Unidad 12

e Analisis estructural de un texto literario.
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PRIMER NIVEL: DE LAS FUNCIONES

Los sucesos dramatizables constituyen la “diégesis”, la “fic-
ci6on” o la “historia” de un relato, la ‘“narracién contada”,
lo relatado, aquello que es verbalizado o narrado por el
discurso, su estructura profunda, la “transcripcién verbal
de una supuesta ocurrencia no verbal” (Rimmon : 48).
La historia es pues, una ficcién, una abstraccién, una con-
vencién distinta de la realidad in vivo. A pesar de que la
historia “evoca una cierta realidad, acontecimientos que ha-
brian sucedido, personajes que, desde ese punto de vista,
se confunden con ios de la vida real” (Todorov, 1970 [1966]

154), y a pesar de que muchos analistas de relatos aluden
muchas veces a la realidad de la historia narrada, hay que
tener presente que, como dice Greimas, el efecto del sen.-
tido no es la verdad sino un hacer-parecer verdadero pues
se construye un discurso cuya “funcién no es decir la ver-
dad sino lo que parece verdad” porque no se persigue “la
adecuacion con el referente sino la adhesién del destinata-
rio” para que “lo lea como verdadero”. Para que ello ocu-
rra, el discurso debe corresponder a su espectativa:

la construcciéon del simulacro de verdad se halla fuerte-
mente condicionada, no directamente por el universo axio-
légico del emisor, sino por la representacién que del mis-
mo se hace el emisor. .. (Greimas, 1978 [s.a:] : 33).

La relacién entre la literatura y la realidad es un hecho,
pero no consiste en una relacién ‘“de verdad” porque no co-
rresponde al propdsito de reproducir la realidad con vera-
cidad (Todorov, 1971 [1968] : 154), pues su aspiraciéon con-
siste en lograr (y hasta aqui es un proyecto del autor) que
la obra sea considerada como verosimil (y en esta parte de-
pende de la percepcion del lector) (Jakobson, 1973 : 31
y ss.). :

Es decir: la obra literaria establece una realidad auténoma
y distinta de la del referente, una realidad que se basta a si

29

507



misma pero que mantiene, en diversos grados, una relacién
con la realidad de la referencialidad, puesto que utiliza los
datos que proceden de una cultura dada y de sus circuns.
tancias empiricas, aunque los reorganiza en atencién a otras
consideraciones (conforme a las reglas del género literario
al que pertenece el relato, por ejemplo), para construir con
ellos otra realidad que es verosimil (porque resulta de la
relacion entre la obra y lo que el lector cree verdadero) pero
que no es verdadera, aunque parece ser (en mayor medida
mientras mayor sea la pretensiéon de realismo) ‘‘una verdad
al alcance de todos y verificable en la experiencia cotidiana”.

En el teatro es un poco diferente pues, ademas del sujeto
de la enunciacién que es el “yo-escritor”, cada personaje estd
representado en la escena por un ‘“yo-emisor” de los parla-
mentos, que forzosamente es de carne y hueso. El ejecuta los
actos de habla y las acciones gestuales pero no por si mismo
sino representando a un ser de ficcién imaginado por el
autor. El actor se mueve dentro de una realidad (el escena-
Tio) que, si bien es ilusoria, no es imaginaria. (Riffaterre,
1970 : 401). “El discurso es lenguaje puesto en accién”
(Benveniste, 1976 [1966] : 179), los sucesos dramatizados son
“la narracién contante”, el “modo utilizado por el autor para
dar a conocer la historia al lector” (Romera Castillo, 1978

131), y constiuyen el discurso de ese mismo relato, son
el modo como el discurso verbaliza la historia, la “estructura
superficial” de la narracién (Hendricks, 1976 [s.a.] : 168).
La historia no es algo que pertenezca a la vida, dice Todo-
rov (1970 [1966] : 174), sino a un mundo imaginario del
que s6lo sabemos a través del libro. El discurso en cambio
es una realidad, esti hecho de palabras reales, de palabras
dirigidas por el narrador a un virtual lector. “La historia es
vehiculada por el discurso y, en principio, limitada por él;
parece serle exterior (anterior en su origen, posterior en su
término) y, en consecuencia, desbordarlo y englobarlo” (Gru-
po “M”, 1970 : 175). Emile Benveniste fue quien introdujo
los conceptos de historia y discurso. La historia es lo que los
formalistas rusos (primeros en aislar ambas nociones) llama-
ron fdbula o trama: “lo que efectivamente ocurrié” (o lo que
pudo haber ocurrido o podria ocurrir), el discurso es lo
que llamaron argumento (“forma en que el lector toma cono-
cimiento de la historia”) (Tomachevski, 1970 [1925] : 199
a 232) . Ambos son, por lo demas, elementos literarios de los
que ya se ocupaba la retdrica cldsica en la que la inventio
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mas o menos correspondia a la primera, y la dispositio al se-
gundo (Todorov, 1970 [1966] : 158). Cesare Segre (1976 : 13
a 79) retoma este problema y recomienda efectuar, para el
andlisis, “una triparticion”; por una parte, el discurso con-
siderado como “texto narrativo significante”, por otra parte,
dentro de la historia o diégesis considera la “trama” o “in-
triga”: el “contenido” considerado en el orden logico y tem-
poral que ofrece dentro del texto literario, es decir, ya con
las transgresiones del orden que el narrador haya introduci-
do (comenzando el relato por enmedio o por el final. por
ejemplo, y con retrospecciones), y por ultimo, opuesta a la
“fdbula” o elaboracién tedrica que pretende ser la materia
prima de la que supuestamente se partié para elaborar la
“intriga” o “trama”, o sea, al mismo contenido de la intriga
pero resumido en una serie de elementos esenciales dispues-
tos en un orden logico-cronolégico que corresponderia a un
orden de la realidad imaginaria. Construir la fibula permite
hallar, por contraste, las alteraciones del orden que la dife-
rente distribucién, con fines estéticos, de los mismos hechos,
ha producido en la intriga. :
Gérard Genette (1972 : 238-250) sefiala en la historia
o diégesis tres niveles, relativos unos a otros, cuya determi-
nacion esta relacionada con la ubicacién del narrador y con
el juego entre la temporalidad de la historia y la del discurso.

a) El nivel ‘““diegético”, que corresponde a las acciones
ficcionales primarias (cuya descripcién no es muy precisa y
no siempre resulta ficil de identificar) que estaria consti-
tuido, por ejemplo, en “El guardagujas” de Arreola, por la
historia que consiste simplemente en que el protagonista
(“X” o “el forastero”) acude a una estacién del ferrocarril
a tomar un tren que, luego de la ocurrencia de ciertas con-
versaciones mientras espera, finalmente llega. El acto de la
narracién guarda la distancia temporal minima (dentro del
relato) respecto de los actos narrados y, ademads, es con re-
laciéon a este nivel (de la narracién primaria o de primer
grado) como ‘“‘se definen las anacronias como tales”, dice
Genette (1972 : 90), es decir, este nivel funciona como un
punto de partida o de apoyo para los otros niveles. En el
Rabinal Aehi, otro ejemplo, como es obra teatral, la diége-
sis corresponde a las acciones que se supone que tienen lugar
en el escenario durante la representacidén.

b) El nivel “extradiegético”, que atafie a la narracién de
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las acciones del nivel diegético y es exterior a los hechos que
en éste ocurren pues el narrador (la “voz”’) no participa en
ellos. Este es el nivel de ficcionalidad en que se coloca el na-
rrador de “El guardagujas” (en tercera persona) que dice:
“El viejecillo sonriente hizo un guifio y se qued6é mirando
al viajero, lleno de bondad y picardia.”

¢) El nivel “metadiegético”, que implica una narracién
dentro de otra narracién, tanto la que simplemente corre
a cargo de un personaje, como la denominada construccién
“en abismo” que superpone el nivel diegético y el extradie-
gético y que constituye un segundo grado de ficcionalidad,
una ficcidn evocada, imaginada o sofiada por uno de los
protagonistas de otra ficcion o por los del proceso de la
enunciacién, que irrumpan en la historia. Por eso la narra-
cién de la metadiégesis, dada la posicion de su narrador,
resulta “intradiegética” (a diferencia de la narracién de la
diégesis que, como ya se dijo, es extradiegética debido a que
es otra la ubicacién del narrador) . La metadiégesis puede ser,
en el teatro, la narracién, a cargo de un personaje, de hechos
ocurridos fuera del escenario, puede ser la respuesta de un
personaje a la pregunta de otro, puede ser una digresién,
puede establecer una relacién de contraste o analogia con la
diégesis (lo cual ocurre en la construccién “en abismo”), o
puede cumplir un papel dentro de la diégesis. Todas las anéc.
dotas biograficas de La vida inutil de Pito Pérez, relatadas
por éste a su entrevistador, constituyen el nivel ficcional me-
tadiegético; su narrador (un personaje de la diégesis cuyo
relato corre a cargo del entrevistador) es intradiegético. En
cada caso es necesario, pues, analizar qué funcién cumple
en el total de la narracién el paso, llamado por Genette meta-
lepsis (1972 : 243) de un nivel narrativo a otro. Este mo-
vimiento entre los niveles narrativos es a veces dificilmente
advertido por el lector: un didlogo citado se presenta como
diegético, pero ese mismo didlogo, narrado, es extradiegéti-
co si proviene del narrador y metadiegético si proviene de un
narrador personaje instalado en la diégesis. Como dice Genette
a través de estos mismos niveles transita el lector (o destina-
tario o “narratario”) que también podria ser un personaje
de la historia al cual se dirija el narrador. Como la distin-
<ion entre los niveles narrativos no en todos los casos resulta
nitida, ello puede dar lugar, segun advierte Rimmon (1976
: 59) a un tipo de “ambigiiedad narrativa”. El paso “falso” de
uno a otro nivel, que se da cuando en la narracién diegética
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se citan los parlamentos del diilogo (en lugar de narrarse
en estilo indirecto), es denominado por Genette “pseudodie-
gético” (o “metadiegético reducido” —a lo diegético) (1972
1 246).
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- SEGUNDO NIVEL: DE LAS ACCIONES. TIPOLOGIA DE LOS ACTANTES

Como producto del trabajo de anilisis tenemos ya una par-
te de la estructura del relato: la que corresponde a las fun-
ciones y a su sintaxis. Tanto este nivel de las acciones,
como el anterior, de las funciones, pertenecen al plano- de
la historia. ~

En el nivel de las acciones, las funciones estdn vistas
desde la perspectiva de los actores y los actantes. Ademds,
en ese mismo nivel, aparecen los personajes, definidos por el
“conjunto de los atributos predicados del sujeto en el trans-
curso del relato” (Ducrot y Todorov, 1974 [1972] : 261)
y nombrados por la funcién sintictica de sujeto. El perso-
naje se situa en una posicién estructural que ‘“‘corresponde
(dice Barthes) a las grandes articulaciones de la praxis”,
es decir, a “los mds generales tipos de relacién en que los
seres humanos pueden comprometerse, cuyo reducido nu-
mero permite limitar las a primera vista demasiado abun-
dantes y diversas relaciones entre una gran variedad de
personajes” (1970 [1966] : 28). Estos ‘tipos generales de rela-
cién son los mismos de que habla Todorov:

~a) desear;
b) comunicar;
¢) luchar (o participar).

Segun Greimas (en quien se funda Barthes), estas arti-
culaciones se definen dentro del relato en relacién con la
instancia del discurso y no con la de la ‘“realidad” ficcio-
nal. Por otra parte, la consideracién de los personajes desde
esta perspectiva, no se fundamentan en la coherencia psi-
coldgica, sino en la unidad de las acciones. “Las funcio-
nes ... son creadoras de actantes, y los actantes son llama-
dos a una vida metalingiiistica por el hecho mismo de que
son representativos, e inclusive, se diria, comprensivos de
las clases de predicados...; los modelos funcionales estin
a su vez dominados por los modelos de organizacién de un
nivel jerirquico superior, es decir, por los modelos actan-
ciales” (Greimas, 1971 [1966] : 197).

De la consideracién de que las acciones cambian de fun-
ciéon cuando cambia la perspectiva del agente (de modo
que un sujeto puede, desde otro punto de vista, resultar ob-
jeto), procede el sistema actancial, cuya matriz corresponde
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a un nivel de abstraccién mayor que el de la morfosinta-
xis de las funciones. Dicha matriz fue elaborada por Grei-
mas a partir de la comparacién de los trabajos de Tesniére,
Propp y Souriau.

La matriz actancial es un sistema que consta de seis ac-
tantes o clases de actores (también llamados dramatis per-
sonae o “papeles representados”), que en ella aparecen des-
vinculados de los rasgos individuales que ofrecen en los
relatos particulares, y que se agrupan en parejas, por opo-
siciones binarias, homoélogas a las funciones en la grami-
tica, y conforme a los tres ejes semanticos relacionados con
el deseo, la comunicacion y la lucha (o participacién), de
la siguiente manera:

sujeto-objeto, relacién de deseo,
destinador-destinatario, relaciéon de comunicacién,
adyuvante-oponente, relacion de participacién en la lucha,

con lo cual “el universo infinito de los personajes adquiere
una estructura hmltada y paradigmatica” (Barthes, 1970

[1966] : 30).

Las categorias funcionales gramaticales a las que éstas se
homologan son:

1) El héroe del relato, agente que desea, ama o busca al
objeto; se identifica con el sujeto de la oracion.

2) El objeto que es, en cambio, lo buscado, amado, de-
seado por el sujeto, que puede ser un personaje o un va-
lor, y que se identifica con la categoria gramatical de ob-
jeto directo.

La relacién de oposicién entre ambas funciones resulta
también semejante. Parafraseando el ejemplo de Greimas
podemos decir que: el protagonista de un relato, enamo-
rado de una dama, serd el sujeto; eila, su objeto, y su rela-
cion estara fundada en el amor que impulsa al sujeto en
pos de su objeto.

8) y 4) La categoria actancial de destinador se opone a
la de destinatario. El primero tiene la funcién de ‘““arbitro
distribuidor del bien” y el segundo la de “obtenedor vir-
tual del bien”, segtin Souriau que es quien ofrece una des-
cripcién mis sencilla al respecto (Cf. Greimas, 1971 [1966]

272). El destinador (emisor) y el destinatario (receptor)
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son los factores de la comunicacién que determinan la fun-
ciéon emotiva de la lengua (cuando el mensaje estd orien-
tado hacia el primero), y la funcién conativa (cuando estd
orientado hacia el segundo) (Jakobson, 1975 [1958] : 352-
355) . Estas categorias se articulan, pues, en una relacién de
comunicacién que corresponde al segundo predicado “de
base”: “saber”, y que se manifiesta como “confidencia”.

Volviendo al ejemplo anterior, el destinador podria ser el
padre de la enamorada (o ella misma, en su defecto), y
el destinatario seria el mismo sujeto (el enamorado) si es
que obtiene la posesién de su objeto.

5) y 6) La pareja de actantes “adyuvante vs oponente”
es homologada por Greimas, en la gramitica, a lo que él
llama “circunstantes” o ‘“participantes circunstanciales”, que
¢] mismo identifica con el participio presente y con el adver-
bio. El adyuvante revela una voluntad de obrar aportando
auxilio orientado en el sentido del deseo del sujeto, o bien,
encaminado a facilitar la comunicacién. El oponente revela
una resistencia a obrar que se manifiesta creando obstaculos
para que se realicen el deseo y la comunicacién (Greimas,
1971 [1966] : 273 y 274). Su relacion es la de partici-
pacién en la lucha (tercer predicado “de base”: “poder”).
Greimas considera a estos actantes como ‘‘proyecciones de
la voluntad de obrar y de las resistencias imaginarias del
mismo sujeto, juzgadas benéficas o maléficas por relacién
a su deseo”, es decir, los considera como ‘“formulaciones
hipotacticas (subordinadas) del actante sujeto”.

En el mismo ejemplo, un personaje que favorezca la rela-
cién entre los enamorados sera adyuvante; uno que las
obstaculice serd oponente.

Los actantes se definen en el relato a partir de su tipo
de intervencidn, es decir, de los rasgos mds generalizables de
su actuacién: no por lo que son, sino por lo que reali-
zan dentro de una determinada esfera de accién, por el pa-
pel que representan. Por ello mismo, cada actante es, ade-
mas, “la denominacion de un contenido axiolégico” (Ibid.
: 284). .

Los actantes de Greimas corresponden mis o menos a las
funciones de Propp y de Souriau conforme a la siguiente
tabla comparativa:
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PROPP SOURIAU GREIMAS
1. Héroe Fuerza temdtica orientada  Sujeto

2. Bien amado o deseado  Representante del Bien Objeto
deseado, del Valor orien-

tante
3. Donador o Proveedor  Arbitro atribuidor del Destinador
- Bien
4. Mandador Obtenedor virtual del Destinatario

Bien (Aquél para quien
trabaja el Héroe)

5. Ayudante - Auxilio, reduplicacién de Adyuvante
una de las fuerzas

6. Villano Oponente = Oponente

7. Traidor o Falso Héroe ' e

Cada personaje puede ser el agente en ciertas secuencias
y a partir de ciertas perspectivas; por ello se dice que cada
personaje (inclusive los de importancia secundaria) es el
héroe de su propia secuencia.

Cada actante o clase de actor puede ser cubierto por dis-
tintos personajes. Cada personaje puede estar investido por
més de una categoria actancial, ya sea sucesivamente, en
distintos momentos del desarrollo de la accién; ya sea si-
multdneamente, en un momento dado y quizd conforme
a diversas perspectivas. Todorov (1970 : 325) se adhiere a
la opinién de Bremond (1970 [1966] : '64) en el sentido
de que “la posibilidad y la obligacién de pasar... por con-
versién de los puntos de vista, de la perspectiva de un agen-
te a la de otro, son capitales... e implican la recusacién,
al nivel del andlisis en que trabajamos, de las nociones de
‘héroe’, ‘villano’, etcétera, concebidas como etiquetas ad-
judicadas de una vez por todas a los personajes”. Y agrega
Todorov (Idem) “la misma secuencia de acontecimientos
admite estructuraciones diferentes, segin que se construya
en funci(’)n de los intereses de tal o cual de sus participan-

. Asi, por ejemplo, un personaje secundario que funja
como adyuvante del sujeto, puede resultar oponente de otro
sujeto que sea adversario del prlmero :

La limitada matriz actancial es, sin embargo, un modelo
de estructura que podemos utilizar para el andlisis de cual-
quier relato debido a sus posibilidades combinatorias que
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provienen de la doble manifestacién sincrética en la rela-
cién entre actores y actantes:

a) acumulaciéon de mis de un actor en la funcién de un
solo actante; f

b) acumulacién de mds de una categoria actancial en un
solo actor (Greimas, 1971 [1966] : 271 a 273).

La identificacién de actores con actantes se produce por-
que, durante la lectura, al ser identificados los actores en
el discurso, ‘reciben determinaciones suplementarias... que
los constltuyen en su1etos objetos, destlnadores, destmata-
rios” (Ibid. : 202-203). |

Por otra parte, la dificultad con que nos enfrentamos para
distinguir entre los actantes se debe al mismo ‘“‘sincretismo
categorico” que hace que, por ejemplo, en el enunciado:

“Eva da una manzana a Addn”, “el sujeto Eva (sea) el
punto de partida de una doble relacién”, porque Eva es

“simultdneamente actante sujeto y actante destinador™ (Ibid.

: 199).

Entre los actantes existe otra doble relacién 51ntagmat1ca ex--
presada por Greimas en el siguiente esquema:

Destinador — Objeto ——————> Destinatario
0
Adyuvante — > Sujeto «———— Oponente

que sefiala como el destinador se vincula al destinatario e
una relacién que se produce a través del objeto de la comu-
nicacién que los unifica; como el adyuvante y el oponente,
proyecciones de la voluntad del propio sujeto, se vinculan a
¢l como dos fuerzas de signo opuesto, favoreciendo y obstacu-
lizando, respectivamente, su voluntad, su deseo; y como, en
fin, el sujeto orienta su propia fuerza en la direccién del
objeto de su deseo.

Obsérvese que este esquema se ajusta igualmente a los tres
tipos mas generales de relaciéon posible en la vida cotidiana
(seﬁalados por Todorov) : deseo (del sujeto por €l objeto) ;
comunicacién (entre el emisor o destinador y el receptor o
destinatario), y participacién (positiva o negativa del adyu-
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vante y el oponente respecto al sujeto) ; relaciones éstas que
Greimas seflala respectivamente como: de “saber”, en la li-
nea emisor-receptor; de “poder”, en la linea adyuvante-opo-
nente; de “querer” (que mediante el desarrollo de la accién
se convierte en “hacer”) en la linea sujeto-objeto. (Cf. Segre-
1976 : 69). Ahora bien, esta identificacién de los actantes
con los conceptos que Segre llama ‘“‘vectores existenciales” co-
rre el riesgo de realizarse de una manera simplista, y hay que
recordar que corresponden a los ‘“impulsos, motivaciones y
objetivos” de los personajes, pero se presentan como una ‘‘red
compleja” en la que éstos suelen representar distintos tipos de
papel en relacién con otros diferentes actantes; es decir, los
“impulsos, motivaciones y objetivos” no constituyen ‘‘resor-
tes” ni mantienen una ‘‘relacién univoca con cada uno de los
actantes” (Ibid. : 73).

En fin, no hay que olvidar que la psicologia de un perso-
naje puede resultar mucho mas compleja y matizada de lo
que parecen abarcar cada una de —o todas— las categorias ac-
tanciales de que podamos investirlo, y que una cosa es anali-
zar el conjunto de rasgos de caricter y los comportamientos
del personaje, y otra cosa es, en otro nivel, analizar los tipos
de papeles que representa y a los que su idiosincracia en cier-
to modo corresponde. Una dificultad mas para el analisis pue-
de provenir de las transgresiones, de cardcter estético o ludi-
co, que los mnarradores-autores intencionalmente cometen
muchas veces en el tratamiento de las dramatis personae.
Vaya de muestra este “minicuento” titulado “Declaracién”.
de Gustavo Masso, en el que el jugueteo con los pronombres
borra los limites entre los personajes, deja el paso a una fina
ironia e invita a profundas reflexiones:

Tomé mis manos con ternura, la atraje hacia si, y es-
trechandola entre sus brazos le dije cuanto se amaba y le
pedi que se casara consigo.

APLICACION 1V

En la situacién de inminente victoria (desde un punto de
vista) y derrota (desde el punto de vista opuesto), hay dos
agentes antagoénicos cada uno de los cuales es un personaje
multiple, una sola dramatis persona, es decir, estd consti-
tuido por un conjunto anénimo de individuos. Aqui hay,
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pues, un primer sincretismo, porque no corresponde a cada
individuo una categoria actancial, sino que muchos estan
conjuntamente investidos por una sola categoria actancial
y constituyen un solo protagonista.

El agente A (todos los federales, hombres y mujeres) es
el sujeto que desea, con deseo de dominio, al objeto B. Lo
desea para dominarlo y destruirlo, como adversario que es.
En la primera parte del primer microrrelato ya se vislum-
bra la escision de A en A’ y A”, pues pronto el lector ad-
viente que A’ es adyuvante de B, puesto que anhela su pro-
pia rendicién; en cambio A” es oponente pues actia en
contra del deseo de B.

Cada actor maultiple, B, A’ y A”, es destinador, porque
cada uno es, en cierto modo, el 4rbitro de su propio desti-
no; ¢ cada uno toma sus propias decisiones. En el primer
microrrelato, B es destinatario porque obtiene su objeto
(al menos parcialmente pues luego sabremos que en Treali-
dad sélo ha vencido a A’ y se ve obligado a aceptar el reto
y a seguir luchando, aunque de una manera distinta, con-
tra A”).

Pero en el primer microrrelato, desde la perspectiva del
otro antagonista (desde la perspectiva de A), A es sujeto,
B, es objeto, ambos son destinadores y B sigue siendo des.
tinatario. A’ se convierte pronto en oponente de A”, porque
modifica su actuacién y se vuelve adyuvante de su pro-
pio adversario puesto que desea rendirse, desea ser venci-
do para salvarse y que su antagonista resulte vencedor. En
cambio A” mantiene su papel de antagonista y queda como-
unico oponente de B, y también como oponente de A’, al
no desear la rendicién.

Considerando pues:

A como todos los federales,

- A’ como tunicamente los soldados,

® Los actantes, sobre todo el sujeto y el destinador, sélo en ciertar
medida adoptan sus decisiones y arbitran su destino, si consideramos
las limitaciones del albedrio y lo relativo de toda libertad desde el
momento en ‘que el individuo estd determinado por su situacién den-
tro de una nutrida y compleja correlacién de fuerzas sociales constante-
mente cambiantes,. Si leemos novelas como Los de abajo -de Mariano
Azuela comprenderemos 1icilmente qué poco duefios de su destino
eran los revolucionarios; otro tanto nos ocurrirda respecto a los fede-
rales si leemos otras obras como Tropa vieja de Francisco L, Urquizo,
por ejemplo, ‘
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A” como unicamente las soIdaderas, y

B como los rebeldes, :

y desde el punto de vista de A, en el primer microrrelato
tenemos:

Sujeto: A, porque desea (a través de A” intensamente, a
través de A’ decrecientemente) vencer a B. Podriamos de-
cir que durante el proceso de lo enunciado o relatado, A’
ha ido sustituyendo el deseo de vencer por el deseo de so-
brevivir.

Objeto: B, pues es deseado, con deseo de dominio desigual
y decreciente, por A. : ‘

Destinador: A, pues ha tomado la decisién, como cuerpo
de ejército, de luchar para vencer.

Destinatario: B, pues obtiene la victoria al final del an-
tagonismo. : : ‘

Adyuvante: prlmeramente A, mais tarde sélo A”. En rea-
lidad, al final del primer microrrelato, A” sustltuye a A
como sujeto a cuyo cargo estd una de las pos1c1ones anta-
goénicas .en el segundo microrrelato.

Oponente: A’, pues cuando el relato comienza, in medias
res, la imposibilidad de ganar ya ha desarrollado una acti-
tud ambivalente en A’, que se opone a seguir luchando.

Desde la perspectiva de B, tenemos:

Sujeto: B, porque desea, con deseo de dominio, a A.

Objeto: A porque es deseado por B.

Destinador: B, porque ha decidido. como cuerpo de e]ér-
cito, luchar (para vencer).

Destinatario: B, porque obtiene la victoria.

Adyuvante A’. Desde el comienzo del relato, que no es
el comienzo cronolégico de la historia, ni el de la accién de
guerra, A’ colabora ya con B. :

Oponente: A”. En ambos microrrelatos, solamente las
soldaderas contintian oponiéndose al deseo de dominio de B.

En el segundo microrrelato, en cambio, desde la perspec-
tiva de A" (puesto que A’ desaparece de la escena),
Nnemos: _ i

Sujeto: A”, porque desea dominar moralmente a B.

Objeto: B, lograr su dominio es la meta deseada por A”.
 Desiinador: A”, porque ha tomado la decisién, como gru-
po (Fuente Ove]una) de luchar sin armas materiales.

Destznatarzo A”, porque las mujeres logran su ob]etlvo,

.3 2

ganan “su” lucha peleando con “sus” armas”
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Adyuvante: A”, pues no cuentan con otra colaboracién
que la propia.

Oponente: B, porque sdlo su antagonista se opone a su
deseo de dominio.

Y desde la perspectiva de B, tenemos:

‘Sujeto: B, pues desea dominar material y moralmente
a A”. ,

Objeto: A”, porque lograr su dominio es la meta de B.

Destinador: B, porque toma la decisiéon de aceptar el reto
de A”.

Destinatario: B, pues gana “su” pelea con *“‘sus” armas.

Adyuvante: B, que es su propio colaborador y no cuenta
con otro.

Oponente: A”, pues s6lo su antagonista se opone al deseo
de dominio de B, aunque con distintas armas.

De esta enumeraciéon de las categorias actanciales que
invisten simultdnea y sucesivamente a las dramatis perso-
nae (colectivas) se infiere que no solamente se acumulan
los individuos en un solo protagonista (un cuerpo de ejér-
cito) , sino que también en cada protagonista (en cada cuer-
po de ejército) se acumulan todas o casi todas las catego-
rias actanciales. Pero, ademads, en cada secuencia el esquema
actancial es doble y, como las acciones son simultdneas, apa-
rece superpuesto, por efecto de la doble perspectiva y de
que los agentes son antagonistas.

‘Este conjunto de individuos, protagonistas, actantes y
puntos de vista superpuestos, participa en un denso y ra-
pido juego (dada la brevedad del cuento) de pocos elemen-
tos, lo que produce una multiple acumulacién que contri-
buye a crear una gran tensién.

(24
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LAS FIGURAS EN EL RELATO

Estructuralmente, el relato participa de la naturaleza de la
oracién y, aunque compuesto Unicamente de oraciones, estd
mas alld de ellas pues nunca podemos reducirlo a una sim-
ple suma de unidades gramaticales de este tipo; esto aparte
de que es posible narrar utilizando otros sistemas como se
hace en el cine, la pintura, la escultura, etcétera. El libro,
como el filme, “acoge dos sustancias: la de la escritura y la
de la imagen”, y el que la imagen sea grabado, dibujo, se-
rie de dibujos, fotografia, etcétera, sélo se debe a que son
otras las “modalidades de la sustancia” (Grupo “M”, 1970
: 173). '

Como en el caso de las figuras de los interlocutores, en
éste tampoco podemos hablar de desviaciones sin haber de-
tectado antes la “norma”, pues a partir de este punto de
referencia indispensable hallamos el juego retérico particu-
lar en una obra dada. Las ilustraciones de una obra, por
ejemplo, pueden constituir bien la “norma’”, bien la desvia-
cién; hay que tener en cuenta su distribucién, la frecuen-
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cia con que aparecen y la funcién que desempefian en relacién
con los demds elementos: si subrayan, aclaran, anticipan,
ejemplifican, complementan, repiten o contradicen el texto.

FIGURAS DE LOS ELEMENTOS ESTRUCTURALES.
PLANO DE LA HISTORIA

Los autores de la Rhétorique générale, basindose sobre todo
en Barthes a quien nosotros también hemos seguido de cer-
ca al elaborar, y posteriormente al desarrollar nuestro cua-
dro sindptico, han identificado una serie de figuras retdri-
cas que se producen ya no en el nivel del lenguaje sino en
el de las funciones:

a) en los nudos y catalisis,
b) en los personajes e indicios;

y en el nivel de las acciones:

‘a) en la relacién entre actantes, y
b) en la relacién entre personajes y actantes.

FIGURAS DE NUDOS Y CATALISIS

Las secuencias estdan constituidas por nudos que se suceden
horizontalmente y constituyen un proceso que, como Yya
hemos dicho, consta de tres fases: inaguracién, realizacién
y clausura. Esta ultima fase puede cerrar el proceso, limi-
tindolo a la secuencia, o puede enlazarse escalonadamente
con el desarrollo de un nuevo conflicto. Una secuencia pue-
de incrustarse en medio del desarrollo de otra, de modo que
resulte un juego de analogia, de contrastes o de frecuencias
de temporalidad (si son cataliticos los nudos de una de
ellas) . También pueden alternar las etapas de las distintas
secuencias, intercaldndose unas en otras. Todo esto propicia
la aparicién de figuras retéricas que afectan al nimero de los
nudos y a la extensién de las catdlisis sobre la base de una
norma fijada para si mismo por cada relato.
Las figuras pueden darse por:

a) Supresion: encadenamiento ripido de los nudos, con
predominancia de los narrativos sobre los cataliticos o sin
éstos. El efecto de la supresiéon es de dinamismo, aumenta
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hasta su extremo mdximo la velocidad de la sucesién de las
acciones y, aunque podria suponerse que esta seria la “nor-
ma” dentro del relato, puesto que lo que lo caracteriza es
que cuenta una historia (luego contarla escuetamente debe-
ria ser lo candnico), en realidad, lo tradicional y lo mas
frecuente es que tengan una gran 1mportanc1a las catdlisis
Y que el ritmo narrativo de la accién sufra muchas altera-
ciones, ya sea que se resuman, se om1tan se expandan, et-
cétera.

b) Adicidn: encadenamiento pausado de los nudos con
predominancia de los de naturaleza catalitica o con inser:
ciéon de nudos descriptivos entre los narrativos. La adicién
es repetitiva cuando un nudo narrativo se da en mds de una
ocasion en- el relato. - -

c) Supresion-adicion: Se ha Ilamado construccién ‘“‘en
abismo” al ‘desarrollo de un argumento dentro de otro, o
sea, de la metadiégesis dentro de la diégesis, de tal manera
que uno de los personajes de la historia se convierta en un
narrador (1ntrad1eget1co) de otra historia, o de modo que
los protagonistas del proceso de comunicacién resulten ser los
protagonistas -del proceso de lo enunciado, superponiéndo-
se asi ambos planos, lo que produce ‘un efecto semejante
al del cuadro en que el pintor se pinta a si mismo en tran.
ce de pintarse, viendo su imagen reflejada en un espejo; o
al del escudo de armas que se reproduce integro en uno de
sus propios paneles, o al de la botella de vino que tiene su
fotografia sobre su etiqueta y sobre la etiqueta de la botella
de su: fotografia, y asi, hasta el infinito. La Rhéiorique gé-
nérale. pone también el ejemplo de las matrioshkas rusas. Es
el caso en que se establece una relacién que produce el efec-
to de un reflejo entre los elementos de dos niveles de la
diégesis, o entre los protagonistas de lo enunciado  (perso-
najes) y los de la enunciacién (narrador y lector): los pro-
tagonistas de la metadiégesis resultan ser los mismos que
los de la diégesis, o bien el personaje de la diégesis resul-
ta ser el narrador en algin momento en que se pone de
manifiesto un traslape de niveles. En Estudio Q, de Vicen-
te Lefiero, la linea del argumento y la vida del narrador al
final convergen en un punto que sefiala la muerte del pri-
mero y por ello resulta ser también la muerte del segundo:
en este momento el lector advierte este fenémeno de refle-
jo por el que la historia del narrador resulta inmersa en la
historia de su propia narracién. En “Continuidad de los
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parques” de Cortdzar, el lector de una novela en la que se
anuncia un asesinato que a cada momento se aproxima,
resulta, en el ultimo instante, ser la victima. Ahora bien,
esta construccién ‘“‘en abismo” podria ser contradicha por
el relato (Grupo “M”, 1970 : 192); esto ocurriria en el
ejemplo anterior de Lefiero si el personaje-narrador se des-
enmascarara como tal antes del disparo que al matar a uno
mata a ambos, pues asi podria evitar ese “encuentro con el
destino” y el narrador, al cambiar el final, podria evitar
morir junto con su personaje. En tal caso, la supresién-adi-
cién (sustitucién) seria negativa.

En este ultimo ejemplo el narrador es un autor, es el es-
critor de una historia. No hay que olvidar que ni siquiera
en este caso existe una coincidencia perfecta entre narrador
y autor; el papel que el autor adjudica al narrador no es
mdas que el que consiste en experimentar la aventura de es-
cribir la historia, y no el de vivir la vida del autor en todas
sus instancias, en todos sus demds papeles.

Hay en el teatro un caso diferente de supresién-adicio’n
no previsto en la Rhétorique générale, cuyo ejemplo extre-
mo es la breve pieza de Beckett “Acto sin palabras”. Consis-
te en la sustitucién de los nudos que corresponden al cddi-
go lingiiistico (omisién total de los actos de habla) por lns
del cédigo gestual dado al actor (y al director de escena y
al lector) por el escritor a través del unico texto, que es el
de las acotaciones escénicas; éste sustituye al que corres-
ponderia a los actos verbales del personaje. En la situacién
candnica la diégesis se desarrollaria sobre la alternancia v
la relacién paradigmatica de los diferentes cédigos draimnd-
ticos, entre ellos el lingiiistico. La falta del texto correspon-
diente a los parlamentos del personaje hace que el publico
deba interpretar lo que ocurre en la escena prescindiendo
de las palabras del actor y a partir dnicamente de elementos
de los otros cdédigos: gestos, movimientos, aspecto exterior
del personaje, luces, sonidos, espacio, objetos, etcétera. Lo
que se pone asi en evidencia es como, estructuralmente.
las acotaciones corren por cuenta de un narrador-autor,
pues la obra dramdtica queda asi convertida, en realidad,
en una narraciéon. La sustitucion de unos elementos es-
tructurales por otros (en una figura retérica homologable
a la elipsis que en el juego de las temporalidades sefiala
Genette) , altera toda la correlacién de los mismos e intro-
duce modificaciones esenciales en el género. Hay una co-
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rriente teatral que explota este filén, como podemos ver en
las representac1ones del “Teatro sin palabras” del grupo
belga del mimo Frederik (Theater Frederik), por ejemplo.

FIGURAS DE PERSONAJES Y DE INDICIOS

A veces, los indicios que revelan el caricter de los persona-
jes son explicitados por el discurso; otras veces estdn impli-
citos en la accién y de ella se infieren: “al final del relato
podemos, en un movimiento retrospectivo, definir la cons-
telacion indicial manifestada por el discurso; cada detalle
remite al todo al que define y del que recibe, finalmente,
significacion adicional” (Grupo “M”, 1970 : 193).

Los indicios son numerosos y también variados, revelan el
caracter, el estado de 4nimo, el modo de ser, la evolucién
de los personajes, su fisonomia, costumbres, vestido, predi-
lecciones, lenguaje. Es muy dificil fijar la norma a partir
de la cual podria identificarse:

a) la supresion o limitacién numérica o carencia de in-
dicios; en “El guardagujas” sélo sabemos que el viajero
estd fatigado e impaciente;

b) la adicién que, por el contrario, consiste en un exce-
so de indicios, como en el caso de los personajes principales
de La ciudad y las Sierras, de Queiroz, que nos permiten ob-
servar detalles, matices, contrastes y modificaciones paula-
tinas del caricter; ,

¢) la supresion-adicion que cuando es negativa se homo-
loga al oximoron y resulta del contraste entre lo que apa-
renta ser un personaje y lo que en realidad es. Es muy
frecuente el caso en novelas policiales o de aventuras: la her-
mana de la caridad que asesina a los enfermos de un hospi-
tal, por ejemplo; o la perplejidad o la ambivalencia de un
persona]e, o el contraste entre los rasgos de caricter de per-
sonajes que cumplen funciones similares, como entre los
investigadores que compiten para resolver un mismo caso
en muchas novelas policiales: detective privado cinico, inte-
ligente, desprejuiciado, 4gil, no conformista, contra policia
oficial torpe, sin sentido del humor, rutinario, convencional
y cegaton.

Hay otra figura que no se menciona en la Rhétorique gé-
nérale. Se produce por supresidén-adicién y es mas compleja
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que la de estos ejemplos porque implica también, simulta-
neamente, a las categorias actanciales. Por ello resulta equi-
valente, mds que al oximoron, a la dilogia o antanaclasis. Se
da cuando el personaje se disfraza cambiando de aspecto ex-
terior, de ropa, de gestos, de voz, de atributos. En tal caso,
el lector de la narracién y el espectador del drama saben tar-
de o temprano identificar al actor, el tipo de papel que finge
representar y el que realmente representa por detrds de su
mascara. No se trata del protagonista que parece ser uro Yy,
en cierta situacién, revela ser otro distinto ante los o]os del
pub‘lco, del lector, de los demds personajes o de si mismo;
sino de alguien de quien en algun momento todos sabemos
que finge ser otro y, por lo mismo, es un actor doble, que
representa dos papeles y que estd investido de ciertas cate-
gorias actanciales en uno, y ademds de otras, por ser simul-
tdnea'y ocultamente otro. De donde resulta que posee un do-
ble significado en cada momento, porque se dan a la vez las
dos caracterizaciones y ambas categorizaciones.

En la comedia de Sor Juana Los empeiios de una casa,
cuando el galan (D. Carlos) ha robado a la dama (Da. Leo-
nor) advierte, estando ocultos todos los protagonistas en la
casa de Da. Ana y su hermano D. Pedro, que el padre de
Leonor (D. Rodrigo) pretende rescatar su honra casindola
con éste (pensando que es el ladrén), ordena a su criado
(Castafio) que salga de su escondite a informar de la verdad
a D. Rodrigo para que éste acceda a casar a su hija con quien
realmente la robé. Castafio teme ser reconocido y acusado de
comphadad en el asesinato de D. Diego de Castro, prlmo
de Leonor que se opuso al rapto. Su temor le aconseja disfra-
zarse con trajes y alhajas que su ama le ha encomendado.
Ante el publico se desviste y se atavia con las ropas femeni.-
nas, acompanando sus acciones con la descripcién y el pi-
mentoso comentario de las mismas. Don Pedro, el dueciio de
la casa, lo encuentra y lo toma por Leonor, a quien también
pretende, por lo que empieza a requebrarlo. La graciosa es-
cena es un juego barroco de simultaneidades y ambigiieda-
des pues mientras Pedro habla a Leonor, ésta (Castafio) se
dirige sucesivamente al publico comentando los parlamentos
de Pedro, y a éste asombrdndolo con sus razones, pues el
habla contrasta con su emisor fingido, y concierta en cambio
con el real, que el publico conoce.

El publico estd en una posicién que le permite dominar
todas las perspectivas, por lo que disfruta plenamente de la

176
526



multiplicidad de contrastes que de esta escena se derivan,
debido a la doble significacién de la mascara: Castafio/Leo-
nor. Ante D. Pedro, los procederes de Castafio se oponen a la
idea que el galdn tiene de la dama; ante el publico, los ac-
tos y los dichos del galan contrastan con la identidad de su
verdadero destinatario y, ademds, con los comentarios con
que éste les agrega un relieve irénico. Ante el publico tam-
bi¢n, se despliega la antitesis de las convenciones que rigen
el juego social del erotismo en cada una de las clases sociales
opuestas: la nobleza y los plebeyos. La guerra de los sexos
resalta observada sobre el campo en que también se confron-
tan estratos circunstancialmente aliados (amos y servidores)
pero histéricamente enemigos (extremos sociales antagéni-
cos). La ironia que permea los contrastes y los fingimientos
subraya la ironfa con que los criados (Castafio) acotan las
acciones de los amos durante sus relaciones amorosas, en
cuyo trasfondo dominan prejuicios de clase e intereses eco-
némicos (fortunas, herencias, titulos) a los que suelen subor-
dinarse la simpatia y la atraccién fisica.

FIGURAS DE LOS INFORMANTES
1. Lugares

Hay figuras cuando la significacién de los lugares no es in.
diferente o neutra. En tales casos, la significacién del lugar
suele influir en la significacién de los sucesos que en ¢l
se desarrollan. La figura se produce por:

a) Supresion: Cuando la significacién del lugar es inde-
pendiente de la de la accién y no influye en ella: la natu-
raleza tropical que ofrece un aspecto de feroz alegria vital,
como si se mostrara indiferente ante las desdichas de los
personajes que en tal escenario actian.

b) Adicion: Cuando la significacion del lugar se suma
a la de la accién y ambas mutuamente se refuerzan, como
en la ya mencionada escena de Carmen, donde las relacio-
nes tormentosas se desarrollan en una noche tormentosa.

c) Supresion-adicion: Se da en el relato cuando ovurre la
sustituciéon de la funcién que natural y previamente des-
empefia un lugar, por otra que se le opone: templo que se
convierte en. hospital; campo de labranza que pasa a ser
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cementerio; fistol (del diablo) que se vuelve imdn de la
adversidad, etcétera. La Rhétorique générale considera que
no se da este tipo de figura.

2. Objetos

Se producen figuras relacionadas con los objetos cuando és-
tos no se limitan a cumplir la funcién para la que fueron
creados, sino que cumplen otra funcién dentro del espacio
de la diégesis; inclusive una funcién dramdtica, cuando se
comportan como agentes. Estas figuras se dan por:

a) Supresion: Si los objetos se omiten, si se reduce exa-
geradamente su nimero o sustituyen simbdlicamente algun
elemento ausente del escenario.

b) Adicidn: Si su nimero es excesivo por lo que el esce-
nario ofrece un aspecto sobrecargado, o cuando simbolizan
algo que estd presente por lo que ambas significaciones se
suman.

c) Supresion-adicion: Cuando se da la sustitucién de la
funcién primaria del objeto por alguna otra. Una puerta
que se cierra con violencia, dice la Rhétorique Générale
(p- 195), manifiesta un estado de &4nimo, una situacién
de los personajes, y es el simbolo de la expulsién de uno de
ellos de la vida de los demds. Es el caso de la funcién dra-
mdtica de los objetos (olla, comal, metate, etcétera) que
castigan y persiguen a los hombres de madera en el Popol
Vuh, o el de la manzana (envenenada) que funciona como
arma de un crimen. Los objetos, sufren, pues, una especie
de metamorfosis. También se da esta figura cuando se rela-
cionan, debido a que aparecen en escenas similares, dos
objetos que de alguna otra manera se oponen, o bien cuando
el mismo objeto cumple funciones opuestas: la cruz de los
kukuxklanes, por ejemplo.

3. Gestos

“El estatuto de los gestos es ambiguo”, dicen los miembros
del Grupo “M” (1970 : 195), porque definen a los perso-
najes pero se realizan dentro de un espacio donde se ligan,
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ademds, a los objetos. Las figuras que con ellos se relacio-
nan se producen por:

a) Supresion: cuando su numero se reduce porque se su-
primen las manifestaciones emotivas de los personajes, lo
que puede servir para caracterizar un ambiente (la sobrie-
dad de ademanes de los ingleses), un estado de dnimo mo-
mentdneo (pasmo, indecisién), o a un personaje (depresion,
locura, por ejemplo).

b) Adicidn: la multiplicacién y enfatizacién de los gestos
y las actitudes que revelan un modo de ser, un estado de
animo, una modificacion del cardcter.

¢) Supresion-adicion: la sustitucién constante de unos ges-
tos por otros: la sustitucién del efecto de sentido de unos
gemidos escuchados a través de una ventana en “El crimen
de Bonifacio” de Maupassant, que parecen ser de agonia y
resultan ser de placer; los ademanes de un criado que sirve
la mesa dando pasos de baile. EI Grupo “M" ([bidem
196) pone el ejemplo de un actor cdmico que come sus agu-
jetas enrolldndolas al tenedor como espaguetti, y el del
hombre baleado que se desploma con gestos de boxeador
“noqueado”.

APLICACION XV
Figuras de los nudos y las catdlisis

Hay equilibrio en la alternancia del encadenamiento rdpido
de nudos preferentemente narrativos, que se sucede, a tre-
chos, con el predominio de las catalisis (ya sea en descrip-
ciones o en una multitud de menudas acciones expresadas
en nudos cataliticos) . Asi, a la serie de acciones de combate
que se desarrolla al principio, sucede la descripcién del modo
de ser de las soldaderas; luego viene el resumen que retrotrae
la accién a la noche anterior (que es simultidneamente na-
rracién y catdlisis reductiva); a continuacién se intercala,
entre las acciones de las soldaderas, una extensién de la des-
cripcién de su caricter; mads tarde, la descripcién del tiempo
y del clima, y luego, en fin, el primer didlogo.

Hay una adicién repetitiva en el parlamento que se pro-
duce tres veces, de la negociacién, lo mismo que en el in-
terrogatorio del jefe. Este niimero tres, que en otro contexto
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podria estar cargado de sentido simbdlico, esotérico, mdgi-
co, aqui ofrece de una manera tenue esa misma carga signi-
ficativa, pues arrastra reliquias populares de ese mismo con-
tenido simbdlico, situacién ésta que trataremos de definir
asi: muchas cosas trascendentes ocurren tres veces, hay tres
oportunidades, “a la tercera va la vencida”. Limitar a tres
reiteraciones (¢por qué no dos, o cuatro, o cinco?) obedece
a una costumbre del pueblo cuyo simbolismo se ha olvidado.
Por otra parte, vista como estructura, esta triplicacién per-
mite la gradacién, la intensificacién gradual, es decir, un
cierto manejo de la tensién.

Figuras de los personajes e indicios

Los que dan cuenta del cardcter y la iracundia de las sol-
daderas, y los que dan cuenta de estos mismos rasgos, pero
en el cabecilla rebelde, refuerzan su significado por su se-
mejanza, y constituyen una figura por adicién. Hay en cam-
bio figura por supresién-adicién cuando, ya ardiendo la
pira, mientras los rebeldes atizan el fuego para acabar mis
pronto con el horrible espectdculo, las mujeres atizan el odio
de los rebeldes, como para aprovechar, exasperandolos mds,
el tiempo que aun les queda de vida. Ademds, en la repre.
sentacion de los ejércitos por las figuras individuales (el
jefe, el emisario, la vieja) hay varias sinécdoques, figuras
que se producen por supresién parcial, pues se sustituye al
todo por la parte.

Figuras de los informantes
1. Lugares
Hay una figura por adicién cuando la significacién del lu-
gar de los sucesos (desierto inhospitalario) se suma a la sig-
nificacién de la situacién misma (derrota, desesperanza).
2. Objetos

La lefia tiene mucha importancia en este relato y podria-
mos identificar en ello una figura por adicién, pues se men-
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ciona mucho en un breve espacio, pero, ademas, sufre una
metamorfosis (figura por supresidn-adicién): primeramente
es mencionada simplemente como lo que es: madera apila-
da; luego es utilizada como trinchera (que no es la funcién
para que la que fue cortada y apilada), y luego como hogue-
ra, pero no de las comunes y corrientes (no para librarse
del frio, o para cocinar alimentos, por ejemplo), sino des-
tinada a ser el instrumento de un primitivo y salvaje sacri-
ficio humano; para aplicar una sancién desproporcionada a
la falta cometida; para fabricar heroinas doblemente lamen-
tables, pues no mueren por hacer triunfar unos principios
o creencias. También hay figura por supresién-adicién en
la improvisacién del horno utilizando para ello un agujero
que casualmente habia quedado en un espacio de donde se
tomaba tierra para hacer adobes, pues este uso del terreno
no corresponde a su funcién primaria.

3. Gestos

En el manejo de los gestos hay claramente una figura por
adicién puesto que tanto las soldaderas como el jefe los
usan en exceso para subrayar sus sentimientos. Puede decir-
se que las mujeres los utilizan como sus tnicas armas du-
rante todo el desarrollo de la lucha desigual en el segundo
microrrelato. Ello contrasta con la parquedad de los gestos
que realizan los demds rebeldes y con la ausencia total de
manifestaciones por parte de los federales vencidos.

FIGURAS DEL SISTEMA ACTANCIAL

La “norma” en el caso de las categorias actanciales se daria
en la presencia separada de las seis funciones, es decir, que
a cada actante o clase de actor correspondiera un actor o
personaje. Pero generalmente no ocurre asi, sino que se da
un complejo juego de relaciones entre los personajes y los
actantes que ellos encarnan, de donde resulta la “retérica
actancial” que el Grupo “M” estudia identificando desvia-
ciones de dos tipos:

1. Por desdoblamiento de funciones, correlativo a la adi-
cién de personajes: dos sujetos de un objeto, tres oponen-
tes de la vcluntad del sujeto, etcétera.
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2. Por fusién de varias funciones en un mismo personaje,
lo que resulta ser correlativo a una supresién de personajes.
En este caso, puede ser que las funciones fundidas sean in-
compatibles (sujeto y objeto, por ejemplo). Barthes dice
que “los relatos en que el sujeto y el objeto se confunden
en un mismo personaje son relatos de la busqueda de si mis-
mo, de la propia identidad, como en ‘El asno de oro’ ”; pero
también puede ocurrir que las funciones simplemente sean
ajenas una a otra: sujeto y adyuvante, por ejemplo. Como
ya sefialamos antes, la complejidad se debe a las distintas
perspectivas y al entrecruzamiento de varias diégesis.

Siguiendo el sistemdtico (y diddctico) trabajo de los auto-
res de la Rhétorique générale podemos elaborar aqui tam-
bién un breve repertorio de las figuras que ellos identifican
y describen (Grupo “M”, 1972 : 196-199):

a) Supresion de personajes: produce aglomeraciéon de
funciones, en otras palabras: un solo actor estd investido por
varias categorfas actanciales. También se da esta figura si
una funcién neutraliza la anterior: cuando un enemigo se
convierte en amante, luego en criminal, luego en abogado
defensor, se estd prescindiendo de otras dramatis personae
que podrian tomar a su cargo esos papeles.

b) Adicidn de personajes que, como ya se dijo, investi-
dos de una misma categoria actancial, cumplen una misma
funcién. Generalmente la identidad de las funciones se
hace resaltar mediante algin contraste de otros elementos
(el caracter de los personajes, el tono de sus parlamentos,
etcétera) . Hay, en este caso, una sinécdoque del todo por
la parte.

¢) Supresion-adicién que se produce por inversion de
funciones. En esta figura se funden dos procesos, uno de si-
militud y otro de oposicién, por ejemplo, que resulten seme-
jantes algunos de los elementos (el lugar de la escena, las
acciones, el punto de vista, los personajes, etcétera) y que
sean opuestos otros (la época, la situacién de cada persona-
je, etcétera) de modo que esto sea lo que haga variar la re-
laciéon entre el actor y el actante. Hay un ejemplo en la
casi total falta de identidad (pues ni siquiera hablan el
mismo idioma) entre los personajes que se hallan luchando
hombro con hombro, en idéntica situacién, dentro de las
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filas carcelarias del ejército federal en Tropa vieja, de Fran-
cisco L. Urquizo.

APLICACION XVI

Cuando analizamos la estructura del sistema actancial ya
hicimos hincapi¢ en su complejidad; sélo nos falta expli-
citar qué figuras corresponden a cada tipo de desajuste. Hay
supresion de personajes individuales en la aglomeracién de
actores en una sola dramatis persona: el ejército federal,
el ejército revolucionario, el grupo de las mujeres. Pero,
ademsds, se da el fenémeno opuesto: la acumulacién de ca-
tegorias actanciales en una sola de las dramatis personae.
El ejército federal es sujeto que desea la dominacién de su
contrincante (que es su objeto), y es destinador (4rbitro de
su propio destino puesto que dueflo de su decisiéon de lu-
char) y es adyuvante suyo propio; pero desde el punto de
vista del enemigo es ademds objeto y, cuando no desea lu-
char mids, se convierte en su propio oponente y en el adyu-
vante de su contrario pues colabora a su propia rendicién
y la acelera. '

Una acumulacién de funciones semejante se da también en
el protagonista al que identificamos como ejército revolu-
cionario, con la advertencia, ademads, de que en este caso
también se agrega la funcién de destinatario porque este es
el sujeto que vence y obtiene el dominio de su rival.

Simultdneamente hay una figura por adicién, porque cada
ejército es un protagonista multitudinario: los elementos de
cada grupo son individuos; pero el ejército es una masa
anénima que realiza las acciones comportindose casi cons-
tantemente como una sola persona: las sesenta soldaderas,
los ochocientos rebeldes, los federales, el tropel de jinetes
que es la escolta del cabecilla, el grupo de mujeres de don-
de parte el disparo, los jinetes, muchos rebeldes con reatas
en las manos, los soldados vencidos, un mazo (de mujeres),
ocho o diez hombres, los rebeldes (que llevaron mas lefia y
descargaron sus armas hacia la pira) son los sujetos de una
gran cantidad de proposiciones gramaticales, es decir, son
los personajes que ejecutan las acciones de los verbos.
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FIGURAS DEL PLANQO DEL DISCURSO

Por el hecho de que en él se cuenta una historia, el mode-
lo ideal que puede servir de “norma” para el relato en ge-
neral es “la historia cientifica que escriben los historiado-
res”. El juego de ajustes y desajustes entre la historia y el
discurso proviene de que, para ser narrada, la historia debe
ser necesariamente confiada a un discurso; pero cada uno
de estos dos planos tiene sus propias leyes, pues en el cam-
po de la historia los seres y objetos imaginados se comportan
segun reglas especificas que tienen por objeto producir en
el lector una ilusién de realidad y una impresién estética,
mientras que en el campo del discurso reinan las normas
linguisticas y la sintaxis impone su propio orden.

Las figuras retdricas se producen cuando, por ejemplo, la
historia prevalece sobre el discurso, cosa que ocurre cuan-
do hay pocas (las indispensables) acciones gramaticales o
discursivas (ver aqui mismo el capitulo sobre las estrategias
de presentacién del discurso): las que expresan aconteci-
mientos futuros, posibles, u ocurridos en otras historias; las
que manifiestan cualidades o maneras de ser permanentes,
o que son objetos directos, o que estin en subordinadas fi-
nales, o en comparaciones con cosas imaginarias o pertene-
cientes a historias distintas de “ésta”, etcétera, etcétera. En
tales ocasiones la narracién y la representacién (didlogos)
se expanden mientras la descripcién desaparece o cumple
un papel poco importante.

Otras veces ocurre lo mismo aunque de modo distinto;
en el teatro, por ejemplo, como el personaje no solamente
se apropia el papel de narrador sino que también es el
“vehiculo del proceso de enunciacién”, y finge (convencio-
nalmente) ser el sujeto de la enunciacién. En tal caso tam-
bién prevalece la historia y se margina el discurso. Sin em-
bargo, en la representacién teatral se mantiene parcialmen.
te la funcién de narrador tanto en los apartes y el coro como
en la organizacién de la obra que se hace evidente aunque
no se explicite —divisiones en actos y escenas— asi como en
Ias acotaciones que controlan el movimiento escénico cuyo
significado llega al espectador después de una primera lectu-
ra interpretativa, la de quien dirige la puesta en escena. Pero
puede ocurrir que prevalezca “anormalmente” esta explicita-
cién del narrador en alguna de sus modalidades, como cuan.
do toda la obra teatral consiste en que un personaje, con un
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aspecto y en un escenario impuestos por las instrucciones
dadas por este tipo de narrador-autor, cumple una serie de
acciones absolutamente silenciosas, acompaiiadas s6lo por el
intermitente sonido de un silbato, en Acto sin palabras, de
Beckett.

Otras veces sucede la contrario: cuando el discurso aban-
dona la enunciacién de la historia para enunciar, en cam-
bio, otra historia, de otra naturaleza, a saber: la aventura
del proceso de la propia enunciacién, como en el ejemplo
citado de la novela de Josefina Vicens, El libro vacio, que
es la historia de la enunciacién de El libro vacio.

Dentro del discurso del relato pueden producirse las si-
guientes figuras:

En las relaciones de duracion que involucran la corres-
pondencia entre la temporalidad de la historia y la del dis-
curso se dan figuras (a partir de la igualdad en la “esce-

na”) por:

a) Supresidon: si hay ehmmac:lon del didlogo y “resumen”
de los hechos.

b) Adicion: extensién del discurso en el monologo inte-
rior de manera que ocupe un espacio mucho mayor que el
de la historia, como en el Ulises de Joyce: “pausa”.

c) Supresion-adicion: cuando la temporalidad subjetiva
(por ejemplo lo que imagina un personaje) sustituye com-
pletamente a la objetiva (lo que ocurre en la escena mien-’
tras el personaje imagina).

Otro campo en el que se producen f}guras en el relato es
el de las relaciones de orden cronoldgico, en las que el me-
canismo es por:

a) Supresion: cuando el proceso de la enunciacién no nos
da cuenta de sucesos que, sin embargo, el lector espera porque
ha obtenido ciertos datos con anticipacién = (“prolepsis”),
que le permite inferir su existencia, o bien porque con pos-
terioridad (““analepsis’”) aparecen hechos que necesariamen-
te se deducen de la anterior ocurrencia de dichos sucesos
(Se trata, aqui, de suplir la omisién que corresponde a la
elipsis de Genette, cuando hay inferencia.)

b) Adicion: el afin comun entre los clasificadores, de
hallar correspondencias equivalentes o simétricas, hace decir
en el caso de esta figura a los miembros del Grupo “M”

(1970 : 182) que, aunque los hechos de la historia en
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apariencia tienen que corresponder al discurso que los ve-
hicula puesto que no puede darse la historia sin el discurso,
ni puede darse la historia en mayor medida o en medida
distinta que el discurso, sin embargo puede decirse que hay
adicién cuando el discurso ofrece una gran cantidad de
hechos insignificantes o un numero excesivo de indicacio-
nes cronoldgicas. Esta no parece ser, por la descripcién, una
figura que corresponda al orden cronoldgico sino a la du-
racion, y parece ser el caso de los nudos cataliticos que al
introducir acciones menudas evitan que la accién siga des-
arrolldndose al mismo ritmo; el ritmo cambia, se detiene o
casi se detiene, se trata de la pausa de Genette (que puede
ser suspensiéon o desaceleracién) pero no prevalece el dis-
curso sobre la historia, mas bien se trata de una expansion
simultdnea, de historia y discurso, que afecta al ritmo tem-
poral establecido por el mismo relato. En todo caso, la adi-
cién es de catdlisis.

c) Suspensidon-adicidn: consiste en la alternancia de va-
rias historias que sélo pueden ser contadas sobre la linea de
desarrollo de un mismo discurso, lo que provoca constantes
rupturas cronolégicas. Esta es la construccion del relato or-
ganizado por enclave, del que ya hablamos en el segundo ca-
pitulo de este libro (secuencias).

d) Permutacion: Tanto la indistinta como la que se pro-
duce por inversion pueden darse. La primera se da cuando
se altera el orden cronolégico, de manera periédica pero
irregular, para favorecer una cierta organizaciéon del dis-
curso. La segunda, cuando las rupturas se producen por
inserciones retrospectivas de periodicidad regular, que siste-
mdticamente se presentan en sentido inverso, como en “Via-
je a la semilla” de Alejo Carpentier.

Hay otras figuras que se dan en el campo de las relacio-
nes de causalidad. Las relaciones logicas, de causa a efecto,
son paralelas a las temporales, de antes a después, de modo
que la alteracién de éstas podria liegar a influir en el des-
arrollo de aquéllas. Estas causas de las acciones son exter-
nas o internas, segun sea que dependan o no de la voluntad
del sujeto. La “norma’ consistiria en mantener un equili-
brio en tales relaciones, y las figuras aparecerian al romperse
tal equilibrio por:

a) Supresion: cuando se explicitan las causas de las accio-
nes con posterioridad a la ocurrencia de éstas, por ejemplo
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en las novelas policiales en que del hallazgo del caddver se
pasa al crimen, luego a la aprehensién del asesino y hasta
el final a sus motivos.

b) Adicion: cuando las causas internas se presentan y se
analizan abundantemente, o cuando una sola causa se des-
cribe sucesivamente de muchas maneras, lo que suele ocu-
rrir en los relatos que son estudio de caracteres.

c) Supresion-adicion: cuando la relacién de causa a efec-
to es falsa porque, aunque parece existir, en el transcurso
del relato advertimos que en realidad no existe, es decir,
que el efecto no lo es de tal causa. Esta situacién parece co-
rresponder a la de las reglas de derivacién del “ser” y el
“parecer” de que habla Todorov vy, en tal caso, estaria con-
dicionada por el cardcter “fuerte” o ““débil” del personaje.

d) Permutacion: también se da permutacién en el enca-
denamiento entre causas y efectos, y aparece, simultdnea-
mente, con la “permutacién por inversién temporal”, siem-
pre y cuando ésta se duplique “con una inversién causal
en la que los efectos engendren las causas” (Grupo “M”,
1970 : 186). ‘

FIGURAS DE LA REPRESENTACION
DEL ESPACIO EN EL DISCURSO

El espacio de la historia no es en el discurso un dato inme-
diato (como en otras artes), pues es captado por el lector
s6lo de manera mediata, a través del discurso. En este campo
se producen figuras retdricas por:

a) Supresion: mediante un procedimiento de reducciton
en el que la parte implica al todo. Se da cuando la descrip-
cién pormenorizada de un detalle ocupa todo el lugar de-
jando fuera otros rasgos o todo el conjunto.

b) Adicion: Operacién opuesta a la anterior. En ella el
todo incluye la parte: se trata de la descripcién de vistas
panoramicas que permiten apreciar la organizacién de los
detalles en el conjunto.

c) Supresion-adicion: Se trata de la elipsis espacial, como
las ya sefialadas de las escenas intimas, crueles, crudas, de
cuya. indudable realizacién el lector tiene, sin embargo, no-
ticia a través de indicios, informaciones y nudos (gestos que
se producen en un espacio).
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FIGURAS DE LA RELACION ESPACIO-TIEM PO

En cuanto a la representacién del espacio en el discurso
debemos agregar que es posible hallar un juego espacio-
temporal que produce otra operacién sustancial, también
de supresién-adicién, en la que el espacio sefiala el tiempo
(del que se ha eliminado otro tipo de explicitacién) o bien
el tiempo seflala el espacio (respecto al cual el lector carece
de otra clase de datos)'’. En Tabaré, por ejemplo, aparece
una serie de ‘“‘gestos” realizados por los elementos del pai-
saje (plantas, animales), y esos “gestos” indican la hora del
dia: amanecer, mediodia, atardecer, etcétera, y crean un ams-
biente que corresponde a un clima y a un momento dados.

FIGURAS DEL PUNTO DE VISTA

La perspectiva o punto de vista depende del angulo de vi-
si6on del narrador y también se presta a juegos que produ-
cen figuras retéricas que pueden darse por:

a) Supresidn: La posiciéon objetiva del narrador que no
explicita su presencia por lo que omite sus propias opinio-
nes, reflexiones, comentarios. Su papel es el de intermediario
entre los personajes y el lector. Informa a éste exclusiva-
mente de las manifestaciones provenientes de los persona-
jes. El caso extremo se da en el teatro, pero no hay que
olvidar que en éste acaso la “norma” es en este aspecto di-
ferente de la de la narracién, por lo que podriamos decir
que en ésta hay figura cuando se asemeja al teatro debido
a que el narrador se margina a si mismo.

b) Adicién: Es, por el contrario, una exagerada interven-
cién del narrador que, sin llegar a ser un verdadero perso-
naje, se inmiscuye en la historia alternando con los persona-
jes precisamente en su papel de narrador.

) Supresion-adicion: La narracién en primera persona es
el mejor ejemplo de sustitucién de este tipo, pues el narra-
dor cede su lugar al personaje (que tiene su propia indole,
su caracter, su ldgica, su lenguaje) . En el narrador en prime.
ra persona se superponen el sujeto de la enunciacién y el

17 Observacién de la maestra Moénica Mansour, que se orienta en
el sentido de las investigaciones del grupo “M” y que no es dificil
comprobar en numerosos casos,
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sujeto de lo enunciado, y éste tiene preeminencia sobre aquél
pues para el lector es mds importante su papel dentro de
la historia que su papel durante el proceso de la escritura,
por lo que el personaje opaca al narrador y las aventuras
de la diégesis opacan la aventura de escribir.

d) Permutacion: “La sustitucién puede suscitar la apari-
cion de puntos de vista opuestos” (Grupo “M”, 1970 : 189),
ya sea que se oponga el de la primera al de la tercera perso-
na, ya que se opongan los de varias terceras personas entre
si, como ocurre en muchas novelas policiales en que se na-
rran las diferentes versiones de los mismos hechos. En estos
casos suele ocurrir que cada versidén cree un suspenso en
torno a un sospechoso que luego resulta inocente, o bien
que el lector posea una idea mdis completa de los sucesos,
o una idea ambigua debida a opiniones contradictorias.

APLICACION XVII

En el cuento de Muifioz prevalece una alternancia equilibra-
da de la narracién con la descripcién mientras la represen-
taciéon (el didlogo) apenas se esboza, inserto en la narracién
(puesto que se relatan hechos pretéritos acabados) e inte-
rrumpido a veces, como ya se ha sefialado, por ésta.

Las figuras que corresponden a los desfasamientos de la
temporalidad del discurso con respecto a la de la historia
ya han quedado comentadas en el ejercicio de aplicacién
nimero viii y en el previo establecimiento de la teoria
que le corresponde (Cf. aqui : 103). Solo hace falta iden-
tificar y denominar las figuras a las que este juego de las
estructuras da lugar. En lo que toca a la duracién, la com-
presiéon de la temporalidad de la historia contada en tan
breve espacio constituye una figura por supresiéon. Las pau-
sas que corresponden a descripciones son figuras por adi-
cién, en ellas se expande el discurso. E]l resumen retros-
pectivo constituye una figura por supresién, y la elipsis
espacio-temporal que suprime a los federales ya habia sido
seflalada como una supresién completa.

En lo que atafie a las figuras que afectan las relaciones de
causalidad, podemos sefialar una, por supresién, en el hecho
de que se explica la extenuacién de los soldados préximos
a rendirse, con posterioridad al hecho de que el narrador
explicite los detalles y describa mds extensamente tal ex-
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tremado cansancio. Por otra parte, en la légica que preside
las acciones de las soldaderas que no se comportan al final
del primer microrrelato como vencidas (aunque lo son),
y la de los rebeldes que no actian al final del segundo mi-
crorrelato como los vencedores que creen ser por haber lo-
grado destruir a su contrincante, podemos ver una figura
que se produce por supresidén-adicion (Cf. aqui el ejerci-
cio 1i1) . ‘

En cuanto a las figuras de la representacién del espacio
en el discurso, hay supresiéon en el prolongado acercamien-
to al jefe rebelde retratado con mucho detalle y con pérdida
momentinea de la perspectiva de masas que se ha venido
sosteniendo. Sin embargo, casi todo el tiempo prevalecen
las figuras opuestas, por adicién, debido a que se suceden
en serie las escenas panordmicas que abarcan a uno o a am-
bos ejércitos.

Respecto al narrador, por una parte parece pretender
(por el empleo dominante de un lenguaje denotativo) una
visién objetiva, lo que constituiria una figura por supresién
de su propia visiéon del mundo que se supone reprimida; por
otra parte hay una figura por adicién cuando se apropia de
una oportunidad de que un personaje participe, al tomar
a su cargo unos de los parlamentos de los didlogos, y lo
mismo cuando los elementos de la enunciacién denuncian,
a su pesar, su criterio respecto a los hechos narrados.

CONCLUSION

El producto de cada uno de los distintos pasos de anilisis
ha sido, por una parte, un instrumento de trabajo (como
puede ser la lista de las funciones, el esquema de las rela-
ciones actanciales, el “mapa” de las anacronias, etcétera),
por otro lado un comentario fundado en la serie de elemen-
tos estructurales identificados, interrvelacionados dentro del
texto, y fuera de él, con otros textos que en ¢él confluyen.
El dltimo paso debe consistir en una sintesis que elimine
Ias deliberadas, necesarias y utiles repeticiones que fueron
dindose durante el andlisis, que vigile la coherencia de la
semantizaciéon -de todos los elementos estructurales, y que
de su adicién obtenga un efecto global de sentido.

El camino para llegar a explicar respecto a un texto todo
lo que su complejidad exige, no estd totalmente desbrozado;
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pero utilizando los instrumentos que los estudiosos aqui
citados han puesto a nuestro alcance, podemos ya decir de
¢l no pocas cosas interesantes.

La relacién que el texto guarda con la sociedad en que se
inscribe, se da, como aqui se ha visto, a través de una serie de
momentos en que el analisis estructural orienta al estudioso
a relacionarlo con un contexto amplio que abarca la tradi-
cién literaria que priva en la época del autor, respecto de la
cual éste puede plantear una ruptura si no respeta ciertas
convenciones de la poética vigente, creando en cambio otras
nuevas, y que abarca también las clases y los estratos socia-
les con las ideologias que en ellos privan, el grado de desarro-
llo cientifico y técnico, etcétera. Tal marco de referencia
puede manifestarse en la adhesién del narrador a la ideolo-
gia de una clase social u otra; puede estar presente en el men-
saje que la totalidad del texto comunica, més alld de su
anécdota. En este sentido, no sélo todos y cada uno de los
elementos estructurales del texto, sino también su manejo,
resultan significativos, pues revelan conformismo o creativi-
dad, ignorancia o sabiduria, ingenuidad o malicia; advierten
sobre la manera como el autor ha sido marcado por la socie-
dad, y denuncian el modo como ¢l asume la realidad del mun-
do por medio de la obra literaria.

Es decir, cada uno de los resultados del andlisis de la obra
concreta puede ser un camino que lleve inmediatamente a
la comprensién y, de manera mediata, a la interpretacién
de su papel en la historia de la literatura y en la sociedad
contemporanea que convalida su naturaleza literaria, inde-
pendientemente de que ésta sea revalidada o no por genera-
ciones subsecuentes de lectores que apliquen a su lectura los
mismos o diferentes codigos.

El estudio del relato de Munoz ha dejado ver, por ejem-
plo, qué elementos, en qué dosis, interrelacionados de qué
modo, conforman un texto perteneciente, en apariencia, a
una tradicién costumbrista y regionalista, preocupada por
las manifestaciones de violencia social (“la bola”), que vie-
ne desde el siglo xix y pretende ser “realista”. Sin embargo,
la caracterizacién del ambiente y sobre todo de los persona-
jes revela que se trata de facciones politicas que protagoni-
zaron nuestro maximo conflicto de este siglo, y el hdbil ma-
nejo de una estrategia que produce una recia tensién desde
el principio hasta el final (comienzo “in medias res”, doble
sincretismo actancial, doble perspectiva constante, transfor-
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macién de la situacién en el segundo microrrelato, doble cli-
max y triple desenlace —el tercero es el remate verbal del
jefe rebelde—, serie de gradaciones ya mencionadas) ponen
de manifiesto que el narrador asume una nueva manera de
contar historias, la cual responde a convenciones que estan
en proceso de establecerse en la narrativa de la primera mi.
tad de esta centuria, por lo que es evidente que las estruc-
turas del texto también condicionan la ideologia que permea
la visién que el relato ofrece de los hechos.

Por otra parte sabemos que la ideologia que priva en la
visién de los hechos presentados por la narracién, esta condi-
cionada por su autor, pues la identificacién de la isotopia
principal (antagonismo estéril); la caracterizacién de los per-
sonajes (aparente heroismo de las mujeres del ejército fede-
ral, brutalidad animal de los “bandidos” rebeldes) ; la ausen-
cia de principios o la carencia de valores que rebasen el ins-
tinto; las artimafias del narrador para lograr que el lector se
solidarice con su criterio (ironia, seleccién de los adjetivos,
breve autopresentacion del jefe revolucionario, en contraste
con su extenso retrato a cargo del narrador mismo), y el exceso
de participacién de éste (que se sobreactua al apoderarse de
parlamentos de los personajes e impone un tono aseverativo
constante, encaminado a hacer imperar su visién de los he-
chos) , descubre ante nuestros ojos la idiosincracia del narra-
dor-autor como producto de la sociedad mexicana, de una
generacién que vivié la Revolucién de 1910, y de un estrato
social y una faccién politica que veian en la tendencia popu-
lar agrarista de la misma, una ominosa fuerza irracional.
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ANALISIS - SEMANTICO

Los significados se organizan en el texto a partir de la con-
figuraciéon —mediante su descodificacién— de una red de re-
laciones que se establece entre los ‘‘sememas”, tanto sintag-
mdticamente (entre los que se hallan contiguos en la frase
u oracién), como paradigmiticamente (entre aquellos que
se asocian entre si, no por contigiiidad sino por analogia u
oposicién de sus significantes o de sus significados). La uni-
dad de significacién llamada “semema” estd constituida por
el conjunto de unidades minimas o rasgos distintivos deno-
minados “semas” que son ‘‘actualizados” (o utilizados o
puestos a funcionar en un momento concreto del habla)
por dicho ‘“semema”. El semema es una unidad de conte-
nido que puede corresponder, en un contexto dado, y para
producir un efecto de sentido, a un morfema, un lexema,
un paralexema (o frase equivalente a un lexema, como “le-
tra de cambio”, “lobo marino”, “boca de lobo”), o a un
sintagma, todos ellos unidades formales. Varfan ‘los semas
que un mismo semema actualiza en diferentes contextos. Por
ejemplo: el semema “mesa” contiene los semas ‘“‘mueble”,
“tablero”, “horizontalidad’, “elevacién respecto del suelo”,
“punto de apoyo”, ‘“usos” (diversos); pero en un tratado
de geografia actualiza semas distintos.

En la identificacién de tales unidades en ambos tipos de
relacién hay que atender tanto a los rasgos de significacién
estables o “denotativos” —que caracterizan las relaciones
significativas convencionales en un vasto 4mbito social—
como a otros ‘“connotativos” (virtuemas) (Pottier, 1977
[1974] : 78) —que son inestables y que caracterizan las
relaciones significativas que estan regidas por otras conven-
ciones distintas, debido a que la actualizacién de los ele-
mentos virtuales “latentes en la memoria asociativa del
hablante. .. estd ligada a los factores variables de las circuns-
tancias de comunicacién” (Idem)—, como hacemos al iden.-
tificar la agregacion del sema “humano” en el semema “chu-
basco” en la oraciéon de Lugones: “Aldabeaba el chubasco
en los postigos.” Esta actualizacién puede darse por efecto
del contexto histérico (“‘bola”, en México: “levantamiento
armado”, ‘desorganizado”, ‘“desorientado” “ineficaz” en
cuanto al cambio de las estructuras sociales que es capaz de
producir) . Provienen de este ultimo contexto las connota-
ciones que a veces revelan los datos, presentes siempre, aun-
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que no siempre ficilmente identificables, que correspon-
den a una cultura o una ideologia que respalda las opiniones
o criterios que el autor trata de sugerir o recomendar al
lector. ,

Para describir mediante el anilisis el significado de un
texto, es necesario parafrasearlo, glosarlo, decir el efecto de
sentido que producen unos signos, o sea lo que significan
unos signos (los del texto) mediante otros signos. Esta lec. -
tura debe atender primeramente a las relaciones sintagmati-
cas —de las unidades en las frases— descubriendo asi, por
ejemplo, cada uno de los significados de una palabra poli-
sémica —como lo son casi todas—, como los dos significados
de la palabra ‘enterrados” en este fragmento de Quevedo
(“Los suefios’) : “vi a un avariento que estaba preguntando
a uno... si habian de resucitar aquel dia todos los ente-
rrados, si resucitarfan unos bolsones suyos”, donde el adje-
tivo sustantivado “enterrados” tanto quiere decir ‘“‘seres hu-
manos fallecidos y sepultados” como “tesoros ocultos bajo
tierra”. En segundo lugar la lectura debe atender a las re-
laciones paradigmdticas (como las que establecen entre si
las palabras que riman, las andforas, los sinénimos, etcéte-
ra). Asimismo esta lectura debe tomar en cuenta tanto los
semas denotativos como los connotativos.

Al relacionarse entre si los sememas que contienen cier-
tos semas comunes o semejantes diseminados a lo largo del
texto, se produce la “isosemia”, esto es, la “redundancia de un
sema a través de diversos elementos del enunciado o de una
serie de enunciados” (Pottier, Ibidem p. 91) y su repe-
ticion traza una linea de significacién o efecto de sentido,
llamada “isotopia” sémica, que produce la coherencia de
la lectura total, la “continuidad temadtica” (Ibidem : 32).
En el fragmento de Quevedo, la relacién entre “avariento”
y “bolsones” (palabras que aparecen en los extremos del
enunciado) permite leer ‘“enterrados” (colocada enmedio)
como “tesoros” debido a que, actuando (“avarientos” vy
“bolsones”) como su contexto, hacen que se actualicen en
ella (en “enterrados”) los rasgos distintivos correspondien-
tes a este significado. Las tres palabras pertenecen a una
misma zona de significacién en este texto, es decir, perte-
necen a un contexto isétopo. Greimas dice (1971) [1966]
: 110) que “el sintagma que reune por lo menos dos figu-
ras sémicas puede considerarse como el contexto minimo
que permite establecer una isotopfa...”, y agrega, “la des-
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cripcién se encuentra, hasta este momento, privilegiada, de.
bido a la existencia de unidades sintdcticas de dimensiones
conocidas, comparables y conmutables. La dificultad aumen-
ta, en cambio, tan pronto como rebasamos las dimensiones
de la frase... pardgrafos, pasajes (relatos, cuadros, didlo-
gos, etcétera) y, finalmente, capitulos. Pero los procedimien-
tos- de' conmutacién en estos casos no pueden emplearse ya
con rigor y los criterios formales que cabe descubrir son
absolutamente insuficientes”. En nuestro texto, pues, la re-
lacién entre los sememas va demarcando una linea temati.
ca de significacién que es una primera isotopia resultante
del anadlisis. Pero la misma palabra (“enterrados”) por su
relacién en este mismo contexto con otros sememas, con ‘“re-
sucitar” y con ‘“aquél dia” (del juicio), se revela como un
segundo semema que configura una segunda linea de signi-
ficacién (o linea tematica o linea de efecto de sentido o se-
gunda isotopia): “seres humanos fallecidos”, debido a que
su relacién con esos otros términos que actuan como otro
contexto, permite que se actualicen otros semas. En otras
palabras: este segundo semema resulta de la combinacién
del mismo nucleo sémico (los semas estables) con diferen-
tes semas contextuales. La segunda isotopia, en este caso
(que es la de la figura —metalogismo— llamada “dilogia”
o “antanaclasis”) se superpone —parcialmente— a la pri-
mera, debido a que pertenece a ambas zonas y figura en
ambas lineas una misma. palabra disémica (de doble iso-
topia) : el adjetivo sustantivado ‘“enterrados”.

El término disémico soporta dos lecturas distintas, una
sobre ‘cada isotopia o linea temdtica que, por ser simultd-
neas, hacen el texto ambiguo. Es decir, la ambigiiedad se
da en el texto y consiste en la actualizacién simultinea de
dos significados entramados en isotopias diferentes, lo que
es posible debido a la polisemia (en el sistema) del térmi-
no que permite la creacién de dos contextos isétopos imbri-
cados. ‘ '

El significado total del discurso es el resultado de todo
un proceso de significacién cuyo desarrollo consiste en ir
tejiendo la red que vincula entre si todas las significaciones:
las que proceden de la relacién sintagmdtica, las de la para-
digmatica, las denotativas, las connotativas; todas se van
engarzando en alguna de las lineas temadticas, en alguna de
las isotopias, y éstas, al interrelacionarse, configuran la red
que constituye el sentido total.
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El proceso de lectura o descodificacidn estd orientado ha-
cia el descubrimiento del proceso de significacién, mismo
que resulta de la produccién del mensaje. El procedimien-
to consiste en hallar las isotopfas identificando en los dis-
tintos sememas aquellos semas que, por su iteracién, llevan
a los sememas a configurar contextos isétopos y, por eso
mismo, a aparecer como hitos en la linea de la isotopia, que
es la misma de la coherencia. Aquellos semas que también
se actualicen, pero que no vuelvan a aparecer (no se repi-
tan) a través de varios otros sememas, no conformarin iso-
topias. aun cuando por si solos produzcan también un efec-
to, aislado, de sentido.

APLICACION XII

Para aplicar los anteriores conceptos a nuestro ejemplo di-
vidiremos el texto en veintisiete fragmentos, cada uno de
los cuales contiene uno o dos parrafos y puede incluir, en
ocasiones, un didlogo. El criterio para marcar tales divisio-
nes atiende a delimitar cada distinto contexto is6topo que
contiene diseminados los semas recurrentes en que se apo-
ya la coherencia de esa parte del texto. La redundancia de
los semas en los sememas identificados en cada fragmento
y glosados en la expresién en itdlicas que los resume, se suma
a la de los otros fragmentos y refuerza una u otra de las
dos isotopias detectadas durante el andlisis. Para mayor
claridad, las expresiones parafrasticas que engloban el efec-
to de los semas de un contexto is6topo, aparecen en itali-
cas y los sememas que contienen dichos semas figuran en-
trecomillados y entre paréntesis.

1. El titulo establece ya una isotopia. exploszon estéril o
irrelevante, que hasta mucho después volversa a aparecer
reforzando y generalizando su connotacién sustentada en
un tropo de pensamiento: la alegoria.

2. En el primer parrafo aparece otra, mas constante, que
abarca todo el texto —antagonismo— y de la que hay ya
aqui una extensa definicién cuando se describe prolija-
mente el estado de 4nimo de los combatientes. Se concede
mayor interés al de los federales (se le dedica un mayor
espacio discursivo, lo cual quiere decir que un mayor nu-
mero de iteraciones sémicas refuerza la isotopia establecida
sobre este contexto isétopo, y lo hace en razén de su im.
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portancia) . En sus gestos se advierte el clima —desdnimo—
propio de la rendicién inminente. Ya el combate ha durado
(pues estdan “al mediodia”) y su resultado se anticipa (“ti-
rando al aire”, “con mis deseos de rendirse que de acer-
tar”) . Nos hallamos al final de un proceso de degradacién
en el que los participantes vienen a menos (“decreciendo”,
“desmoralizacién”, ‘“‘gritar con voz enronquecida”) y casi
estin ya derrotados, inhabilitados por los sufrimientos para
defenderse (“hambre” —cuya connotacién se refiere al tiro-
teo pero agrega su peso al de los semas que dominan el pa-
rrafo—, ‘“herido”, “heridos”, “fatigados”, ‘“‘cansados”, ‘“‘arras-
traba los pies”, “enfermos”). Sin embargo, la gravedad de
este estado de cosas tiene una duracion excesiva, y su pro-
longacion se manifiesta en el aspecto iterativo de las accio-
nes (“el tiroteo”, “al moverse arrastraba”, “insistia en gri-
tar”, “consumian sus municiones tirando”).

En contraste, se expresa brevemente (lo que da idea de
agilidad y rapidez) la ventajosa situacién de los rebeldes
(la otra faccién), cuyas acciones (“‘avanzaban, ocupando,
refugidndose™) los describen como vencedores a salvo (“cau-
telosamente”, “casuchas”, “‘quebradas”, “tras los &rboles”).

En este primer parrafo, mediante acciones, se describe
una situacién dindmica, de constante deterioro para unos y
mejoria para otros. Se anuncia, ademds, su inminente final,
por el grado de extenuacién que con insistencia se manifies-
ta. El cuento comienza a ser narrado en un momento pro-
ximo a la crisis que, al menos en apariencia, es la final.

3. El segundo pdrrafo describe una situacién estable que
antecede y abarca el combate, un modo de ser colectivo en
el que destacan las virtudes caracteristicas de un grupo de
una de las facciones contendientes: fuerza moral (“‘bravas”,
“ayuda a toda hora’, “mds caricter”, “‘acostumbradas...a
vicisitudes” y “al peligro... y la angustia”), y fuerza fisi-
ca o resistencia (“proveedoras de alimento”, “cocineras”,
“ayuda a toda hora”, “acostumbradas a... fatigosas cami-
natas” y “a la continua falta de alimentos”); walor, capaci-
dad de dar tanto bienes materiales como solidaridad y res-
paldo, e inclusive —expresada como recapitulacién final de
una serie graduada— capacidad (la méaxima) de participar
y compartir (“los veian morir o morian con ellos”). Se es-
tablece aqui también —ya— una oposicién entre el estado
de 4dnimo de las mujeres y el de sus hombres.

4. El tercer parrafo contiene una ampliacién de la des-
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cripcion inicial; en él se refuerza la isotopia antagonismo al
insistir en una serie de significaciones contrastantes como
son: el numero de los combatientes (“ochocientos rebeldes
armados” contra las ‘“sesenta soldaderas” ‘“desarmadas” vy
“un centenar apenas” de federales); las muchas horas que
ya habian pasado (“desde la noche anterior”, “las horas
habian transcurrido”, ‘“desde el amanecer”), y el efecto
de lentitud de ese mismo transcurso temporal debido a las
condiciones de sufrimiento psicolégico —no sélo fisico (“‘va-
ga esperanza”, “inutil, angusiosa espera”, ‘“paralelas desier-
tas”, “telégrafo mudo” “alambres cortados al sur y al norte”).

5. Se insiste aqui en la desproporcion de las fuerzas que
combaten (“lucha desigual” “uno contra ocho”), en la ac-
titud animosa y protectora de las soldaderas (“mds elevado
el espiritu de guerra”, “protegiéndolos”), y se procuran da-
tos espacio-temporales que anaden nuevos matices al cuadro
en que se lleva a cabo la lucha: el escenario (“corral préxi-
mo”, “andenes”, “trincheras”), sus objetos (“la lefia”, “pilas
de troncos”, ‘ramas de mezquite”) , el aspecto de crueldad de
algunos objetos —donde se revela el criterio del narrador—
(“retorcidos como Ilamas”, “espinosos”, “duros”, “heridos
de la cabeza’, ‘“violencia expansiva”, “balas riitad plomo
y mitad acero”), y el cardcter durativo y pretérito —propio,
en general, de las narraciones— manifestado por los verbos
(“conservaban”, “habian llevado”, “habia roto las frentes”) .

6. Descripcion del clima de la temporada en que se des-
arrolla el antagonismo, con la puntualizacién espacio-tem-
poral mdxima en el relato (abarca dos parrafos): madruga-
da 1nvernal. La linea temdtica se tiende sobre la iteracién
de semas que agrupan a las expresiones en los contextos
1s6topos:

a) frio (“agonizaba” —final del mes—, “noviembre” —mes
invernal—, “frio para lobos” —frio exagerado—, ‘“madruga-
da” —mayor frio que a otra hora del dia—, “congelada”,
“carambanos” “pétreas barbas” —metafora de “cardmbanos”).

b) Madrugada (que no solamente actualiza los semas “ho-
ra del dia” y “frio”, sino también ‘semioscuridad” que se
agrega a los muchos que hacen sentir como sumamente in-
confortable el ambiente en que se combate). El pleno dia
es casi como la madrugada: frio (“impotente para entibiar”,
“rachas de viento que esparcian los alientos de nieves le-
janas”, “fusiles frios ... a pesar de los disparos”, “manos
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ateridas”, “tiritaban”, “encogidos dentro de sus capotes”)
y, ademds, oscuro, mal alumbrado (“sol rojizo”, “pequefio”,
que se vefa “a través de la niebla”, “opaco”, “desnudo de
su melena de llamas”). Estos datos espaciales manifiestan de
manera indirecta el estado de dnimo de los federales (uno
de los bandos antagénicos) y lo subrayan.

7. El fragmento abarca desde “A lo lejos” hasta “obede.
cian al desgano la orden”, y contiene un didlogo que se nos
ofrece en parte representado y en parte narrado. Primera-
mente se ubican la escena y el narrador respecto de los par-
ticipantes (“a lo lejos”, “desde sus posiciones”, “los tirado-
res rebeldes”, “la voz ronca del mayor”, “unos cuantos...
disparos. . .salfan”, “detras de los macizos”) ; luego, se de-
finen los participantes (“los tiradores rebeldes”, “el mayor
herido”) ; se manifiestan sus acciones combativas (“‘comen-
zaron a gritar”, “orden de fuego”, “disparos que salian”,
“obedecian al desgano”) vy, en fin, sus dichos repuresentados
(“rindanse, soldados’) y narrados (“contestaba la voz...”).

8. Desde “por una callejuela” hasta “—;Nos rendimos!”
contiene la reubicacién del narrador y del escenario que se
prepara para otro didlogo que también se ofrece al lector
parcialmente representado y parcialmente narrado. El na-
rrador se situa en un punto equidistante de y préximo a
ambos ejércitos, que le permite apreciar detalles visuales
(“hilacha blanca amarrada a la punta de un varején de dos
metros de largo”, “no llevaba armas” iba “confiado”, y por
el otro bando, ‘“levantaron tras las trincheras”, “culatas en
alto”, etcétera) y escuchar (“grité con voz clara...”), de
modo que luego reproduce literalmente el didlogo de la
negociacién que termina en pacto. En la triple conmina-
cién se subraya (dos veces) la oferta de clemencia, mientras
solamente en una ocasién se amenaza; este detalle crea con-
fianza en el lector respecto a los hechos subsecuentes y orien-
ta su expectaciéon en el sentido en que se vera frustrada,
con lo que habrd sorpresa. :

9. Alegria de los vencedores (“largo alarido”, “regocijo”),
pero también desconfianza (“carabinas en horizontal”, “listos
para disparar si...movimientos sospechosos”). El narrador
se reubica una vez mads, se aproxima a los vencidos (‘‘éstos
se pusieron”) y, cuando ambos bandos se mezclan observa
detalles de cerca (“reunieron el escaso parque”) y movi-
mientos.

10. Derrota es lo que denotan los semas que se actualizan

148
549



en este contexto isdtopo y refuerzan asi la misma linea tema-
tica: antagonismo. El narrador contintia procurando objeti,-
vidad pero la calidad de los adjetivos que selecciona revela
una piedad (“casi todos”’, ‘“‘demacrados”, ‘“tristes”, “caidos”,
“hundidos’, etcétera) que, en cambio, no le inspiran las
soldaderas. Los gestos de ellas (‘“silencio”, “aislamiento”) su-
gieren mas bien dignidad.

11. Hasta el parrafo anterior, el cuento parece estar a
punto de terminar pero, en éste, el lector tiene la premo-
nicién de que se avecina otra etapa (mds importante) de la
anécdota, y de que ésta se prolongara. Ello se debe al indo-
mable cardcter de las mujeres, pues su actitud no corres.
ponde a la de los vencidos (“miradas hostiles”, miradas “fu-
riosas”, ‘‘parecian preferir la muerte... a la rendicién que
les salvaba la vida”); mas bien parece que anuncian su
rebelion (“murmuraban’”, “apretando”). Este dltimo. movi-
miento (‘“‘apretando su grupo”) las separa y las hace distin-
tas a sus hombres.

12. En este fragmento vuelve a adquirir fuerza la isotopia
antagonismo, en una segunda etapa, después de una tregua
y un pacto, pues destacan en él sucesivamente varios contras-
tes. Desde “un tropel” hasta “prisioneros”, se opone el sig-
nificado de movimiento ruidoso —por el galopar— (“tro-
pel”, “desembocé a galope”, “ochenta o cien”, “‘desenvolvién-
dose”) al significado de pasividad —pues no se dice que se
muevan— silenciosa (“silenciosos prisioneros”). Desde “un
grupo” hasta “enérgica” dominan otras dos opesiciones:
enfrentamiento, tanto fisico (‘‘quedé al frente”, “hasta tocar
la linea”, “a su derecha”, “ancho”, “enorme”, ‘“se compri-
mié”, “cuerpos fundidos”, “una sola masa”) como espiritual
(“hostil y enérgica”), y también individuo dindmico contra
grupo estdtico (“hombre...ancho y enorme”, “hizo mover
su caballo” y, por otro lado, “grupo se comprimié”, ‘“cuer-
pos parecian fundidos”).

13. Aqui el narrador deja transparentar su criterio al des-
cribir subjetivamente al guerrillero. Se profundiza sobre el
caricter de uno de los contendientes y, asi, domina la fero-
cidad (‘“feroz”, “marco llameante”, “brillo duro”, “brutal”,
“dientes. .. como de mastin”, ‘“voz... amenazante”, ‘fiero
aspecto”), reforzada por: enormidad (*alto”, “ancho”, ‘so-
bresalia un palmo”, “mandibulas anchas”’, “se desborda-
ban’), totalidad (“de pies a cabeza”. ‘“completaban.. .el
aspecto”), fuerza (los mismos sememas que para enormidad vy,
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ademds, ‘“‘dientes recios”’, “bigote hirsuto”, “voz sonora’)
y, también, desorden (‘“mechones crespos”, ‘“despeinados”,
“se desbordaban”, ‘“bigote hirsuto —otra vez—), e incultura
y salvajismo (el sombrero descrito como el tipico del campe-
sino metido a guerrlllero, los cabellos el bigote, la tez ‘que-
mada”, “partida por los vientos”, y el aspecto de los ojos viva-
ces y sobresaltados —“pequenios y muy abiertos”— como los de
los animales no domésticos). El narrador también traiciona
su posicidén frente al protagonista cuando describe su cabe-
za tocada como de “una rara forma”, pues revela extrafieza,
falta de familiaridad con el representante de esta faccion
politica, y denuncia que hay una distancia entre el narrador-
autor y lo que el personaje representa: nadie se solidariza
con lo que no comprende, con lo que le parece “raro”.

El parlamento que el cabecilla inicia, en realidad com-
pleta su propia caracterizacién, aunque con distinto recur-
so: la autopresentacién. Se recomienda a si mismo por su
bondad (“mis hermanos de sangre y raza” que significa
“soy como ustedes”, “soy uno de ustedes, luego soy bueno
como- ustedes”; “no soy malo”, “no es cierto”, “ustedes son
mis hermanos”. “los quiero”, ‘“no mds me defiendo”, “de-

fiendo... pobres”). Obsérvese cdmo este parlamento con-
tiene rasgos de cardcter (bondad, amor —“los quiero”, “de-
fiendo... hermanos”) que contrastan con los que aparecen

en la descripcién hecha por el narrador (enorme y totalmen-
te feroz, fuerte, desordenado y salvaje); descripciéon (la del
narrador) que prevalece en el animo del lectér porque pre-
cede a la otra y la excede ampliamente en dimensiones.

14. El narrador corta la autorrecomendacién del jefe re-
belde reiterando ante el lector su propia opinién peyorativa
al llamarle “bandolero”, que repite los semas “fuerza”, “fe-
rocidad”, “desorden”, “incultura” y “salvajismo”. Este hecho
discursivo ocurre simultineamente a la interrupcion, en la
historia, de la voz por el disparo, factor de antagonismo. Asi,
el transcurso apacible (ya sin lucha) de la anécdota en el
momento posterior a la rendicién se corta de improviso por
obra de una grave complicacién: el nuevo peligro (dada la
breve distancia entre la bala, por una parte, y el hombre y
el caballo por la otra); la nueva tensién se inicia por causa
de esta accion que constituye un reto.

15. Este desafio es la primera acciéon de una nueva etapa
de la lucha, si bien ya habia habido gestos de las soldade-
ras (anticipaciones) que la anunciaban. La consecuencia
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del reto es el cambio de la situacién y de los papeles que
representan los protagonistas, pues establece un nuevo cam-
po de accidn, otro antagonismo (inusitado y casi inesperado)
con distintos participantes y en diferentes condiciones: ven.
cedores armados contra vencidas desarmadas. Detrds de esta
linea de significacién se vinculan, por la iteracién de sus
semas, las expresiones: las vencidas estan, pues, desarmadas,
experimentan simultdneamente miedo, orgullo, odio (“se
agito”, “‘se apretd” —el grupo—; “no hablaron” —las muje-
res—; ‘“no dio un paso”; todas ellas actitudes defensivas).
Las vencidas ademads, carecen de armas, luchan sélo con mo-
vimientos y actitudes defensivas, con miradas (‘‘de odio”)
y con ademanes (‘‘de altivez”).

El disparo crucial funciond como un reto solamente, pues,
se fue “al vacio”, no dio en el blanco, no asesté un golpe
de consecuencias al adversario y, por ello mismo, dados
sus terribles resultados (cambio de situacion, reinicio de
la lucha, destruccién del adversario que fall§ el tiro), ad-
quiere una gran relevancia dentro del relato y, reiterando
durante la descripciéon de la accién los semas del titulo,
apoya una segunda isotopia, una segunda linea de significa-
cién del mismo relato (ademds de antagonismo) que es reto-
rica pues se funda en una alegoria para cuya interpretacion
se rebasa el texto y se le relaciona con su contexto histé-
rico. El hombre, en cambio (que representa la otra faccién
antagonica, la de los vencedores) se enfrenta al desafio
con movimientos y actitudes agresivas y armado (‘“volvid
su caballo”, “lo arrancé”, “parélo en seco a un metro”,
“saco su pistola”, “la levanté en vertical a la altura...”
—movimiento preparativo para apuntar y disparar—, ‘“su
voz fue un rugido”, “‘sus ojos un incendio”).
 16. Abarca desde “—Mujeres, ¢quién tir6?” (la primera
vez) hasta .. .morirdn antes que yo” y contiene la escena del
didlogo y la narracién alternante de las acciones paralelas
a ¢él. Domina en este didlogo el significado de la pregunta,
no sélo porque la expectativa de la respuesta crea una ten.
siébn semantica, sino también porque el suspenso se prolon-
ga mediante la iteracién (espaciada) de los sememas (lexe-
mas y oraciones completas). El otro significado importante
es la intencion homicida manifestada al final tanto por una
representante del bando de las mujeres como por el jefe

rebelde (“quisiéramos matarte”, “todas morirdn”). Otros
son: el de agresion —que proviene del bando rebelde— (“‘ro-
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dearon el grupo”, “levantando todos sus pistolas” ‘“movien:-
do sus caballos”, “a comprimir el circulo”, “espole6 su
caballo”, “adelanté.. .hasta chocar”, “golpeando con sus cas-
cos...al caer”); el de defensa pasiva de las mujeres (“la
masa ondul6”, “comprimiése todavia mds”, ‘“sigui6 en si-
lencio”, “cuerpos nerviosos que lo rechazaban” —al caba-
llo—), y los significados que corresponden a los detalles de
la caracterizacién mds bien truculenta de los participantes:
el hombre sufre una metamorfosis (“habia desaparecido por
completo quedando la bestia sanguinaria y brutal”). La fi-
gura de la mujer surge de una acumulacién de rasgos defi-
citarios (“‘vieja”, “picada de viruelas”, “con una cicatriz”
enorme) que se suman a los que ya conocemos (“son mu-
jeres”, “estdn desarmadas”, “estdn vencidas”), y, por con.
traste, subrayan su gesto de valor temerario.

17. “Y dio sus 6rdenes”. La separacion espacial de esta
oraciéon produce un efecto intensificador de su significado,
acentua la importancia del mandato. Ese mismo efecto pro-
duce el hecho de que se ignora atn (y se prolongan la igno-
rancia y el suspenso mediante la pausa larga y el punto y
aparte) el contenido de las 6rdenes. Por otra parte, hay una
elipsis de las mismas, pues nunca se dice en qué consisten
pero el lector asiste a su cumplimiento. Constituye una vie-
ja estrategla literaria, que no pierde nunca su efecto, la su-
presién de las expresiones que explicitarian los datos que
se refieren a los momentos mas graves de una crisis.

18. Desde ‘““Avanzaron...” hasta ‘“como barriles”. Agre-
sion ventajosa por una parte (“Avanzaron...con reatas”,
“disolvieron...metiendo los caballos”, “amarrarlas”, “apre-
taban bien”, ‘“cefifan las carnes”) y sufrimiento pasivo de
seres inermes por la otra (pues el grupo fue disuelto, las
mujeres fueron amarradas, apretadas, ceiiidas, ‘“quedaron
atadas” formando ‘“mazos de carne” “verticales” o ‘“‘tirados
en el suelo” como objetos), constituyen la oposicién anta-
gonica en este parrafo.

19. En este fragmento priva la misma oposicién pero con
los papeles (activo y pasivo) intercambiados: agresidn ver-
bal por parte de las soldaderas (“gritaban”, “amenazaban”,
“insultos” “de célera”); las negaciones con semas intensivos
de “célera”, de “insultos” y de “amenazaban”, por contras.
te. También el adjetivo “imposible” es intensificador de
“venganza”, y asimismo lo son las gradaciones (“mds soe-
ces”, “mads violentas”, “mds descarnadas”; “insultando”, “des-
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borddndose”; “mds cruel”, “mds hiriente”, “mds amarga”)
y la recapitulacién final. Lo mismo ocurre con las repeticio-
nes (“mas” —seis veces—; ‘“‘sesenta’” —tres veces—). El largo
silencio o falta de respuesta de los soldados, que se prolon-
ga durante todo el pérrafo, constituye otro contraste que
contribuye a la configuracién de la isotopia antagonismo.

20. Los dos parrafos siguientes significan acciones de los
rebeldes que preparan y producen un cambio de situacion:
los soldados (después de ser “rodeados”) son sacados de la
escena. Otros rebeldes modifican la posiciéon y la funcién
de la lefia (las “trincheras” se convierten en ‘“pira”). Por
ultimo, los vencedores agreden con mayor violencia (“‘a cu-
latazos”, “‘empujaban”, “a golpes”, “con culatazos”, “‘empe-
llaban”) a las mujeres, lo que indigna al narrador que, en-
tonces por primera vez, les llama ‘“bandidos”. La situacién
queda asi preparada para la ultima escena.

21. Otra vez la misma isotopia (antagonismo) da unidad
semdntica a dos parrafos: accidn de mdxima agreswzdad por
parte de los rebeldes pues, al “prender fuego”, inician un

“cruel” proceso de destruccién total de las mujeres; accion
del fuego: efectos visuales (“humo azul”, “levantando”, “ele-
vandose”, ‘“ardié rapidamente”, “quemadronse las ropas...
los cabellos”) ; efectos auditivos (‘‘se oy6 crepitar”, “se escu-
ch6”’, “desbordando...la insolencia de...insultos”, ‘“recri-
minaciones”’, ‘“‘amenazas’); efectos olfativos (olié a carne
chamuscada”) ; efectos psicoldgicos expresados en tropos
(“tormenta de las voces”, “atmoésfera espesa de recrimina-
ciones”) y con intensificadores (“mads violentos’, ‘“‘célera
extrahumana”). La crueldad se manifiesta en los sememas
mismos pero, ademads, en la extensién de la escena, que to-
davia se prolongara durante una pagina, y que hace sentir
como “lenta” la descripcién.

22. Es este un pérrafo cuya brevedad y significado esta-
blecen varias relaciones de oposicién que participan en la
configuracién de la misma isotopia:

a) respecto al extenso retrato que antes se dedicé al mis-
mo personaje;

b) con semas de dinamismo (acciones) que contrastan
con el estatismo de la figura en el retrato;

¢) con la extension de los parrafos destinados antes y
después a describir el sacrificio;
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d) entre la situacién confortable y grata del cabecilla
y la de inenarrable sufrimiento de las mujeres;

e) entre la calidad de individuo del jefe rebelde y la plu-
ralidad de la otra dramatis persona;

f) entre el sonido (voces y ruidos) que provienen de la
pira, y el silencio que subraya los gestos (“‘adelantd su ca-
ballo”, “alargé las manos”, “poniéndolas a calentar”, “son-
ri6”) del jefe;

g) entre sus reposados movimientos y la impetuosidad
de las contrincantes sacrificadas (‘‘redoblaron”, “disparos”,
“de voces violentas™).

23. Extensién semdanticamente reiterativa de la misma es-
cena, en la que lo nico que varia es que manifiesta en una
etapa mds avanzada el mismo proceso, pues informa acerca
de los nuevos efectos visuales (algunos ‘“haces humanos se
deshicieron”, las llamas “lamieron las cuerdas”, “seres espan-
tosos”’, etcétera, ‘“‘moviéronse”’, ‘‘tizones ardiendo”’, “uno de
ellos”, “realizé” una serie de gestos) ; efectos auditivos (‘“voz
ronca” vy, mediante tropos ‘rugido de caverna”, ‘“grito de
infierno”) ; efectos olfativos (‘‘desprendiendo olor a carne
quemada” —ya no sélo ‘“chamuscada”). El efecto de cruel-
dad se prolonga y acendra debido a la extensién del parrafo
y también por causa de que avanza el proceso de incinera-
cién. Por eso los mismos verdugos inician aqui una serie de
acciones reveladoras para el lector de que ni ellos soportan
bien el especticulo que pasivamente han montado para su
jefe al obedecerlo: asi, llevan “mds lefia”, “troncos y ramas
secas”’, y la disponen de modo que la operacién se acelere
y su final se aproxime.

24. Ultimas acciones antagdnicas: la mujer (representante
de su grupo) lanza una maldicién al jefe (representante, a
su vez, de los rebeldes), como postrera venganza y acto ofen-
sivo: un rebelde (andénimo) dispara y cancela la lucha. La
escena tiene visos de irrealidad (“parecia... de... pesadi-
11a”) por su horripilancia (se suma el aspecto, anteriormen-
te descrito, de la vieja) y por su increible violencia (utili-
zacion del ultimo aliento) para asestar la mas trascendente
ofensa verbal (el anatema final).

25. Esta es una extensiéon mds, que extrema el horror, de
la escena que se desarro'la a base de acciones estériles (“dis-
parar”, “descargar las armas’”) que subrayan el deseo impli-
cito ya antes, y aqui reiterado y manifiesto, de “terminar
de una vez’. Extreman su horror no sélo la prolongacién
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del momento sino también la denominacion que el narrador
le adjudica (“macabro festin que demandd el alma demo-
niaca de la fiera”), la cesacion de las vidas (“ya no se oye-
ron voces”), los efectos retardados del sacrificio (“‘siguié.
ardiendo”, “el olor... se esparcié”) y la fuerza semdntica
tanto de los adjetivos (“macabro”, ‘“demoniaca”, “denso y
horripilante”) como -de los sustantivos que connotan anima-
lidad (“festin... de la fiera”).

26. La iteracién de los semas de movimiento transforma-
dor de la situacién, una vez terminado el antagonismo, con-
forma el ultimo pdrrafo -(“volte6 su. caballo”, “reuniéronse
en torno a él”, “emprendieron la. marcha”). Acciones me-
nudas detallan el modd de irse (“al lado .del cabecilla”,
“iban en silencio”), actitud que no parece, por cierto, la
que corresponde a un ejército victorioso. Se puede dec1r que
van cariacontecidos.

- 27. El vencedor clausura la narracién con un parlamento
que, por la cantidad de figuras retéricas que en él se acu-
mulan, serd comentado en el préximo ejercicio. :

Las isotopias dominantes en todo el relato son, pues, por
una parte antagonismo (combaté, oposicién, movimientos
agresivos y defensivos, lucha espiritual y lucha armada), y
por otra parte la eXpresada en el titulo, y también durante
una larga serie de acciones con todas sus consecuencias (se-
gundo microrrelato) : un disparo al vacio (explosion sin con-
secuencias). No hay que hacer grandes esfuerzos para relacio-
nar este significado con el marco histérico de la Revolucién
y con el criterio (escéptico) mds comun entre sus cronis.
tas a su respecto: el criterio que revelan también Azue-
la, Guzmién, Lépez y Fuentes, Magdaleno y muchos  otros,
de que la Revolucién fue un estallido vano, una violencia
no orientada, que no dio en el blanco y no produjo mis
que crueldades y sufrimientos. Este es un sentido connota-
do, alegérico, sobre el que volveremos mas tarde. La impor-
tancia de las expresiones en cuyos semas se apoya esta iso-
topia, nos es revelada por la importancia desproporcionada
(debido a su consecuencia inmediata) del acto del disparo
que no atina al blanco, pues no sélo este disparo (desafio)
da lugar a una segunda etapa de lucha, sino que esta se-
gunda etapa es la mds interesante (por sorprendente en
cuanto a la anormalidad y el exceso de las reacciones hu-
manas en ella descritas), y la de resultados de mayor tras-
cendencia (destruccién total y no simple derrota). La rele-
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vancia semdntica de dicho disparo, y el hecho de que Ia
anécdota toda presenta una situacién tipica, nos autorizan
a partir del sentido limitado que posee dentro de este anta.
gonismo episédico, para generalizarlo a otro antagonismo
mayor que es ex de la explosién social, vana en sus conse-
cuencias, que llarnamos Revolucién mexicana. El hecho de
que la totalidad axl relato, con sus dos isotcpias ya combi-
nadas (antagonismo estéril) tenga ese titulo apoya la gene-
ralizacién de la isotcwia y su interpretacié: como un meta-
logismo, es decir, com.. una alegoria que s¢io puede ser leida
a partir del texto perv que rebasa sus limites; en suma,
trascendiendo el relato y extendiendo +1 sentido a su con-
texto histdrico.
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