertido en impo-
tente (en el sentido no natural).

111 4. 2. Expedicion al nido de las almas.

«Persuadido de su infortunio y descoso de vengarse, manda a su hijo al
“nido” de las almas, con el encargo de que le traiga la gran roaraca de
danzo (bapo) que codicia. £l joven consulta a su abuela, y ésta le revela
el peligro mortal que la cmpresa trae aparcjado: le recomienda obtener
la ayuda del pdjaro mosca.

»Cuando ¢l héroe, acompaiiado del péjaro mosca, llega a la morada acudtica
de las almas, espera en la orilla mientras que ¢l pdjaro mosca vuela presta-
mente, corta ¢l cordelillo del que cuelga la maraca; el instrumento cae
al agua y resuena: “jjo!”. El ruido llama la atencién de las almas, que
tiran flechas. Pero el pdjaro mosca va tan de prisa que llega ileso a la
orilla con su robo.

»Fl padre manda ahora al hijo que le traiga la maraca pequeia de las
almas, y se reproduce el mismo cpisodio, con los mismos detalles, pero
esta vez ¢l animal auxiliar es el juriti de vuclo ripido (Leptoptila, sp.,
una paloma). En la tercera expedicién el joven se apodera de los buttoré,
sonajas ruidosas hechas con pezufias de caetetu (Dicotyles torquatus) ensar-
tadas en un cordén que se lleva enrollado a los tobillos. Es ayudado por
el gran saltamontes (Acridium cristatum, E. I, vol. 1, p. 780), cuyo vuelo
es mas lento que el de los pdjaros, de manera (ue las flechas lo alcanzan

varias veces, pero sin matarlo.»

1. Contrato
Orden [Padre} vs Aceptacion [Hijo]

11. Prueba calificadora
Prueba hipotaxica [Abuela; Hijo] (consulta)
Consecuencia: recepcion del a;udamc (3 ayudantes)

11. Disyuncidn
Partida [Hijo] 4 Desplazamicnto horizontal ripido [Hijo 4 ayu-
dantes)
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1V. Prueba principal
Consecuencia: liquidacién de la carencia [Hijo] (robo de los orna-
mentos)
Combate + victoria [Hijo; Espiritus acudticos) (en sincretismo)

111 bis. Conjuncidn
Desplazamiento horizontal rdpido - Retorno [Hijo)

I bis. Cumplimiento del contrato

Liquidaci6én de la carencia [Hijo]
No restablecimiento del contrato [Padre]

Consecuencia general
Calificacién del héroe.

Cqomentario.
%

1. Encontramos en esta secuencia un cierto nimero de carac-
teristicas estructurales de la narracién bien conocidas: a) el
cardcter a menudo implicito de la prueba calificadora que sélo
se manifiesta por la consecuencia, b) la inversién sintagmitica
que resulta del cardcter engafiador de la prueba en que el
vuelo, seguido de la persecucién, sustituye a la lucha abierta,
c) el sineretismo de las funciones que constituye la persecuctén,
analizable en lucha + desplazamiento rdpido, d) la triplicacién
de la secuencia cuya significacién sélo puede descubrirse por
un andlisis sémico de los ayudantes (o de los objetos del deseo).
2. En relacién con la economia general, la secuencia transcripta
debe corresponder a la calificacién del héroe.

III. 4. 3. Expedicion al nido de los guacamayos.

«Furioso al ver frustrados sus planes, ¢l padre invita a su hijo a acompa-
Narlo para capturar guacamayos que anidan al flanco de las rocas. La
abuela no sabe bien c6mo enfrentarse a este nuevo peligro, pero entrega
a su nieto un bastén migico al cual podrd agarrarse en caso de caida.
»Los dos hombres llegan al pie de la pared; el padre levanta una larga
percha y manda a su hijo que trepe por ella. En cuanto llega éste a la altura
de los nidos cl padre retira la percha; el muchacho apenas tiene tiempo
de clavar su bastén en una grieta. Queda suspendido en el vacio pidiendo
socorro mientras el padre se va.

»Nuestro héroe distingue un bejuco al alcance de sus manos; lo coge y sube
penosamente hasta la cima. Después de descansar, se pone a buscar qué
comer; hace un arco y flechas con ramas, caza lagartos que abundan en la
meseta. Mata cierto numero, y se cuelga los sobrantes del cinturén y
de las bandas de algodén que le cifien brazos y tobillos. Pero los lagartos
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muertos s¢ corrompen y exhalan un hedor tan abominable que el héroe
se desmaya. Los buitres de la carroiia (Cathartes hurub-u, Coragyps atratus
foetens) se precipitan sobre él, devoran primero los lagartos y Iego la
emprenden con el cuerpo mismo del desdichado, empezando por las -nalgas.
Reanimado por el dolor, el héroe expulsa a sus agresores pero no sim que
¢stos le hayan descarnado completamente el cuarto trasero. Asi rechazados,
los pajaros se vuelen salvadores: con el pico levantan al héroe del cinturén
y las bandas de brazos y piernas, echan a volar y lo depositan suavemente
al pie de la montafa.

»El héroe vuelve en si “como si despertase de un suefio”. Tiene hambre,
come frutos salvajes, pero advierte que, privado de fundamento, no puede
conservar el alimento: se le escapa del cuerpo sin haber sido digevido
siquiera. Perplejo al principio, el muchacho se acuerda de un cuento de
su abuela en el que el héroe resolvia el mismo problema modelindose
un trasero artificial con una pasta hecha con tubérculos machacados.
»Después de haber recuperado por este medio su integridad fisica y de
haberse hartado...»

1. Suspensién del contrato
a) Contrato
Orden [Padre] 4 Accptacién [Hijo)
b) Prueba calificadora
Prucba hipotixica [Abuela-Hijo] (consulta)
Consecuencia: recepcion del ayudante [hijo] (el baston)
¢) Disyuncidn
Partida [Hijo-Padre] 4 Desplazamiento ascensional [Hijo]
d) Prueba principal
Combate - Victoria [Padre; Hijo] (enfrentamiento engafador:
inversion de los papeles)
Consccuencias: reiniciaciéon del desplazamiento [Hijo]

¢) Consecuencia contractual: suspensioén del contrato

11. Alimentacién animal

a) Prueba negativa
Combate + Victoria [Hijo; Lagartos] (caza y absorcidn de ali-
mento animal crudo)
Consecuencia: fracaso de la prucba (muerte del héroe)

b) Prueba positiva
Combate 4 Victoria [Cuervos; Hijo] (caza y absorciéon de ali-
nmento crudo podrido)
Consecuencia: éxito de la prueba

-

HNI1. Alimentacidn vegetal
a) Disyuncion
Desplazamiento descensional [Hijo] (en sincretismo con la prucba
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precedente: comportamiento bienhechor de los opositores > ayu-
dantes)
b) Prueba negativa
Combate simulado [Hijo-frutos silvestres) (colecta y no caza)
Victoria deceptiva [Hijo] (absorcién de alimento vegetal fresco)
Consecuencia: fracaso de la prucha (imposibilidad de alimentarse)
¢) Prueba positiva
Prueba calificadora hipotdxica [Abuela; Hijo] (consulta en el
recuerdo)
Consecuencia: recepcién del ayudante [hijo] (ayudante vegetal)
Prueba principal:
Combate simulado redundante + Victoria [Hijo; Frutos silvestres]
Consecuencia: ¢xito de la prueba (liquidacion de la carencia:
imposibilidad de alimentarsc)
Consecuencia general:
Liquidacién de la carencia (adquisicién de cicrtas formas de
alimentacion) .

2 .
Comentario.

1. La transcripcién semdntica de esta secuencia pone de mani-
fiesto una'de las caracteristicas estructurales del mito estudiado:
aparece progresivamente como una construccién hipotéxica
que desarrolla, en diversos planos, los mismos esquemas narra-
tivos. Asi, la secuencia de que nos ocupamos en este momento
corresponde, en la economia general del relato, a la prueba
principal; considerada en si misma realiza, no obstante, por
si sola, el esquema narrativo en el que el algoritmo «suspension
del contratos» funciona como prueba calificadora; y ésta, a su
vez, aparece, siguiendo la transcripcién, como un relato auté-
nomo que contiene una prueba calificadora y una prueba prin-
cipal. De esto resulta la manifestacién del esquema narrativo
en tres niveles jerarquicos diferentes: un sintagma narrativo,
segin el nivel en que se sitte su lectura, es, pues, susceptible
de varias interpretaciones sucesivas.

2. Otra caracteristica del modelo narrativo: la prueba por el
absurdo, que atin no habiamos encontrado, también aparece
en esta secuencia.

1I1. 4. 4. El retorno del héroe.

«...Vuelve a su pueblo y encuentro el sitio abandonado. Vaga largo tiem-
Po en busca de los suyos hasta que un dia descubre huellas de pasos y
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de un bastén que reconoce como perteneciente a su abuela. Sigue las hucllas
pero, temiendo mostrarse, adopta cl aspecto de un lagarto cuya conducta
intriga durante largo tiempo a la vieja y a su segundo nieto, hermano
menor del anterior. Al fin se decide a manifestarseles bajo su verdadero
aspecto. [Para encontrarse con su abuela, el héroe se transforma sucesiva-
mente en cuatro pdjaros y una mariposa no identificados, Colb. 2, pp.
235-236.)

»Aquella noche hubo una violenta tempestad acompaiada de un aguacero
y todos los fuegos del pueblo se ahogaron, menos ¢l de la abuela, a quien
a la maiana siguiente todo el mundo vino a pedir brasas, particularmente
la segunda mujer del padre criminal.»

I. Retorno del héroe

a) Retorno negativo
Partida [Hijo] 4 Desplazamiento horizontal [Hijo] (a partir del
lugar de la prueba)
Retorno engaiioso [Hijo] (no conjuncién por el hecho de la
ausencia del término ad quem)

b) Retorno positivo
Partida redundante [Hijo] 4 Desplazamiento [Hijo]
Prueba hipotixica [Abucla; Hijo] (consulta)
Consecuencia: recepcién de la ayuda [Hijo] (rastros del bastén)
Retorno weridico incégnito [Lagarto] (lagarto = hijo)
Reconocimiento de la marca {Abucla; Hijo}

II. Liquidacion de la carencia

a) Liquidacion negativa
Atribucién del agua walhechora 4 Privacién del fuego bienhechor

b) Liquidacion positiva
Auribucién del fuego bienhechor [Abuela; comunidad]
Reconocimiento del héroe marcado [Abuela)
No revelacién del héroe [Padre; Hijo] (acogida ordinaria y no
glorificadora)
Consecuencia general: vevelacion del wraidor y su castigo.

Comentario.

1. Observaremos en primer lugar el paralelismo estructural
entre las secuencias tres y cuatro: a la duplicacién de las
pruebas negativa y positiva corresponde aqui, en primer tér-
mino, el retorno negativo y positivo vy, luego, la liquidaciéon
de la carencia en sus dos formas, negativa y positiva.

2. Senalaremos, como procedimiento caracteristico, la demostra-
cién por el absurdo de la imposibilidad de restablecer el con-
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trato, debida a la ausencia de la fuente a quien deberia ser
remitido el objeto buscado, lo cual requiere una nueva bisqueda
de una nueva fuente (abuela).

Destacaremos, como caracteristica de este mito particular, el
hecho de que sitia el contenido invertido (es decir, segin lo
que nosotros sabemos a este nivel de andlisis, la ausencia del
fuego) no en el tiempo mitico de antes, sino en la cotidianeidad
de hoy y la presenta como una extincién accidental de los
fuegos. En tales casos, la descripcién debe operar la reconver-
sion de lo cotidiano en mitico: vemos que el procedimiento
mismo se define, a primera vista, como una conversién esti-
listica.

II1. 4. 5. La venganza.

«Reconoce a su hijastro, tenido por muerto, y corre a avisar a su marido.
Como si nada pasara, éste toma su maraca ritual y acoge al hijo con los
cantos de saludar el retorno de los viajeros.

*Sin embargo, el héroe piensa en vengarse, Un dia que se pasea por el
_bosq'ue con su hermanito, rompe una rama del 4rbol api, ramificada como
astas. Siguiendo las instrucciones de su hermano mayor, el nifio solicita al
padre que ordene una caza colectiva, y asi se hace; transformado en mea,
pequefio roedor, se fija, sin ser visto, en el sitio en que el padre se ha
puesto al acecho. El héroe se arma entonces la frente con las falsas astas,
% convierte en ciervo y carga contra su padre con tal fmpetu que lo en-
garta. Sin dejar de galopar se dirige a un lago, donde precipita a su
victima.»

J. Contrato engafiador
Engaiio [Hermano] + Sumisién [Padre] (engafio del «querers)
Orden [Padre] 4 Aceptacién [Hombres] (Padre: falso mandatario)

I1. Disyuncion

Partida [Padre; Hombres] 4 Desplazamiento horizontal [Padre; Hom.
bres] (disyuncién de los fucgos de la aldea)

UL Prueba calificadora

Transformacién del ayudante en engafiador [Hermano — Mea] -
Extorsién de los informes [Mea] engafio del «sabers: el cazador es
cazado)

Consccuencia: recepcion del ayudante (falsa cornamenta de madera)
Prucba calificadora [Hijo] (Transformacién del héroe en victima
simulada: ciervo)
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1V. Prueba principal
Combate [Padre; Hijo] (el falso cazador conira el falso cazado)
Victoria [Hijo] (la falsa victima sale victoriosa)
Consecuencia;: desplazamiento [Padre] (disyuncién de la comunidad)
Consecuencia general: castigo del traidor,

Comentario.

1. Toda la secuencia se desenvuelve segiun el modo del engaiio.
560 que, contrariamente a lo que pasa en otras partes, el
engano no se presenta aqui: a) ni como la conversién del con-
tenido de la secuencia, tal como ella se manifiesta en la ex-
pedicién al nido de las almas, donde el elemento narrativo
invertido, causa de las otras transformaciones, es el objeto de
la carencia (agua vs. adornos); b) ni como la inversion del
sintagma narrativo, caracterizada por la inversion de las fun-
ciones donde, por ejemplo, el vuelo seguido de persecucion
sitia sintagmdticamente a la consecuencia antes de la prueba
misma, sino como una inversiéon en la distribucion de los roles
entre los actantes previsibles. Asi, el padre se comporta como
el organizador de la caceria, cuando de hecho es el hijo quien
la organiza; el padre se considera como cazador, mientras que
en realidad es la victima marcada de antemano; el héroe, ver-
dadero cazador, se disfraza por el contrario de victima-ciervo.
Insistimos en este esquerna, bastante frecuente, porque permite
esperar, en un futuro, una tipologia del engaiio.
2. La lectura de la secuencia, imposible sin la utilizacion del
c6digo puede, no obstante, ser facilitada por la formulacidon
de hipdtesis, ya sea comparindola con las secuencias preceden-
tes, ya sea tratando de determinar, mediante el registro de las
redundancias, la isotopia propia de la peculiar secuencia estu-
diada.
a) El retorno del héroe fue seguido, como recordamos, de la
liquidacién negativa de la carencia en forma de dos efectos
complementarios: afirmacién del agua malhechora y denegacion
del fuego bienhechor. La liquidacion positiva de la carencia
aparecié como la afirmacion del fuego bienhechor: es l6gico
suponer que la secuencia estudiada en este momento se consagre
a la manifestacién del término complementario, es decir, a la
denegacién del agua malhechora. La hipotesis a retener sera
pues la identificacién entre )

disyuncién del padre = denegacién del agua malhechora
lo que permite suponer la correlacién entre el padre y el agua
malhechora.
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b) La busqueda de las redundancias, que permite establecer
la isotopia propia de la secuencia particular considerada, deja
suponer un eje vegetal (el héroe y su hermano menor se trans-
forman en vegetarianos; el arma punitiva del traidor es de
origen vegetal). Si esto es asi, a este eje se opone logicamente
un eje animal que debe ser aquel donde se encuentra situado
el antagonista quien, en efecto, se define positivamente, en
tanto que cazador, como el consumidor del alimento animal.
Si, ademds, observamos que se trata por ambas partes de consu-
midores de alimentos crudos (esto es obvio para los casos del
ciervo y €l mea, pero conviene también al padre, quien se
encuentra separado del fuego de los hogares), la figura del
padre parece entrar en correlacién con lo crudo animal (hip6-
tesis que, como veremos, solo se verificard parcialmente) .

111. 4. 6. La secuencia final.

« [La vicrima] es devorada en ¢l acto por los espiritus buiogo¢ que son
peces canibales. Del macabro festin no quedan en ¢l fondo del agua mds
que huesos descarnados, y los pulmones flotando como plantas acudticas
cuyas® hojas —dicen— parecen pulinones.

»De vuelta al pueblo, ¢l héroe se venga tambi¢n de las esposas de su padre
(una ge las cuales es su propia madre).»

1. Disyuncidn
Partida [Partida; Hijo] 4 Desplazamiento horizontal ripido [Padre;

Hijo]
Llegada al lugar de la prueba [Padre] (inmersién = conjuncién con
2 el agua)

11. Prueba negativa
Combate - Victoria [Pirafias; Padre] (absorcién de la parte car-
nal = de lo crudo animal)
Consecuencia: muerte del héroe-traidor

I11. Prueba positiva
Combate -+ Victoria [Padre; Pirafias] (no absorcion de la parte
esencial: pulmones 4 huesos)
Consecuencia: supervivencia del héroe-traidor

1V. Disyuncidn definitiva
Partida descensional 4 Transformacién en espiritu acuitico *)
(huesos)
Partida ascensional -+ Transformacion en planta acuidtica.
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Comentario.

Si hemos analizado en dos pruebas distintas el combate del
traidor con los espiritus canibales, es: a) para separar mejor
las dos secuencias divergentes de la prueba, pero también, b)
para establecer un cierto paralelismo estructural con las se-
cuencias precedentes.

IIL. 5. Los actantes y las relaciones contractuales.

La transcripcién que acabamos de hacer nos ha permitido
captar el encadenamiento de las funciones constitutivas de los
sintagmas narrativos. Pero, al mismo tiempo, hemos descui-
dado el segundo aspecto de esta normalizacién: la transcripcion
de los actantes, que provisoriamente hemos dejado en forma de
actores del relato, subdividiendo asi el procedimiento propuesto
en dos etapas sucesivas.

Esta codificacién de los actantes, si bien es poco provechosa
para los sintagmas-pruebas, cuyo status es simple y cuya estruc-
tura se redundante, reviste toda su importancia cuando se trata
de las unidades contractuales sobre las que recae el rol de la
organizacién del conjunto del relato. Las funciones que las
definen constituyen un juego de aceptaciones y rechazos de
obligaciones entre las partes contratantes y provocan, a cada
momento, nuevas distribuciones y redistribuciones de roles. Asi,
s6lo a nivel de estas distribuciones de roles se puede esperar
poder resolver el problema, dificil a primera vista, de la trans-
formacién del hijo-traidor en héroe y la transformacién del
padre-victima en traidor.

Adoptando el sistema simple de abreviaturas para consignar a
los actantes del relato:

F (ﬁueme) vs. D (Destinatario)
S (Sujeto-héroe) vs. O (Objeto-valor)
A (Ayudante) vs. T (Opositor-traidor)

s¢ podrin presentar, en forma condensada, las principales obli-
gaciones contractuales y las distribuciones correlativas de los
roles en la parte tépica de la narracién.

'S
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Secuencias

Partida al nido de las alinas

Contrato aceptado

Funciones

Castigo del traidor

Orden
Aceptacién y partida

Partida al nido de los guacamayos

Contrato aceptado

Contrato suspendido

tetorno del héroe

Contrato rechazado

Nuevo contrato

8

Antiguo contrato roto

Venganza

Nuevo contrato invcrtido{
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It Orden
1 Aceptacion y partida

Combate engailador
Consecuencia

Rctorno
Ausencia del Padre

Busqueda de la fuente
Retorno y don

Distribucion del fuego
No glorificacién del
héroe

Castigo del maidor

Orden
Aceptacién y partida

Actantes
Hijo = T
Padre = F

Hijo=D 4+ )+ T
Nota: Ponemos entre
paréntesis al héroe
no calificado.

Padre = F
Hijo = D 4 8 4+ T

Padre = F 4 T
Hijo = D + 8§
Nota: ¥l rol de T
pasa del Hijo al Pa-
dre.

Hijo D 4§
Padre (F) + T

Hijo D 4+ S
Abuela (F)
Nota: La fuente au-
sente y la nueva fuen-
te no manifiesta, es-
tin entre paréntesis.

Abucla = F

Padre = T
Padre = T
Hijo = F

Padre=D 4 (S) 4+ T

o i gy

La redundancia que marca la ruptura del contrato (contra-
to suspendido —> contrato rechazado — .contrato roto) y la
busqueda de la nueva fuente impiden ver netamente la sime-
tria del relato debida al paralelismo de las redistribuciones de
los roles entre padre e hijo. Se las puede resumir de la siguiente
forma:

Contrato- Doble Contrato-
Actores castigo transformacion castigo
Hijo T D) +1T DS F |
Padre F | F4T T| D4+ T
Comentario

1. Basta reconocer que existen dos formas distintas de contrato:
a) el contrato voluntario que entrafia una misién de salvacion
y b) el contrato involuntario, del que deriva una misién de
rescate, y ver en la venganza esta segunda forma de obligacion
contractual, para darse cuenta de que existe una articulacion
contractual del modelo narrativo en su conjunto. La parte topica
del mito aparece entonces como la ejecucion del contrato primi-
tivo, derivada de la secuencia inicial; la secuencia {inal, por
su parte, se encuentra ligada de la misma lorma al cuerpo del
relato. De alli que podamos formular una nueva correspon-
dencia entre la manifestacion narrativa y la estructura del
contenido que asi se manifiesta: a las correlaciones entre conte-
nidos no-isotépicos del mito, a nivel de su estructura, corres-
ponden las relaciones contractuales, a mivel de la narracion.
2. Ll pasaje de un contrato al otro se electaa gracias a una
doble transformacidn, es decir, gracias 2 la sustitucion paradig-
mética de los términos sémicos que operan dentro de ambus
categorias a la vez: 1) el padre se¢ vuelve traidor y el hijo
alcanza la calificaciéon plena de héroe plano (S« T); 2) como
el traidor no puede ser fuente (incompatibilidad estructural
que ya hemos observado al analizar un «corpus» psicodra-
mitico), el padre se transforma en destinatario, pasando el rol
de fuente a su hijo (Fz2 D). La hipdtesis que hemos formulado
utilizando ensefianzas exeraidas *de andlisis anteriores, no mito-
16gicos sino literarios, y segun la cual la prucba es la manifes-
tacién, a nivel narrativo, de la transformacién de los contenidos,
s confirma aqui: la doble tansformacion que {ormulamos
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aqui a nivel de los actantes corresponde, en efecto, a la prueba
engaiiadora en el relato.*

1V. EL MENSAJE ESTRUCTURAL

IV. 1. La bi-isotopia de la narracion.

La transcripcién formal no nos ha dado la clave de una lectura
isotépica tnica, muy por el contrario, el relato parece estar
concebido expresamente en forma tal que manifiesta sucesiva-

. mente, en su parte topica, dos isétopos a la vez. Incluso podemos

preguntarnos si las variaciones de isotopias, que corresponden
a las secuencias del relato, no constituyen uno de los rasgos
distintivos que permiten oponer el relato mirico a los otros
tipos de narracion, tales como, por ejemplo, el cuento popular.
Asi, si la secuencia «expedicién al nido de las almas» puede
ser considerada, después de su reconversién, segin la equiva-
lencia entre bisqueda de los huesos == bisqueda del agua, como
manifestando la isotopia del agua (y del fuego), la secuencia
«expedicién al nido de los guacamayos» abandona la misién
aparente de la busqueda de ornamentos y s6lo se ocupa de pro-
blemas de régimen alimenticio, animal y vegetal. El retorno
del héroe, por su parte, estdi marcado por el don del fuego
(y del agua), pero la secuencia «venganza» que sigue es casi
ilegible: apenas si se puede descubrir en ella, gracias a las
formulaciones deductivas, la preocupacién de distinguir la ali-
mentacién vegetariana de la carnivora. La parte tépica de la
narracién se presenta, pues, asi:

. ido d ] i
Isotopias Nido de las | Nido de los Retorno Venganza
almas guacamayos
e‘gédigo
“hatural
Cédigo ' l ‘
alimentario — —

* El espacio limitado de este articulo no nos permite desarrollar la teoria
de los actantes, que mostraria que la primera transformacién es, en reali-
dad,Jade A2 T (y no de S zz T) como hemos indicado para simplificar.
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Dos isotopias, reveladoras de la existencia de dos codificaciones
diferentes del relato, aparecen asi con claridad. La interpreta-
cién del mito tendrd por fin, en este estadio, establecer la
equivalencia entre los dos cédigos y reducir el conjunto del
relato a una isotopia tnica. Ella plantea a quien la describe
el problema de la eleccion estratégica, a saber: ¢cudl es la iso-
topia fundamental, a la que puede traducirse la segunda isoto-
pia, considerada aparente?
Dos 6rdenes de consideraciones arguyen en favor de la eleccién
del cédigo alimentario:
1. La transcripcién formal permite comprobar la diferencia
de niveles en que se sittian los contenidos a analizar en las dos
isotopias: si consideramos que estos contenidos se manifiestan
en el mensaje narrativo en forma canénica de secuencias de
pruebas y, por consiguiente, de objetos buscados, veremos que,
en el primer caso, los objetos son presentados en forma de
lexemas (agua, fuego) y, en el segundo caso, en forma de
combinaciones de semas (crudo, cocido, podrido, fresco, etc.).
Se puede decir que el anilisis del contenido que ha alcanzado
el nivel sémico es mis profundo que el que se sitia a nivel
de los signos: es, pues, el nivel de andlisis sémico el que debe
ser retenido como fundamental.
2. La economia general del modelo narrativo prevé, en el desa-
rrollo del relato, la sucesion de tres tipos de pruebas:

prucba calificadora

prueba principal prueba glorificadora

«nido de las almass

«nido de los guacamayos» cvenganza»

Parece evidente que es la prueba principal la encargada de
tratar el contenido tépico del mito: su isotopia tiene, pues,
grandes posibilidades de hacer manifiesto el contenido a nivel
fundamental.

Pero, en definitiva, es la convergencia de ambos 6rdenes de
consideraciones, lo que constituye el elemento decisivo de la
elecciéon estratégica, Vamos, por consiguiente, 4 comenzar la
explicacion y la integracion del codigo a partir de ese lagar
privilegiado que es la secuencia que corresponde a la prueba
principal.

IV. 2. El objeto buscado.

«

Sin preocuparnos mis de la unidad contractual que introduce
la prueba principal del relato, no tenemos que analizar sino
la secuencia misma, dividida en dos segmentos gracias a la
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disyunci6n espacial y que se articulan cada uno en forma de
pruebas que notifican el fracaso o el éxito de un cierto modo
de alimentacién:

Alimentacion

animal vegetal
(arriba) (abajo)

fracaso éxito fracaso éxito

Si se admite la hipétesis segin la cual las cuatro pruebas asi
distribuidas sélo son manifestaciones narrativas de las trans-
formaciones estructurales, se diri que los dos fracasos deben
ser considerados como denegaciones, y los dos éxitos, como
afirmaciones de ciertos modos alimentarios.

1. El régimen alimenticio rechazado en primer lugar, es el
consumo de alimento crudo anirmal; se lo niega porque es
canibal: el cédigo, pero también el contexto discursivo, nos
.informan que el héroe, transformado en «amo del agua» gracias
a la prueba calificadora, es en realidad un lagarto, miniaturi-
zacion terrestre del cocodrilo, y, en efecto, es en forma de lagarto
que se presenta a su regreso ante la abuela. Se puede decir
que el canibalismo es la manifestacion narrativa de la conjun-
cion de las identidades y que la muerte y la putrefaccién que
de ella resulta es, de hecho, la muerte, la desaparicion del
sentido.

2. El régimen alimenticio, afirmado a continuacion, es el con
sumo de alimento cocido animal. El héroe muerto se transforma
en alimento que se define como lo crudo animal podrido. Los
buitres comedores de caddveres, al consumir solamente la parte
«cruda y podrida» del héroe (los lagartos restantes y las nalgas
«podridas»), proceden asi a la disyuncién podrido vs. fresco
y a la denegaciéon de lo crudo podrido. Esta operacién, que
podria parecer canibal a primera vista, no lo es en realidad,
pues los buitres son, en el mundo invertido anterior, los amos
del fuego. Sin entrar en los detalles del contexto que el lector
de Lévi-Strauss ya conoce y, en particular, sin insistir demasiado
en su rol de hechiceros, capaces de operar la purificacion por
@l fuego y la resurreccién de los muertos, se puede decir que
"su victoria es la victoria de los consumidores de alimento cocido
Y, por consiguiente, la afirmaciéon del consumo de lo cocido
animal podrido. La transformacion que corresponde a esta
prueba es la sustitucién del término crudo por el término
cocido dentro de la categoria sémica crudo vs. cocido.
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8. No es inutil seiialar, en esta ocasion, el fendmeno estilistico
frecuente de connotacion redundante. Asi, la disyuncién arriba
vs. abajo que corresponde al episodio en que el héroe es depo-
sitado al pie de la montaiia, se encuenira en otros relatos de
los Bororé. Estos eran antes guacamayos que, cuando su secreto
fue descubierto, se arrojaron a la hoguera ardiente, transfor-
mindose asi, con disyuncién, en pijaros (arriba) y en plantas
(abajo) encontradas entre las cenizas. Por otra parte, los sacer-
dotes Bororé ayudan en la busqueda de alimentos: «como gua-
camayos, ellos recogen frutass: el héroe-guacamayo, al despertar
abajo, vuelve a encontrar la parte vegetal complementaria de
su naturaleza.

4. El régimen alimenticio que es rechazado la segunda vez,
es el consumo de alimento crudo vegetal. Mis precisamente,
no es el objeto a consumir (los frutos silvestres) lo que se
cuestiona, sino al consumidor en su calidad de objeto de con-
sumo (para los buitres). El héroe, como sabemos, carece de
nalgas, rechazadas en tanto crudo y podrido. El paradigma
de sustitucién es asi abierto a nivel del cuerpo del héroe:
estando ya ausente la parte podrida, no es atn reemplazada
por la parte fresca.

5. La transformacién del consumidor cuya parte animal, cruda
y podrida, es reemplazada por medio de un elemento ayudante
(que se identifica con esta parte nueva de su naturaleza) vegeial,
crudo vy fresco, y la posibilidad de alimentarse asi recuperada,
constituyen pues la alirmacién del consumo de lo crudo vegetal
fresco.

En conclusién, se puede decir que: a) la disyuncion arriba vs.
abajo opera la distincién entre dos ejes de consumo: animal
vs. vegetal; b) que la primera serie de prucbas consiste cn la
transformacién de lo crudo en cocido; y c) que la segunda serie
de pruebas abarca la transformacién de lo podrvido ¢n fresco.

IV. 3. La construccion del codigo.

Haciendo un alto, podemos ahora tratar de organizar lo adqui-
rido, a fin de ver si permite la construccién de un chdigo que
dé cuenta del conjunto de la manilestacién topica del mito.
1. Observaremos, en primer lugar, que la secuencia estudiada
plantea el problema de la alimentacion en forma de relacion
entre el consumidor y el objeto consumido y que las categorias
que hemos postulado para articular el contenido de diversos
objetos de consumo (crudo vs. cocido; fresco vs. podrido) solo
han podido ser establecidas aflirmando o negando la posibilidad
de tal o cual relacion. Si esto es asi, el agua y el fuego aparecen,
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referidos al objeto de consumo, en la misma relacidn que se
da entre el productor y el objeto producido; es el fuego, en
efecto, el que transforma lo crudo en cocido y es el agua la
que, a partir de lo fresco, produce lo podrido. El objeto de
consumo se sitdia asi entre:

Fuente Destinatario
——— — Objeto —» o
(productor) ° (consumidor)

En consecuencia, se puede decir que la manifestacion narrativa
€n su conjunto se sitda ya a nivel de los contenidos que articu-
lan los objetos de consumo, ya a nivel de las articulaciones de las
fuentes o de los destinatarios. En este sentido, la definicién de
la isotopia general del discurso que hemos propuesto en otro
lugar y segiin la cual ésta no es la iteracién de una sola categoria
semdntica, sino de un haz de categorias organizado, parece
aplicable al relato mitico: el objeto de consumo que es el tema
del discurso, estd estilisticamente presente, tanto con su con-
tenido‘ propio, cuanto en forma de contenidos distanciados,
mediante relaciones que se pueden definir categlricamente.
Establecer la lectura tinica consistird, pues, en reducir esos
distanciamientos estilisticos.

2. Considerando de mds cerca las dos funciones de purifica-
cion por.el fuego y de putrefaccién por el agua, vemos que
una puede ser designada como vital y la otra como mortal y
que la distancia que separa lo cocido de lo podrido es la de la
oposicién entre la vida y la muerte. Asi parece posible una
nueva connotacion, mds general, de las categorias alimentarias
debida a su cardcter vital y benéfico o mortal y maléfico.
En efecto,

si cocido ~V, entonces crudo ==no V, y
si podrido = M, entonces fresco == no M.

Por otra parte, la nucva categoria connotativa permite, gracias
a la puesta entre paréntesis de la distancia estilistica entre el
productor y el objeto producido, una distribucién paralela de
los términos sémicos que abarcan los lexemas fuego y agua.
El siguiente cuadro resumird brevemente los resultados de esta
reduccién que lleva a la construccién de un cédigo bivalente
pero isomorfo. Este s6lo podra ser considerado como correcta-
mente establecido en la medida en que permita dar cuenta
del conjunto de los contenidos tdpicos manifestados.
[
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Vida Muerte
! v Cocido Crudo’ V
Fuego vital Fuego mortal no
Fresco Podrido
no M Agua vital Agua mortal M

IV. 4. La transformacion dialéctica.

En el marco estd establecido, el conjunto de las transforma-
ciones contenidas en la secuencia estudiada son susceptibles
de ser subsumidas bajo la forma de un algoritmo dialéctico.
En efecto, las pruebas que siguen consisten:

1) en negar el término crudo (no V)
2) en afirmar el término cocido (V)

1) en afirmar el término fresco (no M)
2) negando el término podrido (M)

La asercién dialéctica, que ofrece la sintesis, consistird entonces
en postular la existencia de una relacion necesaria entre lo
cocido y lo fresco (V 4 no M), términos pertenecientes a cate-
gorias de contenido originalmente distintas, al afirmar que su
conjuncién constituye la vida, es decir, la cultura alimentaria
o, transponiendo esto al cédigo paralelo, que la conjuncién
del fuego del hogar y de la lluvia bienhechora constituye las
condiciones «naturales» de esta cultura.

Este andlisis evidencia al mismo tiempo las manifestaciones
lexemiticas de los actores que asumen a la vez las funciones
del productor y del consumidor: asi el buitre que come cadd-
veres, en tanto consumidor de lo crudo podrido, es el pajaro
de la muerte y una vez situado en un primer plano mitico, se
incorpora las funciones del productor del fuego y se transforma
en el pdjaro de la vida, que opera resurrecciones. Del mismo
medo, el jaguar que toma el alimento crudo y la tortugu que
lo come podrido constituyen, con inversion, la pareja cultural
perfecta. No es sorprendente, en consecuencia, que nuestro
héroe lleve el nombre del consumidor transformado en el de
fuente: Geriguiguiatugo, es decir, jaguar-tortuga. (La interpre-
tacién de jaguar = fuego y de tortuga == lefios para hacer fuego,
constituye una connotacién paralela, categorizable sin referen.
cia a su status de consumidor.)
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IV. b. La liquidacion de la carencia.

I. Hemos visto que el comportamiento engaiiador de la fuen-
te-padre ha tenido como consecuencia desdoblar tanto el re-
torno del héroe como la liquidacién de la carencia presen-
tandolos en lormas negativa y positiva:

Retorno negativo  Retorno positivo

Don negativo

Don positivo

De ello resulta que el primer don del héroe es el don de la
muerte y no de la vida: s6lo por intermedio de la nueva fuente-
abuela renovara su don, esta vez positivo.

Observaremos que el algoritmo dialéctico del don se encuentra
doblemente invertido respecto al de la busqueda: 19 en tanto
don, estd invertido sintagmdticamente y la afirmacién precede
aqui a la denegacién, y asi sucesivamente; 29 en tanto don nega-
tivo, estd invertido en sus términos: afirma las propiedades de
muerte y no de vida. Consiste, pues, en

1) la afirmacién de M (podrido = agua mortal),

2) provoca la denegacién de no M (fresco == agua vital);

1) la denegacién de V (cocido = fuego vital),

2) implica la afirmacién de no V (crudo = fuego mortal).

El don negativo establece, por consiguiente, la relacién necesaria
entre ambos contenidos afirmados, es decir, entre M + no V,
lo cual es la definicién misma de la muerte y, por ello mismo,
de la anticultura.
2. En consecuencia, es posible suponer que el don positivo
tendrd la misma estructura sintagmitica aunque operando sobre
contenidos diferentes, afirmando la vida y no la muerte. La
distribucion del fuego, cumplida por la abuela, puede transcri-
birse como constituyendo la primera parte del algoritmo:

1) la alirmacién de V (cocido == fuego vital),

2) que implica la denegacion de no V (crudo == fuego mortal).
El episodio de la caza engaifiadora no puede ser logicamente
sino la manifestacién de la segunda parte del algoritmo, es

decir:

1) la alirmacion de no M (fresco == agua vital),
2) que comporta la denegacion de M (podrido == agua mortal).

Semejante interpretacion, aungue muy posible, no se impone
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sin embargo como una evidencia. En apariencia al menos, todo
sucede como si la operacién caceria hubiera sido montagda para
enfrentar lo crudo vs. lo fresco y no lo podrido vs. lo fresco.
En efecto, el padre, al haber rehusado glorificar al héroe, no
participa necesariamente de los beneficios del fuego, perma-
nece «crudo». De modo redundante, su caracter de crudo se
ve confirmado por la disyuncién de los hombres respecto de
los fuegos de la aldea, donde se encuentran en situacién de
cazadores de lo crudo.

Si la descripcién ofrece, en este punto, alguna diticultad, es
porque el cédigo que hemos construido estd todavia incom-
pleto: sélo hemos establecido el isomorfismo entre las cate-
gorias alimentarias que articulan el objeto de consumo, y las
categorias «naturales» que diferencian a los productores, de-
jando de lado la articulacién que permite describir, en forma
isomorfica, a los consumidores; éstos presentan, por referencia
al objeto, un distanciamiento estilistico comparable al de los
productores. Nos vemos, pues, obligados a abandonar proviso-
riamente el andlisis comenzado para tratar de completar pri-
mero nuestros conocimientos del cddigo acerca de este punto
especifico.

IV. 6. La cultura sexual.

1. Introduciendo la categoria vida vs. muerte, hemos podido
constituir un modelo cultural que, al mismo tiempo que articu-
la el cédigo del mito segun dos dimensiones dilerentes, posee
no obstante un caracter mds general que la cultura alimen-
taria que organiza.

Si esto es asi, podemos tratar de aplicar este modelo en el
plano de la cultura sexual, tratando de establecer las equiva-
lencias entre los valores culinarios y sexuales, que sélo serdn
reconocidos como isomorficos si pueden admitir una distribu-
cion formalmente idéntica. Hay que precisar inmediatamente
que se trata aqui de la cultura sexual, es decir, del conjunto
de representaciones relativas a las relaciones sexuales, que es
de naturaleza metalingiiistica y axioldgica, y no de la estruc-
tura del parentesco que le es logicamente anterior. El siguiente
cuadro pondrd en evidencia el isomorfismo propuesto:

AV, cocido crudo no 'V
€5poso hijo varén
fresco podrido
no M madre esposa M
(abuela)
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Una distribucién tal se presenta, sin ninguna duda, como una
simplificacién grosera: en principio, deberia bastar para jus-
tificar el isomorfismo entre las dos dimensiones culturales del
universo mitolégico y para hacer posible el pasaje de la codi-
ficacién de un sistema al otro. Tal como es, el cuadro da cuen-
ta de un cierto nimero de hechos: a) la mujer bororé es un
fruto pedrido; b) en tanto madre es proveedora de alimentos
y aunque siga siendo de naturaleza vegetal constituye el tér-
mino complejo M 4 no M (mientras que la abuela, al no ser
ya esposa, corresponde al término tnico no M); ¢) el compor-
tamiento sexual dentro del matrimonio es vital: es una coc-
cién que, por la conjuncién con lo podrido, provoca la fer-
mentacion y la vida; d) el macho soltero vy, sobre todo, el
nino no iniciado, deben ser arrojados del lado de lo crudo y
del fuego mortal.

2. La violacién, gracias a este cédigo bivalente (o trivalente),
puede ser interpretada como una prueba que manifiesta una
serie de transformaciones que se pueden reunir en un solo
algoritmo dialéctico:

1) la denegacién de lo cocido (V) (el hijo sustituye al es-
poso) ,

2) prgvoca la afirmacién de lo crudo (no V) y

1) la afirmacién de lo podrido (M),

2) comporta la denegacién de lo fresco (no M) (la mujer es
negada en su calidad de madre).

El acto sexual extraconyugal seria, pues, la expresion de la con-
juncion de lo crudo con lo podrido y se identificaria con la
asersién dialéctica que instaura la muerte: no sélo el hijo afir-
ma asf su naturaleza anticultural, sino que lo mismo sucede
con el padre cuya calidad de «cocinero» es denegada y que al
unirse de ahora en adelante con su mujer (y, sobre todo, su
Tlueva esposa, que aparece como a proposito) sélo podri repro-
ducir la asersién; no V 4 M. Luego de la violacién, ambos
protagonistas varones se encuentran pues definidos de la mis-
ma manera, pero mientras el hijo, pasando —aunque en otra
dimensién cultural— por una serie de pruebas heroicas, se trans-
formar hasta llegar a ser lo contrario de lo que era al comien-
70, el padre seguird siempre con su naturaleza cruda y podrida.
3. Esta extrapolacién, en la medida en que es correcta, per-
mite un cierto niumero de comprobaciones relativas tanto al
status de la narracién como a los procedimientos de descrip-
cion: 1) vemos que la construccion del cédigo presupone el
establecimiento de un modelo cultural de suficiente genera-
lidad como para poder integrar las codificaciones isomérficas
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no sélo de los contenidos topicos, sino también de los conte-
nidos correlacionados; 2) vemos que el encadenamiento-sintag-
mitico que hemos interpretado como una relacién de causa a
efecto (el contrato punitorio) corresponde al pasaje de una
dimensién cultural a otra (cultura sexual a cultura alimen-
taria) .

4. El establecimiento de equivalencias entre diferentes codigos
nos permite, por otra parte, comprender mejor ciertos proce-
dimientos estilisticos de la narracién. Asi, los dos elementos
constitutivos de la naturaleza de los protagonistas —y que, a
nivel del cédigo sexual, corresponden a la naturaleza macho
y a la naturaleza hembra— se encuentran entre si en una rela-
cion que se puede generalizar en la forma de la categoria
agente vs. paciente. Esto permite interpretar las inversiones de
los roles que podemos observar en los episodios de caceria:

a) en tanto crudos, los actores son cazadores (caza de los la-
gartos, caza del ciervo) ;

b) en tanto podridos, ellos son cazados (por los buitres, por ¢l
ciervo) .

Podemos volver ahora al andlisis que dejamos en suspenso y
releer el episodio de la caceria final: si el padre, en tanto caza-
dor, afirma fuertemente su naturaleza de crudo, la informa-
cién traida por el ayudante-enganador mea al lugar en que
él se encuentra al acecho, lo transforma en ser cazado, es decir,
en podrido. La victoria del ciervo, armado de falsa corna-
menta (— madera fresca) da cuenta, por consiguiente, de la
transformacién que se inscribe como la denegacion de lo po-
drido, correlativa a la afirmacién de lo fresco.

IV. 7. Culificacion y descalificacion.

Nos queda por examinar la ultima secuencia que consagra la
disyuncién del padre-traidor (no V -+ M) de la comunidad. Ya
hemos observado que el status del padre es, a esta altura del
relato, simétrico al del hijo luego de la violacidn: a) desde el
punto de vista del contenido, ambos se definen como agentes
de la muerte, como a la vez crudos y podridos; b) desde el
punto de vista de la estructura sintagmitica del relato, son
objetos de Venganza, es decir, que estin obligados a ejecutar
un contrato-castigo. De ello resulta que las secuencias «expe-
dicién al nido de las almas» e «inmersién en el lago», conse-
cutivas a ambas disyunciones, deben ser, en principio, com-
parables. Entonces es posible intentar yuxtaponerlas e inter-
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pretarlas simultineamente, poniendo en evidencia las entidades

y las diferencias.*

Expedicion al nido de las almas
Disyunci6n luego de una victoria —de
la sociedad anticultural

Conjuncién con los espiritus acudti-
cos— frente a una posicién disyuntiva
(combate)

Calificacion del héroe

Procedimiento analitico:

articulacién en elementos constitutivos
por agregacion (en forma de ayu-
dantes)

1. Pdjaro mosca

Disyuncién mixima por referencia a
los espiritus acudticos (arriba) (anti-
agua = fuego = vida absoluta)

2. Palopa

Disyuncién en velacién con lo podri-
do (paloma = destructora del agua
mortal) * .
3. Saltumontes herido

Disyuncién en relacién a lo crudo:
a) afirmacion de lo crudo: saltamon-
tes = destructora de los jardines =
sequia = fuego mortal

b) posibilidad de afirmacién de lo
fresco: la herida, causada por los es-
piritus acuidticos, es la negaciéon de lo
crudo absoluto.

Counsecuencias
Adquisicion complementaria, por par-
te del héroe, de cualidades opuestas a
su naturaleza: posibilidad de la cul-
tura humana.

Secuencia final

Disyuncién luego de una derrota
—de la sociedad cultural
Conjuncién con los espiritus acua-
ticos —con miras a una posicidn
conjuntiva (integracién)

Descalificacidn del héroe
Procedimiento analftico:
articulacién en elementos constitu-
tivos por disyuncién (desarticula-
cién)

t. Huesos

Conjuncién méxima por referencia
a los espiritus acudticos (abajo)
(huesos = espiritus acudticos =
mnuerte absoluta)

2. Pulmones —— Plantas acuiticas
Conjuncién con lo podrido (el
lago-pantano es la manifestacién
de lo podrido)

3. Pirafia

Conjuncién con lo crudo:

a) afivmacién de lo crudo: pira-
fla = podrido = fuego mortal

b) conjuncién de identidades: la
parte crudo del héroe es absor-
bida y no reemplazada (cf. cani-
balismo de los buitres)

Consecuencias

Identificacion de las cualidades
del héroe con las de la natura-
leza: posibilidad de la anticuliu-
ra no humana.

* Desde el punto de vista de las técnicas de descripcion, nosotros trata-
mos asi de valorizar el procedimiento de la comparacion interna del relato:
ya lo hemos practicado, analizando sucesivamente los dos aspectos de la
liquidacién de la carencia, en tanto busqueda y en tanto Jon.
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Comentario.

El procedimiento, que consistié en utilizar el cuadro compara-
tivo para explotar los datos contextuales a nivel de los lexe-
mas, ha permitido descubrir la articulacién general de las dos
secuencias:

a) Hemos visto que la disyuncién del héroe en relacién con la
sociedad de los hombres tiene como consecuencia su conjuncién
con la sociedad de los espiritus. De aqui resulta la confron-
tacién de la naturaleza del héroe con las cualidades correspon-
dientes de la sobrenaturaleza.

b) Los dos héroes, idénticos en cuanto a su naturaleza, ten-
drdn, no obstante, un comportamiento diferente. Esta diferen-
cia solo puede provenir de su status sintagmitico en tanto
actantes-sujetos, que se encuentra polarizado de la siguiente
manera:
Sujeto-heéroe Sujeto-héroe
Cargado de una potencialidad de vida  Cargado de una potencialidad de
muerte

Héroe victorioso Héroe derrotado
A la conquista de una cultura A la conquista de una anti-cultura
Provoca pruebas Sufre pruebas
Adquiere cualidades Pierde cualidades
Que arranca a los espiritus Que trasmite a los espiritus

¢) Un tal andlisis se mantiene no obstante a nivel lexémidtico
y es, por este motivo, insuficiente. La descripcion trata de
alcanzar el nivel de articulacion sémica de los contenidos y de
dar cuenta de las transformaciones subyacentes a las secuen-
cias narrativas. Los interrogantes gue se abren entonces son
los siguientes: ga quién corresponde, a nivel de las transfor-
maciones estructurales la calificacion del héroe? ¢qué transfor-
maciones comporta por su parte la descalificacion del héroe?

IV. 8. Lua calificacion del liéroe.

Segun las previsiones proporcionadas por el modelo narra-
tivo, la secuencia que se intercala enwre la partida del héroe y
el enlrentamiento de la prueba principal estd destinada a
calificar al héroe, es decir, a cohferirle cualidades de las que
careceria y que lo hardn capaz de superar la prueba. Sin embar-
2o, si consideramos la composicion sémica del contenido de nues-
tro héroe antes y después de la calificacion, no encontraremos
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en ella diferencia notable: el héroe es, tanto en un caso como
en otro, crudo 4 podrido.

¢En qué consiste, pues, en este caso la calificacién? Pareciera
claro que no puede sino residir en la adquisicién de cualida-
des virtuales que, aunque siendo contradictorias y complemen-
tarias respecto de su naturaleza, le confieren sin embargo al
héroe el poder de afirmar y de negar y lo transforman en meta-
sujeto de las transformaciones dialécticas (cosa que indican,
por lo demds imperfectamente, designaciones tales como «amo
del fuego o ¢amo del agua»). El héroe cualificado comporta-
ria, pues, en su naturaleza tanto su contenido propio como
los términos contradictorios susceptibles de negarlo. Sélo luego
de su calificacién llegaria a ser realmente mediador cuyo con-
tenido categérico seria complejo, ya que subsumiria al mismo
tiempo los términos s y no s de cada categoria. El caracter hipo-
tético de nuestras formulaciones proviene, sospechamos, de la
ausencia casi total de conocimientos relativos a la articulacién
del modelo narrativo en este punto, y nuestros esfuerzos tien-
den mds a detectar las propiedades estructurales del modelo que
a interpretar correctamente la secuencia.

1. 'E1 héroe que esti podrido (M) en el momento en que
enfrenta la primera prueba calificatoria, no puede a titulo de
tal oponerse a los espiritus acudticos, los cuales también com-
portan la determinacién M. El enfrentamiento sélo es posible
gracias al ayudante pdjaro mosca que, a causa de su disyun-
cién médxima respecto del agua (pero también porque es no-
bebedor y muy a menudo «amo del fuego») representa el tér-
mino diametralmente opuesto a M, es decir, el término V. Por-
que a su naturaleza se le agrega la propiedad V, que define al
ayudante colibri; el hére se transforma en término complejo
M 4V, es decir, en un ser ambiguo, mediador entre la vida
y la muerte. Es esta naturaleza compleja la que le permite
inmediatamente presentarse como paloma, es decir, a la vez
consumidor y negador de lo podrido. Esto nos permite decir
que el héroe es, en este estadio,

Estiticamente Dindmicamente

M4V M

donde el signo de la negacién indica el poder que posee la vida
de negar la muerte. Traducido en términos cotidianos, esto
quiere decir que el héroe se ha transformado en el amo even-
tual del agua maléfica.

2. El héroe, que es al mismo tiempo crudo (no V), se identi-
fica a su vez con el saltamontes, destructor de los jardines, los
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que no son posibles sino gracias al agua benéfica. Es a titulo
de tal que es herido por los espiritus acudticos, es decir, inha-
bilitado para destruir completamente los efectos del agua bené-
fica. En wanto saltamontes herido, €l héroe ve el término crudo
de su naturaleza transformarse en términos complejo no V -
no M, lo que significa que es, en el segundo aspecto de su
naturaleza:

Estdticamente

Dinamicamente

no V +no M no V

donde la negacion indica el poder del agua vital de negar el
cardcter absoluto del fuego mortal.

3. Al no estar establecido el protocolo de la transcripcion de
los contenidos que comportan categorias complejas y de sus
transformaciones, diremos ingenuamente que el héroe cualifi-
cado se presente ya como

M+V) + (no V- no M)

ya como negador de los contenidos «mortales»

M +no V= (N 4 no V)

esta ultima transcripcién visualiza mejor la permanencia de la
naturaleza «mortal» del héroe, a la que viene a sobreagregarse
una segunda naturaleza que lo instituye como meta-sujeto.

IV. 9. La cultura «natural»

La descalificacién del padre, héroe de la aventura acuidtica, es
debida esencialmente, como vimos, a su falta de combatividad,
a su status de héroe derrotado que corre a la muerte. El episo-
dio que se desarrolla bajo el agua corresponde, como es sabido,
al doble entierro (de la carne y de los huesos) practicado por
los Bororé. En lugar de adquirir nuevas propiedades que lo
calificarian, el héroe se desarticula y conjuga cada uno de los
términos que definen su naturaleza con el término correspon-
diente del mundo de los espiritus. A la conjuncidn de los tér-
minos contradictorios que caracteriza a la cualificacion, corres-
ponde aqui la conjuncion de 103 términos idénticos, es decir, la
neutralizacion del sentido. La simetria es, una vez mds, man-
tenida: el término neuiro de la estructura elemental de Ia sig-
nificacién es, en efecto, simétrico al término complejo.
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Una vez explotadas asi las posibilidades ofrecidas por el mé-
todo de comparacién, podemos interrogarnos ahora acerca de
la significacién de la secuencia en tanto ella se presenta como
contenido correlacionado con la parte topica positiva del mito.
Ambos contenidos, tépico y no topico, se considera que expre-
san la instauracién de un cierto orden, situado en dos dimen-
siones diferentes del universo mitolégico. Nos quedan, pues,
por responder dos interrogantes: ¢cudl es el orden asi instaurado,
correlativo a la institucién de la cultura alimentaria? ¢Cuidl es
la dimensién en que se halla situado este orden?

1. El encuentro del héroe con las pirafias constituye a la vez
un andlisis y una dislocacién de su naturaleza: constituye, en
primer lugar, la disyuncion absoluta de los dos elementos cons-
titutivos de esta naturaleza: lo crudo es aceptado y conjugado
con la naturaleza cruda de las pirafas; lo podrido es hechazado
y va a conjugarse con otros elementos. Vemos que esta disyun-
cién no es sino el estallido del concepto sintético (no V - M)
que define toda anticultura; si la cultura ha sido constituida
como una sintesis, la anticultura en cambio se encuentra des-
organizada:

Cultura Anticultura
(V+no M) vs. (no V vs. M)

Comenzamos asi a entrever que la institucion de un orden anti-
cultutal solo puede ser la disyuncién maxima de los términos
cuya aproximacién amenazaria a la cultura.

2. Es dentro de este marco que conviene interpretar la serie
de acontecimientos. Lo podrido, separado de lo crudo, se mani-
fiesta en dos formas (huesos vs, pulmones): por una parte,
en un movimiento descensional alcanzard la morada de las
almas y se integrard alli a una sobrevida mortal; por otra par-
te, en un movimiento ascensional, lo podrido «sobrenadas, es
decir, se separa del agua para aparecer, en una primera meta-
morfosis, en forma vegetal, como una planta acudtica.

Ahora bien, parece que los Bororé saben muy felizmente que
la ascension vertical de lo podrido no se detiene alli y que
es en forma de un Ramo de Flores —por la via metaférica que
es justamente la afirmacion y la conjuncién de identidades—
que se fija en el cielo y constituye la constelacion de las Plé-
yades. La disyuncién de lo crudo y de lo podrido se ve asi
consolidada mediante una inversion disyuntiva espacial: el
fuego maléfico, de origen celeste, es mantenido en el agua vy
encarnado en las piraiias; el agua maléfica, de origen mds bien
subterrdneo, es proyectada al cielo en forma de constelacién
de estrellas.

84

3. La reorganizacién de la naturaleza (el término exact> para
designarla seria la cultura natural, ya que constituye ep efecto
la nueva dimensién mitolégica que tratamos de consolidar)
no se detiene aqui. Se podria sugerir que lo fresco, definido
antes en términos de cultura culinaria, sufre la misma trans-
formacién y es proyectado al cielo en forma de Tortuga terres-
tre, «sefiora de lo fresco», en su calidad de consumidora de
podrido, y se fija alli en forma de la constelacién del Cuervo.
El agua, tanto mortal como vital, se encuentra asi reunida en
el cielo. Se pueden agregar dos precisiones para explicar la nueva
disposicién: a) la relacién entre la Tortuga (no M) y el Ramo
de Flores (M) es, no lo olvidemos, la de obligaciones contrac-
tuales establecidas entre la fuente (hijo) y el destinatario
(padre) encargado de una mision de rescate, y la naturaleza
malhechora es subordinada a la naturaleza bienhechora; b) el
héroe s6lo ha podido abandonar la tierra porque ha dejado
en ella a su hermano menor, que aparece, por el procedimiento
de la duplicacién, en el momento mismo del retorno del héroe:
el mea cumplird pues, en la tierra, las funciones del protector
del fuego de los hogares; c), mientras permanece unido, por
lazos de sangre, al agua bienhechora (no M). Queda, final-
mente, la ultima disyuncion, completada por una inversion
espacial, la del fuego malélico y benéfico; el primero, dominado,
porque estd fijado en el agua (piranas), y el segundo, presente
en la tierra, pues su conjuncién con el agua seria nefasta.

4. De ello resulta que la instauracién de la cultura natural
consiste en la inversién topolégica del orden de la naturaleza.
Utilizando dos categorias, una de las cuales es topoldgica (arriba
vs. abajo) y la otra biolégica (vida vs, muerte), la «civilizacién»
de la naturaleza consiste en el encuadre de los valores naiurales
en dos codigos a la vez y que solo son isomorfos mediante la
inversion de los signos:

Conjuncién-Disyuncion

« -

‘ M no M )
Clelo Pléyades Tortuga Cielo Disyuncion-
Disyuncién o
Agua no vV \% Tierra Conjuncién
Piraiias Mea
Disyuncion

La disyuncién topologica fundamental consiste en separar los
valores mortales (M y no M) remitidos al cielo, de los valores
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'vilales (V y no V) situados acd abajo, planteando asi: a) la
“2mposibilidad de la asercién M + no V que destruiria la cultura
y b) manejando, no obstante, gracias a los lazos de sangre,
una posibilidad de conjuncién cultural no M 4- V. Una segun-
da distincién: a) opera la disyuncién entre no V, situado en el
agua y V, situado en tierra, doblemente separados, pues su
conjuncién amenazaria a la cultura; b) y opera una conjuncién
espacial (en el cielo) entre M y no M, porque se encuentra
en una relacién de subordinacién cultural.

En conclusién, se puede decir que la cultura natural, al intro-
ducir un nuevo cédigo, consolida el cardcter discreto de los
valores naturales afirmando la imposibilidad de las conjun-
ciones «contra natura» y la posibilidad de algunas otras rela-
ciones esegtn la naturaleza». Ella podria ser simbolizada asi:

(noM—> M) vs. (noVvs.V)*

V. LA ESTRUCTURA DEL MENSAJE

Presentamos aqui, en forma de cuadro, los principales resul-
tados obtenidos en la inferpretacién de este mito bororé:

. Invértidos ' Directos
Contenidos
correlacionados tépicos correlacionados
Resultados de las| no V4 M M4noViV4noM| no M>M
transformaciones oV ovsV
Dimensién sexual culinaria natural
cultural
Perspectiva consumidor objeto de consumo productor
estilistica

Escuela Prdctica de Altos Estudios,
Paris.

» Los limites de este estudio no nos permiten insistir: a) ni sobre el cardc-
ter discontinuo (y singular) de los valores culturales (Tortuga, Mea)
oponiéndolo al cardcter continuo (y plural) de los valores no culturales
(Ramo de Flores, Pirafias); b) ni sobre la instauracién de un orden
diacrénico de las estaciones que resultan de las relaciones de subordina-
cién sintagmitica entre no M y M. Lévi-Strauss es suficientemente expli-
cito al respecto.
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s 4

La légica de los posibles narrativos

Claude Bremond

El estudio semioldgico del relato puede ser dividido en dos
sectores: por una parte, el andlisis de las técnicas de narracién
y, por otra parte, la investigaciéon de las leyes que rigen el
universo narrado. Estas leyes mismas derivan de dos niveles
de organizacién: a) reflejan las exigencias 1égicas que toda
serie de acontecimientos ordenada en forma de relato debe
respetar so pena de ser ininteligible; b) agregan a estas exigen-
cias vdlidas para todo relato, las convenciones de su universo
particular, caracteristico de una cultura, de una época, de un
género literario, del estilo de un narrador y, en tltima instancia,
del relato mismo.

El examen del método seguido por V. Propp para descubrir
los caracteres especificos de uno de estos universos particulares,
el del cuento ruso, nos ha convencido de la necesidad de razar,
previamente a toda descripcion de un género literario definido,
el plano de las posibilidades logicas del relato! Con esta
condicién, el proyecto de una clasificacién de los universos
de relato, basada en caracteres estructurales tan precisos como
los que sirven a los botidnicos o a los naturalistas para definir los
objetos de su estudio, deja de ser quimérico. Pero esta amplia-
cion de las perspectivas provoca una flexibilizacién del método.
Recordemos y precisemos las modificaciones que parecen im-
ponerse:

1. La unidad de base, el dtomo narrativo, sigue siendo la fun-
cién, aplicada, como en Propp, a las acciones y a los aconteci-
mientos que, agrupados en secuencias, engendran un relato.

2. Una primera agrupacién de tres funciones engendra la
secuencia elemental. Esta triada corresponde a las tres fases
obligadas de todo proceso:

a) una funcién que abre la posibilidad del proceso en forma
de conducia a observar o de acontecimiento a prever;

b) una funcién que realiza esta virtualidad en forma de con-
ducta o de acontecimiento en acto;

¢) una funcién que cierra el proceso en forma de resultado
alcanzado.

1. «El mensaje narrativos, en La semiologia, Bs. As, Editorial Tiempo
Contemporineo, Coleccién Comunicaciones, 1970.
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3. A diferencia de Propp, ninguna de estas funciones necesita
de la que la sigue en la secuencia. Por el contrario, cuando la
funcién que abre la secuencia es introducida, el narrador con-
serva siempre la libertad de hacerla pasar al acto o de mante-
nerla en estado de virtualidad: si una conducta es presentada
como debiendo ser observada, si un acontecimiento debe ser

revisto, la actualizacién de la conducta o del acontecimiento
'guede tanto tener lugar como no producirse. Si el narrador
elige actualizar esta conducta o este acontecimiento, conserva
la libertad de dejar al proceso que llegue hasta su término o
detener su curso: la conducta puede alcanzar o no su meta, el
acontecimiento seguir o no su curso hasta el término previsto.
La red de posibles asi abierta por la secuencia elemental res-
ponde al siguiente modelo:

Fin logrado
(ej.: ¢xito de la

conducta)
Actualizacion - Fin no alcanzado
(SREN 1cta par: .
( ] onducta para (ej.: fracaso de la
- alcanzar el fin)
Virtualidad  ~» _ conducta)
L Ausencia
(ej.: fin a .
e de actualizacién
alcanzar)

(ej.: inercia,
: impedimento de actuar)
4. Las secuencias elementales se combinan entre si para engen-
drar secuencias complejas. Estas combinaciones se realizan segiin
configuraciones variables. Citemos las mds tipicas:
a) el encadenamiento por continuidad, por ejemplo:
Fechoria a comcter
Fechorfa
Fechoria cometida = hecho a retribuir
proceso de vetribucion
hecho retribuido
El signo =, que empleamos aqui, significa que el mismo acon-
tecimiento cumple simultineamente, en la perspectiva de un
mismo rol, dos funciones distintas. En nuestro ejemplo, la
misma accion reprensible se califica desde la perspectiva de un
«retribuidor» como clausura de un proceso (la fechoria) res-

pecto del cual juega un papel pasivo de testigo y como apertura
de otro proceso donde jugari un papel activo (el castigo).
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b) El enclave, por ejemplo:

Fechoria cometida = hecho a retribuir

l

Daiio a infligir [
Proceso de retribucién l' Proceso agresivo

hecho retribuido Daiio ix{/fligido 1 .o

Esta disposicion aparece cuando un proceso, para alcanzar su
fin, debe incluir otro, que le sirve de medio, el cual a su vez
puede incluir un tercero, etc, El enclave es el gran resorte
de los mecanismos de especificacion de las secuencias: aqui, el
proceso de retribucion se especifica como proceso agresivo (ac-
cidn punitiva) correspondiente a la funcién fechoria cometida.
Habria podido especilicarse como proceso servicial (recom-
pensa) si hubiera habido beneficio cometido.

¢) El «enlace», por ejemplo:

Darios a infligir  vs. Fechorvia a comcter

Proceso  agresivo vs, Fechoria

Daro infligido  vs. Fechoria cometida = Hecho a retribuir

La sigla vs. (versus) que sirve aqui de lazo a ambas secuencias,
significa que ¢l mismo acontecimiento, que cumple una funcion
a desde fa perspectiva de un agente A, cumple una funcién b
si se pasa a la perspectiva B. Esta posibilidad de operar una
conversion sistemitica de los puntos de vista y de formular sus
reglas, debe permitirnos delimitar las esferas de accion corres-
ponddientes a los diversos roles (o dramatis personae). En nues-
tro ejemplo, la frontera pasa entre la eslera de accién de un
agresor y la de un justiciero desde cuya perspectiva la agresion
se vuelve lechoria.

Estas son las reglas que sometcremos a prueba en las pidginas
siguientes. Intentamos proceder a una reconstitucion Iogica de
los puntos de partida de la trama narrativa. Sin pretender
explorar cada itinerario hasta sus ramilicaciones rltimas, trata-
remos de seguir las principales arterias, reconociendo a lo largo
de cada recorrido las bifurcaciones en que las ramas principales
se escinden engendrando sublipos. Trazaremos asi el cuadro
de las secuencias-tipos, mucho menos numerosas de lo que
podria creerse, entre las que debe necesariamente optar el
narrador de una historia. Este cuadro mismo pasard a ser

89



la base de una clasificacién de los roles asumidos por los perso-
najes de los relatos.

El ciclo narrativo

Todo relato consiste en un discurso que integra una sucesién
de acontecimientos de interés humano en la unidad de una
misma accién. Donde no hay sucesién, no hay relato sino, por
ejemplo, descripcién (si los objetos del discurso estin asociados
por una contigiiidad espacial), deduccién (si se implican uno
al otro), efusién lirica (si se evocan por metifora o etonimia),
eic. Donde no hay integracién en la unidad de una accidn,
tampoco hay relato, sino sélo cronologia, enunciaciéon de una
sucesion de hechos no coordinados. Donde, por ultimo, no hay
implicacion de interés humano (donde los acontecimientos
narrados no son ni producidos por agentes ni sufridos por
sujetos pasivos antropomorficos), no puede haber relato porque
es s6lo en relacién con un proyecto humano que los aconteci-
mientos adquieren sentido y se organizan en una serie temporal

_estructurada.

Segun favorezcan o contrarien este proyecto, los acontecimientos
del reélato pueden clasificarse en dos tipos fundamentales, que
se desarrollan segiin las secuencias siguientes:
Proceso de Me¢joramiento obtenido
mejoramiento -3¢ Mejoramiento

no obtenido
Mejoramiento a obtener

— Ausencia
de proceso de
mejoramiento
r  Proceso de Degradacién producida
degradacién { Degradacién evitada

Degradacién previsible <
- Ausencia
de proceso de
L degradacién

Todas las secuencias elementales que aislaremos a continuacién
son especificaciones de una u otra de estas dos categorias, que
nos proporcionan asi un primer principio de clasificacién dico-
tomica. Antes de emprender su exploracién, precisemos las
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modalidades segtin las cuales el mejoramiento y la degradacién
se combinan ambos en el relato: .

a) por sucesion econtinuas. Vemos inmediatamente que un
relato puede hacer alternar segin un ciclo continuo fases de
mejoramiento o de degradacién:

Degradacién producida = Mc¢joramiento a obtener

Proceso de degradacién Proceso de mejoramiento

Degradacién p%sible = Mcjoramiento obtenido

Es menos evidente que esta alternancia es no sélo posible sino
necesaria. Tomemos por ejemplo un comienzo de relato que
planteee una deficiencia (que afecte a un individuo o a una
colectividad en forma de pobreza, enfermedad, estupidez, falta
de heredera varén, flagelo crénico, deseo de saber, amor, etc.).
Para que este comienzo de relato se desarrolle, es mnecesario
que este estado evolucione, que suceda algo capaz de modifi-
carlo. ¢En qué sentido? Se puede pensar tanto en un mejora-
miento como en una degradacion. Por légica, en estricto sen-
tido, sin embargo, s6lo el mejoramiento es posible. No porque
el mal no pueda todavia imperar. Existen relatos en los que
las desdichas se suceden en cascada, de modo que una degra-
dacién llama a la otra. Pero, en este caso, el estado deficiente
que marca el fin de la primera degradacién no es el verdadero
punto de partida de la segunda. Ese momento de detencién
—ese aplazamiento— equivale funcionalmente a una fase de
mejoramiento o, al menos, de preservacion de lo que atin puede
ser salvado. El punto de partida de la nueva fase de degradacion
no es el estado degradado, que no puede ser sino mejorado,
sino el estado aun relativamente satisfactorio, que sélo puede
ser degradado. Del mismo modo, dos procesos de mejoramiento
solo pueden sucederse en tanto que el mejoramiento realizado
por el primero deje aun algo que desear. Implicando esta
carencia, el narrador introduce en su relato el equivalente de
una fase de degradacién. El estado aun relativamente deficiente
que de ello resulta, sirve de punto de partida a la nueva fase
de mejoramiento.

b) por enclave. Se puede considerar que el fracaso de un pro-
ceso de mejoramiento o de degradacién en curso resulta de la
insercion de un proceso inverso que le impide llegar a su término
normal. Se obtienen entonces los esquemas siguientes:



Mejoramiento Degradacién

a obtener posible

Proceso de Degradacién Proceso de Mejoramiento

Mejoramicnto == posible degradacion = a obtener
Proceso de Proceso de
degradacion mejoramiento

Mejoramiento Degradacién Degradacién Mejoramiento

no obtenido = cumplida cvitada = obtenido

€) por enlace. La misma serie de acontecimientos no puede al
mismo tiempo y en relacién con un mismo agente, caracterizarse
como mejoria y como degradacién. Esta simultaneidad se vuelve,
en cambio, posible si el acontecimiento afecta a la vez a dos
agentes animados por intereses opuestos: la degradacién de la
suerte de uno coincide con el mejoramiento de la suerte del
otro. Obtenemos este esquema:

A
Mejoramicnto a obtener vs. Degradacién posible
Proceso de mcejoramiento Vs, Proceso de degradacion
Mcjoramiefto obtenido Vs, Degradacién realizada

La posibilidad y la obligacién de pasar ast por conversion de los
puntos de vista, de la perspectiva de un agente a la de otro
son capitales para la continuacién de nuestro estudio. Ellas
implican el rechazo, al nivel de anilisis en que trabajamos, de
las nociones de Héroe, «Villano», etc., concebidas como distin-
tivos distribuidos de una vez para siempre a los personajes.
Cada agente es su propio héroe. Sus compaiieros se califican
desde su perspectiva como aliados, adversarios, etc. Estas califi-
caciones se invierten cuando se pasa de una perspectiva a la
otra. Lejos, pues, de construir la estructura de un relato en
funcién de un punto de vista privilegiado —el del <héroes o
del narrador—, los modelos que elaboramos integran en la
unidad de un mismo esquema la pluralidad de perspectivas
de los diversos agentes.

Procesos de mejoramiento
El narrador puede limitarse a dar la indicacion de un proceso

de mejoramiento sin explicitar sus fases. Si dice simplemente,
por ejemplo, que los asuntos del héroe se arreglan, que se cura,
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se vuelve mis razonable, se embellece, se enriquece, estas deter-
minaciones que recaen sobre el contenido de la evolucién sin
especificar el cdmo, no pueden servirnos para caracterizar su
estructura. En cambio, si nos dice que el héroe reorganiza sus
asuntos al cabo de largos esfuerzos, si refiere la cura a la accion
de un medicamento o de un médico, el embellecimiento a la
compasién de un hada, el enriquecimiento al éxito de una
transaccion ventajosa, la prudencia a las buenas resoluciones
tomadas luego de una falca, podemos apoyarnos sobre las arti-
culaciones internas de estas operaciones para diferenciar diver-
s0s tipos de mejoramiento: cuanto mis entra el relato en el
detalle de las operaciones, mis pronunciada es esta diferen-
ciacion.

Ubiquémonos, en primer lugar, en la perspectiva del benefi-
ciario del mejoramiento.? Su estado deficiente inicial implica
la presencia de un obstéculo que se opone a la realizacién de
un estado mds satisfactorio y que se elimina a medida que el
proceso de mejoramiento se desarrolla. Fsta eliminacién del
obsticulo implica a su vez la intervencién de factores que
operan como medios contra el obsticulo y en pro del benefi-
ciario. Si, pues, el narrador elige desarrollar este episodio, su
relato seguird este esquema:

Mejoramiento
a obtener
|

Obstidculo a

eliminar
|
Proceso de Proceso de Medios [)oi/iblcs
mejoramiento eliminacién
{ Utilizacion de los medios
Mejoramiento
obtenido Obsticulo eliminado Exito de los medios

En este estadio, nosotros podemos no tener que ocuparnos mis
que de una sola dramatis persona, el beneliciario del mejora-
miento, quien aprovecha pasivamente de un feliz concurso de
circunstancias, Ni ¢l ni nadie carga entonces con la responsa-
bilidad de haber reunido y puesto en accion los medios que
han derribado el obsticulo. Las cosas «se han encaminado
biens sin que nadie se haya ocupado de ellas.

Esta soledad desaparece cuandoeel mejoramiento, en lugar de

2. 8¢ sobreentiende que el beneficiario no ¢s necesariamente conscicnite del
proceso iniciado en su favor, Su perspectiva puede mantenerse vittual, como
la de la Bella Durmiente del Bosque micntras espera al Principe Encantador,
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ser imputable al azar, es atribuido a la intervencién de un
agente, dotado de iniciativa, que la asume a titulo de tarea
a cumplir. El proceso de mejoramiento se organiza entonces
como conducta, lo que implica que se estructura en una trama
de fines-medios que puede ser detallada al infinito, Ademis,
esta transformacién introduce dos nuevos roles: por una parte,
el agente que asume la tarea en provecho de un beneficiario
pasivo, desempeiia en relacién con este ultimo el papel de un
medio, ya no inerte sino dotado de iniciativa y de interés
propios: es un aliado; por otra parte, el obsticulo afrontado
por el agente puede encarnarse en otro agente también dotado
de iniciativa e intereses propios: este otro es un adversario.
Para estimar las nuevas dimensiones asi abiertas, debemos exa-
minar:

—la estructura del cumplimiento de la tarea y sus desarrolios

posibles; 1
— los participantes de la relacién de alianza postulada por la
intervencién de un aliado;

— las modalidades y las consecuencias de la accién emprendida
frente a un adversario.

Cumplimiento de la tarea

£} narrador puede limitarse a mencionar la ejecucion de la
tarea. Si elige desarrollar este episodio, se ve conducido a expli-
citar en primer lugar la naturaleza del obsticulo enfrentado
y luego la estructura de los medios empleados —intencional vy
ya no fortuitamente esta vez— para eliminarlo. Estos medios
mismos pueden faltar al agente, ya sea intelectualmente si
ignora lo que debe hacer ya sea materialmente si no tiene
a su disposicién los instrumentos que necesita. La constatacién
de esta carencia equivale a una fase de degradacién que, en
este caso, se especifica como problema a resolver y que, como
antes, puede ser reparada de dos modos: ya sea que las cosas
se arreglen por si mismas (si la solucién buscada cae del cielo),
ya sea que un agente asuma la tarea de arreglarlas. En este
€aso, este nuevo agente se comporta como aliado que interviene
en favor del primero y éste pasa a ser, a su vez, el beneficiario
pasivo de la ayuda que asi recibe.

Intervencion del aliado.

. La intervenci6n del aliado, en forma de un agente que toma

a su cargo el proceso de mejoramiento, puede no ser motivada

H

por el narrador o explicarse por motivos sin relacién con el
beneficiario (si la ayuda es involuntaria): en este caso no hay,
hablando con propiedad, intervencién de un aliado: al derivar
del entrecruzamiento fortuito de dos historias, el mejoramiento
es un hecho de azar.

No sucede lo mismo cuando la intervencién es motivada, desde
la perspectiva del aliado, por un mérito del beneficiario. La
ayuda es entonces un sacrificio consentido dentro del marco
de un intercambio de servicios. Este intercambio mismo puede
revestir tres formas:

— o la ayuda es recibida por el beneficiario como contrapartida
de una ayuda que él mismo da a su aliado en un intercambio
de servicios simultdneo: ambos son entonces solidarios en el
cumplimiento de una tarea de interés comun;

—o la ayuda es proporcionada como reconocimiento de un
servicio anterior: el aliado se comporta entonces como deudor
del beneficiario;

—o la ayuda es procurada en espera de una compensacion
futura: el aliado se comporta entonces como acreedor del bene-
ficiario. /

La posicién cronolégica.de los servicios intercambiados deter-
mina asi tres tipos de aliado y tres estructuras de relato. Si se
trata de dos asociados solidariamente interesados en el cumpli-
miento de una misma tarea, las perspectivas del beneliciario
y del aliado se acercan hasta coincidir: cada uno es beneficiario
de sus propios estuerzos unidos a los de su aliado. En el fondo,
no hay mis que un solo personaje desdoblado en dos roles:
cuando un héroe desdichado se decide a mejorar su suerte
«ayuddndose a si mismo» se escinde en dos dramatis personae
Y se vuelve su propio aliado. El cumplimiento de la tarea repre-
senta una degradacién voluntaria, un sacrificio (como lo prue-
ban expresiones como éstas: afanarse por, esforzarse en, etc.)
destinados a pagar el precio de un mejoramiento. Pero ya se
trate de un solo personaje que se desdobla o de dos personajes
solidarios, la configuracién de los roles es idéntica: el mejo-
ramiento se obtiene gracias al sacrificio de un aliado cuyos
intereses son solidarios con los del beneficiario.

En lugar de coincidir, las perspectivas se oponen cuando el
beneficiario y su aliado forman una pareja acreedor/deudor.
El desarrollo de sus roles puede entonces formalizarse asi: sean
Ay B teniendo que obtener cada uno un mejoramiento distingo
del del otro. Si A recibe ayuda de B para realizar el mejo-
ramiento a, A pasa a ser deudor de By debera a su vez ayudar
a B a lograr el mejoramiento b. Kl relato seguird el siguiente
esquema:
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B RSt

Perspectiva Perspectiva Perspectiva Perspectiva
de A de B de 4 de B
beneficiario aliado aliado beneficiario
de la ayuda obligante obligado de la ayuda
tvuda Vs, servicio
a recibir posible
{
Recepeion Vs, accién
de ayuda servicial
v N
Ayuda Vs, servicio
recibida cumplido vs. deuda a pagar  vs. ayuda
. a recibir
v
pago de la Vs, recepeién
deuda de ayuda
deuda pagada  vs. ayuda recibida

Los tres tipos de aliados que acabamos de distinguir —el socio
solidario, el acrgedor, el deudor— intervienen en funcién de un
pacto que regula el intercambio de servicios y garantiza la
contrapartida de los servicios prestados. A veces este pacto
permanece implicito (se sobreentiende que todo esfuerzo merece
un salario, que un hijo debe obedecer a su padre que le dio
la vida, el esclavo a su amo que se la conservé, etc.); a veces
resulta de una negacién particular explicitada en el relato con
rayor o menor detalle, Asi como la utilizacion de los medios
podia ser precedida por su bisqueda, en el caso en que su
carencia obstaculizaba el cumplimiento de la tarea, asi también
la ayuda debe ser negociada, en el caso en que el aliado no
aporta espontineamente su concurso. En el marco de esta tarea
previa, la abstenciéon del futuro aliado lo transforma en un
adversario que hay que convencer. La negociacién, que veremos
inmediatamente, constituye la forma pacifica de la eliminacién
del adversario.

Eliminacion del adversario.

Entre los obsticulos que se oponen al cumplimiento de una
tarea, algunos, como hemos visto, s6lo oponen una fuerza de
inercia; otros se encarnan en adversarios, en agentes dotados
de iniciativa que pueden reaccionar activamente ante los pro-
cesos iniciados contra ellos. De esto resulta que la conducta
de eliminacion del adversario debe, si quiere tener en cuenta
esta resistencia y sus diversas formas, organizarse segin estra-
legias mds o menos complejas.

Dejamos de lado el caso en que el adversario desaparece sin

o

que el agente sea responsable de su eliminacion (s1 muere de
muerte natural, cae bajo los golpes de otro enemigo, se vuelve
més conciliador con la edad, etc.): aqui sélo hay un mejora-
miento fortuito. Para no tener en cuenta sino los casos en que
la eliminacion del adversario es imputable a la iniciativa del
agente, distinguiremos dos formas:

— pacifica: el agente se esfuerza en obtener del adversario que
deje de obstaculizar sus proyectos. Es la negociacion que trans-
forma al adversario en aliado;

— hostil: el agente se esfuerza por infligir al adversario un dafio
que lo incapacite para seguir obstaculizando sus empresas. Es
la agresién que apunta a suprimir al adversario.

La negociacion.

La negociacién consiste para el agente en definir, de acuerdo
con el ex adversario y futuro aliado, las modalidades del inter-
cambio de servicios que constituye la finalidad de su alianza.
Pero es necesario que el principio mismo de un tal intercambio
sea aceptado por ambas partes. El agente que toma la iniciativa
debe actuar de modo que el otro también la desee. Para obtener
este resultado puede usar tanto de la seduccion como de la
intimidacién, Si elige la seduccién, se esforzara por inspirar
el deseo de un servicio que quiere ofrecer a cambio del que
pide; si elige la intimidacién, se esforzard por inspirar el temor
de un perjuicio que puede causar, pero también evitar, y que
puede asi servir de moneda de cambio para el servicio que
desea obtener. Si la operacién resulta, ambos quedarin en un
pie de igualdad; A desea un servicio de B asi como B un servicio
de A. Las condiciones que hacen posible el intento de un
acuerdo estdn reunidas. Quedan por negociar las modalidades
del intercambio y las garantias de una ejecucién leal de los
COMpPromisos,

El esquema simpliticado de la negociacién por seduccion puede
representarse como sigue:
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La agresicn.
3 3 - r e P .
" 28 o Optando por la negociacién, el agente elegia eliminar al adver-
2 SE &, sario por un intercambio de servicios que lo transformaba en
Ei—’g E—)S?_g. aliado; optando por la agresién, elige infligirle un dafio que |
5 E.g g?’a S'E‘ lo aniquila (al menos en tanto obstdculo). Desde la perspectiva 1
§ g § « 3% 82 del agredido, el desencadenamiento de este proceso con.tituye ‘
3 . - - .. “
S3 un peligro que, para ser evitado, requiere normalmente una |
2 3 g . . ! conducta de proteccion. Si ésta fracasa, tenemos: |
TS ; - Q ;
v o .‘.‘i he |
3.5 § o £ |
- . ‘
‘E ° - £ 5 Perspectiva Perspectiva ;
B o .9 ] . s ;
2 g $78 - del agresor del agredido |
2 N .8 i
5 2 8 8 Adversario |
- s 5’0 s a eliminar
H a -] ‘
Proceso de _
! '§ eliminacién Daiio a infligir vs. Peligiro a evitar
~ -~
;§ : ,"?:’ Proceso agresivo vs. Proceso protector
§ = 3 Adversario
S § eliminado Bario infligido vs. Fracaso )
- < g.. 3 de la proteccién
3 !
- o @ 3
< 3 g 3,
< 5 b 2
«
e . - . . . Fotn calicl
£3 En este esquema la ventaja pertenece al‘dgfesor. Esta salu!f;
i3 g no tiene evidentemente nada de fatal. Si bien el adversario
g7 3 g parece disponer de medios de proteccién eficaces, el agresor
. . /. L . . .
= g 2 tiene interés en sorprenderlo. La agresion reviste entonces la
5 M - - - ey
2 : 3 forma més compleja de la celada. Tender una celada es actuar
g 2§78 de modo tal que el agredido, en lugar de protegerse como
2 g g $ podria hacerlo, coopera a su costa con el agresor (no haciendo
" % . ! . . .
& g a lo que deberia o haciendo lo que no deberia). La celada se
- N desarrolla en tres tiempos: primero, un engaiio; ]pego, st el
g engaiio resulta, un error del engaiiado; por ultimo, si el proceso
g de engafio es conducido hasta su término, la explotacién por
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o g 3 parte del enganador de la ventaja adquirida que pone a su
=K é - merced a un adversario desarmado:
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La primera de las tres fases de la celada, el engano, es ella
misma una operacion compleja. Engaiiar es a la ves disimular
lo que es, simular lo que no es y sustituir lo que. es por lo
que no es, ofreciendo una apariencia en que la victima reac-
ciona como ante un ser verdadero. Podemos, pues, distinguir

& ° o en todo engaiio dos operaciones combinadas: un distmulo
S o2 3 . ., g ..
5 528588 00 una simulacion. El disimulo solo no basta para constituir el
3 s B 8% engafio (salvo en la medida en que simule la ausencia de disi-
o '8 As A~ AR . 2 . o
25 . mulo); la simulacion sola tampoco basta, pues una simulacion
RN — e ' ue se exhibe como tal (la de un actor, por ejemplo) no es
x
=8 . = un engano. Para morder la carnada, la victima necesita creerla
58 ~ S 0 -g .
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Retribuciones: recompensa y venganza.

El dafio causado por, el agresor a su victima puede ser consi-
derado como un servicio al revés, ya no consentido por el acree-
dor sino arrancado por el deudor y que reclama como contra-
partida que se inflija un dafio proporcionado al crédito abierto:
el deudor a pesar suyo paga la deuda de un préstamo forzado.
La recompensa del servicio prestado y la venganza del perjuicio
sufrido son las dos fases de la actividad de retribucién.

Al igual que la retribucion de servicios, la retribucién de per-
juicio resultado de un pacto que a veces permanece implicito
(todo delito merece castigo, la sangre llama a la sangre, etc.)
y a veces se explicita en las cldusulas de una alianza particular
en forma de amenaza contra las rupturas del contrato.
Aparecen aqui un nuevo tipo: el retribuidor y dos sub-tipos:
el retribuidor-que-recompensa y el retribuidor-que-castiga. El
retribuidor es en cierto modo el garante del contrato. Desde
su perspectiva, todo servicio pasa a ser un beneficio que requiere
una recompensa y todo perjuicio una falta que requiere un
castigo. Su papel coincide con el deudor puntual en saldar
sus.deudas y repara las faltas del deudor insolvente o recalci-
- trante.

Proceso de degradacion.

Cuando un proceso de mejoramiento llega a su término alcanza
un estado de equilibrio que puede marcar el fin del relato.
Si el narrador elige proseguir, debe recrear un estado de ten-
sién vy, para hacerlo, introducir fuerzas de oposicién nuevas o
desarrollar gérmenes nocivos dejados en suspenso. Se inicia
entonces un proceso de degradacién. A veces puede ser referido
a la accién de factores inmotivados y desorganizados, como
cuando se dice que el héroe cae enfermo, comienza a aburrirse,
ve que nuevos nubarrones se insinan en el horizonte, sin que
la enfermedad, los problemas y los nubarrones sean presentados
como agentes responsables, dotados de iniciativa y cuyos efectos
se articulen en conductas realizadoras de un proyecto: en este
caso, el proceso de degradacién permanece indeterminado o sélo
se manifiesta como mala suerte, como concurso de circunstan-
tias desgraciadas. A veces, por el contrario, es referido a la
iniciativa de un agente responsable (un hombre, un animal,
un objeto, una entidad antropomérfica) . Este agente puede ser
el beneficiario mismo, si comete un error de consecuencias
graves; puede ser un agresor; o puede incluso ser un acreedor
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con quien el beneficiario tiene una deuda a saldar (como con-
secuencia de un servicio prestado o de un perjuicio infligido);
puede, por ultimo, ser un deudor en favor de quien ‘el benefi-
ciario elige deliberadamente sacrificarse.

Ya antes encontramos estas formas de degradacion. No son
solamente las contrarias, sino también, por pasaje de una pers-
pectiva a otra, las complementarias de las formas de mejora-
miento:

—Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado acreedor
corresponde la degradacion por sacrificio consentido en pro-
vecho de un aliado deudor;

~—Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado deudor
corresponde la degradacién por pago de la obligacion respecto
de un aliado acreedor;

—Al mejoramiento por agresion infligida corresponde la de-
gradacion por agresion sufrida;

--Al mejoramiento por éxito de una trampa correspoude la
degradacion por error culposo (que también puede ser consi-
derado como lo contrario de la tarea: al hacer, no lo que debe,
sino lo que no debe, el agente alcanza una meta inversa de la
yue busca) ;

—Al mejoramiento por venganza lograda corresponde la de-
gradacién por castigo recibido.

El proceso de degradacion iniciado por estos diversos factores
puede desarrollarse sin encontrar obsticulos, ya sea porque
¢stos no se presentan por si mismos, ya sea porque nadie puede
ni quiere interponerse. Si por el contrario surgen obstdculos,
¢stos Tuncionan como protecciones del estado satisfactorio ante-
rior. Estas protecciones pueden ser puramente fortuitas, resul-
tar de un feliz concurso de circunstancias; pueden también
hacer efectiva la intencién de resistencia de un agente dotado
de iniciativa. En este caso las protecciones se organizan en con-
ductas cuya forma depende, por una parte, de la configura-
cién del peligro y, por otra parte, de la tdctica que elige el
protector.

Estas protecciones pueden tener éxito o fracasar. En este ultimo
caso el estado degradado que resulta abre la posibilidad de
procesos de mejoramiento compensadores entre los cuales algu-
nos, como lo veremos, toman la forma de una reparacion espe-
cificamente adaptada al tipo de degradacién sufrida.

La fulta. : .

Se puede caracterizar el proceso de la falta como una tarea
cumplida al revés: inducido al error, ¢l agente emplen medios
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aptos para alcanzar un resultado opuesto a su fin o para des-
truir las ventajas que quiere conservar. En funcién de esta
tarea invertida, los procesos nocivos son considerados como
medios, en tanto que las reglas aptas para asegurar o conser-
var una ventaja son tratadas como obstdculo,

El narrador puede presentar estas reglas como impersonales,
derivadas de la simple «naturaleza de las cosas»; su transgre-
cién solo perjudica al imprudente que, al iniciar un encade-
namiento funesto de' causas y efectos, sanciona él mismo la
falta que comete. Pero el relato también puede hacer de estas
reglas prohibiciones que emanan de la voluntad de un legis-
lador. Se trata entonces de cldusulas restrictivas introducidas
por un «aliado oficioso» en el tratado que él suscribe con un
aliado obligado. Este queda comprometido a observarlas para
gozar o seguir gozando de un servicio (permanecer en el paraiso
terrestre, etc.) . La transgresién de la deuda perjudica al aliado
«acreedor» y es este daio el que requiere, enventualmente, la
intervencién de un retribuidor que sancione la traicién al
pacto. La falta consiste aqui, no en la infraccién misma, sino
en la ilusion de poder infringir impunemente la regla.
_Dado que el elemento motor de la falta es el enceguecimiento,
esta forma de degradacién requiere una forma de proteccidn
espec#ica: la advertencia (destinada a prevenir el error) o el
desengano (destinado a disiparlo). A veces los hechos mismos
se encargan oportunamente de ello; en otros casos, aliados clari-
videntes asumen la tarea. Enunciando o recordando la regla
tienden a encarnarla, aunque no sean sus autores; si el enga-
fiado pasa por alto sus advertencias, esta perseverancia en cl
error los perjudica y la catdstrofe resultante es al mismo tiempo
la sancién de esta nueva transgresién.

Mientras el aliado que encarna la regla es tratado como ad-
versario, el adversario que ayuda a infringirla es tratado como
aliado. Segin ignore o conozca las consecuencias de la pseudo
ayuda que procura, es él mismo enganiado o engafador. En este
ultimo caso, el engaiio se inserta, como fase preparatoria de
una celada, en una maniobra de agresion.

La degradacién que resulta de la falta puede marcar el fin
del relato, El sentido de éste esta dado entonces por la distancia
que separa la meta apuntada del resultado obtenido: encuentra
un equivalente psicoldégico en la oposicidn presuncién/humi-
Hacion. Si el narrador elige proseguir, los diversos tipos de
mejoramiento que hemos senialado estdn a su disposiciéon. Entre
ellos, sin embargo, hay uno que conviene electivamente a la
reparacién de las consecuencias de la falta porque representa
egl proceso inverso: es el cumplimiento de la tarea mediante
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la cual el agente, usando esta vez de medios adecuados, resta-
blece por mérito propio la prosperidad arruinada por su torpeza.

La obligacion.

Vimos mis arriba ¢l caso de mejoramiento obtenido gracias
a la ayuda de un aliado acreedor. Esta prestacién, al obligar
al beneficiario a pagar ulteriormente su deuda, trae como con-
secuencia una fase de degradacién. Esta sobreviene del mismo
modo en todos los casos en que a un sujeto «obligado» se le
requiere que cumpla un deber penoso. lLa obligacién, como
vimos, puede resultar de un contrato en debida forma, expli-
citado en una fase anterior del relato (cuando un héroe ha
vendido su alma al diablo). Puede igualmente derivar de las
disposiciones «naturales» del pacto social: obediencia del hijo
al padre, del vasallo al soberano, etc.

Intimado a cumplir con su deber, el sujeto obligado puede
esforzarse por protegerse de la degradacion que lo amenaza.
Su acreedor pasa a ser un agresor del que trata de escapar,
ya sca rompiendo el contacto (huyendo), ya sea por medios
pacificos y leales (negociando una revision del contrato), ya
sea por medios agresivos (utilizando la fuerza o tendiendo una
celada). En el caso en que estime haber sido victima de una
maniobra engaiiosa, la elusién agresiva de sus compromisos se
le aparece, no sélo como una defensa legitima, sino como una
accion justiciera. Desde la perspectiva del acreedor, por el
contrario, la elusion de los compromisos duplica la deuda: el
sujeto obligado deberd pagar, no sélo por un servicio, sino
por un perjuicio.

81, por el contrario, el deudor no puede o no quiere escapar
a sus obligaciones, si las cumple voluntariamente o si es, de
buen o mal grado, obligado a respetar sus compromisos, la
degradacién de su estado que de ello resulta puede marcar
el tin del relato (cf. Lua Fille de Jephté, etc.). Si el narrador
quiere proseguir, puede recurrir a las diversas formas de mejo-
ramiento que hemos senatudo. Una de ellas, sin embargo, es
privilegiada: consiste en transformar el cumplimiento del deber
en sacrificio meritorio gue requiere a su vez una recor:pensa,
La liquidacién de la deuda se trastrueca asi en apertura de
crédito.
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El sacrificio.

En tanto que las otras formas de degradaciéon son procesos
sufridos, el sacrificio es una conducta voluntaria, asumida con
vista a un mérito a adquirir, o al menos, que hace digno de
una recompensa. Hay sacrificio cada vez que un aliado presta
servicios sin ser obligado y se constituye asi en acreedor, ya sea
que un acto estipule la contrapartida esperada o que ésta se
deje a la discrecion de un retribuidor.

El sacrificio presenta asi el doble cardcter de excluir la protec-
¢ién y de requerir una reparacién. Normalmente, el proceso
de sacrificio debe alcanzar su término con el concurso de la
victima (si el sacrificio parece ser una locura los aliados pueden
hacer advertencias, pero esta proteccion se dirige entonces con-
tra la decision, que cbnstituye una falta, y no contra el sacrificio
mismo). En cambio, la degradacién que resulta del sacrificio
requiere una reparacién, en forma de recompensa, y es en este
nivel donde puede intervenir una proteccién. El pacto, con
las garantias con que ha sido convenido (juramento, rehén,
etc) la contempla.

La agresion sufrida.

La agresién sufrida difiere de los otros tipos de degradacion
en el hecho de que resulta de una conducta que se propone
intencionalmente el dafo como fin de su accién. Para alcanzar
este objetivo el enemigo puede tanto actuar directarnente, por
agresién frontal, como maniobrar indirectamente esforzdndose
por suscitar y utilizar las otras formas de degradacién. Dos
de ellas se prestan a esta maniobra: la falta por la que el
agredido, inducido al error por su enemigo, se deja atraer
hacia una trampa; la obligacion, por la que el agredido ligado
a su agresor por un compromiso irrevocable, debe cumplir un
deber que le es ruinoso (sucede, por otra parte, frecuentemente,
que el agresor combine ambos procedimientos: engaiia a su
victima embaucdndola en una transacciéon y luego la elimina
exigiendo la ejecucién del contrato).

El agredido puede elegir entre permanecer pasivo y protegerse.
Si elige la segunda solucién, los modos de proteccién que se le
ofrecen pueden agruparse en tres estrategias: primero, tratar
de suprimir toda relacién con el agresor, ponerse fuera de su
alcance, huir; luego, aceptar la relacién con él, pero tratar de
transformar la relacién hostil en relacién pacifica, negociar
(cf. supra, p. 105) ; por ultimo, aceptar la relacién hostil, pero
devolver golpe por golpe, replicar.
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Si estas protecciones son ineficaces, el agresor inflige el daiio
esperado. El estado degradado que resulta de ello puede marcar,
para la victima, el fin del relato. Si el narrador elige proseguir
queda abierta una fase de reparacién del daio. ¥sta puede
operarse segin todas las modalidades de mejoramiento que
hemos reconocido (la victima puede sanar, darse como tarea
el reparar los perjuicios, recibir ayudas caritativas, volverse
contra otros enemigos, etc.). Existe, no obstante, sumindose
a éstas, una forma de reparacion especifica: la venganza, que
comsiste, ya no en restituir a la victima el equivalente del daio
sufrido, sino en intligir al agresor el equivalente del perjuicio
causado,

El castigo.

Todo daiio infligido puede volverse, desde la perspectiva de
un retribuidor, una mala accién, un delito a castigar. Desde
la perspectiva del enjuiciado, el retribuidor es un agresor y
la accién punitiva que inicia, una amenaza de degradacién.
Ante el peligro asi creado, el enjuiciado reacciona con una
actitud de sumision o de defensa. En este ultimo caso, las tres
estrategias sefialadas mds arriba —la huida, la negociacién, la
prueba de fuerza— son igualmente posibles. Sin embargo, sélo
la segunda, la negociacion retendra aqui nuestra atencién, por-
que supone la colaboracién del retribuidor y nos remite al
examen de las condiciones en que éste se deja convencer de
la necesidad de renunciar a su tarea. Para que la situacién de
Mala accidn a castigar desaparezca o, al menos, deje de perci-
birse, es necesario que uno de los tres roles enfrentados (el
culpable, la victima o el retribuidor mismo) pierda su califi-
cacion, La victima es descalificada por el perddén gracias al
cual el retribuidor restablece entre el ex culpable y ella las
condiciones normales del pacto (pues el perdén es siempre
condicional: transforma retroactivamente el daiio infligido en
servicio obtenido y requiere como contrapartida un servicio
proporcional). El retribuidor se descalifica a si mismo por la
corrupcion (obtenida por seduccion o intimidacién) que esta-
blece, entre el culpable y él, ¢l nexo de un pacto (transtorma
¢l dano a infligir al culpable en servicio a prestarle y obtiene
como contrapartida un servicio proporcional). Por ultimo, el
culpable es descalificado por el disimulo de su mala accién.
Induce al retribuidor a error haciéndose pasar por inocente y,
eventualmente, haciendo pasar en su lugar a un inocente por
culpable.

Si estas protecciones son vanas, la degradacion que resulta del
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castigo puede marcar el fin del relato. Este se construye entonces
sobre la oposicion Mala accién/Castigo. Si el narrador elige
proseguir, debe introducir una fase de mejoramiento que puede
ser una cualquiera de las que hemos descripto. Una de ellas,
sin embargo, debe ser privilegiada, pues representa una repa-
racion especifica: se trata del mejoramiento obtenido por. un
sacrificio: a la mala acciébn —tentativa de mejoramiento deme-
ritorio que provoca una degradacién por castigo —responde
entonces el rescate —tentativa de degradacién meritoria que
determina la rehabilitacién del culpable, segin el esquema:

Caida —» Hescate
- - . o 4 . - . . ™
Mejoramiento  Degradacion Degradacién Mejoramiento
demeritorio —» merecida ~» mMeritoria —» merecido
(mala accién) (castigo) (buena accién)  (recompensa)

Mejoramiento, degradacion, reparacién: el circulo del relato
estd ahora cerrado y abre la posibilidad de desgradaciones
seguidas de nuevas reparaciones segiin un ciclo que puede repe-
tirsg indefinidamente. Cada una de estas fases puede ella misma
desarrollarse al infinito. Pero en el curso de su desarrollo, se
verd Hevado a especificarse, por una serie de elecciones alter-
nativas, en una jerarquia de secuencias enclavadas, siempre
las mismas, que determinan exhaustivamente el campo de lo
«narrables. El encadenamiento de las {unciones en la secuencia
elemental, luego de las secuencias elementales en la secuencia
compleja es a la vez libre (pues el narrador debe a cada
momento elegir la continuacién de su relato) y controlado
(porque el narrador solo puede elegir, después de cada opcion,
entre los dos términos discontinuos y contradictorios de una
alternativa). Es, pues, posible trazar a priori la red integral
de las elecciones factibles; dar un nombre y asignar su lugar
dentro de una secuencia a cada forma de acontecimientoe con-
cretado por estas elecciones; ligar orgdnicamente estas secuen-
cias en la unidad de un rol, coordinar los roles complementarios
que definen el devenir de una situacidn; encadenar devenires
en un relato a la vez imprevisible (por el juego de combina-
ciones disponibles) vy codificable (gracias a las propiedades
estables y al mimero finito de los elementos combinados).

Este engendrarse de los tipos narrativos es al mismo tiempo
una estructuracién de las conductas humanas activas o pasivas.
Estas proporcionan al narrador el modelo y la materia de un
devenir organizado que le es indispensable y que seria incapas
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de encontrar en otro lado, Deseado o tenido, su fin exige una
combinacién de acciones que se suceden, se jerarquizan, se
dicotomizan segin un orden intangible. Cuando el hombre,
en la experiencia real, combina un plan, explora imaginati-
vamente los desarrollos posibles de una situacion, reflexiona
sobre la marcha de la accién iniciada, rememora las fases del
acontecimiento pasado, se cuenta a si mismo los primeros relatos
que podemos concebir. A la inversa, el narrador que quiere
ordenar la sucesion cronoldgica de los acontecimientos que
relata, darles un sentido, no tiene otro recurso mds que ligarlos
en la unidad de una conducta orientada hacia un fin.

A los tipos narrativos clementales corresponden asi las formas
mis generales de comportamiento humano. La tarea, el con-
trato, la falta, la celada, etc,, son categorias universales. La
red de sus articulaciones internas y de sus relaciones mutuas
define a priovi el campo de la experiencia posible. Constru-
yendo, a partir de las tormas mds simples de la narratividad,
secuencias, roles, encadenamientos de situaciones cada vez mas
complejos y diferenciados, echamos las bases de una clasifica-
cion de los tipos de relatos; pero, ademas, definimos un marco
de referencia para el estudio comparado de estos comporta-
mientos que aunque siempre wdénticos en su estructura funda-
mental se diversifican al infinito, segin un juego inagotable
de combinaciones y de opciones, segin las culturas, las épocas,
los géneros, las escuelas, los estilos personales. En tanto técnica
de anilisis literario, la semiologia del relato extrae su posibilidad
y su fecundidad de su entroncamiento en una antropologia.

Escuela Prdclica de Allos Estudios,
Paris.
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Un relato de prensa:
Los ultimos dias de un “gran hombre”

Jules Gritu

El «corpuss del que extraen material las reflexiones siguientes
estd constituido por articulos que relatan la agonia y muerte
de S. S. Juan XXIII en siete periédicos de Paris: France-Soir,
Le Parisien Libéré, Le Figaro, L' Aurore, Le Monde, L’Huma-
nité, La Croix, y en cuatro semanarios: Paris-Match, France-
Dimanche, Ici-Paris y Le Pelerin! Resulta obvio que un ani-
lisis de contenido del relato de los ultimos dias de Juan XXIII
y de la evocacién retroactiva de su vida y de su rol, desborda
el campo limitado del presente articulo. Remitimos al lector
a estudios ulteriores respecto de todo lo que concierne a la
«Figura» del papa desaparecido, es decir, al sistema de atribu-
ciones; o incluso al registro religioso, y aun hagiogrifico, segun-
do registro que establece una suerte de «itinerario» espiritual:
semejante registro saca a luz el dificil problema de lo «sagrado»
y de lo profano en la escritura de prensa. De reduccién en
reduccién alcanzamos el nivel de la simple transitividuad: el
relato de una enfermedad presumiblemente mortal. La contra-
partida de la religion en la posible generalizacién de algunas
hipétesis y de algunos resultados adquiridos. Asi pues, lo que
aqui nos ocupa es menos el relato particular concerniente a
Juan XXIII que un sustrato narrativo vilido para un perso-
naje reconocido y proclamado «un gran hombre» —de alli
nuestro titulo— dentro de un universo de vero-similitud o de
opinion publica probable (y supuesta tal por la prensa).
Después de haber prevenido algunas decepciones, salgamos al
paso de una sorpresa: el reportero que desde su oficina de
redaccion despacha sus articulos, ¢se reconocerd en un andilisis
de los resortes dramdticos, de las secuencias, de las funciones
activas y expresivas, etc.? [Seria lo mismo que pedir al hombre
de la calle que habla el «neo-francés» que se reconozca en la
gramdtica que se podria elaboray, de este idioma!

1. Otros cuatro semanarios evocan la figura del papa desaparecido sin
narrar su agonia: La Vide catholique illustrée, Le Canard enchaimé, 1'Ex-
press, Carrefour,
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En cuanto la eventualidad de la muerte de... (Juan XXIII)
es seriamente considerada, se instaura el relato periodistico, que
cesard con la muerte misma para dejar lugar a los siguientes
relatos: funerales, elecciones por el Coénclave, j«affaires Pro-
fumo! A primera vista, la diégesis de un cuento, de una obra
dramitica, de un film... parece diferir de la de un relato
periodistico: la primera emana de una creacién de la imagi-
nacion, la segunda es exigida dia a dia por los acontecimientos;
en la primera, «el suspenso» es mancjado y en la segunda
parece enteramente dado. El acontecimiento se opondria a la
estructura como la naturaleza al «artefacto», lo accidental a lo
categorial. Y sin embargo «ya sea vivida o representada, la accién
es susceptible de las mismas apreciaciones y cae bajo las mismas
categorias».2 En cuanto el acontecimiento es relatado, lo vivido
se transforma en representado y lo dado en el acontecimiento
es aprehendido segin las «categorias» del relato. Imaginemos
por un momento que la iltima enfermedad se haya reducido
a un largo estado de coma; * entonces habrian parecido necesa-
rios al menos un minimo de modulacién temporal con signos
de agravacién y de mejoria, una distribucién de las funciones
activas o expresivas alrededor del agonizante. En el caso de
Juan XXII, un solo diario, Le Monde, se esforzé por evitar
todaereconstruccién narrativa y procurar un reportaje denotado,
subrayando, cuando era necesario, su propésito de objetividad;
no por ello se vio menos obligado a caer en la narratividad
comun* y proceder'a la ablacion de elementos que hubieran
perturbado su propésito.® Atenuaciones y reducciones que rin-
den tributo a la regla general, a la diégesis cominmente ins-
taurada,

Se bosqueja un eje recitativo; ¢cudl es su orientacién? Ftienne
Souriau, a partir de una suerte de axiologia estética 8, y Greimas
sistematizando sobre la base de un postulado freudiano el prin

2. Henri Gouhier, Thédtre et Existence, Aubier, 1952, p. 13.

3. Ejercicio apenas gratuito en el caso de los relatos de prensa que narra-
ron la agonia de¢ Churchill.

4. E1 28 de mayo de 1963 el diario se nicga de antemano toda alternativa,
todo esuspenso», declarando a la enfermedad «incurables. Pero el 31 de
mayo incorpora las noticias de mejorfa e instaura un minimo de modu-
lacién temporal: <l estado de salud de Juan XXIII sigue siendo grave
a pesar de la mejoria registrada desde hace dos dfas» (titulo en primera
plana) ... «Ya no parece pues inverosimil que el deceso fatal se pro-
duzca antes de varias semanas» (pdgina 20).

5. El enfermo pasa rapidamente de las «ilusioness a la «ucidez» acerca
de su estado. Por esto no proferird sino una parte de las palabras recogi-
das por el conjunto de la prensa, las de resignacién a la muerte (y no
las de una espera de curacién).

6. Les 200.000 situations dramatiques, Flammarion, 1950,
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cipio del Placer,” estucturan todo «relato-busqueda», si bien

no todo relato, sobre el eje del deseo: «la fuerza vegtorial»

(sujeto) estd orientada hacia el «Bien» o con «el valors (obje-

to), dice Souriau; Greimas retoma: el Sujeto desea al Objeto,
Deseo i

Sujeto ———> Objeto. Seguin este eje, un relato de enfermedad

mortal podria ser el de una lucha contra la muerte, el del deseo
Deseo . A -
de cura ———> Cura. Pero pueden intervenir diversas modifica-

ciones. Postulado por postulado, podemos recuperar los «na-
rrantes» segun una estructura fundada sobre el principio de
Realidad, la aceptacién de la Necesidad:

. Aceptacién .

Sujeto ——- ———— Necesidad = Muerte.
O también, en la medida en que el esquema judeo-cristiano
establece «narrantes» especificos, 1la Necesidad puede transmu-
tarse en «Providencia», la muerte pasar a ser objeto interme-
diario en vista del Objeto final («Vida eterna») y el desco
transfigurarse.

Aceptacion o
Sujeto e Neceesidad = Muerte

e 2y \'HdQ etCITIA
Deseo

Los personajes que ejercen sus funciones activas o expresiones
alrededor del Sujeto pueden diferir de él en cuanto al objeto
del deseo o de 1a aceptacion: la Multitud puede descar la cura,
mientras el sujeto agonizante acepta la muerte (y desea «la
Vida eterna»). El narrador mismo (periodista), mientras seiiala
las orientaciones de unos y otros puede poner de manifiesto
la suya propia. De hecho, los relatos de muerte, en la prensa,
prueban que la posicién del narrador es ambivalente. Fi relato
s¢ inicia porque la muerte es probable, entrevista y preparada
como conclusién normal; pero inmediatamente €l narrador
tiende a confesar el deseo (y la esperanza) de una improbable
cura, tiende a conducir su relato segin este e¢je del deseo. Se
espera la muerte y se desea «la curas. A partir de ese momento
el relato estd como amenazado por una doble decepcidn: por una
parte a muerte se le escapa, se vuelve informacion pura, fuera
del relato; por otra parte, la cura seria una detenciéon pura y
simple, no una conclusion. El relato comenzado tiende hacia
una conclusion, la muerte, que el narrador dice temer, y se
revela pasible de una detencidn, la cura, que el narrador dice
csperar. *

Para discernir estructuras dentro de esta trabazon de ejes. debe-

7. Cours de sémantique, Institut Poincaré, Centre de Linguistique quan-
titative, abril 1964, cap. VI: «El andlisis actancials.
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jsremos establecer diversos niveles de andlisis: el de la transiti-
“vidad «naturals y de las funciones activas y expresivas que alli
se ejercen —el de un itinerario espiritual de connotacién ha-
giogrdfica que vale en el caso de Juan XXIII pero cuyo estudio
mids profundo nos reservamos— y el del narrador en lucha con
las fuentes de Informacién del que hablaremos brevemente. La
ambivalencia entrevista en el narrador nos obliga a apoyarnos
fuertemente en la transitividad de base. La perspectiva de la
muerte-conclusion y el deseo de cura (con amenaza de detencion
del relato), la incertidumbre en cuanto a la hora del desenlace,
van a determinar una paradigmaitica de ambos extremos del
eje de transitividad, la alternativa entre los signos de Debili-
tamiento y de Restablecimiento.
En la mayoria de los diarios estudiados, esta alternativa adopta
una doble figura estructural: la disyuncion que opone dos
términos, suspende la conclusién y la hace depender del tér-
mino victorioso —el dilema (en el sentido aristotélico) — que
opone dos términos mientras la conclusién sigue siendo la
misma cualquiera sea el término retenido.
1. Ejemplo de disyuncién: signos de enfermedad incurable «—
signos de cura posible.
2 y 3. Ejemplos de dilema: enfermedad X o enfermedad Y —»
ambas incurables.
Algunas horas o algunas semanas después —> muerte segura.
El «syspenso» implica ya una estructura paradigmadtica, la dis-
yuncién (ejemplo 1: ¢curard? ¢no curard?), ya la proyeccion del
paradigma sobre ¢l eje temporal o sintagmdtico (ejemplo 3:
pronto? ¢o mds tarde?) .
La eleccion de los resortes narrativos exige la delimitacion de
las secuencias del relato. Cada periodico utiliza estos resortes
y determina las secuencias conforme a su propia escritura narra-
tiva, pero todos los periédicos (diarios y semanarios) obedecen
a un esquema narrativo comun, a una suerte de terna funda-
mental:

1. Dilema Enfermedad incurable.
2. Disyuncién  Mejoria posible.
3. Dilema Agravacion irremediable.

Le Monde confirma a su manera la regla comtn puesto que
registra la Mejoria y el «vuelco» que conduce a la Agonia.
Los mis preciosos testimonios de esta ritmica ternaria son
France-Soir y Le Parisien Libévé. France-Soir, que comienza por
el dilema de conclusién fatal, parece tener que inmovilizar el
relato; pero introduce una segunda secuencia de Mejoria fuer-
temente marcada. Le Parisien Libéré, que vacila en introducir
la secuencia Mejoria («Calma momentinea», «Mejoria provi-
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saria») se resarce «in extremis» consignando un Restablecimien-
to subito y connoténdolo aun como milagroso.®

Entrevemos ya que la segmentacién de secuencias ‘revela la
escritura narrativa de cada periddico. Le Parisien Libéré, mis
vacilante, Le Figaro, mis oscilante, manifiestan un ritmo dis-
tendido y desarrollan su relato en unas cinco secuencias: enfer-
medad misteriosa - enfermedad incurable - calma momenta-
nea —» mejoria provisoria — agravacién -» agonia. L’Aurore y
France Soir precipitan el ritmo y ofrecen cuatro secuencias, por
lo demas muy diferentes de un periédico a otro. France-Sotr: En-
fermedad incurable - Mejoria — agravacién —» Agonia. L’ Au-
rore: Enfermedad misteriosa - Enfermedad incurable — Me-
joria = Agonia. Este ultimo periddico «lanza» muy pronto la
Agonia y manifiesta su molestia al verla prolongarse: «la atroz
agonia del Papa se prolonga» (3 de junio, primera plana).
Entre los dos grupos se ubica La Croix. Posicién de justo medio
con las cinco secuencias: Enfermedad misteriosa —» Enferme-
dad incurable - Mejoria = Agravacion — Agonia, Este podria
ser e} diagrama del relato completo.?

La distribucién de las funciones a ambos lados del eje de
transitividad suscita multiples dificultades, algunas de las cuales
mencionaremos. El paradigma Ayudante/Opositor, propuesto
por Greimas en funcién del postulado del deseo (cura) qes
vilido para todo relato de muerte? En el caso de la muerte de
un «gran hombre», los personajes opositores desaparecen o gue-
dan en la sombra. Si reaparecen sélo puede ser en un proceso
marginal: oposicién al personal mas cercano del enfermo y no
al sujeto (France-Soir, Paris-Match: oposicién a Mons. Capo-
villa), oposicién a la obra pasada mis bien que a la persona
(L’Aurore) . También puede ser como algo latente que aflora
por via indirecta: el enfermo manifiesta cordialidad con su
circulo familiar y se desvanece ante la llegada de dignatarios
oficiales (France-Soir) . Ante la carencia de personajes-oposito-
res, la significacion de oposicién puede ser asumida por entida-
des tales como la Enfermedad, de ahi el esquema de la «lucha»
(France-Soir, L’Aurore y Paris-Match), pero el indicio puede
invertirse a partir del momento en que el eje de aceptacion
(de la muerte) sustituye al del deseo (de cura). Asi, sin
renunciar a recoger todo proceso marginal de oposicion, todo

8. Esta hipdtesis ne tiene nada de gratuito o de paradéjico. En las ocho se-
cuencias de «mejorias el relato declina en lugar de intensificarse, las fun-
ciones activas y expresivas sufrene una notable reduccion,

9. Cabe sefialar, no obstante, una clerta timidez —o precaticion peda-
goégica—, en ¢l pasaje de la primera a la segunda secuencia.

10. Sin contar que «Enfermedad» se opondria a «Curacién», ¢s decir, al
término, al objeto, mds aun que al sujeto.
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aflorar de lo latente y toda connotacién de «luchas, mis vale
,:;tenerse solidamente al eje de transitividad. En primer lugar
éste determina una divisidén entre funciones significantes de
Debilitamiento y otras de Restablecimiento. Este es el caso
de la funcién de Vigilancia (guardias «dngeles de la muerte»
connota France-Soir) que anuncia la muerte préxima; y de la
funcién de Colaboracion vestigio de la salud anterior (o recu-
perable). Pero la mayoria de las veces el eje de transitividad
atraviesa las mismas funciones que pueden ser afectadas por
el indice de Debilitamiento o Restablecimiento segin la situa-
cion. Aqui el registro se.desdobla: proponemos llamar funciones
activas a las que intervienen directamente en el proceso de la
enfermedad y contribuyen a determinar sus fases (tratamientos
médicos, llegada de los miembros de la familia, etc.), y funcio-
nes expresivas a las que «resuenan» (a tiempo o a contratiempo
segun los casos) en las diversas fases de la enfermedad (reac-
ciones del sujeto, del contorno, de la Multitud) .'* Aqui surge
una nueva diticultad: podemos dividir las funciones expresivas
segun el contenido expresado, Inquietud o Esperanza, pero por
¢l momento nos vemos reducidos a agrupar las funciones activas
dentro del género global de Asistencia y a separarlas en «espe-
‘cies» o categorias socioldgicas: asistencia meédica, eclesidstica,
doméyica, familiar, La heterogeneidad de los criterios de divi-
sion salta a la vista; un trabajo mis profundo de sisteratizacion
deberia llegar a reducirla,

En lo inmediato, esta division de las funciones activas y ex-
presivas a ambos lados del eje de transitividad y esta distri-
bucion de las diversas «especies» socioldgicas del género Asis-
tencia, nos permiten analizar convergencias y particularidades
cn las escrituras narrativas. Convergencias alrededor de la Asis-
tencia médica y familiar: visita diferida o tratamientos inefi-
caces (diria La Palisse), presencia silenciosa, significan Debi-
litamiento; en una perspectiva «diacrénica», mientras la asis-
tencia médica se inscribe en la corriente misma de la enferme-
dad, la asistencia familiar puede intervenir a contracorriente,
significar Restablecimiento a través de las conversaciones, en
el momento en que la situacion parece desesperada. (Diver-
gencias en la posicién significante de la asistencia eclesidstica
tanto privada como oficial... pero aqui entramos en la sus-
tancia de un relato particular: el de la muerte de un soberano
pontifice) . Divergencias en las relaciones entre funciones acti-
vas y funciones expresivas: en tanto que en la mavoria de los

1. La Muliitud y ¢l sujeto enfermo ejercen tnicamente las funciones
expresivas, mientras que toda las categorias de Asistencia ejercen alter-
nativamente funciones activas y expresivas.

116

diarios ambas funciones se vuelven redundantes dentro de la
misma «especie» (los médicos expresan’su esperanza al mismo
tiempo que proponen tratamientos eficaces), en L’Aurore se
produce una distorsién: los médicos pregonan su esperanza a
pesar de la‘ineficacia de los tratamientos, etcétera. France-Soir
France-Dimanche, Paris-Match dan primacia a la Inquietud, a
un lamento continuo de la multitud; el Parisien Libéré alterna
la Esperanza con la Inquietud, alentando la Esperanza colec-
tiva en el momento mismo de la muerte. Las funciones expre-
sivas de la Multitud dan lugar a las mas variadas connotacio-
nes reveladoras de una suerte de «sociologia afectiva» * de cada
periédico: Multitud andrquica e infantil de L’4urore, Multitud
disciplinada de La Croix y del Figaro, Multitud patética de
France-Soir, Multitud heterogénea/exética y dramatizadora de
Le Monde, etcétera. (La expresividad personal del agonizante,
Juan XXIII, que pone en juego todo el registro de los recur-
sos a la Gratificacién divina y se inscribe en un Itinerario
«espiritual» distinto de la transitividad «natural», sert objeto
de estudios particulares mds profundos.)

Para ilustrar los andlisis precedentes, damos este esquema tra-
zado a partir del relato de France-Soir. Recordemos, entre
otras particularidades, que la Multitud, en su funcién expre-
siva (0 coral) nunca expresa a través de ella la Esperanza, a
diferencia de la mayoria de los otros diarios. (Ver grafico
de la pidgina siguiente.)

El relato de prensa —en especial en los diarios— se caracteriza
por ultimo por una suerte de juego meta-narrativo, el de las
relaciones entre narrador y fuentes de informacién. Este juego
depende a la vez de dos funciones asignadas al lenguaje por
Roman Jakobson: la funcién meta-lingiiistica o desciframicnto
de las informaciones y la funcién referencial o recurso al con-
texto, a la «realidad». En el caso de un relato de muerte, el
contexto estd oculto, protegido. La fuente de informacién, a
la vez que es poseedora del cbdigo a descifrar, mediatiza el
contexto, El papel del narrador se manifestard, pues, mis es-
pecialmente por la posicién que obtiene frente a la fuente de
informacién. En la mayoria de los periédicos —salvo L'Huma-
nité que trabaja con las informaciones oficiales (vaticanas) —
encontramos una oposiciéon que se descubre como constante en
las primeras secuencias del relato: la oposicién entre Informan-
tes oficiales («fuentes autorizadas», Radio Vaticano, etcétera) e
Informantes oliciosos (rumores, declaraciones privadas, etcé-
tera) . Mientras los Informantes oficiales dan informaciones si-
bilinas, tendientes a acentuar los signos del Restablecimiento

12, Ademis un andlisis mids dircctamente sociolégico ofreceria un inte-
rés seguro: jquicn compone la Multitud en tal o cual periddico?
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y a atenuar los del Debilitamiento, los Informantes oficiqsos
tienden, a través de una formulacién explicita pero excesiva,
a la acentuacién de los signos de Debilitamiento. La.Crozx ex-
plicita esta oposicién en términos de com_p.lementan‘d-ad y re-
parte las tareas, si no los espacios, entre oficiales y oficiosos.
Dos periédicos intentan introducir una especie mixta, la de
Informante semi oficiales-semi oficiosos. Para L’Aurore son los
miembros de la familia, para Le Monde son los «dip_lqmétlc?s:.
Mientras la familia, al igual que los Informantes oficiales tien-
de a acentuar los signos de Restablecimiento y a atenuar los
de Debilitamiento, los «diplométicos» de Le Monde proponen
una formulacién adecuada. . o
A medida que el relato progresa, el narrador tiende a disociar
mis oficiales y oficiosos, pero busca una suerte de status de
analogia con los Informantes oficiales. Le Figaro denuncia las
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indiscreciones y formulaciones excesivas de los oficiosos, destaca
el Control ejercido por los oficiales y_valoriza el control in-
terno de su propio relato. Le Monde denuncia la rétérica in-
discreta de los informantes oficiosos (que se atreven a manejar
el «suspenso») y describe la justa posicién del narrado:, situado
en la oficina de prensa a medio camino entre fuentes oficiales
y rumores incontrolados. La Croix, que reprueba las formula-
ciones excesivas, erréneas, de los informantes oficiosos, lleva a
cabo una reconciliacién final exaltando los roles de los oficiales
y de los oficiosos, los primeros introducidos en la intimidad de
la alcoba y los segundos (periodistas) a los que la Secretaria
de Estado ha dado las gracias. France-Soir y, sobre todo, France-
Dimanche terminan por crear un total homologia entre el na-
rrador y los intimos de la alcoba; los mediadores oficiales des-
aparecen; su relato asume directamente la referencia al contexto,
Un relato-bisqueda implica frecuentemente y quizd normal-
mente el registro de una Gratificacién que domina al de la
transitividad, Greimas (op. cit.) propone el siguiente esquema:

Gratificacién

Fuente l Objeto ‘ - Destinatario

Deseo
Sujeto

El andlisis narrativo, ciencia naciente, apenas se ha aventurado
en semejante campo de investigaciones. El relato de prensa de-
berd prestarse a ello. En el caso particular concerniente a los
ultimos dias de Juan XXIII, el sistema de Gratificacién recu-
pera, al menos bajo la forma de citas, buen nimero de elemen-
tos de lo que podria ser el esquema narrativo propio de la
Tradicién judeo-cristiana y asume connotaciones hagiogrificas.
He aqui otros tantos campos abiertos al andlisis narrativo. Por
el momento, podemos emitir una doble comprobacién: el relato
de prensa se despliega ante todo a nivel de la transitividad
«natural», la historia de una enfermedad mortal; pero da prue-
bas de una sorprendente capacidad de <«ingurgitar» ripida-
mente los «narrantes» culturales mds variados.
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El chiste

Violette Morin

Bajo el titulo de «La Ultimas, France-Soir ofrece todos los dias
una historia breve y divertida. A veces es tan breve o tan «di-
vertida» que su valor de relato podria ser cuestionado. Pero
estas «historias» son finalmente también relatos. Como éstos, y
menor aun, hacen evolucionar una situacién en funcién de
saltos imprevistos. Como los relatos, y mejor adn, nos invitan
a demostrar sus resortes. Hemos reunido esas historias durante
ciento ochenta dias consecutivos, sin seleccionar ni evaluar el
género, el ingenio o el «valor» de cada una. Para contar
su inagotable variedad de estilo y de palabras, a menudo
hemos tenido que recomponer su discuso, restablecer aqui
elipsis destinadas a hacerlas mds impactantes, suprimir alld
redundancias destinadas a llenarlas de «suspenso»; hemos te-
nido que reubicar funciones cuyo desorden calculado I:s hacia
mis sorprendentes. Una vez restablecida la linealidad del chis-
te, estos relatos han presentado por fin algunas constancias de
construccién que hemos tratado de clasificar. Son comparables
por el nimero de palabras puesto que la mayoria de ellos sélo
contienen de 25 a 40, Son todos reductibles a una secuencia
unica que plantea, argumenta y resuelve una cierta problema-
tica. Esta secuencia nos parece que estd uniformemente articu-
lada en tres funciones' que hemos ordenado como sigue: una
funcion de normalizacién que pone en situacidn a los perso-
najes; una funcion locutora de armado (enclenchement) con o
sin locutor, que plantea el problema a resolver o el interro-
gante; y, por ultimo, una funcion interlocutora de disyuncion,
con o sin interlocutor, que resuelve «graciosamente» ¢l proble-
ma o que responde egraciosamente» al interrogante. Esta ultima
funcién bifurca el relato en «serio» y «cémico» y confiere a la
secuencia narrativa su existencia de relato dislocado.

La bifurcacién es posible gracias a un elemento polisémico, el
disyuntor, con el que la historia asi armada (normalizacién vy

1. A. J. Greimas nos ha abierto el camino al subrayar los «vasgos formales
constantes» de estas «historiass y sefalar «dos partess: el «relato-presenta-
ci6ns y el «didlogo dramatizadors (en Sémantique structurale, Larousse,
1966, p. 70). Nosotros sélo hemos desarvollado la segunda parte.



locucién) choca para girar tomando una direccién nueva e in-
esperada. La existencia necesaria de este disyuntor es la que
leva a clasificar indiferentemente todas estas historias como
especies de juegos de palabras. De hecho, s6lo unos diez rela-
tess, sobre los ciento ochenta propuestos, responden a esta defi-
nicién: son los relatos en los que el disyuntor es sélo una pa-
labra-significante, una palabra tomada solamente en su existen-
cia visual o fénica, independientemente de las significaciones
de que pueda ser portadora. Se obtiene entonces un chiste que
libera a los significados y a las significaciones de toda imposi-
cién de sentido. Al final de la secuencia, el relato cae delibera-
damente en un caos perfecto; incluso puede, por este arte de
salto en el vacio, ser apenas, y a menudo no ser del todo, un
. relato. France-Soir corre muy poco el riesgo de este suicidio,
ya sea por demasiado refinamiento, puesto que s6lo los novatos
rien de chistes que no son mis que puro delirio verbal; ya
sea por insuficiencia de refinamiento, pues sélo los hastiados
disfrutan del chiste como rasgo de ingenio en segundo grado,
como parodia de la parodia.

Estas historias no son sino raramente juegos de palabras. En
mucha mayor medida son juegos de signos. Sin duda la palabra
«tomar» es un disyuntor excelente, al menos en las historias
que hegmos reunidos, en las que el significado («apropiarse»,
<hacer suyo»...) estd siempre presente; la polisemia de este
signo es rica seglin los miltiples contextos en que aparezca:
" tomar puede significar beber si se estd en un café, conquistar
st se trata de una guerra, comprar si se trata de una transac-
cidn...; pero este cardcter verbal no es el mas corriente: la
mayoria de las veces los signos se desdibujan ante los elemen-
tos referenciales del relato: gesto, accidn, sentimiento, cuyas
diversas significaciones o polisemia, alimentan la disyuncién.
En lugar de disyuntar? la significacién del signo tomar (tomar
una copa / una mujer), se puede disyuntar la significacién del
gesto designado por los signos «tomar una copa» en: tomar-
una-copa de reconciliatién / de ruptura.

Es sobre la naturaleza del disyuntor que hemos basado la
primera clasificacién. Distinguimos los relatos de disyuncion
semdntica, cuando el disyuntor es un signo, de los relatos de
disyuncion referencial, cuando el disyuntor es un elemento al
que se refieren los signos, un Referente. En cada serie, hemos
discernido tres figuras narrativas comparables por sus modos
disyuntivos de articulacion:

2. Debemos arriesgarnos a emplear este neologismo, pues «disyuntar» no es
«separars: se trata de un concepto analitico, proveniente de la nocién de
disyuntor; lo mismo vale para disyuntado, disyuntarse, que empleamos a
continuacién.
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19 una figura de articulacién bloqueada;
29 una figura de articulacion regresiva;
3¢ una figura de articulacién progresiva.

Expondremos estas figuras en cada una de las dos clases men-
cionadas. Este trabajo tendrd, pues, tres partes impuestas por

las tres figuras de articulacion y cada parte, a su vez, dos clases:
las disyunciones semdnticas y las disyunciones referenciales.

1. LAS FIGURAS DE ARTICULACION BLOQUEADA

1. Los relatos de disyuncion semdntica: articulacion
bloqueada por inversion de los signos.

Seis relatos solamente forman parte de esta figura:
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De este sistema de disyuncién resultan relatos en los que la
interlocucién se opone a la locucién sobre ciertos siguos, pre-
tendiendo respetar la signilicacién de todos los signos. La
pretension estd {ormalmente justificada en la medida en que
el doble sistema de oposicién, que articula el pasaje de una
: funcién a otra, equivale formalmente a una repeticiéon. La in-
| terlocucién toma términos de la locucién en un sentido opuesto
: y luego neutraliza el contrasentido de la significacién obtenida
) mediante una nueva oposicion de sentido contrario o por el
recurso de un cambio. Esta inversién simétrica provoca la ilu-
sion de una suerte de equivalencia matematica o de tranquili-
zadora tautologia: si 3 = 3, cuando 8 — 3 = 0, por qué «ser
hermoso» no equivaldria a «no ser feo», si <hermoso» es lo con-
trario de «feg». Es en el corazén de esta ambivalencia natural
donde se juega la disyuncion del relato. La ambivalencia pue-
de ser reforzada: se multiplican a voluntad los errores de equi-
valencia no utilizando parejas de anténimos verdaderos sino
parejas de oposiciones relativas. La «relatividads es el objeto
de una eleccién que constituye todo el valor del contenido
narrativo. La oposicion relativa no es una oposicién arbitraria
sino que estd ligada a una categoria sémica que sella la homo-
geneidad del relato. Si Ia relatividad de las oposiciones es nece-
saria para que la interlocucién no sea (como en matematicas)
chatamente «verdadera» o «falsas frente a la locucion, la cate-
goria sémica no lo es menos para garantizar la homogereidad
de los términos opuestos y salvar la disyuncién de la inco-
herencia.

Observemos que Ia funcion de normalizacion articula también,
e independientemente uno de la otra, al armado y a la disyun-
cién, puesto que ambos estin en oposicion simétrica ante ella.
El relato se torna, pues, bivalente. Queda dividido en dos re-
latos igualmente consecuentes: el Relato normal por hipotesis,
el que es iniciado por la funcién de normalizacion y la funcion
de armado, y el relato de disyuncion, relato pardsito por hipé-
! tesis, que en este sistema se vuelve tan normal como el otro,
. porque como aquél esti articulado directamente sobre la fun-
aion de normalizacion. Tenemos, pues, un relato con dos narra-
ciones paralelas, dos narraciones ligadas de modo tal que ya
no pueden ni acercarse mis, ni separarse. Podemos concebir
asi el esquema de la figura:?

«si los trenes
funcionaran siempre a horario, para

£y
no tengas tiempo de cocinar.

idiota como tu mamd y feo como tu
Prefiero que tejas demasiado y que

su lecho de clavos, el faquir acari-
papé.»

cia a su erizo.

qué servirian las salas de espera.»
que no se quema.»

mi pienses en el mar.»

res antes de dormirme.»

Sobreentendido:
Lo oveja: «es porque conté 147 pasto-

El marido: «<bueno, pero el tejido si
El marido: «prefiero que delante de

Funcidn interlocutora de disyuncién
El muchachito: X me dijo: «td serds

El faquir: cémodamente acostado en

El feje de la estacion:

Disyuntor
t
Divin/Lecho de clavos.
Gato/Erizo.

Indicador/Sala de es-
pera.

Hermoso/idiota.
Inteligente/feo.

Papa/mama.
Cocina/tejido.

Pastor/oveja.

Mar/vo.

hermoso como tu
papi.»

teligente como tu

0 serds

«t

.

Comodamente tirado en un divin
mami € in

Funcion locutora de armado

acaricia a su gato.
horario para qué sirven los indica
tengo demasiado que hacer en la

sus ovcjas antes de dormirse,

cocina.»

en ti.»

El viajero: «si los trenes no circulan a
dores.»

La mujer: «no tengo tiempo de tejer,
La mujer: «delante del mar, pensare
Sobreentendido: un pastor cuenta a

El hombre normal.
Sobreentendido:

El amigo:

’
1

acion

z
jefe de la estacién.

Relato normal FN — FA 5 D

«

Relato Pardsito FN 5 1

Funcion de
cuentra a un amigo

tra a otra y le ve

normali

faquir es insensible
a lo que pincha.
dié su tren dice al
de su familia.

Un marido aconsc-
ja a su mujer que
que su marido la
dejara ir al mar.
aspecto de cansada.

3. Un muchachito en-
teja.

1. Sobreentendido: un
2. EI viajero que per-
. Una mujer querr
6. Una oveja encuen-

3. FN, FA, FD = Funciones de Normalizacion, de Armado, de Disyuncién:
D = Disyuntor.

4.
5

Tt

124 12




Es sin duda en este grupo que las variantes de articulacién son,
porporcionalmente, las mas numerosas. El primero y el segundo
caso son comparables por su forma particularmente clisica de
disyuncién: en el primer caso, divin/lecho de clavos y gato/
erizo, se refieren a una categoria sémica de confort y se basan
en la antinomia mullido/punzante; en el segundo caso, oveja/
pastor, la categoria sémica de custodia recubre la dicotomia
hombre/animal o més precisamente (a eleccién) amo/esclavo.
Uno por inversion, el otro por permutacién, se disyuntan en
una equivalencia contradicha que correria el riesgo de ser sim-
plemente verdadera si-una falla no viniese a garantizar la anor-
malidad parésita. En estos casos, es la funcién de normalizacién
la que asume esta falla; ella es la anormal. El faquir estd en
oposicién categérica, mullido/punzante, con el resto de la so-
ciedad y basta desarrollar su normalidad anormal para que la
#Yequivalencia contrariada se vuelva naturalmente paraddjica. La
oveja frente a su pastor estd en contradiccién con las normas
desde el instante en que explica su fatiga; basta que esta nor-
malidad-anormal se desarrolle para que la disyuncién previsible
(si habla como el pastor, es «normal» que los roles puedan un
dia invertirse) haga estallar la paradoja (porque en ultima ins-
tancia no es normal que la oveja hable).

El tercer relato deriva de una combinacién mds sutil. La opo-
sicién de los anténimos hermoso/feo e inteligente/ tonto provo-
caria.una inversién radical (el muchacho podria simplemente
cequivocarse» y decir feo como mamd e idiota como papd) si
ella no estuviera reordenada en la equivalencia mediante la
permutacion de los términos papd/mamd. Pero, a su vez, esta
permutacién enriquece el relato con una categoria sémica, los
padres, en la que la oposicién idealmente «relativa» de papd/
mamd homogeneizada y compromete a la vez a la equivalencia
obtenida: lo contrario de mamd-hermosa no es necesariamente
un papd-feo, pero tampoco lo excluye.

En cuanto a los tres tltimos ejemplos, los casos 2, 4 y 5, los
términos disyuntores estdn en oposicién tan relativa que la dis-
yunci6n estalla en todo momento, por poco que se tiren (por
los cabellos...) sus significados hasta descubrir en ellos una
semia comun. La categoria horario-de-trenes puede abarcar la
oposicién indicador/sala de espera; la categoria actividad-de-la-
mujer-en-el-hogar puede abarcar la oposicién cocina/tejido; la
categoria elementos-del-confort-femenino puede abarcar la opo-
siciébn mar/marido. El descubrimiento de estas oposiciones ca-
tegéricas es uno de los multiples «placeres» de este sistema dis-
yuntivo. El riesgo corrido en estos tres casos es la incoherencia.
De alli que a veces, para reforzar la disyuncion, se dé la nece-
sidad de un intensificador destinado a hacer mds antinémica

la oposicién propuesta: el tejido si que no quema. Si el inten-
sificador no estuviera alli, la opcién del marido por el tejido
en lugar de la cocina seria en sentido propio y en sentido fi-
gurado muy singular.

Los relatos de este sistema son, pues, relatos dobles: un relato
convencionalmente llamado normal se apoya en un relato con-
vencionalmente llamado pardsito, resultando ast cada uno igual-
mente afirmado y destruido por el otro. El contenido * de estos
relatos parece tener rasgos conformes al sistema de disyuncién
que los articula. La ausencia de enfrentamiento, puesto que
hay a la vez oposicién y equivalencia entre la locucién y la
interlocucién, vuelve la problemdtica nula (es el caso dei faquir
frente al hombre normal) o anulada (jamis se sabrd lo que
piensa el marido de su mujer, el jefe de estacién del viajero,

. 1a oveja del pastor, y a la inversa). No hay ni pregunta ni

respuesta entre el locutor y el interlocutor. Una suerte de sor-
dera mental los vuelve tan conciliadores como irreconciliables.
Cada uno atrapado por el discurso del otro, se encuentra ante
¢l indefinidamente bloqueado.

Esta oposicién en la equivalencia impone a los personajes del
relato una intimidad de relaciones y de ardides comparables a
los de una pareja. Asi como el juego de inversién de las pala-
bras s6lo se justifica por el descubrimiento de una situacion
pornogrifica, del mismo modo esta figura no se disyunta eficaz-
mente sino por el planteo de una doble tragedia expuesta en
paralelo: ni sin ti, ni contigo. Un cierto ardid inmoviliza la
agresion y la vuelve a la vez incisiva e impotente; no hay peor
humillacién que la de ser contradicho en la aprobacién (sis-
tema apropiado a los nifios y a los locos) y no hay peor im-
potencia que la de estar dividido entre un verdadero-falso y
un falso-verdadero.

2. Los relatos de disyuncion referencial: articulacion
bloqueada por polisemias antinémicas.

Presentamos algunos ejemplos, tomados de los 26 relatos que
corresponden a esta disyuncién,

4. Que no nos proponemos estudiar aqui, sino s6lo cucuadrarlo dentro de
una cierta <formas,
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Funcién de
normalizacién

1. El nifio busca al
loro.

2. El'loco que creia

ser un perro afir-
ma estar curado.

3. El africano afirma

que ya no hay ca-
nibales.

4. ¢Si un chico quic-

re tirarse por la
Ventana?

o

. Una joven v un
senor  discuten.

6. El hluchacho que
regresa a la 1 de
la madrugada afir-
ma que eran las
10.

. En el dentista.

-~Y

@

El alumuo debe
hacer una compo-
sicion sobre el suc-
o de ser rico.

9. ¥l alumno dcbe
copiar cien veees:
yo no s¢ contar.

Funcidn locutora
de armado

El padre: ¢Lo has visto?

El médico: ¢Esta Ud.

bien seguro?

Uno: :Estd Ud. seguro?

Sobreentendido:
¢Qué hacer?

La joven: Tengo 17
anos.

El padre: El reloj dio
la una...

El cliente: Ud. me dijo
que  era  tan buena
como una de verdad,
pero mec hace doler.

Ll maestro: ¢Por qué
una pigina en blanco?

El maestro: jPor qué lo
copio solamente 30 ve-
ces?

Funcién interloculora
de disyuncidn

El nifio: No, pero hablé
durante un cuarto de
hora con el gato.

El laco: Si. Aqui tengo
la prueba: téqueme la
nariz, esta fria.

El africano: Si, comimos
los tres wltimos hace
algunos dias.

Uno: Déjelo, no lo hard
dos veces.

Ll serior: Yo también,
pero de juerga.

El muchacho: Es lo que
yo digo, ¢desde cudn-
do un reloj da los
ceros?

Ll dentista: Justamen-
te, ahi tiene Ud.!

El alumno: Es mi sue-
no, seior,

Ll alumno: Porque no
s¢ contar, sefior.

10. Un marido busca
a su mujer a lo
largo del rio y en-
cuentra a un hom-
bre que la ha visto.

11. El turista en Lon.
dres encuentra a
un chico.

12. La mujer al vo-
lante con el ma-
rido a su lado.

13. El muchacho espe-
ra a su novia en
un café,

14. El amigo frente a
la madre de dos

El marido: Si Ud. la vio,
no debe de estar lejas.

El turista: Dime, mu-
chacho, ¢se ve a me-
nudo el sol por aquif?

La mujer: [Ah, estos
peatones!

El muchacho al mozo:
Estoy inquieto, mi no-
via estd atrasada.

El amigo: Debe ser difi-
cil distinguirlos.

El hombre: Seguro, por-
que la corriente no es
muy fuerte,

El muchacho: No sé, se-
iior, no tengo mds que
13 ailos.

El marido: De acuerdo,
querida, pero baja de
la vereda.

El mozo: Si se ha atra-
sado, es porque ven-
drd.

La madre: De ninguna
manera, yo les hago

gemelos, contar; uno no pasa

de 76 y el otro llega
a 110.

Este sistema de disyuncién propone relatos en que la interlo-
cucién confirma a la locucién mediante una prueba que la
debilita o, inversamente, la debilita mediante una prueba que
la confirma. Dicho de otro modo, la interlocucién se justifica
justificando la opini6n locutora, que le es contraria. Aqui en-
contramos el mismo paralelismo que en la disyuncién prece-
dente, que era posible gracias a una falsa justificacién formal.
En el caso que nos ocupa, la disyuncién es posible por una
falsa justificacion empirica. El resultado es comparable en los
dos sistemas: el relato normal de locutor y el relato parasito
del interlocutor se refuerzan en su oposicién. Tenemos, pues,
un relato normal: el marido busca a su mujer y ve confirmarse
su angustia al enterarse de que, hace un momento, la arras-
traba la corriente; y un relato pardsito: el desconocido, que
viene de verla en la corriente, afirma al marido que la mujer
no estd lejos. La disyuncion se basa en la actividad mental del
locutor: encontrar-su-mujer, 4ctividad que la interlocucién
vuelve pardsita mediante una inversion de significaciones:
muerta/viva. Los relatos se consolidan apoyados uno en el otro,
paralelamente, como en la figura precedente:
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Relato normal FN —5 FA 5 D -3

Relato Pardsito FN —_— )

Otras variantes son posibles dentro del sistema. Hasta el ejem-
plo 7, la superposicién de las dos significaciones contradicto-
rias la hace un solo personaje, el interlocutor. Este ultimo, como
la serpiente que se muerde la cola, se divide a si mismo. En
los otros ejemplos, la disyuncién retoma su lugar entre el locu-
tor y el interlocutor. Las dos funciones, colocadas en sus para-
lelas, no se destruyen légicamente sino en el infinito.

Los contenidos de estos relatos son comparables a los prece-
dentes en algunos puntos, en especial en el impulso psicolégico
que los anima, Un cardcter fundamental de astucia rige su
articulacién misma, incluso si, como se da el caso, esta astucia
es involuntaria; la paradéjica eficacia de la justificacién, que
en verdad no es tal, subsiste siempre. Una misma moderacion
en la agresividad opone a ambos locutores: son impermeables
el uno para el otro.

Sin embargo, la disyuncién referencial moviliza un conjunto
de contenidos mas variados y mds ricos que la disyunciéon se-
mantica. En el grupo precedente, la articulacién estaba blo-
queada por signos y, por ende, indirectamente por el humor
que los actualizaba, lo cual reducia la problemitica a conflic-
tos pasajeros y las relaciones de los personajes a relaciones pri-
vilegiadas en las que el humor, precisamente, gobierna los dra-
mas. En ésta, la articulacién liberada formalmente de toda
coaccién sefializadora no impone ningun accidente preciso de
humor, ninguna relacién privilegiada entre los personajes. Blo-
quea las significaciones en niveles mds amplios. Cada caso re-
presenta, en definitiva, una pareja generalizable de individuos,
locutor o interlocutor: el imbécil o la victima-feliz hacen frente
comun ante el sensato-desdichado. Si se quisiera generalizar la
articulacion de estas historias, se podria decir que ella opone
el ingenuo feliz al realista, siendo claro que un ardid ingenuo
sirve de soporte a ambos.
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II. FIGURAS DE ARTICULACION REGRESIVA
1. Los relatos de disyuncion semdntica: articulacion
regresiva por homonimia de significantes.

Una veintena de relatos parecen estar articulados de acuerdo a
este sistema de disyuncién. Reproducimos algunos, que repre-
sentan las tendencias mds variadas.

. L Funcién locutora Funcion interlocutora
Funcidn de normalizacidn de armado de disyuncion

1. Un grupo de hombres El mozo: sPara quién es Un jugador: Para cl
jucga al bridge en un  la cerveza? (biére). muerto.
café.

Observacidn; Biére es en francés cl significante comun a dos significados
diferentes: quicre decir «cervezas y también «atands.

2. Sobreentendido: Pregunta: ¢Qué es un Respuesta: Ja sweater

Un sweater (fr. tri- pull sin over? estéril. (Un tricot-sté-
cot) se llama también rile).
pull-over, Justificativo: ‘T'ricosteril.

Observacidn: Aunque es una expresion tomada del inglés, el término pull-
over se usa c¢n francés, con acentuacion final, en la e. Over, pronunciado
a la francesa, suena igual que ovaire que significa <ovarios» (6rganos geni-
tales) . Por lo tanto «un pull sans over» suena como «un pull sin ovarioss,
de donde la respuesta Tricosteril es un apdsito que se vende en farmacias.

3. Sobreentendido: Pregunta: ;Qué pieza de Respuesta: El elefante,
Los personajes cstan  caza prefiere el abo-  para tomar sus defen-

de caza. gado? sas (colmillos) .

Observacion: Défense en francés se refiere tanto a la «defensa» en un juicio
(lo que corresponde al campo semantico de «abogados) como a los colmillos
del elefante, que se denominan défenses.

4. Dos polillas trabajan
en un armario.

Una polilla: Me preparo
a atravesar la Mancha.
La otra: Lo gue es yo,
s6lo hago papeles de
suplente  (doublures) .

Observacion: La Manche: en franeés, como en castellano, «la inanchas puede
referirse tanto a una vestimenta, como al canal del mismo nombre. Doublures
significa a la vez «forros (de un vestido) y «desempcilar papeles de doble
o suplentes (en ¢l lenguaje del teatro) .

131




KT

5. Un gato resfriado en- Ll gato: Quiero un ja-
rabe para gato (ma-

tou) .

tra en una farmacia.

Observacion: La expresion ma toux («mi toss) se pronuncia igual que la
expresién matou, que significa «gatos. La frase dirigida al farmacéutico
puede entenderse tanto, entonces, como «quiero un jarabe para la tos» y
como «quiero un jarabe para gatos.

6. El canibal llega al
momento del postre.

El canibal: Estoy cansa-
do de vuestros peque-
fios suizos. Mafiana,
quiero un esquimal.

Observacion: Petits suisses puede referirse o bien a cievto tipo de queso
que se consumc como postre, o bien a los ciudadanos de Suiza: esquimau
(esquimal) puede ser también un individuo o un helado, que con ese
nombre se consume mucho en Francia.

7. El padre de mellizos El padre: Pero, ¢por qué El doctor: Detris de esto
va a ver a su médico.  he tenido mellizos? hay dos factores (fac-
teurs) .
¢
Observacion: La expresion deux facteurs pucde significar «dos factores»
en el sentido de causas o elementos determinantes, y también «dos empleados
de correos.

8. El enfermo, doblin- FE! enfermo: Usted me FEl mismo: ...pero en bi-
dose de dolor, va a  dijo que no usara cicleta realmente hace
ver al médico. asiento (selle) ... muy mal.

Observacion: Asiento (selle) se pronuncia igual que sal (sef). Cuando el
médico le dijo al paciente «que no usara sals, éste entendié «que no usara
asientos.

9. Un marido ha mata- E! juex: ¢Pero por qué El marido: Porque clla
do a golpes a su mu-  con una plancha? empezaba a tener

jer. arrugas.
Observacién: Hemos traducido como «<tener arrugas» la expresién francesa

prendre de mauvais plis, litecralmente «tomar malas arrugas o plicguess.
Como expresion idiomdtica, maunvais plis significa «malos hibitoss.
i

En estos relatos, las dos primeras funciones, que se diferencian
mal cuando los personajes son muy pocos o ninguno, dan ar-
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mazén a un discurso cuya coherencia formal se mantiene hasta
el fin a pesar de un «descarrilamiento» en medio del camino:
la historia tropieza con un signo-disyuntor y se equivoca de
significado. A diferencia del paralelismo analizado precedente-
mente, tenemos aqui una secuencia unilineal: su forma es con-
secuente, pero su sentido es absurdo. Esta consecuencia fusiona
las dos primeras funciones a la tercera e, inversamente, la ter-
cera retrocede permanentemente hacia las dos primeras, hasta
alcanzar su punto de partida. La tercera funcién, el relato para-
sito, por ejemplo una-bicicleta-sin-asiento-hace mal se converti-
ria en un relato normal si no fuera porque esti ligado al hecho
de que el incidente ha sido provocado por un-régimen-sin-sal.
Esto equivale a decir que este relato se cierra sobre si mismo
como la cuadratura del circulo: es imposible salir. El esquema
de esta figura puede ser bosquejado asi:

Relato noymal ... FN — 3 FA _—__5 FD
D
EN' o FA . FD' ... Relato pardsito

La cohesién formal de esta figura se consolida mediante un
sistema preciso de articulaciones, Para evitar el caso limite del
retruécano (como el famoso «aqui me-ando», que fendria su
lugar dentro de este sistema) el disyuntor es transferido de un
relato al otro junto con el elemento que lo funcionaliza: esin»
en «sin-ovarioss; un «jarabe» en «un jarabe para mi-tosy {(ma-
toux). Este ayudante funcional consolida el rigor del formalis-
mo y de esta manera hace mds brillante —puesto que la hace
mis significante— la coincidencia que produce la disyuncion.

En estos relatos es posible estudiar algunas variantes narra-
tivas, en funcién de la naturaleza del ayudante; abarcan desde
el casi-retruécano, cuando el ayudante tiene s6lo un potencial
débil de activacidn, hasta la historia propiamente dicha, cuan-
do ocurre lo contrario. Las preposiciones «sin» o «para» solo
son, evidentemente, preposicionales. No proporcionan al dis-
yuntor una posicion lo bastante signiticante como para que
Ja disyuncion se opere de immediato. «Sin over» remite a una
disyuncién con «sweater estérils (tricot-stérile) : esta disyun-
cién de tipo retruécano seria ficil, banal o gratuita, si no
fuera porque una segunda disyuncién viene a reforzar la pri-
mera e introduce como justificativo de apoyatura, Ia semia far-
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macéutica del Tricosteril. Se neutraliza la debilidad de la pri-
mera disyuncién mediante una segunda (tricot-stérile/Tricos-
téril) y la debilidad de los dos primeros relatos por medio de
un tercero (la alusi6n a un producto farmacéutico). Con el
ayudante ecomer», ayudante que es, sin embargo, muy activo,
el Esquimal destinado al canibal corria el riesgo de ser un dis-
yuntor facil porque es necesario que el canibal devore a alguien
sea de Groenlandia o de otro lugar. La feliz existencia del
petit-suisse (el pequefio suizo) ha venido a reforzar la disyun-
cién y de esta manera la comida resulta mds notable. La cohe-
sién formal de la secuencia aumenta en proporcion directa al
poder funcional del ayudante. Precisamente con ayudantes ta-
les como atravesar, usar, comer y muchos otros, el relato pari-
sito adquiere una significacién por si mismo y por lo tanto se
articula mds significativamente sobre el relato normal,

A estas variaciones en los ayudantes, se agregan las variacio-
nes de las articulaciones derivadas de los mismos disyuntores.
Los relatos lineales se pueden enriquecer segiin el nimero de
semias que estdn en disyuncién. En los ejemplos 1 y 6 los dos
disyuntores refuerzan la misma semia pardsita (necrologia en
el primer caso: biére (cerveza-ataid), mort (muerto); la co-
mida del canibal en el segundo caso: suizo, esquimal) . Se pro-
duce aqui una duplicacién de la disyuncién. En €l ejemplo 4,
los dos disyuntores aportan dos semias distintas, una maritima
y otra teatral, lo cual enriquece la figura a la vez que duplica
la disyuncién. Las variantes del esquema precedente podrian
representarse asi:

Relato normal ... N —— 5 FA ——FD
\
D’ + D)!
Casos 1y 6 v .
FN' v FA" e FIY . Relato parisito
doble
Relato normal ... FN — — 5 FA ——FD
\:
D'=D"
Y .
IN' ¢——F\ «——F ... ler. relato parisito
Y
FN” «— — FA" ¢ ¥D” ... 2do. relato parasito
Relato pardsito
desdoblado
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En todos los casos, el relato normal se fusiona con uno o va-
rios relatos pardsitos en una secuencia narrativa formalmente
homogénea. La disyuncion depende de esta discursividad for-
mal que concilia en un circuito cerrado dos universos irrecon-
ciliables. El contenido de estas historias es profundamente afec-
tado por estas cuadraturas-circulares simples, dobles o desdo-
bladas. Un solo personaje, o bien dos personajes idénticos como
en el caso de las polillas, sirven de soporte a la disyuncién.
Cuando hay un interlocutor, juez o médico, es sélo el pretexto
destinado a despertar el mondlogo del interlocutor. La dis-
yuncién cuestiona la interlocucién, al desenredar una proble-
mitica sobre la definicién, la naturaleza, los hdbitos de la inter-
locucion. La falla mental deriva de la vida «interior»; al pro-
ducir una disyuncién, el sujeto se convierte en objeto de dis-
yuncién o, si se prefiere, psicologicamente, de agresién. A dife-
rencia del tipo anterior de didlogo, donde la agresividad, aun
cuando fuera sorda, iba de un personaje a otro, en el monoé-
logo que estamos analizando ahora la agresividad no esta diri-
gida a nadie. Imbécil o loco, la vida interior del interlocutor
regresa a una anormalidad catastréfica. Esta figura, dentro de
los limites permitidos por el juego de los signos, produce una
disyuncion de las desdichas de la conciencia individual.

2. Los relatos de disyuncion referencial: articulacion
regresiva por polisemia simple.

Dado que el nimero de historias es mayor en este grupo y en
los que siguen, ampliaremos la lista de ejemplos. Consideremos
los ejemplos siguientes:

Funcion de Funcion locutora Funcion interlocutora

normalizacion de armado de disyuncion

1. Un escocés se entera [l escocés: Duda ante El mismo: Compraré la
una maiiana de que  un quiosco y no com-  cdicion de la noche
el tren en que iba  pra el diario.
Su nujer tuvo un ac-
cidente.

que trac la lista de
las victimas.

*

5. Se puede pensar evidentemente que el marido se burla del juer (caso 9).
Pero las razones que tiene el que se rie para reir son tan numelosas como
los mismos que rien y no pueden ser tomadas aqui en consideracién. De to-
dos modos, se pucde suponer que el marido agrava e«catastroficanentes su
€480,
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2. Dos escoceses discu-
ten.

3. Una pareja de esco-
ceses busca un mé-
dico: su bebé se tra.
gdé una moneda.

4. Un corso va a un en-
tierro con su burro.

5. E1 padre y el hijo
corsos hacen la siesta.

6. Un corso quiere un
libro sobre agricul-
tura.

7. Marie-Chantal quie-

re comprar un libro.
®

8. Marie-Chantal vuel-
ve de Mallorca.

9. Gladys va a ver al
médico.

10. El presidente frente
a una reina de la
belleza.

11. Hasta los once afios
el nino no ha pro-
nunciado palabra.
De pronto, en la me-
sa, pide sal.

Uno: Rompe su botelia
en la cabeza del otro.

Los padres: ;Es bueno
el médico?

El amigo: ¢Por qué lle-
vas al burro?

£l padre: ¢Llucve?

El librero: Lleve éste.
Cuando lo haya leido,
tendrd ya medio tra-
bajo hecho.

Gladys: sPor qué?

Gladys: ¢Dénde queda?

Gladys: No me atrevo a
desvestirme delante
de él.

Ll presidente: ;Qué tipo
de lectura llevaria Ud.
a una isla desierta?

Los padres: (Dios mio,
qué milagro! Pero,
¢qué ha sucedido?

El mismo: (Bah!, no es-
taba pagada.

Otro escocés: Si, en todo
caso es honesto, no
creo que se la guarde.

El corso: ;Quién vesti-
ria el duelo al volver?

El hijo: Espera, voy a
llamar al perro, a ver
si estd mojado.

El corso: Entonces, deme
dos.

Marie - Chantal: Porque
mi marido me ha
comprado una lectora
(liseuse) .8

Marie-Chantal: No sé,
porque fui en avion.

Marie-Chantal: Te equi-
vocas, es un hombre
como los demds.

La reina: Un marino ta-

tuado.

El ninio: Hasta ahora, el
servicio era bueno.

6. Liseuse es un pequefio indicador que sirve para marcar la pagina del
libro en que se ha detenido la lectura. Se dice también de una persona
que lee mucho, acepcidn que seria equivalente a «lectoras.

136

12. Un boxeador, antes El boxeador: ¢Ddénde El manager: No te pie-
del match, pregunta  estd?
inquieto por su ca-
marin,

ocupes, te llevaremos.

.

13. El portero indica la El cliente: ;| |Bing!!!
habitacion al cliente.
«La primera puerta
después de la viga.»

El portero: Esa es la vi-
ga, ahora encuentra
Ud. la puerta.

14. Dos chicos charlan. Uno: ¢En tu casa rezan El otro: Oh, no! Mami
antes de comer? cocina muy bien,
15. El guardidn del Zoo- El patrdn: Consuélese, El guardidn: Cémo se ve
légico llora ante el  se lo reemplazaremos.
clefante muerto.

que Ud. no tiene que
enterrarlo.

En este sistema, como en el anterior, la interlocucién responde
formalmente a la locucién, pero equivocindose en cuanto a la
significacién de un elemento relerencial del relato. Es cam-
biando las motivaciones de este elemento disyuntor, como la
interlocucién «pardsitas el sentido del relato normal. Esta
«parasitacién» es ambigua en la medida en que la polisemia
disyuntora no es privilegiada. Las semias trastocadas no son
contradictorias como en la primera figura: son indiferentes y
variables al infinito. El relato normal resulta ser a la vez afir-
mado y perturbado, como antes es reconocido y destruido por
el relato pardsito. El hecho de que el escocés no compre, por
economia, el diario de la manana, no excluye que pueda espe-
rar con mayor impaciencia saber si su mujer estid muerta por
la noche. El que Marie-Chantal compre libros porque su marido
le ha regalado una reposera no excluye que no tenga mds oca-
sion que antes de leerlos. Es la cohesién formal de las tres tun-
ciones lo que vuelve parisita a la tercera. Y esta tercera retorna
constantemente a las dos primeras para justificar su propio
movimiento. Los relatos normales y pardsitos se completan
desmembrindose y la historia, igual que antes, gira en un circu-
lo sin fin: el interlocutor ha sustituido una motivacién normal
por una motivacion accesoria, inconfesable, improvisada. ..
Volvemos a encontrar la cuadratura-circular de la figura pre-
cedente:

Relato normal ... YN — & FA 5 FD
\
D
FN ¢—— FA’«——FD’ ... Relato pardsito
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Las variantes del sistema son poco numerosas en funcién de
la simplicidad y de la elasticidad de su articulacién. El disyun-
tor referencial es el soporte de una multitud de complementos
que basta invertir a cualquier nivel (causas, fines, consecuen-
cias, lugar...) para obtener una disyuncién. De alli la gran
cantidad de relatos de este grupo y de alli también surge, en
razén de esta gran cantidad, la necesidad de seleccionarlos
articulindolos segun ciertos tipos de contenidos.
Estos contenidos, en efecto, tienen tendencia a descubrir deter-
minados rasgos comunes que se apoyan en defectos de caricter.
‘Hemos encontrado un buen nimero de relatos articulados psi-
colégicamente por la avaricia, en el caso de los escoceses; la
holgazaneria en los corsos, la frivolidad mundana en Marie-
Chantal. Volvemos a encontrar aqui el cardcter intimista de
las historias precedentes y la ausencia de agresividad de un
personaje con el otro, cuando no esa regresion mental engen-
drada por el cariz convencionalmente decepcionante (para el
locutor) de recibir una respuesta que desmerece invariable-
mente la pregunta. Cuando los dos locutores tienen el mismo
cardcter, es decir, el mismo defecto —dos corsos, dos escoce-
ses< . .— la regresion se opera, mis alld del relato mismo, en la
" conciencia duplicada del lector-oyente.
Pero aqui también los contenidos de los relatos de articulacién
regresiva se han enriquecido al pesar de la disyuncién semin-
tica a la disyunci6n referencial. En lugar de provocar disyun-
cion éntre rasgos de caricter momentineos dentro de situa-
ciones excepcionales, lo hacen entre rasgos de cardcter estabili-
zados, tipos sociales. Podriamos generalizar la articulacién de
sus contenidos diciendo que oponen el idealismo del cardcter
al prosaismo de los caracteres, dando por sentado que la caren-
cia de los cavacteres torna no categérica la oposicién,

111. I.AS FIGURAS DE ARTICULACION PROGRESIVA

1. Los relatos de disyuncion semdntica: articulacion
progresiva por homonimia de significaciones.

~ . - \ -
Tomemos los siguientes ejemplos:

Funcion de Funcion locutora Funcion interlocutora

normalizacion de armado de disyuncion

1. Dos ladvones salen Primer ladrén: ;Yoma- Segundo ladrén: (A
de la circel. mos algo? quién?
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2. Dos ladrones discu-
ten.

3. Un padre quiere rve-
galar una bicicleta a
su hijo, un pilluelo
que parece haberse
corregido.

4. El conductor de un
automovil accidenta-
do va al garaje.

5. Un mozo de café va
a paguar sus impues-

Los.

6. El escocés convale-
ciente ante su mé-
dico.

7. Una vicja dama en
una cscucla de cho-

feres.

8. Dos abuelas juegan
a la triple.

9. Dos amigos escoceses
se cncuentran.

10.

<

Un nifo rico con su
nincia en ol jardin,

Primer ladvén: ;Te guar-
das todo el dincro pa-
ra la vejes?

El padre: ;Con qué ca-
racteristicas quieres
que te la consiga?

El conductor: 4Qué se
puede sacar de é1?

El mozo: gAcepta Ud.
propinas?

—~No se ofenda, me lle-
vo todo de nuevo.

El médico: Ud. le dcbe
la cwa a su buena
constitucion.

El profesor: Y ahora,
vamos a dar marcha
atrds.

Una: Perdimos con ese
caballo.

Uno: Préstame un poco

de atencion.

Un transeante: (Qué
hermoso nino! (Ya ca-

mina?

Segundo ladron: No, pa-
ra mi abogado.
A

Ll lijo: Sin que te vean.

I:l mecdnico: Una foto.

Ll vecaudador: Ud. se
burla de mi.

El escocés: Entonces, ¢a
Ud. no le debo nada?

la dama: Imposible, yo
no recrrocedo  ante

nadie.

La otra: 'Fanto mejor!
«Qué hubiéramos he-
cho con ¢l si lo ga-
nibamos?

Kl otro: Si, pero con

mucho interes.

La ninera: ;Caminar?
Pero si nunca tendrd

necesidad de caminar.

En este grupo, el relato normal no tropieza con un signo equi-
vocindose de signilicado, sino con uno o varios signos, equi-
vocindose en cuanto a las sifnificaciones. Este sistema vuelve
esenciales las dos primeras funciones. La funcion de normali-
7acién propone una sitwacion en la que los personajes tienen
un rol. La locucién de armado concreta su problemdtica en
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funcion de este rol. El interlocutor ya no responde simple y
automdticamente a un signo, sino que interpreta ese signo se-
gun su propia légica. Dicho de otro modo, hay en estos relatos
dos logicas consecutivas y heterogéneas, la normal contra la
pardsita, y la coherencia formal del relato las mantiene juntas.
No se unen una con la otra ni paralela ni circularmente, sino
que se suceden cambiando de rumbo y se justifican por sepa-
rado. Obtenemos, pues, una figura acodada y abierta cuyo
esquema podria trazarse asi: '

Relato normal ... FN—3 FA——5 D ... FD

FD' —— FA' .5 FN' ... Relato
pardsito

Las variaciones de articulacion son infimas en estos sistemas,
pero pueden ser enriquecidas por una segunda disyuncion de-
rivada, como en el ejemplo del mozo de café (caso 5): una
primera disyuncién (polisemia semdntica) provoca la reaccién
del recaudador; una segunda (polisemia referencial) provoca
la rgaccién del mozo. Estas pueden ser inversamente debilita-
das por una modificacién de los signos, como en los ejemplos
7 y 8: dar marcha atrds en la escuela de choferes no signilica
dar marcha atrds; perder la triple «con» un caballo no signitica
perder un caballo. Sin duda no es un azar que los personajes
elegidos sean una vieja dama y una abuela: es sabido que sus
facultades mentales o auditivas se suponen deficientes.

Es a nivel de los contenidos donde se da la mayor riqueza de
estos relatos. Su ritmo doblemente consecuente (doble logica
de los locutores, coherencia formal de la secuencia), parece
tornarlos aptos para utilizar elementos disyuntores mas estruc-
turados socialmente. Como los ejemplos lo muestran, los con-
tenidos se apoyan en mecanismos psicosociolégicos de condi-
cionamiento conformes a los mecanismos a la vez automnati-
zados e interpretativos del sistema. Un estudio de los conteni-
dos podria realizar en este grupo el censo de las condiciones
sociales que estdn en disyuncion: de todos estos pilluelos, vie-
jos, mecinicos, mozos de café... Estos condicionamicntos no
excluyen rasgos de caricter que hemos encontrado en otras
partes como la avaricia escocesa, o la holgazaneria corsa, aun-
que aqui condicionados; los mismos temas pueden aparecer
en distintos grupos.

Es obvio senalar, puesto que hemos tomado la agresividad como
test de articulacion psicologica, que ¢sta es imperceptible. Los
personajes no se oponen directamente. La agresividad, si es
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que la hay,” es por completo latente, dilusa 'y hiere por sor-
presa; el locutor descubre mds que a un (tOll[I’uLliCl?r, a un
«mundo» de contradicciones. Esta articulacion es tan «progre-
siva» que el didlogo podria llegar. .. muy lejos. Si quisiéramos
caracterizar este sistema, diriamos que opone la inocencia a la
perversion, teniendo en cuenta el condicionamiento social que
las gobierna y reduce su distancia.

9. Los relatos de disyuncion referencial: articulacion
progresiva de polisemia antonimica.

Funcion interlocutora
de disyuncién

Funcién de Funcion locutora
normalizacién de armado

1. Una mujer reprocha La m ujer: Antes me to- El marido: Porque antes
al marido su indife- mabas las manos. tocabas ¢l piano.

rencia.

2. El marido después de El marido: Sabia qgue La mujfer: No me callo,
una disputa parece  terminarias por ca- descanso.
haber tenido la al-  larte
tima palabra.

3. El marido recibe en E! marido: Mavia, trai- Maria: ¢Y para la se-
brazos a su mujer game un cofiac nora?
desvanecida.

4. El empleado besa a £l patrdn: ;Y para esto Ef enpleado: Oh, no sc-
la secretaria. le pago? nor, esto lo Fago gra-

RN

o

¥l condenado frente Ef condenado: jNo tiene Ll verdugo: (Bahl De
a su verdugo, vergiienza? algo ticnen todos que

vivir. ..

6.

<

Un clicnte encuentra £{ cliente: jQué es esto? fa muchacha: Yo sirvo,
borra de café en su no soy vidente.

taza.

7. En Londres, un El cliente: Mozo, qqué El mozo: Aparentemicn-
* o .
cliente encuentra una hace aqui esta moscar te, Sir, hace crawl.
mosca en la sopa.

7. ¢Pero acaso no hay siempre agresividad?
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8. Dos amigas charlan.

9. Un joven se confie-
sa antes de casarse.

10. La joven va a con-
fesarse.

11. Dos amigos discuten
al salir de la iglesia.

12. Gladys le cuenta a
Marie - Chantal que
la madre de Gerardo
ha tenido un acci-
dente.

13. En visperas de un
duclo, uno de los dos
adversarios, temero-
so, telefonea a la po-
licia.

14. Un condenado por
injuriar a un agente
estd en ¢l tribunal.

15. El dueito de un ne-
gocio oye ruido por
la noche, baja y en-
cuentra a un ladrén.
—:Qué busca?

16. Dos automovilistas,
frente a frente, se
niegan a darse paso.

Una: Adoro la natura-
leza.

El sacerdote: 3 Cortej6 us-
ted muchas mujeres?

La joven: Padre, me acu-
so de orgullo: cuando
me miro al espejo me
encuentro hermosa.

Uno: Cuando el sacerdo-
te dijo: «no robardss,
te pusiste verde.

Uno: Pero cuando dijo:
«eno cometerds adulte-
rio», te echaste a refr.

Gladys: Esta desfigurada.

Gladys: Un cirujano le
reconstituird el rostro
tal como era antes.

El miedoso: Dos hom-
bres se van a batir; va-
yan para evitar un cvi-
men.

El presidente: ;Tiene us-
ted algo que agregar?

El ladrdn: (Dinero!

Uno de ellos abre el dia-
rio y se pone a leer.

La otra: ¢Después de lo
que te hizo?

El joven: Padre, he veni-
do para humillarme,
no para vanagloriarme.

Ll sacerdote: Tranquili-
cese, hija mia, no es
orgullo, es un ervor.

El otro: Porque me di
cuenta de que no tenia
¢l paraguas.

El otro: Es que me acor-
dé¢ donde Jo habia de-
jado.

Marie-Chantal: |Oh, es
C5PaNtosol

Marie-Chantal: [Oh, ecs
espantoso!

El gendarme: Ya lo s¢é,
su adversario acaba de
llamarme,

Ll condenado: Si, pero
a4 este precio no me
animo,

El patrén: Entonces,
busquemos juntos y lo
repartimos.

El otro grita por la ven-
tanilla: cuando haya
terminado, me fo pasa.

Este sistema de disyuncién referencial con articulaciéon progre-
siva se distingue de la regresiva como caso limite o privile-
giado. La interlocucién es diametralmente opuesta a la locu-
cién. De aqui deriva una especificidad propia de este sistema,
especificidad que expresa mis que un grado superior de diver-
gencia entre las significaciones normales y las pardsitas. En
esta figura, el locutor aporta su coeficiente personal de pre-
sencia, su opinién, que e¢s tenida en cuenta por el interlocutor
en su respuesta. Dicho de otro modo: mientras el sistema regre-
sivo proponia una suerte de reconocimiento destructivo de lo
normal por lo parisito, éste propone, en cierto modo, su refu-
tacién rehabilitadora. La funcién normal estd légicamente arti-
culada sobre la funciéon parisita con intencion casi dramitica:
la légica de las significaciones de armado se conserva, pero las
opiniones se invierten. Este cambio de rumbo se opera sobre
significaciones de segundo grado, signilicaciones de signilica-
ciones. En la secuencia 1égica de las dos funciones disyuntoras
—las dos dltimas—, la problemitica del armado sigue su camino,
pero desnaturalizdndose en el curso de la disyuncion. Tenemos
una secuencia consecutente y abierta, pero acodada al igual
que en la articulacién semdntica anterior.

Relato normal ... FN ——5 FA.—. 5 D ... FD

FIY — s FA' 3 PN ... Retato
paridsito

Las variaciones de [iguras son técnicamente inexistentes, como
siempre que se trata de significaciones. Pueden aparecer a nivel
de las relaciones entre el locutor y el interlocutor: pueden 1r
de la agresion alusiva (caso 8) a la agresion precisa (caso 8).
Pueden ir de la agresion directa (casos 2 y 6) a la agresion
por interpdsita persona (casos 11 y 12). En estos dos ultimos
casos, no es el locutor el agredido sino directamente la madre
de Gerardo o el sacerdote (si se quiere). Aqui opera un sistema
de compensacién que duplica la articulacién disyuntora. Y.a
agresividad indirecta hacia correr un riesgo de debilidad de
transmision porque se podia no comprender de primera inten-
cién (caso del sacerdote), o un riesgo de no disyuncion porque
se podia considerar «serio» el primer paso de la historia (caso
de la madre de Gerardo).

En el plano del contenido, estos relatos, como sus sosias pro-
gresivos anteriores, presentair un certo grado de temperancia
en la problemdtica que opone a los locutores. Les es comin
una cierta inocencia en la réplica disyuntora. Los interlocu-
tores anuncian de entrada un punto de vista empirico gue
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solo Ia interpretacion revela como agresivo. Pero incluso aqui,
pasando de lo semdntico a lo referencial, el campo de los con-
tenidos de la figura se intensifica y se extiende: la guerra no
se ha iniciado pero las cargas explosivas estdn preparadas. Los
ejemplos de agresién feroz, velada bajo ¢l reconocimiento ino-
cente de un hecho, son numerosos: la interlocutora toma gentil-
mente el partido de su amiga contra la naturaleza que le ha
hecho tanto mal; el sacerdote va gentilmente en auxilio de su
pecadora para decirle que sélo se ha equivocado, etc.... Esta
distancia mediadora entre la reconciliacién ficticia y la agresi-
vidad real es el sello propio de este sistema. Los ejemplos 15
y 16 son privilegiados; el interlocutor-conductor, imita a su locu-
tor para exasperarlo mas; el interlocutor-robado imita al ladrén
para mistificarlo mejor.

Digamos que incluso camuflado, el sistema de esta figura puede
alcanzar la ferocidad. Opera la disyuncion a un nivel de signi-
licaciones extremadamente sensibles para el locutor; le cues-
tiona el conformismo de su existencia, su honorabilidad. El
cliente que encontré la mosca en el café Y que tuvo la desdicha
de no apreciar el estilo de natacién de este insecto se siente
negado en tanto hombre-cliente. Podriamos generalizar la aru-
culacién psicosocioldgica de estas historias diciendo que ellas
oponen el conformismo al cinismo, dando por sentado que estas
historlas se encargan de relativizar los extremos.?

En todos estos relatos con tres funciones, la articulacion mayor,
la que provoca la disyuncién entre la locucion y la interlocu-
@on, tiene un sentido tnico. Por hipdtesis, el relato sigue el
camino de la bifurcacién pardsita. La estabilidad de Ia secuen-
cia tiene la resistencia de un nudo gordiano: sélo se la puede
desatar olvidando 1a historia (articulacién bloqueada o regre-
siva) o desarrollindola hasta la muerte (articulacion progre-
siva) . Quizis esto explique por qué la misma historia puede
hacer reir indefinidamente: si entramos en la articulacion, cae-
mos en la red. Si bien esta disyuncién es retéricamente compa-
rable a las «anomalias semédnticas» de la escritura seria, como
las que estudié P. Todorov,® difiere de éstas por la funcién
que desempena en la secuencia narrativa. En la narracién
normal, digamos «seria» por oposicion a «humoristicay, la
anomalia es un elemento constitutivo de la expresién narra-
tiva y lleva poéticamente (como lo prueban los ejemplos dados
por el autor) una finalidad en si; la presencia de una «combi-
nacion anémala» de semas «de un morfema al otro», para reto-

8. No presentamos aqui, para no recargar este trabajo, los siete relatos
residuales, de los 180 reunidos, cuyo hermetismo deriva de una mezcla de
los sistemas descriptos.

Y. En Langages, n? 1, 1966, p. 102 sq.
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mar Jos términos de Todorov, es un hueco de sombra en la
logica de la lengua, el soporte de un suefio re-organizado}”. La
coherencia narrativa del sintagma se ve asi reforzudd. En la
narratividad sometida a disyuncién, por el contrario, ‘a ano-
malia sustituye dos coherencias por una incoherencia e impone
un final de relato que es el fin de todo, incluyendo en particu-
lar el fin de la poesia.’® La anomalia disyuntora no es ilumina-
dora sino fulminante.

Fscuela Pridctica de Altos Estudios,
Paris,

3

10. Lo que no excluye naturalmente que pueda, en ausencia de toda
ensofacién poctica y a causa de esta ausencia, descubrir una pocsiu que
le sea propia.




La gran sintagmatica del
film narrativo’

Christian Metz

Hay una gran sintagmdtica del film narrativo. Un film de fic-
cién se divide en un cierto nimero de segmentos auténomos.
Evidentemente su autonomia es sélo relativa, puesto que cada
uno adquiere su sentido en relacién con el film (siendo este
ultimo el sintagma mdximo del cine). Sin embargo, Hamare-
mos aqui ssegmento auténomo» a todo segmento filmico que
sea una subdivisién de primer nivel, es decir, una subdivisién
directa del film (y no una subdivisién de una parte del film).
En el estado actual de normalizacion relativa del lenguaje cine-
matogrifico, parece que los elementos auténomos se distribu-
yen en torno a seis grandes tipos, que serian asi «tipos sintdg-
ticos» o, mejor todavia, tipos sintagmiticos.! De estos seis
tipos, cinco son sintagmas, es decir, unidades constituidas por
varios planos. El sexto esti constituido por los segmentos auto-
nomos consistentes en un solo plano, es decir, los planes auti-
nomos.

* Kste texto constituye la segunda parte de una exposicién oral pronun-
ciada el 2 de junio de 1966 en Pesaro (Italia), en ocasién de una Mesa
Redonda cuyo tema era: «<Para una nueva conciencia critica del lenguaje
cinematografico» (esta Mesa Redonda formaba parte del Segundo Festival
del Nuevo Cine, Pesaro 28 de mayo-5 de junio de 1966). La exposicidn
tenia por titulo global: «Consideraciones sobre los elementos semiolégicos
del films.

El origen oral de este texto explica el estilo del trabajo.

1. Existen muchas maneras de presentar el «cuadros de los grandes sin-
tagmas filmicos, muchos grados de formalizacién. ¥l nivel aqui presentado
corresponde a uua etapa intermedia de la formalizacién, relativamente
préxima aun al imperio cincmatogrifico, asl como a los andlisis de los
teoricos clasicos del cine (andlisis por lo demds muy incompletos incluso
en su nivel; ver las diversas «mesas de montajes). Esta etapa, que hace
indispensable el estado actual de la semiologia del cine (disciplina na-
ciente), deberd ser superada en provecho de una formalizacién mis com-
pleta que pondrd mejor de munifiesto las elecciones reales  (es decir, mds
o menos inconscientes) que debe enfrentar el cineasta en cada punto de
la cadena filmica. Esta formatizacién mds completa no significard un cam-
bio de las opiniones profesadas en lo tocante al lenguaje cincmatogrifico,
sino un peifeccionamiento del metalenguaje  semioldgico (trabajo ¢n
claboraciony) .
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1. LA ESCENA reconstituye, por medios ya filmicos, una unidad
que todavia se siente como «concreta» y como andloga a las
que nos ofrece el teatro o la vida (un lugar, un momento, una
pequedia accion particular y concentrada). En la escena, el sig-
nificante es fragmentario (varios planos que no son mids que
«perfiles» —Abschattungen— parciales), pero el significado se
siente como unitario. Todos los perfiles son interpretados como
tomados de una masa comun pues la «visién» de un film es, de
hecho, un fenémeno mis complejo que pone en juego cons-
tantemente tres actividades distintas (percepciones, reestructu-
raciones del campo, memoria inmediata) que operan sin cesar
una sobre la otra y trabajan sobre los datos que se proporcio-
nan a si mismas. Los hiatos espaciales o temporales dentro de
la escena son hiatos de cdmara, no hiatos diegéticos.

2. LA sECUENcIA constituye una unidad mids inédita, mas espe-
cificamente filmica aun, la de una accion compleja (aunque
unica) que se desarrolla en varios lugares y «salta» los momen-
tos inutiles. Ejemplo-tipo: las secuencias de persecucion (uni-
dad de lugar, pero esencial y ya no literal; es el «lugar de Ia
persecuciony, es decir, la paradéjica unidad de un lugar mé-
“vil). Dentro de la secuencia hay hiatos diegéticos, aunque
reputgdos insignificantes, al menos en el plano de la denota-
cion (los momentos saltados son «sin importancia para la his-
toria») . Es lo que diferencia a estos hiatos de aquellos que
destaca el fundido en negro ( o cualquiera otro procedimiento
optico) entre dos segmentos auténomos: estos tltimos son repu-
tados sobre-significantes (no se nos dice nada pero se nos
sugiere que habria mucho que decir: el fundido en negro es
un segmento filmico que no muestra nada pero que es muy
visible) . Contrariamente a la escena, la secuencia no es el lugar
en que coinciden —aunque sélo fuera en principio— el tiempo
filmico y el tiempo diegético.

e EL SINTAGMA ALTERNANTE (ejemplo-tipo: lo que se llama
imomuje paraleloy o «montaje alternado», segin los autores)
no descansa ya sobre la unidad de la cosa narrada, sino sobre
la unidad de la narracién que mantiene juntas lineas diferen-
tes de la accion. Lste tipo de montaje es rico en connotaciones
diversas, pero se define en primer lugar como siendo una cierta
manera de construir la denotacion,

El montaje alternante se divide en tres subtipos si se elige como
criterio la naturaleza de la denotacion temporal. En el montaje
alternativo, el significado de la alternancia es, en el plano de
la denotacion temporal, la alternancia diegética (la de las
«accioness presentadas) . Ejemplo: dos jugadores de tenis cada
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uno de los cuales «se encuadra» en el momento en que tiene la
pelota. En el montaje alternado, el significado de la alternan-
cia es la simultaneidad diegética (ejemplo: los perseguidores y
los perseguidos). En el montaje paralelo (ejemplo: el rico y
el pobre, la alegria y la tristesa), las acciones conjugadas no
tienen entre si ninguna relacién en lo tocante a la denotacion
temporal, y esta defeccion del sentido denotado abre la puerta
a todos los «simbolismos», para los que el montaje paralelo
es un lugar privilegiado.

4. EL SINTAGMA FRECUENTATIVO (e¢jemiplo: una muy larga mar-
cha a pie en el desierto traducida por una serie de vistas par-
ciales unidas por fundidos encadenados en cascada) pone ante
nuestros ojos lo que jamds podremos ver en el teatro o en la
vida: un proceso completo que agrupa virtualmente un nimero
indefinido de acciones particulares que seria imposible abar-
car con la mirada, pero que el cine comprime hasta ofrecér-
noslo en una forma casi unitaria. Por encima de los signilican-
tes redundantes (procedimientos épticos, misica, etc.y, el sig-
nificante distintivo del montaje frecuentativo debe ser buscado
en la sucesion apretada de imdgenes repetitivas. A nivel del
significante, el cardcter vectorial del tiempo, que es propio de
lo «narrativos (secuencias ordinarias), tiene tendencia a debi-
litarse y a veces a desaparecer (retornos ciclicos) . Segan los
significados, se pueden distinguir tres tipos de sintagmas [re-
cuentativos: el frecuentativo pleno que engobla todas las imd-
genes en una gran sincronia en cuyo interior deja de ser per-
tinente la vectorialidad del tiempo. El semi-frecuentativo es
una serie de pequenas sincronias, traduce una evolucién con-
tinua de evolucién lenta (un proceso psicoldgico en la didgests,
por ejemplo) : cada «flashs se siente como extraido de un grupo
de otras imdgenes posibles y correspondientes a un estadio del
proceso; pero en relacion con el conjunto del sintagma, cada
imagen va a colocarse en su lugar sobre el eje del tiempo: a
estructura frecuentativa no se despliega pues en la escala del
sintagma entero sino solumente de cada uno de sus estadios. El
sintagma-seriado consiste en una sucesién de breves evocaciones
de acontecimientos derivados de un mismo orden de realida-
des (ejemplo: escenas de guerra) ; ninguno de estos hechos es
tratado con la amplitud sintagmitica a que hubiera podido
aspirar; uno se contenta con alusioncs, pues es sélo ¢l conjunto
el destinado a ser tenido en cuenta por el film; hay aqui un
equivalente filmico (balbuceante) de la conceptualizacion.
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5. EL SINTAGMA DESCRIPTIVO s¢ opone a los cuatro tipos preci-
tados porque en estos tiltimos la sucesién de las imdgenes en la
pantalla (= lugar del significante) correspondia siempre a al-
guna forma de relacién temporal en la diégesis (== lugar del
significado) . No siempre eran sucesiones temporales (ejemplo:
montaje alternante en su variante paralela, montaje frecuen-
tativo en su variante eplena»), pero siempre eran relaciones
temporales. En el sintagma descriptivo, por el contrario, la suce-
sién de las imdgenes en la pantalla corresponde unicamente a
series de co-existencias espaciales entre los hechos presentados
(observemos que el significante es siempre lineal y consecutivo,
en tanto que el significado puede serlo 0 noj.

Esto no implica en modo alguno que el sintagma descriptivo
pueda aplicarse solamente a objetos o a personas inmoviles. Un
sintagma descriptivo puede muy bien recaer sobre acciones,
siempre que sean acciones cuyo Unico tipo de relaciones inteli-
gible sea el paralelismo espacial (en cualquier momento del
tiempo en que se las tome) , es decir, acciones que el espectador
no puede conectar mentalmente en el tiempo (ejemplo: un
rebaiio de ovejas en marcha: vistas de las ovejas, del pastor, del
perro, etc.) .

En pna palabra, el sintagma descriptivo es el unico sintagma
en el que los encadenamientos temporales del significante no
corresponden a ningun encadenamiento temporal del signifi-
cado, sino solo a ordenarmnientos espaciales de este significado.

6. EL PLANO AUTONOMO no se reduce solamente al famoso «pla-
no-secuencia», sino que comporta también algunas de esas ima-
genes llamadas insertas, asi como diversos casos intermedios.
El plano-secuencia (y sus diversos derivados) es una escena
(ver més arriba) tratada si no en un s6lo «plano», al menos
en una sola toma. Las inserciones se definen por su calidad de
interpolados. Si se elige como principio de clasificacién la causa
de este cardcter de interpolado, se distinguirdn cuatro grandes
subtipos de inserciones: las imédgenes no-diegéticas (metaforas
puras), las imdgenes Namadas subjetivas (es decir, las que no
son en absoluto consideradas —como— presentes, sino conside-
 radas —como— ausentes por el héroe diegético; ejemplo: re:
4 cuerdo, suefio, alucinacion, premonicién, etc.), las imadgenes
plenamente diegéticas y «reales» pero desplazadas (es decir,
sustraidas a su ubicaciéon filmica normal y colocadas delibera-
damente como enclaves dentro de un sintagma extrafio que
los recibe; ejemplo: en medio de una secuencia relativa a los
perseguidores una imagen unica de los perseguidos) vy, por
ultimo, las inserciones explicativas (detalle aumentado, efecto
de lupa; se sustrae el motivo a su espacio empirico y se lo coloca
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en el espacio abstracto de una inteleccién) . Todos estos tipos
de imdgenes solo son inserciones cuando son presentadas una
sola vez y en medio de un sintagma que les es extrafio. Pero si
son organizadas en serie y presentadas en alternancia con otra
serie, dan lugar a un sintagma alternante (es un ejemplo fil-
mico de transformacién) .

Diégesis y film.

Estos seis grandes tipos sintagmiticos s6lo pueden ser sefia-
lados en relacion con la diégesis, pero dentro del film. Corres-
}I)or}delx a elementos de diégesis, no a «la diégesis» a secas. Esta
ultima es el significado lejano del film tomado en bloque, en
tanto que los elementos de diégesis son los significados pro-
ximos de cada segmento {ilmico. Hablar directamente de la
diégesis (como se hace en los cine clubs) jamds nos dard la
d.xvisi(m sintagmadtica del film, porque esto significa examinar
significados sin tener en cuenta a sus significantes. A la inversa
querer dividir unidades sin tener en cuenta el todo de la dié-
gesis (como en las «emesas de montaje» de algunos tedricos de
la época del cine mudo), es operar sobre significantes sin signi-
f_lcados, pues lo propio del film narrativo es marrar. ¥l signi-
ficado proximo de cada segmento filmico estd unido a ese
segmento mismo por indisolubles nexos de reciprocidad semio-
logica (principio de la conmutacion) y s6lo un metddico ir y
venir de la instancia filmica (significante) a la instancia die-
gética (significada) nos da alguna posibilidad de llegar a
dividir un dia el film de modo no demasiado discutible.

Sintagmdtica y monltaje

Cada uno de los seis grandes tipos sintagmiiticos —o mds bien
cada uno de los cinco primeros, puesto que para el plano
auténomo el problema no se plantea— puede realizarse de
dos modos: ya sea recurriendo al montaje propiamente dicho
(c.omo era lo mds frecuente en el antiguo cine), ya sea recu-
rriendo a formas de composicion sintagmdtica mds sutiles
(como se da a menudo en el cine moderno). Las composicio-
nes que evitan el «collages (= tilmacién en continuidad, pla-
nos largos, planossecuencias,®etc.) también son construcciones
sintagmadticas, actividades de montajes en sentido amplio, como
lo ha mostrado bien Jean Mitry. Si es verdad que el montaje
concebido como manipulacién irresponsable, migica y omni-
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potente estd superado, el montaje como construccion de una
inteligibilidad mediante <aproximaciones» diversas no ha sido
«superado» de ninguna manera, puesto que el film es de todos
modos discurso (es decir, lugar de concurrencia simultinea
de diversos elementos actualizados).

Ejemplo: una descripcién puede realizarse en un solo «planos»
fuera de todo montaje, mediante simples movimientos de mi-
quina: la estructura inteligible que unifique los diversos moti-
vos presentados serd la misma que la que redne los diferentes
planos de un sintagma descriptivo cldsico. El montaje pro-
piamente dicho representa una forma elemental de la gran
sintagmitica del film, pues cada «plano» aisla en principio
un motivo Unico: por esto las relaciones entre motivos coin-
ciden con las relaciones entre planos, lo cual hace el andlisis
mis ficil que en las formas complejas (y culturalmente «mo-
dernas») de la sintagmitica cinematogrifica.

Consecuencias: un andlisis mds profundo de la sintagmitica
de los films modernos exigiria la revisién del status del plano
auténomo (= el sexto de nuestros grandes tipos), puesto que
e§ susceptible de contener a los cinco primeros.

Conclusion.

Existe una organizaciéon del lenguaje cinematogrifico, una suer-
te de «gramitica» del film, que no es ni arbitraria (contraria-
mente a las verdaderas gramdticas), ni inmutable (evoluciona
incluso mis répido que las verdaderas gramiticas) .

La nocién de «gramitica cinematogrifica» estd hoy muy des-
acreditada; se tiene la impresién de que ya no existe. Pero
es porque no se la ha buscado donde se debia. Siempre se ha
hecho referencia implicitamente a la gramdtica normativa de
lenguas particulares (= las lenguas maternas de los tedricos
del cine), en tanto que el fenémeno lingiiistico y gramatical
es infinitamente mds amplio y concierne a las grandes figu-
ras fundamentales de la transmisién de toda informacion. S6lo
la lingiiistica general y la semiologia general (disciplinas no
normativas, sino simplemente analiticas) pueden proporcionar
al estudio del lenguaje cinematogrifico emodelos» metodolo-
gicos apropiados. No basta, pues, comprobar que no existe
nada en el cine que corresponda a la proposicion consecutiva
francesa o al adverbio latino, que son fenémenos lingiiisticos
infinitamente particulares, no necesarios ni universales. El did-
logo entre el tedrico del cine y el semidlogo sélo puede esta-
blecerse en un punto situado muy por encima de estas especi-
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ficaciones idiomiticas o de estas prescripciones conscientemente
obligatorias. Lo que requiere ser comprendido, es el hecho
de que los films se comprendan. La analogia iconica no podria
dar cuenta por si sola de esta inteligibilidad de aconteceres
simultineos en el discurso filmico. Es esta la tarea de una
gran sintagmadtica.

Centro Nacional de la Investigacisn Cientifica,
Paris.
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Las categorias del relato literario

.

Tzvetan Todorov

Estudiar la «literariedads y no la literatura: esta es la férmula
que, hard pronto cincuenta anos, sefial6 la aparicion de la pri-
mera tendencia moderna en los estudios literarios: el Forma-
lismo ruso. Esta frase de Jakobson pretende redefinir el objeto
de la investigacion; no obstante, uno se ha engaiado bastante
tiempo sobre su verdadera significacién, pues no apunta a
sustituir el enfoque trascendente (psicolégico, sociolégico o
filoséfico) que reinaba hasta entonces por un estudio inma-
nente; en ningdn caso uno se limita a la descripcién de una
obra, la que por otra parte no podia ser el objetivo de una
ciencia (y, por cierto, aqui se trata de una ciencia) . Seria mas
justo decir que, en lugar de proyectar la obra sobre otro tipo
de discurso se la proyecta aqui sobre el discurso literario. Se
estudia, no la obra, sino las virtualidades del discurso lite-
rario que la han hecho posible; es asi como los estudios litera-
rios podrdn llegar a ser una ciencia de la literatura.

Sentido ¢ interpretacio’n.

Pero asi como para conocer el lenguaje es necesario en primer
lugar estudiar las lenguas, para acceder el discurso literario
debemos aprehenderlo en las obras concretas. Aqui se plantea
un problema: ¢como elegir entre las mualtiples significaciones
que surgen en el curso de la lectura, las que tienen que ver
con la literariedad? ¢Coémo aislar el campo de lo que es pro-
piamente literario dejando a la psicologia y a la historia los
que le corresponden? Para facilitar este trabajo de descrip-
cién, nos proponemos definir dos nociones preliminares: el
sentido y la interpretacion.

El sentido (o la funcién) de un elemento de la obra es su
posibilidad de entrar en correlacion con otros elementos de
esta obra y con la obra en su totalidad.! El sentido de una

1. CE Tynianov, «De Yévolution littéraires (Sobre la evolucién literaria),
p- 123 aqui, como en todo este texto, las citas de los formalistas rusos
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metdfora consiste en oponerse a tal otra imagen o en ser més
intensa que ésta en uno o varios grados. Kl sentido de un
mondlogo puede ser el de caracterizar un personaje.

Es en el sentido de los elementos de la obra en que pensaba
Flaubert cuando escribia: «no hay en mi libro ninguna des-
cripcién aislada, gratuita; todas sirven a mis personajes y tienen
una influencia lejana o inmediata sobre la acciéns. Cada ele-
mento de la obra tiene uno o varios sentidos (salvo que ella
sea deficiente) de numero limitado y que es posible estable-
cer de una vez para siempre.

No sucede lo mismo con la interpretacién. La interpretacién
de un elemento de la obra es diferente segun la personalidad
del critico y su posicién ideolégica, y segin la época. Para
ser interpretado, el elemento es incluido en un sistema que
no es el de la obra sino el del critico. La interpretacién de
la metifora puede ser, por ejemplo, una conclusién sobre
la vivencia del poeta acerca de la muerte o sobre su inclina-
cion por tal «elemento» de la naturaleza mas bien que por
otro. El mismo mondlogo puede entonces ser interpretado como
una negaciéon del orden existente o, digamos, como un cues-
tionamiento de la condicién humana. Estas interpretaciones
pueden ser justificadas y son, de todos modos, necesarias; ng
olvidémos que se trata de interpretaciones,

La oposicién entre sentido e interpretacién de un elemento
de la obra corresponde a la distincién clisica de Frege entre
Sinn y Vorstellung. Una descripcién de la obra apunta al
sentido de los elementos literarios; la critica trata de darles
una interpretacion.

El sentido de la obra.

Pero entonces, se nos dird, ¢qué sucede con la obra misma?
Si el sentido de cada elemento reside en su posibilidad de inte-
grarse en un sistema que es la obra, gtendria esta tltima un
sentido?

Si se decide que la obra es la mayor unidad literaria, es
evidente que la cuestién del sentido de la obra no tiene
sentido. Para tener un sentido la obra debe estar incluida en
un sistema superior. Si no se hace esto, hay que confesar que
la obra carece de sentido; s6lo entra en relacién consigo mis-

remiten a la compilacién Théorie de la Littérature (Teorfa de la Lite-
ratura) Editorial du Seuil, 1965; de aqui en adclante la indicaremos
asi: TL.
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ma siendo asi un index sui, se indica a si misma sin remitir a
nada fuera de ella. . .

Pero es una ilusién creer que la obra tiene una existencia
independiente. Aparece en un universo literario poblado de
obras ya existentes y a él se integra. Cada obra de arte entra
¢n complejas relaciones con las obras del pasado que for-
man, segin las épocas, diterentes jerarquias. Kl sentido de
Madame Bovary es el de oponerse « la literatura romintica.
En cuanto a su interpretacién, ésta varia segun las ¢pocas vy
los criticos.

Nuestra tarea aqui consiste en proponer un sistema de nocio-
nes que podrin servir para el estudio del discurso literario.
Nos hemos limitado, por una parte, a las obras en prosa vy,
por otra, a un cierto nivel de generalidad en la obra: el del
velato. Si bien el relato ha sido la mayor parte del ticmpo el
elemento dominante en la estructura de las obras en prosa,
no por ello es el Gnico. Entre las obras particulares que ana-
lizaremos, nos ocuparemos con la mayor frecuencia de les
Liaisons dangereuses.

Hastoria y d iscu’rso.*
w_

En el nivel mds general, la obra literaria ofrece dos aspectos:
es al mismo tiempo una historia y un discurso. s historia
en el sentido de que evoca una cierta realidad, acontecimien-
tos que habrian sucedido, personajes que, desde este punto
de vista, se confunden con los de la vida real. Esta misma his-
toria podria habernos sido referida por otros medios: por un
lilm, por ejemplo; podriamos haberla conocido por el relato
oral de un testigo sin que ella estuviera encarnada en un
libro. Pero la obra es al mismo tiempo discurso: existe un
narrador que relata la historia y frente a é1 un lector que la
recibe. A este nivel, no son los acontecimientos referidos los
que cuentan, sino el modo en que el narrador nos los hace
conocer. Las nociones de historia y discurso han sido defini-
tivamente introducidas en los estudios del lenguaje después
de su lormulacion categdrica por E. Benveniste.

Son los formalistas rusos los primeros que aislaron estas dos
nociones con el nombre de fabula («lo que efectivamente ocu-
miGe) y tema («da forma en que el lector toma conocimiento
de ellos) (Tomachevski, TL, p. 268). Pero ya Laclos habia
advertido claramemne la existeficia de estos dos aspectos de la
obra y escrito dos introducciones: el Prefacio del Redactor
nos introduce en la historia, la Advertencia del Editor, en ¢l
discurso. Chklovski sostenia que la historia no es un elemento
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artistico sino un material preliterario; para él, sélo el dis-
curso era una construccion estética. Creia pertinente a la es-
tructura de la obra el que el desenlace estuviera ubicado
antes del nudo de la intriga, pero no que el héroe cumpliera
tal acto en lugar de tal otro (en la prdctica los formalistas
estudiaban tanto uno como el otro). Sin embargo ambos as-
pectos, historia y discurso, son igualmente literarios. La reto-
rica clasica se habria ocupado de los dos: la historia dependeria
de la inventio y el discurso de la dispositio.
Treinta afios después, en un gesto de arrepentimiento, el mismo
Chklovski pasaba de un extremo al otro afirmando «es imposible
e inutil separar la parte de los acontecimientos de su ordena-
miento en la composicion, pues se trata siempre de lo mismo: el
" conocimiento del fenémeno (O xudozhestvennoj proze, p. 439).
Esta afirmacién nos parece tan inadmisible como la primera:
es olvidar que la obra tiene dos aspectos y no uno sélo. Es
cierto que no siempre es ficil distinguirlos; pero creemos que,
para comprender la unidad misma de la obra, hay que aislar
primero estos dos aspectos. Es lo que intentaremos aqui.

[ 4
I. EL RELATO cOMO HISTORIA

No hay que creer que la historia corresponde a un orden cro-
noldgico ideal. Basta que haya mds de un personaje para quc
este orden ideal se aleje notablemente de la historia «naturals.
La razén de ello es que, para conservar este orden, deberiamos
saltar en cada frase de un personaje a otro para decir lo que
este segundo personaje hacia «durante ese tiempoy. Pues la
historia raramente es simple; la mayoria de las veces contiene
varios <hilos» y sélo a partir de un cierto momento estos hilos
se entrelazan.

El orden cronoldgico ideal es mis bien un procedimiento de
presentacién, intentado en obras recientes y no es a él al que
nos referiremos al hablar de la historia. Esta nocién corresponde
mds bien a una exposicién pragmitica de lo que sucedié. La
historia es pues una convencion, no existe a nivel de los aconte-
cimientos mismos. El informe de un agente sobre un hecho
policial sigue precisamente las normas de esta convencion,
expone los hechos lo mis claramente posible (en tanto que el
escritor que extrae de aqui la intriga de su relato pasard en
silencio tal detalle importante para revelirnoslo solo al final).
Esta convencién estd tan extendida que la deformacién parti-
cular introducida por el escritor en su presentacién de los
acontecimientos es confrontada precisamente con ella y no con
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el orden cronolégico. La historia es una abstraccion pues} siem-
pre es percibida y contada por alguien, no existe «en Siw.
Distinguiremos, sin apartarnos en esto de la tradicién, dos
niveles de la historia.

a) Logica de las acciones.

Intentemos, ante todo, considerar las acciones de un relato en
S mismas, sin tener en cuenta la relacién que mantienen con

los otros elementos. ¢Qué herencia nos ha legado aqui la poética
cldsica?

Las repeticiones.

Todos los comentarios sobre la «técnica» del relato se basan
en una si{nple observacién: en toda obra existe una tendencia
; gticidn, ya concierna a la accién, a los personajes o bien
a los detalles de la descripcién. Esta ley de la repeticién, cuya
extensién desborda ampliamente la obra literaria, se especitica
en varias formas particulares que llevan el mismo nombre (y
con razén) de ciertas figuras retéricas. Una de estas formas
seria, por ejemplo, la antitesis, contraste que presupone, para
ser percibido, una parte idéntica en cada uno de los dos térnii-
nos. Se puede decir que en les Liaisons dangereuses, es la suce-
sion de las cartas la que obedece al contraste: las diferentes
histmfias deben alternarse, las cartas sucesivas no conciernen
al mismo personaje; si estdn escritas por la misma persona,
habrd una oposicién en el contenido y en el tono.

Otra forma de repeticion es la gradacidn. Cuando una relacién
entre dos personajes permanece idéntica durante varias paginas,
un peligro de monotonia acecha a sus cartas. Es, por ejemplo,
el caso de Mme. de Tourvel. Durante toda la segunda parte,
sus cartas expresan el mismo sentimiento. La monotonia se
evita gracias a la gradacién: cada una de sus cartas da un
indicio suplementario de su amor por Valmont, de modo que
la confesion de este amor (carta 90) aparece como una conse-
cuencia logica de lo que precede.

Pero la forma que con mucho es la mis difundida del principio
de identidad es la que se Hama jcominmente el Lgralelimg.
‘Todo paralelismo estd constituido por dos sccucngias-al mevas
({lue“ comportan elementos semejantes y dilerenges. Gracias a los
elementos idénticos, se acentian las desemejanzas: el lenguaje,
como sabemos, funciona ante todo a través de las diferencias.
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Se pueden distinguir dos tipos principales de paralelismo: el
de los hilos de la intriga que concierne a las grandes unidades
del relato y el de las férmulas verbales (los «detalles»). Citemos
algunos ejemplos del primer tipo. Una de sus figuras confronta
a las parejas Valmont-Tourvel y Danceny-Cécile. Por ejemplo,
Danceny corteja a Cécile, solicitindole el derecho de escribirle;
Valmont conduce su idilio de la misma manera. Por otro lado,
Cécile niega a Danceny el derecho de escribirle, exactamente
como Tourvel lo hace con Valmont. Cada uno de los partici-
pantes es caracterizado mis netamente gracias a esta compa-
racion: los sentimientos de Tourvel contrastan con los de Cécile
y lo mismo sucede en lo que respecta a Valmont y Danceny.
La otra figura paralela concierne a las parejas Valmont-Cécile
y Merteuil-Danceny, pero sirve menos para caracterizar a los
héroes que la a composicion del libro, pues sin esto, Merteul
hubiera quedado sin nexo con los otros personajes. Podemos
observar aqui que uno de los raros defectos en la composicion
de la novela es la débil integracion de Mme. de Merteuil en
la red de relaciones de los personajes; asi, pues, no tenemos
suficientes pruebas de su encanto femenino que juega, sin
embargo, un papel tan grande en el desenlace (ni Belleroche
ni Prevan estin directamente presentes en la novela).

El segundo tipo de paralelismo se basa en una semejanza entre
las formulas verbales articuladas en circunstancias idénticas.
Vemos, por ejemplo, como termina Cécile una de sus cartas:
«Debo terminar porque es cerca de la una y el seitor de Valmont
no tardari en llegar» (carta 109). Mme. de Tourvel concluye
la suya de un modo semejante: «En vano querria escribirle
mis tiempo; es la hora en que ¢l (Valmont) prometio venir
y no puedo pensar en otra cosa» (carta 132). Aqui las {6rmulas
y las situaciones semejantes (dos mujeres esperando a su aman-
te, que es la misma persona) acentiian las diferencias de los
sentimientos de las dos amantes de Valmont y representan una
acusacion indirecta contra él.

Podria objetirsenos aqui que una tal semejanza corre mucho
el riesgo de pasar inadvertida, dado que los dos pasajes estdn a
veces separados por decenas o aun por cientos de piginas. Pero
semejante objecién solo concierne a un andlisis que se sitlie a
nivel de la percepcion, mientras ue nosotros nos colocamos
constantemente a nivel de la obra. Es peligroso identificar
la obra con su percepcion por un individuo; la buena lectura
no es la del «lector medio» sino una lectura dptima.

"Tales observaciones sobre las repeticiones son muy familiares
a la poética tradicional. Pero casi no hace falta decir que el
esquema abstracto propuesto aqui es de una generalidad tal
que dificilmente podria caracteriza a un tipo de relato mds

160

bien que a otro. Por otra parte, este cnfoque es, realmente,
demasiadg «formalista»: solo se interesa en la relacion *formal
entre las diferentes accionies, sin tener para nada en cuenta la
naturaieza de esta g, De hecho, Ia oposicién nr siquiera
se da entre un estudio de las «relacioness» y un estudio de las
«esencias», sino entre dos niveles de abstraccién; y el primero
se revela como demasiado elevado.

Existe otra tentativa de describir la logica de las acciones;
también aqui se estudian las relaciones que éstas mantienen,
pero el grado de generalidad es mucho menos elevado y las
acciones se caracterizan con mayor precisién. Pensamos, eviden-
temente, en el estudio del cuento popular y del mito. La utilidad
de estos anilisis para el estudio del relato literario es, por cierto,
mucho mayor de lo que se piensa habitualmente.

El estudio estructural del folklore data de hace poco y no se
puede decir que en la hora actual se haya llegado a un acuerdo
sobre la forma en que hay que proceder para analizar un relato.
Las investigaciones posteriores proburin el mayor o menor valor
de los modelos actuales. Por nuestra parte, nos limitaremos
aqui, a guisa de Hustracion, a ypligar s ek
a_la historia _central de las Liatsons dangereuses para discutir
las posibilidades del mei6da: >

N Sy Ay

El modelo triddico.

Ll primer mdétodo que expondremos es una simplilicacién de
la concepcion de Gl Bremond.? Segin esta concepaion, el yvelato
chterg ¢3(a consutuids - por ¢l encadenamienio o encaje de
yﬁ?:romslu&qs. Cadauno de estos mIEYG'fFQTi”i'fOTs’"ééfﬁ"‘c‘“{)’rhﬁﬁé;{n
por tres (o a veces por dos) elempentos cu 3, DreyQudia ¢3 Qhl-
atoria, Todos Jos relatos del mundo estarian  constituidos,
segun esta concepcion, por diferentes combinaciones de una
decena de micro-relatos de estructura estable, que corresponde-
rian a un pequenio nmero de situaciones esenciales de la vida;
podriamos distinguirlos con términos como <«engafio», «con-
trato», «proteccioén», eLc.

Asi 1a historia de las relaciones entre Valmont y Tourvel puede
scr presentada como sigue:

9 N N YT ATty 9 , H 3 b 1
2. CE «El mensaje nanativos, en La senuologia, Bucnos Ahes, Bditorial
Fiempo Coutempotdneo, colecddn Comunicaciones, 1970.
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Deseo de gustar de Valmont = pretensiones de Valmont
objeciones de Merteuil

objeciones rechazadas
|

i .
Conducta de seduccién

Tourvel acuerda su simpatia = pretensiones de Tourvel
objeciones de Volanges

objeciones rechazadas

I

Deseo de amor de Valmont

conducta de seduccion

amor rechazado por Tourvel

desco de amor de Valmont

_(;on:lucla de seduccién

amor geordado por Tourvel = peligro para Towvel
fuga de amor

deseo de amor de Valmont separacion de los cnamorados

I

engaiio de su parte

amor realizado = conclusién de un pacto, etc.

Las acciones que componen cada triada son relativamente homo-
géneas y se dejan aislar con facilidad de las otras. Observamos
tres tipos de triadas: el primero concierne a la tentativa (frus-
trada o exitosa) de realizar un proyecto (las triadas de la
izquierda); el segundo, a una «pretension»; el tercero, a un
peligro.

El modelo homologico.

Antes de sacar una conclusion cualquiera de este primer anili-
sis, procederemos a un segundo andlisis, también basado en
los métodos corrientes de anilisis del folklore y, mis particu-
larmente, de andlisis de los mitos. Seria injusto atribuir cste
modelo a Lévi-Strauss, porque el hecho de que haya dado una
primera imagen del mismo no puede hacer a este autor respon-
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sable de la formula simplificada que aqui presentaremos. Segan
ésta, se supone que el relato representa proyeccion sintagi-
tica de una red de relaciones paradigmiticas. Se descubre, asi,
en el conjunto del relato una dependencia entre ciertos miem-
bros y se trata de encontrarla en el resto. Esta dependencia es,
en la mayoria de los casos, una <homologia», es decir, uni
relacién proporcional entre cuatro términos (A:Bi:aib). Se
puede también proceder inversamente: tratar de disponer de
diferentes maneras los acontecimientos que se suceden para
descubrir, a partir de las relaciones que se establecen, la estruc-
tura del universo representado. Procederemos aqui de esti
segunda manera y, a falta de un principio ya establecido, nos
contentaremos con una sucesién directa y simple.

Las proposiciones inscriptas e¢n el cuadro que sigue resmmen
el mismo hilo de la intrigu: las relaciones ValmontUourvel
hasta la caida de Tourvel. Para seguir este hilo, hay que leer
las lineas horizontales que representan el aspecto sintagmitico
del relato; comparar luego las proposiciones de cada colunina,
que suponemos paradigmitica, y buscar su denominador comtn.

Valmont desea Tourvel se deja Merteuil trata de  Valmont  rechaza
gustar admirar obstaculizay el los consejos de

primer deseo Merteuil

Valmont trata de Tourvel le conce- Volanges trata de Tourvel  rechuza
seducir de su simpatia obstaculizar la los  consejos  de

simpatia Volanges

Valmont declara ‘Tourvel se resiste Valmont la per- Tourvel rechaza
su amor sigue obstinada- ¢l amor
mente

Valmont trata de Tourvel le conce- Tourvel huye an- Valmont  vechaza
nuevo de seduciv  de su amor te el amor aparentemente ef
amor

El amor se con-

creta. ..

Busquemos ahora el denominador comin de cada columna.
Todas las proposiciones de la primera conciernen a la actitud
de Valmont hacia Tourvel. h;versamcute, la segunda colummna
concierne exclusivamente a Tourvel y caracteriza su compor-
tamiento ante Valmont. La segunda columna no tiene ningin
sujeto como denominador comun, pero todas las proposiciones
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describen actos en el sentido {uerte del término. Por ltimo,
la cuarta posee un predicado comin: es el rechazo, la negativa
(en la dltima linea, es un rechazo simulado). Los dos miembros
de cada par se encuentran en una relacion casi antitética y
podemos fijar esta proporcién:

Valmont: Tourvel : : los actos : rechazo de los actos.

Esta presentacion parece tanto mis justificada cuanto que indica
correctamente la relacion general entre Valmont y Tourvel,
Ia vinica accidén brusca de Tourvel, eic.

Varias conclusiones se imponen a partir de estos anilisis:

1. Parece evidente que, en un relato, la sucesién de las acciones
no es arbitraria sino que obedece a una cierta légica. La apari-
cion de un proyecto provoca la aparicién de un obsticulo, el
peligro provoca una resistencia o una huida, etc. Es posible
que estos esquemas de base sean limitados en su namero vy
que se pueda representar la intriga de todo relato como una
derivacién de éstos. No estamos seguros de que haya que pre-
ferir una de estas divisiones a otra y no estaba en nuestro
proposito tratar de decidirlo a partir de un solo ejemplo. Las
investigaciones realizadas por los especialistas del folklore3
mostrarin cudl es la mds apropiada para el anilisis de las
formas simples del relato.

El conocimiento de estas téenicas y de los resultados obtenidos
gracias a ellas es necesario para la comprensién de la obra.
Saber que tal sucesion de acciones depende de esta logica nos
permite no buscarle otra justificacion en la obra. Incluso si
un autor no obedece a esta logica, debemos conocerla; su des-
obediencia alcanza todo su sentido precisamente en relacion
con la norma que impone esta ldgica.

2. El hecho de que segun el modelo elegido obtengamos un
resultado distinto a partir del mismo relato es algo inquietante.
Se pone de manitiesto, por un lado, que este mismo relato
puede tener varias estructuras y las téenicas en cuestién no nos
ofrecen ningun criterio para elegir una de cllas. Por otro lado,
ciertas partes del relato son presentadas, en ambos modelos,
por proposiciones diferentes; no obstante, en cada caso nos
hemos mantenido ficles a la historia. Esta maleabilidad de la
historia nos alerta sobre un peligro: si la historia sigue siendo
la misma aunque cambiemos algunas de sus partes es porque
éstas no son auténticas partes. El hecho de que en el mismo
lugar de cadena aparezca una vez «pretensiones de Valmont‘»
y otra «Tourvel se deja admirar», nos indica un margen peli-

3. Sobre el modelo widdico, df. el articulo de Cl. Bremond en este mismo
volumen. Sobre ¢l modelo homolégico ¢f. « (Structural models in folklore) :
note sur une recherche en courss en Communications, 8:168-172  (1967) .
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groso de arbitrariedad y muestra que no podemos estar seguros
del valor de los resultados obtenidos. ‘

3. Un delecto de nuestra demostracion se debe a la calidad
del ejemplo elegido. Un tal estudio de las acciones las muesira

como un elcmemo_indcpcndiente de la obra; nos privamos ssi

de la posibilidad de ligarlas a los personajes. Ahora bien, les,
Liaisons dangereuses pertenece a un tipo de relato que podria-
mos llamar «psicolégicos, donde estos dos elementos cgitn muy
estrechamente unidos. No seria el caso del cuento popular ni
siquiera de los cuentos de Boccacio en los que el personaje no es,
la mayoria de las veces, mis que un nowmbre que pemite ligar
las diferentes acciones (este es el campo de aplicacion por
excelencia de los métodos destinados al estudio de la Iogica
de las acciones). Veremos mis adelante como es posible aplicar
las técnicas aqui discutidas a los relatos del tipo de les Lianisons
dangereuses.

b) Los personajes y sus relaciones.
- N -

«.El héroe casi uQ ¢ I’C"(’S*}L',‘-,Q..ilJiLlﬂw)ﬂm.&&ﬂu}mmj,d@ﬁdjw
siatemna de amotivos puede prescindiv enperamnis del hdoe y
desus Ta5gos caracleristicos», escribe Tomachevski (TT,, p. 296).
Esta afirmacién nos parece, sin emﬁ?ﬁﬁ%‘f&ﬁ?k mis a lus
historias anecdéticas o, cuando mucho, a los cuentos del Renu-
cimiento, que a la literatura occidental clisica que se extiende
de Don Quijote a Ulises. En esta literatura, el personaje nos
parece jugar un papel de primer orden y es a partir de ¢l que
se organizan los otros elementos del relato. No es este, sin
embargo, el caso de ciertas tendencias de la literatura moderna
en que el personaje vuelve a desempefiar un papel secun Lirio.
etstudio el personaje plantea mialtiples problemas que ain
estén lejos de haber sido resueltos. Nos detendremos en un
tipo de personajes que es relativamente ¢l mejor estudiado: g
Que csticataciarizado exhaustivamente por sus relaciones con

QUL Dezonales No hay que creer que, porque ¢l sentido
de cada elemento de la obra equivale al conjunto de sus rela-
ciones con los demis, todo personaje se define enteramente por
sus relaciones con los otros personajes, aungue este caso se da
en un tipo de literatura, en especial en el drama. Es a partiv
del drama que E. Souriau extrajo un primer modelo dé las
relaciones entre personajes; nosdtros lo utilizaremos en la forma
que le dio A. J. Greimas. Les Liaisons dangereuses, novela com-
puesta por cartas, se aproxima desde vurios puntos de vista
al drama y asi este modelo ey vilido para ella,




Los predicados de base.

primera vista, estas relacignes pueden parecer demasiado
Wiversas, a causa de la gran cantidad de personajes; pero pronto
vemos que es facil reducirlas a wres solas: dgseo, comunicacion

y participacién,_ Comencemos por el dgseg, que se da en casi

todos los personajes. En su forma mds difundida, que podriamos
Namar gamor», lo encontramos en Valmont (por Tourvel,
Cécile, Merteuil, la Vizcondesa, Emile), en Merteuil (por Belle-
roche, Prevan, Danceny), en Tourvel, Cécile y Danceny. El
segundo eje, menos evidente pero igualmente importante, es
el de la comunicacién que se realiza en la «conflidencia». Lu
presencia de esta relacion justifica las cartas francas, abiertas,
ricas en informacién, como se da entre confidentes. Asi, en la
mayor parte del libro, Valmont y Merteuil estin en relacion
de confidencia. Tourvel tiene como confidente a Mme. de
Rosemonde; Cécile, primero a Sophie y luego a Merteuil.
Danceny se confia a Merteuil y a Valmont, Volanges a Merteuil,
etc. Un tercer tipo de relacion es lo que podemos llamar la
baxticipacidnque se realiza a través de la gayudgs. Por ejemplo,
Valmont ayuda a Merteuil en sus proyectos; Merteuil ayuda
primero a la pareja Danceny-Cécile y mis tarde a Valmont en
sus relaciones con Cécile. Danceny la ayuda también en el
mismo sentido aunque involuntariamente. Esta tercera relaciéon
se da<con mucho menor frecuencia y aparece como un eje
subordinado al eje del deseo.

Estas tres relaciones poseen una enorme generalidad, puesto
que ya estin presentes en la formulacién de este modelo, tal
como lo propuso A. J. Greimas. No obstante, no queremos
afirmar que haya que reducir todas las relaciones humanas, en
todos los relatos, a estas tres. Seria una reduccién excesiva que
nos impediria caracterizar un tipo de relato precisamente por
la presencia de estas, tres relaciones. En cambio, creemos que
las relaciones entre personajes, en todo relato, pueden siempre
ser reducidas a un pequefic numero y que esta trama de rela-
ciones tiene un papel fundamental en la estructura de la obra.
Por esto se justifica nuestra investigacion. .
Disponemos, pues, de tres predicados que designan relaciones
de base. Todas las otras relaciones pueden ser derivadas de
estas tres mediante dos reglas de devivacion. Una regla tal
formaliza la relacion entre un predicado de base y un predicado
derivado. Preferimos esta forma de presentar las relaciones
entre predicados a la simple enumeracion, porque esta forma
es logicamente mis simple y, por otra parte, da cuenta correc-
tamente de la transformacion de los sentimientos que se produce
en el curso del relato.
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Regla de oposicion.

Llamaremos a la primera regla, cuyos productos son los mis
comunes, regla de oposicion. Cada uno de los tres predicados
posee un predicado opuesto (nocion mds restringida que la
negacion). Estos predicados opuestos se presentan con menor
Irecuencia que sus correlatos positivos y esto naturalmente
esti motivado por el hecho de que la presencia de una carta
es ya un signo de una relacién amistosa. Asi; 1o contrario del
amor, el odio, es mds bien un pretexto, un elemento preliminar
que una relacién bien explicitada. Podemos descubrirlo en la
marquesa hacia Gercoure, en Valmont hacia Mme. de Volanges,
en Danceny hacia Valmont, Se trata siempre de un moévil, no
de un acto presente,

La relacion que se opone a la confidencia es mis frecuente
aungue permanezca igualmente implicita: es la accién de hacer
publico un secreto, de revelarlo. El relato sobre Prevan, por
ejemnplo, estd enteramente basado sobre el derecho de prieridad
para contar el acontecimiento. Del mismo modo, la intriga
general se resuelve con un gesto similar: Valmont y luego
Danceny publicardn las cartas de la marquesa y este serd su
mayor castigo. De hecho, este predicado estid presente con mayor
frecuencia de lo que se piensa, aunque permanece latente: el
peligro de ser descubierto por los otros determina una gran
parte de los actos de casi todos los personajes. Es ante este
peligro, por ejemplo, que Cécile cederd a las pretensiones
de Valmont. Es en este sentido, tainbién, que se desarrolld
una gran parte de la formacion de Mme. de Merteuil. Es con
esta finalidad que Valmont y Merteuil tratan constantemente
de apoderarse de las cartas comprometedoras (de Cécile): es
este ¢l mejor modo de perjudicar a Gercourt. En Mme. de
Tourvel este predicado sufre una transformacion personal: en
ella, el miedo a lo que puedan decir los otros estd interiorizado
y se manifiesta en la importancia que acuerda a su propia
conciencia. Asi, al final del libro, poco antes de su muerte,
no lamentard el amor perdido, sino la violacién de las leyes
de su conciencia, que equivalen, a fin de cuentas, a la opinién
publica, a las palabras de los demis: «Finalmente, al hablarme
del modo cruel en gue habia sido sacrificada, agrego: “estaba
de muy segura de wmorir por ¢llo y no me faltaba valor; pero
sobrevivir a mi desdicha y a mi vergiienza, eso me es impo
sible”» (carta 149).

Por uiltimo, el acto de ayudar tiene su contrario en ¢l de impe-
dir, en el de oponerse. Asi Valmont obstaculiza las refaciones
de Merteuil con Prevan y de Danceny con Cécile, al igual que
Mme, de Volanges,




La reglu del pastvo.

Los resultados de la segunda derivacion a partir de los tres
predicados de base son menos comunes; corresponden al pasaje
de la voz activa a la voz pasiva y podemos llamar a esta regla
regla del pasivo. Asi Valmont desea a Tourvel pero también
es deseado por ella; odia a Volanges y es odiado por Danceny;
se confia a Merteuil y es el confidente de Danceny; hace piablica
su aventura con la vizcondesa, pero Volanges exhibe sus propias
acciones; ayuda a Danceny y al mismo tiempo es ayudado por
este ultimo para conquistar a Cécile; se opone a algunas accio-
nes de Merteuil y al mismo tiempo sufre la oposicion de
Volanges y de Merteuil. En otros términos, cada accion tiene
"un sujeto y un objeto, pero contrariamente a la transformacion
lingiiistica activo-pasivo, no los cambiaremos aqui de lugar:
solo el verbo pasa a la voz pasiva. Trataremos, pues, a todos
nuestros predicados como verbos transitivos.

Asi llégamos a doce relaciones diferentes que encontramos en
el curso del relato y que hemos descripto mediante tres predi-
cados de base y dos reglas de derivacion. Observemos aqui que
estas dos reglas no tienen exactamente la misma funcién: la
regla de oposicién sirve para engendrar una proposicion que
no puede ser expresada de otro modo (por ejemplo: Merteuil
obstaculiza a Valmont, a partivr de Merteuil ayuda a Valmont);
la regla de la pasiva sirve para mostrar el parentesco de dos
relaciones ya existentes (por ejemplo: Falmont ama a Towwvel
y Tourvel ama a Valmont: esta ultima es presemada, gracias
a nuestra regla, como una derivacion de la primera, bajo la
forma Valmont es amado por Tourvel).

El ser y el parecer.

Esta descripcion de las relaciones hacia abstraccion de la encar-
nacién de éstas en un personaje. Si las observamos desde este
punto de vista veremos que en todas las relaciones enumeradas
se presenta otra distincién. Cada accién puede, en primer lugar,
aparecer como amor, confidencia, etc., pero en seguida puede
revelarse como una rélacion completamente distinta: de odio,
de oposicion, etc. La apariencia no coincide necesariamente
con la esencia de la relaciéon aunque se trate de la misma
persona y del mismo momento. Podemos, pues, postular la exis-
tencia de dos niveles de relaciones: el del ser y el del parecer.
(No olvidemos que estos términos conciernen a la percepcion
de los personajes y no a la nuestra.) La existencia de estos
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dos niveles es consciente en Merteuil y Valmont que utilizan
la hipocresia para alcanzar sus lines. Merteuil es aparentemente
la confidente de Mme. de Volanges y de Cécile, pero de” hecho
se sirve de ella para vengarse de Gercourt. Valmont actua igual
con Danceny.

Los otros personajes presentan también esta duplicidad en sus
relaciones; pero esta vez se explica no por la hipocresia sino
por la mala fe o la ingenuidad. Asi Tourvel estd enumorada
de Valmont pero no se atreve a confesdrselo a si misimna y lo
disimula tras la apariencia de la conlidencia. Lo mismo Cédile
y lo mismo Danceny (en sus relaciones con Merteuil). Fsto
nos lleva a postular la existencia de un nuevo predicado gue
s6lo aparecerd en este grupo de victimas que se sitda a un
nivel secundario respecto de los otros: es el de tomar conciencia,
el de darse cuenta. Designard a la accion que se produce cuando
un personaje advierte que la relacién que tiene con otro no
es la que ¢l creia tener.

Las transformaciones personales.

Hemos designado con el mismo nombre —por ejemplo, «unor»
o «confidencia»— a sentimientos que experinentan personajes
diferentes y que tienen a menudo diverso tenor. Para descubrir
los matices podemos introduciv la nocion de transformacion
personal de una relacion. Seiialamos ya la transformacion que
sufre el temor de verse expuesta a la opinién pablica, en Mine.
de Tourvel. Otro ejemplo nos lo proporciona la realizacion
del amor en Valmont y en Merteuil. Estos personajes han des-
compuesto previamente, podriamos decir, el sentimiento del
amor y han descubierto en él un deseo de posesion y al mismo
tiempo una sumisién al objeto amado; pero s6lo han conservado
la primera mitad: el deseo de posesion. Lste deseo, ura ves
satisfecho, es seguido por la indiferencia. Tal es la conducta
de Valmont con todas sus amantes, tal es también la conducta
de Merteuil.

Hagamos ahora un rdpido balance. Para describir el universo
de los personajes necesitamos aparentemente tres nociones. Pri-
mero, los predicados, nocion funcional, tal como «amar», «con-
fiarse», etc. Luego los personajes: Valmont, Merteuil, etc. Estos
pueden tener dos funciones: ser sujetos u objetos de las acciones
descriptas por los predicados. Emplearemos el término genérico
agente para designar a la vez alvsujeto y al objeto de la accion.
Dentro de una obra, los agentes v los predicados son unidades
estables; lo que varia son las combinaciones de ambos grupos.
Por tltimo, la tercera nocién es la de reglas de dervivacion: éstas
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describen las relaciones entre los diferentes predicados. Pero
la descripcién que mediante estas nociones podemos hacer es
puramente estdtica; a fin de poder describir el movimiento
de estas relaciones y, con ello, el movimiento del relato, intro-
duciremos una nueva serie de reglas que llamaremos, para
distinguirlas de las reglas de derivacion, reglas de accion.

Reglas de accion.

Estas reglas tendrdn como datos iniciales a los agentes y a los
predicados de que hemos hablado y que se encuentran ya en
una cierta relacién; prescribirdin, como resultado final, las nue-
vas relaciones que deben instaurarse entre los agentes. Para
ilustrar esta nueva nocién, formularemos algunas de las reglas
Que rigen a les Liatsons dangereuses.

Las primeras reglas conciernen al eje del deseo.

R.1.8can Ay B dos agentes y que A ame a B. Entonces, 4 obra
de suerte que la transformacion pasiva de este predicado (es
decrr, la proposicion «A es amado por B») también se realice.
La primera regla tiende a rellejar las acciones de los personajes
que estin enamorados o lo lingen. Asi Valmont, enamorado de
Tourvel, hace todo lo posible para que ésta comience a amarlo
a su vez. Danceny, enamorado de Cécile, procede de la misma
manera y también Merteuil y Cécile.

Recordemos que hemos introducido en la discusion precedente
una distincién entre el sentimiento aparente y el verdadero
(ue experimenta un personaje respecto de otro, entre el parecer
y el ser. Necesitaremos esta distincion para formular nuestra
regla siguiente.

R.2. Sean A y B dos agentes y que A ame a B a nivel del ser,
pero no a nivel del parecer. Si A toma conciencia del nivel del
ser, actiua contra este amor.

Un ejemplo de la aplicacion de esta regla nos lo da el compor-
tamiento de Mme. de Tourvel cuando se da cuenta de que
estd enamorada de Valmont: entonces abandona bruscamente
el castillo y ella misma se torna un obstdculo para la realizacién
de este sentimiento. Lo mismo sucede con Danceny cuando
cree estar solo en una relacién de confidencia con Merteuil:
mostrindole que es un amor idéntico al que ¢l siente por Cécile,
Valmont lo empuja a renunciar a esta nueva relacion. Ya hemos
advertido que la «revelacién» que esta regla supone es privilegio
de un grupo de personajes que podriamos llamar los «débiless.
Valmont y Merteuil, que no se cuentan entre éstos, no tienen
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posibilidad de «tomar conciencia» de una diterencia entre los
dos niveles, puesto que jamds han perdido esta conciencia.
Pasemos ahora a las relaciones que hemos designado con el
nombre genérico de participacion. Aqui formularemos la si-
guiente regla:

R.3.Sean A, B y C tres agentes y que A y B tengan una cievta
relacion con C. Si A toma conciencia de que la velacion B-C
es idéntica a la relacion A-C, actuard contra B.

En primer lugar, observemos que esta regla no refleja una
accion espontdanea: A habria podido actuar contra C. Podemos
ofrecer varias ilustraciones. Danceny ama a Cécile y cree que
Valmont tiene relaciones de confidencia con ella; en cuanto
se entera de que se trata, en efecto, de amor, actia contra
Valmont y lo provoca a duelo. Asimismo Valmont cree ser el
confidente de Merteuil y no piensa que Danceny pueda tener
la misma relaciéon; en cuanto lo sabe, acthia contra éste (ayu-
dado por Cécile). Merteuil, que conoce esta regla, se sirve de
ella para influir sobre Valmont: con esta finalidad le cseribe
una carta para mostrarle que Belleroche se ha apoderado de
ciertos bienes de los que Valmont creia ser el Gnico poscedor.
La reaccién es inmediata.

Podemos observar que varias acciones de oposicidn, asi como
las de ayuda, no se explican por esta regla. Pero si observamos
de cerca estas acciones, veremos que cada una es consecuencia
de otra accion que a su vez depende del primer grupo de
relaciones, centradas alrededor del deseo. Si Merteuil avuda a
Danceny a conquistar a Cécile, es porque odia a Gercourt y es
¢ste para ella un medio de vengarse; por las mismas razones
ayuda a Valmont en sus maniobras ante Cécile. Si Valmont
impide a Danceny hacer la corte a Mme. de Merteuil es porque
la desea. Finalmente, si Danceny ayuda a Valmont a entablar
relaciones con Cécile es porque cree asi acercarse a Cécile, de
quien esti enamorado, y asi sucesivamente. Vemos, también,
que estas acciones de participacion son conscientes e los per-
sonajes «fuertes» (Valmont y Merteuil), pero inconscientes (e
involuntarias) en los «débiless.

Pasemos ahora al ultimo grupo de relaciones que hemos sena-
lado: las de comunicacion. He aqui nuestra cuarta regla:

R. 4. Scan Ay B dos agentes y B el confidente de A, St A pasa
a ser agente de una proposicion engendruda por R 1, cambia
de confidente (la ausencia de eonfidente se considera un caso
limite de la confidencia.)

Para ilustrar R 4 podemos recordar que Cécile camibia de conli-
dente (Mme. Merteuil en lugar de Sophie) en cuanto comienza
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su relacion con Valmont; asimismo Tourvel, al enamorarse
de Valmont, toma como confidente a Mme. de Rosemonde;
por la misma razén, aunyue atenuada, habia dejado de hacer
sus confidencias a Mme. de Volanges. Su amor por Cécile Heva
a Danceny a confiarse a Valmont; su relacién con Merteuil
detiene esta confidencia. Esta regla impone restricciones atn
mayores en lo que concierne a Valmont y Merteuil, pues cstos
dos personajes s6lo pueden confiarse uno al otro. En conse-
cuencia, todo cambio en el confidente significa la suspensién
de toda confidencia. Asi, Merteuil deja de confiarse a partix
del momento en que Valmont se vuelve demasiado insistente
en su deseo de amor. También Valmont detiene su confidencia
a partir del momento en que Merteuil deja ver sus propios
deseos, diferentes de los suyos. El sentimiento que anima a
Merteuil en la dltima parte es, sin duda, el deseo de posesidn.
Detenemos aqui la serie de reglas gencradoras del relato de
nuestra novela, para formular algunas observaciones.

1. Precisemos en primer lugar el alcance de estas reglas de
accion. Ellas reflejan las leyes que gobiernan la vida de una
sociedad, la de los personajes de nuestra novela. El hecho de
- Que se trate aqui de personas imaginarias y no reales, no aparece
<n la formulacion: mediante reglas similares se podrian descri-
bir lo$ hibitos y leyes implicitas de cualquier grupo homogéneo
de personas. Los personajes mismos pueden tener conciencia
de estas reglas: nos encontramos, por cierto, a nivel de Ia historia
y no al nivel del discurso. Las reglas asi formuladas corres-
ponden a las grandes lineas del relato sin precisar como se
realiza cada una de las acciones prescriptas. Para completar el
cuadro creemos que se necesitarin técnicas que den cuenta
de esta «ldgica de las accioness de que antes hemos hablado.
Podemos observar, por lo demas, que en su contenido estas
reglas no difieren sensiblemente de las observaciones que ya
han sido hechas acerca de les Liaisons. ¥sto nos lleva a abordar
el problema del valor explicativo de nuestra presentacion: es
evidente que una descripcién que no pueda proporcionarnos
simultineamente una apertura a las interpretaciones intuitivas
que damos del relato, no cumple su cometido. Basta traducir
nuestras reglas a un lenguaje comin para ver su proximidad
con los juicios que a menudo se han emitido a propésito de Ia
¢tica de les Liaisons dangereuses. Por ejemplo, la primera regla
que representa el deseo de imponer su voluntad a la del otro
ha sido destacada por la casi totalidad de los criticos, que le
han interpretado como una «voluntad de poder» o «mitologia
de la inteligencia». Ademis, el hecho de que los términos de
que nos hemos servido en estas reglas estén ligados precisamente
a una ética nos parece altamente significativo: seria ficil ima-
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_Por otra parte, s6lo una estricta precision en las formulaciones

ginar un relato donde estas regias fueran de orden social o
formal, etc. ’ ‘

2. La forma que hemos dado a estas reglas exige una explica-
cién particular. Se nos podria reprochar ficilmente el dar una
formulacion seudo especializada a banalidades: dpor qué decir
«A actta de modo tal que la translormacion pasiva de este
predicado también se realiza», en lugar de «Valmont impone
su voluntad a Tourvel»? Creemos, sin embargo, que el deseo
de dar afirmaciones precisas y explicitas no puede, en si, ser
un defecto; y mids bien nos reprochariamos que no fuerun
siempre suficientemente precisas. La historia de la critica lite-
raria abunda en ejemplos de afirmaciones a menudo tentadoras
pero que, a causa de una imprecision terminoldgica, han con-
ducido la investigacion a callejones sin salida, La forma de
sreglas» que damos a nuestras conclusiones permite verificarlas,
«engendrandox sucesivamente las peripecias del relato, .
podri permitir la comparacién vilida de las leyes que rigen
el universo de diferentes libros. "Tomemos un ejemplo: en suy
investigaciones sobre el relato, Chklosvki formulé Ia regla que,
cn su opinidn, permitirda dar cuenta del movimiento de las
relaciones humanas en Boyardo (Rolando enamorado) o en
Pushkin (Lugenio Oneguin): «Si A ama a B, B no ama a A.
Cuando B comienza a amar a A, A ya no ama a B» (I'L, p. 171).
El hecho desque esta regia tenga una formulacion similar a
Lo de Jas nuestras, nos permite una confrontacion inmediu(‘zl
del universo de estas obras.

3. Para veriticar las reglas asi lormuladas, debemos l)]umcarmis
dos interrogantes: gtodas las acciones de la novela pueden ser
engendradas mediante estas reglasy, y godas las acciones engen-
dradas mediante estas reglas se encucntran en la novela? Para
responder a la primera pregunta, debemos primero recorday
que las reglas formuladas aqui tienen sobre todo un valor de
ejemplo y no de descripcion exhaustiva; por otra parte, en las
pdginas que siguen mostraremos los moéviles de ciertas acciones
que dependen de otros factores dentvo del relato. Eu lo que
concierne a la segunda pregunta, no creemos que una respuesta
negativa pucda hacernos dudar del valor del modelo propuesto.
Cuando leemos una novela, sentimos intuitivamente que las
acciones descriptas derivan de una dierta logica y podemos
decir, a propaosito de otras acciones que no forman parte de ¢,
que obedecen o no obedecen a esta logica. En otros términos,
sentimos a través de cada obra ue sélo es palabra, y Que existe
también una lengua de la que ella no es mis que una de las
realizaciones. Nuestra tarca es estudiar precisamente esta lengua.
So0lo desde esta perspectiva podemos enfocar L cuestion de



saber por qué el autor ha elegido tales peripecias para sus
personajes en lugar de tales otras, en tanto que unas y otras
obedecen a la misma légica.

II. EL RELATO COMO DISCURSO

Hasta ahora hemos tratado de haber abstraccién del hecho
de que leemos un libro, de que la historia en cuestién no
pertenece a la «vida» sino a ese universo imaginario que s6lo
conocemos a través del libro, Para analizar la segunda parte
del problema, partiremos de una abstraccién inversa: conside-
raremos el relato tinicamente como discurso, palabra real diri-
" gida por el narrador al lector.

Separaremos los proced] CUrso en tres grupos:
el L : en el que se expresa la relacién entre el
tiempo de la historia y el del discurso; los aspe del 1¢

o la manera en que la historia es percibida por el narrador y
los modos del relatg que dependen del tipo de discurso utilizado
por ¢l narrador para hacernos conocer la historia.

¢

a) El,tiempo del relato.

El problema de la presentaciéon del tiempo en el relato se
plantea<a causa de la diferencia_entre la temporalidad dg Ja
historia y la del discurso. El tiempo del discursa es. gn un

Wrm Lineal,-cn tanio gue ¢l tiempo de la
w En la historia, varios aconteci-
mientos pueden desarrollarse al mismo tiempo; pero el discurso
debe obligatoriamente ponerlos uno tras otro; una figura com-
pleja se ve proyectada sobre una linea recta. De aqui deriva
la necesidad de romper la sucesién «naturals de los aconteci-
mientos, incluso si el autor quisiera seguirla con la mayor
fidelidad. Pero la mayor parte de las veces, el autor no trata
de recuperar esta sucesion «natural» porque utiliza la defor-
macion temporal con ciertos fines estéticos.

La deformacion temporal.

Los formalistas rusos veian en la deformacién temporal el
unico rasgo del discurso que lo distinguia de la historia: por
esto la colocaban en el centro de sus investigaciones. Citemos
al respecto un extracto de la Psicologia del arte, del psicélogo
Lev Vigotski, libro escrito en 1926 pero que acaba de ser publi-
cado: «Sabemos ya que la base de la melodia es la correlacion
dindmica de los sonidos que la constituyen. Lo mismo sucede
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con el verso, que no es la simple suma de sonidos que lo cons-
tituyen, sino su sucesién dindmica, una ciérta correlacién. Asi
como dos sonidos al combinarse o dos palabras al sucederse
constituyen una cierta relacion que se define enteramente por
el orden de sucesién de los elementos, asi también dos aconte-
cimientos o acciones, al combinarse, dan juntos una nueva
correlacion dindmica que estd enteramente definida por ¢l orden
y la disposicién de estos acontecimientos. Asi, los sonidos a,
b, ¢, o las palabras a, b, ¢, o los acontecimientos a, b, ¢ cam-
bian totalmente de sentido de significacion emocional si los
ponemos, por ejemplo, en este orden: b, ¢, a; b, a, ¢. Imagi-
nemos una amenaza y en seguida su realizacién: un crimen;
obtendremos una cierta impresion si el lector es primero puesto
al corriente de la amenaza y luego mantenido en la ignorancia
en cuanto a su realizacién y, por ultimo, si el crimen sélo es
relatado después de este suspenso. La impresién serd, sin em-
bargo, muy diferente si el autor comienza por el relato del
descubrimiento del caddver y sélo entonces, en un orden cro-
nolégico inverso, cuenta el crimen y la amenaza. Por consi-
guiente, la disposicién misma de los acontecimientos en ¢l relato,
la combinacién misma de las frases, representaciones, imigetes,
acciones, actos, réplicas, obedece a las mismas leyes de construc-
cién estética a las que obedecen la combinacién de sonidos en
melodias o de, palabras en versos» (p. 196).

Vemos claramente, en este pasaje, una de las principales carac-
teristicas de la teoria formalista e incluso del arte que le era
contempordneo: la naturaleza de los acontecimientos cuenta
poco, s6lo importa la relacién que mantienen (en el caso
presente, en una sucesién temporal). Los formalistas ignoraban,
pues, el relato como historia y sélo se ocupaban del relato cmo
discurso. Podemos asimilar esta teoria a la de los cineastas
rusos de esa época: afios en los que el montaje era considerado
el elemento artistico propiamente dicho de un film.
Observemos al pasar que las dos posibilidades descriptas por
Vigotski han sido realizadas en las diferentes formas de la noveta
policial. La novela de misterio comienza por el fin de una de
las historias narradas para terminar en su comienzo. La novela
de terror, en cambio, relata primero las amenazas para legar,
en los ultimos capitulos del libro, a los caddveres.

Encadenamiento, alternancia, intercalacion.

Las observaciones precedentes se w1refiereu a la disposicién tem-
poral dentro de una sola historia. Pero las formas mds complejas
del relato literario contienen varias historias. En el caso de
las Liaisons dangereuses podemos admitir que existen {res que
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relatan las aventuras de Vaimont con Mme. de Tourvel, con
Cécile y con Mme. Merteuil. Su disposicién respectiva nos revela
otro aspecto del tiempo del relato,

Las historias pueden leer-se de varias formas. El cuento popular
y las compilaciones de novelas cortas ya conocen dos: el enca-
denamiento y la intercalacion. Esta consiste simplemente en
yuxtaponer diferentes historias: una vez terminada la primera
se comienza la segunda. La unidad es asegurada en este caso
por una cierta similitud en la construccién de cada historia:
por ejemplo, tres hermanos parten sucesivamente en busqueda
de un objeto precioso; cada uno de los viajes proporciona la
Lase a una de las historias.

La intercalacién es la inclusién de una historia dentro de otra.
Asi, todos los cuentos de las Mil y una noches estén intercalados
en el cuento sobre Sherezada. Vemos aqui que estos dos tipos
de combinacién representan una proyeccién rigurosa de las
dos relaciones sintdcticas fundamentales: la coordinacién y la
subordinacion.

Lxiste, sin embargo, un tercer tipo de combinacidén que podemos
JJlamar alternancia. Consiste en contar las dos historias simul-
-% tineamente, interrumpiendo ya una ya la otra para retomaila
en la interrupcidn siguiente. Esta forma caracteriza evidente-
mente a los géneros literarios que han perdido todo nexo con
la literatura oral: ésta no puede admitr la alternancia. Como
ejemplo célebre de alternancia podemos citar la novela de
Hofifman Le chat Murr (El gato Murr), donde el relato del
gato alterna con el del musico, y también el Récit de Souf-
frances de Kierkegaard.

Dos de estas formas se manifiestan en les Liaisons dangereuses.
Por una parte, las historias de Tourvel y de Cécile se alternan
a lo largo de todo el relato; por otra parte, ambas estdén insertas
en la historia de la pareja Merteuil-Valmont. Pero esta novela,
al estar bien construida no permite establecer limites netos
entre las historias: las transiciones estin disimuladas y el des-
enlace de cada una sirve al desarrollo a la siguiente. Adermnais,
estdn ligadas por la figura de Valmont que mantiene estrechas
relaciones con cada una de las tres heroinas. Existen otras
multiples relaciones entre las historias que se realizan mediante
personajes secundarios que asumen funciones en varias histo-
rias. Por ejemplo, Volanges, madre de Cécile, es amiga y pariente
de Merteuil y el mismo tiempo consejera de Tourvel. Danceny
se relaciona sucesivamente con Cécile y con Merteuil. Mme. de
Rosemonde ofrece su hospitalidad tanto a Tourvel comto a
Cécile y a su madre. Gereourt, ex amante de Merteuil, quiere
casarse con Cécile, etc. Cada personaje puede asumir multiples
funciones.

Junto a las historias principales, la novela puede contener
otras, secundarias, que por lo general s6lo sirven para ¢aracte-
rizar a un personaje. Estas historias (las aventuras de Valmont
en el castillo de la Condesa o con Emilie; las de Prévan con las
«inseparables»; las de la Marquesa con Prévan o Belleroche)
estdn, en nuestro caso, menos integradas en el conjunto del
relato que las historias principales y nosotros las sentimos como
«insertadas».

Tiempo de lu escritura, tiempo de la leciura.

A estas temporalidades propias de los personajes que se sittian
todas en la misma perspectiva, se agregan otras dos que perte-
necen a un plano diferente: el tiempo de la enunciacién (de
la escritura) y el tiempo de la percepcién (de la lectura). El
tiempo de la enunciacién se torna un elemento literario a partir
del momento en que se lo introduce en la historia: por ejemplo,
en el caso en que el narrador nos habla de su propio relato,
del tiempo que tiene para escribirlo o para contirnoslo. Este
tipo de temporalidad se manifiesta muy a4 menudo en un relato
que se conliesa tal; pensemos en el famoso razonamiento de
Tristram Shandy sobre su impotencia para terminar su relato.
Un caso limite seria aquel en que el tiempo de la enunciaciéon
es la Ynica temporalidad presente en el relato: seria un relato
enteramente vuelto sobre si mismo, el relato de una narracion.
El tiempo de la lectura es un tiempo irreversible que determina
nuestra percepeion del conjunto; pero también puede tornarse
un elemento literario a condicién de que el autor lo tenga en
cuenta en la historia. Por ejemplo, al comienzo de la pigina
se dice que son las diez y en la pdgina siguiente que son las
diez y cinco. Esta introduccién ingenua del tiempo de la lectura
en la estructura del relato no es la anica posible: existen otras
acerca de las que no podemos detenernos; seftalemos solamente
que aqui tocamos el problema de la significacion estética de las
dimensiones de una obra.

b) Los aspectos del relato.

Al leer una obra de ficcion no tenemos una percepcion directa
de los acontecimientos que describe. Al mismo tiempo perci-
bimos, aunque de una manera distinta, la percepcion que de
cllos tiene quien los cuenta. Ls a los diferentes tipos de percep-
cion recognoscibles en el relato que nos referiremos con el tér-
mino aspectos del relato (tomando esta palabra en una acepcién
proxima a su sentido etimologico, es decir «mirada»). Mis
precisamente, el aspecto refleja la relacion entre un ¢ (0= fa
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historia) y un yo (del discurso), entre ¢l personaje y el narrador.
J. Pouillon ha propuesto una clasificacién de los aspectos del
relato que retomaremos aqui con algunas modificaciones meno-
res. Esta percepcién interna presenta tres tipos principales.

Narrvador > personaje (la vision «por detrds» ).

Esta férmula es la mds utilizada en el relato clasico. En este
caso, el narrador sabe mis que su personaje. No se cuida de
explicarnos c6mo adquirié este conocimiento: ve tanto a través
de las paredes de la casa como a través del crineo de su héroe.
Sus personajes no tienen secretos para €l. Evidentemente esta
forma presenta diferentes grados. La superioridad del narrador
puede manifestarse ya en un conocimiento de los deseos secretos
de alguno (que él mismo los ignora), ya en el conocimiento
simultineo de los pensamientos de varios personajes (cosa de
la que no es capaz ninguna de ellos), ya simplemente en la
narracion de los acontecimientos que no son percibidos por
ningun personaje. Asi, Tolstoi en su novela corta Trois morts
cuenta sucesivamente la historia de la muerte de una aristo-
crata, de un campesino y de un drbol. Ninguno de los personajes
los ha percibido juntos; estamos, pues, ante una variante de la
visién «por detriss.

<

e

Narrador = personaje (la vision «con»).

Esta segunda forma es también muy difundida en literatura,
sobre todo en la época moderna. En este caso, ¢l narrador
conoce tanto como los personajes, no puede ofrecernos una
explicacion de los acontecimientos antes de que los personajes
mismos la hayan encontrado. Aqui también podemos establecer
varias distinciones. Por una parte, el relato puede ser hecho
en primera persona (lo que justilica el procedimiento emplea-
do) o en tercera persona, pero siempre segun la visién que de
los acontecimientos tiene un mismo personaje: el resultado,
evidentemente, no es el mismo; sabemos que Kafka habia
comenzado a escribir El castillo en primera persona y solo
modificé la visién mucho mds tarde, pasando a la tercera per-
sona, pero siempre en el aspecto «narrador = personaje». Por
otra parte, el narrador puede seguir uno solo o varios personajes
(pudiendo los cambios ser sistemdticos o no). Por iltimo, puede
tratarse de un relato consciente por parte de un personaje o
de una «diseccién» de su cerebro, como en muchos relatos de
Faulkner. Volveremos mds adelante sobre este caso.
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Narrador < personaje (la vision «desde afuera»).

En este tercer caso, el narrador sabe menos que cualquier de
sus personajes. Puede describirnos solo lo que se ve, oye, elc.,
pero no tiene acceso a ninguna conciencia, Por cierto que ese
puro «sensualismos es una convencion, pues un relato semejante
seria incomprensible; pero existe como modelo de una cierta
escritura. Los relatos de este tipo son mucho mds raros que los
otros y ¢l empleo sistemitico de este procedimientos solo se
ha dado en el siglo veinte. Citemos un pasaje que caracteriza
a esta vision:

«Ned Beaumont volvié a pasar delante de Madvig y aplasté la colilla de
su cigarro en un ceuicero de cobre con dedos temblorosos.,

»Los ojos de Madvig permanccicron fijos en la espalda del joven hasta
que ¢ste se enderezd y se dio vuelta. El hombre rubio tuvo entonces un
victus a la vez afectuoso y exasperados, ). Hammett, La clé de verre
(La Have de vidrio),

Segin semejante descripcion no podemos saber si wnbos per-
sonajes son amigos o enemigos, si estin satisfechos o descon-
tentos, y menos atin en qué piensan al hacer esos gestos. Hasta
apenas se los nombra; se prefiere decir «el hombre rubios,
«el jovens». El narrador es, pues, un testigo que no sabe nada,
y ain mis, no quiere saber nada. Sin embargo, la objetividaul
no es tan absoluta como se pretende («afectuoso y exasperados).

Varios aspectos de un mismo acontecimienlo.

Volvamos ahora al segundo tipo, aquel en que el narrador
puede pasar de un personaje a otro; pero todavia hay que
especificar si estos personajes cuentan (o ven) el misme acon-
tecimiento o bien acontecimientos diferentes. En el primer
caso, se obtiene un efecto particular que podriamos Hamar una
«vision estereoscopicas. En efecto, la pluralidad de percepciones
nos da una visién mds compleja del fenémeno descripto. Por
otro lado, las descripciones de un mismo acontecimiento nos
permiten concentrar nuestra atencion sobre el personaje que
lo percibe, pues nosotros conocemos ya la historia.

Consideremos de nuevo las Liaisons dangereuses. Las novelas
epistolares del siglo xvur empleaban corrientemente esta téc-
nica, cara a Faulkner, que congiste en contar Ia misma historia
varias veces, pero vista por distintos personajes. Toda la historia
de les Liaisons dangercuses es contada, de hecho, dos y, a menu-
do, hasta tres veces. Pero, si observamos de cerca estos relatos,
descubriremos que no solo nos dan una visidn estereoscopica
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de los acontecimientos, sino que incluso son cualitativamente
diferentes, Recordemos brevemente esta sucesion.

El ser y el parecer.

Desde el comienzo, las dos historias que se alternan nos son
presentadas bajo luces diferentes: Cécile cuenta ingenuamente
sus experiencias a Sophie, en tanto que Merteuil las interpreta
en sus cartas a Valmont; por otro lado, Valmont informa a la
Marquesa de sus experiencias con Tourvel, que ella misma
escribe a Volanges. Desde el comienzo podemos darnos cuenta
de la dualidad ya observada a nivel de las relaciones entre los
personajes: las revelaciones de Valmont nos informan de la
mala fe que Tourvel pone en sus descripciones; lo mismo sucede
con la ingenuidad de Cécile. Con la llegada de Valmont a Paris
uno comprende lo que en verdad son Danceny y su proceder.
Al final de la segunda parte, es la misma Merteuil quicn da
dos versiones del asunto Prévan: una de lo que es en si y otra
de-lo que debe parecer a los ojos de los demis. Se trata, pues,
nuevamente de la oposicion entre el nivel aparente y el nivel
real o verdadero.

El orden de aparicién de las versiones no es obligatorio, pero
es utilizado con fines diferentes. Cuando el relato de Valmont
o de Merteuil precede al de los otros personajes, leemos este
ultimo ante todo como una informacién acerca de quien escribe
la carta. En el caso inverso, un relato sobre las apariencias
despierta nuestra curiosidad y esperamos una interpretacién
mis profunda.

emos, pues, que el aspecto del relato que depende del «ser»
#e acerca a una visién «por detrds» (caso: «narrador > perso-
naje»). Por mis que el relato sea narrado por personajes, algu-
nos de ellos pueden, como el autor, revelarnos lo que los otros
piensan o sienten.

Evolucion de los aspectos del veluto.

El valor de los aspectos del relato se ha modificado rdpida-
mente desde la época de Laclos. El artificio que consiste en
presentar la historia a través de sus proyecciones en la conciencia
de un personaje seri cada vez mis utilizado durante el siglo x1x
y, después de haber sido sistematizado por Henry James, pasari
a ser regla obligatoria en el siglo xx. Por otra parte, la existencia
de dos niveles cualitativamente diferentes es una herencia de
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otros tiempos: el Siglo de las Luces exige que se diga la verdad.
La novela posterior se contentard con varias versiones del «pare-
cer» sin pretender una versién que sea la unica verdadera.
Hay que decir que les Liaisons dangereuses se distinguen ven-
tajosamente de muchas otras novelas de la ¢poca por la discre-
cién con que es presentado este nivel del ser: el caso de
Valmont, al final del libro, deja perplejo al lector. En este
mismo sentido se desarrollard una gran parte de la literatura
del siglo xix.

¢) Los modos del relato.

Los aspectos del relato concernian al modo en que la historia
era percibida por el narrador; los modos del relato conciernen
a la forma en que el narrador nos la expone, nos la presenta.
Es a estos modos del relato que uno se refiere cuando dice
que un escritor nos «muestra» las cosas, mientras que tal otro
s0lo las «dices. Existen dos modos principales: la representacion
y la narracién. Estos dos modos corresponden, en un nivel mis
concreto, a dos nociones que ya hemos encontrado: el discurso
y la historia.

Podemos suponer que estos dos modos del relato contem porineo
provienen de dos origenes diferentes: la crénica y el drama.
La cardnica o la historia es, creemos, una pura narracion, el
autor es un simple testigo que relata los hechos; los personajes
no hablan; las reglas son lus del género histérico. En cambio,
en el drama, la historia no es narrada sino que se desarrolla
ante nuestros ojos (incluso si no hacemos sino leer la pieza);
no hay narracion, el relato esti contenido en las réplicas de
los personajes.

Palabras de los personajes, palabras del narrador.

Si buscamos una base lingiiistica a esta distincion, necesitamos,
a primera vista, recurrir a la oposicién entre la palabra de los
personajes (estilo directo) y la palabra del narrador. Una
oposicién tal nos explicaria por qué tenemos la impresion de
asistir a actos cuando el modo empleado es la representacin,
en tanto que esta impresion desaparece en el caso de la narra-
cion. La palabra de los persontjes, en una obra literaria, goza
de un status particular. Se refiere, como toda palabra, a la
realidad designada, pero representa también un acto, el acto
de articular esta frase. Si un personaje dice: «Es usted muy

167



hermosa», no significa sélo que la persona a quien se dirige
es (0 no) hermosa, sino que este personaje cumple ante nuestros
ojos un acto; articula una frase, hace un cumplido. No hay
que creer que la signilicacion de estos actos se resume en el
simple «él dice»; esta significacién posee la misma variedad
que los actos realizados mediante el lenguaje; y éstos son innu-
merables.

Sin embargo, esta primera identificacién de la narraciéon con
la representacién peca de simplista. Si nos atenemos a ella,
resulta que el drama no admite la narracion, el relato no dialo-
gado, la representacién. No obstante, podemos fdcilmente con-
vencernos de lo contrario. Tomemos el primer caso: en les
Liaisons dangereuses, al igual que en el drama, sélo se da el
estilo directo, dado que todo el relato estd constituido por
cartas. Sin embargo, en esta novela aparecen los dos modos:
si bien la mayoria de las cartas representan actos y derivan asi
de la representacién, otras informan solamente acerca de acon-
tecimientos que se han desarrollado en otra parte. Hasta el
desenlace del libro, esta funcién es asumida por las cartas de
Valmont a la Marquesa y, en parte, por las respuestas de ésta;
déspués del desenlace, es Mme. de Volanges quien retoma la
narracion. Cuando Valmont escribe a Mme. de Merteuil, no
tiene mds que un solo fin: informarla de los acontecimientos
que le han sucedido; asi es como comienza sus cartas con esta
frase:, «He aqui el boletin de ayer». La carta que contiene este
«boletin» no representa nada, es pura narracion. Lo mismo
sucede con las cartas de Mme. de Volanges a Mme, de Rose-
monde al final de la novela: son «boletines» sobre la salud de
Mme. de Tourvel, sobre las desdichas de Mme. de Merteuil,
etc. Observemos aqui que esta distribucion de los modos en
les Liaisons dangereuses es justificada por la existencia de dife-
rentes relaciones: la narraciéon aparece en las cartas de confi-
dencias, probadas por la simple existencia de la carta; la repre-
sentacién concierne a las relaciones amorosas y de participacion,
que adquieren asi una presencia mis notoria.

‘Tomemos ahora el caso inverso, para ver si el discurso del
Tautor corresponde siempre a la narracién. He aqui un exwracto
de la Education sentimentale:

o

«...Enwuaban en la calle Caumartin cuando, subitamente, detrds de cllos
retumbdé un yuido semejante al crujido de una enorme pieza de seda que
se desgarra. Era ¢l fusilamiento del boulevard des Capucines.

»—;Ah! liquidan algunos burgueses, dijo Federico tranquilamente.

»Pues hay situaciones en que el hombre menos cruel estd tan desapegado
de los otros, que veria morir al género humano sin que la palpitara el

corazon.»
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Hemos puesto en bastardilla las frases que corresponden a la re-
presentacién; como vemos, el estilo direcgo sélo cubre una parte.
Este extracto transmite la representacion en tres formas de
discurso diferentes: por estilo directo; por comparacion y por
retlexion general. Las dos ultimas dependen de la palabra del
narrador y no de la narracién. No nos informan sobre una
realidad exterior al discurso, sino que adquieren su sentido
de la misma manera que las réplicas de los personajes; sélo
que en este caso nos informan acerca de la imagen del narrador
y no de la de un personaje.

Objetividad y subjetividad en el lenguaje.

Debemos, pues, abandonar nuestra primera identificacion de
la narracion con la palabra del narrador y de la representacion
con la de los personajes, para buscarles un fundamento mas
profundo. Una tal identificacion se hubiera basado, lo vemos
ahora, no sobre calegorias implicitas sino sobre su manilesta-
¢ién, lo que ficilmente puede inducirnos a ervor. Encontraremos
este fundamento en la oposicién entre el aspecto subjetivo y
el objetivo del lenguaje.

Toda palabra es, a la vez, como se sabe, un enunciado y una
enunciacion, En tanto enunciado, se reliere al sujeto del enun-
ciado y es, pues, objetiva. En tanto enunciacién, se refiere al
sujeto de la enunciacion y guarda un aspecto subjetivo, pues
representa en cada caso un acto cumplido por este sujeto.
Toda frase presenta estos dos aspectos, pero en diversos grados;
algunas partes del discurso tienen por Gnica funcion transmitir
esta subjetividad  (los pronombres personales y demostrativos,
los tiempos del verbo, algunos verbos; cl. E. Benveniste «Acerca
de la subjetividad en el lenguajes, en Problémes de linguistique
générale), otros conciernen ante todo a la realidad objetiva.
Podemos, pues, hablar con John Austin de dos modos del
discurso: constatativo (objetivo) y performativo (subjetivo).
Tomemos un ejemplo. La frase «M. Dupont salié de su casa
a las diez del 18 de marzo» tiene un caricter esencialmente
objetivo; no proporciona, a primera vista, ninguna informacion
sobre el sujeto de la enunciacion (la unica informacion es que
la enunciacién tuvo lugar después de la hora indicada en la
frase). Otras’ [rases, en cambio, tienen una significacion que
concierne casi exclusivamente al sujeto de la enunciacion, por
ejemplo: «jUsted es un imbégill» Una frase tal es ante todo
un acto en (uien la pronuncia, una injuria, aun cuando con-
serve también un valor objetivo. Sin embargo, es sélo el contexto
global del enunciado el que determina el grado de subjetividad
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propio de una frase. Si nuestra primera proposicion fuera
retomada en la réplica de una personaje, podria tornarse una
indicacion sobre el sujeto de la enunciacién.

El estilo directo estd lngado en general, al aspecto subjetivo
del lenguaje; pero como vimos a propésito de Valmont y de
Mme. de Volanges, esta subjetividad se reduce a veces a una
simple convencion: la informacién nos es presentada como
viniendo del personaje y no del narrador, pero nosotros no
nos enteramos de nada acerca de ese personaje. A la inversa,
la palabra del narrador pertenece generalmente al plano de
la enunciacién histérica, pero en el caso de una comparacion
(como de cualquier otra figura retérica) o de una reflexion
general, el sujeto de la enunciacién se torna aparente y el
narrador se aproxima asi a los personajes. Asi las palabras del
narrador en Flaubert nos indican la existencia de un sujeto
de la enunciaciéon que hace comparaciones o reflexiones sobre
la naturaleza humana.

Aspectos y modos.

Los aspectos y los modos del relato son dos categorias que
entran en relaciones muy estrechas y que conciernen, ambas,
a la imagen del narrador. Es por esto que los criticos literarios
han tendido a confundirlas. Asi Henry James y, a continuacion
de ¢l, Percy Lubbock, distinguieron dos estilos principales en
el relato: el estilo «panordmico» y el estilo «escénico». Cada
uno de estos dos términos implica dos nociones: el escénico es
al mismo tiempo la representacién y la visién «con» (narrador
— personaje); el «panordmico», es la narracion y la vision
«por detrds» (narrador > personaje).
Sin embargo, esta identificacién no es obligatoria. Para volver
a las Liaisons dangereuses, podemos recordar que hasta el desen-
lace la narraciéon es confiada a Valmont que tiene una vision
roxima a la vision «por detrds»; en cambio, después del
“Jesenlace, es retomada por Mme. de Volanges que casi no
comprende los acontecimientos que se producen y cuyo relato
corresponde enteramente a la visién «con» (si no «desde afue-
ra»). Las dos categorias deben, pues, ser bien distinguidas para
que luego podamos comprender sus relaciones mutuas.
Esta confusién aparece como mis peligrosa adin si recordamos
que detris de todos estos procedimientos se dibuja la imagen
del narrador, imagen que es tomada a veces por la del autor
mismo. En les Liaisons dangereuses no es evidentemente Val-
mont, qu¢ no ¢ mds (ue un personaje transitoriamente encar-
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gado de la narracién. Abordamos aqui una nueva cuestion
importante: la de la imagen del narrader.

.

Imagen del narrador e imagen del lector.

El narrador es el sujeto de esa enunciacion que representa un
libro. Todos los procedimientos que hemos tratado en esta
parte nos conducen a este sujeto. Ks él quien dispone ciertas
descripciones antes que otras, aunque éstas las precedan en el
tiempo de la historia. Es él quien nos hace ver la accién por
los ojos de tal o cual personaje, o bien por sus propioq 0jos,
sin que para eflo necesite aparecer en escena. ks €l, por iltimo,
quien elige contarnos tal peripecia a través del «11‘11050 de dos
personajes o bien mediante una descripcién «objetivas. Tenc-
mos, pues, una cantidad de informaciones sobre él que deberian
permitirnos captarlo y situarlo con precision; pero esta imagen
fugitiva no se deja aprehender y reviste constantemente misca-
ras contradictorias, yendo desde la de un autor de carne y
hueso hasta la de un personaje cualquiera.

Hay, sin embargo, un lugar donde pareciera gue nos aproxi-
mamos lo suficiente a esta imagen: podemos llamarlo el nivel
apreciativo. La descripcion de cada parte de la historia com-
porta su apreciacién moral; la ausencia de una apreciacion
representa una toma de posicion igualmente significativa. Esta
apreciacion, digimoslo inmediatamente, no forma parte de
nuestra experiencia individual de lectores ni de la del autor
real; es inherente al libro y no se podria captar correctamente
la estructura de éste sin tenerla en cuenta. Podemos, con
Stendhal, encontrar que Mme. de Tourvel es el personaje mis
inmoral de les Liaisons dangereuses; podemos, con Simone de
Beauvoir, afirmar que Mme de Merteuil es el personaje mis
atractivo; pero estas no son sino interpretaciones gue No perte-
necen al sentido del libro. Si no condemiramos a Mme. de
Merteuil, si no tomdramos partido con la Presidenta, la estruc-
tura de la obra se veria alterada por ello. Hay que comprender,
al comienzo, que existen dos interpretaciones morales de caric-
ter completamente distinto: una que es interior al libro (a
toda obra de arte imitativa) y otra que los lectores dan sin
cuidarse de ka logica de la obra; ésta puede variar sensible-
mente segun las épocas y la personalidad del lector. En el libro,
Mme. de Merteuil recibe una apreciacion negativa, Mme. de
Tourvel es una santa, etc. En €l libro cada acto posee su apre-
ciacién, aun cuando pueda no ser la del autor ni la nuestra
(y es este justamente uno de los criterios de que disponemos
para juzgar acerca del logro del autor).
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Este nivel apreciativo nos acerca a la imagen del narrador. No
es necesario para ello que éste nos dirija «directamente» la
palabra: en este caso, se asimilaria, por la fuerza de la conven-
cién literaria, a los personajes. Para adivinar el nivel aprecia-
tivo, podemos recurrir a un cédigo de principios y de reacciones
psicolégicas que el narrador postula como comun al lector y
a ¢l mismo (dado que este cddigo no es hoy admitido por nos-
otros, estamos en condiciones de distribuir de otro modo los
acentos de la evaluacién evaluativos). En el caso de nuestro
relato, ese cédigo puede ser reducido a algunas miximas bas-
tante triviales no hagiis mal, deb¢is ser sinceros, resistid a la
pasion, etc. Al mismo tiempo el narrador se apoya en una
escala evaluativa de las cualidades psiquicas; es gracias a ella
(ue nosotros respetamos y tememos a Valmont y a Merteuil
(por la fuerza de su ingenio, por su don de previsién) o prefe-
rimos Tourvel a Cécile Volanges.

La imagen del narrador no es una imagen solitaria: en cuanto
aparece, desde la primera pigina, esti acompanada por lo
que podemos llamar «la imagen del lectors. Evidentemente,
esta imagen tiene tan poco (ue ver con un lector concreto
como la imagen del narrador con el verdadero autor. Ambas
“se hallan en estrecha dependencia mutua y en cuanto la imagen
del ngrrador comienza a destacarse mds netamente, también
el lector imaginario se dibuja con mayor precision. Estas dos
imdgenes son propias de toda obra de ficcion: la conciencia
de leer una novela y no un documento nos lleva a asumir el
rol de ese lector imaginario y, al mismo tiempo, aparece el
narrador, el que nos cuenta el relato, puesto que el relato
mismo es imaginario. Esta dependencia confirma la ley semio-
logica general seguin la cual «yo» y «til», el emisor y el receptor
de un enunciado, aparecen siempre juntos.

Estas imidgenes se construyen segiin las convenciones que trans-
forman la historia en discurso. El hecho mismo de que leamos
el libro del comienzo hacia el fin (es decir, como lo hubiera
querido el narrador) nos obliga a asumir el rol del lector.
En el caso de la novela epistolar, estas convenciones estin
tedricamente reducidas al minimo; es como si leyéramos una
verdadera coleccion de cartas, el autor no toma jamds la pala-
bra, el estilo es siempre directo. Pero en su Advertencia del
Editor, Laclos destruye ya esta ilusién. Las otras convenciones
conciernen a la exposicién misma de los acontecimientos vy,
en particular, a la existencia de diferentes aspectos. Asi, nos-
¢ros advertimos nuestro rol de lectores desde el momento en
que sabemos mis que los personajes, pues esta situacion contra-
dice una verosimilitud de lo vivido.
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111, 1.A INFRACCION AL ORDEN

Podemos resumir todas las observaciones que hemos presentado
hasta aqui diciendo que tenian por objeto aprehender la es-
tructura literaria de la obra o, como diremos en adelante, un
cierto orden. Empleamos este término como una nocidn gené-
rica para todas las relaciones y estructuras elementales que he-
mos estudiado. Pero nuestra presentacion no contiene ninguna
indicacion sobre la sucesion del relato; si las partes del relato
fueran intercambiadas, esta presentacion no se veria sensible-
mente modificada. Ahora nos detendremos en el momento cru-
cial de la sucesién propia del refato: el desenlace, que repre-
senta, como vamos a ver, una verdadera infracciéon al orden
precedente. Observaremos esta infraccion tomando como tnico
ejemplo les Liaisons dangereuses.

La infraccion en la historia.

Esta infraccion es notoria en toda la ultima parte del libro vy,
en particular, entre las cartas 142 y 162, es decir, entre la rup-
tura de Valmont con Tourvel y la muerte de Valmont. La
infraccton concierne en primera instancia a la imagen misma
de Valmont, personaje principal del relato. La cuarta parte
comienza con la caida de Tourvel. Valmont pretende en la
carta 125 que se trata de una aventura que en nada se dis-
tingue de las otras; pero el lector comprende [dcilmente, sobre
todo ayudado por Mme. de Merteuil, que €l tono traiciona
una relacion dilerente de la que se declara: esta ver se trata
de amor, es decir, de la misma pasion que anima a todas las
«victimas». Al reemplazar su deseo de posesion y la indileren-
cia subsiguiente por ¢l amor, Valmont abandona a su grupo
y destruye ya una primera distribucion. Es verdad que mibs
tarde sacrificard este amor para alejar las acusaciones de Mme.
de Merteuil, pero este sacrificio no resuelve la ambigiiedad de
su actitud precedente. Ademds, mis tarde Valmont inicia otros
manejos que deberian acercarlo a Tourvel (le escribe, escribe
a Volanges su tldma confidente) y también su desco de ven-
ganza contra Merteuil deberia indicarnos que lamenta su pri-
mer gesto. Pero la duda no es resuelta; el Redactor nos lo
dice explicitamente en una de sus Notas (carta 151) sobre la
carta de Valmont enviada a Mme. de Volanges para ser remi-
tida a Mme. de Tourvel y que no aparece en el libro: «lis
porque nada hemos hallado en la continuacién de esta Corres-
pondencia gue pudiera resolver esta duda, que hemos decidido
suprimir la carta de M. de Valmont.»
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La conducta de Valmont respecto de Mme. de Merteuil es igual-
mente extrana vista desde la perspectiva de la I6gica que he-
mos esbozado antes. Esta relacién parece reunir elementos muy
diversos y hasta entonces incompatibles: hay deseo de posesion,
pero también oposicién y al mismo tiempo confidencia. Este
ultimo rasgo (que es, pues, una desobediencia a nuestra cuarta
regia) se revela como decisivo para la suerte de Valmont; éste
sigue confidndose a la Marquesa incluso después de la decla-
racion de «guerra». Y la infraccién de la ley es castigada con
la muerte. También Valmont olvida que puede actuar a dos
niveles para realizar sus deseos, cosa de la que se servia tan
hibilmente antes; en sus cartas a la Marquesa confiesa ingenua-
mente sus deseos sin tratar de disimularlos, de adoptar una
tictica mds flexible (lo que deberia hacer a causa de la actitud
de Merteuil). Incluso sin apelar a las cartas de la Marquesa
a Danceny, el lector puede darse cuenta de que ella a puesto
fin a su relacién amistosa con Valmont.

La infraccion en el discurso.

"Vemos aqui que la infraccién no se reduce simplemente a una
conducta de Valmont que ya no respeta las reglas y distincio-
nes establecidas; también concierne a la forma en que se nos lo
hace syber. A lo largo de todo el relato estdbamos seguros de
la veracidad o falsedad de los actos y de los sentimientos rela-
tados: el comentario constante de Merteuil y de Valmont nos
informaba acerca de la esencia misma de todo acto, nos daba
el eser» mismo y no s6lo el «parecers. Pero el desenlace con-
siste_precisamente en la suspensién de las confidencias entre
los dos protagonistas; éstos dejan de confiarse a quién fuere y
nosotros nos vemos, subitamente, privados del saber seguro,
privados del ser y debemos intentar solos de adivinarlo a tra-
vés del parecer. Es por esta razén que no sabemos si Valmont
ama o no verdaderamente a la Presidenta; es por la misma
razén que no estamos seguros de las verdaderas razones que
mueven a Merteuil a actuar como lo hace (en tanto que hasta
alli todos los elementos del relato tenian una interpretacién
indiscutible) : ¢queria realmente matar a Valmont sin temer
las revelaciones que ¢l puede hacer? ¢O bien Danceny ha lle-
gado demasiado lejos en su célera y ha dejado de ser una
simple arma entre las manos de Merteuil? Jamas lo sabremos.
Antes sefialamos que la narracién estaba contenida en las cartas
de Valmont y de Merteuil, antes de este momento de infrac-
cién y, mds tarde, en las de Mme. de Volanges. Este cambio
no s una simple sustitucion, sino la eleccion de una nueva
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perspectiva; en tanto que en las tres primeras partes del libro
Ia narracién se situaba a nivel del ser, ‘en la Gltima %se ubica
a nivel del parecer. Mme. de Volanges no comprende los acou-
tecimientos que la rodean, sélo capta las apariencias (incluso
Mme. de Rosemonde esti mejor informada que ella; pero no
cuenta) . Este cambio de éptica en la narracién es particular-
mente sensible respecto de Cécile; como en la cuarta parte del
libro, no hay letras suyas (la tnica que ella firma esta dictada
Jror Valmont) ; ya no tenemos ningtin medio de descubrir cudl
€s, €n este momento, su «ser», Por ello el Redactor tiene razén
al prometernos, en su Nota de conclusién, nuevas aventuras de
Cécile; nosotros no conocemos las verdaderas razones de su
conducta, su suerte no es clara, su porvenir es enigmdtico.

Valor de la infraccion.

¢Es posible imaginarle a la novela una cuarta parte diferente,
Una parte tal que el orden precedente no se vea infringido?
Valmont habria encontrado sin duda un medio mids sutil para
romper con Tourvel; si hubiera surgido un contlicto entre él
y Merteuil, habria sabido resolverlo con mayor habilidad y sin
exponerse a tantos peligros, Los «pillos» hubieran hallado una
solucién que les permitiera evitar los ataques de sus propias
victimas. Al final del libro hubiéramos tenido los dos campos
tan separados como al comienzo vy los dos complices igualmente
poderosos. Incluso si el duelo con Danceny se hubiera produ-
cido, Valmont habria sabido no exponerse al peligro mortal . ..
Ls indtil continuar: sin hacer interpretaciones psicoldgicas, nos
damos cuenta de que la novela asi concebida ya no seria la
misma; incluso ya no seria nada. No hubié¢ramos tenido mis
que el relato de una simple aventura galante, la conquista de
una «gazmoiia» con una conclusién risible. Esto nos muestra
que no se trata aqui de una particularidad menor de la cons.
truccidn, sino de su centro mismo; mas bien se tiene la im-
presion de que todo el relato consiste en la posibilidad de He-
var precisamente a ese desenlace.

kl hecho de que el relato perderia toda su densidad estética
y moral si no tuviera este desentace estd simbolizado en la
inisma novela. En efecto, la historia es presentada de modo
tal que debe su propia existencia a la infraccién del orden.
51 Valmont no hubiera transgradido las leyes de su propia mo-
ral (y las de la estructura de la novela), jamds hubiéramos
visto publicada su correspondencia, ni la de Merteuil; esta
publicacion de sus cartas es una consecuencia de su ruptura vy,
mids en general, de la infraccion. Ese detalle no se debe al avar
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como podria creerse: la historia entera no se justifica, en eflec-
to, sino en la medida en que exista un castigo del mal pintado
en la novela. Si Valmont no hubiera traicionado su primera

imagen, el libro no habria tenido razén de ser.
Y

Los dos drdenes.

Hasta aqui sélo hemos caracterizado esta infraccién al ordeir
de una manera negativa, como la negacién del orden prece-
dente, Tratemos ahora de ver cuil es el contenido positivo de
estas acciones, cudl es el sistema subyacente. Observemos pri-
meros sus elementos: Valmont, el pillo, se enamora de una
«simple» mujer; Valmont se olvida de urdir trampas con Mme.
de Merteuil; Cécile yendo a arrepentirse de sus pecados al
monasterio; Mme. de Volanges asumiendo el papel del razo-
nador. .. Todas estas acciones tienen un denominador counin:
obedecen a la moral convencional, tal como era en tiempos
de Laclos (o atin mads tarde) . Asi pues, el orden que determina
las~acciones de los personajes en y después del desenlace es
" simplemente el orden convencional, el orden exterior al uni-
verso,del libro. Una confirmacién de esta hipdtesis la da tam-
bién el nuevo giro del asunto Prevan. Al final del libro vemos
a Prevan restablecido en toda su antigua grandeza; sin em-
bargo recordamos que, en el conflicto con la Marquesa, ambos
tenian exactamente los mismos deseos ocultos y manifiestos.
Simplemente Merteuil habia logrado ser la mds ripida, pero
no era la mis culpable. No es, pues, una justicia suprema, un
orden superior el que se instaura al final del libro; es directa-
mente la moral convencional de la sociedad contempordnea,
moral pudibunda e hipécrita, diferente en este aspecto de la
de Valmont y Merteuil en el resto del libro. Asi la «vida» se
vuelve parte integrante de la obra; su existencia es un elemento
esencial que debemos conocer para comprender la estructura
del relato. Es sélo en este momento de nuestro anilisis que se
justifica la intervencion del aspecto social, agreguemos que es
también completamente necesaria. El libro puede detenerse por-
que establece el orden que existe en la realidad.
Ubicados en esta perspectiva, podemos ver que los elementos
de este orden convencional estaban presentes también antes y
que explican esos acontecimientos y esas acciones que no po-
dian serlo dentro del sistema que hemos descripto. Aqui se
fanscribe, por ejemplo, el proceder de Mme. de Volanges res-
pecto de Tourvel y Valmont, una accién de oposicion que no
tenia las mismas motivaciones que las reflejadas por nuestra
R 8. Mme. de Volanges odia a Valmont no porque se cuente
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entre lus mujeres que éste ha abandonado, sino por sus propios
principios morales. Lo mismo sucede coh la actitud del con-
fesor de Cécile que también se vuelve un opositor: es la moral
convencional, exterior al universo de la novela, que guia sus
pasos. Son acciones cuya motivacion o moviles no estin en la
novela, sino fuera de ella; se actda asi porque asi debe ser,
es la actitud natural que no requiere justificacion. Por ultimo.
también podemos encontrar aqui la explicacion de la actitul
de Tourvel que se opone obstinadamente a sus propios senti-
mientos en nombre de una concepcion ética que dice que la
mujer no debe engafar a su marido.

Asi vemos a todo el relato desde una nueva perspectiva. No
es Ia simple exposicidén de una accién, sino la historia del con-
flicto entre dos érdenes: el del libro y el de su contexto social.
En nuestro caso, hasta su desenlace, les Liaisons dangereuses
establecen un nuevo orden, diferente del medio exterior. Kl
orden exterior s6lo estd aqui presente como un movil pari
ciertas acciones. El desenlace representa una infraccion a este
orden del libro y lo que le sigue nos tleva a ese mismo orden
exterior, a la restauracion de lo destruido por el relato pre-
cedente. La presentacion de esta parte del esquema estructural
de nuestra novela es particularmente instructiva: ayudado por
los diferentes aspectos del relato, Laclos evita tomar posicion
frente a esta restauracion. Si el relato precedente era condu-
cido a nivel del ser, el relato del final se da enteramente cn
el parecer. No sabemos cudl es la verdad, solo conocemos las
apariencias e ignoramos cudl es la posicion exacta del autor:
el nivel apreciativo es disimulado. La unica moral que Hegi-
mos a conocer es la de Mme. de Volanges; ahora bien, como
por un acto deliberado, es precisamente en sus Gltimas cartis
donde Mme. de Volanges es caracterizada como una mujer su-
perficial, incapaz de opinién propia, chismosa, etcétera. Como
si el autor nos preservara de acordar demasiada confianza a
los juicios que ella lanza. La moral del fin del libro restituye
a Prevan sus derechos; ¢y es ésta la moral de Laclos? Es esta
ambigiiedad profunda, esta apertura a interpretaciones opues-
tas los que distingue a la novela de Laclos de las numerosas
novelas «bien hechas» y la coloca entre las obras maestras.

La infraccion como criterio tipologico.

Podemos pensar que la relacion entre el orden del relato y
orden de la vida que lo rodea no debe necesariamente ser la
que se da en les Liaisons dangereuses. Podemos suponer que
la posibilidad :inversa también existe: el relato que explicita,
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en su desarrollo, el orden existente fuera de él y cuyo desen-
lace introduciria un orden nuevo, precisamente el del universo
de la novela. Pensemos, por ejemplo, en las novelas de Dickens,
la mayoria de las cuales presenta la estructura inversa: a lo
largo de todo el libro es el orden exterior, €l orden de la vida
que domina las acciones de los personajes; en el desenlace se
produce un milagro, tal personaje rico se revela subitamente
como un ser generoso y hace posible la instauracion de un
orden nuevo. Este nuevo orden —el reino de la virtud— sélo
existe evidentemente, en el libro, pero es el que triunfa des-
pués del desenlace. :

Sin embargo, no es cierto que haya que encontrar en todos los
relatos semejante infraccién. Algunas novelas modernas no pue-
den ser presentadas como el conflicto entre dos dérdenes sino
mds bien como una serie de variaciones en gradacidn sobre el
mismo tema. Tal es la estructura de las novelas de Kafka,
Beckett, etcétera. En todos los casos, la nocién de infraccién,
como por lo demis todas las que conciernen a la estructura
de la obra, podrd servir como criterio para una tipologia fu-
wura de los relatos literarios,

Detenemos aqui nuestro esbozo de un marco para el estudio
del refato literario. Esperemos que esta busqueda de un deno-
minador comin a las discusiones del pasado hard mis fecundas
las futuras.

<

Iscuela Prictica de Altos Estudios,

Paris,




Fronteras del relato ~ )
Gérard Genette

Si aceptamos, por convencion, atenernos al campo de la expre-
sién literaria, definiremos sin dificultad el relato como la re-
presentacién de un acontecimiento o de una serie de aconte-
cimientos, reales o ficticios, por medio del lenguaje, y mis
particularmente del lenguaje escrito. Esta definicién positiva
(y corriente) tiene el mérito de la evidencia y de la simplicidad;
su principal inconveniente es quizd, justamente, el encerrarse
y encerrarnos en la evidencia, el ocultar a nuestros ojos lo que
precisamente, en el ser mismo del relato, constituye el problema
y la dificultad, borrando en cierto modo las fronteras de su
ejercicio, las condiciones de su existencia. Definir positivamente
el relato es acreditar, quizd peligrosamente, la idea o la sen-
sacién de que el relato fluye espontdneamente, que nada hay
mds natural que contar una historia, combinar un conjunto de
acciones en un mito, un cuento, una epopeya, una novela. La
evolucién de la literatura y de la conciencia literaria desde
hace medio siglo ha tenido, entre otras felices consecuencias,
la de atraer nuestra atencién, por el contrario, sobre ¢l aspecto
singular, artificial y problemitico del acto narrativo. Hay «ue
volver una vez mds al estupor de Valery ante un enunciado
tal como «La marquesa salié a las cinco». Sabemos hasta qué
punto, bajo formas diversas y a veces contradictorias, la lite-
ratura moderna ha vivido e ilustrado este asombro fecundo,
como ella se ha querido y se ha hecho, en su fondo mismo,
interrogacién, conmocién, controversia sobre el propédsito na-
rrativo. Esta pregunta falsamente ingenua: gporqué existe el
relato? podria al menos incitarnos a buscar o, mds simplemente,
a reconocer los limites en cierta forma negativos del relato, a
considerar los principales juegos de oposiciones a través de los
que el relato se define y se constituye frente a las diversas for-
mas de no-relato.

Diégesis y mimesis.
Una primera oposiciéon es la que sefiala Aristdteles en algunas

frases rdpidas de lu Poética. Para AristGteles, el relato (diégesis)
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es uno de los dos modos de imitacion poética (mimesis); el
otro es la representacion directa de los acontecimientos he,chu
por actores que hablan o acthan ante el pablico.! Aqui se
instaura la distincion cldsica entre poesia narrativa y poesia
dramatica. Esta distincion ya habia sido esbozada por Platon
en el libro 111 de La Repiiblica, con estas dos diferengms: que
por una parte Socrates negaba alli al relato la cualidad (es
decir, para ¢€l, el defecto) de imitacién, y que, por otra parte,
tenia en cuenta aspectos de representaciéon directa (dialogos)
que puede presentar, un poema no dramitico como lc?s'de Ho-
mero. Hay, pues, en-los origenes de la tradicion cldsica, dos
divisiones aparentemente contradictorias en que el relato se
opondria a la imitacién, en una como su antitesis y en la otra
como uno de sus modos. _

Para Platon, el campo de lo que ¢l llama lexis (o forma de
decir, por oposicién a logos, que designa lo que se (hfte) se
divide tedricamente en imitacion propiamente dicha (mnimests)
y simple relato (diégesis). Por simple relato, Plalé}l emien(‘le
todo lo que el poeta cuenta <hablando en su propio nombu'e,
sin tratar de hacernos creer que es otro quien hablax:? asi,
cuando Homero, en el canto I de la Iliada, nos dice a propo-
sito de Crises: «Luego Crises, sacerdote de Apollo, el que hiere
de 1&jos, deseando redimir a su hija, se presexln(_) en las veloces
naves aqueas con un inmenso rescate y las infulas de Apolo,
el que hiere de lejos, que pendian de dureo cetro en la mano;
y suplicé a todos los aqueos, y particularmente a lps (.1?5 atri-
das, caudillos de pueblos» 3 Por el contrario, la imitaciéon con-
siste, a partir del verso siguiente, en que Homero hace hablar
a Crises mismo o, mds bien, segin Platdn, habla snmulandq ha-
berse vuelto Crises y «esforzdndose por darnos, lo .m;is pos!b!e,
la ilusion de que no es Homero quien habla sino el viejo,
sacerdote de Apolo». He aqui el texto del discurso de Crises:
«Atridas, y también vosotros, Aqueos‘ de las hermosas grel)a.s:,
puedan los dioses, habitantes del Olimpo, col_lcederfw el des-
truir la ciudad de Priamo y regresar luego sin da'no_ alguno
a vuestros hogares. (Pero a mi, puedan vosotros asmusmo.(lc-
volverme mi hija! Y por ello, aceptad este rescate que os traigo,
por respeto al hizo de Zeuz, el arquero .Apolo.» Ahora .blel.li
agrega Plaion, Homero hubiera podido {gualmente proseguil
su relato en una forma puramente narrativa, contando las pa-
labras de Crises en lugar de transcribirlas, lo cual, para el
mismo pasaje, hubiera dado en estilo indirecto y en prosa: «Lle-‘
g6 el sacerdote y suplico a los dioses que permitieran a los

1. 1448 a.
2. 393 a.
3. Iliada, 1, 12-16.

2

“194

aqueos apoderarse de ‘T'roya y les concediesen un regreso feliz.
Pidi6 también, invocando el nombre del dios, Gque aceptaran
un rescate y le devolvieran a su hija.» 4 Esta divisién teorica,
que opone en el interior de la diccién poética, los dos modos
puros y heterogéneos del relato y de la imitacién, determina
y fundamenta una clasificacién prictica de los géneros, que
comprende los dos modos puros (narrativo, representado por
el antiguo ditirambo y mimético, representado por el teatroy,
mis un modo mixto o, mis precisamente, alternado Gt es el
de la epopeya, como acabamos de verlo en el ejemplo de la
lliada.

La clasificacion de Arisioteles es a primera vista completamente
diferente puesto que reduce toda poesia a la imitacion, dis-
tinguiendo solamente dos modos imitativos: el directo, que
Plat6n llama propiamente imitacion y el narrativo, que ¢l -
ma, como Platén, diégesis. Por otra parte, Aristételes parece
identificar plenamente, no sélo, como Platon, el género dra-
midtico con ¢l modo imitativo, sino también sin tener en
cuenta en principio su cardcter mixto, el género ¢pico con el
modo narrativo puro. Esta reduccién puede responder al he-
cho de que Aristoteles deline, mids estrictamente que Platon,
el modo imitativo por las condiciones escénicas de la represen-
tacién dramdtica. También puede justilicarse por el hecho de
que la obra épica, cualquiera sea la parte que comprendan
los didlogos o discursos en estilo directo, y adan si esta parte
supera a la del relato, sigue siendo esencialmente narrativi
porque los didlogos estin en ella necesariamente encuadrados
y provocados por partes narrativas ue constituyen, en sentido
propio, el fondo o, si se quiere, la trama de su discurso. Por
lo demds, Aristételes reconoce a Homero una superioridad so-
bre los otros poetas épicos porque interviene personalmente lo
menos posible en su poema, poniendo la mayoria de las veces
en escena personajes caracterizados, conforme a la funcion del
poeta, que es la de imitar lo mas posible.® Con ello, parece
reconocer implicitamente el caricter imitativo de los didlogos
homeéricos y, por ende, el caricter mixto de la diccion ¢pica,
narrativa en su fondo pero dramdtica en su mayor extension.
La diferencia entre las clasificaciones de Platén, de Ariscoteles
se reduce, pues, a una simple variante de térininos: estas dos
clasificaciones coinciden sin duda en lo esencial, es decir, la
oposicion de lo dramitico y lo narrativo, siendo considerado
el primero por ambos filésofos como mas plenamente imitativo
que el segundo: acuerdo sobre*los hechos, en cierto modo sub-
rayado por el desacuerdo sobre los valores, puesto que Platon
4. 393 ¢,

5. 1460 a.
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condena a los poetas en tanto imitadores, comenzando por los
dramaturgos y sin exceptuar a Homero, juzgado incluso dema-
siado mimético para un poeta narrativo y no admite en la
Ciudad mids que a un poeta ideal cuya diccién austera seria
lo menos mimética posible; mientras que Aristételes, simétrica-
mente, coloca a la tragedia por encima de la epopeya y elogia
en Homero todo lo que acerca su escritura a la diccién dra-
mitica. Ambos sistemas son, pues, idénticos, a condicién de
una inversion de valores: para Platén como para Aristoteles,
el relato es un modo debilitado, atenuado de la representacion
literaria, no se ve bien, a primera vista, lo que podria hacernos
pensar de otra manera.

No obstante, es necesario introducir aqui una observacién de
la que ni Platon ni Aristételes parecen haberse p.reocupado‘ y
que restituird al relato todo su valor y toda su importancia.
La imitacién directa, tal como se da en escena, consiste en
gestos y palabras. En tanto consiste en gestos, puede evi.del.l‘te-
mente representar acciones, pero escapa aqui al Plano lingiifs-
tico, que es donde se ejerce la actividad especifica del poeta.
En tanto consiste en palabras, en parlamentos (es evidente que
. en una obra narrativa la parte de la imitacién directa se reduce
a esto), no es, hablando con propiedad, representativa, puesto
que 8¢ limita a reproducir tal cual un discurso real o ficticio.
Se puede decir que los versos 12 a 16 de la Iliada, citados mds
arriba, nos dan una representaciéon verbal de los actos de Cri-
ses, pero no podemos decir lo mismo de los cinco siguientes;
éstos no representan el discurso de Crises: si se trata de un
discurso realmente pronunciado, lo repiten literalmente, y si
se trata de un discurso ficticio, lo constituyen, también literal-
mente; en ambos casos, el trabajo de la representacion es nulo;
en ambos casos, los cinco versos de Homero se confunden ri-
gurosamente con el discurso de Crises: no sucede'evidentemente
lo mismo con los cinco versos narrativos anteriores y (ue no
se confunden de ninguna manera con los actos de glrises: «la
palabra perro, dice Williams James, no muerdes. ?1 se llama
mmitacién poética al hecho de representar por medios verbales
una realidad no verbal, y, excepcionalmente, verbal (como se
llama imitacién pictdrica al hecho de representar por medios
pictéricos una realidad no pictérica y, excepcionalmente, pic-
térica), hay que admitir que la imitacién se encuentra en los
cinco versos narrativos y no se halla de ninguna manera en
los cinco versos dramdticos, que consisten simplemente en la
interpolacion, en medio de un texto que representa aconteci-
mientos, de otro texto directamente tomado de esos aconte-
cimientos: como si un pintor holandés del siglo xvii, en una
anticipacién de ciertos procedimientos modernos, hubiera colo-
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cado en medio de una naturaleza muerta, no la pintura de
una valva de ostra, sino una valva vérdadera. Henfos usado
esta comparacién simplista para hacer tangible el caricter pro-
fundamente heterogéneo de un modo de expresion al que nos
hemos habituado tanto que ya no percibimos ni los cambios
mids abruptos de registro. El relato «mixtos segin Platén, es
decir, el modo de relacién mds corriente y mds universal, «imi-
ta» alternativamente, en el mismo tono y, como diria Michaux,
«sin siquiera ver la diferencia», una materia no verbal que efec-
tivamente debe representar cémo pueda, y una materia verbal
que se representa a si misma y que la mayoria de las veces se
contenta con citar. Si se trata de un relato histérico rigurosa-
mente fiel, el historiador-narrador debe ser sensible al cambio
de régimen, cuando pasa del esfuerzo narrativo para relatar
actos cumplidos a la transcripcion mecdnica de las palabras
pronunciadas, pero cuando se trata de un relato parcial o total-
mente ficticio, el trabajo de ficcién, que recae igualmente sobre
los contenidos verbales y no verbales, tiene sin duda por efecto
ocultar la diferencia que separa a los dos tipos de imitacién,
una de las cuales es directa, en tanto que la otra hace inter-
venir un sistema de engranajes mds bien complejos. Adn si
admitimos (lo que es por otra parte dificil) que imaginar
actos e imaginar palabras procede de la misma operacién men-
tal, «decir» esos actos y decir esas palabras constituyen dos
operaciones verbales muy diferentes. O, mds bien, sélo la pri-
mera constituye una verdadera operacién, un acto de diccion
en sentido platénico, que comporta una serie de transposicio-
nes y de equivalencias y una serie de elecciones inevitables entre
los elementos a retener de la historia y los elementos a desde-
fiar, entre los diversos puntos de vista posibles, etcétera, todas
operaciones evidentemente ausentes cuando el poeta o el his-
toriador se limitan a transcribir un discurso. Es posible, por
cierto (e incluso se debe) cuestionar esta distincién entre el
acto de representacién mental y el acto de representacién ver-
bal —entre el logos y la lexis—, pero esto equivale a cuestionar
la teoria misma de la imitacién, que concibe a la ficcién poc-
tica como un simulacro de realidad, tan trascendente al discurso
que lo lleva a cabo como el acontecimiento historico es exterior
al discurso del historiador o el paisaje representado al cuadro
que lo representa: teoria que no establece entre ficcion y re-
presentacion, ya que el objeto de la ficcién se refiere para ella
a una realidad simulada y que espera ser representada. Ahora
bien, parece que en esta perspectiva la nocién misma de imi-
tacién en el plano de la lexis es un puro espejismo que se des-
vanece a medida que uno se acerca: el lenguaje no puede imitar
perfectamente sino al lenguaje o, mis precisamente, un discurso
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no puede imitar perfectamente sino a un discurso perfectamente
idéntico; en una palabra, un discurso sélo puede imitarse a si
mismo, En tanto que lexis, la imitacion directa es, exactamente,
una tautologia.

Nos vemos, pues, conducidos a esta conclusién inesperada: que
el uinico modo que conoce la literatura en tanto representa-
cion es el relato, equivalente verbal de acontecimientos no ver-
bales y también (como lo muestra el ejemplo forjado por Pla-
tén) de acontecimientos verbales, salvo que desaparezca en
este Ultimo caso ante una cita directa donde queda abolida toda
funcién representativa, casi como un orador judicial puede in-
terrumpir su discurso para dejar que el tribunal examine por
si mismo una prueba. La representacién literaria, la mimesis
de los antiguos, no es pues el relato mds los «discursoss; es el
relato y sélo el relato, Plat6n oponia mimesis a diégesis como
una imitacién perfecta a una imitacién imperfecta; pero la imi-
tacién pertfecta ya no es una imitacién, es la cosa misma y final-
mente la tnica imitacién es la imperfecta. Mimesis es diégesis.

3

Narracion y descripcion.

Pero la representacion literaria asi definida, si bien se con-
funde con el relato (en sentido amplio) no se reduce a los
elementos puramente narativos (en sentido estricto) del relato.
Hay que admitir ahora, en el seno mismo de la diégesis, una
distincién que no aparece ni en Platén ni en Aristételes y
que trazard una nueva frontera, interior al dominio de la
representacion. Todo relato comporta, en efecto, aunque inti-
mamente mezcladas y en proporciones muy variables, por una
parte representaciones de acciones y de acontecimientos que
constituyen la narracién propiamente dicha y por otra parte
representaciones de objetos o de personajes que constituyen
lo que hoy se lama la descripcion. La oposicion entre narva-
cién y descripcién, por lo demds acentuada por la tradicion
escolar, es uno de los rasgos mis caracteristicos de nuestra con.
ciencia literaria. Se trata sin embargo de una distincién rela-
tivamente reciente, cuyo nacimiento y desarrollo en la teoria y la
prictica de la literatura habria que estudiar algin dia. No
parece, a primera vista, que haya tenido una existencia muy
activa antes del siglo xix, en el que la introduccién de largos
pasajes descriptivos en un género tipicamente narrativo como
la novela, pone en evidencia los recursos y las exigencias del
procedimiento.

6. La encontramos, sin embarge, «n Boilcau a propésito de la epopeya:
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Esta persistente confusion o descuido en distinguir, que indica
muy claramente en griego el empleo dél término comin dié-
gesis, radica quizd sobre todo en el status literario muy des-
igual de los tipos de representacién. En principio, es evidente
posible concebir textos puramente descriptivos que tiendan a
representar objetos solo en su existencia espacial, fuera de
todo acontecimiento y atun de toda dimension temporal, Hasta
cs mids fdcil concebir una descripcién pura de todo elemento
narrativo, que la inversa, pues la designacién mis sobria de
los elementos y circunstancias de un proceso puede ya pasar por
un comienzo de descripcién: una frase como «la casa es blanca
con un techo de pizarra y postigos verdes» no comporta nin-
g0n rasgo de narracion, en tanto que una frase como «el hombre
se acercé a la mesa y tomé un cuchillos contiene al menos,
junto a los verbos de accién, tres sustantivos que por poco
calificados que estén, pueden ser considerados como descrip-
tivos por el sélo hecho de que designan seres animados o inani-
mados; incluso un verbo puede ser mds o menos descriptivo,
en la precision que aporta al especticulo de la accién (basta
para convencerse de esto comparar «asi6 el cuchillos, por ejem-
plo, con «tomé el cuchiliox) v, por consiguiente, ningin verbo
estd por completo excento de resonancias descriptivas, Se pue-
de, pues, decir que la descripcion es mds indispensable que la
narracion puesto que es mas fdicil describir sin contar que
contar sin describir (quizi porque los objetos pueden existir
sin movimiento, pero no el movimiento sin objetos) . Pero esta
situacion de principio indica ya, de hecho, la naturaleza de la
relacién que une a las dos funciones en la inmensa mayoria
de los textos literarios: la descripcion podria conseguirse inde-
pendientemente de la narracién, pero de hecho no se la encuen-
tra nunca, por asi decir, en estado puro; la narracion si puede
existir sin descripeién, pero esta dependencia no le impide
asumir constantemente el primer papel. La descripcién es, natu-
ralmente, ancilla narrationis, esclava siempre necesaria pero
siempre sometida, nunca emancipada. Existen géneros narra-
tivos, como la epopeya, el cuento, la novela corta, la novela,
donde la descripcién puede ocupar un lugar muy grande, vy
aun materialmente el m:s grande, sin dejar de ser, como por
vocacion, un simple auxiliar del relato. En cambio, no exis-
ten géneros descriptivos y cuesta imaginar, fuera del terreno
diddctico (o de ficciones semi diddcticas como las de Julio
Verne) una obra en la que el relato se comportara como auxiliar
de Ja descripcidn.

«n la narvracion sed vivos y concisos; en las descripeiones, yicos y solenr-

nes...oe (Art Poétique, 11, 257-258) .
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El estudio de las relaciones entre lo narrativo y lo descriptivo
se reduce pues, en lo esencial, a considerar las funciones diege-
ticas de la descripcion, es decir, el papel jugado por los pasajes
o los aspectos descriptivos en la economia general del relato.
Sin intentar entrar aqui en el detalle de este estudio, destaca-
remos al menos, dentro de la tradicién literaria «cldsica» (de
Homero hasta el fin del siglo x1x) dos funciones relativamente
distintas. La primera es de naturaleza en cierto modo deco-
rativa. Es sabido que la retérica tradicional coloca a la des-
cripcién, al mismo titulo que las otras figuras de estilo, entre
los ornamentos del discurso: la descripcién extensa y detallada
aparece aqui como una pausa y una recreacién en el relato,
con una funcién puramente estética, como la de la escultura en
un edificio cldsico. El ejemplo mas célebre es quizd la descrip-
cion del escudo de Aquiles en el canto XVIII de la Iliada." Es
sin duda en esta funcién de decoracién que piensa Boileau
cuando recomienda la riqueza y la pompa en este género de
fragmentos. La época barroca se ha destacado por una suerte
de proliferacién del excursus descriptivo, muy visible por ejemn-
plo en el Moisés salvado de Saint-Amant y que terminé por
_destruir el equilibrio del poema narrativo en su declinacion.

La segunda gran funcién de la descripci(’)n, la mds manifiesta
hoy porque se impuso, con Balzac, en la tradicién del género
novelistico, es de naturaleza a la vez explicativa y simbélica:
los retyatos fisicos, las descripciones de vestimentas y de mobla-
jes tienden, en Balzat y en sus sucesores realistas, a revelar y
al mismo tiempo a justificar la psicologia de los personajes de
los cuales son a la vez signo, causa y efecto. La descripcion
llega a ser aqui lo que no era en la época cldsica: un elemento
mayor de la exposicién; piénsese en las casas de Mlle. Cormon
en la Vieille fille (la Solterona) o de Balthazar Claés en La
Recherche de I'dbsolu (La bisqueda de lo obsoluto). Todo
esto es por lo demds demasiado conocido para que insistamos
en ello. Sefalemos solamente que la evolucién de las formas
narrativas al sustituir la descripcién ornamental por la descrip-
cion significativa, ha tendido (al menos hasta principios del
siglo x1x) a reforzar la dominacién de lo narrativo: la descrip-
cién sin duda alguna perdi6 en autonomia lo que gan6 en
importancia dramdtica. En cuanto a ciertas formas de la novela
contemporinea que aparecieron en un principio como tenta-
tivas de liberar el modo descriptivo de la tirania del relato,
no es seguro que haya en verdad que interpretarlas asi: si se

7. Al menos como la ha interpretado e imitado la tradicién cldsica. Obser-
vemos, ademds, que la descripcion tiende aquf a animarse y, por lo tanto,
a narrativizarse.
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la considera desde ese punto de vista, la obra de Robbe-Grillet
aparece, quizd, primero como un esfuerzo por constituir un
relato (una historia) casi exclusivamente por medio de descrip-
ciones imperceptiblemente modificadas de pdgina en pigina,
cosa que puede pasar a la vez por una promocién espectacu-
lar de la funcién descriptiva y por una brillante confirmacién
de su irreductible finalidad narrativa.

Hay que observar, por iltimo, que todas las diferencias que
separan a la descripcién de la narracién son diferencias de
contenido que no tienen, hablando con propiedad, existencia
semioldgica: la narracion se refiere a acciones o acontecimientos
considerados como puros procesos y, por ello mismo, pone
el acento en el aspecto temporal y dramitico del relato; la
descripcién, por el contrario, porque se detiene sobre objetos
y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a
los procesos mismos como especticulos, parece suspender el
curso del tiempo y contribuye a instalar el relato en el espa-
cio. Estos dos tipos de discurso pueden, pues, aparecer como
expresando dos actitudes antitéticas ante el mundo y la exis-
tencia, una mis activa, la otra mds contemplativa, y por ello,
segiin una equivalencia tradicional, mas «poéticas. Pero desde
el punto de vista de los modos de representacién, o contar
un acontecimiento y describir un objeto son dos operaciones
similares, que ponen en juego los mismos recursos del len-
guaje. La diferencia mds significativa seria pues que la narra-
cién restituye, en la sucesiéon temporal de su discurso, la suce-
sién igualmente temporal de los acontecimientos, en tanto
que la descripcién debe modelar dentro de la sucesién la repre-
sentacién de objetos simultineos y yuxtapuestos en el espacio:
el lenguaje narrativo se distinguiria asi por umna suerte de
coincidencia temporal con su objeto, coincidencia de la que el
lenguaje descriptivo estaria por el contrario irremediablemente
privado. Pero esta oposicién pierde mucho de su fuerza en
la literatura escrita donde nada impide al lector volver atris
y considerar al texto, en su simultaneidad espacial, como un
analogon del especticulo que describe: los caligramas de Apo-
llinaire y las disposiciones graficas del Coup de dés (Golpe de
dados) no hacen sino llevar al limite la explotacién de ciertos
recursos latentes de la expresion escrita. Por otra parte, ninguna
narracién, ni siquiera la del reportaje radiofénico, es rigurosa-
mente sincrénica al acontecimiento que relata, y la variedad de
relaciones que pueden mantener el tiempo de la historia y el
del relato termina de reducir la especiticidad de la represen-
tacién narrativa. Aristételes observa ya que una de las ventajas
del relato sobre la representacién escénico es el poder tratar
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avarias acciones simultineas:® pero tiene que tratarlas sucesiva-
“mente y por esto su situacion, sus recursos y sus limites son
andlogos a los del lenguaje descriptivo.

Parece pues evidente que en cuanto modo de la representa-
cién literaria, la descripcién no se distingue con suficiente niti-
dez de la narracién, ni por la autonomia de sus fines, ni por
la originalidad de sus medios, como para que sea necesario
romper la unidad narrativo-descriptiva (con dominante narra-
tiva) que Platén y AristSteles llamaron relato. Si la descrip-
cién marca una frontera del relato, es sin duda una frontera
interior. Y, al fin de cuentas, bastante imprecisa: se englo-
barin, pues, sin problemas en la nocién de relato todas las
formas de la representacion literaria y se considerard a la des-
cripcidn no como uno de sus modos (lo que implicaria una
especificidad de lenguaje) sino, mas modestamente, como uno
de sus aspectos ~aunque sea— desde un cierto punto de vista,
el mas atractivo.

Relato v discurso.

Al leer La Republica y la Poética pareciera que Platén y Arist6-
teles hubieran reducido previa e implicitamente el campo de
la literatura al dominio particular de la literatura representa-
tiva: poiesis = mimesis. Si consideramos todo lo que con esta
decision queda excluido de lo poético, vemos dibujarse una
Gltima frontera del relato que podria ser la mds importante
y la mds significativa. No se trata de nada menos que de la poe-
sia lirica, satirica y diddctica; o sea, para atenernos a algunos
de los nombres que debia conocer un griego del siglo v o del si-
glo 1v: Pindaro, Alceo, Safo, Arquiloco, Hesiodo. Asi, para Aris-
toteles, y aun cuando use ¢l mismo metro que Homero, Empcédo-
cles no es un poeta: <hay que llamar al uno poeta y al otro fisico
mids bien que poeta».® Pero por cierto, a Arquiloco, Safo y
Pindaro no se los puede Namar fisicos: lo que tienen en comun
todos los excluidos de la Poética es que su obra no consiste en
la 1mitacién, a través del relato o la representacidon escénica, de
una accién real o fingida exterior a la persona y a la palabra
del poeta, sino simplemente en un discurso hecho directa-
mente por ¢l y en nombre propio. Pindaro canta los méritos del
vencedor olimpico, Arquiloco zahiere a sus enemigos politicos,
Hesiodo da consejos a los agricultores, Empédocles o Parméni-
des exponen su teoria del universo: no hay aqui ninguna repre-

8. 1459 b.
9. 1447 b.
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sentacion, ninguna ficcion, simplemente una palabra que se
incorpora directamente al discurso de la obra. Lo mismo se
podrd decir de la poesia elegiaca latina y de todo lo que hoy
llamamos, muy en general, poesia lirica y, pasando a la prosa,
de todo lo que es elocuencia, reflexion moral y filosofica, @
exposicién cientitica o paracientifica, ensayo, correspondencia,
diario intimo, etc. Todo este inmenso dominio de la expresiéon
directa, cualesquiera sean sus modos, giros, formas, escapa a lu
reflexién de la Poética en la medida en que desdena la funcion
representativa de la poesia. Aqui tenemos una nueva divisioén,
de gran amplitud, puesto que separa en dos partes de importan-
cia sensiblemente igual el conjunto de lo que hoy llamamios
literatura.

Esta divisién corresponde aproximadamente a la distincion,
propuesta hace un tiempo por Emile Benveniste,!* entre relato
(0 historia) y discurso, con la diferencia de que Benveniste
engloba en la categoria de discurso todo lo que Aristoteles a-
maba imitacién directa y que consiste electivamente, al menos
€n su parte verbal, en discurso prestado por el poeta o el narra-
dor a uno de sus personajes. Benveniste muestra que algunas
formas gramaticales, como el pronombre yo (y su relerencia
implicita a tit), los «indicadores» pronominales (algunos demos-
trativos) o adverbiales (como aqui, ahora, ayer, hoy, mafiana,
etc) y, al menos en francés, algunos tiempos del verbo, como
el presente, el pretérito perfecto o el futuro, estin reservados
al discurso, en tanto que el relato en su forma estricta se cara-
teriza por el empleo exclusivo de la tercera persona y de formas
tales como el aoristo (pretérito indelinido) y ¢l pluscuamper-
fecto. Cualesquiera sean los detalles y las variaciones de un
idioma a otro, todas estas diferencias se reducen claramente a
una oposicién entre la objetividad del relato y la subjetividad
del discurso; pero hay que precisar que se trata aqui de una
objetividad y de una subjetividad definidas por criterios de
orden propiamente lingiiisticos: es «subjetivon el discurso donde
se indica, explicitamente o no, la presencia de (o la refercn-
cia a ) un yo, pero este yo no se define sino como la persona
(que pronuncia este discurso, asi como el presente, que es el
tiempo por excelencia del modo discursivo, solo se deline como
el momento en que se pronuncia el discurso, marcando su em-

10. Como lo que aqui cuenta es la forma de decir y no lo que se dice
excluivemos de esta lista, como lo hace Aristétcles (1447 by, los didlogos
socrdticos de Platén y todas las exposiciones en forma dramdtica devi-
vadas de la imitacién en prosa.

11. «Las relaciones de los tienipos en el verbo francéss, B. S T, 1959; ve-
tomado cu Problémes de linguistique geneérvale (Problemas de lingiiistica
general), ps. 237-250.
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*Pleo «la coincidencia del acontecimiento descripto con la ins-
‘tancia del discurso que lo describe»? Inversamente, la objeti-
vidad del relato se define por la ausencia de toda referencia al
narrador: «a decir verdad, ya ni siquiera hay narrador. Los
acontecimentos aparecen como se han producido a medida
que surgen en el horizonte de la historia. Nadie habla aqui;
los acontecimientos parecen narrarse a si mismoss.!

Aqui tenemos, sin ninguna duda, una descripcién perfecta de
lo que es en su esencia y en su oposicién radical a toda forma
de expresién personal del locutor, el relato en estado puro, tal
como se lo puede concebir idealmente y tal como se lo puede
observar efectivamente en algunos ejemplos privilegiados, como
los que toma Benveniste mismo al historiador Glotz y a Balzac.
Reproducimos aqui el estracto de Gambara, que hemos de
considerar con alguna atencién:

«Después de dar una vuelta por la galeria, el joven miré alternativamente
el cielo y su reloj, hizo un gesto de impaciencia, entré a una cigarrerta,
alli encendié un cigarro, fue a pararse ante un espejo y eché una mirada
a su vestimenta, un poco mis ostentosa que lo que permitian en Francia
- las leyes del buen gusto. Se acomodd el cuello y el chaleco de terciopelo
negro .varias veces cruzado por una de esas gruesas cadenas de oro fabri-
cadas en Génova; luego, tras haberse echado sobre el hombro izquierdo
la capa forrada de terciopelo, plegindola con elegancia, reinicié su paseo
sin dejarse distraer por las miradas burguesas que recibia. Cuando los
negocios comenzaron a iluminarse y la noche le parecid suficientemente
oscura, se dirigi6 hacia la plaza de Palais-Royal como un hombre que
temiera ser reconocido, pues bordeé la plaza hasta la fuente para ganar
al abrigo de los fiacres la entrada a la calle Froidmanteau...»
Y

En este grado de pureza, la diccién propia del relato es en cierto
modo la transitividad absoluta del texto, la ausencia perfecta
(si dejamos de lado algunas alteraciones sobre las que volve-
remos mis tarde) no sélo del narrador, sino de la narracién
misma, por supresién rigurosa de toda referencia a la instancia
del discurso que la constituye. El texto estd alli, ante nuestros
ojos, sin ser proferido por nadie y ninguna (o casi ninguna)
de las informaciones que contiene exige, para comprendida o
apreciada, ser referida a su fuente, evaluada por su distancia
0 por su relacién al locutor y al acto de la locucién. Si com-
paramos un enunciado tal con una frase como ésta: «esperaba
poder fijar mi estadia para escribirle. Por fin me decidi: pasar¢

12. «Sobre la subjetividad en el lenguajes, op. cit., p. 262.
13. Ibid., p. 241.
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el invierno aqui»," podremos medir hasta qué punto la auto-
nomia del relato se opone a la dependencia del discurso, cuyas
determinaciones esenciales (¢quién es yo, quién es usted, qué
lugar designa aqui?) s6lo pueden ser descifradas por referencia
a la situacién en la que aquél se produjo. En el discurso, alguien
habla y su situacién en el acto mismo de hablar es el foco de
las significaciones mds importantes; en el relato, como Benve-
niste lo dice enérgicamente, nadie habla, en el sentido de que
en ningin momento tenemos ue preguntarnos quién habla
(ddnde y cudndo, etc.), para percibir integramente la signifi-
cacién del texto.

Pero tenemos que agregar en seguida que estas esencias del relato
y del discurso asi definidas casi nunca se encuentran en est;}(lo
puro en ningin texto: hay casi siempre una cierta proporcion
del relato en el discurso y una cierta dosis del relato en el dis-
curso. A decir verdad, aqui se detiene la simetria, pues todo
sucede como si ambos tipos de expresion se hallaran afectados
en muy diverso grado por la contaminacion: la insersién de
elementos narrativos en el plano del discurso no basta para
emancipar a éste pues ambos permanecen la mayoria de las
veces ligados a la referencia al locutor que permanece implici.
tamente presente en el trasfondo y que puede intervenir de
nuevo a cada instante sin que este retorno se perciba como una
«intrusion». Asi, leemos en las Memorias de ultratumba este
pasaje aparentemente objetivo: «Cuando el mar estaba alto
y habia tempestad, las olas que restallaban al pie del castillo
del lado de la gran playa saltaban hasta las grandes torres. A
veinte pies de elevacién por encima de la base de una de estas
torres dominaba un parapeto de granito, estrecho y resbaladizo,
inclinado, por el que se llegaba al revellin que defendia el foso:
se trataba de aprovechar el instante de reflujo y franquear el
peligroso sector antes de que la ola se rompiera y cubriera la
torre. . .».” Pero nosotros sabemos que el narrador, cuya per-
sona se ha desvanecido momentineamente durante este pasaje,
no ha ido muy lejos y ni nos sorprendemos ni nos molestamos
cuando retoma la palabra para agregar: «Ninguno de nosotros
se negaba a la aventura, pero yo vi ninos que palidecian antes
de intentarlas. Ia narracién no habfa salido verdaderamente
del orden del discurso en primera persona que la habia absor-
bido sin esfuerzo ni distorsién y sin dejar de ser él mismo. Por
el contrario, toda intervencién de elementos discursivos dentro
de un relato se siente como una distorsién del rigor narativo.
Asf sucede con la breve reflexitn que inserta Balzac en el texto

14. Senancour, Oberman, Carta V.
15. Libro primero, cap. V.
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citado més arriba: «su vestimenta, un poco mds ostentosa que lo
que permitian en Francia las leyes del buen gustox». Otro tanto
se puede decir de la expresion demostrativa «una de esas cade-
nas de oro fabricadas en Génovas, que contiene evidentemente
el comienzo de un pasaje en presente (fabricadas corresponde,
Mo a que s¢ fabricaban, sino a que se fabrican) y de una
alocucién directa al lector, implicitamente tomado como tes-
tigo. También podemos decir lo mismo del adjetivo «miradas
burguesas» y de la locucion adverbial <con elegancia» que im-
plican un juicio cuya fuente es aqui visiblemente el narrador;
de la expresion relativa «como un hombre que temieras que el
latin marcaria con un subjuntivo por la apreciacién personal
que comporta;!® y por ultimo de la conjuncién «pues bordeds
que introduce una explicacién propuesta por el autor. Es evi-
~ dente que el relato no integra estos enclaves discursivos, justa-
mente Hamados por Georges Blin «intrusiones del autor», tan
ficilmente como el discurso acoge los enclaves narrativos: el
relato inserto en el discurso se transforma en el elemento dej
discurso, el discurso inserto en el relato sigue siendo discurso y
forma una suerte de quiste muy ficil de reconocer y localizar.
Se diria que la pureza del relato es mis ficil de preservar que
. la del discurso.

La razén de esta disimetria es, por lo demds, muy simple pero
nos pohe de manifiesto un caracter decisivo del relato: en ver-
dad el discurso no tiene ninguna pureza que preservar pues el
modo «naturals del lenguaje, el mds amplio y el mis universal,
capaz de acoger por definicién a todas las formas; el relato, por
el contrario, es un modo particular, definido por un cierto
nmuamero de exclusiones y de condiciones restrictivas (rechazo
del presente, de la primera persona, etc.). El discurso puede
«contar» sin dejar de ser discurso, el relato no puede ediscurrirs
sin salir de si mismo, Pero tampoco puede abstenerse de ello
sin caer en la sequedad y la indigencia: es por esto que el relato
no existe, por asi decir, en ninguna parte en su forma rigurosa.
La menor observacién general, el menor adjetivo un poco mais
que descriptivo, la mds discreta comparacién, el 'mas modesto
«quizds», la m4s inofensiva de las articulaciones légicas intro-
ducen en su trama un tipo de término que le es extraiio vy
como refractario. Se necesitarian para estudiar el detalle de estos
accidentes a veces microscépicos, numerosos y minuciosos anali-
sis de términos, uno de los objetivos de este estudio podria ser
el de inventariar y clasificar los medios por los que la literatura

16. El autor sefiala el empleo del subjuntivo en latin oponiéndolo a Ia
expresion francesa que utiliza el imperfecto del indicativo. Esta observa-
cidn parece superflua en la versién castellana porque nosotros también
empleamos ¢l subjuntivo en este caso. [N. del T}
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narrativa (y en particular novelistica) ha intentado organizar
de una manera aceptable, en el interior de su propia lgxis, las
delicadas relaciones que se dan entre las exigencias del relato
y las necesidades del discurso.

Sabemos, en efecto, que la novela nunca logré resolver de una
manera convincente y definitiva el problema planteado por estas
relaciones. A veces, como sucedié en la época cldsica, en un
Cervantes, un Scarron, un Fielding, el autor-narrador, asu-
miendo complaciente su propio discurso, interviene en el relato
con irénica indiscrecion, interpelando a su lector en un tono
de conversacién familiar; otras veces, por el contrario, como se
lo ve incluso en la misma época, transfiere todas las respon-
sabilidades del discurso a un personaje principal que hablard,
es decir que a la vez contard y comentard los acontecimientos,
en primera persona: es el caso de las novelas picarescas, del
Lazarillo a Gil Blas y de otras obras ficticiamente autobiogri-
ficas como Manon Lescaut o La vida de Mariana; incluso a
veces, no pudiendo resolverse ni a hablar en su propio nombre
ni a conliar esta tarea a un solo personaje, reparte el discurso
entre los diversos actores, ya sea en forma de cartas, como lo
ha hecho a menudo la novela del siglo xvut (La nueva Eloisa.
Las relaciones peligrosas) ; ya sea, al modo mis tliido y muis
sutil de Joyce y de un Faulkner, haciendo asumir succsiva-
mente el relato al discurso interior de sus principales per-
sonajes. El inico momento en que el equilibrio entre relato
y discurso parece haber sido asumido con una perfecta buena
conciencia, sin escripulos ni ostentacién es evidentemente en
el siglo xix, la edad cldsica de la narracién objetiva, de Balzac
a Tolstoi; vemos, por el contrario, hasta qué punto la época
moderna ha acentuado la conciencia de la dificultad hasta tor-
nar materialmente imposibles ciertos tipos de elocucién para
los escritores més lucidos y mds rigurosos.

Es bien sabido, por ejemplo, cémo el estuerzo por elevar al
relato a su mis alto grado de pureza ha llevado a algunos escri-
tores americanos, como Hammeth o Hemingway, a excluir de
€l la exposicion de las motivaciones psicolégicas siempre difi-
cil de realizar sin recurrir a consideraciones generales de tono
discursivo, ya que las calificaciones implican una apreciacion
personal del narrador, nexos 16gicos, etc., hasta reducir la dic-
cion novelistica a esa sucesién entrecortada de frases breves, sin
articulaciones, que Sartre reconocia en 1943 en El Extranjevo
de Camus y que hemos vuelto a encontrar diez afios mis tarde
en Robbe-Grillet. Lo que a ménudo se interpreté como una
aplicacién de las teorias behavioristas a la literatura no era
quizd sino el efecto de una sensibilidad particularmente aguda
para ciertas incompatibilidades del lenguaje. Todas las fluctua-
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ciones de la estructura novelistica contemporanea sin duda
merecerian ser analizadas desde este punto de vista Yy, en par-
ticular, la tendencia actual, quizds inversa de la precedente, y
manifiesta por completo en un Sollers o en un Thibaudeau
por ejemplo, a reabsorber el relato en el discurso presente del
escritor, en el acto de escribir, en lo que Michel Foucault
lHama «el discurso ligado al acto de escribir, contempordneo a
su desarrollo y encerrado en é1.1 Todo sucede aqui como si la
literatura hubiera agotado o desbordado los recursos de su
modo representativo y quisiera replegarse sobre el murmullo
indefinido de su propio discurso. Quizd la novela, después
de la poesia, vaya a salir definitivamente de la edad de la repre-
sentacion. Quizds el relato, en la singularidad negativa que
acabamos de reconocerle, es ya para nosotros, como el arte para
Hegel, una cosa del pasado, que debemos apresurarnos a con-
siderar en su ocaso antes de que haya abandonado completa-
mente nuestro horizonte.

Fuacultad de Letras y Ciencias Humanas,
Paris

17. «L’arri¢re-fables, L’Arc, nimero especial dedicado a Julio Verne, p. 6.
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