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Retorica y produccion del texto

ARON KIBEDI VARGA

NOMBRAR O COMUNICAR

(Por qué el hombre inventd la palabra, con qué fin se forjé en el transcurso de
los siglos una herramienta tan compleja? Las hipdtesis y las especulaciones
son numerosas y contradictorias a este respecto. ;,“Recibié” el hombre la pala-
bra, come asf lo quiere la tradicién biblica, para nombrar las cosas, es decir,
para establecer un contacto con la realidad y para familiarizarse con ella? O
por el contrario, la palabra naci6 de la miseria de aquéllos, los débiles, los ni-
nos y los ancianos, que para sobrevivir, sienten la necesidad existencial de en-
trar en contacto con el otro? ;Serd la palabra el reflejo y el resultado patético
de la voluntad de comunicar?

En el primer caso, hay que partir del supuesto de que la realidad es suscep-
tible de ser captada en palabras, de que es “verbalizable”; hay que tener con-
fianza en la facultad que tendrian las palabras de apegarse a las cosas y de
imitar a la naturaleza. Gracias a las palabras que penetran su esencia, las cosas
se revelan al hombre. La palabra, sea ésta la de la ciencia o la de la poesia,
revela. Y el conjunto de las palabras y de las cosas constituye, en su relacién
armoniosa, la realidad: inalterable e inalienable.

En cambio, comunicar es privilegiar las relaciones interhumanas, es tratar
de explorar los meandros de los mecanismos psiquicos y, a la vez, relegar aun
segundo plano el problema del conocimiento de la realidad. Comunicar es pre-
ferir la existencia a la esencia, es fabricar un discurso que nos integra a la vida,
pero al mismo tiempo, es resignarse a aceptar el doloroso divorcio entre la pa-
labra y la realidad. Por lo tanto, la ciencia positiva plantea un problema: ;cémo
nombrar la esencia de las cosas si la palabra esta destinada en primer lugar a
abrazar al Otro, es decir, aquello que cambia y huye?

La palabra que nombra y la palabra que comunica entran en contlicto, pero
no se excluyen. La actividad humana se sirve del discurso en ambos sentidos;

! Bernard d’Espagnat, A la recherche du réel, Parfs, Gauthier-Villars, 1979.
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a pesar de su imperteccién respectiva, ambas palabras, aunque se oponen, se
complementan. La terminclogfa tradicional de las artes del discurso refleja es-
te estado de cosas. Veamos algunos ejemplos. Si la relacidn entre poérica y
retdrica es tan compleja, tan dificil de captar, es porque la retdrica se interesa
en la palabra eficaz que no busca apegarse a lo que es, sino a formar lo que se
transforma: las opiniones y los comportamientos. Asimismo, para la retdrica,
se dan -y los positivistas modernos se ofuscan por ello a veces— dos defi-
niciones parcialmente contradictorias: “arte del bien decir” y “arte de per-
suadir”. La primera presupone una realidad estable que la palabra captara y
decodificard correctamente; la segunda presupone un auditorio de naturaleza
no del todo previsible. Por dltimo, dentro incluso de la retérica, se habla de los
tres “medios” que ésta utiliza: para el orador, se trata de ensefiar, es decir, de
trasmitir el conocimiento de algunos fenémenos, pero también de complacery
de conmover, es decir, de establecer un contacto interhumano.”

Laretorica —y ésta es una primera y prudente definicidon-— es un conjunto
de técnicas que permiten describir y reconstruir la produccién de discursos
y de textos; implica una preferencia por Ja concepcidn comunicativa de la pa-
labra.* No hay andlisis retérico més que si aceptamos contemplar cada discur-
50 y cada texto como parte de un acto de comunicacion, con —desde Aristo-
teles hasta Bithler y Jakobson— un emisor, un receptor y un mensaje.

La comunicacidn retdrica convencional se basa en dos supuestos:

1] El sentido del texto es Unico y no ambiguo. La eficacia del mensaje no se
puede valorar mas que si se conoce fa finalidad del mismo; los manuales de
retérica recomiendan que se empiece con la formulacion clara de! tema del
discurso y del fin que el orador se propone alcanzar. Melanchton critica a
los jovenes predicadores de su época que escriben sermones sin establecer
previamente el tema unico.? Los textos que pertenecen 4 un género oratorio
como el sermoén y el alegato son explicitos a este respecto; en cambio, lo que
caracteriza a las obras literarias de la época cldsica es que, aunque admitan el
mismo principio de la esiricta no ambivalencia del mensaje, siguen el proce-
dimiento de la “verdad oculta” (celare artem). El padre Le Bossu, en 1675,

2 Se habrd reconocido aqui el logos. ¢l ethos y el pathos de la tradicion, Hamado appeals en
Ja retérica anglosajona.

* La teoria de la comunicacion, tal como se desarrolla en el mundo moderno y en particular
enlos circulos tecnoldgicos, apenas tienc relacidn alguna con la retérica porque se interesa ante
todo por los aspectos téenicos de la trasmisidn de un “mensaje”™. Sen escasos los que, como
Hovland y sus discipulos en Yale, estudian los vinculos entre Ia comunicacidn y la perenasidn.

4 Cf. Schaell (1968), p. 49, n. 65: “Oratio, quac non habet unam ac simplicem sententiam,
nihil certi docet.”
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establecio en su Traité du poéme épique, una jerarquia de los géneros basada
en las modalidades —y la complejidad creciente— del disimulo de las in-
tenciones del autor. En suma, la retdrica tradicional no admite la polisemia
ni siquiera en literatura: ya sea hombre de estado o novelista, abogado o poe-
ta, se considera que ningtn autor compone un texto sin una intencionalidad
fija y precisa.

2] Entre el emisor y el receptor existe un acuerdo tacito respecto de un cier-
to niimero de cosas. Un total desacuerdo aniquila toda posibilidad de comu-
nicacién; lo que es mucho mds dificil es determinar el grado de acuerdo, el
ntimero de puntos sobre los que debe reinar un consenso antes del inicio de la
comunicacién. Perelman ha llamado la atencidn sobre este problema. Si bien
el grado depende de la situacién particular en que se encuentra el orador y en
principio, por lo tanto, sigue siendo indefinible de antemano, se puede en cam-
bio tratar de establecer los tipos de acuerdo que son indispensables. Tiene que
haber un consenso entre el orador y su ptblico respecto del modo con ayuda
del cual el orador argumenta. Asf pues, éste tratard de probar la verdad que
expone invocando autoridades, proporcionando definiciones, establecien-
do comparaciones, etc. (lugares formales), y procurard recurrir a las autorida-
des que su auditorio respeta, a definiciones que éste admite y a comparaciones
que le gustardn (/ugares del contenido). Los lugares, cuya definicién es pro-
blemdtica desde Aristdteles y que han formado siempre el capitulo mas con-
trovertido de la retérica, representan el conjunto de los tipos de acuerdo tdcito
y se basan en un fondo comun de racionalidad; los acuerdos ideoldgicos son
inestables.” Por lo demés, el consenso no concierne unicamente a la racionali-
dad sino que afecta también a la calidad del orador (los hdbitos que deben gus-
tar: por ejemplo, la modestia) y a las emociones que éste suscitaré (las pasio-
nes): hay una tipologia estereotipada de los auditorios posibles (distinguién-
dolos principalmente seguin la edad, el sexo y el oficio), y cada auditorio estd
sometido a emociones adecuadas y particulares.

En lo que precede, hemos utilizado indiferentemente los términos discurso
y texto. No obstante, como Manfred Frank® lo ha mostrado, el paso del discur-
so al texto conlleva el riesgo de imprecisiones: las dificultades que existen pa-
ra determinar con exactitud el sentido de un mensaje aumentan. En principio
la retdrica se elabora como un conjunto de preceptos destinado a los oradores
ptblicos: el discurso oral se dirige a un auditorio estrictamente contempora-

3 Respecto de este inmenso problema que se ha estudiado sobre todo en Alemania, remito a
Breuer Schanze (1981) que cs, que yo sepa, la ditima compilacién colectiva dedicada a este
tema {véase en particular el capitulo de introduccién de J.A.R. Kemper). Véasc también el se-
gundo capftulo de mi libro Discours récit, image, Bruselas, Mardaga, 1989.

6 1986, pp. 22-24.
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neo; la isocronia garantiza la comunicacién 6ptima y en principio excluye toda
ambigiiedad. Pero el texto escrito nunca puede ser absolutamente isocrénico:
el lector estd indefectiblemente con retraso respecto del autor. Fijar por escrito
implica un desfase temporal, fuente posible de malentendidos. El problema
que indicamos aqui, a pesar de su eminente interés filoséfico, sigue siendo no
obstante pricticamente indisoluble, dado que las tradiciones culturales en el
seno de las cuales una retdrica se elabora son tradiciones escritas.

Por lo tanto, como método que permite reconstruir y simular la produccion
del texto, la retérica tiene un cierto nimero de restricciones. Presta notorios
servicios cuando se estudian textos que emanan de comunidades bastante es-
tables ideol6gicamente, como lo han sido los siglos cldsicos en Europa,’ y el
manejo de la misma es mds fécil en el caso de textos que anuncian explicita-
mente su intencién, a saber, los textos no literarios.? No obstante, hay que decir
que a pesar de sus limitaciones, la retdrica es casi el tinico instrumento del que
disponemos para describir la manera en que se construye un texto.

LOS GENEROS

1] Alinicio del acto de comunicacién, la relacién triddica entre emisor, textoy
receptor se constituye de la manera siguiente. El autor de un texto determina,
como hemos visto, el mensaje y trata al mismo tiempo de evaluar y de definir
la situacién social en la que él se encuentra frente al receptor, al piblico. La
retérica tradicional distingue, segin las grandes categorias de temas a tratar,
tres situaciones de comunicacién, tres géneros retdricos (tria genera causa-
rum).’ Segiin el primer escenario, que fue en el origen judicial, aquel que pro-
duce su texto se encuentra ante un piblico que se constituye como tribunal:
este tribunal juzgard el hecho (y la persona que lo ha cometido) y el autor del

7 No obstante, ha habido miltiples intentos de “modernizar” la retérica. La rehabilitacién
que ésta experimenta en la actualidad parte en realidad del supuesto de creer en la posibilidad
de esta modernizacién (cf. Communication 16, 1970). Olivier Reboul ha esbozado ast la distin-
cién que separa a la retérica de la publicidad moderna y de la retérica tradicional (1984, pp.
95-98).

8 Serfa falso pretender que los textos literarios “ocultan” totalmente el mensaje que vehicu-
lan: el simple hecho de pertenecer a un género, de presentarse como soneto y no como elegia,
como novela policiaca y no como comedia, abre un horizonte de expectativa que privilegia a
unos mensajes y excluye a otros.

9 No hay que confundir los géneros retéricos, que son situaciones sociales, con los géneros
oratorios (sermén, alegato) y los géneros literarios (elegia, drama).
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texto (del discurso) lo defiende o lo acusa. Una situacién de esta indole no se
limita ni mucho menos a la abogacia, sino que la podemos encontrar siempre
que el receptor ocupa un puesto de autoridad en relacién con el emisor: el nifio
y el alumno ante los padres y los docentes por ejemplo. Asimismo, el escenario
judicial es el privilegiado por algunos géneros literarios, como la tragedia cla-
sica.!® El acontecimiento que el tribunal juzga tuvo lugar en el pasado; en la
segunda situacion que presenta la doctrina retdrica, el autor trata de interesar a
su publico en un hecho futuro, en un acto que habré que realizar en el porvenir.
Eldeliberativo es el género persuasivo por excelencia: el autor trata de condu-
cir a su piiblico a tomar una decisién, a pensar o actuar como él. Este es el caso
de los grandes discursos ideoldgicos, ya sean éstos de naturaleza politica o re-
ligiosa. La relacién entre emisor y receptor no es la misma que en lo judicial,
el receptor no es necesariamente superior al emisor, no tiene poder ni autori-
dad sobre él. Por tltimo, el tercer escenario es el de lo epidictico (demostrati-
vo): se trata de reafirmar en el presente, de confirmar o de celebrar, valores
admitidos tanto por el emisor como por el receptor. Estamos en presencia del
discurso de pompa: panegirico de un santo, oracién fiinebre, brindis de aniver-
sario. El elemento persuasivo aqui se reduce a un minimo, el orador parte de
valores seguros, de un acuerdo ticito previo entre él y su piblico. La naturale-
za retdrica de esta tercera situacion se ha puesto muchas veces en duda, pero
s6lo en la medida en que se trata de definir a la retérica estrictamente como un
ars persuadendi. No obstante, no podrian negarse las connotaciones persuasi-
vas que se crean en torno a la reafirmacion de los valores existentes: el clogio
refuerza las convicciones de los que podrian vacilar. .

En el rico arsenal de procedimientos retdricos, los discursos toman opcio-
nes diferentes, segun el género al que pertenezcan. Asi, la narracién de los
acontecimientos que han de permitir disculpar o condenar al acusado ocupa un
lugar importante en el género judicial, alli donde el género deliberativo privi-
legia la argumentacion racional y emotiva, y el género epidictico la descrip-
cion (elogioy reprobacién). No cabe duda de que es por esta particularidad por
lo que en los siglos cldsicos se comparé a la poesia lirica con lo epidictico:! la
poesia “embellece la naturaleza”, su labor principal es la amplificacién deco-
rativa. Por la influencia conjugada de esta tradicion y de la regla llamada hora-
ciana que dice que la poesfa imita a la pintura (ut pictura poesis), la poesia se
concibe durante mucho tiempo como esencialmente descriptiva. No obstante,
esto no impide que Daniello, un critico italiano del siglo xvi1, considere que un

10 Le Cid y Horace [de Corneille] se pueden clasificar en esta categoria, pero, al contrario
de Jacques Morel, yo no creo que todas las tragedias pertenecieran a lo judicial.
11 Véase sobre este tema el estudio cldsico de Burgess (1902).
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soneto de Petrarca pertenezca mds bien al género deliberativo que al epidicti-
co. Los miiltiples géneros y subgéneros literarios no corresponden exactamen-
te por lo tanto a los tres “géneros” retdricos."

2] (Hay géneros que escapan a la retdrica, hay categorias de texto sobre las
que los procedimientos persuasivos no tienen ninguna repercusién? Pregunta
dificil. Existe la tentacién de responder afirmativamente cuando se piensa por
ejemplo en los textos cientificos: no es necesario que se nos persuada de las
certezas, se nos demuestran. La cienciaes el terreno de la verdad, laretérica el
de los valores y de las opciones que los valores nos imponen. Estamos obliga-
dos a escoger entre el bien y el mal, entre el bien y el menos bien, pero no es-
cogemos entre “dos y dos son cuatro” y “dos y dos son cinco”: alli donde reina
un consenso perfecto y universal, como en el caso de las leyes elementales de
la matematica, se puede prescindir de la retérica. Se podria desarrollar una ar-
gumentacion paralela para los textos historicos: alli donde la ciencia presenta
verdades universales, la historia se decanta por las verdades estrictamente in-
dividuales. Como la ciencia, la historia describe las cosas como son —se decia
en la época cldsica, parafraseando de manera bastante infiel el noveno capitu-
lo de la Poética de Aristételes—, mientras que la poesia las describe como de-
berfan ser: la imaginacion y las herramientas de la retérica son superfluas
para comunicar la verdad universal y la verdad accidental, pero son necesa-
rias para presentar y hacer aceptar la verdad ideal.

No obstante, persiste una duda. Todo texto presupone su propia situacion
comunicativa. Larelacion entre el que ensefta y el que aprende la verdad es una
relacidn de poder: la verdad no se demuestra sola, tiene siempre un docente
—Vvivo o muerto, un autor, una tradicién— que quiere comunicar una verdad
y un alumno que ha consentido con mayor o menor libertad en aceptar la
verdad y en admitir —o impugnar, lo cual viene a ser lo mismo aqui— la auto-
ridad del docente. Esta observacion no sélo es valida para la ciencia, sino tam-
bién, en ¢l otro extremo del campo de las verdades, para la verdad historica,
tanto mds cuanto que la produccién de un discurso histdrico coherente exige
una seleccién previa, una eleccién -—realizada en nombre de un principio de
moral o de ideclogia, por tanto de un principio retérico—- entre los innumera-
bles hechos y acontecimientos del pasado.™

12 Esto plantea un problema interesante en la medida en que los géneros literarios, lo mismo
que los géneros retéricos, se pueden definir cn una perspectiva socioldgica. La diferencia tal
vez tenga que ver con que ¢l género retdrico remite a una sifuacion y el género literario mas
bicn a un medio: la oracién fiincbre se pronuncia durante un enticrro, la comedia estito Feydeau
estd dirigida a la burguesfa.

13 El estatuto de la historiografia ha sido siempre ambiguo: ora es lo opuesto de la poesia
como portadora de una verdad inesencial, sin acceder por ello al rango de una verdadera cien-

296



RETORICA Y PRODUCCION DEL TEXTO 257

Resumamos. El texto “gratuito” y estrictamente no retérico en principio es
concebible: un poema de Mallarmé o de Denis Roche, una argumentacién
cientifica que propone verdades sobre un tema no pertinente; pero es irrealiza-
ble, ningiin texto funciona fuera de una situacién comunicativa. Todo texto
pertenece a un género y ningin género escapa a la retérica porque el concepto
género es un concepto social.

El proceso de comunicacidn exige en torno a un texto —durante un discur-
so— un emisor y un receptor. Reboul introdujo a este respecto una distincién
sumamente interesante.'* El emisor y el receptor json o no conscientes del ca-
ricter retérico del texto (producido, escrito-pronunciado o recibido, leido-es-
cuchado)? Esto nos da el esquema siguiente:

Emisor Receptor Ejemplo Género retérico
+ + Ensefianza Epidictico
+ - Propaganda Deliberativo
- + Psicoanalisis Los tres
- - Ideologia Los tres

Los dos primeros casos son claros indudablemente porque representan el
caso en que ¢l emisor es consciente de su poder. Aqui, los ejemplos dados se
pueden poner en relacién facilmente con uno de los tres géneros retéricos:
la ensefianza pertenece al género epidictico, pero como éste presupone un
amplio consenso, podemos estimar que el piblico epidictico es siempre mas o
menos consintiente, complice y consciente: piénsese en el discurso de pompa.
Asimismo, la propaganda, pero también toda elocuencia politica y religiosa,
forma parte del género deliberativo y en general el efecto producido serd tanto
mayor cuanto menos consciente sea el receptor de los medios y procedimien-
tos retoricos utilizados. En ambos casos, la distincién que propone Reboul no
aporta ninguna diferencia a nuestro problema: todo texto sigue siendo retéri-
co. Ser consciente del cardcter retérico de un mensaje no permite por ello li-
brarse de él.

cia; ora estd llamada a comunicar las “lecciones de la historia” y entonces se retoriza, se
convierte en un género literario entre otros, una “novela verdadera”, como dice Paul Veyne.
Giovanni Pontano percibié muy bien el problema y ya en el siglo Xv escribe en sus Didlogos
que tanto la historiografia como la poesia se valen de procedimientos estéticos de amplifica-
cidn, pero deberian (1) diferenciarse en principio en cuanto a sus fines, siendo el de 1a historia
decir la verdad sin adornarla (citado segiin Peter Burke, The Renaissance sense of the past,
Londres, Edward Arnold, 1970, p. 120).
14 1984, p. 107.
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(Pero los otros dos casos? ; Se puede hablar del caracter retérico de un texto
cuando el emisor es inconsciente de los efectos que utiliza y que produce? Se-
guin Reboul, el tercer caso *“‘se verifica en una cura psicoanalitica en la que el
paciente ignora la retérica de su imagen mientras que el analista es capaz de
decodificarla”. El carécter retérico del texto no ofrece, pues, ninguna duda:
s6lo ha cambiado el lugar en el que la concienciaretdrica se manifiesta; ésta no
se presenta en el momento de la produccién, sino en el momento de la recep-
cién y de la interpretacién.'

Es el cuarto caso de Reboul el que al principio parece plantear el problema
mds espinoso; el ejemplo que él da es el de la ideologia: hay ideologia cuando
ni el emisor ni el receptor son conscientes del cardcter retérico del mensaje,
como por ejemplo en el caso de los discursos nazis. La retérica de éstos es sin
embargo evidente, pero para darse cuenta de ello, es necesario un observador
externo, un critico que devele y acuse. Esto supone la existencia de situaciones
comunicativas que no son percibidas como tales. En realidad, este cuarto caso
es el mds simple y el mds difundido: nos encontramos en el inmenso terreno de
la retdrica natural, tal como se emplea en los didlogos cotidianos, en una ofici-
na, en el mercado, en la calle, y que en general escapa a cualquier examen
consciente y a cualquier observador. Su carécter retérico no es por ello menos
claro.'®

Si, en el campo infinito de textos y discursos, la retérica natural ocupa con
mucho el lugar més grande, los textos literarios, en cambio, forman parte de la
primera clase: la literatura presupone un comercio intelectual entre personas
cultivadas; el poeta y su lector, el actor y su espectador son conscientes de las
ilusiones deliberadamente asumidas: el lector sabe que lo que lee es lacosa y
la palabra, el espectador sabe que lo que ve es Cinna y es Floridor."”

13 En principio, es imposible determinar de antemano el género retérico al que pertencceria
un discurso de esta indole. El ejemplo que da Reboul es muy interesante porque tienc que ver
—a la vez 0 mads bicn sucesivamente— con los fres géneros retdricos: “Los tres tipos de orato-
ria —escribe Van der Zwaal— muestran un sorprendente paralelo con tres fases capitalesen el
complejo proceso de separacién individuacién descrito por la teoria psicoanalitica del desarro-
llo emocional del ser humano individual: de la ilusién simbiética con idealizacién y depen-
dencia, mediante conflictos de ambivalencia, hacia la independencia y la individuacién” (Van
der Zwaal, 1987, 136). El paciente sitiia asi su discurso, aunque no sea consciente de ello, den-
tro de uno de los tres géneros retéricos.

16 Lo mismo que cn el caso precedente, es imposible determinar de antemano ¢l género re-
térico en el que entran los discursos de la retérica “natural”.

17 Para retomar cl ejemplo que, a propésito de la ilusién teatral, da el abate d’ Aubignac en
su Pratique du thédtre (1657), libro 1, capitulo 7.
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LAS FASES DE LA PRODUCCION

La ret6rica no es una ciencia sino un conjunto de técnicas que se trata de apren-
der. El aprendizaje se hace en un cierto orden y este orden es el de la produc-
cién de un discurso. En los manuales de retérica, la presentacién sistemadtica
coincide con la cronologia del aprendizaje: los capitulos se suceden segiin las
fases en las que el aprendiz prepara su discurso.'®

Una vez determinada la situacién comunicativa (el género retérico), el au-
tor sigue las cinco fases de la inventio, la dispositio, 1a elocutio, 1a memoria y
la actio. La memoria comprende consejos para aprender a conciencia un dis-
curso ya terminado y ocupa un lugar selecto en las formas orales de las civili-
zaciones —piénsese en la Edad Media europea—, mientras que laactio ensefia
la voz y los gestos adecuados durante la pronunciacién de este discurso y pre-
senta asi, por extension, un gran interés para los actores y también los pintores
—vya que el rostro y los gestos expresan las emociones (pasiones) a las que se
apunta desde el inicio del trabajo retérico: la actio traduce, en el nivel de la
comunicacién no verbal, el trabajo mental y psiquico de la inventio y las ope-
raciones del lenguaje de la elocutio.'” No obstante, para el estudio de los pro-
cesos que culminan en la produccidn de un texto escrito, estas dltimas partes
de la retérica no son pertinentes.

La inventio consiste en reunir el material que se va a utilizar. Para la tradi-
cién retdrica, la inventio raras veces implica la eleccién del tema; tras el autor
—sea éste un orador, un poeta o un pintor— casi siempre hay un destinatario:
un mecenas, un partido politico, 1a Iglesia.?® En esta primera fase, se trata, an-
tes bien, de reunir las pruebas adecuadas a los tres “medios” de instruir, gustar
y conmover (logos, ethos, pathos). Este trabajo es mental: las pruebas son
conceptos todavia no formulados. El futuro autor recorre los lugares que co-
rresponden a su género: retine las leyes y las causas histdricas para lo judicial,
los motivos de elogio y de reprobacidn para lo epidictico. Reflexiona sobre los
modos posibles del razonamiento, no sélo teniendo en cuenta la calidad inte-

18 Véase a este respecto mi articulo “Rhetoric, a story or a system?” (Kibédi Varga, 1983).

19 Véase mi articulo “La rhétorique des passions et les genres” (Kibédi Varga, 1987). Los
estudios modernos sobre la comunicacién no verbal son muchos (véase, por ejemplo, la exce-
lente introduccién de Mark L. Knapp, 1980). Como sus autores son psicélogos y semiéticos,
estos estudios apenas insisten en las relaciones con la retérica; no obstante, se impone un exa-
men a fondo, comparado y sistematico, de la teorfa de la comunicacién no verbal y de la actio
retdrica.

20 Si, en nuestros dias, el autor es relativamente libre de escoger el tema es porque los que
detentan el poder prefieren otros medios de propaganda a la literatura: el piiblico, desde el siglo
XX, se desinteresé de ésta. La libertad del artista depende del desapego a la literatura.
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lectual, sino también las emociones previsibles de su publico: ;le gustardn a
éste las narraciones y los ejemplos, serd sensible al efecto patético de los enti-
memas, es decir, de los silogismos “truncos”, que pasan por alto la premisa
mayor (y por lo tanto la mds trivial)?

La segunda parte del trabajo se denomina dispositio: el autor dispone y or-
dena el material reunido, se pregunta en qué puntos estratégicos tendra que dar
este o aquel argumento. Los manuales dan muy pocos consejos: es en el inicio
y en el findel texto, en el exordio y la peroracién, donde han de ir los llamados
mds directos y mas frecuentes a las emociones del publico; l1a narracién hade
preceder a la argumentacién propiamente dicha y, en ésta, la refutacién prece-
de a la confirmacion. Para la disposicién general del razonamiento, el autor
tiene opcidn, segin Blair, entre dos métodos. El método analitico, que fue el de
Sécrates, consiste en ocultar sus intenciones el mayor tiempo posible y en no
revelarlas mds que paso a paso; pero como pocos temas se prestan a este trata-
miento, en general se opta por el método sintético, que anuncia claramente su
objetivo desde el principio. Para este método, mis facil de aprender, Blair
enuncia algunas reglas: no hay que mezclar los argumentos de naturaleza dife-
rente; hay que proceder gradualmente, presentarlos en un orden de intensidad
creciente; amplificar los argumentos mejores sin caer por ello en excesos que
perjudican al crédito del orador.?!

La reoria de la argumentacién, tal como se desarrolla en nuestros dias en
muchas facultades de lingiiistica y de filosoffa, retoma algunas reflexiones de
lainventio y sobre todo de ladispositio retéricas para elaborarlas y precisarlas.
Estudia las estructuras de los argumentos simples y complejos, su encadena-
miento, y propone métodos para subdividirlas: asi pues, para Gilbert Dispaux,
la practica de los mecanismos de la argumentacién es diferente segiin la inten-
ci6n inicial del locutor (;defender4 una observacién, una evaluacién o una
prescripcién?).??

Lo que acerca la teoria de la argumentacion a la retérica es que ambas insis-
ten en el cardcter no estrictamente 16gico de la argumentacién discursiva: el
discurso apela a la racionalidad y al buen sentido natural, que pueden contra-
decir la 16gica pura. En cambio, lo que las distingue es que: a] la teoria de la
argumentacién quiere ser un instrumento de andlisis critico que permita descu-

21 Blair (1788), vol. u, pp. 362-368.

22 Junto a los trabajos casi “clasicos” de Maess y de Toulmin, se leerdn con interés las pu-
blicaciones del Centre de Recherches Sémiologiques de Neuchitel, dirigido por Jean-Blaise
Grize, asi como los libros —para limitarnos al campo francés— de Vignaux y de Dispaux. Hay
centros de investigacién muy activos en la Universidad de Amsterdam y en 1a Universidad Li-
bre de Bruselas, que acaban de lanzar (1987) una nueva revista internacional, Argumentation.
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brir los supuestos tdcitos y denunciar los razonamientos invalidos, mientras que
la retérica no separa el andlisis critico, es decir, la recepcion y la interpretacién,
de la produccidn: las tres (o cinco) partes de la retérica representan las cinco
etapas de la produccién de un texto; b] la teoria de la argumentacién casi no
estudia sistemdticamente los otros dos “medios de la persuasién”, es decir, el
ethos y el pathos, los hébitos y las pasiones: en cambio, para la retérica, la per-
suasion es el resultado conjunto de argumentos racionales y de un cierto nime-
ro de factores psicolégicos, como las cualidades y los méritos del orador —una
actitud modesta puede suscitar la simpatia del auditorio— y las emociones pre-
visibles del piiblico, sabiamente orquestadas y excitadas por el que habla.

Se ha impugnado a menudo el lugar que ocupa la dispositio en medio de las
demds fases del trabajo retérico.?® En efecto, esta fase implica otro tipo de ac-
tividad diferente a las otras dos: es un intento de clasificacién que sélo tiene
una ascendencia indirecta sobre el texto y su operacién no se refiere a las ideas
y las palabras que se encontrard después en el texto, sino tnicamente al orde-
namiento de éstas. También los vinculos entre inventio y elocutio son mucho
mas claros: en la prictica, se pasa de una a la otra y es dificil determinar exac-
tamente el momento en que la dispositio interviene en realidad.

La elaboracién definitiva del texto, momento de la redaccion, conlleva en
realidad una reflexion rigurosa sobre el estilo: jcudl es el vocabulario, cudles
son las figuras que mejor convienen al tema y que mds impresionan al piblico?
En este punto, los manuales de retérica de antafio se parecen singularmente a
los tratados modernos de estilistica: junto a algunas observaciones sobre las
virtudes y los defectos del Estilo,? estas obras ofrecen en primer lugar una lista
muy minuciosa de las figuras de estilo. Una lista de este tipo, a menos que no
sea simplemente alfabética, como las de Dupriez o de Morier, presenta una
vertiginosa variedad de figuras, designadas por lo general en términos griegos
bastante aridos hasta a los ojos de los contemporédneos de Moliére, en un deter-
minado orden. Los tratados estilisticos de la actualidad ofrecen en general
principios de clasificacién tomados de la lingiiistica: designan operaciones
morfolégicas como la adjuncién o la supresién (de una letra, de una palabra, de
una idea).?® En cambio, algunos de los manuales de otras épocas, fieles al espi-

23 Cf. M. Cahn (1986), pp. 25-26.

24 Los epitetos que se utilizan para juzgar la calidad de un estilo presentan una gran riqueza
metafdrica (descosido, frio, florido, rampante, etc.). En un estudio dedicado a la terminologia
de la evaluacidn cstilistica, B. Spillner cita el Traité du style de Dieudonné Thiébault (1801),
que contienc una lista de unos 1 500 términos que designan cualidades de estilo. Lo cual no sor-
prende demasiado si nos damos cuenta de que incluso las figuras suman varias centenas en algu-
nos tratados.

25 Véase por ejemplo, J. Dubois, 1970, y H. Plett, 1981.
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ritu de la retérica, tratan de presentar clasificaciones funcionales. Las figuras
son adornos que agregan algo a la pura argumentacidn; tienen que gustar al
publico y afectarlo: su valor es estético y afectivo. La elocutio se vincula asi en
particular a esta parte de la inventio en la que de lo que se trata es de las emo-
ciones. El padre Lamy, en su Art de parler (1676), trataba ya de establecer un
vinculo entre unas figuras de pensamiento, una exclamacién o la interroga-
cién, y un estado emocional. Cien afios después, J.C. Adelung elabora una cla-
sificacién psicolégica completa de las figuras: s6lo es figura el giro gramatical
que estd en relacién directa con una de las “fuerzas inferiores” del alma (untere
Krdfte der Seele);* los giros que han perdido su frescura primera ya no nos
afectan, como la onomatopeya, el proverbio o el anagrama, y no deberian ser
considerados figuras.

EL ANALISIS RETORICO DE LOS TEXTOS

Conocer la retdrica deberia facilitar en principio el andlisis de los textos. Sobre
todo en los textos antiguos, podemos suponer que sus autores utilizaron con
plena conciencia las reglas que habian aprendido en la escuela. La interpreta-
cién, por lo tanto, podria inspirarse en gran medida en los principios de la pro-
duccién y recorrer las etapas del trabajo retérico. Pero jen qué sentido? Aqui
se plantea un problema de método.”” Nuestro punto de partida tendria que ser
el texto acabado, un documento cierto; el intérprete tendria que recorrer el cami-
no del autor en sentido inverso —pasar, por ejemplo, de las figuras a las emo-
ciones, a la intencién primera. Pero un trabajo inductivo de este tipo estd lleno
de riesgos; no hay relacién univoca y necesaria entre los fendmenos estilisti-
cos de la superficie, los medios racionales y los emotivos a los que se considera
que estos fenémenos remiten, y el mensaje al que se considera que estos me-
dios sirven. Es una red compleja y siempre variable de figuras la que sostiene

26 Adclung dinstingue cuatro “fuerzas”; Aufmerksamkeit [“atencidn”], Einbildungskraft [“ima-
ginacion”], Witz [“chiste”] y Scharfsinn [“agudeza”]. Las figuras “se dividen en tantas clases
cuantas fuerzas interiores hay, sobre las cuales deben actuar de inmediato: y digo de inmediato,
porque una figura puede actuar sobre mds de una fuerza, y es tanto mis hermosa cuando actia
a la vez sobre mds de una, por ejemplo cuando una metifora no s6lo despierta la imaginacion,
sino también la sensibilidad” (vol. 1, p. 252). La repeticién y la gradacién pertenecen a la pri-
mera de estas fuerzas; los tropos, la alegoria y la prosopopeya a la segunda, la hipérbole y la
elipsis a la tercera; la antitesis y la paronomasia a la cuarta (pp. 245-445).

27 En realidad, Leo Spitzer sefiala el mismo problema a propésito de su método de anélisis
estilfstico cuando insiste en la dificultad de pasar de un fenémeno particular a una “verdad” o
auna explicacién (“Art du langage et linguistique”, en Etudes de style, Paris, Gallimard, 1970).
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una emocién y es una red compleja de emociones interactivas la que porta
y revela “el mensaje”. Ninguna figura remite a un mensaje, pero un mensaje
puede desencadenar (y explicar) el uso de una u otra figura. Si se adopta el mé-
todo deductivo, indudablemente que los riesgos no son menores, en especial
en el caso de los textos literarios. Es cierto que una vez determinada la inten-
cién primera del autor, el intérprete verificard si los medios y procedimientos
retéricos puestos en accién son los adecuados.? Pero si la literatura, al contra-
rio de los textos mds directamente utilitarios como el sermén o la reprobacién,
se caracteriza porque su mensaje estd “oculto”, es que quiere precisamente
conducir al lector a espaldas de éste. El autor ha hecho todo lo posible por
ocultar aquello que el intérprete busca. El conflicto entre la “verdad escondi-
da” de la poética y la intencionalidad postulada por la retérica sé6lo se puede
resolver mediante intentos reiterados de volver a encontrar la finalidad disi-
mulada del texto. El intérprete, que quiere valerse de la retdrica para su anali-
sis textual, no puede hacer otra cosa mds que seguir el mismo camino que el
autor: él empieza por la inventio y vuelve cada vez que constata, mediante
ulteriores verificaciones en el nivel de los lugares y de las figuras, que se equi-
vocd, para corregir y precisar su posicion de partida. En este sentido, el anéli-
sis retdrico es una interpretacion que se inspira en las intenciones (postuladas)
del autor.”

El andlisis retérico de un texto completo seria muy largo;*° nosotros nos
contentaremos con algunos ejemplos fragmentarios. Tomemos la primera es-
trofa de una paréfrasis de salmo, un texto muy conocido de Malherbe que se
cita en numerosas antologias:

N’espérons plus, mon dme, aux promesses du monde:
Sa lumiére est un verre, et sa faveuP une onde,
Que toujours quelque vent empéche de calmer;

28 Soy consciente del cardcter burdamente esquemético de estas observaciones. [ Qué quiere
decir verificar? La retérica, lo mismo que la psicologia moderna, nunca ha tratado de elaborar
un método para medir su propia eficacia. | Y qué quiere decir adecuados? Todo lo que el intér-
prete puedc esperar es mostrar —por una via “falsificadora”— lo que hay en un texto de abso-
lutamente superfluo o contrario al mensaje principal (digresiones tediosas, ironia involunta-
ria). Y aun asi...

29 Véasc mi articulo “Some questions about the rhetorical analysis of literary texts” (Kibédi
Varga, 1986).

30 Dejo de lado la cuestién de saber si es posible un anélisis retérico preciso y completo.
Estoy tentado a responder ncgativamente. Un andlisis preciso es imposible porque las herra-
mientas, es decir, la terminologia, son imprecisas: tal giro puede pertenecer a dos lugares dife-
rentes, tal expresién puede formar parte de varias figuras de estilo al mismo tiempo. Un anélisis
completo cs imposible porque cl estudio de los supuestos, el andlisis de los argumentos utiliza-
dos o semiocultos y ¢l examen de las emociones son en principio ilimitados.
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Quirtons ces vanités, lassons-nous de les suivre:
C’est Dieu qui nous fait vivre,
C’est Dieu qu’il faut aimer.

[No esperemos ya mds, alma mia, de las promesas del mundo: / su luz es un vidrio, y
su favor una ola, / que siempre algin viento impide que se calme; / abandonemos estas
vanidades, dejemos de seguirlas: / Dios es quien nos hace vivir, / a Dios hay que amar.]

En cuanto a la inventio, se observari que aquf se trata de una argumentacién
afectiva que en los versos 2 y 3, se sirve del lugar de la comparacién *' para
llevar al destinatario (*‘mi alma”) a aceptar el consejo que se formula en el ver-
so 1. El verso 4 retoma la conminacidn de una orden y los dos ¢ltimos forman
una conclusién (abandonémoslas porque hay que seguir a Dios). Los dos pun-
tos al final de los versos 1 y 4 tienen una funcién argumentativa. El verso 5
puede ser considerado un lugar de la causa en relacién con el verso 6: Dios es
la fuente de nuestra vida y por eso hay que amarlo.

No se puede decir gran cosa de este texto en el plano de la dispositio porque
es demasiado breve y la dispositio concierne en primer lugar al ordenamiento
de las diferentes partes de un texto entero. A lo sumo, lo que se hari es obser-
var que la segunda metdfora es mds larga y estd colocada en segunda posicién
para impactar con mayor fuerza nuestra imaginacion.

En cuanto a la elocutio, hasta estos pocos versos dan lugar a varias observa-
ciones. Las figuras de repeticién son miltiples: hay tres verbos que tienen
la misma forma imperativa, las dos metaforas la misma construccidn de frase
(con elipsis del verbo en “su favor una ola”), y lo mismo se aplica a los versos
5y 6. El primer verso contiene un apdstrofe, y los versos siguientes contienen
dos metéforas, de las que la segunda, mds explicita, tiende a transformarse en
alegoria. Porltimo, el verso 5 estd construido en torno a una antitesis (“aban-
donar” — “seguir”). Estas figuras remiten —para tomar la terminologia de
Adelung— a las diferentes categorias emotivas de la atencion (antitesis, repe-
ticién), de la imaginacién (metéfora) y de las pasiones (apéstrofe).

Nuestro segundo ejemplo es la Gitima parte de una cancién popular.

MA BELLE SI TU VOULAIS
Ma belle si tu voulais
Ma belle si tu voulais

nous dormirions ensemble lonla
nous dormirions ensemble

31 En ¢l plano de los lugares, no se distingue todavia la comparacion de la metéfora.
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Dans un grand lit carré
couvert de taies blanches;

Aux quatre coins du lit,
un bouquet de pervenches.

Dans le mitan du lit
la riviére est profonde;

Tous les chevaux du roi
y viennent boire ensemble.

Etla, nous dormirions
Jjusqu’a la fin du monde.

[Mi bella si i quisieras // Mi bella si td quisieras / Mi bella si td quisieras / dormirfa-
mos juntos lonla / dormirfamos juntos // En un gran lecho cuadrado / cubierto de fun-
das blancas; // En las cuatro esquinas del lecho, / un ramillete de vincas. // En el centro
del lecho/ el rio es profundo; // Todos los caballos del rey / llegan a beber juntos. // Y
alli, dormiriamos / hasta el fin del mundo.}

Esta canci6n es célebre por la misteriosa belleza de sus metaforas amorosas,
que parece que se abren a horizontes metafisicos y que exigen sin duda una
interpretacién psicoanalitica. No obstante, desde un punto de vista retérico,
esta cancion puede ser considerada como un intento de seduccién en el que la
musica desempeia una parte nada deleznable y que habria que clasificar porlo
tanto, lo mismo que a la estrofa de Malherbe, en el tipo de textos deliberativos:
el autor trata de persuadir a alguien mds o a si mismo (ma belle, mon dme) de
hacer algo. En cuanto a la inventio, se observard que la argumentacién no im-
plica pruebas racionales, sino que se refiere inicamente a las costumbres del
autor y a las emociones que se trata de suscitar en el corazén de la que escucha.
La primera estrofa contiene una proposicion, pero al mismo tiempo indicacio-
nes que sugieren la modestia del cantor y que tendrian que inspirar confianza
alabella: el apdstrofe “mi bella” y sobre todo el condicional de cortesia son los
signos ciertos del ethos retdrico (si i quisieras, dormiriamos). Las cuatro es-
trofas siguientes son lugares de circunstancias: probamos algo insistiendo en
labondad, la utilidad, la belleza de los detalles que lo rodean y acompafian. Por
dltimo, la dltima estrofa puede ser considerada un lugar del efecto, que es al
mismo tiempo una promesa (y por lo tanto un retorno al ethos): si aceptaras
que durmiéramos juntos, seria para siempre. La dispositio es clara: los elemen-
tos personales y emotivos se encuentran en medio y al final, y las cuatro estro-
fas de enmedio forman la argumentacién. Ellas solas podrian representar una
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amplificacién encomidstica y el lugar del elogio es el que caracteriza al género
epidictico: el cardcter deliberativo de esta cancién es manifiesto a pesar de to-
do, lo cual se debe a las estrofas del principio y del final que transforman los
lugares epidicticos del elogio, a la mitad, en lugares deliberativos de circuns-
tancias. En el plano de la elocutio, destacaremos una vez mas las diversas for-
mas de la repeticidn, sostenidas por la misica y por las metdforas.

El andlisis retérico parece imponerse cuando un texto, y hasta un texto lite-
rario, posee un caricter argumentativo. No obstante, si admitimos la presencia
de elementos retéricos puesto que hay comunicacioén e intencionalidad, el ana-
lisis retérico se puede extender mucho mds alld de la categoria de los fextos
argumentativos. Asi, estamos habituados a valernos de otros instrumentos pa-
ra el andlisis de textos narrativos: la narratologia puede jactarse en nuestros
dias de una tradicién ya respetable. No obstante, como los presupuestos de las
dos perspectivas son muy diferentes —a los de la narratologia se los podria
calificar de antropolégicos, mientras que los de la retérica remiten a un con-
texto juridico-politico—, el andlisis retérico de un texto narrativo podria reve-
lar cualidades insospechadas que un andlisis estrictamente narratolégico sin
duda no hubiera permitido descubrir.?

La funcidn retérica de los minirrelatos, como los que encontramos dentro
de un mondlogo por ejemplo, en un marco argumentativo, es totalmente evi-
dente; asi pues, Camus hace decir a su personaje central en La caida:

Cudntos crimenes cometidos simplemente porque su autor no podia soportar sentirse
culpable. Conocf hace tiempo a un industrial que tenia una esposa perfecta, admirada
por todos, y a la que no obstante engafiaba. Este hombre se enfurecia literalmente
por estar desencaminado, por encontrarse en la imposibilidad de recibir y de dar un
titulo de virtud. Cuantas mds perfecciones mostraba su mujer, él mds se enfurecia.
Finalmente, su error le resulté insoportable. ;Qué creen que hizo? ;Dejé de engaiiar-
la? No. La maté. Asi fue como yo entré en relacién con é1.%

La novela corta del Renacimiento, cuyo sentido lo iluminan tanto los comen-
tarios de los oyentes —los “charlistas” de Margarita de Navarra— como los
otros relatos que la rodean, es eminentemente retérica. El mensaje es més ex-
plicitoy, en consecuencia, la funcién retérica del relato es todavia mds claraen
el caso de las fabulas de La Fontaine. La eleccién del titulo y de los personajes,
las ampliaciones descriptivas, el ritmo; todo tiene un valor de persuasién, todo
concurre a poner de manifiesto “la moral” de la fabula.

32 Un cstudio comparado de los supuestos narratolégicos y de los supuestos retéricos seria
muy de desear. Para la “reversibilidad” de lo narrativo y dc la argumentacion, véase mi estudio
“Texte: discours et récit” (Kibédi Varga, 1979).

33 Ed. Folio, p. 23.
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El andlisis retérico de un texto narrativo se vuelve mds dificil cuando hace
falta un mensaje mas explicito: el mensaje explicito, acentuado con tanta fre-
cuencia en La Fontaine, es un criterio de verificacién de los procedimientos
del mensaje a partir del sentido que se postula. A este respecto, podemos hacer
una prueba interesante con los cuentos de hadas. No es cierto que todos los
cuentos de hadas se hayan contado antafio con un fin preciso y facil de formu-
lar, pero se puede dar una interpretacién moral a un gran nimero de ellos, lo
cual implicaria automdticamente que junto a un analisis narrativo hubiera un
andlisis de los procedimientos de persuasion. Asi pues, la larga conversacion,
peculiar e inverosimil, entre Caperucita Roja y el lobo disfrazado de abuelita,
llega a ser sumamente pertinente si el lector interpreta este cuento como puesta
en guardia a las muchachas contra los peligros (del exterior, de la sexualidad,
etc.): la gradacién ascendente de las repeticiones estd destinada a impresionar
a un piblico juvenil, a infundirle miedo.

Es dificil saber si todos los textos narrativos son susceptibles, sin excepcion,
de ser analizados desde una perspectiva retérica. Hay relatos muy complejos,
de cardcter épico o novelesco, a los que es imposible conferir un sentido tinico
y que no parece que hayan sido concebidos para trasmitir un mensaje mds o
menos practico: hay un placer del relato que es de orden psiquico y que no
concierne directamente al comportamiento moral. La retérica se compone de
un conjunto de instrumentos destinados a producir y a analizar textos de utili-
dad practica y cuya extensién nunca es excesiva: habria que perfeccionar mu-
cho estos instrumentos para no dejar que se le escapara nada a la retdrica: ni
Cervantes, ni Dostoievski, ni Proust. .. '

Indiquemos por dltimo que el andlisis retérico se puede extender no sélo a
los textos argumentativos, sino incluso mds alld del campo de los textos. El
anadlisis retdrico de las imagenes es un terreno inmenso, apenas explorado to-
davia (a pesar de Barthes): la semidtica visual, a la que los investigadores de
hoy en dia tienen tanto apego, ganaria mucho si se valiera paralelamente de los
instrumentos que la retdrica tradicional pudiera poner a su servicio. As{ pues,
las imdgenes de los santos que se encuentran en las iglesias (véase la figura de
la pdgina) constituyen otras tantas exhortaciones a venerar a estos santos. Es-
tas imdgenes se componen en general de dos partes: la imago del santo, que
estd en medio y que nos mira de frente, estd rodeada de los elementos de su
historia. El personaje central nos lanza un llamado patético que, en un texto, se

34 En el plano de un andlisis narratolégico de inspiracién greimasiana, esta conversacion
tendria otra funcidn: entre las secuencias narrativas, ésta representa la fase de la competencia
(o mds exactamente en este caso, de la competencia fracasada).
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situaria al inicio y al final, en el momento del exordio y de la peroracion; en
cambio, las escenas narrativas circundantes representan la argumentacion:
son otros tantos lugares del ejemplo, y nos dicen que el santo, que vivié de
esta mancra y que realizd estas acciones, merece que el espectador lo venere.
Muchas veces, la imagen esta en la misma situacién de comunicacién que el
texto, y el andlisis retorico de la imagen no es, en consecuencia, una hermosa
especulacién anal6gica, sino que es teéricamente posible.

Trani, S. Nicolds Pellegrino y escenas de su vida (siglo xiv)

CONCLUSION

El valor de la retérica nunca ha sido puesto seriamente en tela de juicio para el
analisis de textos que tienen una finalidad practica. Pero ;jcudl es su papel en
lo que se refiere a los textos literarios? En tanto que la literatura proclamaba
tener una finalidad, el andlisis retérico, a pesar de la doctrina de la “verdad
oculta”, formaba parte del arsenal critico: los manuales citan entre sus ejem-
plos a oradores como Bossuet o Cochin, asf como a poetas como La Fontaine
o Racine. Pero entre el Renacimiento y el siglo xix, la literatura se retrae o,
para ser mds precisos, el término /iteratura abarca cada vez menos categorias
textuales: el sermdn, la historia y otros géneros mds llegan a ser auténomos y
lo que queda se pliega cada vez menos a las exigencias de una retdrica de la
persuasion.
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No obstante, también la retdrica evoluciona. Por una parte, sobre todo en
Francia, se literaliza, se poetiza, posterga la inventio que ella impulsa, bajo la
influencia conjunta de Ramus y de Descartes, hacia los terrenos de las eviden-
cias l6gicas y las certidumbres cientificas, en beneficio de la elocutio: 1a ret6-
rica ofrece un inventario de figuras de estilo, constituye el aprendizaje de los
futuros poetas y de los futuros oradores, deseosos de construir bellas descrip-
ciones.* Por otra parte, sobre todo en Escocia, la retérica se “psicologiza”™: en
especial en Campbell, encontramos un intento sumamente original de basar la
retérica y la relacidn entre su expresion verbal y los movimientos del alma, en
las experiencias de una psicologia sensualista moderna.*

Es cierto que la retdrica subsiste y su presencia es imponente incluso en la
obra de Hugo, quien no obstante quiso “torcerle el cuello”. Pero ;puede el
andlisis retérico revelarnos los procesos de la produccidn de textos literarios
cuando escritores y poetas se oponen a la sociedad y a la idea de que el arte ha
de ser util?%7 El principio del arte por el arte acaba definitivamente con la ret6-
rica. Y las huellas de este principio son plenamente visibles en el siglo xXx: tan-
to el formalismo ruso como el concepto de intransitividad en Barthes dan fe de
su tenacidad. El poeta se niega a la comunicacién tal como la hemos definido
y la autoexpresividad no se deja captar en términos de retérica argumentativa.

Constatamos en nuestros dias una crisis, ya indicada por los estructuralis-
tas, del concepto de literatura. La doctrina del arte por el arte, asi como lade la
autonomia de la obra de arte, parecen superadas sin que pueda hablarse por
ello de un retorno decisivo al consenso ideoldgico y, en el plano préctico, a la
retérica. Una inmensidad separa la produccién del texto en Malherbe y en Ma-
Harmé: la bisqueda de lo natural comunicable y del artificio incomunicable
exige no obstante los mismos sacrificios. ;Existe un esfuerzo idéntico tras la
pluralidad de los procedimientos? La retérica tendria que perfeccionar sus
instrumentos para establecer contactos precisos con la narratologia como mé-
todo de andlisis y con la psicocritica como método de interpretacién. No cabe
duda de que en la encrucijada de estos tres campos es donde se desarrollan tan-
to la produccién como la interpretacion del texto. Que brota, que relata y que
arrastra.

35 Piénsese en particular en esta retdrica “restringida”, redescubierta por Gérard Genette y
la critica estructuralista a fines de los aiios sesenta y cuyo principal representante cs indudable-
mente Pierre Fontanier.

36 Cf. la excelente introduccién de Lleyd F. Bitzer a la reediciéon de Campbell (1963).

37 Véase sobre este tema las reflexiones pertinentes de Michel Beaujour (“Rhétorique et lit-
térature”, en Michel Meyer (comp.), De la métaphysique a la réthorique, Brusclas, Ed. de
I"Université de Bruxelles, 1986, pp. 157-174).
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