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El texto como estructura y construccion

MIHALY SZEGEDY -MASZA

i, OBSERVACIONES PRELIMINARES: LINGUISTICA Y POETICA

ung inv :;.&i gacic 36 m zm*d“(‘w estr czumifzs del

, “

wcfr ar a4 ia poética como

con:s
parte i anie j ?a ?wgumu:;r 963, 210) se ha de rechazar por
falsa e insuficiente objetividad histdri
Sin tiuds Eg naelinvestigador Eit *ri@ tiene una deuda con la estilistica
orientada al lenguaje, sobre todo en la medida en gue aguélla fe puede ayudar
a darse cuenta de gque ha de concentrarse en la interpretacién de obras com-
puestas en su propia lengua materna y esto porque el investigador es victima
de una desventaia evidente cuando se ocupa de textos escritos en ofras lenguas.
No obstante, la hipdtesis de trabajo de los estructuralistas, de acuerdo con la
cual se puede subordinar la poética a la lingiiistica, se ha de rechazar, teniendo
en cuenta la afirmacidn de los posestructnralistas de que ta diferencia entre el
lenguaje literario y el ienguaje no literario consiste més en su verdad que en su
estructura. En suma, nipgéa analisis lingiifstico puede decidir si un texto es
una obra de arte literario. Sin adherirse a la distincion de lo artistico y 1o no
artistico, la semiotica contribuyé a definir el texto por (‘;; osicién v por diferei-
ciacién de E; nocion de a,ndzgﬁ o de sistema lingiifstico. Se considera al textc

o

izacton de un sistema del gue es fa concrecidn material, El texto

tiene un comienzo y un fin, as{ como una organizacion interior gracias a la que
se transforma, en el nivel sintagmadtico, en una iotalidad estructural. 1 ‘a‘w

analizé el concepto de texto en términos 1] de expresidn, 2] de dcmm amn,
3] de estructura (1. Lotman, 1973, 91-94),

Enlos de« entos gue siguieron a la se 2T nda guerra mundial, la mayor parte
de los analistas de textos literarios siguieron cifiéndose al pﬁ*émipm de base
que subyacia en los primeros estudios da:—: los formalistas rusos; trataron de de-
nir fa literatura en términos de lingiifstica. La influencia creciente de la her-
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menéuiica alemana y de Bajtin, unidas a la reaccidn que se provocd contra el
método de andlisis textual de Jakobson, inaugurada por Michael Riffaterre
{(Riffaterre, 1971, 307-364), hizo que la poética llegara a ser mas independien-
te de la lingiifstica estructural.

El cambio metodoldgico fue paralelo 2 una mutacion de los centros de inte-
¢s. La mayoria de los analistas del comienzo se concentraron en la lectura ri
gurosa de poemas liricos aparentemente de acuerdo con tedricos influyentes
con ?aui Valéry, Martin Heidegger, Gottfried Benn, o también el poeta hiin-
garo Mmalfy Babits -—critico severo de Lukécs 3 y @ autor de una Histoire de la
littérature européenne endos volumenes [1934-1935] ’Ba‘om 1948)— quien
considerabala p@e%i’a como la forma més elevada dﬁ ?IEE verbal. Sinembargo,
posteriormente, investigadores cada vez mas numerosos se dedicaron al andli-
sis de narraciones mas largas v llegaron a darse cuenta de los limnites de la es-
tilistica lingiiistica. Los métodos empleados en la tectura rigurosa de poemas
breves no se podian utilizar para el andlisis de textos en prosa narrada mas ex-
tensos, como Bajtin SOStUVO Y2 e un ensayo escrito en 1940-1941.

En el ensayo en cuestion, De la préhistoire du discours romanesque, el
critico ruso se proponia criticar cinco enfoques estilisticos diferentes: 1} el ana-
lisis de los elementos constituyentes textuales aislados (por ejemplo, las figu-
ras o tropos); 2] “una descripcidn lingiifstica neutra del lenguaje del novelis-

", 3] la definicién de los elementos distintivos de un movimiento literario
pamwim ;4] lasistematizacién de los giros estilisticos individuales de un es-
critor determinado, y 5] una investigacion sobre la eficacia retérica de los pro-
cedimientos utilizados en una novela determinada (Bajtin, 1981, 42). Sin que
Heguemos a aceptar las especulaciones algo problemdticas de Bajtin a propdsi-
to de la naturaleza carnavalesca de la novela, hay que darle crédito a su obser-
vacion de que un analista estructuralista de textos literarios no podria ignorar
la diferencia fundamental entre poemas liricos y ficcién narrada. Puede resul-
tar engaiioso buscar metdforas en una obra que cuenta una historia, como tam-
bién es engafioso desdefar la naturaleza dialdgica y estratificada del discurso
de ficcidn e identificarla con el estilo individual de un autor, a la manera de
Leo Spitzer {Spitzer, 1928).

Existen asimismo consideraciones histéricas que acaban con la pertinencia
de una segmentacion lingiifstica del texto literario. Aguello gue parece vahido
para el analisis de las “formas simples” (Jolies, 1930) de la cultura oral apenas
lo es para la interpretacién de las estructuras complejas de la cultura escrita.
Permyakov nos dio una clasificacion, sobre todo sintéctica, de los géneros ora-
ies (Permyakov, 1970), pcm un acercamiento puramente gramatical a los gé-
neros de la “gran cultura” no parece ser ffzaliz%bi‘- Larazéndeelloesde lo mas
simple. Un cuento de hadas no podria tener una Wirkungsgeschichie, en el

m
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EL TEXTO COMO ESTRUCTURA Y CONSTRUCCION 211

sentido en que la percepcidn de la estructura de una novela depende en mucho
del conflicto entre tradiciones interpretativas diferentes y a veces hasta contra-
dictorias.

Es bastante paraddjico que esta diferencia también pueda ponernos en guar-
dia frente a la sobreestimacién de la distancia entre poética y lingiifstica. El
lenguaje también es la encarnacién de la Historia. Las significaciones son he-
redadas; las interpretaciones forman una tradicién. “El proyecto de una obra
de arte poética estd vinculado a un camino trazado de antemano y que por si
mismo no podria formar un nuevo proyecto. Se trata de caminos trazados de
antemano por el lenguaje” (Gadamer, 1983, 93).

Enrealidad, hay sorprendentes paralelos entre la hermenéutica de Gadamer
y la interpretacion del discurso de Bajtin. Los dos tedricos intentan resolver el
problema de la tensidn entre el ideal de una gramadtica universal y 1a hipétesis
de la relatividad lingiiistica. A pesar de que atribuyen sistemas de valores dife-
rentes a las diferentes lenguas, también insisten en sus interrelaciones. Lejos
de negar la traducibilidad, afirman que se pueden concebir sistemas de creen-
cias y de visiones del mundo que difieren de las nuestras. Una de las tesis fun-
damentales de la obra Le marxisme et la philosophie du langage, publicada
bajo la autoria de V.N. Volochinov en 1929-1930 (Volochinov, 1977) —obra
que tal vez haya sido escrita en parte por Bajtin—, declara que un enunciado
lingiifstico no puede ser definido sin tener en cuenta a su destinatario. La idea
de Bajtin sobre la naturaleza dialégica del discurso podria ser compatible con
la insistencia de Gadamer en el papel del intérprete en la comprension.

Hace ya tiempo que Jespersen hablé de algunas unidades gramaticales cuya
significacion dependia enteramente del contexto (Jespersen, 1922, 123-124).
Bajtin y Gadamer, uno y otro, consideran que el contexto es una categoria mu-
cho més amplia. No sélo pertenecen a ella los “embragues” (“deicticos” o “in-
dicadores”), “elementos lingiiisticos que hacen referencia a la instancia de la
enunciacidn y a sus coordenadas temporales” (Greimas, Courtes, 1979, 86-87)
—como “aquf”, “ahora”, “esto”, “hoy”, “yo”, etc.—, sino también lo que que-
da no dicho en un enunciado. Hay que tomar esto en consideracién cuando se
trata de encontrar la inspiracion en la lingiiistica para nuestra descripcién hi-
potética de textos literarios.

Algunos consideran la teoria de los actos del lenguaje como una posible ba-
se para la clasificacion de los textos literarios. No se puede negar que esta teoria
puede representar un adelanto con respecto al andlisis estructuralista anterior
de los sistemas de signos en la medida en que nos permite reconocer la impor-
tancia del locutor y analizar la situacién del discurso como parte integrante de
la significacién de todo enunciado verbal. No obstante, a la luz de la herme-
néutica de Gadamer, hay que destacar que los actos de lenguaje dependen de

59



212 MIHALY SZBGEDY-MASZAK

los locutores y de los auditores. Un acto de lenguaje es una peticion, no sélo
por la intencidn del locutor, sino también porque es reconocido como peti-
cién por un destinatario. Ningtn lector puede olvidar su propia historicidad.
La comprensién —que consiste en enterarse y en olvidar— sélo puede tener
lagar por intermedio del lenguaje, medio de comunicacidn en el que el pasado
y el presente, lo familiar y lo no familiar, se encuentran en estado de didlogo
incesante. Los fextos literarios no pueden existir mds que en sus interpretacio-
nes, que son los resultados de una interrelacion entre un lenguaje interpretado
y un lenguaje que interpreta.

Lo que precede es un principio que nos guiard y que mantendremos presente
en el analisis de la estructura de los textos literarios que presentamos a conti-
nuacién. Desde un punto de partida pragmatico, yo empezaria por las unidades
més pequefias, mas directamente observables que componen las estructuras de
superficie y que se almacenan en la memoria a corto plazo, y me desplazaria
hacia estructuras mas profundas, mds ocultas, que son menos accesibles a la
percepcién directa y se componen de partes mas grandes y mds complejas. En
vez de intentar llegar a un examen exhaustivo, limitaré mi atencidn a tres cam-
pos en los que puedo contar con un sistema de conceptos relativamente esta-
blecido y homogéneo.

2. TROPOS Y FIGURAS: CONSIDERACIONES HISTORICAS

Es bien sabido que los retdricos estudian las pequefias unidades textuales des-
de hace unos dos mil quinientos afios. Esto se puede considerar una ventajay
una desventaja. Por un lado, esta larga tradicién ha hecho posible el desarro-
Ho de un vocabulario mds o menos aceptado generalmente; por otro, en este
campo ha habido una fuerte tentacién a considerar la literatura en términos de
inmanencia. Algunos retéricos apenas se han preocupado del aspecto contex-
tual de los tropos y de las figuras en general y han dejado de lado el elemento
convencional de las metdforas en particular. Es muy posible gue la investiga-
cion Hevada a cabo en el terreno de las unidades textuales més pequeiias sea
pariicularmente vulnerable a los peligros de una perspectiva no histdrica.

No ha sido posible renovacidén alguna ante el desarrollo de la seméntica mo-
derna. Es posible que haya sido el articulo de Frege, ya célebre v con razén,
“Uber Sinn und Bedeutung” (1892) el que haya abierto el camino. La declara-
cidén de Sir Philip Sidney segun la cual “el poeta no afirma nada, y por lo tanto
nunca miente” (Sidney, 1963, 148}, recibidé un nuevo significado gracias a la
hipétesis del investigador alemdn de que la palabra Odisea no tiene Bedeutung
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EL TEXTO COMO ESTRUCTURA Y CONSTRUCCION 213

[“significacién’]. Si esto fuera asi, la interpretacién correcta de la metafora
podria tener una importancia crucial para la comprensién de la poesia lirica,
puesto que “la estrategia del lenguaje propia de la poesia, es decir, de la pro-
duccidén del poema, pareceria consistir en la constitucion de un sentido que in-
tercepta la referencia” (Ricceur, 1975, 280).

Huelga decir que la presencia o la ausencia de referente es un punto de liti-
gio complicado que nos llevaria m4s alla de los limites de la poética. Este no es
el lugar para resolver problemas lingiiisticos, estéticos, ontolégicos y episte-
moldgicos. Si la referencia es idéntica a aquello que resiste a la simbolizacion,
hay que admitir que esto podria ser una cuestién de convencién al menos en
parte més que de saber si un lector piensa en términos de referencial mientras
lee un texto. A modo de ejemplo: en el caso de una Ich-Erzdhlung en la que no
se menciona al narrador, tengo que decidir si el texto es una autobiografia o
una novela. En otras palabras, tengo que escoger una actitud receptora posible
y atribuir una credibilidad cualquiera a la obra que trato de comprender.

El hecho de reconocer que el sentido se ha de distinguir de la referencia ha
tardado mucho en ejercer una influencia en la teoria literaria. Aunque Peirce
haya hablado de una relacién triddica por la cual el signo, el objeto y el inter-
pretante estdn estrechamente vinculados (Peirce, 1955, 99-100), y que mds
tarde, Ogden y Richards hayan distinguido el simbolo del pensamiento y del
referente, y que sus concepciones hayan ofrecido la posibilidad de que algunos
investigadores definieran la metdfora en tanto que proceso semdantico, una es-
pecie de interrelacion —mas alld de los paises angléfonos, 1a oposicién saus-
suriana entre el “significado” y el “significante” ha incitado a los lingiiistas a
desarrollar una semdntica que hace hincapié en las palabras més que en la sin-
taxis. Los términos de Hjelmslev “expresiéon” y “contenido” (Hjelmslev, 1968,
71-85) o también la distincién que hace Gombocz entre név [nombre] y jelen-
tés [significacién] (Gombocz, 1926) se podrian citar como ejemplos de una
perspectiva diddica de la estructura de los signos. Los que compartian esta con-
cepcidn tenian tendencia a interpretar la metafora como un remplazo, una sus-
titucién de una palabra por otra, y al hacerlo asi segufan la tradicién de los
retéricos del periodo dominado por el clasicismo.

Es importante tener en mente cémo analiza un investigador la estructura de
un texto literario, puesto que esta manera depende de su visién del lenguaje.
Los retéricos de la época cldsica caracterizaban al lenguaje de la poesia de
“desviacién”. Uno de los puntos débiles de su teorfa era que no podian dar nun-
ca una definicion satisfactoria de la norma de la que el lenguaje poético erauna
desviacién. Segin esta 6ptica, es comprensible que el fin principal de los re-
presentantes mds destacados de “la nueva retdrica”, renovacién critica francesa
que se sitiia a mediados del siglo xx y prolonga la tradicion de Saussure, fuera
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encontrar un remedio a esta carencia. Jean Cohen sugiri6 la prosa, la prosa es-
crita, y la prosa discursiva (cientifica) como puntos de partida posibles para
una comparacion (Cohen, 1966). La objecién que se le puede hacer y que im-
pide aceptar esta proposicion es que incluso las tres normas que acabamos de
mencionar pueden ser consideradas desviaciones del lenguaje hablado. Esta
podria haber sido una de las razones que empujaron a Greimas a tratar de en-
contrar otra solucion al problema. Desarrollando un metalenguaje muy propio
de él, Greimas introdujo la distincién entre “sema” o “la unidad minima de
significacién”, y “semema”, o “sentido particular de una palabra” (Greimas,
1966; Greimas, Courtes, 1979, 332, 334). Un grupo de investigadores belgas
tomo prestados estos términos para la creacién de un nuevo sistema de retérica
basado en cuatro clases de figuras: “metaplasmas”, “figuras que actiian sobre
el aspecto sonoro o grifico de las palabras y de las unidades de orden inferior
a la palabra”, “metataxis”, “figuras que acttian sobre la estructura de la frase”,
“metasememas”, “figuras que reemplazan un semema por otro”, y “metalogis-
mos”, “‘que modifican el valor 16gico de la frase” (Grupo Mu, 1970, 33-34).

Hay alguna razén para creer que la primera pregunta a la que hay que res-
ponder antes de clasificar las figuras semdnticas (tropos) es la siguiente: saber
en qué medida las relaciones sintagmaticas que garantizan la continuidad de
un texto son interrumpidas por las relaciones paradigmadticas, intertextuales.
Segun estos retdricos belgas, la continuidad del significado se basa en la inter-
seccion de dos enteros. Dicho de otra manera, la sinécdoque es el tropo funda-
mental, y “metdfora y metonimia se presentan como tropos complejos: [...]
mientras que la metifora se basa en una interseccidn, la relacién entre los dos
términos de la metonimia se efectiia via un conjunto que engloba a ambos”
(Grupo Mu, 1977, 49).

Debido a la importancia de las relaciones paradigmadticas en poesia, una
obra literaria puede hacer alusién a otros textos con los que el lector esta fami-
liarizado. Michael Riffaterre ha denominado a estas correspondencias inter-
textuales hipogramas y las considera manifestaciones de la interseccién de la
semiosis y de la mimesis (Riffaterre, 1978, 23, 88-89). En otras palabras, el
interpretante de un poema puede ser otro texto. Muchas veces las oscuridades
desaparecen y los problemas de interpretacién se pueden resolver, una vez que
el texto que se oculta detrds ha sido descubierto. Hasta un no-sentido se puede
vincular a la intertextualidad: es capaz de disimular una cita transformada por
las reglas de la permutacién.

Siesto es asi, hay que reconocerle el mérito de ello a Saussure (Starobinski,
1971) y a los surrealistas, quienes afirman que hay palabras tras las palabras
de un texto. En muchos casos, “la agramaticalidad” nos remite a la gramdticade
otra obra que nos es conocida. Muchas cosas dependen, por supuesto, del gra-
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do de familiaridad del lector con otros textos, pero en principio la intertextua-
lidad puede reducir el caracter arbitrario de los signos. Esto puede suceder in-
cluso en la prosa narrada, pero en menor medida que en la poesia lirica; éstaes
la razén de que un poema breve lirico exija con mayor frecuencia lecturas rei-
teradas y estrictamente comparativas que lo que seria el caso con un fragmento
de ficcién narrada, escrito en prosa.

La discontinuidad, lo mismo que la continuidad —a la que se puede definir,
con dnimo aristotélico, como “la posibilidad de divisar en el infinito una gran-
deza” (Ricceur, 1958, 84)— podrian ser consideradas un asunto de conven-
cién. Lo que parece inesperado en una primera lectura puede muy bien ser que
se encuentre en el terreno de lo esperado en una relectura. Lejos de constituir
una cualidad inherente al material del significante, la expectativa es unare-
laci6n convencional entre significante y significado. En otras palabras, es el
resultado de una experiencia histérica. Una metdfora sumamente original es
inesperada y rompe la continuidad del texto, pero su aspecto extraiio depende
en mucho de la experiencia individual de la lectura. La oposicién tan conocida
entre el simbolo implicito y la alegoria didactica puede interpretarse como una
oposicion entre dos clases de lectura.

Un sistema retérico “completo”, como el que propuso el grupo belga de in-
vestigadores, puede resultar wtil para la ensefianza con dos reservas a pesar de
todo. En primer lugar, habria que considerar las figuras de la retérica como
clases de fen6menos abiertos. En segundo lugar, es importante darse cuenta de
que las metdforas no s6lo rompen, sino que también crean la continuidad y esto
depende de su funcién sintdctica. La clasificacién sintdctica minuciosa que
proporciona Christine Brooke-Rose indica que las metaforas son capaces de
crear la continuidad sintagmatica y paradigmadtica. A pesar de que una alegoria
vincula un texto a otro, una metafora verbal transforma la significacién de las
palabras que la rodean.

De lo que acabamos de decir se desprende que podemos considerar la meta-
fora como un fenémeno no s6lo semdntico sino también sintictico. Searle ha-
bla de un vacio entre la significacién de la frase y la del enunciado (Searle,
1979, 105). Tomando esta hipétesis como punto de partida, podemos definir la
metédfora como una interaccién entre un elemento comparable y un elemento
comparado, una tensién influida por la interferencia entre una lectura compar-
tida por los miembros de una comunidad y una decodificacién individual, y
una interaccién similar entre una interpretacion aceptada durante el periodo en
el que fue escrito un texto determinado, por una parte, y por la otra, una com-
prension posterior de la misma obra. Asi pues, se pueden vincular varias con-
notaciones a la oposicién abstracta entre continuidad y discontinuidad, entre
lo que puede ser previsible y lo imprevisible.
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Este tipo de conclusidn estd casi implicita en la perspectiva que tienen los
investigadores belgas del texto poético, el cual puede ser considerado como
una reinterpretacién creadora de la retdrica de Fontanier. Antes de Fontanier,
ningtin fedrico habia podido dar una respuesta satisfactoria a la pregunta de
saber cudl era la relacién entre reglas paradigmdticas y sinticticas, entre tropos
y figuras: unos trataban los tropos como una subclase de las figuras, otros po-
nian los dos grupos de conceptos al mismo nivel. Fontanier fue el primero en
sugerir superficies de colisidn. Lo que es més, é1 empled incluso los términos
“exuberancia”, “supresién” e “inversion”, que se convirtieron en lo sucesivo
en los conceptos clave del grupo belga, que distinguia entre “adjuncién”, “su-
presiéon” y “permutacion”. La originalidad de la teoria, cuyo contorno fue tra-
zado por los miembros del Centre d’Etudes Poétiques de la Universidad de
Lieja, consiste sobre todo en su principio rector segtin el cual los tropos y las
figuras son manifestaciones de los aspectos semanticos y sintdcticos de toda
estructura verbal.

3. FIGURAS MORFOLOGICAS Y SINTACTICAS

Lo inesperado es el resultado de uno de tres factores: adicién (elaboracion),
elision (omisidn, supresion o fragmentacién) y permutacién (dislocacion).
Los tres pueden ser definidos en un nivel morfoldgico, en un nivel sintacticoy
en un nivel semdntico.

Debido a la falta relativa de complejidad, las figuras morfoldgicas no exi-
gen ningin andlisis detallado. La mayoria de ellas representa una variante de
Ia adicidn. El acréstico, larima, el neologismo, la figura etymologica, unacita
en lengua extranjera, un homdnimo, la permutacién de los elementos del sig-
nificante (“paronomasia”), y la mayor parte de los demds tipos de retruécano o
de juego de palabras se pueden dar como ejemplos muy conocidos. Cuando se
atrae la atencidn sobre una conexion oculta, o por lo menos no del todo aparen-
te, entre dos elementos significados o mds, éstos crean una tension semadntica.
En el titulo de la novela de Robbe-Grillet La jalousie, por ejemplo, un signifi-
cante se refiere a dos elementos significados, y quien conozca bien el libro sa-
bré que este hom6nimo (“antonomasia”), interferencia de dos significaciones,
desempefia un papel importante en el texto.

Las figuras estudiadas por los retdricos son reglas que podriamos definir a
modo de hipétesis como universales, de las que cualquier periodo histérico de-
terminado tiene algunas accesibles. La mayorfa de los movimientos literarios
podrian caracterizarse por su preferencia por algunas de estas posibilidades.
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El clasicismo de los siglos xvi y xviI estuvo dominado por la elaboracién
sintdctica, a pesar de que la supresién de la puntuacién (“parataxis’™), que es
posible que sea la forma m4s simple de omision sintdctica, se convirtié en un
elemento distintivo de la escritura de vanguardia. Sin embargo, seria un grave
error atribuir todas las preferencias por ciertos tipos de figuras a cambios his-
téricos. La estructura de las lenguas individuales desempeiia asimismo un pa-
pel en la eleccién. Por esto, las leyes definidas por los retéricos no siempre
son aplicables a textos escritos en lenguas que no pertenecen a la familia in-
doeuropea.

La previsibilidad es vulnerable a los cambios histéricos. Podemos tener la
impresion de que la elipsis es un elemento distintivo de la poesia romdntica 'y
de vanguardia, pero hemos de ser conscientes de nuestro prejuicio histérico: la
sintaxis de los textos mds antiguos nos parece mds continua desde nuestro pun-
to de vista porque su fragmentacion ha perdido fuerza, de la misma manera que
muchas de las metdforas hoy estan muertas. Esto es vdlido para todo tipo de
irregularidades sintacticas.

Como lo he destacado més arriba, es muy tentador desdefiar la Historia cuan-
do se clasifica a las unidades textuales de menor dimensién. Asi pues, es ficil
hablar de tres clases de elaboracién sintéctica: a] el paralelismo, es decir, la
repeticién de la relacidn entre diferentes elementos constitutivos; b] el engarce
(“paréntesis” o “‘enclave”), que es la insercién de un tiempo y de un espacio
{*cronotopo”) dentro de otros; y ¢} estructuras légicas basadas en un con-
traste (“antitesis”). Las dificultades empiezan cuando el que clasifica trata de
tomar en consideracién la reaccidn del lector. Si bien es cierto que las repeti-
ciones en el verso célebre “Mafiana, mafiana y mafiana”, en Macbeth, hacen la
frase mds larga y mds compleja, crean asimismo la impresién de un enunciado
tragmentado que deja muchas cosas sin expresar.

Es tentador resolver esta contradiccién sugiriendo que esta clase de ambi-
giiedad es el resultado de la combinacién de la elaboracién sintictica y de la
repeticién morfoldgica, como el empleo de las mismas conjunciones (“polisin-
deton”), pero esto representaria una simplificacién. El paralelismo y la com-
plejidad pueden ir de la mano, pero esto también puede dar la impresién de que
la frase estd fragmentada, sobre todo si las unidades son breves, como en las
secciones de enumeratio de los grandes poemas é€picos, o también cuando los
sinénimos se suceden y constituyen una figura que Fontanier denomina “me-
tabola”. Lo que cuenta es la interaccion de las figuras més que las propias figu-
ras. Un paralelismo no se basta a s mismo, ni siquiera si sus unidades son
extensas, ya que comporta una estructura abierta. En la mayoria de los casos,
estd aliado con la suspensién, forma de dislocacién, y el resultado puede ser
una gradatio, uno de los procedimientos de la retérica mas utilizados. No exis-
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te mds que un caso en el que una acumulacidn, un catdlogo o una lista, se pue-
dan dejar abiertos, y es cuando se trata de un comentario amplificador inserto
en un pasaje al que podria no estar ligado en el plano gramatical. Este tipo de
paréntesis indica también la colisién de diferentes figuras, lo cual marca la
transicién del primero al segundo grupo de elaboracién sintictica y llena el
vacio entre paralelismo y engarce.

Las digresiones implican los mismos grados que las estructuras paralelas y
esto depende de la longitud de las unidades. Un epiteto no implica mds de una
palabra adicional; una aposicién es una frase calificativa mds larga; una com-
paracién puede consistir en una frase entera, como la perifrasis o la circunlo-
cucién, aposicion aun mas desarrollada, de la que se ha dicho que era uno de los
procedimientos favoritos de los poetas neocldsicos de los siglos xvii y Xviii.

No seria nada dificil clasificar las digresiones con base en la longitud de los
paréntesis, pero una vez més las consideraciones histéricas hacen que sean
vulnerables las distinciones claramente definidas. La oposicion entre lo que se
considera el texto principal, y lo que se considera una digresién depende en
mucho de factores culturales.

A excepcion de textos cantados més que recitados, ningiin enunciado verbal
con valor artistico contiene elementos susceptibles de ser llamados expletivos
en el sentido estricto de la palabra. En las obras escritas, no es para nada facil
decidir cudndo un paréntesis es realmente independiente de la construccién
general del texto. Lo mismo sucede con las repeticiones initiles (pleonasmo),
puesto que el exceso es un concepto pragmdtico y, como tal, sujeto a cambios
histéricos. Si tomamos la previsibilidad en el sentido general del término, po-
demos considerarla como una caracteristica indispensable de todas las con-
venciones. Lo que es mds, podria ser una cualidad inherente a todo enunciado
lingiiistico. “Las limitaciones sintdcticas de una lengua garantizan que, en
cierta medida, sepamos ya lo que serd dicho o escrito en una situacion dada o
también en un determinado momento de un discurso o de un texto” (Cherry,
1970, 118). No obstante, en un sentido més restringido, la redundancia puede
tener funciones diferentes en el marco de diferentes convenciones genéricas.
Algunos romanticos, por ejemplo, asociaban lo lirico a la espontaneidad y al
canto, y consideraban que la redundancia morfoldgica y sintictica eran sus
elementos distintivos. En los textos discursivos, y sobre todo en los didacticos,
larepeticién ayuda a comprender y puede reflejar el nivel intelectual del pibli-
co para el que han sido escritos. En tltimo lugar pero no menos importante, el
pleonasmo puede ser una fuente de humor o de ironia, pero aun cuando éste sea
el caso, se aplica el mismo principio: la redundancia no es una cualidad inhe-
rente a la estructura de la expresion; depende de la decisién de la comunidad
interpretativa que una estructura aditiva sea “tautolégica” o no.

66



EL TEXTO COMO ESTRUCTURA Y CONSTRUCCION 219

Como la ironia es una de las cualidades menos “estables”, es casi imposible
encontrar una especie de paréntesis que esté siempre libre de ella. Una inser-
cién que no parece corresponder al modelo principal es lo que se acerca més a
una excepcidn de este tipo. Un ejemplo muy conocido es el apéstrofe, a menudo
asociado a una abstraccién personificada, y al que se puede considerar el ele-
mento distintivo de las odas neocldsicas. No deja nunca de proporcionar el to-
no sublime adecuado a uno de los géneros con mds prestigio en la jerarquia de
los siglos xvi1 y xviii. No obstante, esta falta de ambigiiedad no caracteriza a
las demds figuras aditivas que imitan la comunicacién oral. Una exclamacién
inserta (“epifonema”) puede socavar la primera significacién del enuncia-
do interrumpiéndolo. El tono mixto de los escritos épicos burlescos estd estre-
chamente ligado al uso constante de correcciones y de “pensamientos a poste-
riori” (“perifrasis”) que pueden recordarnos que la ironia siempre depende de
la cultura y es el resultado del acuerdo del autor y del lector sobre algunas sig-
nificaciones secundarias.

Este no es el lugar para entablar una discusién sobre las definiciones posi-
bles de la ironia, pero es probable que no esté fuera de lugar sugerir una estre-
charelacién entre la ironia y la intertextualidad. Podemos considerar la ironia
como una estrategia interpretativa ya que la naturaleza intrinseca de una cita
estd en contradiccién con la visién inmanente de la Obra literaria. A condicién
de dejar de lado las consecuencias de la actividad hermenéutica del lector, se
podrian establecer distinciones ttiles entre las diferentes formas de intertex-
tualidad (Genette, 1982 b, 16), pero pudiera muy bien ser que algunos dudaran
de la validez de una clasificacion de este tipo porque en ella se ignoran las con-
sideraciones histéricas. Hasta el argumento de que la “transcontextualizacién”
ir6nica es la que distingue la parodia del remedo (Hutcheon, 1985, 12) es algo
engafioso porque la imitacién de otra lengua o de otro estilo es casi seguro que
per se constituye una fuente posible de ironia.

El concepto de ironia nos lleva a la dificil cuestién de saber o situar la linea
de particion entre las figuras sintdcticas y las figuras semdnticas. Si bien es
cierto que un paréntesis interrumpe el espacio y el tiempo del texto principal,
la insercién empieza cuando el intérprete toma conciencia de una discontinui-
dad en la estructura sinecdéquica o metonimica y termina cuando se percibe un
regreso a esta continuidad primera. El paréntesis o el engarce es un elemento
recurrente de los textos discursivos y narrativos y conlleva implicaciones se-
mdnticas. Cuando un locutor o un ensayista interrumpe la linealidad de la argu-
mentacidn, el publico, o el lector, corre el riesgo de perder la fe en la teleologia
del proceso de razonamiento. En una narracién, una interrupcién puede tomar
la forma de una transferencia del nivel de la historia al del discurso. En ambos
casos, el destinatario tiene que decidir si la discontinuidad aparente no revela
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una continuidad a un nivel més profundo o si no proporciona un indicio meta-
férico en relacién con la significacidn del texto principal. La oscuridad de las
baladas, por ejemplo, se puede deber al hecho de que el narrador interrumpe
los comentarios que dan una nueva dimensién a la interpretacién de la historia.

Las autocitas representan una clase especial de inserciones. Aquello que se
ha denominado abismar (Gide, 1965, 41) y se ha descrito como un elemento
caracteristico del nouveau roman (Ricardou, 1973, 47-75) es una historia den-
tro de la historia que actiia como espejo. Su empleo como estrategia narrativa
data de los tiempos mds remotos y se utiliza con diferentes funciones. Aunque
en las novelas de Robbe-Grillet llama la atencién sobre la artificialidad timida
del texto e implica un elemento de jovialidad, en una Traumnovelle romdntica
puede indicar un contraste entre el espacio abierto del mundo de la imagina-
cién y el espacio cerrado de “la realidad objetiva”.

El paréntesis siempre ejerce una influencia sobre la estructura temporal.
No sélo borra la distancia espacial y temporal, sino que también aminora el
ritmo narrativo. Abismar y describir pueden hasta detener la narracién. Enrea-
lidad, la descripcién es el resultado de la interaccién de varias figuras. En una
acumulacién sinecdéquica se acumulan detalles temporales o espaciales. La
descripcién de un paisaje o de un personaje, un retrato —que combina la
descripci6n del aspecto externo de una persona con una caracterizacion psico-
I6gica-—, un “cuadro”, mas complejo, una descripcién paralela —como la ca-
racterizacion comparada de varias personas—, todo ello suspende la narracién
del relato, aun cuando la caracterizacién indirecta (“hipotiposis”) estd en el
limite de la descripcion de un proceso temporal y forma una transicién entre la
descripcion y la narracién, y como tal nos conduce mds alld del terreno de las
interrupciones.

Como es mds facil abrir un paréntesis que cerrarlo, los oradores que hablan
en pliblico y los ensayistas repiten con frecuencia el iltimo segmento del texto
principal después de un paréntesis antes de continuar aquél. Esta estrategia
—denominada a veces “retroaccién”— facilita el retorno a la continuidad pri-
maria y puede hasta convencer al destinatario de que aquello que a primera
vista parece una digresion, en realidad es parte integrante del desarrollo de la
argumentacion. Esta estrategia sefiala también una transicién entre los parén-
tesis y las estructuras 16gicas.

La figura mas importante perteneciente a este tercer grupo de estructuras es
la antitesis, que puede ofrecer el mismo amplio abanico de dimensiones que el
paralelismo o el engarce. A veces, la antitesis apenas es algo mas que un giro
inesperado dentro de una frase; en otros casos, es una oposicién entre dos uni-
dades estructurales mds extensas (estrofas, capitulos, etc.). El hecho de que
todo didlogo implique un elemento de contraste indica claramente que la
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antitesis posee simultaneamente los aspectos sintctico y seméntico y que es
capaz de ejercer una influencia sobre la macroestructura semdntica del texto,
del mismo modo que el paréntesis puede funcionar como principio rector en el
nivel de los cronotopos. La tesis y la antitesis también pueden sucederse den-
tro de un mondlogo, y esto no sélo en obras de confesién como las autobiogra-
fias, los diarios intimos o también los pasajes de una novela escritos desde el
punto de vista del personaje, sino también en las obras liricas reflejadas.

No hay més que una forma de didlogo en la que la antitesis no es necesariamen-
te aparente. A este didlogo podriamos llamarlo catequistico porque se emplea
a menudo en los manuales y en la ensefianza. Su papel no podria ser més que
de subordinacién en obras de teatro o en novelas, pues “se dice después de los
acontecimientos y no forma parte de éstos” (Hildick, 1968, 72-73) y carece de
fuerza dramética. Se trata de un didlogo trunco en el sentido en que el papel de los
participantes es restringido. Y no obstante, hasta en estos casos, existe una rela-
cién vagamente antitética entre el que plantea las preguntas y el que las contesta.

Las estructuras 16gicas mds francas son probablemente poco frecuentes en
los textos aceptados como literarios. Las estructuras silogisticas se encuentran
en los ensayos, pero me arriesgaria a emitir la hipé6tesis de que en las obras
liricas meditativas, estas estructuras muchas veces estdn fragmentadas o dislo-
cadas. Sea como sea, el aspecto semdntico de las figuras 16gicas puede ser mds
importante que su estructura sintdctica. Esto es cierto no sélo de la oposicién
y de la permutacién entre categorias gramaticales (tiempos o personas) —Co-
mo es el caso del presente de la narracién o de una segunda persona que se
dirige a si misma—, sino también de figuras mas complejas como el quiasma,
al que puede definirse a la vez como una forma de fragmentacion seménticay
como un ejemplo de elaboracion sintactica.

4. LAS FIGURAS SEMANTICAS

Dado que es casi imposible definir la linea de particién entre las figuras y los
tropos, existen buenas razones para suponer que cada figura sintictica conlle-
va implicaciones semdnticas y viceversa. La diferencia entre una suspensién,
que es ante todo sintictica, y un efecto retardado con caricter seméntico, mu-
chas veces apenas es perceptible. Como es mds adecuado hablar de dos princi-
pios rectores del lenguaje poético que distinguir entre dos clases de figuras, es
sélo en el nivel de las abstracciones donde se puede sostener que algunas figu-
ras sintacticas adjudican varios significantes a un solo elemento significado, a
pesar de que las figuras semanticas pueden relacionar varios términos signifi-

69



222 MIHALY SZEGEDY-MASZAK

cados con un solo significante. Hay una manera en que las figuras seménticas
se parecen a sus homoélogas: unas y otras pueden perder su valor a base de ser
muy utilizadas.

Lo mismo que las figuras sintdcticas se pueden dividir en tres tipos ideales:
dislocacién (“permutacion”), fragmentacién (“supresién”) y elaboracién (“ad-
juncién”), las figuras semdnticas o “tropos” abarcan tres clases principales. En
la sinécdoque, una especie estd emparentada con un género; en una metéfora,
dos especies, y en una metonimia, dos géneros estdn vinculados. El empleo de
esta simple distincién tiene sus limites, pero puede recordarnos la importancia
fundamental de la primera de las tres categorias. La met4dfora, muchas veces
denominada elemento indispensable de la poesia, puede ser considerada el re-
sultado de dos operaciones sinecddquicas. “Para construir una metdfora, he-
mos de acoplar dos sinécdoques complementarias que funcionan de manera
exactamente inversa” (Grupo Mu, 1970, 108). La similaridad, que se encuen-
tra en la base de la relacién metaférica, es el resultado de una abstraccion se-
guida de una concrecién. Para comprender un ejemplo familiar, un hombre y
una cafia se pueden poner en relacién con base en sus elementos comunes. El
resultado es que se puede sentir una fusién y una tension.

Dicho de otra manera, una metdfora implica un proceso de clasificacién
que se concentra en las partes comunes a dos enteros. También se la puede
considerar una figura amplificadora, pero solamente si constituye una estruc-
tura in praesentia, es decir, si sus dos términos —¢l “tenor” y el “vehiculo”
(Richards, 1936)— estan especificados. En cambio, si en el texto aparece sélo
uno de los ingredientes, la metdfora parece entonces que estd ligada a la omi-
sién sintdctica. No obstante, antes de perder esta diferencia como punto de par-
tida a fin de determinar distinciones suplementarias, hay que admitir que se
trata de una abstraccion, y como tal, su pertinencia es tan limitada como la va-
lidez de la oposicién entre lo metaférico y lo literal. Es mds bien a partir de su
interaccién que de su contraste como se crea la poesia.

La poesia no podria existir sin una dimensién oculta. La creacion de obras
nuevas estd siempre condicionada de antemano por las tradiciones. Aquello
que comparten escritores y lectores se revela en lo que no se cita mds que como
recuerdo (“alusién”) en el texto. Todas las alusiones tienen un aspecto sinecdé-
quico: s6lo se evocan algunos elementos de otra obra o también de un contexto
cultural. A causa de la importancia de lo no dicho, las obras pueden funcio-
nar como literatura sélo cuando el escritor y el lector comparten algunas con-
venciones. Como estas convenciones pueden pertenecer a comunidades mds
vastas o mds reducidas, las alusiones pueden ser ccmprendidas por un piblico
mas grande o més pequefio. La literatura mundial es una ilusién. La mayoria
de las alusiones contenidas en la antigua literatura china no son comprensibles
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para los lectores europeos. Hasta las literaturas de Europa central —que recu-
rren a las mismas tradiciones greco-latinas y cristianas que el mundo occiden-
tal— estdn llenas de alusiones a lo que se heredd de la ocupacidn turca y al
legado cultural de la monarquia de los Habsburgo, lo cual hace que las obras
escritas por escritores checos, croatas o hiingaros sean inaccesibles en una
gran medida a los lectores que no han recibido la misma formacién cultural.

Aunque la sinécdoque sea una condicién sine qua non de la descripcién y de
la escritura discursiva, cuyo fin es establecer una jerarquia de algunos concep-
tos, la estrategia de la pars pro toto subyacente a las referencias intertextuales
puede evocar nuestro recuerdo y manifestar su presencia en otros géneros. Pa-
ra citar algunos ejemplos al azar, hay una “sinécdoque particularizadora” en el
“Padre Nuestro”, tal como aparece esta oracion en el Evangelio segiin san Ma-
teo, porque en las palabras “El pan nuestro de cada dia ddnoslo hoy”, la palabra
“pan” significa “alimento”; mientras que todos los personajes, a los que el au-
tor tiene la intencién de convertir en “tipos”, en obras de teatro y en novelas,
tienen algo de la “sinécdoque generalizadora”, sobre todo cuando llevan nom-
bres como Mr. Allworthy (en Tom Jones), Mrs. Malaprop (en la comedia de
Sheridan The rivals), Lovelace (es decir, loveless, en Clarissa), Bovary (em-
parentado con “bovino”). Puede ser que hasta los titulos pertenezcan aestacla-
se, sobre todo en las obras realistas del siglo xix (Le médecin de campagne, La
femme de trente ans, La vieille fille, Wives and daughters, Fathers and chil-
dren, Guerra y paz, etc.).

La interaccidn de la sinécdoque y de la metdfora no tiene necesidad de nin-
guna demostracién complementaria, pero queda ain por determinar c6mo se
relaciona la metonimia con los otros dos tropos principales. La definicién de
Dumarsais —‘es un tropo que consiste en designar un objeto con el nombre de
otro objeto, con el que tiene una relacion mas o menos directa, pero esto a pe-
sar de que ambos objetos existen por separado el uno del otro, y no se conside-
ra para nada que formen un solo y mismo todo” (Dumarsais, Fontanier,
1967, vol. 11, 87)— es un buen punto de partida porque indica que, en contraste
con la metafora, la metonimia establece un vinculo entre dos elementos sin
interseccion alguna entre sus constituyentes semanticos. El aspecto sinecd6-
quico es muy evidente porque “en la gestién metonimica el paso del término
de partida (D) al término de llegada (A) se efectda via un término intermedio
(I) que engloba A y D”” (Grupo Mu, 1970, 117). Como la metonimia implica la
contigiiidad l6gica, es una precondicién indispensable de la narracién y del
teatro, aun cuando pueda desempefiar también un papel importante en las obras
liricas meditativas.

Dado que he hecho varias observaciones de paso con respecto al tema de un
vinculo posible entre el funcionamiento de algunas unidades estructurales de
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menor dimensién y las macroestructuras, a las que generalmente se conoce
con el nombre de géneros, ya es hora de sacar algunas conclusiones de estas
observaciones.

La primera pregunta que hay que plantearse es la de saber si es verdad que,
en una novela, las metaforas solo pueden desempefiar un papel secundario, en
tanto que las conjuntivas, que sefialan los supuestos y las consecuencias, asi
como los pronombres y las omisiones que apuntan al “tema”, son de una im-
portancia primordial. En otras palabras, hemos de decidir en qué medida es
cierto que las operaciones metonimicas subtienden las estructuras narrativas.

En cuanto aceptamos la tesis de que “una definicién de la poesia no puede
decidir mds que lo que ésta tendria que ser, y no lo que es y era en la realidad;
de otro modo, esta definicién se reduciria a su expresion més simple: la Poe-
sia es lo que asi se ha denominado en cualquier momento y en cualquier lu-
gar” (Schlegel, 1980, 206), ya no podemos proporcionar ninguna respuesta
simple a la pregunta que acabamos de plantear. Si la “literaturidad” no es una
esencia inmanente cualquiera, sino mds bien un concepto pragmatico, lo mis-
mo sucede con las macroestructuras que se han asociado a los términos genera
y species, “géneros” y “modos” (Frye, 1966), o “modos” y “géneros” (Genette,
1979). Habria que definirlos no sélo con base en procedimientos estructurales,
sino también con base en hdbitos de lectura (“horizontes de expectativa’™), con
base en la relacién existente entre el texto y el destinatario. Aunque las con-
venciones sean acuerdos —el escritor se atiene a que el lector respeta ciertas
reglas—, sucede a menudo que los lectores no reaccionan de acuerdo con las
expectativas. No obstante, es importante insistir en que cuando los lectores re-
chazan un acuerdo, se adaptan (consciente o inconscientemente) a las reglas
de otra convencion cualquiera. Segiin esta ptica, no es en modo alguno absur-
do indicar que el mismo texto puede pertenecer a géneros diferentes y a épocas
diferentes.

Los géneros son también instituciones sociales y, como tales, dependen de
otras instituciones sociales. Cuando nos decidimos en favor de uno u otro en-
foque del texto, sufrimos la influencia de factores como la educacidn, la litera-
tura secundaria v la industria editorial. Si queremos definir los géneros, he-
mos de evitar “la ilusién de eternidad”, “‘la del nacimiento del género”, y hasta
la de un corpus cerrado (Lejeune, 1975, 313, 317, 325) y no deberiamos olvi-
dar las limitaciones inherentes a nuestra propia perspectiva histdrica.

Con estas reservas, que tengo en cuenta, todo lo que puedo decir es que, a
finales del siglo xx, el verso lirico, la ficcién en prosa y la obra teatral son los
géneros que la mayoria de la gente acepta como literatura. En este breve andli-
sis de los elementos estructurales del texto, no puedo decir gran cosa sobre
el tercero de estos géneros pues ningtin tratamiento de la obra teatral puede ig-
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norar la dependencia de éste del teatro, en el que se utilizan sistemas de signos
que difieren del lenguaje. En cuanto a la relacidn entre los otros dos géneros,
si es cierto que la literaturidad es por lo menos en parte asunto de convencion,
tiene que suceder lo mismo con la distincién entre lo lirico y lo narrativo; son
comunidades interpretativas las que deciden si un texto dado pertenece a éste
o aquél. Y por esto no resulta nada fécil decir cémo se vincula el andlisis es-
tructural de la obra lirica con el de la narracidn.

Aunque por lo general se piensa que un poema lirico es una obra mds breve
que una obra narrada, y que por lo tanto podria ser posible que en el poema
las que tienen una importancia primordial son las unidades estructurales més
pequeiias mientras que, en la obra narrada, las importantes son las unidades
estructurales de mayor extension, es una conclusion exagerada proclamar que
“la narraci6n es una estructura profunda independiente de su vehiculo” (Chat-
man, 1981 a, 117) o en otros términos, que hay “en cada relato, sea cual sea su
medio de representacién, un segmento que en su estructura es puramente
narrativo, independiente de este medio de comunicacién” (Chatman, 1981 b,
260). Se puede hacer una distincién entre relato y acto de lenguaje narrativo si
se los considera como abstracciones con valor heuristico, pero yo no podria
aceptar la tesis de que en el andlisis de la narracion “hemos de distinguir entre
el discurso y su manifestacién material —por las palabras, los dibujos y qué sé
yo qué mas” (Chatman, 1978, 23-24), pues en el sentido en que utilizo el tér-
mino narracién ésta implica la comunicacién verbal.

En las paginas que siguen la narracién estd considerada como una macroes-
tructura estrechamente vinculada al concepto del narrador de una historia cuyo
medio de comunicacion es el lenguaje. En otras palabras, empleo el término en
un sentido limitado, y presumo que no podria haber peliculas, pinturas, misica
o ballet narrativos. Como la significacién de dos metaforas diferentes no puede
ser idéntica, asimismo una sola y misma historia no puede ser contada de varias
maneras diferentes. La metdfora y la intriga son ambas construcciones de ficcién
y esto puede servir de base para una comparacidn entre la poesia lirica y la fic-
cién narrada. “En la metéfora, la innovacién semdntica consiste en la produccion
de una nueva pertinencia seméntica por medio de una atribucién impertinente
[...]. Enel relato, la innovacién semédntica consiste en la invencidon de una intri-
ga, que también es una obra de sintesis: en virtud de la intriga, se retinen fines,
causas y azares en la unidad temporal de una accion total y completa. Es esta
sintesis de lo heterogéneo la que acerca el relato a la metafora” (Ricoeur, 1983,
11). En suma, las pretensiones de verdad de la metédfora y de la intriga son com-
parables y esta analogia puede ayudarnos a ver el vinculo entre ambos géneros.

La metonimia y la sinécdoque no estan en modo alguno ausentes de la poe-
sia lirica, pero el papel que desempeiian es secundario. En cambio, la narra-
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cién no podria existir sin operaciones metonimicas porque la expectativa y la
memoria son mucho més importantes en la interpretacién de la narracién que
en la de la obra lirica. Esto no significa para nada que los otros dos tropos
principales no puedan cumplir una funcién secundaria en la narracién; se ha
destacado que, en Michelet, la escritura romdntica de la Historia revela una
tendencia a la metafora, mientras que Ranke, més positivista, tenfa perdilec-
cién por la configuracién sinecdéquica (White, 1973, 160, 177). La referencia
a los historiadores es plenamente intencional puesto que las estructuras narra-
tivas caracterizan a las obras de historiografia y a las de ficcién narrativa. La
oposicién que algunos tedricos establecen entre ambos géneros se basa en la
hipétesis injustificable de que “la ficcidn es fabricada y el hecho se encuentra”
(Goodman, 1978, 91). El origen de esta falsa premisa se puede encontrar re-
montdndonos hasta el racionalismo excesivo de algunos filésofos de la his-
toria, del siglo de las Luces (por ejemplo, Bayle o Voltaire), y en algunos
positivistas, si bien se encuentra incluso en algunos teéricos del siglo xx, den-
tro del contraste entre formas “discursivas” y formas “presentativas”, a modo
de ejemplo (Langer, 1971, 79-102).

Las caracteristicas generales de las obras con estructura narrativa hacen que
estas oposiciones sean cuestionables. Todos los textos que cuentan una histo-
ria poseen una estructura de superficie sintagmatica, una red de relaciones
temporales y causales, asi como una estructura paradigmdtica consistente en
relaciones 16gicas tales como la antitesis. En resumen, la coherencia de la in-
triga se basa en principios a la vez temporales y 16gicos.

Aristételes consideraba que la narracion de un relato era creible (“vero-
simil”) si la intriga no era episddica sino que, por el contrario, los aconteci-
mientos narrados se sucedian siguiendo el juego de la causa y del efecto
(Aristételes, 1963, 41). Este criterio puede aplicarse tanto a la historiografia
como a la ficcién narrativa. La interpretacion de la causalidad es, naturalmen-
te, variable: depende de normas aceptadas en una comunidad determinada. En
consecuencia, un mismo texto puede ser considerado mas o menos creible en
diferentes periodos y en culturas diferentes. La causalidad depende de la elec-
cién e implica también la evaluacién y la generalizacién. Por esto la sinécdo-
que puede desempefiar un papel secundario importante en la narracion.

5. CRONOTOPGS

Con ciertas reservas, se puede aceptar la idea de que relato y proceso temporal
estdn vinculados. Larazén de ello es que en la narracién oral, tanto como en la
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escrita, la relacion entre el tiempo ficticio y el tiempo no ficticio desempefia
un papel més importante que la relacidn entre el espacio ficticio y el espacio
no ficticio. Si bien es exacto que el aspecto espacial de “la escritura”, de la
lectura (o de la audicidn), de la historia, asi como del acto del discurso narra-
tivo, dependen mucho del tiempo, es también cierto que, al menos en parte,
las relaciones temporales de una obra de historia o de una novela son percibi-
das por el lector como configuraciones espaciales. Por muy exagerado que
pueda parecer sostener que el texto narrativo “en tanto que texto no posee nin-
guna otra temporalidad que la que €l hace derivar metonimicamente del pro-
ceso de su lectura”, y que se trata de una conclusién forzada la afirmacién de
que las discusiones sobre el tiempo textual “en realidad se refieren a la dispo-
sicion lineal (espacial) de segmentos lingiiisticos en el continuo que forma el
texto” (Rimmon-Kenan, 1983, 44), ciertamente es verdad que hay algunos
aspectos del tiempo narrativo que son percibidos como relaciones espaciales.
El ritmo narrativo, por ejemplo, es funcién de la longitud del pasaje consa-
grado a un intervalo de tiempo dado. Debido a estas interacciones, es con-
veniente aceptar el concepto de cronotopo, que fue introducido por Bajtin
(Bajtin, 1975).

En el acto de narrar pueden existir manifestaciones de temporalidad direc-
tas e indirectas, puesto que el narrador estd en condiciones de establecer cone-
xiones ante todo temporales, causales o modales entre los acontecimientos que
narra. La determinacién causal de la historia puede asimismo sugerir la teleo-
logia. No se podria sostener sin caer en la exageracién que la teleologia es
siempre preponderante dentro de la intriga. La novela cortés de episodios, la
picaresca, el “segmento de vida” naturalista o también la novela del stream of
consciousness parece que estdn menos vinculadas a esta teleologia que los Bil-
dungsromane romanticos o que las novelas realistas. La teleologia del acto de
lenguaje narrativo se supone, no obstante, que es una de las reglas que cambian
menos, y tal vez sea asi por el acto de reflexién que constituye la lectura. Es
obvio que se podria mantener que Finnegans Wake o también Le chiendent, la
primera novela de Queneau, son de forma circular y exigen una lectura circu-
lar, pero la estructura de estas novelas bien podria ser que fuera excepcional y
hasta donde yo sé una lectura circular no se ha convertido todavia en una cos-
tumbre arraigada en la cultura que sea.

Seria cémodo introducir especies de clasificacion cuando se examina el
tiempo narrativo. Por una parte, se puede distinguir entre la temporalidad que
no se expresg verbalmente y la que si se expresa asi, abiertamente o de manera
oculta, con ayuda de categorias gramaticales. Por otra parte, se pueden distin-
guir los aspectos cronoldgicos, de duracidn e iterativos de la lectura, de la es-
critura, de la historia y del acto de lenguaje narrativo. En la historia, el punto
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de referencia es el tiempo presente del personaje, mientras que en el acto na-
rrativo, es el tiempo presente del narrador.

Lo mismo que la interpretacién de la causalidad, la concepcién del tiempo
depende de factores culturales y psicolégicos. Todos tenemos nuestro propio
sentido individual de la temporalidad. Y no obstante, se pueden sacar algunas
conclusiones generales del tratamiento del tiempo en los textos literarios. Des-
de hace aproximadamente cien afios, se hace cada vez mas hincapié en la psico-
logia de los personajes y esto ha llevado a un ritmo narrativo mas lento. Ulysses
tiene varios cientos de pdginas, pero cuenta la historia de un sélo dia; en cuan-
to a los “acontecimientos” de L’agrandissement de Claude Mauriac (1963),
novela de doscientas paginas, éstos no duran mas de dos minutos. El uso de dife-
rentes puntos de vista puede implicar varias interpretaciones del mismo in-
cidente: al lector de Absalom, Absalom!, de Faulkner, se le cuenta la muerte de
Charles Bon no menos de treinta y nueve veces. El analista del tiempo narrativo
puede definir caracteristicas no sélo histéricas sino también genéricas. Para
dar un ejemplo, el Lebensbild, género muy cercano al realismo, es una forma
de lo que Gérard Genette ha llamado “relato iterativo” (Genette, 1972, 148).

Cualquiera de las posibilidades narrativas que acabamos de mencionar pue-
de tener una importancia fundamental para el intérprete de una obra. Se ha es-
crito mucho sobre los anacronismos, los flashbacks y las anticipaciones, la
tension entre la cronologia de los acontecimientos y el orden en que se relatan.
Iniciar un relato in medias res es una tradicién varias veces milenaria. En mu-
chos casos, el texto empieza mds tarde que el comienzo y antes que el fin del
relato. Cuando el principio y el fin del relato estdn sefialados (por ejemplo, el
nacimiento y la muerte del protagonista, el comienzo y el fin de un proceso
teleologico) por elementos temdticos, mientras que el principio y el fin de la
narracién estdn marcados por mecanismos formales (“Erase una vez...”, “Y
heme aqui llegado al fin de mi relato”), es relativamente fécil separar el tiempo
de la narracidn de el del acto de lenguaje narrativo.

Ya sea que el tiempo no esté marcado gramaticalmente, o lo esté directa o
indirectamente, nunca hemos de perder de vista que la temporalidad narrativa
y la imaginaria estdn entrelazadas. No hay raz6n alguna para que las semanas
no tengan dos domingos en una novela, puesto que en ficcién los tiempos de los
verbos sdlo tienen valor por las relaciones mutuas entre ellos. Las dltimas pa-
labras de Molloy, de Beckett, pueden servirnos de ilustracién: “Es medianoche.
La lluvia golpea los vidrios. No era medianoche. No llovia.” Aquello que a
veces llamamos el presente de la narracién nos proporciona otra ilustracién del
fendmeno: si se cuenta una historia en presente, el interlocutor concluird con
toda naturalidad que la historia que se estd contando se ha de situar en el pasa-
do. Claro que hay que desconfiar de las generalizaciones faciles ya que los as-
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pectos temporales de la lectura bien puede ser que compliquen atin mds los
problemas. Si existe algo como un subgénero llamado novela histdrica, los que
tratan de definirlo han de tomar en cuenta no s6lo la distancia que separa el
momento de la accion del de la narracidn, sino también el abismo, que va ahon-
dandose siempre mds, entre el momento de la composicién y el de la lectura.
Como ya hemos indicado, el mismo texto puede cambiar de cardcter genérico
con las circunstancias. Es posible que hasta 1984 haya cambiado de estatuto
una vez pasado este afio.

Sea como sea, el relato sélo sabe de modelos ficticios de temporalidad. El
tiempo narrativo es un sistema de signos, una convencién, como la perspectiva
en pintura. Dado que la literatura crea una ilusién mimética pero constituye al
mismo tiempo un fenémeno textual, lo mismo sucede con las obras narrativas:
la historia es una serie consecutiva de acontecimientos, pero la narracién es un
enunciado lingiiistico. Las formas verbales y los adverbios que se puede en-
contrar en el texto de una obra literaria parecen embragues en la medida en que
sOlo tienen pertinencia en el marco de los valores temporales del texto. La his-
toria de Wuthering Heights no fue deformada, dislocada, ni siquiera trans-
formada por Nelly Dean y Lockwood, sino que en este caso se trata de una
abstraccién que el lector efectiia. Roland Barthes ha hablado de textos que son
“legibles” y “escribibles” (Barthes, 1970); €l hizo una distincién entre “textos
de placer” y “textos de goce” (Barthes, 1973). Jean Ricardou, por su parte,
expreso la idea de que las obras literarias crean ya sea una “ilusién naturalis-
ta”, ya sea una “ilusion literal” (Ricardou, 1971, 35-36), y que, por lo tanto,
habia novelas miméticas y novelas textuales, novelas de la representacién y
novelas de la antirrepresentacion, novelas de la reproduccién y novelas de la
produccion. Yo preferiria pensar en términos de modos de lectura histérica-
mente diferentes. Puede suceder que el sistema semiético de un texto no le re-
sulte familiar al lector y que los significantes oculten a los significados. En el
caso contrario, alguien ha asimilado tan bien un cierto sistema semidtico que
los significantes le son casi transparentes. En otras palabras, la originalidad o
la novedad consisten en una negacién de una ciertared de expectativas que han
sido construidas como parte integrante del proceso de lectura.

Es bien sabido que el canal del que disponemos para recibir los datos senso-
riales es relativamente angosto, y que el ritmo al que podemos absorberlos es
mads bien moderado. No podemos percibir demasiados fenémenos simultineos
y por esto es necesario que la informacién nos llegue de manera sucesiva. Per-
cibimos el tiempo sobre la base de la informacién que entra; tenemos el senti-
miento de la brevedad si los datos se suceden rdpidamente, y de una larga
duracion si lo hacen lentamente. Esto es lo que forma la base del ritmo narrati-
vo. Si se tiene la impresion de que no se siente el tempo ni como rapido ni como
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lento o, en otros términos, si las duraciones de la historia y de la narracién pare-
ce que coinciden, el lector puede tener la impresién de que es el testigo de una
escena. La omisién (“elipsis”) puede ser considerada una forma extrema de
aceleracion, a pesar de que una descripcion estatica puede representar el tem-
po lo més lento posible. Entre estos dos polos existe una amplia gama de ritmos
posibles, pero no habria que olvidar que el sentido del transcurso del tiempo
del lector desempeiia un papel tan importante en materia de opinién sobre el
ritmo narrativo que los cronotopos dependen en gran medida de los modos de
recepcidn. No es sélo el cdlculo que tenemos del tiempo transcurrido lo que esta
definido por nuestra cultura, nuestra época y los factores psicolégicos, sino
que también la interpretacién de toda obra narrativa estd influida por la con-
cepcidn que el lector se forja del relato, por la competencia narrativa que for-
ma un sistema de referencia que da la posibilidad de comparar diversas obras.

Cuando se habla de cronotopos de la lectura no se puede evitar las comple-
jidades de la intertextualidad. En primer lugar, tendriamos que reconocer que
este término tan de moda ha sido utilizado de dos maneras muy diferentes.
Para Riffaterre (Riffaterre, 1978) o Genette (Genette, 1982 b), quiere decirel
circulo que forma las obras citadas, parafraseadas, transformadas o a las que
se hace referencia en un texto determinado. Esta aproximacién inmanente pue-
de formar un contraste con la interpretacion, orientada hacia el lector, que da
Barthes en Le plaisir du texte (Barthes, 1973). Estas dos orientaciones estidn
representadas por algunos otros tedricos. No forma parte de mis intenciones
entrar aqui en detalles; lo que quiero es indicar que ambas concepciones de la
intertextualidad pueden conllevar implicaciones hermenéuticas. Si se hace re-
montar el mensaje de un texto hasta la intencién de su autor, se vincula la in-
tertextualidad a la cita. Si se acepta la idea de que el presente puede tener una
influencia sobre la interpretacion del pasado y que es el autor quien crea la
significacién al menos parcialmente, se permite que cualquier texto lea a cual-
quier otro, a la manera en que Derrida interpreté el poema inconcluso de She-
lley The triumph of life como una especie de comentario a L’arrét de mort de
Blanchot (Bloom, de Man, Derrida, Hartman, Miller, 1979).

Casi no es necesario insistir aqui en que no sélo hablo de dos especies de
hermenéutica, sino también de dos acercamientos diferentes de la literatura
comparada. Lo que trato de demostrar es muy simple: el analista de la tempo-
ralidad narrativa no puede desdeiiar las convenciones interpretativas y tiene
que aceptar por lo tanto una concepcién de intertextualidad histéricamente
controlada y orientada al lector. Esto podria significar que las lecturas inter-
culturales, en traduccidn o en lengua extranjera, sean susceptibles de minar las
interpretaciones establecidas y que tengan que ser aceptadas como una forma
de comunicacién internacional en literatura.
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La investigacion de los cronotopos de la lectura puede suscitar dificultades
y problemas no sélo tedricos, sino también practicos. Hasta donde yo sé, éste
es un terreno no explorado todavia en gran parte. Esta es la razén de que s6lo
pueda dar indicaciones sobre algunas hipétesis arriesgadas. Es probable que
una primera lectura tenga tendencia a ser lineal e implique una memoria con
sentido tnico. Rectificamos constantemente nuestra decisiones interpreta-
tivas a la luz de la informacién que entra. Esto es particularmente evidente
cuando se trata de cémo construimos un personaje sobre la base de rasgos de
personalidad que estan dispersos a través del texto. A lo largo de nuestro pri-
mer contacto con el texto, a medida que avanza la lectura, ésta estd cada vez
mas influida por una visién retrospectiva. Si a esta primera decodificacién le
sigue una segunda lectura también lineal, nuestra atencion puede variar de ma-
nera radical. El recuerdo con doble sentido se vuelve preponderante y a veces
nos hace dudar de que sea indispensable releer cada pasaje en el orden conse-
cutivo. En nuestro primer contacto con el texto, podemos leerlo a un ritmo re-
lativamente constante, a pesar de que en la relectura este ritmo manifiesta con
frecuencia grandes variaciones puesto que las diferentes partes no retienen
nuestra atencion en la misma medida. Puede suceder incluso que nos saltemos
algunos detalles, consciente o inconscientemente, y que leamos otros mas
lentamente que la primera vez, todo depende de cudnto nos parece todavia
inexplorado en un pasaje. Estd fuera de duda que, en este tipo de momentos, las
intermitencias del recuerdo dependen todavia parcialmente de las particulari-
dades individuales.

Una relectura hace avanzar en medida significativa el proceso por el que la
informacion se transforma en experiencia. En una primera lectura, reconoce-
mos de manera bastante inconsciente estructuras basadas en analogias y repe-
ticiones internas. En la relectura, abordamos la obra en virtud de hip6tesis
ya forjadas. Es posible que estemos menos abiertos a una revisién de las inter-
pretaciones que nos hemos formado anteriormente porque la atencién prestada
al desarrollo del texto es sustituida cada vez mas por hipétesis sobre la estruc-
tura y la significacién del conjunto de la obra.

Al menos en cierta medida, saber si un texto exige ser releido varias veces
es una cuestién de género. Las formas relativamente cercanas a las “formas
simples” de la cultura oral, como el proverbio, la adivinanza, el cuento de ha-
das, el caso, la leyenda, la saga, el mito, etc., pricticamente no necesitan una
nueva interpretacion. Cuando acabamos de leer una novela policiaca, es muy
raro que volvamos a empezar su lectura, a no ser que la novela en concreto
rebase las pretensiones comunes del género. No obstante, para evitar un ma-
lentendido, hemos de insistir que lo que enfrentamos en este caso son diferen-
cias de grado. Por un lado, la mayoria de los textos con estructuras narrativas
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se vinculan con las formas simples de la cultura oral, y por el otro, puede haber
formas escritas de narracién que exijan mds relectura que los versos de cir-
cunstancia.

Se ha dicho que el espacio narrativo estd subordinado al tiempo. Esta tesis
es de facil demostracién. Los deicticos, llamados shifters, embrayeurs o dé-
brayeurs (Jespersen, 1922; Jakobson, 1957; Jakobson, 1963, 176-196; Grei-
mas, Courteés, 1979, 81), organizan simultineamente el tiempo y el espacio del
acto de narracién en torno al locutor. El tiempo y el espacio del acto de lengua-
je narrativo, asi como la misma historia, estdn marcados por contrastes entre
“yoftd” y “él/ella”, “aqui” y “alli”, “ahora” y “entonces”, “hoy” y “aquel dia”,
“ayer” y “anteayer”, “mafana” y “pasado mafiana”, “esto” y “aquello”. El
montaje es el resultado de una interaccién entre la cronologia de la narracién y
el espacio del relato. El paso del segundo plano al primer plano —de un espa-
cio extenso a un espacio més restringido (una escena fuera de un edificio, en la
que se mezclan numerosos personajes, seguida de una escena intima dentro del
edificio) o también lo mismo pero en sentido inverso, mecanismo caracteristi-
co del realismo del siglo xix, el cual muchas veces implica el paso de un ritmo
rapido a un ritmo lento o a una narracién prolongada (la presentacién de esce-
nas de la vida de provincia, que ponen de relieve algunos elementos muy di-
fundidos de la vida de una comunidad mds o menos cerrada)—, y también la
descripcidén de un movimiento que va por delante (el narrador que sigue las
huellas del periplo de un viajero), pueden crear la ilusién de continuidad. Un
montaje arbitrario en apariencia (que el narrador no trata de justificar) o tam-
bién el engarce con otro espacio (una historia dentro de la historia, o una mise
en abyme), interrumpen no obstante el acto narrativo, a pesar de que la presen-
tacion sucesiva de acontecimientos simultdneos (a modo de ejemplo, dos per-
sonajes se dicen adids y el narrador sigue a uno de ellos para volver mds tarde
al otro) puede contener elementos continuos y discontinuos a la vez.

Lacontinuidad y la discontinuidad se presentan al lector bajo la forma de
lo previsible y lo imprevisible. En general, lo previsible acelera la lectura,
mientras que lo imprevisible la aminora, pero hay que recordar que una inte-
rrupcidn puede revelar una continuidad a un nivel mas profundo, como se ha
indicado mds arriba. Podemos atribuir lo previsible a los conocimientos comu-
nes al escritor y al lector, a la conciencia de una tradicién avalada por una co-
munidad dada. Uno de los factores responsables de los cambios en historia
literaria podria ser la reevaluacidn de lo previsible. Ademas, lo previsible de-
pende también de la frecuencia de la lectura, y esto tiene una significacion
particular en las obras narrativas. Interpretamos el principio de un relato de
manera completamente diferente si sabemos de antemano cémo va a terminar
la historia. El espacio de lectura sufre cambios significativos en la relectura:
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algunas de las repeticiones que crean, que informan la estructura de la novela,
s6lo surgirdn cuando nuestro recuerdo trabaje en doble sentido, es decir, cuan-
do podamos acordarnos de las partes ulteriores mientras estamos leyendo pa-
sajes anteriores.

Larelectura hace los textos mds previsibles. No obstante, me atreveria a for-
mular la hipétesis de que en las obras de ficcion habrd siempre elementos de
discontinuidad. Estoy de acuerdo con Pierre Macherey (Macherey, 1966, 103)
y Karlheinz Stierle (Stierle, 1980, 102-103) en que Eco, Iser y hasta Ingarden
tal vez hayan sido injustos con las implicaciones de las interrupciones textua-
les. Las lagunas, vinculadas con la indeterminacién, no deben ser colmadas
por el lector en su totalidad. Aquello que no estd especificamente enunciado no
representa siempre una pérdida provisional que pueda o que deba compensar-
se; podria muy bien tratarse de una ausencia calculada. El intérprete de The
wings of the dove tendria que aceptar que la naturaleza de la enfermedad de
Milly Theale estd destinada a permanecer ignota, asi como el lector de Le vo-
yeur no deberia tratar de dar una respuesta a la pregunta de saber qué hizo Mat-
hias durante la hora que falta en su empleo del tiempo. Estos vacios no difieren
de la indeterminacidn que caracteriza el final de muchas novelas.

Aunque la relectura no pueda llenar todos los espacios vacios y todas las
interrupciones de la informaci6n en una narracién, nos vuelve con seguridad
mds abiertos a asociaciones intertextuales y esto puede resultar en otra especie
de indeterminacién. Una segunda lectura con frecuencia es mds personal por-
que el sistema de referencia mas vasto que se ha utilizado, la biblioteca ima-
ginaria en cada uno de nosotros, varia de un individuo a otro. Nadie ha leido
exactamente las mismas obras que otra persona. Es muy dificil decidir qué
otros textos serian ttiles para una interpretacién correcta de una determinada
obra literaria. Si no asociamos la significacién de la obra a la intencién de su
autor y si no tratamos de separar al lector de su propia posicién en el tiempo y
en la historia, hemos de considerar la interpretacién como una fusién de hori-
zontes, una interaccién entre el pasado y el presente. Esto implica que la inter-
textualidad sea un campo de referencia vasto. Hay un solo factor que limita
este campo: la tradicién lingiiistica compartida entre el autor y el lector.

6. PUNTO DE VISTA Y SITUACION DEL DISCURSO

Ademas de los cronotopos, hay otros dos principios estructurales que funcio-
nan en la creacidn de una intriga. Ambos dependen el uno del otro, como de-
penden el tiempo y el espacio. Ningtin especialista ha superado a Gérard
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Genette en la aclaracién de este segundo par de conceptos. La distincién fun-
damental de Genette es entre el “modo” de narracién del relato y la “voz” na-
rrativa (Genette, 1972, 183-267). El primero de estos conceptos abarca la
“perspectiva” o “focalizacidon” y la “distancia” narrativa. Este concepto es casi
idéntico a aquel que los criticos ingleses y norteamericanos, siguiendo la tradi-
cién iniciada por Henry James, describen como el “punto de vista”. La compleji-
dad de las relaciones entre los personajes de una obra narrativa estd producida
por la tension entre estos dos factores. En Great expectations, la pentltima no-
vela terminada de Dickens, por ejemplo, el adulto Philip Pirrip es el narrador,
pero la mayoria de los acontecimientos estdn contemplados desde el punto de
vista de un muchacho al que generalmente se conoce con el nombre de “Pip”.

El punto de vista es una nocién que conlleva un sujeto y un objeto: crea la
ilusién de que alguien o algo estd siendo observado. Jean Pouillon introdujo
los conceptos de “visién con”, “visidn por detrds” y “vision desde afuera”
(Pouillon, 1946). Pero todos los términos que se refieren a la visién son algo
ambiguos, pues la perspectiva narrativa tiene implicaciones conceptuales,
emocionales y hasta ideoldégicas. En otros términos, no representa inicamen-
te posiciones espaciales y temporales, sino también sistemas de valores. Us-
pensky mostré que hasta los nombres de los personajes revelan la influencia de
la focalizacién (Uspensky, 1970).

Si bien el punto de vista ha sido estudiado durante casi un siglo, la voz na-
rrativa es un concepto relativamente nuevo. La teoria de los actos de lenguaje
constituye una base posible para su andlisis. Si admitimos que para compren-
der un texto hay que identificar el género al que pertenece, y que los géneros
son sistemas de costumbres interpretativas, entonces podemos sugerir una
cierta correspondencia entre algunos géneros y los actos de lenguaje. Al com-
binar la teoria de las funciones lingiifsticas de Jakobson (Jakobson, 1963, 213-
220) con la segunda clasificacién de Searle (Searle, 1979, 12-17), podemos
arriesgarnos a formular algunas hipétesis. Asi pues, los “asertivos” —que tie-
nen una funcién sobre todo referencial, pero que también ordenan las diferen-
tes partes del texto— pueden surgir en la narracién y en la descripcién. Los
“directivos”, con funcién connotativa, dominan las obras didacticas. Los “pro-
misivos”, con funcion fitica, caracterizan a los ensayos cuyo tono es subjetivo.
Los “expresivos”, con funcién emotiva, estin estrechamente vinculados a la
poesia lirica, y las “declaraciones” en los textos discursivos al carécter profé-
tico. Es casi seguro que cualquiera de estos elementos lo podemos encontrar en
las obras dramaéticas. Dado que las categorias que acabamos de enumerar son
de nuevo tipos ideales, todo acto de lenguaje, por lo tanto, puede tener, una
funcién secundaria en una obra narrativa. En una confesién, son los expresivos,
en una pardbola, los directivos y las declaraciones los que pueden estar subor-
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dinados a la focalizacién en el “campo de referencia interno” (Harshav, 1984,
232) construido por el texto.

Existen fundamentalmente dos tipos de situaciones narrativas segun la pri-
mera persona hace referencia al narrador del relato o al personaje. Si tomamos
al narrador como punto de partida, a la primera posibilidad la podemos deno-
minar subjetiva, mientras que la segunda posicién corresponde a la narracién
objetiva del relato. La interaccién entre el observador y el narrador hace posi-
ble la distincidn entre las variantes subjetiva y objetiva de puntos de vista mds
o menos distanciados, y también entre el mondlogo narrativizado y el monélo-
go interior.

Es importante hacer una distincion entre dos aspectos de la relacion entre el
observador-narrador y el personaje. Por una parte, esta relacién hace refe-
rencia a lainformacién relacionada con los acontecimientos de la historia y, por
otra parte, implica una evaluacién de los personajes. Un observador-narrador
subjetivo puede saber mds, mientras que su homdélogo objetivo puede saber
menos sobre estos acontecimientos que sobre el personaje, y el narrador de
un relato puede contemplar a su protagonista con admiracién o desprecio. A
Henry James le preocupaba sobre todo el primero y a Aristételes el segundo de
estos aspectos. Las oposiciones entre alta y baja mimesis, entre literatura he-
roica e ir6nica, establecidas por los tedricos aristotélicos, en realidad se basan
en implicaciones evaluativas del punto de vista y de la situacién del discurso.
Entre estos dos polos existe una variedad infinita de combinaciones posi-
bles. En teoria, la distancia entre el observador-narrador y el personaje puede
ser temporal, espacial, intelectual o moral, pero en la prictica estos elementos
siempre estdn combinados para provocar la simpatia hacia el protagonista o
también para enajenarlo.

No hay duda de que la credibilidad (“verosimilitud”) depende en gran medi-
da de la interaccidn entre el punto de vista y la situacién del discurso. Genette
propone “la pretendida borradura de la instancia narrativa” y “el cardcter deta-
llado del relato” como factores creadores de la ilusién mimética. Su conclu-
sidn es que “estos detalles creardn tanta mds ‘ilusiéon’ cuanto que aparecerdn
como funcionalmente indtiles” (Genette, 1983, 31). Ademds, una instancia y
un ritmo moderados son asimismo precondiciones posibles de una credibili-
dad narrativa. Mientras que la retrospeccién muchas veces puede producir un
efecto de distancia, en un escena, parece que el narrador-observador sigue el
curso de la accidn sin dejar que se descubra su presencia.

Los ensayos de Lukdcs sobre el realismo pueden advertirnos del peligro que
puede representar no dinstinguir entre la credibilidad narrativa y el realismo
del siglo x1x (Lukdcs, 1955). Mientras que la credibilidad es un concepto his-
téricamente variable, el realismo es una tendencia literaria y, como tal, ha de
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ser descrito como una red de convenciones. La més fundamental de éstas es un
cierto tratamiento de la perspectiva narrativa: el orden lineal de los aconteci-
mientos es puesto de relieve por un principio estructurante basado en la dis-
tincién entre un primer plano y un segundo plano que hemos mencionado
anteriormente. El tiempo del segundo plano con frecuencia es pura sucesiény
no tiene presente real, a pesar de que el primer plano estd dominado por un
presente que incluye el recuerdo y la expectativa.

Sibien el concepto que podriamos denominar “interiori-temporalidad” (In-
nerzeitigkeir) posee tres elementos distintivos —ésta es fechable (datierbar),
pues forma un sistema de fechas provisto de un punto de partida de referencia;
posee la duracién (Dauer) o el margen (Spanne), implicando una relacién en-
tre “actualmente” y “en aquel tiempo, entonces”; posee también un caricter
publico (offentlich) (Heidegger, 1976, 404-411) a pesar de que es mensura-
ble—, y si “los tres modos del tiempo son la constancia, la sucesién y la simul-
taneidad” (Kant, s.f., vol. -u1, 142), los componentes principales del tiempo
narrativo se pueden expresar de manera diferente en términos de perspectiva.
La duracién es el resultado de la interaccién entre 1a sucesién y la inmutabi-
lidad, entre una perspectiva mds cercana y otra mds alejada; la cronologia se
basa en la interdependencia de la sucesion y de la simultaneidad, en una foca-
lizacién que no es ni puramente externa ni enteramente interna, y en cambios
del punto de vista; la frecuencia se puede considerar suscitada por la influencia
reciproca de los tres componentes.

Con base en estas premisas, una de las convenciones del realismo del siglo
x1x se puede definir por el contraste entre la presentacién escénica de una serie
de acontecimientos fechables, que no cubre mds que un lapso relativamente
breve —dos o tres afios—, y el resumen iterativo de un periodo mucho més
prolongado, de focalizacién puramente externa, relativamente libre de restric-
ciones y distanciado. “Un lapso breve [...]. Y no obstante, jqué no sucedid
después!” Estas palabras pertenecen a Effi Briest y son sintomdticas porque
forman parte del mondlogo interior indirecto de la protagonista en el capitu-
lo 22 de lanovela: la idea subyacente es que los acontecimientos significativos
que exigen un analisis estricto se distinguen claramente del estado comiin de
cosas, que parece que es casi inmutable.

Si bien es cierto que la representacion de la conciencia del personaje es la
piedra de toque que separa a la narracion de los demds géneros (Hamburger,
1957), el desplazamiento gradual de la focalizacién externa hacia la focaliza-
cién interna se puede considerar el resultado de una evolucién dentro de la cual
la narracion escrita puede realizar su potencial mds distintivo.

Todos los textos o pasajes susceptibles de ser reescritos en primera persona
estdn focalizados de manera interna. Si ninguna reescritura es necesaria, tene-
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mos entonces un monélogo interior, mientras que, en caso contrario, el moné-
logo silencioso es indirecto o estd sustituido por el “psico-relato” (Cohn, 1978,
21-57). La oposicién entre ambos es también manifiesta en el nivel de los cro-
notopos: un mondlogo interior directo implica una correspondencia casi exac-
ta entre los tiempos de lo narrado y de la narracién, mientras que la mezcla de
focalizacién interna y de narracion subjetiva implica una cierta distancia entre
ellos.

Es muy posible que el mondlogo interior directo implique particularidades
sintdticas. Las exclamaciones compuestas por una palabra inica, que aparecen
con frecuencia en este modo, indican que un monélogo silencioso citado no
parece que tenga interlocutor al que dirigirse. Hasta los términos de “discurso
silencioso” son algo engafiosos, ya que el discurso interior —como lo afirma
el psicélogo ruso Vygotsky— es una funcién discursiva bastante distinta.
La dislocaciény la fragmentacién desempeiian ambas un papel muy importan-
te. El segundo elemento se debe sobre todo a la omisién de palabras que se
refieran al sujeto psicolégico. El empobrecimiento de la sintaxis se ve com-
pensado, no obstante, por una plenitud semdntica: las palabras vinculadas al
predicado psicoldgico adquieren connotaciones suplementarias (Vygotsky,
1956).

Un problema que merece ser analizado es el de saber si una focalizacién
interna incrementa la dificultad que puede experimentar el lector para cons-
truir la significacion del texto. Es cierto que la ironfa, y el andlisis detallado de
procesos psicoldgicos, asi como las generalizaciones y las evaluaciones direc-
tamente didécticas del narrador, indican la existencia de una cierta distancia
entre el narrador del relato y los personajes. No obstante, serfa un error formu-
lar una hipétesis que no haga justicia a la complejidad del problema. Todas las
combinaciones posibles del punto de vista y de la situacién narrativa pueden
conllevar ventajas y desventajas, en términos artisticos.

El contraste entre narracion subjetiva y objetiva exige una mayor clarifica-
cién. En primer lugar, hay que admitir que las evaluaciones de un narrador no
son necesariamente fiables y distan mucho de serlo. Su credibilidad depende
de las condiciones de la verdad formuladas por el texto. El narrador de un mito
se atribuye una autoridad sin apelacién y nunca considera a su auditor como a
un igual. Un cuento de hadas exige un escucha ingenuo, y una leyenda cuenta
con que alguien la creerd, mientras que la mayor parte de las novelas del siglo
xx piden un lector suspicaz. Aunque existan narradores que se embaucan a si
mismos —ejemplos evidentes son Dowell en The good soldier de Ford Madox
Ford, o también Clamence en La chute de Camus—-, no por esto €s menos po-
sible que un narrador, que contempla a su protagonista desde lo alto y hace
sentir su presencia, pueda pretender que sabe mds sobre la psique de los perso-

85



238 MIHALY SZEGEDY-MASZAK

najes que estos ultimos. Entre otras cosas, esta contradiccién aparente nos da
la posibilidad de combinar el punto de vista interno con una situacién de na-
rracién en tercera persona. Los escritores que no vacilan en recurrir al moné-
logo narrativizado —conciencia narrada, erlebte Rede, o al “estilo indirecto
libre”— pueden pensar que el mondlogo interior directo oculta una buena par-
te de la vida interior del personaje, o puede que tengan razones que no son es-
trictamente miméticas para su preferencia, y difuminar la distincién entre la
conciencia del narrador y la del personaje.

Henry James y Proust tal vez hayan sido de los primeros novelistas en escri-
bir obras que implican este tipo de ambigiiedad. Musil —quien mds tarde iba a
criticar el Ulysses por el culto al monélogo interior del que da muestras el autor
(Musil, 1955, 584)— emplea comparaciones para franquear el abismo entre la
conciencia narrante y la conciencia figurativa en sus primeras obras, escritas
antes de la primera guerra mundial. Virginia Woolf y mds tarde Claude Simon
han recurrido a los participios presentes para desprender una fusién de las fo-
calizaciones externa e interna. Otros escritores han tratado de encontrar otras
posibilidades: La modification de Michel Butor est4 escrita en segunda per-
sona, mientras que las novelas de Robbe-Grillet presentan numerosos pro-
nombres impersonales e inconsecuencias buscadas, que tratan a la vez de la
perspectiva y de la situacién del discurso.

Se podria anticipar que la eleccién entre el mondlogo interior y el mondlogo
narrativizado tiene implicaciones filoséficas, lingiiisticas y psicolégicas. Los
partidarios del monélogo interior tienen tendencia a concebir el pensamiento
como un producto del lenguaje; ésta es una toma de posicién representada por
aquellos que siguen la tradicién relativista y convencionalista que empez6 con
Vico, Herder y Wilhelm von Humboldt, y que fue continuada por Sapir, Whorf
y el Wittgenstein de los ultimos afios, en tanto que la concepcidn del lenguaje,
universalista, generativa, casi instrumental, que es la de pensadores como
Descartes, Leibniz o Chomsky, puede que se encuentre en la base de la descon-
fianza por la verbalizacién que se detecta en novelas escritas por autores que
creen que sus narradores tienen acceso a los estados de dnimo preverbales de
los personajes. ;El lenguaje habla por nosotros o nosotros hablamos por inter-
medio del lenguaje? Parece que éste es el dilema fundamental de novelistas
que han de escoger asociar la primera persona a un personaje o a un narrador.

Dado que el mondlogo narrativizado es el resultado de una evolucién bas-
tante tardia, es posible considerarlo como manifestacién de una enajenacién
creciente frente a la cultura oral. Para responder a la pregunta de saber si el
mondlogo narrativizado goza de particularidades estilisticas, tomemos la frase
siguiente a modo de ejemplo, extraida del capitulo 34 de The wings of the dove
de Henry James:
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Ir tirando a sabiendas en Londres mientras que el dolor, ése si, continuaba —; de qué
le serviria esto sino para hacer su vida imposible?

Una estructura de esta indole no seria posible ni en discurso directo ni en discur-
so indirecto. Se puede sugerir por lo tanto que los factores sintéticos podrian
hacer que el lector tomara conciencia de que el narrador del relato no presenta
su propia conciencia. Sea como fuere, el mondlogo narrativizado casi no se
puede combinar con el empleo de las tres personas gramaticales. O bien la
primeray la tercera persona se alternan en esta combinacién del relato con
la primera persona y la focalizacién interna, o bien —en casos excepcionales
como el de La modification— el texto estd dominado por la segunda perso-
na. Ademas, la frase que acabamos de citar podria indicar que el erlebte Rede
se parece a la combinacién de la focalizacién externa y de la narracién subje-
tiva en lo que respecta al empleo de formas en singular y plural asi como a las
personas gramaticales; pero es similar a unacita directaen la medida en que no
tiene necesidad de transformar la cita en una proposicién que sirva de comple-
mento. No obstante, habria que agregar que los elementos caracteristicos del
“estilo indirecto libre” podrian estar modificados por las diferencias entre las
lenguas individuales, lo mismo que las lenguas en general no todas poseen los
mismos tiempos y esto puede tener una influencia sobre el empleo de los cro-
notopos. El orden invertido de 1a segunda mitad de la frase citada de The wings
of the dove es conforme a las reglas del discurso directo. Hay lenguas —y el
hiingaro es una de ellas— que no conocen la oposicion entre los 6rdenes “nor-
mal” e invertido; en consecuencia, algunos de los elementos distintivos de la
conciencia narrada pueden perderse en ellas.

Algunos analistas de la focalizacién interna se inclinan por atribuir més
valor mimético al mondélogo interior que a la conciencia narrada o vicever-
sa (Humphrey, 1965; Cohn, 1978). Si la mimesis es un término histérico, hay
que admitir que todas las formas de presentacién de la conciencia son conven-
ciones. Ninguna de ellas tiene valor fijo y que le sea propio. Cada una posee
una ventaja, o ventajas, sobre las otras.

Dado que incluso un proverbio, la mds simple de todas las formas, posee un
contexto que tiene un efecto sobre su significacién propia, lo mismo debe ser
verdad del punto de vista y de la situacién del discurso. Ninguno de ambos
puede ser definido sin tomar en consideracion los factores pragméticos. Resul-
tarfa facil afirmar que un acto de lenguaje puede ayudarnos a reconocer su me-
ta. Es cierto que enunciados performativos (Austin, 1976, 233-252; Austin,
1977, 13-22) como “Perdén por...”, “Le aconsejo que...”, “Prometo que...,”
etc., hacen que la interpretacion sea mds fécil y que algunos elementos sintdc-
ticos y modales pueden proporcionar un indicio. Pero algunos textos no contie-

87



240 MIHALY SZEGEDY-MASZAK

nen este tipo de ingredientes. Si no hay verbos en modo definido,” es dificil
identificar al locutor y al interlocutor. Aun los pronombres son ambiguos:
el pronombre personal en segunda persona del singular, por ejemplo, se pue-
de utilizar a lo largo de un soliloquio o designar a un sujeto impersonal; puede
también referirse a otro personaje o también a un piblico imaginario. Serfa una
simplificacién burda llegar a la conclusién de que el punto de vista y la situa-
cién narrativa siempre pueden ser identificados, de manera general, en obras
consideradas representativas y, en particular, en las novelas psicoldgicas,
pero nunca pueden ser identificados, o no deberian serlo, en la literatura no
representativa o de vanguardia, puesto que las dificultades que se encuentran
parareconocer al observador y al narrador del relato atraviesan todas las varie-
dades de relato escrito.

He aqui dos ejemplos, escogidos al azar, procedentes de dos periodos dife-
rentes. El primero estd extraido de The tell-tale heart, cuento escrito por Poe y
publicado por primera vez en 1843, y el segundo extraido de la versién france-
sade Compagnie (Compaiiia) de Beckett (1980):

Ahora, jahf estd el quid! Cree que estoy loco. Los locos no saben nada de nada. jPero
si usted me ha visto! {Si ha visto con qué prudencia procedia, con qué precaucion, con
qué prevision, con qué disimulo me puse a actuar! Nunca fui tan amable para el viejo
como toda la semana anterior al asesinato.

Te apiadas de un erizo fuera, en el frio, y lo colocas en una vieja caja de sombrero con
algunos gusanos. Después colocas dicha caja, con el erizo dentro, en una conejera en
desuso y dejas la puerta abierta para que el pobre animal entre y salga cuando quiera.

En ambos textos hay una segunda persona cuyo referente no puede ser identi-
ficado sin ambigiiedad, aun cuando se lea el texto integro. Y es que las dos
obras sugieren que puede depender de la decisién del lector que un determina-
do pasaje sea aprehendido como discurso hablado, escrito o silencioso.

Dado que las condiciones culturales son variables, la distincién entre narra-
dor y personaje estd tan abierta a la influencia de los habitos de lectura como la
fiabilidad del narrador, lo lineal de la intriga, el valor de los tiempos y de
los pronombres o también en qué medida el objeto de una descripcidn es
visualizado y se colma un vacio. La razén por la que la clasificacién genérica
impresionante de Northrop Frye es vulnerable es que conceptos como los de
romance, en el sentido medieval del término, o de Satira Menipea (Frye, 1966,
304-307, 308-312), no se pueden definir sin considerar el hecho de que el
lector se inclina por interpretar lo que no le es familiar en términos de lo que

* Es decir modos “personales” [finite, en inglés], aquellos que muestran género y nimero. [T.].
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si le es. Asi como la alegoria, o la pardbola, también es una estrategia interpretati-
va, la reaccidén del lector se ha de tomar en cuenta en la definicion del mondlogo
interior y del monélogo narrativizado. En teoria, el mondlogo transcurre a un rit-
mo sostenido, mientras que la narracién se puede acelerar o aminorar con facili-
dad, regresar hacia atras o avanzar hacia adelante, pero, en la prictica, los acon-
tecimientos a los que se hace referencia en una obra literaria no existen mis que
en la forma en que han sido narrados. Asi pues, su cronologia y su duracién, lo
mismo que el punto de vista de acuerdo con el que se han expuesto, y el locutor
por el que son interpretados, es el lector quien los ha de construir.

Pudiera ser que hubiera todavia otras razones por las que la oposicién entre
erzihiendes y erzihites o erlebendes/Ich (Spitzer, 1928, vol. 1, 478; Gutzen,
Oellers, Petersen, 1981, 18) parece algo problematica. En muchos casos, la
situacién narrativa es compleja; los narradores de relatos primarios y secunda-
rios muchas veces estan en relacién por engarce mas que por sucesién. Ade-
mas, los actos de discurso secundarios o indirectos pueden desempefiar un
papel mds importante en literatura que en las lenguas naturales. El mismo
enunciado puede tener una funcidn a [a vez explicita e implicita, y la contribu-
cién de esta ultima puede ser la mas importante para la significacién de la obra
literaria. Aqui, una vez mds, el contexto tiene la mayor importancia, y una si-
tuacidn de este tipo, en la que la comunicacién se realiza, estd siempre muy
influida por las instituciones culturales.

A condicién de que las obras literarias puedan ser consideradas como las
imitaciones escritas de actos de lenguaje, y de que éstos constituyen proce-
dimientos convencionales recibidos, las estrategias de interpretacién que los
lectores han asimilado determinan, al menos parcialmente, el efecto de estos
procedimientos. En otras palabras, los presupuestos de un acto ilocutorio abar-
can siempre las expectativas del destinatario asf como proyectos ante lo ines-
perado. El punto de vista y la situacién narrativa sélo se pueden identificar
por referencia a las actitudes del descodificador en tanto que observador y na-
rratario, y estas dltimas dependen de la competencia, de la educacién, de las
creencias y del sistema de valores del lector. El receptor del mensaje no sélo
reconoce sino que también construye la significacién; la intencién del emisor
siempre estd modificada por los presupuestos del destinatario. Tratdndose
de actos de lenguaje, se podrian sefialar torpezas, pero en lo que se refiere a
sus imitaciones escritas, no es tan facil definir las maneras en que pueden des-
viarse.

Bien ponderado, clasificar a los personajes de una obra narrativa dista mu-
cho de ser unatarea facil. Una de las tentativas mas ambiciosas se debe a Susan
Sniader Lanser, cuyo modelo tiene seis niveles. El lenguaje es el medio de las
relaciones entre los personajes. El focalizador y el espectador se comunican
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por la accién. Los narradores y los narratarios privados se enfrentan en el nivel
de la escena y sus corresponsales publicos estdn implicados en la creacién del
relato. Podemos establecer una correlacién entre una voz y un lector fuera de
la ficcién, por una parte, y por la otra, aquello que llamamos ficcién, finalmen-
te, en dltimo lugar pero no menos importante, el texto implica un autor y un
publico histéricos (Lanser, 1982, 108-148). El narratario ha sido definido
por otros investigadores como un elemento de la situacién narrativa, que es al
mismo tiempo un elemento del texto (Genette, 1972, 265-266; Prince, 1973;
Piwowarczyk, 1976). En cuanto a la voz y al lector fuera de ficcién, correspon-
den grosso modo a lo que otros llaman “autor implicito” (Booth, 1961) y
“lector implicito” o “lector virtual” (Brooke-Rose, 1981; Genette, 1983, 103-
104), pero hay dos o tres distinciones mds que se pueden tener en conside-
racién sélo en cierta manera, como si se buscara cuatro pies al gato, o como
minimo necesitarian una aclaracién complementaria.

El punto mas importante que hay que recordar es la separacién del autor y
del narrador. Por esto yo considero las categorias de auktorial, personal (o “fi-
gural”), “neutral” e “Ich-Es” como algo engaiiosas, aunque se las denomine
Erzdhlsituationen (Stanzel, 1955) o Erzdhlverhalten (Gutzen, Oellers, Peter-
sen, 1981, 18-22). Contar una historia es un acto que no puede existir sin
narrador, aunque el grado de su perceptibilidad pueda recorrer la gama del ma-
ximo de hermetismo al més alto grado de lo explicito. La funcién del narrador
es tan importante que nos podriamos entregar a distinciones complementarias
en cuanto al grado de su participacién en el relato. Por lo tanto, hay dos tipos
ideales de relacion de un relato: “una con narrador ausente de la historia que
cuenta [...], otra, con narrador presente como personaje en la historia que cuen-
ta” (Genette, 1972, 252).

La definicién de los conceptos de narratario, de lector virtual e histérico,
plantea problemas mucho més graves. El dltimo de éstos es el decodificador
real del texto; el lector virtual participa en el proceso de comunicacién y puede
responder a las expectativas de la obra; el narratario es una persona a la que se
dirige el texto. El lector virtual de un obra literaria es una especie “de archilec-
tor” (Riffaterre, 1971, 327) que ha de reconocer relaciones intertextuales de
las que el lector real no puede ser consciente. El decodificador implicito o
construido de Ulysses, por ejemplo, ha de conocer la Odisea a la perfeccion.

Todavia mas penoso es distinguir el autor implicito del narrador y del escri-
tor real del texto. La mejor manera de caracterizarlo es tomar la obra singular
como punto de partida. No sélo el narrador de Resurreccién puede no ser el
mismo que el de La guerra y la paz, sino que también hasta los autores impli-
citos pueden ser diferentes en ambas novelas de Tolstoi. Elementos fuera de
ficcién como el subtitulo, indicador genérico, prefacio, dedicatoria o inscrip-
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cién (epigrafe, divisa) pueden proporcionar un indicio de la identidad de la
conciencia auctorial creada, Gltima autoridad textual en una obra individual. A
falta de estos indicadores, tal vez sea imposible determinar una distincién en-
tre el autor implicito y ya sea el narrador, ya sea el escritor real, lo mismo que
la fiabilidad del que cuenta el relato puede ir desde una pretensién de verdad
factica hasta a un franco compromiso con lo fantastico. Una vez mds, hay que
recordar que los valores del lector real son, al menos en parte, la causa de su
decision de considerar el texto como ficcién o como Historia. En algunos ca-
sos, novelas del siglo xix han sido leidas como documentos sobre la vida so-
cial, mientras que algunas obras de historiografia han cambiado de estado y se
han convertido en obras literarias hacia fines del siglo xx.

Hay tres principios estructurales que parecen afectar el grado de ficcién de
una obra literaria “y abarcan la relacién del locutor con el auditor, el mensaje
y el acto verbal”. Se los ha denominado “estado”, “contacto” y “actitud” (Lan-
ser, 1981, 86), pero yo prefiero referirme a los dos primeros con los términos
credibilidad y modalidad.

La credibilidad es el resultado de la autoridad, de la fiabilidad y de la since-
ridad del comunicador. Puede constituir un punto de partida para una distin-
cién entre un narrador privado cuyas palabras se dirigen a un personaje, y un
narrador piblico que entabla un didlogo con el narratario. El primero altera la
ilusién mimética y forma un elemento caracteristico de los textos de vanguardia
y posmodernos, mientras que el otro es una manifestacién de lo que Jakobson,
siguiendo en ello el ejemplo del antrop6logo Bronislaw Malinowski, defini6
como el uso fatico del lenguaje. Esta funcidn lingiiistica sirve “esencialmente
para establecer, prolongar o interrumpir la comunicacién” (Jakobson, 1963,
217), y constituye un ingrediente casi indispensable del realismo del siglo xix.
La credibilidad del narrador en las obras de novelistas como Balzac, Trollope,
Tolstoi o Fontane se debe tanto a sus generalizaciones como a la manera en que
ordenan la secuencia de los acontecimientos y orientan al narratario en el tiem-
po y en el espacio. Si la intencién principal de un narrador de este tipo es lade
comunicar informacién, puede hablar en primera persona y dirigirse al narrata-
rio en la segunda, pero de vez en cuando, recurrird a la primera persona del
plural, cada vez que quiera crear un sentimiento de comunidad. El tipo de na-
rratario en el que piensa el narrador puede estar indicado a la vez por alusiones
a los personajes histéricos y por la intertextualidad: estd extraido de una tradi-
cién que comparte con su publico. Estos factores contribuyen asimismo a la
credibilidad, con alusiones a la actualidad, y anecdéticas, asi como con pro-
verbios que indican el sentido comin. Este es la base de todos los juicios de
valor formulados por el narrador con intencién de obtener la aceptacién de los
mismos.
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En el tercer libro de La Repiblica, Platén, por mediacién de su personaje,
Sécrates, plantea una distincién entre dos maneras de exponer el discurso. En
lo que él llama diégesis, el poeta “habla en su nombre sin tratar de hacernos
creer que es otro y no él quien habla”. En cambio, en la mimesis, *“el poeta
se esfuerza por dar la ilusién de que no es él quien habla” (Platén, 1946-1947,
393 a). Con base en esta oposicién, podemos hacer una distincién suple-
mentaria entre la autoridad diegética y la autoridad mimética. Mientras que la
primera depende de la relacién entre el autor implicito y el narrador, asf como
de la identidad social del que narra (sexo, nacionalidad, religién, clase, situa-
cién de familia, edad, educacion, cultura, estructura mental, etc.), la segunda
se confunde con su fiabilidad. Como todos los narradores pertenecen a varias
comunidades, su autoridad varia segin el contexto. El mismo narrador podria
ser considerado més confiable en una comunidad de interpretacién determina-
da y menos confiable en otra.

La modalidad, relacién reciproca entre el narrador y el narratario, es espacial-
mente perceptible en los pasajes en los que el empleo referencial del lenguaje
estd remplazado temporalmente, o eclipsado, por sus funciones de metaficcién,
faticas o conativas. La modalidad implica dos componentes apenas distingui-
bles. El marco es una especie de didlogo entre el narrador y el narratario, que
puede ser mas o menos directo y formal. La actitud que se objetiviza en este
didlogo estd influida por factores como los miramientos del narrador, su segu-
ridad y su respeto por el narratario. Un narrador no sélo se puede identificar
con un personaje, sino también con el narratario, o bien puede acentuar la dis-
tancia temporal, espacial, intelectual o moral que los separa.

La actitud, o interaccion del narrador y del mensaje, es el mds complejo de
los tres principios estructurales que actian en la creacion del campo interno
de referencia del texto. La actitud depende no sélo de las proporciones relati-
vas del discurso del narrador y del de los personajes, sino también de distincio-
nes cronotdpicas como una focalizacién fija, por una parte, o mévil o libre, por
la otra, o también de una presentacion “escénica” y “panordmica” (Lubbock,
1965, 67), del “relato” y de la “exposicion” (Booth, 1969, 173), de una narra-
cién anterior, simultdnea, y posterior (retrospectiva). Se adhieren a ella ade-
mds implicaciones psicolégicas. Quiza sepamos mds o0 menos cosas sobre los
personajes individuales; la informacién que tenemos puede referirse a su as-
pecto exterior o a su vida interior, y por eso podemos denominarla flat o round
(Forster, 1927, 67-68).

Los personajes “de dos dimensiones” son con frecuencia negros y blancos
y requieren de un lector menos sofisticado. En cambio, para un realista del si-
glo xix, la credibilidad de una dicotomia de este tipo es muchas veces objeto
de sospecha; su caracterizacién se basa, asi, en estructuras neutras (ni...ni) o
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complejas (y...y). La actitud que caracteriza a una novela realista no permite
que el protagonista posea los rasgos distintivos de un ser humano excepcional
—vale la pena recordar que Vanity Fair de Thackeray, llevaba el subtitulo de
“novela sin protagonista”— porque no hay punto de focalizacién privilegiado.

El ejemplo del realismo del siglo xix indica que la actitud posee un aspecto
espacial en la medida en que puede crear un primer plano y un segundo plano,
pero también establece un sistema de valores y tiene implicaciones ideologi-
cas. Y esto porque un texto puede ser leido como una declaracién positiva o
negativa con respecto a un contexto cultural: se puede clasificar a los persona-
jes de acuerdo con su posicion en el primer plano o en el segundo plano, y con
base en su capacidad para ejercer acciones que sean sintomadticas del sistema
de creencias, de la constelacién de posiciones construida por el lector, y se
puede considerar que ésta es la significacién del conjunto de la obra.

7. LAINTRIGA

Los personajes forman parte de la intriga (action, intrigue), que es probable
que sea la macroestructura mds importante de la obra literaria. Aristételes con-
sideraba que el personaje era secundario enrelacidn con la intriga (Aristoteles,
1963, 36), y Henry James comparaba a los personajes con las piezas numeradas
de un rompecabezas (James, 1962, 53). Pero la investigacion a fondo de las
relaciones entre los personajes y la intriga no comenz6 sino con la publicacion
de la obra pionera de Vladimir Propp. En ésta, el autor analiza la intriga del
cuento de hadas como sucesion sistematica de las funciones de los personajes y
describid el elemento constante de este género como un acto definido a partir de
la perspectiva de su signiticacidn para el desarrollo de la intriga (Propp, 1969).

Después del folklorista ruso, ha habido muchos teéricos gue han estudiado
laintriga de las formas simples de la cultura oral. Se han hecho muchos menos
estudios para aclarar los principios estructurales subyacentes de la estructura
de las formas complejas de la cultura escrita. Es sintomadtico que no exista
acuerdo sobre la clasificacion genérica de obras narrativas mas extensas. El tér-
mino “novela” se usa indiferentemente como término global, lo mismo en el
lenguaje comun, donde resulta cémodo reagrupar todos los textos gue cuentan
una historia bajo este término. Puede ser que Northrop Frye y sus discipulos
hayan sido los investigadores mds influyentes que han hecho distinciones de
mayor alcance (Frye, 1966, 303-326; Scholes, Kellogg, 1966; Scholes, 1977 a).

Inspirdndome en sus trabajos, voy a tratar de hablar de cinco modos de or-
ganizacion de una intriga. En los géneros estrechamente emparentados con el
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cuento de hadas —Ila novela de caballerias, la novela picaresca y la novela po-
liciaca podrian ser ejemplos evidentes—, las funciones tienen todavia una im-
portancia extrema y el empleo de la tercera persona es preponderante. Aunque
la misma forma gramatical sea caracteristica de la novela, en el sentido estricto
de la palabra, en este género, los personajes estdn individualizados y situados
en un contexto con limites espaciales. Ademds, viven en el tiempo teleolégico
de la Historia. La confesién es una forma mucho menos dialégica; es una au-
tobiografia interpretada, escrita en primera persona. En cuanto a los dos ulti-
mos géneros, ambos estin regidos por la tercera persona, pero su tiempo y su
espacio podrian ser existenciales, c6smicos (circulares) o por lo menos indefi-
nidos en el sentido histérico. La diferencia entre ambos es que mientras que,
en una parabola, los personajes son sustituidos por los que abogan por ciertas
ideas, tomas de posicién o actitudes, en un “romance”, los actantes son arque-
tipos psicolégicos estilizados.

Si es posible dividir las condiciones de la competencia narrativa en dos
grupos, el primero de los cuales constaria de lo autobiografico, lo emocional
(“sentimental”) y lo social, mientras que el sengundo abarcaria los componen-
tes constatantes, aprobatorios (approbatif) y satiricos (Wittman, 1975, 23),
entonces podemos afirmar que el lenguaje de la novela de caballerias es muy
emocional y capaz de expresar la aprobacién o la desaprobacién, mientras que
la novela es rica en connotaciones sociales y satiricas. La ironia casi siempre
estd ausente de la novela de caballerias, pero puede constituir el principio rec-
tor de una pardbola. El abanico de la novela se sitida entre estos dos géneros.
El “romance” —como su nombre lo indica— estd emparentado con el relato en
verso en general y con la balada en particular; la pardbola proporciona la ilus-
tracién de un proverbio o de una maxima. Ambos pueden poseer elementos
que recuerdan a los cuentos de hadas porque sus protagonistas estdn vincula-
dos muchas veces con funciones especificas. En otras palabras, los actantes
de la historia en estos dos géneros son tan alegéricos que se los puede conside-
rar casos, ilustraciones de una regla general que concreta las sinécdoques.
En cambio, el Lebensbild y el retrato son formas que pueden inspirar a un
novelista. Se pueden observar afiliaciones atin mds lejanas: la interaccion
de la confesién y del “romance” con el poema lirico no es menos evidente que
la influencia de la escritura discursiva sobre las parabolas, o también la de la
descripcién sobre las novelas.

Huelga decir que las abstracciones que acabamos de trazar s6lo tienen valor
heuristico. Casi todas las obras literarias pertenecen a un género mixto, aun-
que en la mayorfia de los casos se pueda establecer una jerarquia de sus elemen-
tos caracteristicos. En Madame Bovary, por ejemplo, predominan los atributos
de una novela; Naked lunch, de William S. Borroughs, es mds o menos una
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confesion; Gulliver’s travels se puede considerar una pardbola, y Adolphe, de
Benjamin Constant, estd lleno de rasgos caracteristicos de un “romance”.

El creciente alejamiento de la forma simple de la cultura oral ha llevado a
una mayor complejidad en la estructura de la intriga. Podemos considerar el
encadenamiento como el primer paso de este proceso. En los cuentos de hadas,
cualquier elemento estructual puede constituir la base de una historia aparte, o
también estar triplicado, y muchas veces las secuencias de funciones estdn
unidas por el encadenamiento. En los relatos escritos, la continuidad estd rota
con mayor frecuencia por peripecias (inversién repentina e inesperada de la
situacién) o por engarces que por la repeticion interna, de manera que puede
estallar un conflicto entre diferentes continuidades y expectativas. El encade-
namiento sigue siendo posible, pero solamente en una forma mas compleja. En
los casos mds simples de estas formas, las historias estdn subordinadas a una
conciencia narrativa apenas estilizada y distanciada. Las formas mas sofistica-
das pueden variar no sélo cuantitativamente, sino también de naturaleza: en
algunos casos, el narrador es también un personaje, en otros, las historias
son interdependientes.

Todos los géneros mencionados anteriormente pueden experimentar realiza-
ciones histéricas muy diferentes. Para dar un ejemplo, la estructura profunda
de una pardbola recuerda muchas veces a una férmula silogistica, pero muchas
cosas dependen de la situacién: jes el narrador o el personaje el que saca la
conclusién de la historia? La situacion de lenguaje siempre es “prelocutoria”,
produce “ciertos efectos importantes sobre los sentimientos, los pensamientos
o las acciones del piblico, o del locutor, o también de otras personas” (Austin,
1978, 101), pero la estructura légica subyacente de la intriga no es siempre tan
perceptible como en las pardbolas didicticas de la época de las Luces, en las
que las ideas no estan subordinadas a los personajes. El didlogo final entre
Pangloss y Candide, por ejemplo, casi no es mds que un pretexto que sirve para
establecer un contraste entre una posicion rechazada y otra posicién aplaudida
por el narrador.

Una variante posterior del mismo género estd representada por Visiones fan-
tasmales sobre el horizonte del alma (1853), de Zsigmond Kemény, el novelis-
ta hingaro mds original del siglo xix. Hay cuatro relatos en esta obra. Ninguno
estd contado en orden cronolégico y la estructura es mas complicada atin por-
que el narrador principal es también un personaje. Ademds, hay cuatro narrado-
res secundarios que también son personajes. Ningtn narrador asume por si solo
la responsabilidad total de la integridad de cualquiera de los relatos; la situacién
de lenguaje se impone a los datos temporales y las dos estructuras se contradi-
cen. El protagonista mds importante de los relatos es un aristécrata que trata de
promover la condicién de sus campesinos, pero el saldo de su intento es un
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total fracaso. En el texto, no se proporciona ninguna respuesta a la pregunta de
st su fracaso se debe a su hipétesis de que sélo la coaccién puede llevar al hom-
bre hacia la libertad o a la falta de comprensién de los campesinos. Lo que estd
en juego es la posibilidad de la redencion, y la respuesta a la pregunta que se
plantea la ha de proporcionar el lector, quien no puede dejar de ignorar el he-
cho de que esta obra es un mezcla de pardbola y la novela psicolégica. Por un
lado, hay un conflicto no resuelto entre diferentes ideologias —el liberalismo
y el conservadurismo, el voluntarismo roméntico y el determinismo positivis-
ta— vy, por el otro, estd el protagonista, un hombre mal casado que se tortura
a si mismo. El significado final del texto es una contradiccién no resuelta: los
actos exigen una conviccion bien cimentada, pero una creencia necesita ser
intolerante hacia aquellos que no la comparten con nosotros.

Parece posible que una obra literaria pueda poseer una significacién com-
pleja en la medida en que representa un tipo genérico compuesto. En este
contexto, hay que decir algo sobre el lugar que ocupa la novela histérica. Mi
opini6én es que ésta no puede ser considerada un género aparte. Dado que las
obras cuya accidn estd estrechamente vinculada a la Historia son suscepti-
bles de seguir cualquiera de las tradiciones genéricas aqui descritas, sélo la
posicién de los personajes y de los acontecimientos necesita un tratamiento
aparte.

Los personajes de obras narrativas presentan aspectos sinticticos asi como
semdanticos y pragmaticos. En el casc de los narradores y de los narratarios, las
implicaciones pragmaticas tienen una importancia primordial puesto que los
actantes participan en el proceso narrativo y pueden compararse con los ele-
mentos deicticos. En cambio, los personajes ficticios del relato son objeto
de una disposicién sintidctica compleja; su funcionamiento esta vinculado a la
actividad del lector, que consiste en establecer un vinculo entre las briznas de
informacién que se proporcionan en las diferentes partes del texto. Las figu-
ras histéricas tienen un componente seméantico ausente en los otros dos ti-
pos: no sélo tiene un Sinn textual, sino también una Bedeutung extratextual
(Frege, 1892). Philippe Hamon denominé a estos tres tipos “personajes-em-
bragues”, “personajes-anaforos”, y “personajes-referenciales” (Hamon, 1977
a, 122-123). Naturalmente, un mismo personaje puede pertenecer a dos catego-
rias —en La guerra y la paz, Napole6n es un personaje histérico y un personaje
ficticio a la vez—, pero sélo los personajes que pertenecen al tercer tipo estin en
condiciones de contribuir a la intriga. Algunos tedricos hacen una distincién
complementaria entre aproximaciones “‘esencialistas” y “existencialistas” a los
personajes (Docherty, 1983, 48), pero yo consideraria éstas como dos estrategias
interpretativas que corresponden grosso modo a la ilusion mimética y textual que
las obras literarias crean.
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El personaje “es una construccién, reunida y erigida por el lector a partir de
indicaciones diversas esparcidas en el texto” (Rimmon-Kenan, 1983, 36). Es-
tas indicaciones consisten en rasgos de personalidad que pueden afectarnos di-
recta o indirectamente. Mientras leemos el texto, las ordenamos en estructura
jerdrquica. Los principios esenciales que nos ayudan en esta actividad son la
repeticion, el contraste y la implicacién. Cuando, en el transcursc del proceso
de construccién de un personaje, encontramos un rasgo de personalidad que
parece que contradice nuestra generalizacién, nos vemos en la obligacién de
reconstruir al personaje en su totalidad. Asf pues, todos los personajes estin
emparentados con sinécdoques generalizadoras, aunque su complejidad pue-
da hacer que este parecido sea vago.

Hay por lo menos tres precondiciones indispensables para construir un per-
sonaje. La continuidad de una personalidad ficticia depende de la conciencia
permanente que tenga el lector de la informacién que llega. La memoria per-
mite interpretar un personaje y sentir simpatia por €l. Por iltimo, las expecta-
tivas ayudan a que el lector reconozca la transformacién de un personaje, asi
como inversiones de situacién repentinas e inesperadas. De estos conceptos, el
de la simpatia tal vez sea el mas ambiguo. Es importante recordar que hay tra-
diciones de autenticidad psicolégica muy diferentes. Ademds, en las obras que
se leen como ficcidn, son virtuales no sélo el tiempo y el espacio sino también
los propios personajes. Por un lado, éstos crean la ilusién de una realidad ex-
tratextual y, por el otro, forman los componentes de un texto, es decir, nombres
calificados por predicados y elementos atributivos. El hombre es representado
e inventado simultdneamente por los novelistas. A fin de cuentas, nunca pode-
mos conocer mejor al personaje de una novela de lo que estamos en condicio-
nes de escuchar la Sonara de Vinteuil que se interpreta en A la recherche du
temps perdu.

§. A MODO DE CONCLUSION

No deseo ocultar el hecho de que estre breve estudio implica estrictas limitacio-
nes. En primer lugar, hemos de admitir que no hay acuerdo general entre los
investigadores sobre la manera en que los principios estructurales de un texto
tengan que ser analizados. Hay un conflicto de métodos, y aquel que trate de
abordar la labor de distinguir entre los estratos, que sé6lo se pueden separar en
lo abstracto, estd obligado a optar. Es dificil evaluar las diferentes concepcio-
nes segin su validez teérica, dado que todas las teorfas presentan una base hi-
potética proporcionada por los elementos que tienen por raices las metdforas
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sobre las que estas teorias estdn construidas. Ademads, podriamos anticipar que
el andlisis de la estructura de los textos se detiene bruscamente y precisamente
en el momento en que empiezan los verdaderos problemas de interpretacién.

En el andlisis que acabamos de presentar, las reglas constitutivas del texto
se han abordado como configuraciones de convenciones. Mi intencidn ha sido
encontrar un justo medio entre dos extremos y avanzar sin vacilacién con la
hipétesis de trabajo de que no habria que sobrestimar la relatividad de las con-
venciones y de que habria que evitar la normatividad. Comprender las obras
literarias significa que el lector esté constantemente sumergido en la compara-
cién entre las convenciones familiares y otras que no lo son. El lector asimila
incesantemente la informacion nueva, pero nunca se cuenta con que sitie el
inicio de su actividad en comienzo absoluto. Ni los universales ni la relativi-
dad histérica pueden tener validez ilimitada. En otras palabras, un texto sélo
puede funcionar como literatura si la interaccién de principios estructurales
diferentes no estd trabada por la perspectiva limitada del lector, porque las
convenciones no se desacreditan unas a otras en modo alguno, sino que estdn
en situacién de didlogo en el marco del proceso histérico, sin fin, de la com-
prension.
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