Unidad 1

e La obra literaria (estructura y definicion general.



1. PROBLEMAS INICIALES

§1. Introduccion

Presenciamos un hecho notable. Casi a diario tratamos con
obras literarias.’ Las leemos; algunas nos conmueven v captan
nuestra atencidén; otras no nos gustan. Las valoramos y pro-
nunciamos juicios sobre ellas. Las hacemos tema de conversa-
cion; escribimos ensayos sobre algunas de ellas y nos interesa
su destino. Su existencia nos parece tan normal como el aire
que respiramos. Parece, entonces, que nuestro conocimiento
del objeto que ocupa nuestra atencion es universal y exhausti-
vo. Sin embargo, si se nos preguntara lo que es, en realidad, la
obra de arte, tendriamos que confesar, quiza con sorpresa, que
no podemos encontrar respuesta satisfactoria y correcta a esta
pregunta. Nuestro conocimiento de la esencia de una obra li-
teraria es, de hecho, inadecuado, vago e incierto. Se pudiera
suponer que esto se afirma solamente con respecto a los “lai-
cos”, los que solamente tienen un ligero contacto con las obras
literarias y que no tienen conocimiento tedrico de ellas. Pero
no es éste el caso. Si volvemos la vista a los historiadores de la
literatura, o a los criticos, o aun a quienes han trabajado en el
campo de la teoria literaria, no podemos conseguir de ellos
una respuesta mejor. Las distintas respuestas que nos ofrecen
se contradicen entre si y no pueden tomarse como resultados
aceptables de investigaciones serias, dirigidas a descubrir la

! Usamos la expresion “obra literaria” para denotar cualquier obra de las
llamadas belles-lettres, sin preocuparnos ahora de si es verdadera obra de
arte o si es de poco valor.
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esencia de una obra literaria. Mas bien expresan las conviccio-
nes filosoficas de cierto autor v no llegan a ser mds que los
prejuicios acriticos de una época pasada, establecidos por ha-
bito y tradicion académica. La cuestion de la esencia de la obra
literaria no se enfoca claramente incluso en las mas sobresa-
lientes obras en el campo de la teoria literaria; tratan el proble-
ma como si fuera un asunto de conocimiento general y de poca
importancia. Si acaso la cuestion aparece en una obra u otra,
se halla entremezclada desde el principio con otros proble-
mas v asuntos con los cuales tiene poco en comun, con el
efecto de hacer imposible el encontrar respuestas aceptables,
Cuando no se aclara desde el principio la pregunta central, el
investigador se ocupa animadamente con diversos problemas
particulares que —importantes ¢ interesantes en si— no pue-
den solucionarse mientras el problema de la esencia de la obra
literaria no se solucione. Esta investigacion estd enfocada a re-
solver la cuestion central de este problema.

La meta que nos hemos propuesto es suficientemente mo-
desta. Por el momento queremos so6lo proveer una “anatomia
esencial” de la obra literaria; pues Gnicamente cuando llegue-
mos a las conclusiones de este estudio se abrird camino hacia
una consideracion estética de la obra. Los problemas particu-
lares de estética y teoria literaria que hoy dia se investigan desde
distintos angulos quedaran fuera del alcance de nuestras con-
sideraciones; los abarcaremos mas tarde a la luz de las conclu-
siones del presente estudio. En nuestra opinion, aun la formu-
lacion de ellos dependerd de las conclusiones que aqui
presentaremos.

Aunque llegamos a hacer afirmaciones basicas diferentes,
naturalmente no despreciamos el significado para el desarro-
llo del saber literario de los resultados de otros investigadores.
Sin embargo, hay cuestiones que no se resuelven si no se si-
gue ¢l camino correcto. Exigimos un punto de arranque para
los estudios literarios que sea fundamentalmente diferente de
las tendencias psicologicas v psicologisticas dominantes. Este
nuevo enfoque de por si conducird a un refinamiento y a una
modificacion de los enfoques anteriormente preeminentes.
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Mientras no asumamos una actitud fenomenoldgica hacia el
objeto de nuestra investigacion, dirigida hacia la esencia de la
cosa, tendremos la tendencia de pasar por alto lo especifica-
mente literario, de reducirlo a algo que ya sabemos. Tal es el
caso de casi todas las consideraciones de la obra literaria. Es-
tan todas tenidas psicologisticamente. Incluso en las obras que
quieren romper con el psicologismo, por ejemplo, en la inte-
resante obra de Von Dohrn: Die Kunstlerische Darstelliung als
Problem der Asthetik (La representacion artistica como pro-
blema de la estetica) o en la obra de Zygmunt Lempicki, Ws-
prwie uzasadnienia poetyRi czystej( Tocante a la justificacion
de la poesia pura), existe una fuerte tendencia a reducir una
obra literaria a ciertos datos v relaciones psiquicas, v luego
identificar a la obra literaria con ellos. De hecho, para algunos
de los mas sobresalientes investigadores parece axiomatico que
una obra literaria sea algo psiquico y no estan dispuestos a
escuchar sobre otra posibilidad. Nosotros, por lo contrario,
creemos que se puede demostrar que la obra de arte literaria
es un objeto con una estructura totalmente peculiar, que tam-
bién nos interesa por las otras razones mencionadas va en esta
introduccion.

§2. Delimitacion provisional
de la gama de objetos

Para empezar determinaremos provisionalmente, por medio
de una serie de ejemplos, la gama de objetos que queremos
investigar. Lo haremos “provisionalmente” —esto es, desde el
principio estaremos dispuestos a cambiar la definicion de la
gama de objetos si en el curso de la investigacion esta posibili-
dad se presenta como necesaria—. De esta manera se le confie-
re a la investigacion cierta direccion, pero se le puede modificar
en cualquier punto. Una definicion final de la gama de obras
literarias presupone comprenderlas v conceptualmente definir
su esencia. Esto serd posible solamente al terminar este estudio.

[29]
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Si escogiéramos nuestros ejemplos segun el concepto co-
rriente (no claro v quiza totalmente falso) de la obra literaria,
podriamos enumerar obras de todos los géneros literarios. Por
el momento, entonces, La lliada de Homero tanto como la
Divina Comedia de Dante, cualquiera de los dramas de Schiller
o cualquier novela de Thomas Mann, por ejemplo La monta-
ria mdgica, o un cuento cualquiera o un poema lirico, se acep-
taran como una obra literaria. No queremos, sin embargo,
considerar solamente las obras de alto valor literario o cultural
como obras literarias. Esto seria una equivocacion. Todavia no
sabemos lo que distingue una obra de valor de una que no lo
tiene, ni sabemos atin lo que quiere decir eso de que una obra
tenga valor —y en particular, valor literario—. Ademas, no es
obvio por qué no debe haber obras literarias “malas” o de poco
valor. Es nuestra intencién mostrar la estructura badsica comin
a todas las obras literarias sin considerar el valor que posible-
mente tengan. Tenemos que escoger obras como ejemplos para
nuestra investigacion también entre las producciones que,
segun la opinidn general, no muestran ningan valor, como,
por ejemplo, una novela policiaca “por entregas” o un poema
amoroso de un adolescente.

Junto con los casos que hemos mencionado hay otros que
no debemos descuidar, aunque dudemos que tengan algo
que ver con la “obra literaria”. Estos son, por ejemplo, las
llamadas “obras cientificas”, ficilmente distinguibles de las lla-
madas belles-lettres que son el objeto de nuestro estudio; sin
embargo, se habla de ellas frecuentemente en términos litera-
rios, si tienen valor literario en algun grado o si no lo tienen. La
implicacion es que si existe un punto en que se puede compa-
rar la obra cientifica con la obra de belles-lettresy que en algin
sentido son esencialmente la misma cosa. Han de considerar-
se también articulos periodisticos, asi traten de acontecimien-
tos o problemas importantes o se ocupen de asuntos policiacos,
y de igual manera los diarios, las autobiografias, las memorias,
etc. Otro tipo de obras que suscitan preguntas son aquellas
proporcionadas por el cine, (Ias comedias, dramas, etc.) las
pantomimas vy las obras teatrales.

(30}
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Vamos a volver la vista ahora hacia la primera serie de ejem-
plos v hacer uso de ellos para descubrir la estructura basica de
la obra literaria. Comenzaremos con una consideracion sobre
algunas cuestiones preliminares que, como veremos mas tat-
de, son los problemas centrales.

§3. El problema del modo de ser
de una obra literaria

La primera dificultad que encontramos es la que nos ofrece la
pregunta: ;dentro de qué clase de objetos incluimos la obra
literaria, dentro de los reales o de los ideales?

La division de objetos entre lo real y lo ideal parece ser la
division mas general y, a la vez, la mds completa. Ademas, se
puede creer que resolviendo este problema se producird algo
conclusivo acerca de la obra literaria. La solucién, sin embargo,
no es facil. La razon es doble: en primer lugar, a pesar de algunos
intentos significativos, tanto la definicion de los objetos reales como
la de los ideales, con respecto a su modo de ser, no es nada
conclusiva; en segundo lugar, no esta claro de inmediato lo que
es, de hecho, la obra literaria. Aunque por el momento tengamos
que contentarnos con los conceptos insuficientemente aclarados
para poder decidir sila obra literaria es un objeto real o si es ideal,
los fallidos intentos de decidir nos convencerian de que nuestro
conocimiento de la obra literaria es inadecuado y nada claro.

Hablamos aqui de objetos reales e ideales solamente como
de algo que es en si Onticamente autébnomo vy, a la vez,
Onticamente independiente del acto cognoscitivo dirigido ha-
cia él. Aunque no se quisiera coincidir con la idea de la auto-
nomia ontica de objetos ideales, se tendria, no obstante, que
distinguirlos de objetos reales, asi fuera solamente porque estos
Gltimos tienen su origen en un punto de tiempo, existen por
un lapso, posiblemente cambien durante el transcurrir de su
existencia y, por fin, dejen de existir. Nada de esto puede de-
cirse de objetos ideales.

[31]
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En relacion con su "atemporalidad™, los objetos ideales no
son sujetos del cambio, aunque todavia no es claro cual es la
base de su inmutabilidad. Los objetos reales. por el contrario,
indudablemente pueden cambiar —precisamente lo que he-
mos afirmado— v de hecho cambian, aunque es cuestionable
si siemﬁve tienen que cambiar esencialmente.

Ahora bien, dindolo por sentado, nos preguntamos si una

obra hfemnd concreta, digamos, Fausto de Goethe, es un ob-
jeto real o ideal. De inmediato nos convenceremos de que no
sabemos como resolver este problema de “o/0”, debido a que
hay varios argumentos convincentes respecto a cada una de
estas dos posibi‘iidades mutuamente excluyentes. El Fausio de
Goethe llegd a ser en un punto preciso en el tiempo; podemos
proporcionar también, con cierto grado de certeza, la época
de su formacion. Todos estan de acuerdo en que Fausto ha
existido desde ¢l momento de su formacion, aungue no en-
tendemos cabalmente o que quiere decir eso de hablar de su
existencia. Con bastante menos seguridad estariamos de acuer-
do en que desde el tiempo de su formacion esta obra maestra
de Goethe haya estado sug@m a cambios de algan tipo o en
que vendrd el tiempo en que dejard de existir. Sin embargo,
nadie disputaria el hecho de que es posible cambiar una obra
literaria st el autor mismo o ¢l editor de una nueva edicion
QUI@ suprimir un pasaje o introducir otro. A pesar de esto, la
obra literaria puede quedarse la misma, siempre v cuando los
cambios no sean demasiado extensos. Luego, con base en estas
aseveraciones, se tiene que considerar una obra literaria como
un objeto real. Pero, a la vez, ;quién quisiera negar que este
mismo Fausto es un objeto ideal? Porque, de hecho, ;qué mas
es esta obra sino una multiplicidad de enunciados determina-
damente ordenados? Mas, el enunciado, la oracion gramatical,
no es nada real, como se observa con frecuencia, si es que no
se supone que es un sentido sin ideal, especifico, construido
de un tejido de conceptos (Beetfezmmge;z) que, tomado como
un conjunto, forma una totalidad, un sui generis. Si la obra
literaria hubiera de tomarse como un objeto ideal. seria incon-
cebible que llegara a ser en un tiempo dado y luego cambiara
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durante el devenir de su existencia, como en realidad es el
caso. A este respecto la obra literaria difiere radicalmente de
otras objetivaciones ideales, tales como un tridngulo, el nime-
ro cinco, la idea de un paralelogramo, o la esencia de lo rojo.
Parece que frente al problema ambas soluciones contrastadas
son insostenibles. ;Serd posible que hayamos llegado a este
paso solamente porque hemos considerado, falsamente pero
no a proposito, como una parte o una caracteristica de la obra
literaria lo que es en realidad ajeno a ella? Si acaso pudiéramos
corregir esto, posiblemente podriamos encontrar solucion. Y,
debido a que el origen temporal de una obra literaria estd mas
alla de las dudas, puede ser razonable desechar la idea de que
los enunciados ideales constituyen una parte de la obra litera-
ria, y simplemente considerar la obra literaria como un objeto
real. Una reflexion mas disciplinada, sin embargo, mostrarad
nuevas dificultades, sobre todo cuando, en compania de los
psicologos, se niega la existencia de conceptos ideales v, en
relacion con lo anterior, se afirma que éstos no ayudan al lec-
tor en la comprension de la obra literaria. Tenemos que espe-
cificar mejor.

§4. Concepciones psicologisticas y el problema
de la identidad de la obra literaria

(Qué es lo que queda si se aceptan ambos supuestos mencio-
nados arriba? A primera vista, nada sino un conjunto o una
multiplicidad de grafias impresas o escritas (o, si la obra es
leida en voz alta, “sonidos verbales”). Una revision mas cuida-
dosa revelard no un Gnico conjunto sino tantos como el name-
ro de copias de la obra. Los elementos v los arreglos de los
conjuntos particulares pueden ser muy similares entre si. Pero,
si no hay mas que esta similaridad entre las distintas copias
para unirlas en la misma obra (por ejemplo, una novela) no
habra suficiente base para pensar en ellas como “copias” de
una sola novela. Luego, se tendria que hablar no de una sola
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obra literaria (por ejemplo, La montarna mdgica) sino aceptar
como obras tantas copias como hava.

Tal vez se pudiera superar esta dificultad afirmando que las
grafias impresas sirven solamente para comunicarnos con la obra
literaria o conocerla; no siendo otra cosa, esta Gltima, sino lo
que el autor experimentod durante el proceso de su creacion.

Si este punto de vista fuera correcto, entonces, en términos
de los supuestos mencionados arriba, seria imposible mantener
comunicacion directa con la obra o conocerla. ;,Puede un con-
junto de manchitas negras sin sentido —vya que es exclusiva-
mente con ellas con lo que tenemos contacto— capacitarnos
para comprender las experiencias de otro? Nadie estaria de acuer-
do con esto. Se pudiera responder que, mientras los caracteres
en si son sin sentido, en el sentido de que el “sentido ideal” es
una ficcion “cientifica”, siempre son mas que simples manchitas
negras. Gracias al habito o a la convencion estas manchas “se
enlazan” con ideas nuestras correspondientes, y en este caso
imaginamos lo que estos caracteres denotan, o sea, las expe-
riencias del autor. Durante el proceso, experimentamos aun otros
“estados psiquicos” producidos por estas ideas.

El argumento no cambia en lo absoluto nuestra opinion.
La razon es que todo lo que nos seria directamente accesible
—excepto por los caracteres percibidos— serian solamente
nuestras ideas, pensamientos o, posiblemente, nuestros esta-
dos de dnimo. Nadie querria identificar los contenidos psiqui-
Cos concretos que experimentamos durante la lectura con las
va caducas experiencias pasadas del autor. Asi que, o la obra
no es directamente comprehensible, o es idéntica a nuestra
experiencia. Sea lo que fuere, el intento de identificar la obra
literaria con el conjunto de las experiencias psiquicas del au-
tor es absurdo. Las experiencias del autor dejan de existir en el
momento en que la obra creada por €l llega a existir. Asimismo,
no hay ninguna manera para fijar estas experiencias, que por su
propia naturaleza son transitorias, de manera que continiien exis-
tiendo después de haber sido experimentadas. Ademas de esto,
seria totalmente incomprensible no incluir en la novela de
Reymont, Los campesinos, su experiencia respecto de un dolor

10
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de muelas que pudo haber experimentado mientras escribia la
obra, mientras que, por otro lado, nos sentimos justificados en
considerar como parte de la novela los deseos de un personaje,
Jagusia Boryna, mismos que el autor mismo no experimento, ni
pudo experimentar.

Pero, si excluimos las experiencias del autor de la obra crea-
da por €l, entonces, seglin estos supuestos, lo que queda de la
obra son solamente las grafias individuales impresas en el
papel. Tendremos que aceptar, pues, la consecuencia ya men-
cionada arriba de que la Divina Comediano sea sélo una sino
muchas, tantas como copias existentes hay en un tiempo dado.
Ademids, las mas de las opiniones sobre la obra literaria que se
han sostenido hasta ahora como correctas vendrian a ser total-
mente falsas y sin sentido, mientras otras opiniones, absurdas
en extremo, por ejemplo, que las obras literarias se distinguen
entre si de acuerdo con su composicion quimica y el grado en
que llevan la influencia de los ravos del sol, serian totalmente
correctas.

El punto de vista de que la obra literaria no es mas que el
conjunto de las experiencias del lector, experimentadas du-
rante la lectura de la obra, es igualmente falso, v sus conse-
cuencias, absurdas. Tendria que haber, entonces, muchos di-
ferentes Hamlets. El grado en que se habrian de diferenciar se
derivaria del hecho de que las diferencias entre las experien-
cias de los distintos lectores no brota solamente de lo acciden-
tal, sino de profundas razones subyacentes, tales como el ni-
vel cultural del lector, su personalidad, el ambiente cultural en
su época y sus orientaciones religiosas, su sistema de valores,
etc.; a tal grado de que cada nueva lectura produciria una obra
radicalmente nueva. Ademas se tendrian que mantener como
verdaderas muchas aseveraciones falsas. Por ejemplo, La mon-
tana mdgica de Thomas Mann no podria existir como una
totalidad uniforme, puesto que es casi imposible que exista
una persona capaz de leer esta novela en una sentada, sin
dejarla. Asi, quedarian solamente pedazos desconectados, y
seria dificil entender por qué éstos debieran ser partes de
una misma obra. O, si no, las diversas opiniones de las obras

[35]
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literarias particulares tendrian que ser falsas o disparatadas.
Por ejemplo, ;qué quiere decir que La fliada esta escrita en
hexametros? (;Puede una experiencia o un estado psiquico
escribirse en hexdmetros o en la forma de un soneto?) Estos
son disparates, v los mencionamos solamente para mostrar
cuales son las consecuencias a que se llega si se toma en serio
el concepto psicologistico de la obra literaria, si no nos quere-
mos quedar en puras generalidades. De hecho, se puede cues-
tionar si hay obras literarias que existen en si, o de por si, o si
ellas son, en algtin sentido “puras ficciones”; no se puede, sin
embargo, colar en una obra elementos que son ajenos a ella,
aquellos que nunca tenemos en mente cuando hablamos de
obras literarias o cuando hacemos juicios sobre ellas. Si aplica-
mos a una obra en particular los juicios que brotan del con-
cepto psicologistico de la obra literaria, éstos se ven como
absurdos.

Si queremos evitar lo absurdo vy mantener nuestra asevera-
cion de que cada obra literaria es algo en si, que es Gnica e
idéntica consigo misma, parece que tenemos que considerar
el estrato de palabras y enunciados significativos como com-
ponentes de la obra literaria. Si éstos son objetividades idea-
les, el problema del modo de ser de la obra literaria nos vuelve
con toda agudeza. Sin embargo, se nos abre un camino posi-
ble. vy no lo queremos desatender, aunque sea solamente para
retar a la linea de argumentacion presentada arriba.

§5. La obra literaria como un objeto
“imaginacional”

La posible objecion a que nos hemos referido es ésta: las difi-
cultades que se describen en los parrafos anteriores brotan de
una falsa interpretacion de aquel punto de vista que ve la obra
literaria como un conjunto de datos psiquicos experimenta-
dos por el autor durante la creacion de la obra. La preocupa-
cion, de hecho, no concierne al correr de la conciencia, o sea,

{36]
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al estar experimentando algo, sino a aquello a lo que estas
experiencias subjetivas se refieren, esto es, los objetos de los
pensamientos e ideas del autor. Estos objetos —ciertas perso-
nas y cosas cuyos destinos se relatan en la obra— se constitu-
ven en lo que es esencial en la estructura de la obra literaria.
Son estos objetos lo que radicalmente diferencia a dos distin-
tas obras literarias una de la otra; sin estos objetos tales obras
literarias serian imposibles. Estos objetos son a la vez total-
mente diferentes de las grafias impresas v de los sonidos ver-
bales, asi como de los enunciados mismos —sea como sea
que éstos se entiendan—. Por otro lado, no son algo ideal sino
son, se pudiera decir, formas de la fantasia libre del autor, son
objetos puramente “imaginacionales”, que dependen entera-
mente de la voluntad del autor v eo ipso no son separables de
las experiencias subjetivas que los crearon. Por ser tales hay
que considerarlos como algo psiquico. Es facil de entender,
entonces, cOmMo una obra literaria —sujeta como esta al sic
irhbeo del autor— puede originarse en el tiempo. sufrir cam-
bios de distinto tipo y desaparecer. Contrariamente a la varie-
dad de copias o lecturas individuales, la unidad v la singulari-
dad de la obra literaria se aseguraria por virtud de la identidad
de estos “objetos imaginacionales”. Asi que, para asegurar la
singularidad de una obra literaria v su identidad no se tendrian
que buscar hipotesis cuestionables acerca de la idealidad del
sentido de los enunciados.

Sin embargo, aun este concepto —por lo menos en la for-
mulacion que le dimos, v los supuestos’ concomitantes— es
insostenible. Ignora, sobre todo, la dificultad principal que
aparece como resultado de la exclusion de las unidades idea-
les de sentido de la estructura de la obra literaria v la negacion
de su existencia. Sin lugar a dudas, es cierto que los objetos
representados en la obra literaria se constituyen en un ele-
mento importante e indispensable para la obra. No obstante,

? Se entiende por “supuesto” lo que algunos llaman “presupuestc” v otros
“presuposicion”, o sea, lo que se da por sentado para iniciar el proceso de
pensar.

[O%]
-
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tan pronto como los limitamos a “objetos imaginacionales™ (y
esto todavia es muy ambiguo) en el sentido que sean compo-
nentes de la vida psiquica del autor, vy si simultaneamente te-
nemos que aislarlos de alguna manera de la vida concreta, surge
un problema insoluble, dados los supuestos declarados, res-
pecto a como serd posible alcanzar estos “objetos imaginacio-
nales” como entidades idénticas y como garantizar su identi-
dad. Porque no es como si los objetos representados fundaran
la identidad de la obra; todo lo contrario, estos objetos mis-
mos tienen que fundarse en la identidad de la obra. Segtn los
supuestos del punto de vista que estamos examinando, hay
solamente dos dominios basicos de objetos existentes: cosas
fisico-materiales e individuos psiquicos, junto con sus expe-
riencias v estados de animo. Los objetos representados en una
obra literaria no pueden incluirse en ninguna de estas dos
esferas de existencia: no pertenecen a la esfera psiquica, debi-
do a que —a pesar de que se les llame “objetos imaginaciona-
les” u “objetos de fantasia”— se contrastan con las experien-
cias subjetivas y, por eso, de hecho, son eliminados de la esfera
de los objetos psiquicos. Esta eliminacion seria indispensable
si, como unidades idénticas, en contraste con el conjunto de
las experiencias psiquicas individuales, se encuentran en la
identidad de la obra literaria. Tampoco pueden incluirse estos
objetos en la esfera de los objetos fisicos, debido a que son
“meros objetos imaginados”, o sea, bdsicamente nada. De
hecho, se pudiera afirmar, con base en una reflexion superti-
cial, que en relacion con los dramas y las novelas “historicas”
y obras semejantes, los objetos representados son idénticos a
personas, cosas y destinos que una vez verdaderamente exis-
tieron. No obstante, al examinarla mas de cerca, esta identidad
no puede ser mostrada, ni puede aplicarse este argumento a
todas las obras literarias. La razén es que hay muchas obras
que presentan objetos totalmente ficticios, que no son “histo-
ricos” en ningln sentido. Lo que habla mas persuasivamente
contra la supuesta identidad de algunos objetos con la historia
es que se pueden comparar objetos representados de esta
manera (por ejemplo, Julio César en la obra de Shakespeare)

[38]
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con los objetos “reales” correspondientes y mostrar una nota-
ble diferencia entre ellos. Sin embargo, si cada objeto repre-
sentado (sea “historico”™ o no) difiere radicalmente de cada
objeto real, y si depende en su ser y esencia solamente de los
pertinentes conjuntos de experiencias del autor, entonces,
segun estos supuestos no solamente seria imposible encontrar
donde pudieran ser independientes, sino que, a la vez, su pro-
pia identidad v singularidad exigirian fundamento. Debido a
que es necesario concebirlos desde dentro de las experiencias
subjetivas, como si fueran llevados por ellas, y debido a que,
seglin esta perspectiva, no hay otro enfoque sino el de las
experiencias subjetivas del autor, su identidad tiene que ba-
sarse solamente en estas experiencias. Estas experiencias son,
sin embargo, unidades individuales, que se distinguen cualita-
tivamente entre siy, por €so, todo lo que se constituye como
parte de ellas, o que encuentra la fuente de su existencia sola-
mente en ellas, tiene que ser tan individual como la experien-
cia misma v tiene que ser diferente de todo lo que tiene su
fuente en otra experiencia o que sea un componente de ella.
Seria, pues, no solamente imposible para el lector aprehender
la “objetividad imaginacional” concebida por el autor, sino tam-
bién seria imposible para el autor imaginar repetidamente el
mismo objeto. ;COmo, entonces, seglin estos supuestos, se
pudiera hablar de un mismo Julio César como el personaje
representando en un drama shakespeareano?

De esta manera el intento de salvaguardar la unidad y la
identidad de la obra literaria también falla. Nos queda sola-
mente una salida de esta situacion dificil, a saber, admitir la
existencia de unidades ideales de sentido vy, sin embargo, no
incorporarlas en la obra literaria —para evitar las dificultades
mencionadas arriba— sino pedir su ayuda solamente para el
proposito de asegurar la identidad v la unidad de la obra lite-
raria. COmo se implementaria esta idea estd por verse en el
curso de nuestra investigacion. Si este intento falla también, v
sia la vez se nos hace obvio que se pueden afirmar solamente
dos esferas de objetos, los reales y los ideales, entonces el
problema del modo de ser de una obra literaria v su identidad

[39]
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no admitird una soluciéon positiva, y se tendria que negar por
completo la existencia de una obra literaria.

Las deliberaciones presentes no solamente arrojan luz so-
bre las dificultades con que una teoria literaria tiene que con-
tender, sino también muestran que nuestro conocimiento to-
cante a la esencia de la obra literaria no es nada claro y si muv
incierto. Desconocemos cudles son los elementos que se de-
ben incluir en ella. ;Las unidades de sentido de los enuncia-
dos? ;Los objetos representados? ;Otros elementos todavia no
considerados? ;Una combinacion de todo aquello? Tampoco
es nada claro, hasta este momento, cuales son las propiedades
especificas de los elementos que han de ser considerados. Y,
si un gran nimero de ellos ha de participar en la estructura de
la obra literaria, la manera en que se combinan en una sola
obra literaria tampoco es entendida en este momento. Pero su
modo de ser v la base de su identidad también son depen-
dientes de la estructura esencial de la obra literaria. Si los pro-
blemas que hemos considerado arriba han de ser resueltos, es
necesario, por el momento, que se les ponga de lado mientras
volvemos la atencion directamente a la obra literaria para ana-
lizar su estructura fundamental, tal como se nos presenta en
una serie de ejemplos concretos. Seremos, entonces, capaces
de transitar de las generalizaciones vagas con que hasta el
momento hemos tenido que quedar contentos, hacia situacio-
nes concretas. Para este fin, todo lo que impide la vista tiene
que ser quitado desde el principio. En particular, determinar
lo que indudablemente no pertenece a la obra literaria, sin
tomar en cuenta lo que sea la obra literaria en si. A este respec-
to los resultados de la discusion que hemos realizado hasta
aqui nos seran utiles.

(40]
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1
EL OBJETO DEL COMENTARIO

Como ya qued6 dicho, el estudio directo y reflexivo de
las obras contribuye profundamente a la educacién hu-
manistica y estética. Se fomentarfa atin mas la actual ten-
dencia de rechazo a los estudios literarios si éstos consis-
tieran en un aprendizaje, poco ttil, de historia literaria o
en una exposicién de teorias literarias.

La literatura no puede vivir aislada y a espaldas de
nuestra sociedad, cada vez mds interesada por las aplica-
ciones técnicas de la ciencia y por el ideal de la uniformi-
dad del consumismo econémico, sino que su presencia
queda justificada més que nunca como camulo de los idea-
les v del esfuerzo humano por crear una visién del mundo
a través de la conciencia y de la fuerza del talento de los
escritores.

La lectura directa y reflexiva tiene por objeto explorar
el mensaje del autor en totalidad y situarlo en su condi-
cién humana. El escritor no es un ser encerrado en si mis-
mo, sino un indicio del destino colectivo hombre-mundo.
Por lo tanto, la explicacién de una obra, ademas de la ex-
ploracién de los valores estilisticos, es un ejercicio critico
que responde a la inquietud del hombre por encontrar
una respuesta a determinadas situaciones vitales en cada
época.

En cuanto que los buenos escritores estan dotados de
una sensibilidad especial, podemos seguir, a través de sus
obras, la historia de los sentimientos humanos. De ahi que
T. S. Eliot, a pesar de haber creado una literatura de gran-
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des valores estéticos, decifa que «la grandeza de una obra
literaria no puede medirse sélo desde el punto de vista es-
tético». Dentro de esta perspectiva surge la critica filos6fi-
ca de posguerra. Sartre, Blanchot, G. Poulet, Richard, se
preocupan por encontrar en la literatura una base filosé-
fica, en cuanto que son muchas las obras que contienen
una representacion o una recreacién del mundo. En su Teo-
ria de la novela y también en Significacion actual del rea-
lismo critico, Lukéacs insiste mas en los contenidos ideclé-
gicos de la literatura que en los valores estéticos. Esta
interpretacién de la literatura arranca de Marx Wundt, pa-
ra el cual la creacién literaria se acercaba a la filoséfica:
«Una poesia no llega nunca a comprenderse en toda su
profundidad cuando no se comprende también la concep-
cién del mundo que alienta en ella».

Ahora bien, la literatura no da soluciones a las pre-
guntas mas inquietantes. El escritor lanza un mensaje
abierto, y cuanto mas intemporal v mas humano, tendréa
mas validez universal. Pero puede producir influjos v
transformaciones en la sociedad, v asi Dickens ha hecho
mas en favor de los desamparados que todo el parlamento
inglés de su tiempo.

El escritor puede tomar conciencia de una situacion
de injusticia y comprometer su actividad creadora con un
ideario politico. Como se sabe, éste es el inico sentido que
admitia Sartre, v que lo ha expuesto en su libro ;Qué es la
literatura? Para éste, como para los criticos marxistas
(Lukacs, Goldmann, B. Brecht) la literatura esta determi-
nada en cada época por las relaciones entre las clases so-
ciales. Desde este punto de vista, es comprensible que ha-
yvan prestado mucha atencién a las obras que sirven de
instrumento a la accién directa revolucionaria.

Me saldria de los limites de este estudio si continuara
reflexionando sobre la funcién intelectual, humanistica v
social de la literatura. Lo evidente es que la literatura po-
see un caracter pluridimensional. Ante la crisis que atra-
viesan los estudios literarios v ante la incesante pregunta
para qué sirve la literatura, los profesores tienen la obli-
gacion de iniciar a los alumnos en la significacién de los
textos literarios, tanto en el marco del humanismo como
en el de la vida de la comunidad social. La férmula de Tai-
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ne me parece exacta: «la littérature est une psvchologie
vivante».

Comentar un texto, ademds de precisar la significa-
cién en el contenido, en cuanto que el mensaje escrito entra
dentro del acto de la comunicacién, implica esclarecer la
situacién en la que se situa el autor. Debemos reconocer
que las obras literarias, aunque no indispensablemente,
representan de alguna manera la civilizacién de una épo-
ca, la visiéon del mundo v de la conducta humana, las cos-
tumbres v los hechos.

En cuanto que la literatura entra en relacién con el
contexto de una colectividad, seréd preciso, en muchos de
los textos seleccionados para el comentario, que el estudio
rebase el enfoque interno, que es el propiamente intrinse-
co al ejercicio literario, para prestar atencién al nivel his-
térico-didactico, que estableceréa las referencias necesa-
rias con el contexto histérico-social, cultural, ideolégico,
artistico, etc.; referencias a noticias biogréaficas, a la con-
servacion vy transformacién de la obra, fuentes, etc.

Pero una obra literaria esencialmente se define por sus
valores estéticos. De hecho, existen obras literarias sin re-
ferencias externas, casi aisladas de la situacién historica-
social e incluso muy desviadas de los usos cotidianos de
comunicacién linglifstica. Son textos sin circunstancias
coadyuvantes. En estos casos, la comprensién del texto
s6lo puede conseguirse desde los procedimientos lingiiis-
ticos del mismo texto, desde la complejidad de los ele-
mentos mas técnicos de la lengua. Las obras que prescin-
den de los aspectos culturales no lingiiisticos buscan
unica v deliberadamente lo lingtiistico, los artificios lite-
rariocs, como muchos de los poemas de Valéry.

Fundamentalmente, la explicacién del texto se debe
orientar e instalar en torno a la forma. Para definir su va-
lor expresivo v para explicar su significacién y su secreto
hayv que sumergirse en la literariedad del texto v recons-
truir el acto de creacién, pero sin perder nunca de vista la
interdependencia entre expresién v contenido.

Sin embargo, tenemos que llegar a una conclusién de
sintesis. El estudio de los textos literarios debe abarcar
dos aspectos: el elemento humano y el hecho artistico. En
el plano humano la literatura aporta sus contribuciones
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en dos niveles: a) en el nivel individual contribuye a la for-
macion del espiritu del hombre; b) en el nivel social con-
tribuye a los ideales méas nobles: la libertad, la solidaridad
del sentimiento humano, la dignidad de los cédigos mora-
les. Por lo tanto, a través del estudio directo de los textos
sacamos a la literatura del anacronismo de las aulas ma-
gistrales; la libramos del peso del aprendizaje memoristi-
co, ademads de devolverle uno de los fines que va le habian
concedido los clasicos: ser ttil a la comunidad. En el pla-
no artistico hay que dirigir toda la atencién hacia la ca-
racterizacion formal del texto.

¢Qué hace que un enunciado o un mensaje sea una
obra de arte? Si tenemos en cuenta que lo que diferencia
al lenguaje literario son los medios de embellecimiento y
las desviaciones semaéanticas, con respecto a la norma co-
mun establecida, el anédlisis de un texto requiere, como di-
ce R. Jakobson, «una consideracién profunda de su fun-
cién poéticar.

La poética de Jakobson se basa fundamentalmente en
la descripcién de los valores intrinsecos de la obra litera-
ria, de la arquitectura formal (las recurrencias, los para-
lelismos, las simetrias). Pero un mensaje poético tiene
otros componentes (referenciales, emotivos, connotati-
vos, etc.), es decir, que las estructuras poéticas sélo son
pertinentes cuando tienen una funcién en la comunica-
cién. Precisamente en esto reside el objeto del comentario
de texto: en saber qué es lo especifico de esta comunica-
cién, en determinar las relaciones intrinsecas entre es-
tructuras y significaciones, en describir el dispositivo ex-
presivo que presenta y apreciar sus efectos en relacién con
el contenido tematico.

[
N
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2
~ PARADIGMA
DE LA EXPLICACION DE TEXTOS

En el conjunto de métodos y procedimientos de anali-
sis (el método lingiiistico, el método psicoanalitico, el mé-
todo sociolégico, la critica temética, el analisis estructural,
el anéalisis estilistico), resulta dificil para el lector no fami-
liarizado en temas de teoria literaria adaptar el método a
cada tipo de texto o conseguir un esquema que convenga
a los textos mas diversos.

Si se hiciera una sintesis de todo lo que se dice sobre
el estudio de los textos literarios, habria que sefialar el he-
cho de que todo provecto de estudio de estilo gira en tor-
no a dos temas: primero, la necesidad de la lectura inma-
nente; segundo, el derecho de cada lector a una libertad
de contacto personal con la obra. Se debe no sélo respe-
tar, sino también incitar al lector, en el primer contacto
con el texto, a que exprese las primeras impresiones que
suscite en él.

La lectura inmanente tiene por objeto tratar de com-
prender el texto desde el interior, excluyendo todo lo que
le es ajeno. De esta manera se reducira el papel de la his-
toria literaria en beneficio de una ensenianza de la litera-
tura mas abierta a los problemas tedricos v metodolégicos
internos.

Sin embargo, no hay un método bien definido para el
tipo de lectura preconizado por aquellos que piden que se
reconozca el derecho al contacto personal, mas directo y
subjetivo, con el mundo de la creacién literaria. Se propo-
ne el método impresionista, pero este método, fundado
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solamente sobre las intuiciones e impresiones, resulta pe-
ligroso.

Por lo tanto, el paradigma que se establece a continua-
cidn tiene como objetivo encauzar la labor intelectual de
los estudiantes, ayudarles a desarrollar su capacidad dis-
cursiva y critica, sin que se pierdan en el complejo pa-
norama de métodos de aproximacién al texto. Por ser lo
mas practico, tratamos de establecer un provecto que sin-
tetice las diferentes perspectivas de analisis, de las que se
extraera un objeto comun: dar razén de la interdependen-
cia entre la expresiéon y el contenido de un enunciado.

1. La explicacién filolégica y literaria

El comentario filolégico serd necesaric en ciertos
casos bien precisos: cuando hay una distancia conside-
rable entre la lengua del autor y la nuestra o cuando
existe un alejamiento de la lengua del escritor respecto
a la de su tiempo (en este caso suelen aparecer voces ar-
caicas, dialectales o neologismos). En todo caso, la ex-
plicacién filolégica debe limitarse sélo a lo preciso pa-
ra no desviar demasiado la atencién del comentario
literario.

También cabe aqui la explicacién literaria. Se trata de
determinar el contexto literario en que surge la obra v se-
fialar cuales son las normas v cédigos literarios de la épo-
ca en que aparece el texto, objeto de comentario.

2. La organizacion de las partes del texto.
El tipo de escrito

1. Este primer punto estd orientado al estudio del
planteamiento que el autor ha hecho en el texto. En esta
primera aproximacion quedara, pues, fijado el nimero v
el orden de las partes, sus limites estructurales vy el conte-
nido de cada una de ellas.

La comprension del texto es la culminacién de una
buena lectura; por lo tanto, la primera tarea del comenta-
rista es abandonarse a la curiosidad como lector y mante-
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ner una actitud de receptividad de las impresiones que el
texto va a ejercer sobre él.

En cuanto que el autor se dirige al lector mediante di-
versos intereses (humanos, sociales v estéticos) éste debe
dejarse impresionar a través de una lectura capaz de reve-
lar maltiples significaciones que contiene el texto.

Después de una lectura atenta del texto, el alumno de-
limitard las partes que lo componen, indicara, siguiendo
en este caso el apartado denominado dispositivo externo
de la retérica clasica, la idea o ideas que se expresan en ca-
da una de estas partes.

2. En tanto que las diversas partes de un escrito exigen
fundamentos diversos, se aconseja relacionar los distintos
aspectos del contenido con el tipo de escrito que el autor
emplea para llegar a la conclusién sobre la adecuacién
contenido-forma.

El texto pertenece a un género literario estrictamente
codificado (el soneto, el drama) o relativamente libre (la
novela, el ensayo). Se deben determinar las caracteristicas
lingtiisticas segtin el tipo de escrito, v discernir el tono do-
minante (lirico, irénico, patético, narrativo, descriptivo)
en relacién con el género a que pertenece el texto.

3. Anélisis de la funcién de cada una de las partes en
relacion con el contenido del discurso: Presentacion, De-
sarrollo (iniciacién, ntcleo), Conclusion.

La presentacién tiene por objeto motivar al lector ha-
cia la orientacién de un contenido tematico. Con el desa-
rrollo temaético el autor pretende captar el interés del lec-
tor en un movimiento ascendente que va desde el
desarrollo inicial al nticleo de la accion o del sentimiento.
En la dltima fase de elaboracién del discurso el autor tra-
ta de conseguir un alto grado de credibilidad, de convic-
cién, mediante la reflexién v enjuiciamiento critico de lo
expuesto.

3. Analisis lingiiistico
En la practica del comentario de textos debe evitarse
la tajante disociacién de los términos lengua v literatura.

El lenguaje literario, igual que el usual, es tanto comuni-
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cacién como expresion, aunque con diferentes fines. Pero
esencialmente lengua v literatura no son mas que dos ca-
ras de una misma cosa. Los textos, tanto los utilitarios co-
mo los literarios, son realidades lingiiisticas. Lo que hace
el escritor es crear unas ideas que estructura lingtiistica-
mente conforme a su intencién comunicativa. En este
sentido han de entenderse las siguientes palabras de Ja-
kobson: «Los recursos poéticos ocultos en la estructura
morfolégica y sintactica del lenguaje —en una palabra, la
poesia de la gramética v su producto literario, la grama-
tica de la poesia— han sido raramente reconocidos por
los criticos v casi del todo olvidados por los lingiiistas; los
creadores, en cambio, han debido con frecuencia sacar de
ellos un partido magistral».'

Hav que tener en cuenta, al introducir en el dominio
del analisis literario el concepto de estructura, que este
elemento es un préstamo tomado de la lingiiistica. Pero la
nocién de estructura no sera eficaz en la explicacién de
textos si no va acompanada de la nocién de pertinencia y
de la de funcién. Hay que subrayar que para el lingtiista
una estructura solamente es pertinente en la medida en
que cumple una funcién en la comunicacién lingiiistica.
Por lo tanto, el problema no esta en buscar estructuras en
un texto literario (que son numerosas y de todas las cla-
ses), sino en descubrir cuales son las funciones de estas
estructuras y desde qué punto de vista son pertinentes. Es
evidente que en una obra literaria solo son pertinentes
aquellas estructuras que contienen una funcién estética.
Nada se habra hecho en la exploracién de la significacién
de una obra literaria en tanto que no se haya demostrado
que tal o cual estructura colabora en el efecto estético que
aquélla produce. Como va quedé dicho, hablar de funcién
estética es lo mismo que hablar del efecto producido por
la obra en el lector. Este es precisamente el punto de par-
tida de toda investigacién estética: no hay interés estético
si no se produce dicho efecto sobre el lector.

Insistimos en que todo texto es ante todo un conjunto
de signos (palabras, frases, oraciones) a partir de los cua-
les el receptor construye significaciones y representacio-

1. R. Jakobson, Essais de linguistigue générale (Paris, 1963, pag 224).
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nes. Puesto que el estudio lingtiistico de un texto trata de
explicar coémo lo representado se realiza en la lengua, esto
nos lleva a distinguir varios niveles:

3.1.1. Nivel fénico

La entonacién v la diccién constituyen variantes esti-
listicas que definen la expresién. El estudio de la diccion
constituia una de las cuatro partes de la retérica.

La lengua dispone de una gama de variantes fono-esti-
listicas, entre las cuales cabe distinguir, siguiendo a Bally,
los efectos naturales: el acento, la reduplicacién, el alar-
gamiento, la onomatopeyva, la aliteracién; v los efectos
por evocacién: acentos de clase social, de provincia, de ex-
tranjero, etc.

Los elementos fénicos de la lengua adquieren diferen-
te relevancia segtn se trate de un texto poético, de un tex-
to narrativo o expositivo. Todos los recursos de la lengua
(por lo tanto, también los sonidos) son aptos para conse-
guir efecto estético. A este propdsito escribe E. Alarcos, re-
firiéndose a las unidades fénicas: «estas sustancias puras
sin valor significativo pueden cargarse de valor vy signifi-
cacién cuando se emplean en el lenguaje poético».’ Y estos
valores los descubre en un poema de Damaso Alonso, con-
tribuyendo al conjunto de la comunicacién estética. El
propio Damaso Alonso se esforzé en demostrar en el Poli-
femo de Géngora la contribucién de los efectos de las uni-
dades sonoras vocalicas, especialmente en los momentos
de mayor tensién, al reforzamiento de la significacién
poética de la obra.’

También tiene interés el estudio de las unidades pro-
sédicas v suprasegmentales: el acento, la entonacién.

En cuanto a la entonacién es relevante literariamente
hacer constar en qué partes predomina la entonacién
enunciativa v en cuéles predomina la exclamativa o la in-
terrogativa, segtin la naturaleza del texto. Asimismo se de-

2. E. Alarcos, El comentario de textos, Ed. Castalia, Madrid, 1985.
3. D. Alonso, Géngora v el Poliferno. Poesta espariola. Ensavo de métodos
v limites estilisticos.
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be senalar si la extension de los grupos fénicos (extensos o
cortos) encubre alguna intencién,

Pero donde tienen mas relevancia los hechos fénicos y
prosédicos es en los textos poéticos, especialmente el ana-
lisis del metro, de la rima, de las homotfonias v de las for-
mas estroficas en cuanto que todos estos elementos poéti-
cos se basan en la idea de la repeticion. Todos estos
recursos que la antigua retérica trataba como adornos,
hoy en dia, se estudian dentro de las estructuras lingiiisti-
cas. Para el comentario de este nivel (el estudio de la re-
particién de los sonidos, sus recurrencias y su valor sim-
bélico) véase el libro indicado abajo.*

Sobre las figuras por recurrencia fénicas v prosédicas
(rimas, asonancias, aliteraciones, grupos ritmicos, estro-
fas) se ha escrito mucho, pero merecen especial mencion
los libros sefialados abajo.’

3.1.2. Nivel morfosintactico

El estudio de los elementos lingiiisticos de este nivel es-
ta en funciéon de la intencidn comunicativa del autor, del
tema del texto v de la clase de escrito (descripcién, narra-
cién, didlogo, ensayo, etc.). Hay que tener presente que la
posibilidad de elegir entre distintas estructuras sintacticas
para expresar los mismos contenidos da lugar a diferentes
estilisticas. Con la construccién de la frase se aborda una
de las cuestiones mas interesantes de la sintaxis del estilo.
La retérica antigua ya observaba diferencias de estilo entre
la oracién simple v la compleja, entre la yuxtaposicién, la
coordinacién, la subordinacion, entre los encadenamien-
tos v las rupturas, etc. Aunque no es posible reagrupar aqui
todos los procedimientos, se tendran en cuenta, en grandes
lineas, los principales empleos de las estructuras morfo-
sintacticas. Por ejemplo, las oraciones largas y complejas
convienen a textos explicativos o de mucha elaboracién
mental. Es muy importante examinar la construccién de

4. Paul Delbouille, Poesie et sonorités, Parfs, 1961.
5. Navarro Tomas, Métrica espariola, Nueva York, 1956 v R. de Balbin,
Sistema de ritmica castellana, Ed. Gredos, 1968.
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las oraciones (es decir, el orden de sus constituventes v de
las proposiciones, la relacién entre los términos). Tanto las
diferentes relaciones que se establecen entre las oraciones,
como la naturaleza de las relaciones, pueden obedecer a
intenciones estilisticas. Y asi en la narracién, si es simple
sucesién de hechos, predominara la coordinacién copula-
tiva, v entonces puede aparecer el procedimiento denomi-
nado polisindeton para producir un especial efecto estilis-
tico. El uso de la coordinacién presta mayor movilidad a la
descripcién, por medio de la 4gil presentacién, en sucesi-
vidad, de los elementos descriptivos. La coordinacién ad-
versativa algunas veces también aniade expresividad. Otras
veces la coordinacion estd ordenada de forma que refleje la
progresién de los sentimientos. La vuxtaposicién, aunque
es una variante de la coordinacién, guarda relacién con la
actitud contemplativa del autor. Para el estudio de la coor-
dinacién, como procedimiento literario, se recomienda el
libro de Jean Cohen, indicado abajo.®

En lo que respecta a la estructura oracional, tam-
bién hay que tener en cuenta que un elemento o un seg-
mento oracional puede ir introducido en una oracién
por conexion conjuntiva, si sustituve a uno de sus cons-
tituventes (por ejemplo, una subordinada reemplazan-
do a un complemento directo o a un circunstancial) o
por expansion, si prolonga uno de los constituyentes
(adjetivo calificativo, complemento del nombre, propo-
sicién adjetiva, etc.).

El nombre necesita ser actualizado para funcionar en
la oracién. Los actualizadores, llamados determinantes,
ademads de su funcién gramatical, pueden tener una fun-
cién estilistica. Y asi los demostrativos, en sentido des-
criptivo, pueden aproximarnos lo evocado como una ca-
mara en el movimiento del travelling: un desplazamiento
en el sentido de la profundidad v de lo directo. Este efecto
lo encontramos sabiamente empleado por Azorin.

En espanol, como en las demas lenguas romaénicas, el
orden gramatical es lineal. En la construccién primero
aparece el sintagma nominal (actualizador/determinante +
+ nucleo + modificadores) v a continuacién el sintagma

6. J. Ccohen, Estructura del lenguaje poético, Gredos, 1974,
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verbal. El orden l6gico del sintagma nominal es aquel en
el que el adjetivo sigue al sustantivo. Pero el lenguaje
poético se caracteriza por desviarse de la norma. Y la
norma del orden lineal que impone la gramaética se reali-
za frecuentemente en poesia a la inversa. Al menos en el
lenguaje literario espanol hay varios casos de inversién:
el més usado es la inversién del epiteto. El adjetivo ante-
puesto, en algunos casos, tiene un valor més metaférico,
y, en otros, un valor genérico; pospuesto, en cambio, la
expresion de la cualidad puede adquirir un valor especi-
ficativo.

El uso de las distintas formas verbales depende del
contenido que se desea exponer, por ejemplo, la mayor ob-
jetividad se consigue mediante el presente de indicativo.
Mediante el aspecto se pueden conseguir importantes
efectos estilisticos. Y asi el tiempo narrativo por excelen-
cia es el perfecto simple, mientras que el imperfecto es el
tiempo propio de los tiempos descriptivos. En la narra-
cién importa fundamentalmente la accién, el movimien-
to, frente al estatismo v la simultaneidad de la descrip-
cidén. Por eso en la narracién predominan los periodos de
proposiciones coordinadas v vuxtapuestas, mientras que
la riqueza de la accién, la perspectiva temporal, los incisos
aclaratorios vy el analisis de los caracteres, exigen un pe-
riodo sintactico fundamentalmente constitutivo por su-
bordinacién.

Los recursos expresivos de la modalidad oracional
dependen de la intencién del autor, del tema del texto y del
tipo de escrito. El autor usaré las oraciones enunciativas
para enunciar tesis de absoluta objetividad; en cambio,
usara las modalidades exclamativas, interrogativas o du-
bitativas para expresar ideas o sentimientos personales.

Aunque va se dijo que las recurrencias (empleo reitera-
do de una misma forma o de formas anédlogas) merecen
especial atencién en el nivel fénico, en el plano morfosin-
tactico también conviene observar las estructuras basadas
en el procedimiento de la repeticién, las que presentan
una disposicién simétrica o una disposicién correlativa,
pues, ademas de marcar con fuerza una insistencia con-
tribuyen a la coherencia del texto.

También hay que tener en cuenta las rupturas, es decir,
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la introduccién de elementos heterogéneos con relacion al
contexto: una palabra vulgar en un texto de nivel culto y
tono grave, la introduccién de una oracién compleja en un
discurso en el que predomina el asindeton, el paso de la
forma de usted al 11, etc.

3.2. Semdntica de la expresion

3.2.1. Nivel léxico-semantico

En esa parte del comentario se estudiara toda la riqueza
expresiva del vocabulario. Pero se debe partir para el anali-
sis del componente 1éxico del tipo de escrito elegido por el
autor y de la naturaleza temaética. Es evidente que difiere el
vocabulario empleado, por ejemplo, en un texto de caracter
expositivo al de un texto descriptivo. En el poema lirico pre-
dominara el Iéxico connotativo; en el ensayo, en cambio, el
autor utilizara el lenguaje denotativo. Hay obras en las que
predomina la intencién intelectiva; en otras, la expresiva,
dando lugar a diferencias de vocabulario. Dado que lo que
diferencia la obra literaria es el desvio de la norma lingtiisti-
ca, se observaran todas aquellas desviaciones 1éxicas con las
que el autor logra especiales efectos expresivos.

Hay que identificar el nivel de lengua (vulgar, familiar,
comun o estandar, culto), el registro (referente al sector so-
cial o profesional) y el rono a través del vocabulario. Estas
tres caracteristicas son muy importantes para la identifi-
cacion semantica v estilistica del texto.

3.2.2. Los campos semanticos

Los textos presentan significaciones agrupadas segtin
ciertos campos semanticos, que se componen de una
amalgama de objetos, de ideas vy de sentimientos.

Se recomienda seguir para este apartado del comenta-

rio el método propuesto por el profesor Matoré.’
prop p b

7. G. Matoré, La méthode en lexicologie. Domaine frangais, Paris, 1953,
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A partir del estudio del vocabulario se puede intuir la
estructura social de un perfodo dado. Matoré distingue
entre palabras restigo v palabras clave. En torno a las pa-
labras restigo se organiza v se coordina la estructura lexi-
colégica, mientras que las palabras clave expresan con-
ceptos, sentimientos o ideas dominantes de una época
social.

Es importante, pues, organizar el vocabulario del texto
en torno a una cabeza de serie (palabras testigo) estable-
ciéndose asi una convergencia de diversas series nociona-
les. Las palabras clave se organizan mediante la distincién
de términos clave principales v términos clave secundarios.
El alumno tratara de sacar provecho estilistico a las pa-
labras clave. Por ejemplo, el honor es una palabra clave
principal en el teatro del Siglo de Oro v que comprendia el
ideal socio-moral de entonces.

3.2.3. Los efectos evocadores

Esta fase constituve el campo propio de la seméantica
del estilo. Hay que tener en cuenta gue las formas reflejan
las situaciones en las que se actualizan, v su efecto expre-
sivo depende del grupo social que las emplea. Cada pala-
bra, cada estructura, pertenece a un estado determinado
de lengua, a una clase particular del lenguaje. De modo
que se debera estudiar la lengua del texto en funcién de la
clase o medio social que representa. Todos los recursos
propios de la lengua (vocabulario, sintaxis, estilo) guar-
dan directa relacién con la actitud mental o social del me-
dio representado. También se ha de tener en cuenta la
época. Cada época representa variantes de la lengua, so-
bre todo en el Iéxico.

3.2.4. Significacién emotiva de las palabras
En este apartado se debe considerar, siguiendo a A. Ri-
chards, que las palabras no sélo tienen un uso simbélico

o referencial, sino también emotivo. En el texto, por lo
tanto, se senalaran los diversos elementos vy artificios lin-
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glifsticos que tienen la intencién de originar tonalidades
emotivas. A ejemplo de orientacién pueden observarse
las onomatopevas, las voces eufénicas, los sufijos que
anaden una nota emotiva, especialmente los diminutivos
v los aumentativos, v aquellas palabras cuya funcién
principal, segtin S. Ullmann, es expresar una evaluacién
emotiva (bueno, horrible, etc.), sin olvidar las expresiones
prosaicas e incluso vulgares cuya presencia en la frase
implique una expresividad. Pero hay otros recursos lin-
glifsticos para poner de relieve la carga emotiva: el acen-
to enféatico, las reiteraciones, la hipérbole, la posicién de
las palabras en la oracién, v especialmente los morfemas
de intensificacién.

3.2.5. Las desviaciones semanticas v otras figuras

Las figuras literarias que tanta importancia tienen en
la antigua retérica, constituyen uno de los principales me-
dios de la expresidn literaria. También la estilistica mo-
derna les concede especial importancia. Estos modos ex-
presivos tienen por finalidad embellecer v enriquecer el
contenido de la expresiéon. Existen muchos manuales de-
dicados a la definicién y clasificacion de las figuras. Lo
importante es advertir que la figura no consiste tnica-
mente en la constitucién lingtiistica del enunciado; sobre
todo reside en una ruptura entre la forma v el contenido
del enunciado. Por consiguiente, es de escasa utilidad una
interpretacién de las figuras fuera del contexto del acto
comunicativo.

Proponemos el nombre de desviaciones semanticas
para los fropos de la retérica tradicional (metaforas, si-
nécdoques, metonimias, perifrasis, hipérboles, ironias,
etc.) porque modifican la significacién de las palabras o
dan como resultados cambios de significado.

Especial consideracién merecen los equivocos que tie-
nen su origen en la polisemia. Los equivocos (retruécanos,
juego de palabras) no sélo anaden ingenio a la expresion,
sino que, bien usados, también pueden aportar humor,
ironia, énfasis, contrastes y otros valores estilisticos.

(o
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4. Analisis semiolégico

Estudiados los aspectos lingiiisticos en funcién de la
intencién del autor v del tema del texto, que también se
podra denominar semiologia de la comunicacion, reser-
vamos este epigrafe para la semiologia de la significacién.
Se trata de buscar en la obra las significaciones no apa-
rentes, las no perceptibles desde el primer momento por
los lectores, es decir las significaciones mas profundas.
Para ello, conviene distinguir tres tipos dentro de la se-
miologia de la significacién.

4.1. Andlisis semioldgico genético

Se trata de descubrir las relaciones entre la obra v el
autor para llegar a una mejor comprension del texto. Se se-
nialaran solamente aquellos hechos que tengan pertinencia
desde el punto de vista del funcionamiento de la obra.

Pero este andlisis de los datos de la personalidad del
autor, con fines de critica literaria, inversamente nos lleva
a su conocimiento a través de la obra. De manera que si el
texto aportara datos suficientes para el psicoanélisis, se
podria reconstruir a partir de él la psicologia del autor.

4.2. Analisis semioldgico social

Se estudiaran aqui las relaciones que enlazan el texto
con la sociedad en la que le toco vivir al autor. Se trata,
pues, de explicar la obra a través de la sociedad. Es nece-
sario aportar los medios necesarios para llegar al conoci-
miento de los condicionamientos sociales.

Pero también aquf se puede proceder a la inversa: por
medio del texto literario el lector puede determinar las es-
tructuras sociales de la época, llegando a fijar los rasgos
socio-econémicos, morales v culturales de cada clase so-
cial. Para una mejor orientacién, sobre estos aspectos
puede verse el libro, abajo indicado, de G. Mounin.®
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4.3. Andlisis semioldgico literario

A diferencia de los dos apartados anteriores que bus-
can una explicacion de la obra fuera del texto, es decir, en
el autor o en la sociedad, v que sélo proporcionan un co-
nocimiento periférico v superticial del texto, se pretende
buscar en la obra una explicacién interna, inmanente, co-
mo ha senialado Leo Spitzer.” Este modo de analisis com-
pleta los apartados anteriores v exige estudiar todos los
procedimientos estilisticos empleados por el autor.

En los epigrafes dedicados al analisis lingiifstico va se
presté atencién a los elementos que constituyen el objeto
estético: recurrencias fénicas v prosédicas, recursos gra-
maticales v semanticos. Lo que se pretende en esta fase
del comentario es dirigir todos los recursos lingtiisticos,
estéticamente relevantes, hacia el ézymon espiritual de
la obra, siguiendo la estilistica genética de Spitzer v de
D. Alonso. La obra es un pequeno cosmos, un todo, v sélo
se puede penetrar en €l tratando de reproducir la intuicién
que dio origen a la obra. Por lo tanto, el lector debe ser ca-
paz de expresar y condensar todas las intuiciones profun-
das que le sugiere el texto.

En el estudio de los estilermas se procedera por medio
de un doble movimiento: los aspectos excéntricos v parti-
culares llevardn al factor nuclear, v de éste se pasard a los
elementos excéntricos. Los estilernas sélo tienen valor si
marcan relaciones de dependencias con el conjunto, pues
en una obra literaria todos los factores se hallan organica-
mente estructurados v todos los recursos lingtifsticos se-
ran fijados en funcién del ntcleo. Por eso, el lector debe
descubrir las multiples relaciones entre significante v sig-
nificado, tanto en los nexos verticales como en los hori-
zontales, en la terminologia de D. Alonso.” Debemos in-
sistir en que todos estos elementos deben ser analizados
en funcién del ntcleo, del centro de la obra.

9. Leo Spitzer, Snvlistics and Literary History, Princeton, 1948, Leo
Spitzer, Etudes de stile, Paris, Gallimard, 1970.

10. Damaso Alonso, Poesia espaiiola. Ensavo de métodos v limites esti-
listicos, Madrid, 1930.
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5. Las connotaciones y la apreciacién del lector

Con este ultimo apartado del comentario se pretende
descubrir el secreto més oculto del texto a partir del lector.

Muchos textos, a pesar de poseer estructuras identifi-
cadas como estilisticas, no producen sobre el lector el
efecto particular que contienen otros. De modo que esta
fase tiene por objeto que el lector exprese las relaciones, el
efecto especifico, estético, que le produce el texto, inde-
pendientemente de lo retdrico o ideolégico. Este efecto se
produce sélo si el lector participa de las connotaciones del
autor. Las connotaciones son todos los significados anadi-
dos al propio de una palabra: todo lo que sugiere, a partir
del contexto en que es utilizada. Martinet las define como
todo lo que un término puede evocar, sugerir, implicar, de
manera neta ¢ vaga, en cada uno de nosotros considerado
individualmente. Es decir que el efecto del mensaje poéti-
co radica en la potenciacién de las connotaciones. Por
ejemplo, cuando Andrés Hurtado, el personaje principal
de El drbol de la ciencia exclama: «—;Yo, que me alegraria
que cada una de ellas llevara una toxina que envenenara a
doscientos hijos de familia!». El objeto principal de esta
reflexién feroz no es la abominaciéon del vicio sexual, sino
suscitar en el lector la idea de que la norma de las relacio-
nes de los hombres entre si consiste en la injusticia, v la
desesperacién intima que a Hurtado le producia aquel
ambiente social.

Desde esta concepcion de la obra literaria es posible
afirmar que la Ginica marca del funcionamiento estético
de una obra es la huella personal que el autor deja en el
lector. Por ello, éste debe esforzarse en recoger y analizar
estas connotaciones, estas experiencias individuales, co-
mo Unica marca objetiva estética.
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3
APLICACION DEL ANALISIS
ESTRUCTURALISTA AL RELATO

El relato puede ser explotado en sus estructuras me-
diante el método del estructuralismo literario. Todo anali-
sis estructural tendré en cuenta estos puntos: I. La lengua.
I1. Las funciones. I1l. Las acciones. IV. La narracién.

Distribucionales: Silas relaciones estén si-
1. La lenoua  Los niveles de i tuadas en un mismo nivel.
del relato sentido Integrantes: Silas relaciones estan forma-
- i.das de un nivel a otro.
" a. Determinacién de las unidades: Estas vienen dadas por el
caracter funcional de ciertos segmentos de la historia (argu-
mento), de ahi el nombre de funciones. Como hay muchos ti-
pos de cerrelaciones, habrd muchas funciones. El relato estd
hecho de funciones. La funcién es una unidad de contenido.

M Cardingl Inicial
_ Car [IEES | Medio
. Tcleo) .
Funcia {nucieo) Final
nales
I1. Las - o
o b. Clases de Catdlisis
funciones

unidades -

Indicios propiamente di-
Integran- | chos.
tes Informaciones.

¢. La sintaxis funcional. 1. Informantes e indicios pueden
combinarse libremente. 2. Las relaciones cardinales son soli-
darias: una funcion obliga a otra. 3. Una catalisis implica una
funcién cardinal. 4. La unidad base de la organizacion es un
grupo de funciones que recibe el nombre de secuencia. 5. Las
secuencias pueden ser macrosecuencias y microsecuencias.

(V8]
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Las unidades funcionales corresponden a las funcio-
nes de Propp; comprenden las operaciones, no las signifi-
caciones, por ejemplo los cuentos populares.

Las funciones integrantes comprenden los indicios
que remiten no a un acto, sino que contienen una signifi-
cacién narrativa, bien referida a la historia bien a la ac-
cién de los personajes, a un nivel superior. Ejemplo de re-
latos indiciales son las novelas psicolégicas. Para una
ampliacién de estos conceptos véase El andlisis estructui-
ral del relato en el apéndice a este epigrafe.

I11I. Las acciones

Se trata de establecer los agentes participantes en las acciones. Cada
personaje es el héroe de su propia secuencia. Greimas clasifica los persona-
jes en tanto que participan en tres grandes ejes semanticos (comunicacion,
deseo v prueba) v los ordena por parejas conforme a esta estructura para-
digmatica: Sujeto/obijeto, emisor/destinatario, ayvudante/oponente.

IV. La narracién. Los aspectos del relato.

En el relato, en cuanto comunicacion, hay un emisor v un destinatario.
Por lo tanto se estableceran los signos del narrador v los del lector a lo largo
del relato.

Sobre el emisor del relato existen tres concepciones: a} Narrador > Per-
sonaje. El narrador sabe mas que el personaje. El narrador lo conoce todo:
Narrador omnisciente. b) Narrador = Personaje. Esta manera es muy fre-
cuente en la literatura moderna. El narrador sabe tanto como los persona-
jes. Esta forma admite que el relato esté presentado en primera persona o en
tercera persona, pero siempre segun la vision que de los acontecimientos tie-
ne un mismo personaje. ¢) Narrador < Personaje (visién desde fuera). El na-
rrador sabe menos que cualguier personaje, v s6lo nos describe lo que ve y
oye. Este punto de vista también se conoce como narrador-testigo, lo que
importa es la objetividad del relato.

En la segunda forma de narracién puede aparecer la visién estereosco-
pica: cuando un mismo suceso es referido por varios personajes.

También se tendrd en cuenta si se da o no el artificio llamado «evolu-
cién de los aspectos del relato», que consiste en presentar la historia a través
de sus provecciones en la conciencia del personaje.

Los modos de relato. Se debe determinar cudles son los modos del rela-
to (la representacién o la narracién). La existencia de dos modos implica
una oposicién entre la palabra de los personajes {que es el estilo directo) vla
palabra del narrador (enunciacién histérica).

Nivel apreciativo. La imagen del narrador va acompafiada de la imagen
del lector. Este sélo se puede acercar al autor por medio del nivel apreciati-
vo. Por lo tanto, todo comentario de un relato debe terminar por la interpre-
tacién moral que hace el lector.
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4
APENDICE AL ANALISIS ESTRUCTURAL
DEL RELATO

Como complemento del epigrafe anterior, cuyo conte-
nido estd indicado esquematicamente, paso a exponer los
puntos basicos del anélisis estructural, siguiendo el méto-
do de T. Todorov v de Roland Barthes.

1. La lengua del relato

La lengua del relato no es mas que uno de los idiomas
ofrecidos a la lingtiistica del discurso. En la tipologia del
discurso se distinguen tres clases: metonimico (propio
del relato), metaférico (para la lirica), entimematico (dis-
curso intelectual). Por lo tanto, estructuralmente el relato
participa de la frase, aunque no se puede reducir a un con-
junto de frases. El relato es a modo de una frase grande.
En el relato, aunque los significados sean complejos, se
encuentran agrandadas y transformadas las principales
categorias del verbo: tiempo, aspecto, modo y persona;
igual que en la oracién los sintagmas nominales se opo-
nen a los verbales; en la tipologia actancial propuesta por
Greimas se encuentran a través de los personajes del rela-
to las funciones elementales del analisis gramatical. Esto
quiere decir que entre la frase y el discurso literario hay
una relacién homolégica. En otras palabras, en cuanto
que la literatura se sirve del lenguaje para expresar un
mensaje participa de las propias estructuras lingtifsticas.
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1.1. Los niveles del sentido

En primer lugar, la lingiiistica proporciona al analisis
estructural del relato un concepto decisivo. Le permite co-
nocer como un relato no es una simple suma de proposi-
ciones vy clasificar la enorme masa de elementos que en-
tran en la composicién del relato. Este concepto es el de
nivel de descripcién.

Benveniste es el lingliista que mejor ha expuesto la
teoria de los niveles. Establece dos tipos de relaciones:
distribucionales (si las relaciones estan situadas en un
mismo nivel), integrantes (si se sittan de uno a otro ni-
vel). Las relaciones distribucionales son insuficientes pa-
ra la interpretacién del sentido, por lo tanto, el anélisis
estructural debe enfocarse en una perspectiva jerarquica
integradora.

T. Todorov, partiendo de los formalistas rusos, propo-
ne trabajar sobre dos grandes niveles: la historia (el argu-
mento), que comprende una légica de las acciones v una
sintaxis de los personajes, v el discurso, que comprende el
tiempo, los aspectos v los modos del relato. Aproximada-
mente, equivaldria a lo que la retérica tradicional llamaba
la dispositio v la elocuitio.

Esta claro que comprender un relato no es sélo enten-
der la historia, sino también reconocer los diferentes pla-
nos, provectar los encadenamientos horizontales del hilo
narrativo sobre un eje implicitamente vertical, es decir,
pasar de un nivel a otro.

Generalmente los lingiliistas distinguen tres niveles
de descripcién en la obra narrativa: el nivel de las fun-
ciones (Propp, Bremond), el nivel de las acciones (en el
sentido que Greimas da a esta palabra cuando habla de
los personajes como actantes) y el nivel de la narracién
(que equivale al nivel del discurso en terminologia de
Todorov).
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2. Las funciones

2.1. La determinacion de las unidades

Todo sistema es la combinacién de unidades cuyas cla-
ses no son conocidas; por lo tanto, lo primero que hay que
determinar en un relato narrativo es definir las unidades
narrativas mas pequefas. El criterio de la unidad es el
sentido. Es decir, las unidades vienen dadas por el carac-
ter funcional de ciertos segmentos de la historia (argu-
mento): de ahi el nombre de funciones que se les ha dado
a estas primeras unidades. Desde los formalistas rusos, se
entiende por unidad todo segmento de la historia que se
presenta como el término de una correlacién. El alma de
toda funcién es lo que permite germinar en el relato un
elemento que madurara més tarde sobre el mismo nivel o
sobre otro nivel.

¢Todo es funcional en un relato? ;Todo, hasta el mas
pequeno detalle, tiene sentide? ¢ Puede ser dividido todo el
relato en unidades funcionales? Lo que esta claro es que
todo el relato estd hecho de funciones, v todo significa,
pues todo esté estructurado.

Desde el punto de vista lingtiistico la funcién es una uni-
dad de contenidos, es decir, que la unidad funcional esta
constituida por el enunciado. Ahora bien, la funcionalidad
de una obra narrativa es mas o menos inmediata (aparente)
segun el nivel en gue aparece. Cuando las unidades estan si-
tuadas sobre el mismo nivel (en el caso de suspense, por
ejemplo), la finalidad es muy aparente; pero lo es mucho
menos cuando la funcién se sitta sobre el nivel narrativo:
un texto moderno, escasamente significativo en la anécdo-
ta, solo encuentra sentido en el plano de la escritura.

Para determinar las primeras unidades narrativas, es
entonces necesario no perder nunca de vista el caracter
funcional de los segmentos que se examinan, y tener pre-
sente que no coincidiradn con las formas que damos tradi-
cionalmente a las diferentes partes del discurso narrativo:
acciones, escenas, paragrafos, didlogos, mondlogos, etc., v
menos alin con las diversas clases psicolégicas (conductas,
sentimientos, intenciones, motivaciones, etc.).
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De la misma manera, las unidades narrativas seran
sustancialmente independientes de las unidades lingiiisti-
cas; podran coincidir ocasionalmente, pero no sistemati-
camente. Las funciones estaran representadas va por uni-
dades superiores a la oracién (desde grupos de oraciones
hasta la obra entera), o inferiores (el sintagma, la palabra,
e incluso ciertos elementos de la palabra). Ciertas unida-
des funcionales que son inferiores a la oracién pueden
desbordar el nivel denotativo al que pertenecen, precisa-
mente por su valor connotativo.

2.2. Clases de unidades

Estas unidades funcionales deben encuadrarse en un
pequeno numero de clases formales. De modo que es ne-
cesario de nuevo considerar los diferentes niveles de sen-
tido: ciertas unidades tienen por correlatos unidades del
mismo nivel; v al contrario, otras veces, hay que pasar a
otro nivel. De ahi que sea necesario distinguir dos grandes
clases de funciones: distribucionales e integrantes. Las pri-
meras corresponden a las funciones de Propp v de Bre-
mond, v a éstas les reservamos el nombre propiamente di-
cho de funciones (por ejemplo, la compra de un revélver
tiene por correlato el momento en que se va a hacer uso de
él). La segunda clase de unidades, integrantes, comprende
todos los indicios; la unidad envia no a un acto comple-
mentario v consecuente, sino a un concepto mas o menos
difuso, necesario, sin embargo, para el sentido de la histo-
ria: indicios que caracterizan a los personajes, informati-
vos relativos a su identidad, notaciones de atmosfera, etc.
Para comprender para qué sirve una notacién indicial hay
que pasar a un nivel superior (acciones de los personajes
o narracién) porque es solamente alli donde aparece el de-
senlace del indicio. Los indicios, por la naturaleza vertical
de sus relaciones, son unidades verdaderamente semanti-
cas, porque, al contrario de las funciones propiamente di-
chas, remiten a un significado, no a una operacion. El al-
cance de los indicios va mas lejos, es paradigmatico; en
cambio, el de las funciones es sintagmatico.

Estas dos grandes unidades nos permiten ya una cier-
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ta clasificacién de relatos. Ciertos relatos son fuertemente
funcionales (los cuentos populares), v, en cambio, otros
son indiciales (las novelas psicolégicas), v entre estos dos
polos hay una serie de formas intermedias.

Ciertas funciones constituven verdaderas bisagras del
relato o de un fragmento; otras sélo rellenan el espacio na-
rrativo que separa dos funciones bisagras. Las primeras se
llaman funciones cardinales o niicleos v las segundas, ca-
talisis.

Para que una funcién sea cardinal, es suficiente que la
accién a la que se refiere abra una alternativa consecuen-
te para la continuacién de la historia. Entre dos funciones
cardinales es posible introducir notaciones subsidiarias
en torno de un ntacleo o de otro.

Las catdlisis no son mas que unidades consecutivas;
mientras que las funciones cardinales son a la vez conse-
cutivas y consecuentes. Estas constituven los momentos
altamente significativos del relato, de tensién; entre estos
puntos de alternativa, las catdlisis disponen otras zonas,
de seguridad, de reposo, de lujo, pero estas zonas no son
inttiles, sino que despiertan la tensién semantica del dis-
curso; usando la terminologia de Jakobson, diriamos que
la funcién constante de la cazdlisis es una funcién factica:
pues mantiene el contacto entre el narrador v la narrativa.
Asicomo no se puede suprimir un nticleo sin alterar el dis-
curso, tampoco se puede suprimir una catdlisis sin alterar
el discurso.

Respecto a la segunda clase de unidades narrativas
(los indicios), clase integrante, s6lo pueden completarse
en el nivel de los personajes o de la narracién; forman par-
te de una relacién paramétrica (es decir son un elemento
constante en un episodio, en un personaje o en una obra
entera). Pueden distinguirse indicios propiamente dichos
que remiten a un caracter, a un sentimiento, a una atmaos-
fera, a una filosofia, e informaciones, que sirven para iden-
tificar, para situar en el tiempo y en el espacio.

Los indicios tienen siempre significados implicitos; los
informantes, no; éstos son datos inmediatamente signifi-
cantes. Su funcionalidad, como las de las cardlisis, es es-
casa, pero no nula.

Por lo tanto, niicleos v catdlisis, indicios e informantes,
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son las primeras clases en que se pueden dividir las uni-
dades de nivel funcional. Ahora bien, una unidad puede
pertenecer a dos clases diferentes; algunas pueden ser
mixtas. Las catalisis, los indicios v los informantes tienen
un caracter en comun: que son expansiones con relacién a
los nuicleos.

2.3. La sintaxis funcional

¢Cuadles son las reglas de la combinatoria funcional?
Los informantes v los indicios pueden combinarse libre-
mente entre ellos. Una relacién de implicacién simple
une las catdlisis v los niicleos: una catdlisis implica nece-
sariamente la existencia de una funcion cardinal con la
que se relaciona. En cuanto a las relaciones cardinales, es
una relacién de solidaridad que las une: una funcién obli-
ga a otra.

¢Hay detras del tiempo del relato una légica intempo-
ral? Ya Aristoteles atribuia la primacia a la légica sobre lo
cronolégico. Y esto es lo que hacen los criticos actuales
(Lévi-Strauss, Greimas, Todorov). El analisis actual tien-
de a descronologizar el continuo narrativo. Lo importan-
te es llegar a dar una descripcién estructural de la ilusién
cronoldgica. Desde el punto de vista del relato, lo que en-
tendemos por tiempo no existe, o al menos sélo existe
funcionalmente como elemento de un sistema semidético:
el tiempo no pertenece al discurso propiamente dicho, si-
no al referente; el relato v la lengua sélo conocen el tiem-
po semiolégico; el tiempo verdadero es una ilusién refe-
rencial.

Hay que tener presente que las funciones nticleos sélo
pueden ser determinadas por la naturaleza de sus relacio-
nes. La cobertura funcional del relato impone una organi-
zacién de repeticién cuya unidad base no puede ser mas
que un pequenio grupo de funciones, que reciben el nom-
bre de secuencia.

Una secuencia es una continuacién légica de los na-
cleos, unidos entre ellos por una relacién de solidaridad.
La secuencia se abre cuando uno de sus términos no tiene
antecedente solidario v se cierra cuando otro de sus tér-

44

42



minos va no tiene consecuente. La secuencia es siempre
nombrable: la l6gica cerrada que estructura una secuen-
cia esta individualmente ligada a su nombre.

La secuencia constituve una unidad nueva, presta a
funcionar como término de otra secuencia més amplia. Se
podrian denominar micro-secuencias aquellas que for-
man el grano mas fino del tejido narrativo, v que se englo-
ban en una secuencia mas amplia. De esta forma el relato
aparece estructurado de las més pequenas matrices a las
mas grandes funciones. Se trata de una jerarquia que per-
manece dentro del nivel funcional; solamente cuando el
relato ha podido ser agrandado poco a poco es cuando se
considera terminado el analisis funcional que da paso al
analisis del nivel siguiente: el de las acciones. Una secuen-
cia implica otra y esta implicacién sélo puede cesar en el
interior de una obra por un fenémeno de ruptura radical
en el caso de que los bloques estancos (stemmmas) que la
componen, en alguna manera sean recuperados en el nivel
superior de las acciones, es decir, de los personajes. Puede
ser que un relato se componga de episodios independien-
tes a nivel funcional, pero puede existir una relacién ac-
tancial, silos personajes son los mismos. Y asi la épica o el
teatro de Brecht son relatos rotos a nivel funcional pero
unitarios a nivel actancial.

3. Las acciones

Ya Aristoteles consideraba como nocién secundaria la
nocién de personaje, enteramente sometida a la nocién de
accion. El personaje no era mas que el agente de una ac-
cidn, pero con el tiempo tomo una consistencia psicolégi-
ca v vino a ser un individuo.

El analisis estructural se muestra reacio a tratar los
personajes como una esencia, v asi Propp los reducia a
una tipologia simple fundada, no sobre la psicologia, sino
sobre la unidad de las acciones presentes en el relato. Des-
de Propp, el personaje no cesa de imponer al analisis es-
tructural del relato el mismo problema: los actantes for-
man un plan de descripcién necesaria, fuera del cual las
pequefias acciones referidas dejan de ser inteligibles, de
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manera que se puede decir que no existe relato alguno sin
personajes, o al menos sin agentes. El analisis estructural,
preocupado en no definir el personaje en términos de
esencias psicoldgicas, se ha esforzado en definirlo no co-
mo un ser sino como un participante. Y asi para Bre-
mond, cada personaje puede ser el agente de secuencias
de acciones que le son propias (fraude, seduccién); cuan-
do una secuencia implica dos personajes (que es el caso
normal), la secuencia comporta dos perspectivas; en su-
ma, cada personaje es el héroe de su propia secuencia.
T. Todorov parte de los personajes del relato, no por lo
que son, sino por lo que hacen (de ahi su nombre de actan-
tes) en tanto que participan en tres grandes ejes semanti-
cos, que son la comunicacioén, el deseo v la prueba; como
esta participacién se ordena por parejas, el enorme mun-
do de personajes queda sometido a una estructura para-
digmatica (Sujeto/Objeto, Emisor/Destinatario, Ayudan-
te/Oponente), provectado a lo largo del relato; v como el
actante define una clase, puede acrecentarse con actores
diferentes.

Estas tres concepciones tienen muchos puntos en co-
mun. El principal es definir el personaje por su participa-
cién en una esfera de acciones, siendo estas esferas poco
numerosas, tipicas y clasificables. Hay que repetir que no
se debe entender la palabra acciones en el sentido de pe-
quetios actos que forman el tejido del primer nivel, sino en
el sentido de las grandes articulaciones de la praxis (de-
sear, comunicar, luchar).
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EXPLICACION DE UN TEXTO DRAMATICO

El teatro presenta unas caracteristicas estructurales
que exigen un método de interpretacion diferente al de los
otros géneros literarios. Las piezas dramaticas han de es-
tudiarse tanto en la estructura interna como en la externa;
v como estdn hechas para ser representadas contienen
una técnica teatral que debe formar parte de su estudio.
Dentro de la historia del teatro son escasas las obras es-
critas solamente para la lectura, como la Celestina o el
Fausto de Goethe. Por lo tanto se debe enfocar la explica-
cién de las piezas teatrales sin disociar unos elementos de
los otros v sin prescindir de los recursos propiamente tea-
trales.

Por otra parte, el teatro es el méas social de los géneros
literarios por varios motivos: por sus origenes el teatro es-
tarfa vinculado a los rituales de la religién griega. Y asi
Aristételes hace derivar la comedia del himno en honor
del falo, al que se le atribuia cardcter divino; v la tragedia
estaba relacionada con los ritos en honor a Baco. Ademas,
el teatro refleja acontecimientos v hechos vivos, idearios y
actitudes propios de una nacién. Como decia Victor Hu-
go, el teatro es la sintesis de la vida. Su carécter social
también queda resaltado por el hecho de que el autor
cuenta con la colaboracién del pablico en cuanto que éste
admite unos supuestos necesarios para que pueda darse lo
convencional teatral. Los espectadores se convierten en
elemento importante en el momento de la representacién
escénica, participando en la accién v colaborando con el
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director de escena, supliendo con su imaginacién las limi-
taciones de la escenificacién, asistiendo o rechazando el
planteamiento de un problema. Y asi en la representaciéon
escénica de una comedia el director necesita de la colabo-
-acién inteligente del pablico para que los supuestos so-
bre los que se basa la comicidad puedan hallar un desa-
rrollo favorable. De modo que el esquema de la pieza
teatral es el siguiente: Autor — Actores (Representacion)
— Espectadores.

1. La estructura externa

Los principales elementos de la estructuracién externa
son las escenas v los actos. Las entradas v salidas de los
personajes son las que marcan el principio o el fin de una
escena. La funcién de la escena es puramente externa, un
medio de fragmentacién. En cambio, el acto posee mas
importancia dentro de la accién del drama, aunque anti-
guamente indicaba una parte del drama representada en
un lugar. La division en actos es un problema antiguo que
los tedricos del Renacimiento trataron de resolver. Gene-
ralmente el niimero de actos oscila entre cinco vy tres. El
drama espanol prefiere la divisién en tres actos, mientras
que el francés lo presenté dividido en cinco actos. Los ac-
tos, ademas de poseer una funcién en la estructuracién
externa del drama, constituyen también un elemento de la
accién dramatica, correspondiéndose con las unidades in-
ternas. Y asi la divisién en tres actos conviene al esquema
de presentacién, conflicto y desenlace; mientras que la di-
visién en cinco actos conviene al andlisis de la accién dra-
madtica en exposicién, intensificacién, climax, declinacién
y desenlace.

2. La estructuracion de la accidon
La explicacién de una obra de teatro exige penetrar en
la profundidad del proceso creador, es decir, en el analisis

de la estructuracién de la pieza. Por ello, el espectador o el
lector deben conocer los elementos determinantes de la es-
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tructura dramatica: los antecedentes de la accién, el pro-
ceso de la exposicidn, los factores que crean suspense v
gue culminan en el climax, los factores retardantes, asi co-
mo el hilo principal de la accién v los cuadros secundarios.

La palabra accién designa el conjunto de la pieza, que
constituye un todo. La accién, aunque es una, se divide
en actos, los actos en escenas, las escenas en situaciones.
Los actos y las escenas estan indicados por el autor; las si-
tuaciones, en cambio, tienen que ser discernidas por el
mismo espectador a partir del desarrollo del lenguaje
dramatico.

Una pieza se compone de elementos estaticos, que
constituyen el relato, v de elementos dindmicos, que hacen
que la accién nunca deje de progresar. El estudio estilisti-
co debera mostrar la coexistencia de estos dos elementos.

Un problema fundamental es saber cudles son las re-
laciones entre las escenas v las situaciones, porque los
limites a veces son imprecisos. Algunos criticos han intro-
ducido la nocién de movimiento, como principio de delimi-
tacion. Cada movimiento se justificaria por la unidad del
problema planteado o por la presencia constante del per-
sonaje. Son muy diversos los medios de que dispone el
autor para el desarrollo v tratamiento de las escenas de
situaciéon (palabras v expresiones significativas y rele-
vantes, gestos o movimientos fuertes, silencios, etc.). El
anélisis estilistico debe dar razén de todos estos procedi-
mientos.

También se debe justificar cémo se articulan unas par-
tes con otras, si la estructura es rigida, cerrada o abierta,
de qué elementos se vale el autor para marcar unos esta-
dos de otros, unas escenas de otras v unas situaciones de
otras.

En el analisis del drama se debe tener presente que to-
dos los elementos de la accién contribuyen al proceso de
la tensién dramatica. En el drama todo esta ordenado a lo
que va a suceder, por lo tanto, todo es tensién: tensién en
los hechos, tensién en el escenario, tensién en las actitu-
des de los personajes.

La estructura dramatica cambia en funcién del ele-
mento predominante en cada drama. Los elementos fun-
damentales sobre los que puede estar organizado el dra-
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ma son el suceso, el espacio v el personaje. Aqui la accién
esta por encima de los personajes v es el elemento que or-
ganiza el principio, el medio v el fin del drama. El aconte-
cimiento es de naturaleza tragica, de ahi que la tensiéon
hacia la catastrofe inspira los efectos de compasién y mie-
do. Todos los aspectos del drama de accién llevan necesa-
riamente a lo inevitable, a un fin de ruina.

Aristoteles dice que el drama implica necesidad. En el
drama tragico tanto los personajes como el tiempo v el es-
pacio, los presentimientos v los presagios estan confor-
mados por el suceso que lleva a la catéstrofe.

Si predomina el personaje, tenemos el drama del per-
sonaje gue concentra la atencion en el anéalisis del perso-
naje, v de éste deriva la unidad de la pieza. El drama
llamado de espacio se caracteriza por sucederse unos es-
cenarios a otros enlazados por medio del personaje prin-
cipal.

Las principales diferencias de lo cémico con lo drama-
tico residen en el lenguaje (explotacién de los rasgos lin-
giiisticos creadores de comicidad o de expresividad) v en
el final de la tension. La comedia de sucesos es la que pre-
senta una estructuracién mas propia a la comicidad. Esta
se deriva fundamentalmente del azar de las situaciones;
en especial en la comedia de intriga. En cambio, la come-
dia de costumbres contiene una comicidad préxima de lo
agresivo v de lo satirico.

3. El lenguaje teatral

Por lo que hemos dicho en otros apartados, la obra de
teatro no consiste sélo en el texto dramatico, sino que es
un complejo de pluralidad de cédigos que exigen un estu-
dio especifico.

La cuestién del lenguaje debe plantearse en toda su
complejidad. Para ello hay que distinguir entre lenguaje
verbal propiamente dicho v lenguaje paraverbal.

El lenguaje verbal es el que determina la esencia v el
desarrollo de una accién. Tanto el contenido como los re-
cursos expresivos del texto dramatico pueden ser analiza-
dos como cualquier otro c6digo verbal literario. Pero de-
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bemos distinguir dos planos textuales: a) el texto dramati-
co fundamental de la accién dialogada susceptible de ser
leida o representada; b) el texto dramatico subsidiario,
que viene dado por el lenguaje de las didascalias, que son
segmentos extratextuales que indican los gestos o movi-
mientos visibles que acompanan a las réplicas, v sirven
para orientar a los directores y técnicos de la representa-
cioén escénica. Es un lenguaje de indicaciones, de orde-
nanzas, pero en algunos casos posee una funcién relevan-
te, poética, como es el caso de las acotaciones del teatro de
Valle-Inclan.

Para la ampliacién del estudio del lenguaje teatral
véase el libro que se indica abajo.’

3.1. Elementos verbales: El encadenamiento

Es imposible hacer un comentario en este esquema de
todos los elementos verbales que diferencian un texto dra-
matico. Harfa falta un volumen. Nos limitaremos a hacer
algunas observaciones sobre el encadenamiento.

Tanto Lope de Vega como Moliére creian que la princi-
pal regla del teatro era agradar. Por agradar se entiende
llegar a conmover, hacer reir, interesar, actuar eficazmen-
te sobre el publico.

Un didlogo dramaético para ser eficaz debe poseer estas
cualidades: un buen encadenamiento, la concentracién de
efectos, la unidad de tono v el ritmo.

De todas estas caracteristicas, el encadenamienio es la
mas importante. La nocién de encadenamiento quiere de-
cir que un didlogo dramatico es una serie de réplicas fuer-
temente dependientes unas de otras. El valor estético del
dialogo dramatico serda maés eficaz si esta bien encadena-
do. Son muchos los elementos que favorecen el encadena-
miento. Una accién intensa, una situacién draméatica y el
tiempo intensamente vivido por los personajes v el pabli-
co dan ciertamente fuerza dramatica al didlogo v pueden
suplir la deficiencia del encadenamiento. La decoracién
visual v los efectos sonoros pueden también ayudar a la

1. P. Larthomas, Le langage dramatigue, PUF, 1980,
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cohesion del didlogo. Pero cuando hablamos de encadena-
miento nos referimos esencialmente a los elementos enca-
denados que se suceden en el tiempo: las palabras, los ges-
tos o movimientos v los silencios. Una enumeracién
detallada de todos estos factores de cohesiéon seria muy
larga v se desviaria de la intencién de este esquema, pero
pueden verse aplicados en el comentario de El Burlador de
Sevilla (capitulo VI de la Segunda Parte).

3.2. El mondlogo v el aparte

Se denomina mondlogo dramético al momento de la
escena en que un personaje habla consigo mismo o se di-
rige, como en el apdstrofe, a un ser ausente. El mondélogo
es fundamentalmente pensamiento exteriorizado, v nos
permite conocer al personaje desde el interior. Sin embar-
go, el monodlogo, en cuanto que no es palabra dialogada,
no cumple la funcién principal de la comunicacién; porlo
tanto es una forma convencional. El mondlogo general-
mente aparece en los momentos criticos de la obra, bien
para marcar un momento esencial de la accién, bien para
atraer la atencién sobre la gravedad que amenaza al hé-
roe. Esta es la funcién propiamente dramatica del moné-
logo: un elemento del desarrolio de la accién.

Fue Shakespeare el que supo conseguir profundos
efectos con el empleo de este recurso, por ejemplo en
Hamlet. Otra variedad es el mondlogo épico, que es a mo-
do de prélogo para informar a los espectadores de hechos
no representados. El mondélogo lirico tiene como funcién
esencial permitir la expresién lirica del sentimiento.

El aparte es otro elemento particular del lenguaje dra-
matico. Se caracteriza por ser un pequefio discurso que
dice para si mismo un actor en presencia de otro, perc su-
poniendo que éste no le ove.

Los apartes, aunque van insertos en el didlogo v son
medio de encadenamiento, tienen un caracter artificial;
por eso, muchos autores clasicos no los admitian. Hay que
distinguir los falsos apartes, en los que el actor se dirige al
publico, v que cada vez son mas raros, de lo que en princi-
pic se entiende por aparte, es decir, una manifestacion
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corta del pensamiento que produce sorpresa en el espec-
tador. En este sentido el aparre, al igual que el mondlogo,
sirve para conocer a un personaje desde el interior o es-
clarecer su psicologia. El aparre, como quedé indicado, ha
de ser escaso de palabras v sutil de pensamiento.

También podria incluirse en este apartado la cancion
del teatro clasico espafiol. Su funcién era la de anticipar, a
modo de secuencia expresiva, un momento culminante de
la accién. Pero no solia afectar al desarrollo de la accion,
sino que, generalmente, cumplia la funcién de no dejar el
escenario vacio.

3.3. Los elementos paraverbales

Como quedé dicho, la obra dramatica fue escrita para
ser repnsemada por lo tanto, lo especifico de la pieza dra-
matica estd en la teatralidad, en el espectaculo de la repre-
sentacién, que consiste en convertir el texto dramaético en
texto teatral. Pero esta conversién o realizacién puede al-
terar o modificar gravemente el texto dramatico segiin el
concepto que tenga de la teatralidad el director de escena.
Con la revolucion teatral que parte de Antonin Artaud el
texto dramatico queda subordinado a la puesta en escena.

El lenguaje de la teatralidad se caracteriza por una
pluralidad de cédigos (visuales, auditivos, poéticos) que el
espectador per“ibe simultaneamente v que, juntamente
con la expresién verbal dialogada, constituyen el encanta-
miento teatral.

3.3.1. Los signos auditivos

La palabra: El propésito de todo autor dramatico es
hacer hablar a sus personajes, como si fuera verdad. Cual-
quier obra teatral se define por medio de la palabra dialo-
gada. Pero el teatro contemporaneo se caracteriza, entre
otros factores, por desarrollar todas las posibilidades ex-
pansivas de la palabra, tanto en el plano denotativo como
en el connotativo.

La entonacion es una de las expansiones semioldgicas

3
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teatrales de la palabra que mas importancia tiene en el
teatro. Un buen declamador sabe arrancarle a la palabra
muchas posibilidades de matices que en la escena engen-
dran valores significativos.

La decoracion sonorva: La muisica v los ruidos. El teatro,
en cuanto espectaculo total de todas las artes, también re-
curre a la musica. En el teatro cldsico tenia mucha impor-
tancia (las loas, los bailes, las canciones, etc.). En el teatro
contemporaneo la musica se emplea como signo paratex-
tual de diversas posibilidades de utilizacién: para comple-
tar la ambientacién de una época, para subrayar la im-
portancia o lo patético de una situacién, para anticipar
diversos momentos de tensién en el drama, para marcar
la entrada en escena de un personaje, para sugerir efectos
especiales exigidos por el drama, etc.

Los ruidos en el teatro son significativos e incluso
pueden ser simbdlicos. Sus funciones son muy variadas.

3.3.2. Los signos visuales

La mimica es un signo denominado cinésico que
acompaiia a la experiencia verbal del actor. Este no se va-
le s6lo de las palabras para comunicarse, sino también de
los gestos del rostro, que en las escuelas de arte dramatico
se estudian como un sistema de signos. Las mdscaras v el
maquillaje forman parte de la expresién del rostro, por lo
tanto, de la mimica. Como es sabido, en el teatro clasico
griego las méascaras expresaban distintos sentimientos.
Las mascaras en la commedia dell’arte poseen una funcién
principal caracterizadora de la fisonomia de un personaje
convencional.

Los gestos v movimientos son elementos esenciales del
lenguaje dramatico. Son signos espacio-temporales rele-
vantes que completan la escenificacién visual. Jean-Louis
Barrault dice: «El arte del actor se compone a la vez del ar-
te del gesto v del arte de la palabra». Las deficiencias del
decorado pueden suplirse por medio de gestos v movi-
mientos.

Los trajes constituyen también signos paratextuales
bien para completar el ambiente de una época, bien para
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marcar diferencias sociales, profesionales, costumbristas,
de edad, etc.

La iluminacion es un elemento material auxiliar del
decorado v de la escena que el teatro contemporaneo sabe
aprovechar en todas sus posibilidades expresivas.

La pieza teatral también estd en dependencia del deco-
rado teatral. El siglo xx transformé completamente el es-
cenario tradicional. Craig puede servir de referencia a mu-
chas experiencias llevadas a cabo. Ha propuesto la escena
arquitecténica hecha de volimenes v planos, v ha dado a
la luz su pleno valor plastico. No dudé en combinar li-
neas, colores, gestos, palabras y movimientos con vistas a
crear el sortilegio teatral. Stanislavski sobrepasé el natu-
ralismo escénico v buscé lo invisible a través de la interio-
rizacién, aunque mas tarde se acomoddé mas a lo politico
que a lo artistico, siguiendo la direccién del llamado rea-
lismo socialista. Piscator lleva al espectédculo teatral las in-
novaciones técnicas mas atrevidas, v preconiza el teatro
épico. Arte, técnica vy revolucién son partes de un mismo
conjunto. Sin embargo, su técnica sigue siendo un realis-
mo enriguecido a través de las aportaciones técnicas mas
atrevidas.

El teatro expresionista hizo grandes aportaciones en el
campo de la escenificacién v de la utilizacién de los recur-
sos escénicos. Reacciona contra el ilusionismo del natura-
lismo v contra la tendencia por lo decorativo del impre-
sionismo. Los directores de escena del expresionismo se
valen de signos sugestivos tanto para el decorado, reduci-
do a sus elementos minimos, como para los trajes, laluz y
los colores, que ya no copian de lo real. Se liberan as{ de
toda la arquitectura teatral que los naturalistas considera-
ban necesaria para producir la ilusién de lo real.

(2]
(1]
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