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Introduccién al andlisis estructural
de los relatos
Roland Barthes

Innumerables son los relatos existentes. Hay, en primer lugar,
una variedad prodigiosa de géneros, ellos mismos distribuidos
entre sustancias diferentes como si toda materia le fucra buena
al hombre para confiarle sus relatos: el relato puede ser sopor-
tado por el lenguaje articulado, oral o escrito, por la imagen,
fija o mévil, por el gesto y por la combinacion ordenada de
todas estas sustancias; estd presente en el mito, la leyenda, Ia
[ibula, el cuento, 1a novela, Ja epopeya, I1a historia, 1a tragedia.
el drama, Ia comedia, 1a pantomima, el cuadro pintado (picn-
sese en la Santa TUrsula de Carpaccio), el vitral. el cine, Jas
tiras comicas, las noticias policiales, la conversaciom, .\demiis,
en estas formas casi infinitas, ¢l relato estd presente en todos
los tiempos, en totlos los lugares, en todas Ias socicdades; el
relato comienza con la historia misma de la humimidad; no
hay ni ha habido jamiis en parte alguna un puchlo sin relitos;
todas las clases, todos los gritpos humanos, tienen sus rela-
tos y muy a menudo estos relatos son saboreados en comiin
por hombres de culcura diversa ¢ incluso opuesta: ! el relato
s¢ burla de la bucna y de la mala literatura: internacional,
transhistérico, transcultural, el relato estd alli, como la vida.
Una tal universalidad del relato, zebe hacernos concluir que
es algo insignificante? ;Es tan general que no tenemos nada
que decir de ¢él, sino describir modestamente algunas de sus
varicdades, muy particulares, como lo hace a veces la historia
literaria? Pero incluso estas variedades, ¢cémo manejarlas, como
fundamentar nucstro’ derecho a distinguirlas, a reconocerlas?
¢Como oponer la novela a la novela corta, el cuento al mito,
el drama a la tragedia (s¢ Jo ha hecho mil veces) sin referirse
a un motlelo comin? Este modelo estd implicito en totlo juicio
sobre la mds particular, Ja mis historica de las formas narra-
tivas, Es pues legitimo que, lejos de abdicar toda ambicion
de hablar del relato so pretexto de que se trata de un hecho

1. Este no o1 ¢l caso, 1ccordémanlo, ni de la poesia, ni del ensayo, tri-
butarios dol nivel cultural de los consumidorcs.



ur.iversal, haya surgido periédicamente la preocupacién por la
forria narrativa (desde Aristdteles); y es normal que el estruc.
turalismo naciente haga de esta forma una de sus primeras
preocupaciones: gacaso no le es propio intentar el dominio
del infinito universo de las palabras para llegar a describir
«Ja lenguas de donde ellas han surgido y a partir de la cual
se las puede engendrar? Ante la infinidad de relatos, la multi-
plicidad de punios de vista desde los que se puede hablar de
cllos (histérico, psicolégico, socioldgico, etnoldgico, estético,
etc.), ¢l analista s¢ ve un poco en la misma situacién que
Saussure, puesto ante lo heteréclito del lenguaje y tratando
de extraer de la anarquia aparente de los mensajes un principio
de clasificacién y un foco de descripcién. Para limitarnos al
periodo actual, los formalistas rusos, Propp, Lévi-Strauss nos
han ensediado a distinguir el siguiente dilema: o bien el relato
es una simple repeticién fatigosa de acontecimientos, en cuyo
caso s6lo se puede hablar de ellos remitiéndose al arte, al talento
o al genio del relator (del autor) —todas formas miticas del
azar —, o bien posee en comuin con otros relatos una estructura
accesible al andlisis por mucha paciencia que requiera poder
enunciarla; pues hay un abismo entre Jo aleatorio mds complejo
y la combinatoria mids simple, y nadie puede combinar (pro.
ducir) un relato, sin referirse a un sistema implicito de unida-
des y de reglas.

¢Dénde, pues, buscar 1a estructura del relato? En los relatos,
sin duda, ¢En todos los relatos? Muchos comentadores, que.
admiten la idea de una estructura narrativa, no pueden empero
resignarse a derivar el andlisis literario del modelo de las
ciencias experimentales: exigen intrépidamente que se aplique
a la narracién un método puramente inductivo y que se comien-
ze por estudiar todos los relatos de un género, de una época,
de una sociedad, para pasar luego al esbozo de un modelo
general, Esta perspectiva de buen sentido es utdpica. La lin-
giistica misma, que solo abarca unas tres, mil lenguas, no-
logra hacerlo; prudentemente se ha hecho deductiva y es,
por lo demds, a partir de ese momento que se ha constituido
verdaderamente y ha progresado a pasos de gigante, legando
incluso a prever hechas que ain no habian sido descubiertos.?
¢Qué decir entonces del andlisis narrativo, enfrentado a millones

2. Existe, por cierto, un <artes del nasrador: es el poder de crear rela.
tos (mcnsajes) a partiv de la estructura (del codigo): este arte corres-
ponde a la nocién de performmance de Chomsky, y esta nocién emd muy
lejos del sgenios de un autor, concebido rominticamente como un secreto
individual, apenas explicable. .
3. Véase ]1a historia de la & hitita, postulada por Saussure y descublierta
clectivamente cincuenta aflos mis tarde en: E. Benveniste: Problemes
de linguistique générale, Gallimard, 1966, p. 35,
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de relatos? Por fuerza estd condenado a un procedimiento
deductivo; se ve obligado a concebir primero un modelo hipo-
tético de descripcidn (que Jos lingilistas americanos llaman una
«teorfas), y descender luego poco a poco, a partir de este
modelo, hasta las especies que a la vez participan y se separan
de é1: es s6lo a nivel de estas conformidades y de estas desvia-
ciones que recuperard, munido entonces de un instrumento
uinico de descripcién, la pluralidad de los relatos, su diversidad
histdrica, geogrifica, culturals

Para describir y clasificar la infinidad de relatos, se necesita,
pues, una «teorias (en el sentido pragmitico que acabamos
de apuntar); y es en buscarla, en esbozarla en lo que hay
que trabajar primero® La elaboracién de esta teoria puede
ser notablemente facilitada si nos sometemos desde el comienzo
a un modelo que nos proporcione sus primeros términos y sus
primeros principios. En el estado actual de la investigacién,
parece razonable® tener a Ja lingiifstica mismo como modelo
fundador del anilisis estructural del relato.

I. LA LENGUA DEL RELATO
1. Mads alld de la frase.

Como es sabido, la lingiiistica se detiene en la frase: es 1a dltima
unidad de que cree tener derecho a ocuparse; si, en efecto, Ia
frase al ser un orden y no una serie, no puede reducirse a la
suma de las palabras que la componen y constituye por ello
mismo una unidad original, un enunciado, por el contrario,
no es mds que la sucesién de las frases que lo componen: desde
el punto de vista de la lingiistica, €l discurso no tiene nada
que no encontremos en la frase: «La frase, dice Marinet, es el

4. Recordemos las condiciones actuales de Ja descripcién lingilistica: «...La
estructura lingiiistica ¢s siempre relativa no sélo a los datos del “corpus”
sing también a la tcoria general que describe datos» (E. Bach,
An introduction to transformational grammars, New York, 1964, p. 29),
y esto, de Benveniste (op. cit,, p. 119): «...S¢ ha reconocido que el
lenguaje debia ser descripto como una estructura formal, pero que esta
duescripeion exigia establecer previamente procedimientos y criterios ade-
cuadas y que en suma I realidad del objeto no era separable del método
adecuado para definirlo.»

5. El cardcter aparentemente eabstractos de las coniribuciones tedricas
quc sigucn, en este numero, deriva de una preocupacién metodolégica:
la de formalizar rdpidamente andlisis concretos: la formalizacién no es
una generalizacién como las otras.

€., Pero no imperativo (véase la contribucién de Cl. Bremond, mids Mgica
que lingOistica) .
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menor segmento que sea perlecta e inlegralmente representativo
del discurso.» * La lingiiistica no podria, pues, darse un objeto
superior a Ia frase, porque mis alli de la frase, nunca hay miis
que otras frases: una vez descripta la {lor, el botinico no puede
ocuparse de describir el ramo.

Y sin embargo es evidente que ¢l discurso mismo (como con-
junto de frases) estd organizado y que por esta organizacion
aparece como el mensaje de otra lengua, superior a la lengua
de los lingiiistas: * el discurso tiene sus unidades, sus reglas, su
«gramiticas: mids alld de Ia frase y aunque compuesto Unica-
mente de frases, el discurso debe ser naturalmente objeto de
una segunda lingiiistica, Esta lingiiistica del iscurso ha tenido
durante mucho tiempo un nombre glorioso: Retérica; pero, a
consecuencias de todo un juego historico, al pasar la retdirica
al campo de la literatura y habiéndose separado ésta del estudio
del lenguaje, ha sido necesario recientemente replantear lesde
el comienzo el problema: la nueva lingiiistica del discurso no
estd aun desarrollada pero si al menos postulada por los lingiiis-
tas mismos.* Este hecho no es insignificante: aunque constituye
un objeto autdnomo, ¢s 2 partir de Ja lingiiistica que <ebe ser
estudiado el discurso; si hay que proponer una hipdtesis de
trabajo a un anilisis cuya tarea es inmensa y sus materiales
infinitos, lo mis razonable es postular una relacion de homo-
logia entre las frases del discurso, en la medida en que una
misma organizacién formal regula verosimilmente todos los
sistemas semidticos, cualesquiera sean sus sustancias y dimen-
siones: el discurso seria una gran «frases (cuyas unidades no
serian necesariamente frases), asi como la frase, mediando cier-
tas especificaciones, es un pequeilo «discursos. Esta hipdtesis
armoniza bien con ciertas proposiciones de la antropologia
actuzl: Jakobson y Lévi-Strauss han hecho notar que 1a huma.
nidad podia definirse por el poler cle crear sistemas secundarios,
edesmultiplicadoress (herramientas que sirven para fabricar
otras herramientas, doble articulacion del lenguaje, tabu del
incesto que permite el entrecruzamiento de las familias) y cl
lingiiista sovictico Ivanov supone que los lenguajes artificiales
no han podido ser adquiridos sino después del lenguaje natural:
dado que lo importanie para los hombres es poder emplear
varios sistemas de sentidos, el lenguaje natural avuda a elaborar

7. «Rullexiones sobre la frascs, on Language and society (Mélanges Jan-
an), Copenhazue, 1961, p. 118,

4. Es oliwio, como lo ha heche notar Jakobwon, que entre la fiase y su
wmis alli hay (vansicioncs: la coocdinacidn, pov ejemplo, puede tener un
alcance mavor que la frase.

9. \'dase cn cspecial: Henveniste, op. ¢it., cap. X. 7. S, Harris: «Piwourse
Analysise, Fanguage, 28, 1952. 1-30. N. Ruwct: «Analyse structurale d'un
pocme Rancaiss, Lingwisiics, 3, 1964, G2-83,
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los lenguajes artificiales. Es, pues, legitimo postular entre 1a
frase y el discurso una relacion esecundarias —que llamaremos
homoldgica, para respetar el cardcter puramente formal de las
correspondencias.

I.a lengua general del relato no es evidentemente sino uno de
los idiomas ofrecidos a la lingiiistica del discurso,'® y se somete
por consiguiente a la hipitesis homoldgica: estructuralmente,
cl relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a una
suma de frases: el relato es una gran frase, asf como tada frase
vonstatativa es, en cierto modo, el esbozo de un pequeriio relato.
Aunque dispongan en el relato de significantes originales (a
menudo muy complejos), descubrimos en él, agrandadas y
iransformadas a su medidla, a las principales categorias clel
verbo: los tiempos, los aspectos, los modos, las personas; ylemiis,
los «snjeross mismos opuestos a los predicados verbales no dejan
le someterse al modelo oracional: la tipologia actancial pro-
puesta por A. ]. Greimas ' descubre en Ia multitud de perso-
najes del relato las funciones elementales del andlisis gramatical.
La homologia que se sugicre aqui no tiene solo un valor heuris-
tico: implica una identidad entre el lenguaje y la literatura
{en la medida en que ésta sea una suerte de vehiculo privile-
giado del relato): ya casi no es posible concebir la literatura
como un arte gue se clesinteresaria de toda relacion con el
lenguaje en cuanto lo hubiera usado como un instrumento
para expresar la idea, la pasién o la belleza: el lenguaje acom.
j<tha continuamente al discurso, tendiéndole el espejo de su
ppropia estructura: la literatura, y en especial hoy, ¢no hace
un lenguaje de las condiciones mismas del lenguaje? 12

2, Los niveles de sentido.

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

1. Scria precisamente una de las tarcas de la linglistica del discinca
fundar una tipologia de los discursos. Provisoriamente, se pueden toco.
nocer tres grandes tipos de discursos: metonimico (relato), metafdrico
{pocsia lirica, discurso scnrencioso), entimemitico (discurso intclectual),
1. CF. infra, 111, 1,

2 Iehemos recordar aqui Ia intuicién de Mallatmé nacida en ¢l mo-
mento ¢n que proyectaba un trabajo de lingiistica: «El lenguaje se le
aparecié como ¢l instrumento de la ficcidn: scguird ¢ método el len-
Ruaje (dcterminarla). El lenguaje reficjindose. Finalmente la ficcion le
parece st ¢l procedimiento mismo del espiritu humano —es ¢lla quicn
pone ¢n jucgo tado método y ¢! hombre se ve reducido a la voluntade~
{Qeuvres complites, Pléyade, p. 851). Recordaremos que para Mallarmé
son sinbdnimos: «]a Ficcién o la Tocsias (b, p. 333),



tido, a saber, su organizacién, permite a la vez enunciar cdmo
un relato no es una simple suma de proposiciones y clasilicar
la masa enorme de eclementos que entran en la composicién
de un relato. Este concepto es el de nivel de descripcién. 13
Una frase, es sabido, puede ser descripta lingiiisticamente a di-
versas' niveles (fonético, fonoldgico, gramatical, contextual);
estos niveles estdn en una relacién jerirquica, pues si bien cada
uno tiene sus propias unidades y sus propias correlaciones que
obligan a una descripcién independiente para cada uno de
ellos, ningin nivel puede por si solo producir sentido: toda
unidad que pertenece a un cierto nivel sélo adquiere sentido
si puede integrarse en un nive] superior: un fonema, aunque
perfectamente descriptible, en si no significa nada; no parti-
cipa del sentido mis que integrado en una palabra; y la pa-
labra misma debe integrarse en la frase.’ La teoria de los
niveles (tal como la enuncié Benveniste) proporciona dos tipos
de relaciones: distribucionales (si las relaciones estdn situadas
en un mismo nivel), integrativas (si se captan de un nivel a
otro). Se sigue de esto que las relaciones distribucionales no
bastan para dar cuenta del sentido. Para realizar un andlisis
estructural, hay, pues, que distinguir primero varias instancias
de descripcién y colocar estas instancias en una perspectiva
jerdrquica (integradora).

Los niveles son operaciones. !* Es normal, pues, que al progre-
sar la lingiiistica tienda a multiplicarlos. El anilisis del discurso
todavia no puede trabajar mis que en niveles rudimentarios.
A su manera, la retdrica habia asignado al discurso al menos
dos planos de descripcidn: la dispositio y 1a elocutio. '* En nues-
tros dias, en su andlisis de ]a estructura del mito, Lévi-Strauss
ya ha precisado que las unidades constitutivas del discurso mi-
tico (mitemas) sélo adquieren significacién porque estin agru-
padas en haces y estos haces mismos se combinan; ¥ y T, Todo-

18. sLas descripciones lingiiisticas nunca son monovalentes. Una descrip-
dén no es exacta o falsa, sino que es mejor o peor, mis o menos itils.
{(J- K. Halliday: «Linguistique générale et linguistique appliquées Etudes
de linguistique appliquée, 1, 1962, p. 12).

14, Los niveles de integracién han sido postulados por la Escuela de
Praga (v. J. Vachek: A Prague School! Reader in Linguistics, Indiana,
Univ, Press, 1964, p. 468) y retomado luego por muchos lingilistas. Es
cn nuestra opinién, Benveniste quicn ha realizado aqui el andlisis mis
exlarecedor (op. cit, cap. X).

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

16. La tercera parte de la retdrica, 1a inventio, no concernia al lenguaje:
se ocupaba de las res, no de Jos verba.

17. Anthropologie structurale, p. 233, (Ed. castellana: Bs. As, Eudeba,
1968, p. 191).

14



rov, retomando la distincién de los formalistas rusos, propone
trabajar sobre dos grandes niveles, ellos mismos subdivididos:
la histosia (argumento) que comprende una ldgica de las ac-
ciones y una ssintaxiss de los personajes, y el discurso que
comprende los tiempos, los aspectos y los modos del relato. !4
Cualquiera sea el nimero de niveles que se propongan y cual-
quiera la definicién que de ellos se dé, no se puede dudar de
que el relato es una jerarquia de instancias. Comprender un
relato no es sdlo seguir el desentrafiarse de la historia, es tam-
bién reconocer testadios», proyectar los encadenamientos hori-
zontales del <hilos narrativo sobre un eje implicitamente ver-
tical; leer (escuchar) un relato, no es sélo pasar de una palabra
a otra, es también pasar de un nivel a otro. Permitaseme aqui
una suerte de apdlogo: en La Carta Robada, Poc analizé cer-
teramente el fracaso del prefecto de policia, incapaz de recu-
perar la carta: sus investigaciones eran perfectas, dice, en la
csfera de especialidad: el prefecto no omitia ningin lugar, «sa-
turabas por entero el nivel de la epesquisa»; pero para encon-
trar la carta, protegida por su evidencia, habfa que pasar a
otro nivel, sustituir la psicologia del policla por la del encu-
bridor. Del mismo modo, la epesquisas realizada sobre un con-
junto horizontal de relaciones narrativas, por mis completa que
sea, para ser eficaz debe también dirigirse «verticalmentes: el
sentido no estd «al final del relatos, sino que lo atraviesa;
siendo tan evidente como La Carta Robada, no escapa menos
que clla a toda exploracién unilateral.

Muchos tanteos serdn aiin necesarios antes de poder sentar con
seguridad niveles del relato. Los que vamos a proponer aqui
constituyen un perfil provisorio cuya ventaja es aun casi ex-
clusivamente didictica: permiten situar y agrupar los proble-
mas sin estar en desacuerdo, creemos, con algunos andlisis que
se han hecho. * Proponemos ‘distinguir en la obra narrativa tres
niveles de descripcién: el nivel de las funciones (en el sentido
que esta palabra tiene en Propp y en Bremond), el nivel de
las acciones (en el sentido que esta palabra tiene en Greimas
cuando habla de los personajes como actantes) y el nivel de
la narracidn (que es, grosso modo, el nivel del «discurso» en
Todorov). Recordemos que estos tres niveles estdn ligados entre
sl segin una integracién progresiva: una funcién sélo tiene sen-
tido si se ubica en la accién general de un actante; y esta
accién misma recibe su sentido ¢ltimo del hecho de que es
narrada, confiada a un discurso que es su propio cédigo.

18. Aqui mismo, infra: «Las categorias del relato literarios.
19. He puesto especial cuidado, en esta Introduccién, de no interferir
1as investigaciones en curso,
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Il. LaAs FUNCIONEs

1. La delerminacion de las unidades.

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

Segtin la perspectiva integradora que ha sido definida aqui,
¢l andlisis no puede contentarse con una definicién puramente
distribucional de las unidades: es necesario que ¢l sentido sea
desde el primer momento el criterio de la unidad: es el caric
ter funcional de ciertos segmentos de la historia que hace e
ellos unidades: de alll el nombre de «funcioness que inmedia.
tamente se le ha dado a estas primeras unidades. A partir de
los formalistas rusos2® se constituyen como unidad todo seg-
mento de la historia que se presente como el término de una
correlacion. El alma de toda funcidn es, si se puede decir, su
germen, lo que le permite fecundar el relato con un elemento
que madurard mids tarde al mismo nivel, o, en otra parte, én
otro nivel: si, en Un coeur simple, Flaubert nos hace saber
en un cierto momento, aparentemente sin insistir mucho, que
las hijas del subprefecto de Punt-L’Evéque tenian un loro, es
porque este loro va a tener luego una gran importancia en la
vida de Felicité: el enunciado de este detalle (cualquiera sea
la forma lingilistica) constituye, pues, una funcién, o unidad
narrativa.

Todo, en un relato, ¢es funcional? Todo, hasta el menor de-
talle, ¢tiene un sentido? ¢Puede el relato ser integramente divi-
dido en unidades funcionales? Como veremos inmediatamente,
hay sin duda muchos tipos de funciones, pues hay muchos ti-
pos de correlaciones, lo que no significa que un relato deje
jamds de estar compuesto de funciones: todo, en diverso grado,
significa algo en él. Esto no es una cuestién de arte (por parte
dcl narrador), es una cuestién de estructura: en ¢l orden del

20. Véase en particular, B. Tomachevski, Thématigue (1925), en: Théorie
de la Litiérature, Seuil, 1965. Un poco dcipués, Propp definia la fun-
€ién como «la accidn de un personaje, definida desde el punto de vista
de su significacidn para el desarrollo del cuento cn su totalidads (Mor-
phology of Folkiale, p. 20). Veremos aqul mismo la definlcién de T,
Todorov («El sentido [o Ja funcién]) de un elcmento de la obra es su
posibilidad de entrar en correlacién con otros elementos de csta obra
y con la obra totale) y las precisiones aportadas por A. J. Greimas que
Ilega a definir 1a unidad por su correlacién paradigmitica, pero tam-
hi¢n por su ubicacién dentro de la unidad sintagmitica de 1a que forma
parte.
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discurso, todo lo que esti anotado es por definicion notable:
atn cuando un detalle pareciera irreductiblemente insignifi-
cante, rebelde a toda [uncidn, no dejarfa de tener al menos,
en ultima instancia, el sentido mismo del absurdo o de lo in-
util: todo tiene un sentido o nada lo tiene. Se podria decir,
en otras palabras, que el arte no conoce el ruido (en el sentido
informativo del término); 2 es un sistema puro, no hay, jamis
hubo, en ¢l unidad perdida, ® por largo o débil o tenue que
sea el hilo que ]a une a uno de los niveles de Ia historia. ¥
La funcién es, evidentemente, desde e} punio de vista lingilis-
tico, una unidad de contenido: es «lo que quiere decir> un
enunciado lo que lo constituye en unidad formal?* y no Ia
forma en que estd dicho. Este significado constitutivo puede
wener signilicantes diferentes, a menudo muy retorcidos: si se
me enuncia (en Goldfinger) que James Bond vio un hombre
de unos cincuenta aiios, etcétera, la inflormacidn encierra a la
ves dos funciones de presion desigual: por una parte la edad
del personaje se integra en un cierto retrato (cuya sutilidads
para el resto de la histeria no es nula pero si difusa, retardacda)
v por otra parte el significado inmediato del enunciado es que
Boud no conoce a su futuro interlocutor: Ja unidad implica,
|ncs, una correlacion muy fuerte (comienzo de una amenasa
v obligacién de identificar). Para determinar las primeras uni-
dicles narrativas, es pues necesario no perder jamiis de vista
cl caricter funcional de los segmentos que se examinan y ad-
mitir de antemano que no coincidirin fatalmente con las for-
NLly (UE FECONOCEMOS traclicionalmente en las diferentes partes
del discurso narrativo (acciones, escenas, pardgrafos, didlogos,
monologos interiores, etccétera), y aln menos con clases apsi-
coldgicass (conductas, sentimientos, intenciones, motivaciones,
racionalizaciones de los personajes).

21, Es en oste sentido que no cs «Ja vidas, poique no conoce sino comu-
nicaciones confusas, Esta sconfusidns (cse llmite mis alld dcl cuat no se
purde ver) puede existic cn arte, pcro entonces a titulo de clemento
wnlificado \Watteau, por cjemplo); pero incluso cste tipo de «confusidns
¢ desconocido para o} oédigo cxrito: 1a escritura es fatalmeute clara.

22, Al menos cn literatura, donde la libertad de notacién (2 consecuen-
via del caricter abstracto del lenguaje articulade) implica una responsa-
bilidad mucho mayor que en las artes «analégicass, tales como el cine.
¥3. La funcionalidad de la unidad narrativa ¢s mis o menos inmediata
ty. por ende, visible), segin cl nivel en que jucga: cuando las unidades
oslin o nn mismo nivel (en o caso del suspenso, por ejempla), la fun.
cionalidad cs muy sensible; mucho menos cuando la funcién cstd saturada
a nivel narsativo: un texto modeino, de dehit significacién a nivel de la
andalota, sélo recupera una gran uerza significativa a nivel dde la excritnra,
24, «Las unidades sintdcticas (mis alld de la frasc) son de hecho unida.
dus de contenidos (A, J. Greimas, Cours de Sémantique structurale), cuvso
ronvotipado, VI, 5). La cxplmacion del nivel funcioual forma parte,
s, de la semdmica geneal.



Del mismo modo, puesto que la «lenguas del relato no es Ia
lengua del lenguaje articulado —aunque muy a menudo es
soportada por ésta—, las unidades narrativas serin sustancial-
mente independientes de las unidades lingiiisticas: podrin por
cierto coincidir, pero ocasionalmente, no sistemiticamente; las
funciones serdn representadas ya por unidades superiores a la
frase (grupos de frases de diversas magnitudes hasta la obra en
su totalidad), ya inferiores (el sintagma, la palabra e incluso
en la palabra solamente ciertos elementos literarios) ; ® cuando
se nos dice que estando de guardia en su oficina del Servicio
Secreto y habiendo sonado el teléfono, Bond levanté uno de
los cuatro auriculares, el monema cuatro constituye por si solo
una unidad funcional, pues remite a un concepto necesario al
conjunto de la historia (el de una alta técnica burocritica):
de hecho efectivamente, la unidad narrativa no es aqui la uni-
dad lingiiistica {la palabra), sino sélo su valor connotado (lin-
giiisticamente, la palabra cuatro no quiere decir en absoluto
cualro); esto explica que algunas unidades funcionales puedan
ser inferiores a la frase, sin dejar de pertenecer al discurso:
en ese caso ellas desbordan, no a la frase, respecto de la que
siguen siendo materialmente inferiores, sino al nivel de deno-
tacién, que pertenece, como la frase, a la lingiiistica propia-
mente dicha.

2. Cluses de unidades.

Estas unidades funcionales deben ser distribuidas en un pe-
queiio numero de clases formales, St se quiere determinar cstas
clases sin recurrir a la sustancia del contenido (sustancia psico-
légica, por ejemplo), hay que considerar nuevamente a los
diferentes niveles de sentido: algunas unidades tienen como
correlato unidades del mismo nivel; en cambio para saturar
otras hay que pasar a2 otro nivel. De donde surgen desde un
principio dos grandes clases de funciones: las unas distribucio-
nales, las otras integradoras. Las primeras corresponden a las
funcioncs de Propp, retomadas en especial por Bremond, pero
que nosotros consideramos aqui de un modo infinitamente miis
detallado que estos autores; a ellas reservaremos el nombre de
funciones (aunque las otras unidades sean también funciona-
les). Su motlelo es cldsico a partir del andlisis de Tomachevski:

25. «No se dcbe partir de la palabra como de un elemento indivisible
del avte literario, tratarlo como ¢l ladrillo con el que se construye el edi-
ficlo. La palabra es divisible en ‘elementos verbales' mucho mis finoss
(J. Tynianov, citado por T. Todorov, ¢n: Langages, 6 p. 18).
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la compra de un revélver tiene como correlato ¢l momento en
que se Jo utilizard (y si no se lo utiliza, la notacién se invierte
en signo de veleidad, etcétera), levantar el auricular tiene
como correlato el momento en que se lo volverd a colgar; la
intrusién del loro en la casa de Felicité tiene como correlato
el episodio del embalsamamiento, de la adoracién, etcétera. La
segunda gran clase de unidades, de naturaleza integradora,
comprende todos los indicios (en el sentido mis general de la
palabra); ** Ja unidad remite entonces, no a un acto comple-
mentario y consecuente, sino a un concepto mis o menos di-
fuso, pero no obstante necesario al sentido de 1a historia: in-
dicios caracterolégicos que conciernen a los personajes, infor-
maciones relativas a su identidad, notaciones de catmoésferass,
cicétera; la relacién de la unidad con su correlato y2 no es
entonces distribucional (a menudo varios indicios remiten al
mismo significado y su orden de aparicién en el discurso no
es necesariamente pertinente), sino integradora; para compren-
der epara qué sirve» una notacién indicional, hay que pasar a
un nivel superior (acciones de los personajes o narracién), pues
sélo alli se devela el indicio; ]a potencia administrativa que
estd detrds de Bond, de la que es indice el nimero de aparatos
telefdnicos, no tiene ninguna incidencia sobre la secuencia de*
acciones en que Bond se ve comprometido al aceptar la comu-
nicacién; sélo adquiere su sentido al nivel de una tipologfa
general de los actantes (Bond esti del lado del orden); los in-
dicios, por la naturaleza en cierto modo vertical de sus rela-
ciones, son unidades verdaderamente semdnticas pues, contra-
riamente a las «<funcioness propiamente dichas, remiten a un
significado, no a uno «operacién»; la sancién de los Indicios
es «mids altas, a veces incluso virtual, estd fuera del sintagma
explicito (el ecaricter» de un personaje nunca puede ser desig-
nado aunque sin cesar es objeto de indicios), es una sancién
paradigmdtica; por el contrario, Ja sancién de las «Funciones»
siempre estd emis allds, es una sancién sintagmitica.? Fun-
ciones ¢ Indicios abarcan, pues otra distincién cldsica: las
Funciones implican los relata metonimicos, los Indicios, los
relata metaféricos; las primeras corresponden a una funciona-
lidad del hacer y las otras a una funcionalidad del ser.

Estas dos grandes clases de unidades: Funciones ¢ Indicios, de-

26. Todas cstas designacioncs, como las que siguen, pueden ser provisorias.
27. Esto no impide que finalmente la exposicién sintagmitica de las
funciones pueda abarcar relaciones paradigmiticas entre funciones sepa-
radas, como se lo sdmite a partir de Lévi-Strauss y CGreimas.

8. No es posible redudr las Fundones a sacciones (verbos) y los Indicios
2 cualidades (adjetivos), porque hay acciones que son indicativas, al
et aignoss de un cardcter, de una atmdsfera, etc.
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berian permitir ya una cierta clasificacién de los relatos. Al-
gunos relatos son marcadamente funcionales (como los cuen.
tos populares) y, por el contrario, otros son marcadamente
«indiciales> (como las novelas «psicolégicass); entre estos dos
polos se da toda una serie de formas intermedias, tributarias
de Ia historia, de la sociedad, del género. Pero esto no es todo:
dentro de cada una e estas dos grandes clases es posible deter.
minar inmediatamente dos subclases de unidades narrativas.
Para retomar Ia clase de las Funciones, digamos gue sus uni-
dades no tienen todas la misma eimportancias; algunas cons.
tituyen verdaderos <nudoss del relato (o de un fragmento del
relato); otras no hacen mis que «llenars el espacio narrativo
que separa las funciones-enudo»: llamemos a las primeras fun.
ciones cavdinales (o niicleos) y a las segundas, teniendo cn
cuenta su naturaleza complementadora, catdlisis. Para que una
funcién sea cardinal, basta que la accién a la que se reficre
abra (o mantenga o cierre) una aliernativa consecuente para
la continuacién de la historia, en una palabra, que inaugure
o concluya una incerticdlumbre; si, en un fragmento de relato,
siena el teléfono, es igualmente posible que se conteste o no,
lo que no dejard de encauzar la historia por dos vias diferentes._
En cambio, entre dos funciones cardinales, siempre cs posible
disponer notaciones subsidiarias que se aglomeran alrededor
de un nicleo o del otro sin modificar su naturaleza alterna-
tiva; el espacio que separa a sond el teléfono de Bond atendid
puede ser saturado por una multiplicidad de incidentes me-
nudos o detalladas descripciones: Bond se dirigid al escritorio,
fevantd el tubo, dejd el cigarrillo, ercétera. Estas catdlisis siguen
sicndo funcionales, en la medida en que entran en correlacién
con un nucleo, pero su funcionalidad es atenuada, unilateral,
parisita: es porque se trata aqui de una funcionalidad pura-
mente cronolégica (se describe lo que separa dos momentos de
la historia), mientras que en el la;o que une dos funciones
cardinales opera una [uncionalidad doble, a la vez cronoldgica
y l6gica: las catdlisis no son unidades consecutivas, las funcio-
nes cardinales son a la vez consecutivas y consecuentes. Todo
hace pensar, en electo, que el resorte de la actividad narrativa
es la confusion misma entre la secuencia v la consecuencia,
dado que lo que viene después es leido en el relato como
causado por; en esie sentido, el relato seria una aplicacién
sistemitica del error légico denunciado por 1y Escoliistica bajo
la férmula post hoc, ergo propter hoe, que bien poxiria ser la
divisa del Destino, de quien el relato no es en suma mis qque
la «lenguas; y esta efusions de la logica y la temporalidad es
llevada a cabo por la armazén de las funciones cardinales.
Estas funciones pueden ser a primera vista muy insignifican.
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tes; lo que las constituye no es el especticulo (la importancia,
el volumen, la rareza o la fuerza de la accién enunciada), es,
si se puede decir, el riesgo: las funciones cardinales son los
momentos de riesgo del relato; entre estos polos de alternativa,
entre estos sdispatcherss, las catdlisis disponen zonas de tegu-
ridad, descansos, lujos; estos «lujoss no son, sin embargo, in-
Gtiles: desde el punto de vista de la historia, hay que repe-
tirlo, la catdlisis puede tener 'una funcionalidad débil pero
nunca nula: aunque fuera puramente redundante (en relaciin
con su nicleo), no por ello participaria menos en la economia
del mensaje; pero no es este el caso: una notacién, en aparien-
cia expletiva, siempre tiene una funcién discursiva: acelera,
retarda, da nuevo impulso al discurso, resume, anticipa, a veces
incluso despista:  puesto que Jo anotado aparece siempre como
notable, la catdlisis despierta sin cesar Ja tension semiintica del
discurso, dice sin cesar: ha habido, va a haber sentido; la (un-
cion constante de la catdlisis es, pues, en toda circunstanciz,
una funcion fitica (para retomar la expresién de Jakobson):
mantiene el contacto entre el narrador y el lector. Digamos que
no es posible suprimir un nicleo sin alterar Ia historia, pero
gue tampoco es posible suprimir una catdlisis sin alicrar el
discurso. En cuanto a ]a segunda gran clase de unidades narra-
tivas (los Indicios), clase integradora, las unidades que alli se
encuentran tienen en comin ¢l no poder ser saturadas (com-
pletadas) sino a nivel de los personajes o de la narracidn;
forman, pues, parte de una relacion paramétrica,® cuyo sc-
gundo término, implicito, es continuo, extensivo a un episoclio,
un personaje o a toda una obra; sin embargo, es posible dis.
tinguir indicios propiamente dichos, que remiten a un cacicter,
a un sentimiento, a una atmoésfera (por ejemplo de sospecha).
a una filosofia, e informaciones, que sirven para identificar.
para situar en el tiempo y en el espacio. Decir que Bonl esti
de guardia en una oficina cuya ventana abierta deja ver la
luna cutre espesas nubes que se deslizan, es dar el indicio de
una noche de verano tormentosa y esta deduccién misma cons-
tituye un indicio atmosférico que remite al clima pesado, an-
gustioso de una accién que aun no se conoce. Los indicios
tienen, pues, siempre significados implicitos; los informantes.
por el contrario, no los tienen, al menos al nivel de la historia:
son datos puros, inmediatamente significantes. Los indicios
implican una actividad de desciframiento: se trata para el lec

29. Valery hablaha de esignos dilatorioss. La novela policial hace un gran
uso de cstas unidades «dcespistadorass,

30, N. Ruwct llama clemenio paramitrico a un clemento que s¢ man-
tenga 2 lo largo de la duracién de una piesa musical (por ejemplo, ¢l
tempo de¢ un allegro de Bach, el cardcter monddico de un solo).
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tor de aprender a conocer un caricter, una atmdsfera; los in-
formantes proporcionan un conocimiento ya elaborado; su fun-
cionalidad, como la de las catdlisis, es pues débil, pero no es
tampoco nula: cualquiera sea su «inanidads con reladén al
resto de la historia, al informante (por cjemplo, la edad pre-
cisa de un personaje) sirve para autentificar la realidad del
referente, para enraizar la ficcién en lo real: es un operador
realista y, a titulo de tal, posee una funcionalidad indiscutible,
no a nivel de la historia, sino a nivel del discurso. 3

Nudos y catdlisis, indicios e informantes (una vez mis, poco
importan los nombres), tales son, pareciera, las primeras clases
en que se pueden distribuir las unidades del nivel funcional.
Es necesario completar esta clasificacién con dos observaciones,
En primer lugar, una unidad puede pertenecer al mismo tiempo
a dos clases diferentes: beber whisky (en el hall de un aero-
puerto) es una accién que puede servir de catdlisis a Ja nota-
cién (cardinal) de esperar, pero es también y al mismo tiempo
el indicio de una cierta atmésfera (modernidad, distensién, re-
cuerdo, etcétera): dicho de otro modo, algunas unidades pue-
den ser mixtas. De esta suerte puede ser posible todo un juego
en la economia del relato; en la novela Goldfinger, Bond,
teniendo que investigar en el cuarto de su adversario, recibe
una credencial de su comanditario: Ja notacién es una pura
funcién (cardinal); en el film, este detalle estd cambiado: Bond
quita bromeando el juego de llaves a una mucama que no
protesta; la notacién ya no es sélo funcional, es también «in-
dicials, remite al caricter de Bond (su desenvoltura y su éxito
con las mujeres). En segundo lugar, hay que destacar (cosa
que retomaremos mds adelante) que Jas cuatro clases de que
acabamos de hablar pueden ser sometidas a otra distribucién,
por lo demids mas adecuada al modelo lingiiistico. Las catdlisis,
los indicios y los informantes tienen en efecto un caricter co-
min: son expansiones, si se las compara con nicleos: los ni-
cleos (como veremos inmediatamente) constituyen conjuntos
finitos de términos poco numerosos, estin regidos por una légica
son a la vez necesarios y suficientes; una vez dada esta arma-
z6n, las otras unidades vienen a rellenarla segin un modo de
proliferacién en principio infinito; como sabemos, es lo que
sucede con la frase, constituida por proposiciones simples, com-
plicadas al infinito mediante duplicaciones, rellenos, encubri-

31. Aqul mismo, G. Genette distingue dos tipos de descripciones: oma-
mental y significativa, La descripcién significativa debe ser referida al
nivel de la historia y la descripciébn ornamental al nivel del discurso, lo
que explica que durante mucho tiempo haya constituido un «fragmento.
reldérico perfectamente codificado: la descriptio o ckfrasis, cjercicio muy
estimado por Iz neorretérica.
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mientos, etcétera: al igual que la [rase, el relato es infinitamente
catalizable, Mallarmé conferia una importancia tal a este tipo
de escritura que con ella elaboréd su poema Jamais un coup
de dés, que bien se puede considerar, con sus <nudos» y sus
evientress, sus ¢palabras-nudosy y sus ¢palabrasencajes» como
el blasén de todo relato, de todo lenguaje.

3. La sintaxis funcional

<Como, seglin qué «gramiticas, se encadenan unas a otras estas
diferentes unidades a lo largo del sintagma narrativo? ¢Cudles
son las reglas de la combinatoria funcional? Los informantes
y los indicios pueden combinarse libremente entre si: asl su-
cede, por ejemplo, con el retrato, que yuxtapone sin cohercién
datos de estado civil y rasgos caracterolégicos. Una relacién de
implicacién simple une Jas catdlisis y los nicleos: una cati-
lisis implica necesariamente Ja existencia de una funcién car-
dinal a Ja cual conectarse, pero no reciprocamente. En cuanto
a las funciones cardinales, estin unidas por una relacién de
solidaridad: una funcién de este tipo obliga a otra del mismo
tipo y reciprocamente. Debemos detenernos un momento en
esta ultima relacién: primero, porque ella define la armazén
misma del relato (las expansiones son suprimibles, pero los
nicleos no), luego porque preocupa en especial a Jos que tra-
tan de estructurar el relato.

Ya hemos seiialado que por su estructura misma el relato
institufa una confusién entre la secuencia y la consecuencia,
entre el tiempo y la légica. Esta ambigiiedad constituye el pro-
blema central de la sintaxis narrativa. ¢Hay detrds del tiempo
del relato una légica intemporal? Este punto dividia aun re-
cientemente a los investigadores. Propp, cuyos anilisis, como
se sabe, han abierto el camino a los estudios actuales defiende
absolutamente la irreductibilidad del orden cronolégico: el
tiempo es, a sus 0jos, lo real y, por esta razén, parece necesario
arraigar el cuento en el tiempo. Sin embargo, Aristételes mismo,
al oponer la tragedia (definida por la unidad de la accién) 2
la historia (definida por la pluralidad de acciones y la unidad
de tiempo), atribuja ya la primacia a lo légico sobre lo cro-
nolégico. ¥ Es lo que hacen todos los investigadores actuales
(Lévi-Strauss, Greimas, Bremond, Todorov), todos fos cuales
podrian suscribir sin duda (aunque divergicndo en otros pun-
tos) la proposicién de Lévi-Strauss: «el orden de sucesién cro-

32. Poética, 1439 a.
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noldgica se reabsorbe en una estructura matricial atemporals, 3
E] andlisis actual tiende, en efecto, a «descronologizars el con-
tinuo marrativo y a erelogicizarlos, a someterlo a lo que Ma-
Rarmé llamaba, a propésito de la lengua francesa, los rayos
primitivos de la logica.* O mis exactamente ~es este al me-
nos nuestro deseo—, la tarea consiste en llegar a dar una des-
cripcion estructural de la ilusién cronolégica; corresponde a
la logica narrativa dar cuenta del tiempo narrativo, Se podria
decir, de otra manera, que la temporalidad no es sino una
clase estructural del relato (del discurso), asi como en la len-
gua, el tiempo sélo existe en forma de sistema; desde el punto
de vista del relato, lo que nosotros llamamos el tiempo no
existe o, al menos, sélo existe funcionalmente, como elemento
de un sistema semidtico: ¢l tiempo no pertenece al discurso
propiamente dicho, sino al referente; el relato y 1a lengua sblo
conocen un tiempo semioldgico; el «verdaderos» tiempo es una
ilusién referencial, erealistas, como lo muestra el comentario
de Propp y es a titulo de tal que debe tratarlo la descripcién
estructural, 3

¢Cuil es, pues, esa légica que se impone a las principales fun-
ciones del relato? Es lo que activamente se trata de establecer
y lo que hasta aqui ha sido mds ampliamente debatido. Nos
remitiremos, pues, a2 las contribuciones de A. J. Greimas, CI.
Bremond y T. Todorov, publicadas aqui mismo, y que tratan
todas acerca de la ldgica de las funciones. Tres direcciones prin-
cipales de investigacién, expuestas mds adelante por T. To-
dorov, se ponen de maniliesto. La primera via (Bremond) es
mds propiamente légica: se trata de reconstituir la sintaxis de
los comportamientos humanos utilizados por el relato, de vol-
ver a trazar el trayecto de las «eleccioness a las que tal per-
sonaje, en cada punto de la historia estd fatalmente sometido 3¢
y de sacar asl a luz Jo que se podria llamar una légica ener-
gética, 37 ya que ella capta los personajes en ¢l momento en

33, Citado por Cl. Bremond, «El mensaje narrativos, en: La semiologia,
Buenos Aires, Editorial Tiempo Contemporaneo, 1970, Coleccién Comu-
nicaciones,

3. Quant au Livre (Ocuvres camnplétes, Pléyade, p. 386).

$5. A su manera, como sicmnre perspicar pero desaprovechada, Valery
enuncié muy bien el status del tiempo narrative: <+El creer al tiempo
agente e hilo conductor sc basa en el mecanismo de la memoria y en el
del discurso combinados (Tel Quel, 11, 348); la bastardilla es nuestra
en electo, 1a ilusidn es producida por ¢l discurso mismo.

36. Esa concepcién vecuerda una opinidn de Arimoteles: la proairesis,
eleccién racional de las acciones a acometer, funda la praxis, ciencia
prictica que no produce ninguna obra distinta del agente, contrariamente
a la poiesis. En estos términos, se dird que el analisa traa de recons.
tituir Ja praxis Interior al relato.

37. Esta 16gica, basada en la alternativa (hacer esto o agquello) tiene el
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que eligen actuar. El segundo motlclo es lingilistico (Lévi-
Strauss, Greimas): la preocupacién csencial de esta investiga-
cion es descubrir en las funciones opaosiciones paradigmdticas,
las cuales, conforme al principio jakobsoniano de lo «poéticos,
«se extiendens a lo largo de la trama del relato (veremos, sin
embargo, aqui mismo los nuevos desarrollos con los que Grei-
mas corrige o completa el paradigmatismo de Ias funciones).
La tercera via, esborada por Todorov, es algo diferente pues
instala el andlisis a nivel de las «accioness (es decir, de los
personajes), tratando de establccer las reglas por las que el
relato combina, varia y transforma un cierto nimero de pre-
dicados bisicos.

No se trata de elegir entre estas hipdtesis de trabajo, que no
son rivales sino concurrentes y que por lo demis estin hoy en
plena elaboracién. El Gnico complemento qite nos permitire-
mos agregar aquf concicrne a las dimensiones del aniilisis, In-
cluso si excluimos los indicios, los informantes y las catilisis,
quedan todavia en un relato (sobre 1odo si. se trata de una
novela y ya no de un cuento) un gran nimero de funciones
cardinales; muchas no pueden ser manejadas por los analisis
que acabamos de citar ¥ que han trabajado hasta hoy con las
grandes articulaciones del relato. Sin embargo, es necesario
prever una descripcion lo suficientemente ceiida como pura
dar cucnta de fodas las unidades del relato, de sus menores
segmentos; las funciones cardinales, recordémoslo, no pueden
ser determinatdas por su «importancias, sino sélo por la natu-
raleza (doblemente implicativa) de sus relaciones: un «llama-
do telefonicos, por fiitil que paveza, por una parte comporta
¢l mismo algunas funciones cardinales (sonar, descolgar, hu-
blar, volver a colgar) y por otra parte, tomado en bloque, hay
que poder conectarlo, al menos mediatizadamente, con las gran-
des articulaciones de la anécdota. La cobertura funcional «cl
relato impone una organizacion de pausas, cuya unidad de
base no puede ser mids que un pequefio grupo de funciones
que llamaremos aqui (siguientlo a Cl. Bremond) una sccuencia.
Una secuencia es una sucesion logica de nicleos unidos entre
si por una relacién de solidaridad ¥: la secuencia se inicia
cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario y se
cierra cuando otro de sus términos ya no liene consecuente.
Para tomar un ejemplo intencionalmente fiitil, pedir una cou-
sumicidn, recibirla, consumirla, pagarla: estas dilcrentes fun-
ciones constituyen una secuencia evidentemente cerrada, pues

mérito de dar cuenta del proceso de dramatizacidn que se da erdinaria-
mente en el relato,

38. En ¢! sentido hjclmslerviano de doble implicacién: dos términos te pre-
suponcn uno al otro,
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no es posible hacer preceder el pedido o hacer seguir el pago
sin salir del conjunto homogéneo «Consumiciéns. La secuen-
cia es, en efecto, siempre nombrable, Al determinar las gran-
des funciones del cuento, Propp y luego Bremond, ya se han
visto llevados a nombrarlas (Fraude, Traicién, Lucha, Contra.
to, Seduccion, etc.); la operaciébn nominativa es igualmente
inevitable para las secuencias futiles, que podriamos llamar
emicrosecuenciass, las que forman a menudo el grano mis
fino del tejido narrativo. Estas nominaciones ¢son \inicamente
del resorte del analista? Dicho de otro modo, ¢son puramente
metalingiiistica? Lo son sin duda, puesto que se refieren al
codigo del relato, pero es posible imaginar que forman parte
de un metalenguaje interior al lector (al oyente) mismo, el
cual capta toda sucesién légica de acciones como un todo no-
minal: leer es nombrar; escuchar no es sélo percibir un len-
guaje, sino también construirlo. Los titulos de secuencias son
bastante andlogos a esas palabrascobertura (cover-words) de
las miquinas de traducir que cubren de una manera aceptable
una gran variedad de sentidos y de matices. La lengua del
relato, que esti en nosotros, comporta de manera inmediata
estas ribricas esenciales: la 16gica cerrada que estructura una
secuencia estd indisolublemente ligada a su nombre: toda fun-
cién que inaugura una seduccidn impone desde su aparicién,
en el nombre que hace surgir, el proceso entero de la seduc-
cién, tal como lo hemos aprendido de todos los relatos que
han formado en nosotros 1a Jengua del relato.

Cualquiera sea su poca importancia, al estar compuesta por
un pequeiio numero de nicleos (es decir, de hecho, de «dispat-
chers»), la secuencia comporta siempre momentos de riesgo
y esto es lo que justifica su andlisis: podrfa parecer irrisorio
constituir en secuencia la sucesidn légica de los pequeiios actos
que componen el ofrecimiento de un cigartillo (ofrecer, acep-
tar, prender, fumar); pero es que precisamente en cada uno
de estos puntos es posible una alternativa y, por lo tanto, una
libertad de sentido: du Pont, el comanditario de James Bond,
le ofrece fuego con su encendedor, pero Bond rehusa; el sen-
tido de esta bifurcacién es que Bond teme instintivamente
que el adminjculo encierre una trampa.® La secuencia es, pues,
si quiere, una unidad ldgica amenazada: es lo que la justilica
a minimo. Pero también estd fundada @ mdximo: encerrada en

39. Es muy posible descubrir, aun a este nivel infinitesimal, una oposicién
de modelo paradigmitico, si no entre dos tirminos, al menos entre dos
polos de la secuendcia: Iz secuencia Ofrecimiento del cigarrillo presenta,
suspendiéndolo, el paradigma Peligro/Seguridad (descubierto por Chegloy
en su andlisis del ciclo de Sherlock Holmes), Sospecha/Proteccion, Agresi-
vidad/Amistosidad,
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sus funciones, subsumida en un nombre, la secuencia misma
constituye una unidad nueva, pronta a funcienar como e} sim-
ple término de otra secuencia mds amplia. He aqui una micro-
secuencia: tender la mano, apretarla, soltarla; este Saludo se
vuelve una simple funcién: por una parte, asume el papel de
un indicio (blandura de du Pont y repugnancia de Bond) vy,
por otra parte, constituye globalmente el término de una se-
cuencia mis amplia, designada Encuentro, cuyos otros térmi-
nos (acercarse, detenerse, interpelacion, saludo, instalacidn)
pueden ser ellos mismos microsecuencias. Toda una red de
subrogaciones estructura asi al relato desde las mis pequeiias
matrices a las mayores funciones. Se trata, por cierto, de una
jerarquia que sigue perteneciendo al nivel funcional: séle
cuando el relato ha podido ser ampliado, por sucesivas media-
ciones, desde el cigarrillo de du Pont hasta el combate de
Bond contra Goldfinger, el andlisis funcional estd concluido:
la pirdmide de las funciones toca entonces el nivel siguiente
(el de las Acciones), hay, pues, a la vez, una sintaxis interior
a la secuencia y una sintaxis (subrogante) de las secuencias
entre si. El primer episodio de Goldfinger adquiere de este
modo un sentido «esteméticos:

Regquerimiento Ayuda
I 1

) l | !
Encuentro Solicitud Contrato \v'i'gilancia Cal'num Castigo
i

| | ! |
Aborda-Interpe-galude Instalacién
micnto lacién |

! ! t
Tender Apretada Soltarla
Ja mano ctodtera

Esta representacién es evidentemente analitica. El lector per-
cibe una sucesién lineal de términos. Pero lo que hay que hacer
notar es que los términos de varias secuencias pueden muy bien
imbricarse unos en otros: una secuencia no ha concluido cuan-
do ya, intercalindose, puede surgir el término inicial de una
nueva secuencia: las secuencias se desplazan en contrapuntos;®
funcionalmente, la estructura del relato tiene forma de «fuga»:
por esto el relato «se sostienes a la vez que «se prolongas. La im-
bricacién de las secuencias no puede, en efecto, cesar, dentro de
una misma obra, por un fenémeno de ruptura radical, a menos
que los pocos bloques (o ¢estemass) estancos que, en esteé caso
la componen, sean de algin modo recuperados al nivel supe-

40. Estc contrapunio fue presentido por los Formalistas yusos, cuya tipo-
logia esbozaron; también se comsignaron las principales estructuras eretor-
cidass de Ja frase (cf. infra, V, 1).



rior de las Acciones (de los personajes) : Goldfinger estd com-
puesto por tres episodios funcionalmente independientes, pues
sus estemas funcionales dejan por dos veces de comunicarse:
no hay ninguna relacién de secuencia entre el episodio de la
piscina y el de Fort-Knox; pero subsiste una relacién actan-
cial, pues los personajes (y, por consiguiente, la estructura de
sus relaciones) son los mismos. Reconocemos aqui a la epo-
peya (econjunto de fibulas multipless) : la epopeya es un re-
lato quebrado ‘en el plano funcional pero unitario en el plano
actancial (esto puede verificarse en la Odisea o en el teatro de
Brecht) . Hay, pues, que coronar el nivel de las funciones (que
proporciona la mayor parte del sistema narrativo) con un ni-
vel superior, del que, a través de mediaciones, las unidades del
primer nivel extraigan su sentido, y que es el nivel de las
Acciones,

III. Las accioNes
1. Hacia una posicion estructural de los personajes.

En Ja Poética aristotélica, Ia nocién de personaje es secundaria
y estd enteramente sometida a la nocién de accién: puede haber
fibulas sin ecaracteress, dice Aristéieles, pero no podria haber
caracteres sin fibula. Este enfoque ha sido retomado por los
tedricos clisicos (Vossius). Mds tarde, el personaje, que hasia
ese momento no era mis que un nombre, ¢l agente de una
accién, ! tomd una consistencia psicoldgica y pasd a ser un indi.
viduo, una cpersonas, en una palabra, un eser» plenamente
constituido, aun cuando no hiciera nada y, desde ya, incluso
antes de actuar;¥? el personaje ha dejado de estar subordinado
a la accién, ha encarnado de golpe una esencia psicoldgica;
estas esencias podian ser sometidas a un inventario cuya forma
mis pura ha sido la lista de los «tipos» del teatro burgués
(la coqueta, el padre noble, eic.). Desde su aparicidn, el ani-
lisis estructural se resistié fuertemente a tratar al personaje
como a una esencia, aunque mds no fuera para clasilicarla;
como lo recuerda aqui T. Todorov, Tomachevski llegé hasta
negar al personaje toda importancia narrativa, punto de vista
que luego atenué. Sin llegar a retirar los personajes del anii-

41. No olvidemos que la tragedia cldsica sbélo conoce eactoress no sper-
sanajess,

42. El «personaje-personas reina en la novela burguess; en La guerra y
la paz, Nicolds Rostov 3 a prirmera vista un buen muchacho, leal, valeroso.
ardiente; el principe Andrés, un aristdcrata, desencantado, etc.; lo que los
sucede luego ilustra sus personalidades, pero no los constituye.
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lisis, Propp los redujo a una tipologia simple fundada, no en
la psicologia, sino en la unidad de las acciones que el relato
les impartia (Dador de objeto migico, Ayuda, Malo, etc.).

A partir de Propp, el personaje no deja de plantear al anilisis
estructural del relato el mismo problema: por una parte, los
ersonajes (cualquiera sea el nombre con que se los designe:
lramatis personae o actantes) constituyen un plano de descrip-
cién necesario, fuera del cual las pequeiias <accioness narra.
das dejan de ser inteligibles, de modo que se puede decir con
razén que no existe en el mundo un solo relato sin eperso-
najes» o, al menos, sin eagentess; pero, por otra parte, estos
cagentess (ue son muy numerosos, no pueden ser ni descriptos
ni clasificaclos en érminos de «personass, ya se considere a la
epersonas como una forma puramente histérica, restringida a
viertos géneros (por cierto, los que mdis conocemos) y que, en
consecuencia, haya que exceptuar el caso, amplisimo de todos
los relatos (cuentos populares,” textos contemporineos) que
comportan agentes, pero NO personas; ya sea que se sostenga
que la ¢persona» nunca es mis que una racionalizacién critica
impuesta por nuestra época a simples agentes narrativos. El
aniilisis estructural, muy cuidadoso de no definir al personaje
en términos de esencia psicoldgica, se ha esforzado hasta hoy,
a través de diversas hipétesis, cuyo eco encontraremos en algu-
nas de las contribuciones que siguen, en definir al personaje
N0 COINO UN ¢sers, sino como un «participantes, Para Cl. Bre-
mond, cada personaje puede ser el agente de secuencias de
acciones que le son propias (Fraude, Seduccion) ; cuando wna
misma secuencia implica cos personajes (que es el caso nor-
mal), la secuencia comporta dos perspectivas o, si se preliere,
dos nombres (lo que es Fraude para uno, es Engasio para cl
otro) ; ¢n suma, cada personaje, incluso secundario, es el héroe
de su propia secuencia. T. Todorov, analizando una novela
apsicologicas (Les liaisons dangeveuses) (Las Relaciones pe-
ligrosas) parte, no de los personajes-personas, sino de las tres
grandes relaciones en las que ellos pueden comprometerse y
que llama predicados de base (amor, comunicacién, ayuda);
estas relaciones son sometidas por el andlisis a dos clases de
reglas: de derivacién cuando se trata de dar cuenta de otras
rclaciones y de accion cuando se trata de describir la trans.

4%, S una parte de Ja literatura contemposiinga ha atacado al spersonajes
no ha sido para destrulrlo (cosa imposible) sino para despersonalizarlo,
In que cs muy diferente. Una novela apaientemente sin personajes, como
Drame de Philippe Sollers, desecha enteramente a la persona en provecho
dcl lenguaje, pero no por ello deja de conservar un juego fundamental
de actantes, frente a Ja accién misma de }a palabra. Esta literatura posce
sicmpre un ssujetos, pero este ssujetos o3 a partit de aqui el del lenguaje.
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formacién de estas relaciones a lo largo de la historia: hay
muchos personajes en Les ligisons dangereuses, pero «lo que
se dice de elloss (sus predicados) se deja clasificar. Final-
mente, A, J. Greimas propuso describir y clasificar los per-
sonajes del relato, no segin lo que son, sino segin lo que
hacen (de alli su nombre de actantes), en la medida en que
participen de tres grandes ejes semdnticos, que por lo demis
encontramos en la frase (sujeto, objeto, complemento de atribu.
cién, complemento circunstancial) y que son ]a comunicacién,
el deseo (o la busqueda) y la prueba;* como esta participa-
cén se ordena por parejas, también el mundo infinito de
los personajes est4 sometido a una estructura paradigmati-
ca (Sujeto/Objeto, Donante/Destinatario, Ayudante/Opositor)
proyectada a lo largo del relato; y como el actante deline una
clase, puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados
segin reglas de multiplicacion, de sustitucién o de carendia.
Estas tres concepciones tienen muchos puntos en comun. El
principal, es necesario repetirlo, es definir el personaje por
su participacién en una. esfera de acciones, siendo esas esfe-
ras poco numerosas, tipicas, clasificables; por esto hemos lla-
mado aqui 2l segundo nivel de descripcién, aunque sea el
de los personajes, nivel de las Acciones: esta palabra no debe,
pues, ser interpretada acd en el sentido de los pequeiios actos
que forman el tejido del primer nivel, sino en el sentido de
las grandes articulaciones de la praxis (desear, comunicar,
luchar),

2. El problema del sujeto.

Los problemas planteados por una clasificacién de los perso-
najes del relato no estdin aun bien resueltos. Por cierto hay
coincidencias acerca de que los innumerables personajes del
relato pueden ser sometidos a reglas de sustitucién y que, aun
dentro de una obra, una misma figura puede absorber per-
sonajes dilerentes;* por otra parte, ¢l modelo actancial pro-
puesto por Greimas (y retomado desde una perspectiva dife-
rente por Todorov) parece sin duda resistir a la prueba de
un gran numero de relatos: como todo modelo estructural vale
menos por su forma candnica (una matriz de seis actantes)

44, $¢mantique slructurale, 1966, p. 129 sq.

45, El psicoandlisis ha acreditado ampliamente estas operaciones de conden.-
sacién. Mallarmé decla ya, a propésito de Hamlet: «4Compartas? Son muy
necesariay, pues en la pintura ideal de )a escena todo se mueve segin una
reciprocidad simbélica de tipos ya sea entre sl o respecto dc una sola
figura.» (Crayonné au thédire, Pléyade, p. 301).
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que por las transformaciones reguladas (carencias, confusio-
nes, duplicaciones, sustituciones), a las que se presta, permi-
tiéndonos ast esperar una tipologia actancial de los relatos;*
sin embargo, cuando la matriz tiene un buen poder clasificador
{como en el caso de los actantes de Greimas), da cuenta insu-
ficientemente de la multiplicidad de las participaciones en
cuanto éstas son analizadas en términos de perspectivas; y cuan-
do estas perspectivas son respetadas (en la descripcién de Bre-
mond), el sistema de los personajes resulta demasiado parce-
lado; la reduccién propuesta por Todorov evita ambos esco-
llos, pero hasta ese momento recae solamente sobre un tnico
relato. Pareciera que todo esto puede ser armonizado ripida-
mente. La verdadera dificultad planteada por la clasificacién
de Jos personajes es 1a ubicacién (y, por lo tanto, la existencia)
del sujeto en toda matriz actancial, cualquiera sea su férmula.
{Quién es el sujeto (el héroc) de un relato? ¢(Hay o no hay
una clase privilegiada de actores? Nuestra novela nos ha habi.
tuado a acentuar de una u otra manera, a veces retorcida (nega-
tiva), a un personaje entre otros. Pero el privilegio estd lejos
de cubrir toda la literatura narrativa. Asi, muchos relatos en-
frentan, alrededor de un objeto en disputa, a dos adversarios,
cuyas eaccioness son asi igualadas; el sujeto es entonces verda-
deramente doble sin que se lo pueda reducir por sustitucién;
es esta incluso, quizds, una forma arcaica corriente, como si el
relato, a la manera de ciertas lenguas, hubiera conocido tam-
bién €1 un duelo de personas. Este duelo es tanto mds intere-
sante cuanto que relaciona el relato con la estructura de ciertos
juegos (muy modernos) en los que dos adversarios iguales de-
sean conquistar un objeto puesto en circulacién por un 4rbi-
tro; este esquema recuerda a la matriz actancial propuesta por
Greimas, lo que no puede asombrarnos si aceptamos que el
juego, sicndo un lenguaje, también depende de la misma es-
tructura simbdlica que encontramos en la lengua y en el relato:
también el juego es una frase.#? Si, pues, conservamos una clase
privilegiada de actores (el sujeto de la bisqueda, del deseo, de
la accién), es al menos necesario flexibilizarla sometiendo a
este actante a las categorfas mismas de la persona, no psicold-
ica sino gramatical: una vez mis, habrd que acercarse a la
filngﬁlstica para poder describir y clasificar la instancia perso-
nal (yo/ti) o apersonal (¢l) singular, dual o plural de la ac

40. Por cjemplo: los rclatos en los que el objcto y el sujeto se confunden |
en un mismo personaje son relatos de la busqueda de sf mismo, de su’

propia identidad (L'Ane d'or); relatos donde el sujeto persigue objetos

sucesivos (Madame Bovary), ctc.

47. El andlisis del ciclo de James Bond, hecha por U, Eco, se refiere mils

al juego que al lenguaje.
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cién. Serin —quizd— las categorias gramaticales de la persona
(accesibles en nuestros pronombres) las que den la clave del
nivel «accionals. Pero como estas categorfas no pueden definirse
sino por relacidn con la instancia del discurso, y no con la de la
realidad,® los personajes, en tanto unidades del nivel ¢accio-
nals, s6lo adquieren su sentido (su inteligibilidad) si se los
integra al tercer nivel de la descripcién, que llamaremos aqui
nivel de Ja Narracién (por oposicién a las Funciones y a las
Acciones) .

1V. LA NARRACION
1. Lacomunicacion narrativa.

Asl como existe, en el interior del relato, una gran funcién de
intercambio (repartida entre un dador y un beneliciario),
también, homoldégicamente, ¢l relato como objeto es lo que se
juega en una comunicacién: hay un dador del relato y hay un
destinatario del relato, Como sabemos, en la comunicacidn lin-
gilistica, yo y {1t se presuponen absolutamente uno al otro; del
mismo modo, no puede haber relato sin narrador y sin oyente
(o lector) . Esta es quizd, trivial y, no obstante, estd aun mal ex-
plotado. Ciertamente, el papel del emisor ha sido abundante-
mente parafraseado (se estudia al «autors de una novela sin
preguntarse, por lo demis, si ¢l es realmente el <narradors),
pero cuando pasamos al lector, la teoria Jiteraria es mucho mds
pidica. De hecho, el problema no consiste en analizar intros-
pectivamente los motivos del narrador ni los efectos que la
narracién produce sobre el lector; sino en describir el cédigo
a través del cual se otorga significado al narrador y al lector
a lo largo del relato mismo. Los signos del narrador parecen
a primera vista mds visibles y mds numerosos que los signos
del lector (un relato dice mis a menudo yo que t:i); en reali-
dad, los segundos son simplemente mis retorcidos que los pri-
meros; asl, cada vez que el narrador, dejando de «representars,
narra hechos que conoce perfectamente pero que el lector igno-
ra, se produce, por carencia de significacidn, un signo de lectura,
pues po tendria sentido que el narrador se diera a si mismo
una informacion: Leo era el patrén de-esta <boites,** nos dice

48. Véanse los andlisis de 1a persona que hace Benveniste en Problémes de
Linguistigne générale.

4Y. Double bang a Banghkok (Duble golpe en Bangkok). La frase funciona
toino una sguinadas dirigida al lecior, como si uno se volviera hacia ¢l
i'or ¢l contrarin, ¢l cnunciado: « 437 pues, Leo acababa de salirs es un signo



una novela en primera persona: esto es un signo del lector,
cercano a lo que Jakobson Jlama la funcién conativa de la
comunicacién. Dado que carecemos de inventario, dejaremos
por ahora de lado los signos de la recepcién (aunque son igual-
mente importantes), para decir una palabra acerca de los sig-
nos de la narracién.®

¢Quién es ¢l dador del relato? Hasta aqui parecen haberse enun-
ciado tres concepciones. La primera considera que el relato
es emitido por una persona (en el sentido plenamente psico-
légico del término); esta persona tiene una nombre, es el autor,
en quien se mezclan sin cesar la epersonalidads y el arte de
un individuo perfectamente identificado, que periédicamente
toma la pluma para escribir una historia: el relato (en parti-
cular la novela) no es entonces mis que la expresién de un yo
exterior a ella. La segunda concepcién hace del narrador una
suerte de conciencia total, aparentemente impersonal, que emite
la historia desde un punto de vista superior, el de Dios:* el
narrador es a Ja vez interior a sus personajes (puesto que sabe
1odo lo que sucede en ellos) y exterior (puesto que jamis se
identifica con uno mds que con otro). La tercera concepcidn,
la mis reciente (Henry James, Sartre) sefiala que el narrador
debe limitar su relaio a lo que pueden observar o saber los
personajes: todo sucede como si cada personaje fuera a su vez
¢l emisor del relato. Estas tres concepciones son igualmente
molestas en la medida en que las tres parecen ver en el narra-
dor y en los personajes, personas reales, evivass (es conocida la
indefectible fuerza de este mito literario), como si el relato
se determinara originalmente en su nivel referencial (se trata
de concepciones igualmente erealistass) . Ahora bien, al menos
desde nuestro punto de vista, narrador y personajes son esen-
cialmente «seres de papels; el autor (material) de un relato
no puede confundirse para nada con el narrador de ese relato;®
los signos del narrador son inmanentes al relato y, por lo tanto,
perfectamente accesibles a un andlisis semioldgico; pero para
decidir que el autor mismo (ya se exponga, se oculte o se
borre) dispone de ssignoss que diseminaria e¢n su obra es nece-
sirio suponer entre la spersonas y su lenguaje una relacién

ol narrador, pucs forma parte de un razonamiento hecho por una «pcr-
M.,

0. Aqui mismo, Todorov estudia ademds la imagen del narrador y Ia
imagen del Jector.

51, «;Cuindo sc cscribird desde ¢l punto de vista de una farsa superior, €3
decir, como Dios nos ve desde arriba?» (Flaubert, Préface & la vie d'écrivain,
Seuil, 1965, p. 91).

52, Distincién tanio mds necesario, al nivel que nos ocupa, cuanto que,
histé1icamente, una masa considerable de relatos carece de autor (relatos
oralus, cuentos popularcs, epopeyas confiadas a acdas, a recitadores, etc).
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signalética que haria del autor un sujeto pleno y del relato
la expresién instrumental de esta plenitud: a lo cual no puede
resolverse el andlisis estructural: quien habla (en el relato)
no es quien escribe (en la vida) y quien escribe no es quien
existe®

De hecho, la narracién propiamente dicha (o ¢c6digo del narra-
dor) no conoce, como por otra parte tampoco la lengua, sino
dos sistemas de signos: personal y apersonal; estos dos sistemas
no presentan forzosamente marcas lingiiisticas que aludan a la
persona (yo) y a la no-persona (él); puede haber, por ejemplo,
relatos, o al menos episodios, escritos en tercera persona y cuya
instancia verdadera es, no obstante, la primera persona, ¢Cémo
decidir en este caso? Basta erewriters el relato (o ¢! pasaje)
del él al yo: en 1anto esta operacién no provoque ninguna otra
alteracién del discurso salvo el cambio mismo de los pronom-
bres gramaticales, es seguro que permanecemos en un sistenti
de la persona: 1odo el comienzo de Goldfinger, aunque escrito
en tercera persona, de hecho estd dicho por James Bond; para
que la instancia cambie, es necesario que el «rewriting» se vuel-
va imposible; asf 1a frase: evio un hombre de unos cincuenix
aiios de aspecto todavia joven, etc.», es perfectamente personal,
a pesar de él («Yo, James Bond, vi, etc.»), pero el enunciado
narrativo «el tintinco del hielo contra el vaso parecié dar a
Bond una brusca inspiracién» no puede ser personal a causa
del verbo «parecer» que se vuelve signo de apersonal (y no éi).
Es cierto que el apersonal es el modo tradicional del relato dado
que la lengua ha elaborado todo un sistema temporal propio
del relato (articulado sobre el aoristo) ,® destinado a suprimir
el presente de quien habla: ¢En el relato, dice Benveniste, na-
die hablas. Sin embargo, la instancia temporal (bajo formas
mds o menos disimuladas) ha invadido poce a poco al relato
siendo contada la narracién en el hic et nunc de la locucion
(delinicién del sistema personal); asi vemos hoy a muchos
relatos, y los mids corrientes, mezclar a un ritmo extremada-
mente ripido, incluso en los limites de una misma frase, el
personal y el apersonal; como por ejemplo esta frase de Gold-
finger:

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

qué actitud adoptar personal

53. ). Lacan: +El nujeto del que hablo cuando hablo e3 ¢} misino que
el que habla?s
54. E. Benveniste, op. cit.
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pues esa mirada ‘ija encerraba una mezcla
de candor, de ironia y de menosprecio
por sf mismo apersonal

La mezcla de sistemas se siente evidentemente como un recurso
facilitador. Este recurso, exagerado, puede llegar a utilizarse
como celada: una novela policial de Agatha Christie (Las cinco
y weinticinco) séio mantiene el enigma porque engaiia sobre
la persona de la narracién: un personaje es descripto desde den-
tro, aun cuando es ya el criminal *: todo sucede como si en
una misma persona hubiera una conciencia de testigo, inma-
nente al discurso, y una conciencia de criminal, inmanente a
lo referido: sélo el torniquete, abusivo de ambos sistemas per-
mite el enigma. Es comprensible, pues, que en el otro polo de
la literatura se haga del rigor del sistema elegido una condicién
necesaria de la obra; sin que siempre se pueda, sin embargo,
respetarlo hasta el final.

Este rigor —buscado por ciertos sistemas contempordneos— no
cs forzosamente un imperativo estético; lo que se llama una
novela psicoldgica estd extraordinariamente marcada por una
mezcla de ambos sistemas, movilizando sucesivamente los sig-
nos de la no persona y de la persona; la epsicologia» no puede,
en cfecto, —paraddjicamente— conformarse con un puro sis-
tema de la persona, pues al referir todo el relato sélo a la
instancia del discurso, o si se prefiere al acto de locucién, queda
amenazado el contenido mismo de ]a persona: la persona psi-
colégica (de orden referencial) no tiene relacién alguna con
la persona lingiistica, la cual nunca es definida por disposi-
ciones, intenciones o rasgos, sino sélo por su ubicacién (codi-
ficada) en el discurso. Es de esta persona formal de la que hoy
nos esforzamos en hablar; se trata de una subversién impor-
tante (incluso el piiblico tiene la impresién de que ya no se es-
criben cnovelas») pues se¢ propone hacer pasar el relato, del
orden de la pura constatacibn (que ocupaba hasta hoy) al
orden performativo, segiin el cual el sentido de una palabra
es el acto mismo que la profiere ¥: hoy, escribir no es econtars,
es decir que se cuenta, y remitir todo el referente (clo que se

35. Modo personal: «Aun z Burnaby le parecla que nada sz notaba am-
biado, etc.s El procedimiento es todavia mis grosero en Le Meurire de
Roger Akroyd (E! crimen de Roger Akroyd), porque el criminal dice
francamente yo.

56. Sobre el performativo, cf. infra la contribucién de T. Todorov. El
ejemplo clisico de performativo es ¢l enuncado: yo declaro la guerva,
que no «constata. nl «describer nada, sino que agota su sentido en su
propia enunciacién (contrariamente al enunciado: ¢l rey ha declarado In
guerra, Que es comprobatorio y descriptivo) .
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dices) a este acto de locucion; es por esto que una parte de la
literatura contemporinea ya no es descriptiva sino transitiva
y se¢ esluerza por realizar en la palabra un presente tan puro
que todo el discurso se identilica con el acto que lo crea, sien-
do asi todlo el logos reducido —o extendido— a una lexis.V

2. La situacion del relato.

El nivel cnarracionals estd pues, comstituido por los signos
de la narratividad, el conjunto de operadores que reintegran
funciones y acciones en la comunicacién narrativa articulada
sobre su dador y su destinatario. Algunos de estos signos ya han
sido estudiados: en las literaturas orales se conocen algunos
codigos de recitacion (férmulas métricas, protocolos conven-
cionales de presentacion), y se sabe que el cautors no es el
que inventa las mis hermosas historias, sino el que maneja me-
jor el codigo cuyo uso comparte con los oyentes: en estas
literaturas, el nivel «narracional» es tan nitido, sus reglas tan
imperativas, que es dificil concebir un «cuentor privado de los
signos codificados del relato (¢habia una vezs, etc). En nues-
tras literaturas escritas, han sido fijadas muy tempranamente
las «formas el discursos (que son de hecho signos de narra-
tividad) : clasilicacidn de los modos de intervencién del autor,
esbozada por Plutdn y retomada por Didmedes,*® codificacion
de los comienzos y los finales de los relatos, definicidn de los
diferentes estilos de representacién (la oratio directa, la oratio
indirecta, con sus inquit, 1a oratio tecta) ® estudio de los «pun.
tos de vistas, etc. Toclos estos elementos forman parte del nivel
«narracionals, a los que hay que agregar, evidentemente, la
escritura en su conjunto, pues su funcion no es ctransmitir»
el relato sino exponerlo,

Es, en efecto, en una exposicidn del relato donde van a inte-
grarse las unidades de los niveles inferiores: Ia forma tltima
del relato, en tanto relato, trasciende sus contenidos y sus for-
mas propiamente narrativas ({funciones y acciones) . Esto expli-
ca que el cddigo enarracionals sea el ultimo nivel que pueda
alcanzar nuestro anilisis sin correr el riesgo de salirse del ob-
jeto-relato, es decir, sin transgredir Ja regla de inmanencia

57. Sobre la cposicién de logos y lexis, véase mids adelante el texto de
C. Genette,

58. Genus activum vel imitativum (no intervencién del narrador cn el
discurso: teatro, por ejemplo); genus ennarrativim (s8lo ¢l pocta tiene
la palabra: scntencias, poemas didicticos); genus commune (mexcla de
dos géncros: la cpopeya).

59, H. Sorensen: Mcelanges Jansen, p. 130,
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que estd en su base. La narracion no puede, en electo, recibir
su sentido sino del mundo que la utiliza: mds alld del nivel
snarracionals comienza el mundo, es decir, otros sistemas (so-
ciales, econoémicos, ideoldgicos), cuyos términos ya no son solo
los relatos, sino elementos de otra sustancia (hechos hista-
ricos, determinaciones, comportamientos, etc.). Asi como la
lingiiistica se detiene en la frase, el aniilisis del relato se detiene
en el discurso: inmediatamente después hay que pasar a otra
semidtica. La lingiiistica conoce este tipo de fronteras, que ya
ha postulado —sino explorado— con el nombre de sitwacidn.
Halliday define la esitnaciéns (en relacién a una frase) como
el conjunto de los hechos lingitisticos no asociados;® Prieto,
como «cl conjunto de los hechos conocitlos por el receptor en
el momento del acto sémico e independientemente de este.» ®
Se puede decir, del mismo mo:lo, que todo relato es tributario
de una ssituacion de relatos, conjunto de protocolos segiin los
cuales es consumitlo el relato. En las sociedades llamacdas ear-
caicas», la situacién de relato estd fuertemente codificada; en
cambio, en nuestros dias, sdlo la literatura de vanguardia
picnsa adn en protocolos de lectura, espectaculares en Mallar-
m¢é, quien queria que ¢l libro fuera recitado en publico segun
una combinatoria precisa, tipogrificos en Butor que trata de
acompanar al libro con sus propios signos. Pero, corricnte-
mente, nuestra sociedad escamotea lo mis cuidadosamente po-
sible la codificacién de la situacién de relato: yva no cs posible
encontrar los procedimientos de narracién que intentan natu-
ralizar el relato que scguird, fingiéndole una causa natural vy,
si se puede decir, «desinaugurindolos: novelas epistolares, ma-
nuscritos pretendidamente descubiertos, autor gque se ha encon-
trado con el narrador, films que inician su historia antes de la
presentacion del reparto. La aversién a exhibir sus codigos
caracteriza a la sociedad burguesa y a2 la cultura e masas que
ha producido: una y otra necesitan signos que no tengan apa-
rencia de 1ales. Esto no es, sin embargo, si se* puede decir, mis
que un epifendmeno estructural: por familiar, por rutinario
que sea hoy el hecho de abrir una novela, un diario o de encen-
der la televisién, nada puede impecdlir que estc actor moilesto
instale en nosotros de un golpe e integramente el codigo narra-
tivo que vamos a necesitar. El nivel «narracionals tiene, asi,
un papel ambiguo: siendo contiguo a la situacion de relato (¥
aun a veces incluyéndola) se abre al mun:lo, en el que cl relato
se deshace (se consume); pero, al mismo tiempo, al coronar

60. ') K. Halliday: <Lingtistica general y lingliistica aplicadas, en Etudes
de linguistique appliguée, n® 1, 1962, p. 6.
6l. L. J. Prieto: Principes de Noologie, Mouton et Co, 1964, p. 36.
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los niveles anteriores, cierra el relato y lo constituye definiti-
vamente como palabra de una lengua que prevé e incluye su
propio metalenguaje.®

V. EL SISTEMA DEL RELATO

La lengua propiamente dicha puede ser definida por el con-
curso de dos procesos fundamentales: la articulacién o seg-
mentacién que produce unidades (es la forma, seglin Benve-
niste) y la integracién que revne estas unidades en unidades
de una orden superior (es el sentido). Este doble proceso lo
encontramos en 1a lengua del relato; ésta también conoce una
articulacién y una integracién, una forma y un sentido.

1. Distorsion y expansion.

La forma del relato estd esencialmente caracterizada por dos
poderes: el de distender sus signos a lo largo de la historia y
el de insertar en estas distorsiones expansiones imprevisibles.
Estos dos poderes parecen como libertades; pero lo propio del
relato es precisamente incluir estos edesvioss en su lengua.®

La distorsién de los signos existe en la lengua, donde Bally la
estudia, a propédsito del francés y del alemin;* hay distaxia en
la medida en que los signos (de un mensaje) ya no estdn sim.
plemente yuxtapuestos, en la medida en que la linealidad (l6gi-
ca) se ve alterada (si el predicado precede, por ejemplo, al
sujeto). Una forma notable de la distaxia se da cuando las
partes de un mismo signo son separadas por otros signos a lo
largo de 1a cadena del mensaje (por ejemplo, la expresién nega-
tiva ni siquiera y el verbo mantenerse firme en la expresién
ni firme siquiera se mantuvo) : al estar fracturado el signo, su
significado se reparte en varios significantes, distantes unos de
otros y cada uno de los cuales es incomprensible tomado inde-
pendientemente. Ya lo hemos visto a propésito del nivel funcio-
nal y es exactamente lo mismo que sucede en el relato: las
unidades de una secuencia, aunque forman un todo a nivel
de esta secuencia misma, pueden ser separadas unas de otras

62. El cuento, recordaba L. Sebag, puede decirse en todo moments y en
todo lugar, no asl el relato mitico.

63. Valery: «La novela se aproxima formalmence al sueo; podemes definir
a ambos por la consideracién de esta curiosa propiedad: que todas las
desviaciones les pertenecen.s

64. Ch. Bally: Linguistiqgue geénérale et linguistique francaise, Berna, 4%
edicién, 1965.
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por Ia insercién de unidades que provienen de otras secuen-
cias: como ya dijimos, la estructura del nivel funcional tiene
forma de «fugas®

Segin la terminologia de Bally, quien opone las lenguas sin-
téticas en que predomina la distaxia "(como en el alemén) a
las lenguas analiticas que respetan mds la linealidad logica y
Ja nomosemia (como el francés), el relato serfa una lengua
[ueriemente sintética, basada esencialmente en una sintaxis
tle encastamientos y de desarrollo: cada punto del relato irra-
dia en varias direcciones a la vez: cuando James Bond pide
un whisky esperando el avidn, este whisky, como indicio, tiene
un valor polisémico, es una especie de nudo simbdlico que
reldine varios significados (modernidad, riqueza, ocio); pero
como wnidad funcional, el pedido del whisky debe recorrer
en sucesivas etapas, numerosos estadios (consumicidn, espera,
partida, etc.), para alcanzar su sentido final: la unidad estd
«apresadas por todo el relato, pero también el relato sélo «se
sostiene» por la distorsién y Ja irradiacién de sus unidades.

l.a distorsi6n gencralizada da a Ja lengua del relato su sello
propio: fenémeno de pura légica, puesto que estd basada en
una relacion, a menudo lejana, y que provoca una suerte de
confianza en la memoria intelectiva, sustituye sin cesar la copia
pura y simple de los acontecimientos relatados por su sentido;
segin la «vidas, es poco probable que en un encuentro, el
hecho de sentarse no siga inmediatamente a la invitacién a
ubicarse; en el relato, estas unidades, contiguas desde un punto
de vista mimético, pueden estar separadas por una larga suce-
sidn de inserciones que pertenecen a esferas funcionales com-
pletamente diferentes: asf se establece una suerte de tiempo
ldgico, que tiene poca relacién con el tiempo real, aunque la
pulverizacién aparente de las unidades sea siempre mantenida
con firmeza por la légica que une los nicleos de la secuencia.
E]l «suspensos evidentemente no es mis que una forma privi-
legiada o, si se prefiere, exasperada de la distorsién: por una
parte, al mantener una secuencia abierta (mediante procedi-
wientos enfdticos e retardamiento y de reactivacién), refuerza
el contacto con el lector (el oyente) y asume una funcién mani-
fiestamente fdtica; y, por otra parte, le ofrece 1a amenaza de
una secuencia incumplida, de un paradigma abierto (si, como
nosotros creemos, tocla secuencia tiene dos polos), es decir, de
una confusion logica, y es esta confusién la que se consume

65. Cf. Lévi-Sirauss (Anthropologie structurale, p. 234; ed. cast., pgs. 191-
92): «Desde el punto de vina diacrénico, las relaciones provenientes del
miimo hat pueden aparccen separadas por largos intervales...» A, J. Grei-
mas ha insistido sobre el distanciamiento de las funcicnes (S¢mantigue
structurale) .
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con angustia y placer (tanto mis cuanto que al final siempre
es rcparada); el esuspenso» es pues un juego con la estruc-
tura destinado, si se puede decir, a arriesgarla y a glorificarla:
constituye un verdadero «thrilling> de lo inteligible: al repre-
sentar el orden (¥ ya no la serie) en su fragilidad, realiza la
idea misma de 1a lengua: lo que aparece como lo mis patético
es también lo mis intelectual: el «suspenso» atrapa por el
cingenio» y no por la cemocions.®

Lo que puede ser separado también puede ser conectado. Dis-
tendidos, los niicleos funcionales presentan espacios intercala-
res que pueden ser colmados casi inlinitamente; se pucden
llenar Jos intersticios con un nimero muy grande de catilisis;
sin embargo, aqui puede intervenir una nueva tipologia, pues
la libertad de catdlisis puede ser regulada segin el contenido
de las funciones (algunas funciones estdn mejor expuestas que
otras a la caddlisis: la Espera, por ejemplo) @ y segin la sus-
tancia del relato (la escritura tiene posibilidades de diéresis
=Y. por lo tanto de catalisis— muy superiores a las del film: se
puede ecortars un gesto relatado mds ficiimente que el mismo
gesto visualizado) .® El poder catalitico del relato tienc como
corolario su podler eliptico. Por un lado, una funcién (se sirvie
una comida sustancial) puede economizar todas las caldlisis
virtuales que encierra (el detalle de ]a comida) ;* por otro Jado,
es posible reducir una secuencia a sus nucleos y una jerarquia
de secuencias a sus términos superiores, sin alterar el sentido
de 1a historia: un relato puede ser identificado, aun si se reduce
su sintagma total a los actantes y a sus grandes funciones, tales
como resultan de la asuncién progresiva de las unidades fun-
cionales.® Dicho de otro modo, ¢l relato se presta al resumen
(lo que antes se llamaba el argumento). A primera vista, esto
sucede con todo discurso; pero cada discurso tiene su tipo de
resumen; como cl poema lirico, por ejemplo, no es sino la

66, J. . Fave dice a propdsito del Baphomet de Klossovski: «Ratamente
fa ficcién (o vl relato) ha develado tan claramente lo que por fucrra
siempre es: una cxperimentacion del ‘pensamiento’ sobre la 'vida®s. (Tel
Quel, n® 22, p. 88.)

67. La Espeia sblo ticne légicamente dos niclcos: 19 el planteo de 1a espera;
29 la satisfaccidn o la defraudacién de 1a misma; pero el primer niclen
pucde ser ampliamente cawalizado, a veces, incluso, indefinidamente (Espe-
rando a Godot): he aqul un jucgo mils, esta vez extremo, coi la estvuc-
tura,

68. Valery: «Proust divide —y nos da la sensacién de poder dividir inde.
finidamente~ lo que los otros escritores han tenido por hibito saltar.
GY. También aqui hay especificaciones secgun la sustancia: la literawura
tiene un poder ellptico inigualable —de que carece el cine—.

70. Esta reduccién no corresponde forzosamente a 1a divisién del libro en
capitulos; parccicra, por ¢l contrario, que los capitulos ticnen cada ver mis
como funcidn introducir rupturas, es decir, suspensos (téenica del folletin) .
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amplia metilora de un solo signilicado,” resumirlo es dar este
significado y la operacion es tun dristica que desvanece la
identidad del poema (resumiilos, los poemas liricos se reducen
a los significados Amor y Muerte): de alli la conviccién de
que es imposible resumir un poema. Por el contrario, el resu.
men del relato (si se hace segin criterios estructurales) man-
tiene la individualidad del mensaje. En otras palabras, el relato
es trasladable (traductible), sin perjuicio fundamental: lo que
no ¢s traducible (tradmisible) stlo se determina en el Wltimo
nivel, el «narracionals: Jos significantes de narratividad, por
ejemplo, dificilmente pueden pasar de la novela al film, que
solo muy excepcionalmente conocen el tratamiento personal;?
v la Gliima capa del nivel narracional, a saber, Ia escritura,
no puede pasar de una lengua a otra (o pasa muy mal). La
traductibilidad del relato resulta de la estructura de su len-
gua; por un camino inverso, seria pues posible descubrir esta
estructura distinguiendo y clasificando los elementos (diversa-
mente) traducibles ¢ intraducibles de un relato: la existencia
(actual de semiaticas diferentes v rivales (literatura, cine, tiras
comicas, radio difusion) [acilitaria mucho esta via de anilisis.

2. Mimesis y sentido.

En la lengua del relato, el segundo proceso importante es 1t
integracién: lo que ha sido separado a un cierto nivel (una
secuencia, y por ejempio) se vuelve a unir la mavoria de las
veces en un nivel superior (sccuencia de un alto grado jerir-
quico, significado total de una dispersion de indicios, accidn de
una clase de personajes): Ja complcjidad de un relato puede
compararse con la de un organigrama, capaz de integrar los
movimientos de retroceso y los saltos hacia adelante; o nuiis
exactamente, es la integracion, en sus formas variadas, la que
permite compensar la complejidad, aparentemente incontro-
lable de las unidades de un nivel; es ella la que permite oricn-
tar la comprension de elementos discontinuos, continuos y hete-
rogéneos (tales como los da ¢l sintagma que no conoce miis

70N, Ruwet oo Aniilinis cstiinctural del poema francéss, Linguistics, n® 8,
1964, p. B2): «El pocma pucde scr entendido como una serie de transfor-
maciones aplicadas a la proposicion “Te quicto’s Ruwet hace aqui alusién
justamente al andlisis del delivio paranoico hecho por Frcud a propésitn
del I'residente Schrebur (Cinco psicoandlisis) .

72, Una vee mis, no hav relacidn alguna entre Ja «purvonas gramatical
del narrador y la spersonalidads (o la subjetividad) que un director de
cxena inyecla en su mancra de presentar una historia: la cimara-yo
{identificada continuamente con ¢l ojo de un personaje) es un hecho
excepeional en la historia del cine.
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que una sola dimensién: la sucesién); si llamamos, con Grei-
mas, fsotopia a la unidad de significacién (por ejemplo, la
que impregna un signo y su contexto), diremos que la inte-
gracién es un factor de isotopia: cada nivel (integrador) da
su isotopfa a las unidades del nivel inferior y le impide al
sentido oscilar —lo que no dejarfa de producirse si no percibié-
ramos el desajuste de los niveles—. Sin embargo, la integracién
narrativa no se presenta de un modo serenamente regular, como
una bella arquitectura que condujera por pasajes simétricos de
una infinidad de elementos simples a algunas masas complejas;
muy a menudo una misma unidad puede tener dos correlatos,
uno en un nivel (funcién de una secuencia) y el otro en otro
nivel (indicio que remite a un actante) ; el relato se presenta
asi como una sucesién de elementos mediatos e inmediatos,
fuertemente imbricados; Ja distaxia orienta una lectura «hori-
zontals, pero la integracién le superpone una lectura everticals
hay una suerte de «cojear estructural», como un juego ince-
sante de potenciales cuyas caidas variadas dan al relato su
«lonos* o su energia: cada unidad es’ percibida en su aflorar y
en su profundidad y es asi como el relato savanza»: por el con-
curso de estas dos vias la estructura se ramifica, prolifera, se
«lescubre —y se recobra~: lo nuevo no deja de ser regular. Hay,
por cierto, una libertad del relato (como hay una libertad de
todo locutor frente a su lengua), pero esta libertad estd lite-
ralmente limitada: entre el fuerte cédigo de la lengua y el
fuerte cédigo del relato de abre, si es posible decirlo, un
vaclo: la frase. Si tratamos de abarcar la totalidad de un relato
escrito, veremos que parte de lo mds codificado (el nivel fo-
nemitico o incluso merismitico), se distiende progresivamente
hasta la frase, punto extremo de Ja libertad combinatoria y
luego vuelve a ponerse tenso, partiendo de pequeiios grupos
de frases (microsecuencias), todavia muy libres, hasta las gran.
des acciones que forman un cédigo fuerte y restringido: la crea-
tividad del relato (al menos en su apariencia mitica de evidas)
se situarfa asi entre dos cddigos, el de la lingiiistica y el de Ia
translingtiistica. Es por esto que se puede decir paraddjicamente
gue el arte (en el sentido romdntico del término) es asunto de
enunciados de detalle, en tanto que la imaginacién es dominio
del cédigo: <En suma, decia Poe, veremos que el hombre inge.
nioso estd sicmpre leno de imaginacidn y que el hombre ver-
daderamente imaginativo nunca es mds que un analista...»?
Hay, pues, que oponerse a las preiensiones de «realismos del
relato. Al recibir un llamado telefénico en la oficina en que
estid d2 guardia, Bond «piensas, nos dice el autor: eLas comu-

3. Kl crivien de la calle Morgue,
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nicaciones con Hong-Kong son siempre tan malas y tan dificiles
de obteners. Ahora bien, ni el <pensamiento» de Bond ni la
mala calidad de las comunicaciones telefdnicas son la verdadera
informacién; esta contingencia da.quizi sensacién de ereali-
dady, pero la verdadera informacién, la que dard frutos mis
tarde, es la localizacién del llamado telefénico, a saber, Hong-
Kong. Asi, en todo relato, 1a imitacién es contingente;™ la fun-
cién del relato no es la de «representars, sino el montar un
espectdculo que nos sea atn muy enigmitico, pero que no
podria ser de orden mimético; la srealidad» de una secuencia
no estd en la sucesién «<naturals de las acciones que la compo-
nen, sino en la légica que en ecllas se expone, se arriesga y
se cumple; podriamos decir de otra manera que el origen de
una secuencia no es la observacién de la realidad, sino 1a nece-
sidad de variar y superar la primera forma que se haya ofrecido
al hombre, a saber, ]a repeticién: una secuencia es esencialmen-
te un todo en cuyo seno nada se repite; la légica tiene aqui
un valor liberador —y, con clla, todo el relato—; puede darse
que los hombres reinyecten sin cesar en el relato todo lo que
han conocido, lo que han vivido; pero al menos lo hacen en
una forma que ha triunfado de la repeticién y ha instituido
el modelo de un devenir. El relato no hace ver, no imita; la
pasién que puede inflamarnos al leer una novela no es la de
una evisténs (de hecho, nada vemos), es la del setnido, es
decir, de un orden superior de la relacién, el cual también
posce sus emociones, sus €speranzas, sus amenazas, sus triun.
fos: «<lo que sucedes en el relato no es, desde el punto de vista
referencial (real), literalmente, nada,® <lo que pasas, es sélo
cl lenguaje, la aventura del lenguaje, cuyo advenimiento nunca
deja de ser festejado. Aunque no se sepa casi nada mis acerca
del origen del relato que del origen del lenguaje, podemos
admitir que el relato es contemporineo del mondlogo, creacion,
al parecer, posterior a la del didlogo; en todo caso y sin querer
forzar 1a hipotesis filogenética, puede ser significativo que sea
cn ¢l mismo momento (hacia los tres afios) cuando el nifio
«inventas a la vez la frase, el relato y el Edipo.

Fscuela Prdectica de Altos Estudios,
':Pml:.

74. G. Ccenette tiene razén al reducir la mémesis a los fragmentos de
didlogo referidos (cf. infra) ; incluso el didlogo encierra siempre una funcién
inteligible, y no mimética.

95. Mallarm¢ (Crayonnd eu thédire, Pléyade, p. 296): «...Una obra dna-
mitica muestra la sucesidn de los perfiles exteriores del acto sin que en
ningiin momento guarde realidad y sin que suceda, al fin de cuentas, nada.»
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Elementos para una teoria

de la interpretacién del relato mitico
A. J. Greimas

En homenaje @ Ctavoe Livi-STravss

I. L.A TEORIA SEMANTICA Y LA MITOLOGIA

Loy progresos realizados recientemente en las investigaciones
mitolégicas, gracias sobre todo a los trabajos de Claude ILévi-
Strauss, constituyen un aporte de materiales y de elementos de
rellexion consicderable para la teoria semdntica que se plantea,
como sabemos; ¢l problema general de la legibilidad de los tex-
tos y trata de establecer un inventario de los procedimientos
de su descripcion.

Alora bien, pareciera que la metodologia de la interpretacién
de los mitos se sitta, a causa de su complejidad, fuera de los
limites que en la hora actual asignan a la semintica las teorias
miis en boga en los Estados Unidos y, en especial, las de ]. ].
Kiate 'y de ]. A. Fodor.

I. Lejos de limitarse a la interpretaciéon de los enunciados, la
teoria semdntica que pretendiera explicar la lectura de los
mitos, deberia operar con secuencias de enunciados articulados
en relatos.

2. Lejos de excluir toda referencia al contexto, la descripcidn
e Jos mitos se ve llevada a utilizar las informaciones extratex-
tuales sin las cuales el establecimiento de la isotopia seria
imposible.

3. El sujeto parlante (el lector), finalmente, no puede ser con-
siderado como Ja invariante de la comunicacién mitica, pues
esta trasciende la categoria de consciente vs. inconsciente. El
objeto de ]a descripcién se sitda al nivel de la transmisién, del
texto-invayiante, y no al nivel de la recepcidn, del lector-va-
riable.

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

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

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

Hemos clegido, para hacer esto, ¢l mito de referencia boror6
que sirve a Lévi-Strauss, en Le Cru et le Cuit, de punto de par-
tida a la descripcion del universo mitolégico, captado en una
de sus dimensiones, Ja de la cultura alimentaria. Pero, mientras
que Lévi-Strauss se habfa propuesto ubicar este mito-ocurren-
cia en un universo mitoldgico progresivamente puesto en des-
cubierto, nuestro fin serd partir del mito de referencia consi-
derado como unidad narrativa, tratando de explicitar los pro-
cedimientos de descripcién que hay que poner en funciona-
miento para llegar, por etapas sucesivas, a la legibilidad maxi.
ma de este mito parucular. Tratindose, en consecuencia, de una
interpretacién metodolégica mds bien que mitolégica, nuestro
trabajo consistird esencialmente en la reordenacién y aprove-
chamiento de descubrimientos que no nos pertenecen.

1]. Los COMPONENTES ESTRUCTURALES DEL MITO

II. 1. Los tres componentes.

Toda descripcién del mito debe tener en cuenta, segin Lévi-
Strauss, tres elementos fundamentales que son: 1) el armazdn;
2) el cédigo; 3) el mensaje,

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

II. 2. E! armardn.

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

). La unidad discursiva que es el relato debe ser considerada
como un algoritmo, es decir, como una sucesién de enunciados
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cuyas funciones-predicados simulan lingiisticamente un con-
junto de comportamientos que tienen una finalidad. En tanto
sucesién, el relato posee una dimensidn temporal: los compor-
1amientos que expone mantienen entre si relaciones de ante-
rioridad y de posterioridad.

El relato, para tener un sentido, debe ser un todo signilicativo
y por csto se presenta como una estructure semdnlica simplec.
Resuita de ello que los desarrollos secundarios de la narracién,
al no encontrar su lugar en la estructura simple constituyen
un nivel estructural subordinado: la narracién, considerada
como un todo tendrd pues como contrapartida una estructura
jerdrquica del contenido.

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

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

antes. contenido invertido

[
despuls contenido afirmado

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

A esta particularidad de la narracién corresponde una nueva
articulacion del contenido: a los dos contenidos tdpicos —de
los cuales uno es afirmado y el otro invertido— se adjuntan
otros dos contenidos correlocionados que estdn, en principio,
entre sf en 1a misma relacién de transformacién que los conte-
nidos t6picos.

Esta primera definicién de la armazén que no estd en contra-
diccién con la férmula general del mito propuesta hace poco
por Lévi-Strauss, aun cuando no es enteramente satisfactoria
—todavia permite, en el estado actual de nuestros conocimientos,
establecer la clasificacion del conjunto de relatos considerado
como género— constituye sin embargo un elemento de previsi-
bilidad no desdeitable: se puede decir que el primer paso meto-
dico, en el proceso de la descripcién del mito, es 1a descompo-
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sicién del relato mitico en secuencias, descomposicién a la que
debe corresponder, a titulo de hipdtesis, una articulacién previ-
sible de los contenidos.

II. 8. El mensaje.

Semejante concepcion del armazén permite prever que ¢l men-
saje, es decir, la significacién particular del mito-ocurrencia
también se sitda en dos isotopias a !a vez y da lugar a dos
lecturas dilerentes, una 2 nivel discursivo y la otra a nivel
estructural, Quizd no sea inutil precisar que por isotopia en-
tendemos un conjunto redundante de categorias semdnticas
que hace posible ]a lectura uniforme del relato, tal como resulta
de las lecturas parciales de los enunciados después de la reso-
lucion de sus ambigiiedades, siendo guiada esta resolucién
misma por la investigacién de la lectura Gnica.

1. La isotopia narrativa estd determinada por una cierta pers-
pectiva antropocéntrica que hace que el relato sea concebido
como una sucesién de acontecimientos cuyos actores son seres
animados actuantes o actuados. A este nivel, una primera
categorizacién: :'u:ﬁvidual vs. colectivo permite distinguir un
héroe asocial que desligindose de la comunidad, aparece como
un agente gracias al cual se produce Ia inversion de la situacidn;
que se presenia, dicho de otro modo, como mediador persona-
lizado entre la situacién-antes’y la situacion-despuds.

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

2. La segunda isotopia se sitiia, por el contrario, a nivel de la
estructura del contenido postulada sobre el plano discursivo.
A Jas secuencias narrativas corresponclen contenidos cuyas rela-
ciones reciprocas son tedricamente conocidas. El problema que
se plantea a la descripciin es el de la equivalencia a establecer
entre los lexemas y los enunciados constitutivos de Jas secuencias
narrativas y las articulaciones estructurales de los contenidos
que les corresponden y es a la resolucidn de este problema que
nos abocaremos, Bastard decir por el momento que una tal
transposicidn supone un andlisis en semas (== rasgos pertinentes
de la significacién) que es lo inico que puede permitir 1a
puesta entre paréntesis de las propiedades antropomérlicas le
los lexemas-actores y de los lexemas-acontecimientos. En cuanto
a los desempeiios del héroe, que ocupan el lugar central ¢n ia
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cconomia de Ia narracion. no pueden sino corresponder a las
operaciones lingilisticas de transformacién que explican las
inversiones de los contenidos.

Una tal concepcién del mensaje que serfa legible sobre dos
isotopfas distintas, la primera de las cuales no serfa sino la
manifestacién discursiva de la segunda, no es quizd mas que
una formulacién teérica. Puede no corresponder sino a una
subclase de relatos (los cuentos populares, por ejemplo), en
tanto que otras subclases (los mitos) estaria caracterizada por
la trabazén, deniro de una unica narracién, de las secuencias
situadas ya sobre una, ya sobre otra de las isotopfas. Esto nos
parece secundario en la medida en que; a) la distincién que
acabamos de establecer enriquece nuestro conocimiento del
modelo narrativo e incluso puede servir de criterio a la clasi-
ficacién de los relatos, b) y también en la medida en que
separa netamente dos procedimientos de descripcién distintos
y complementarios que contribuyen asi a la elaboracion de las
téenicas de interpretacion.

I1. 4. El codigo.

La reflexion mitoldgica de Lévi-Strauss, desde su primer estudio
sobre «La estructura del Mito» hasta las AMitolégicas de hoy,
estd marcada por el desplazamiento del interés que primero
recayé sobre la delinicién de la estructura del mito-relato y
ahora comprende la problemdtica de la descripcién del universo
mitoldgico, concentrado primero sobre las propiedades formales
de Ja estructura acrénica y que actualmente enfoca la posibi-
lidad de una descripcién comparativa que seria a la vez general
¢ histérica. Esta introduccién del comparatismo contiene aportes
metodoldgicos importantes que nos corresponde explicitar.

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

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

El correlacionar dos elementos narrativos no idénticos perte-
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necientes a dos relatos diferentes lleva a reconocer la existencia
de una disyuncién paradigmitica que, operando dentro de una
categorfa semdntica dada, obliga a considerar el segundo cle-
mento narrativo como la transformacién del primero. Sin em-
bargo —y esto es lo mds importante— se comprueba que la
transformacién de uno de los elementos tiene como consecuencia
el provocar transformaciones en cadena a lo Jargo de toda la
secuencia considerada. Esta comprobacién, a su vez, implica
las siguientes consecuencias tedricas:

1. permite afirmar la existencia de relaciones necesarias entre
los elementos cuyas conversiones son concomitantes;

2. permite delimitar los sintagmas narvativos del relato mitico,
definibles a la vez por sus elementos constitutivos y por su
encadenamiento necesario;

3. por ultimo, permite definir los elementos narrativos mismos
ya no sélo por su correlacién paradigmitica, es decir, en el
fondo, por el procedimiento de la conmutacién, propuesto no
hace mucho por Lévi-Strauss, sino también por su emplaza-
miento y su funcién dentro de 1a unidad sintagmdtica de que
forman parte. La doble delinicién del elemento narvativo corres-
ponde, como vemos, a la aproximacién convergente, praguense
o danesa, de la definicién del fonema.

Initil es insistir sobre la importancia de esta definicién formal
de las unidades narrativas cuya extrapolacién y aplicacién a
otros universos semdnticos no pueden dejar de imponerse. En
el estadio actual, ella no puede sino consolidar nuestras tenta-
tivas de delimitacién y de definicidn de tales unidades a partir
de los analisis de V. Propp. No pudiendo proceder aquf a
verificaciones exhaustivas, diremos simplemente, a titulo de
hipétesis, que se puede reconocer tres tipos caracterizados de
sintagmas narrativos:

1) los sintagmas de desempeiio (pruebas);

2) los sintagmas contractuales (establecimientos y rupturas
de contratos) ;

3) los sintagmas disyuncionales (partidas y retornos).
Vemos que la definicién de Jos elementos de los sintagmas
narrativos no depende del conocimiento del contexto, sino de
la metodologia general, del establecimiento de las unidades
lingiiisticas y que las unidades asf definidas lo son en funcién
del modelo narrativo, es decir, del armazén.

I1. 4. 2. Delimitaciones y reconversiones.

El conocimiento tedrico de las unidades narrativas puede, en
consecuencia, ser explotado a nivel de los procedimientos de
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descripcién. Asi, el comparar dos secucncias cualesquiera, una
de las cuales es la secuencia a interpretar y la otra la secuencia
transformada, puede tener dos fines diferentes:

1. Si la secuencia a interpretar parece situarse sobre la isotopia
presunta del conjunto del relato, la comparacién permitird
determinar, dentro de la secuencia dada, los limites de los sin-
tagmas narrativos que contiene.

No obstante, hay que prevenir contra la concepcién segin la
cual los sintagmas narrativos correspondientes a las secuencias
del texto, serfan continuos y amalgamados: por el contrario,
su manifestacién adopta a menudo la forma de los significantes
discontinuos de manera tal que ¢l relato analizado y descripto
como una serie de sintagmas narrativos deja de ser sincrénico
e isomdrfico en relacién al texto tal como se presenta en estado
bruto.

2. Si la secuencia a interpretar parece invertida en relacién con
la isotopfa presupuesta, la comparacién al confirmar la hipétesis
permitird proceder a la reconversidn del sintagma narrativo
reconocido y al restablecimiento de la isotopia general.
Utilizando el 1érmino de reconversién, propuesto por Hjelmslev
en su Langage, deseamos introducir una nueva precisién a fin
de distinguir las verdaderas transformaciones, es decir, las inver-
siones de los contenidos correspondientes ya a las exigencias
del modelo narrativo, ya a las mutaciones intermiticas, de las
manifestaciones anti-enunciado de los contenidos invertidos y
cuya reconversién, necesaria al restablecimiento de la isotopia,
no cambia en nada el status estructural del mito.

Anotemos aqui, al pasar, que el procedimiento de reconversién
que acabamos de considerar plantea el problema tedrico mis
general de la existencia de dos modos narrativos distintos, que
se podrian designar como ¢l modo del engaiio y el modo veri-
dico. Aunque apoyindose en una categoria gramatical funda-
mental, la de ser vs. parecer que constituye, como sabemos, la
primera anticulacién semdntica de las proposiciones atributivas,
¢l juego del engaiio y de la verdad provoca la trabazén narra-
tiva bien conocida en el psicoanalisis, que constituye a menudo
una de las principales dificultades de la lectura porque crea,
en el interior del relato, niveles jerdrquicos de engarfio estilistico
cuyo niimero se mantiene en principio indefinido.

IL. 4. 3. Contexto y diccionario.
La explotacién de los informes proporcionados por el contexto

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

Dado que estos contenitlos constituidos se manifiestan en forma
de lexemas, se podria considerar que el contexto en su conjunto
es reductible a un diccionario mitoldgico donde la denomina-
cidn «jaguars estarfa acompaiiada por una definicidn que com-
portaria: 1) por un lado, todo lo que se sabe sobre la <natura:
lesas del jaguar (el conjunto de sus calificaciones) y, 2) por
otra parte, todo lo que el jaguar es susceptible e hacer o de
sufrir (el conjunto de sus funciones). El articulo «jaguars no
seria en este caso tan dilerente del articulo emesas, cuya defi-
nicion, propuesta por el Diccionarvio General de la lengua
francesa, es:

1. calificativa: esuperlicie plana de madera, de piedra, etc,
sostenida por uno o varios piess, y

2. funcional: «sobre Ia que se apoyan los objetos (para comer,
escribir, trabajar, jugar, etc.)».

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

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

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

II. 4. 4. Diccionario y cddigo.

Desgraciadamente, semejante diccionario, para ser compuesio
y utilizado, presupone una clasilicacién previa de los contenidos
constituidos y un conocimiento suliciente de los modelos narra-
tivos. Asi, limitdndose s6lo a los lexemas-actantes, se podria
decir que dependen todos de un «sistema de seress de que habla
Lévi-Strauss, de un sistema que clasificarfa todos los seres ani-
mados o susceptibles de animacién, desde los espiritus sobre-
naturales hasta los sseres» minerales. Pero se entiende inmedia-
tamente que una clasificacién tal no seria «verdaderas en si:
decir, por ejemplo, que el jaguar pertenece a la clase de los
animales no tiene sentido mitolégicamente hablando. La mito-
logia sélo se interesa por los cuadros clasificatorios, sélo opera
con etriterios de clasificaciéns, es decir, con categorias sémicas
y no con los lexemas asi clasificados. Este punto, metodologi-
camente importante, merece ser precisado,

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

2. Enire los numerosos «efectos de sentidoa que puede com-
portar el lexema -jaguar» cual sea el que por ultimo seri
retenido como pertinente para la descripcién depende de Ia
uOlopia general del mensaje, es decir, de .la dimensién del
universo mitolégico del que es manifestaciéon el mito particular.
Si la dimensién tratada es la de la cultura alimentaria, ¢l
jaguar $erd considerado en su funcién de consumidor y el
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andlisis sémico de su contenido permitird verlo, en correlacién
con el antes vs. el después narrativo, como consumidor.

antes después

oocido 4 fresmco crudo 4 fresco

Por consiguiente, decir que el jaguar es amo del fuego no es
correcto: solo lo es en ciertas posiciones y en otras no. El diccio-
nario proyectado dcbe comportar no solamente las definiciones
positivas e inversas del jaguar, sino que presupone la clasifica-
¢ién del universo mitoldgico segin las dimensiones culturales
fundamentales que puede comportar,

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

crudo 4 fresco 4- animal ——p crudo 4 fresco 4 vegetal
(jaguar) (ciervo)

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

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

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

b) en el segundo caso, la denominacién cambia y el contenido
1ambién, pero parcialmente.

Lo que explica estos cambios es, por consiguiente, el anilisis
sémico de los contenidos y no el andlisis situado a nivel de los
lexemas. El diccionario, para ser completo, deberia pues poder
indicar las series de denominaciones equivalentes, ellas mismas
resultados de las transformaciones reconocidas a nivel del cédigo.
De aqui resulta que el diccionario, cuya necesidad para la inter-
pretacién automitica de los mitos parece imperiosa, no puede
constituirse mis que en funcién de los progresos alcanzados
en nuestro conocimiento del armazén y del universo mitolégico
articulado en cddigos particulares:-un articulo de diccionario
solo tendrd cierta consistencia el dia en _que sea s6lidamente
encuadrado por un conjunto de categorfas semdnticas elabo-
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radas gracias a otros componentes de la teorfa interpretativa
de los mitos.

II. 4. 5. Cddigo y manifestacion.

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

crudo vs. cocido

fresco podrido

animal vegetal animal vegetal
(jaguar) (ciervo) (buitre) (tortuga)

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

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

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

El armazén y el cédigo, el modelo narrativo y el modelo taxi-
némico son, por consiguiente, los dos componentes d¢ una
teoria de la interpretacién mitoldgica y la mayor o menor
legibilidad de los textos miticos estd en funcién del conoxi-
miento teérico de estas dos estructuras cuya conjuncion tiene
por efecto producir mensajes miticos.

111. EL MENSAJE NARRATIVO

I1I. 1. La praxis descriptiva.

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

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

I11. 2. La division en secuentias.

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

contenido tépico vs. contenido correlacionado
contenido directo vs. contenido invertido
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permite la divisién del texto en cuatro secuencias, Las dos
secuencias tépicas parecen sin embargo susceptibles de una
nueva subdivisién, implicando cada una series de acontecimien-
tos situadas en dos isotopias aparentemente heterogéneas: la pri-
mera comprende dos expediciones sucesivas del héroe, 1a segunda
separa espacialmente los acontecimientos relativos al retorno
del héroe, situando unos en la aldea y otros en el bosque. La
segunda divisién pragmitica, que habremos de justificar mas
tarde, permite, pues, desarticular el relato en seis secuencias

Relato mitico
Contenido invertido Contenido directo
Conte- Contenido Contenido Contenido Contenido
nidos correlacionadoftépico tépico correlacionado
Secuencias|Inicial Nido de |Nidode Rcwmo;Ven Final
narrativas las almas’los aras ganza

II. 8. La transcripcion en unidades narrativas.

La transcripcién que vamos a operar consiste:

19, en la presentacién del texto en la forma canédnica de
enunciados navrativos, cada uno con su funcién, seguida de uno
o varios actantes;

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

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

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

29. Al retener sdlo las unidades narrativas reconocidas, permite
eliminar los elementos del relato no pertinentes a la descripcién
y la explicacién de otros elementos que le son indispensables;
3¢9. Por iltimo, debe permitir la identificacién y la redistribu-
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cién de las propiedades seminticas de lJos contenidos prove-
nientes del modelo narrativo, ya sea de la posiciéon de los
contenidos dentro del relato, ya sea de las wransformaciones
impuestas por ¢l modelo.

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

II11. 4. 1. La secuencia inicial.®

*En tiempos muy antiguos sucedié que las mujeres fueron al bosque a
recoger las palmas que sirven para hacer los ba: estuches penianos que se
entregaban a los adolescentes cuando la iniciacién. Un muchacho joven
siguié a su madre a escondidas, 1a sorprendid y la viold.

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

1. Engadio
a) Disyuncién
Partida [mujeres] 4 Desplazamiento engaftador [hijo]

b) Prueba
Combate 4 Vicloria [Hijo; madre] (violacién)
Consecuencia: marca invertida [madre) (la madre cstd mar-
cada, no el hijo)
11. Revelacidn

a) Conjuncidn
Regreso [madre; hijo] 4. Reconocimiento de la marea [padre-madre]
b) Prueba
Prueba glorificadora simulada e invertida [padre; adolescentes]
(danza y no hucha; traidor y no héroe)
Consecuencia: revelacién del traidor fhijo] (y no del héroe)

Consecuencias generales
Castigo del traidor [padre; hijo)

* En ¢l texto del mito, hemos seguido l1a traduccion de Juan Almela de
Lo crudo y lo cocido, México, Fondo de Culecura Econémica, 1968, pigs. 43
y s [N. del E)
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Comentlario.

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

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

sPerruadido de su infortunio y descoso de vengarse, manda a su hijo al
“nido™ de las almas, con el encargo de que le traiga la gran maraca de
danio (bapo) que codicia. El joven consulta a su abuela, y ésia le revela
€l peligro mortal que la empresa trae aparejado: le recomienda obtener
1a ayuda del pdjaro mosca.

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

+El padre manda ahora al hijo que le traiga 1a maraca pequefia de Jas
almas, y se reproduce el mismo cpisodio, con los mismos detalles, pero
esta vez el animal auxiliar es el juriti de vuelo ripido (Leplopiila, p.,
una paloma). En la tercera expedicién el joven se apodera de los buttoré,
sonajas ruidosas hechas con perufias de caetetu (Dicotyles torquatus) ensar-
tadas en un cordén que se lleva enrollado a los tobillos. Es ayudado por
c] gran saltamontes (Acridium cristatum, E. B., vol. I, p. 780), cuyo vueko
cs mis lento que el de los pijaros, de manera que las flechas lo alcanzan
varias veces, pero sin matarlo.s

1. Centrato

Orden [Padre] vs Aceptacidn [Hijo]

11, Prueba colificadora
Prueba hipotdxica [Abuela; Hijo] (consulta)
Consecuencia: recepcion del ayudante (3 ayudantes)

111. Disyuncién
Partida [Hijo] 4 Desplazamiento horizontal ripido [Hijo 4 ayu-
dantes)
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IV. Prueba principal
Consceuencia: liquidacién de la carencia [Hijo] (robo dc los oma-
mentos)
Combate 4 victoria [Hijo: Esplritus acudticos] (en sincictismo)

111 bis, Conjuncién
Desplazamiento horizontal ripido 4 Retorno [Hijo)
1 bis. Cumplimiento del contrato
Liquidacién dc la carencia [Hijo)
No restablecimiento dcl contrato (Padic]
Consecuencia general
Calificacién del héioe,

Comentario.

1. Encontramos en esta secuencia un cierto numero de rarac-
teristicas estructurales de la narracién bien conocidas: ) el
cardcter a menudo implicito de la prueba calificadora qut sdlo
se manifiesta por la consecuencia, b) la inversién sintagn itica
que resulta del caricter engaiiador de la prueba en que el
vuelo, seguido de la persecucién, sustituye a Ja lucha abierta,
¢) el sincretismo de las funciones que constituye la persecucion,
analizable en lucha 4 desplazamiento rdpido, d) la triplicacién
de la secuencia cuya significacién sélo puede descubrirse por
un andlisis sémico de los ayudantes (o de los objetos del deseo).
2. En relacién con la economia general, la secuencia transcripta
debe corresponder a la calificacién del héroe.

I11. 4. 3. Expedicicn al nido de los guacamayos.

«Furioso al ver frustrados sus plancs, el padre invila a su hijo a acompa-
farlo para captuvar guacamayos que anidan al flanco de las rocas. La
abuela no sabe bien cdmo enfrentarse 3 este nuevo peligro, pero entrega
a su nicto un bastén migico-al cual podrd agarrarse en caso de caida.
+Los dos hombres llegan al pie de la pated; el padre levanta una larga
percha y manda a su hijo que trepe por clla. En cuanto llega éste a la atuna
de Jos nidos ¢] padre retira la percha; ¢l muchacho apenas tienc tiempo
de clavar su bastén en una grieta, Queda suspendido en el vacio pldiendo
sacorro micntras el padre se va,

»Nuestro hévoe distingue un bejuco al alcance de sus manos: lo coge y sulbe
penosamente hasta 1a cima. Después de descansar, se pone a buscar qué
comer; hace un arco y flechas con ramas, caza lagartos que abundan en la
imcseta, Mata cierto numero, y se cuelga los sobrantes del cinturén y
de las bandas de algodén que le cifien brazos y tobilles, Pero los lagartos
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mueitos se corrompen y exhalan un hedor tan abominable que el héroe
sc desmaya. Los buitres de la carrofia (Cathartes urubu, Coragyps atratus
Joetens) sc precipitan sobre €1, devoran primero los lagartos y luego la
cmprenden con ¢l cuerpo mismo del derdichado, emperando por las nalgas.
Reanimado por el dolor, el héroe expulsa a sus agresores pero no sin que
¢stos le hayan desaarnado complciamente el cuarto trasero, As{ rechazados,
los pijaros se vuclen salvadores: con el pico levantan at héroc del cinturdn
y las bandas de braios y piernas, echan a volar y lo depositan suavemente
al pie de la montaita.

=El héroe vuclve en si “como si despertase de un sueiio”, Tiene hambre,
come frutos salvajes, pero advierte que, privado de fundamento, no puede
conscrvar ¢} alimento: se lc escapa del cuerpo sin haber sido digerido
siquicra, Peiplejo al principio, el muchacho se acuerda de un cuento de
su abucla en el que el héroe reswlvia el mismo problema modelindose
Wil trasero antificlal con una pasta hecha con ubéreulos machacados.
»Después de haber recuperado por este medio su integridad fisica y de
haberse hartado..v»

1. Suspensidn del conliato
a) Conirato
Orden [Padie] 4 Accptacién {Hijo)
b) Prucba calificadora
Prueba hipotdxica [Abuela-Hijo] (consulia)
Consccuencia: recepeién del ayudante (hijo] (el bastdn)
¢} Disyuncién
Patida [Hijo-Padre) 4 Desplazamiento ascensional [Hijo)
d) Prucha principal
Combate 4 Vicorda [Padre; Hijo] (enfrentamiento engafiador:
inversién de los papeles)
Conwcuencias; reiniciacién del desplazamicnto [Hijo)
v) Ceivecuencin contractual; suspensién del contrato

11, Alimenzacin’ animgl

a) Prrcla negaliva
Combate 4 Victoria {Mijo; Lagaitos) (caza y absorcién de all-
mcnto animal crudo)
Conwecuencia: fracaso de Ja pruecha (muerte del héroe)

b) Prueba positive
Combate 4 Victoria [Cucrvos; Hijo] {cara y absorcién de ali-
mento crudo podrido)
Conwcuencia: éxito de la prucha

Ni. Alimentacidn vegetal
3) Dixyuncidn
Desplazamiento descensiona) [Hijo] (en sincretismo con la prucba
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precedente: comportamiento bienhechor de los opositores > apu-
dantes)
b) Prucba negativa
Combate simulado [Hijo-frutos silvestres] (colecta y no cana)
Victoria deceptiva [Hijo) (absorcidén de alimento vegetal fresco)
Consecuencia: fracaso de la prucha (imposibilidad de alimentarse)
¢} Prueba positive
Prueba alificadora hipotixica [Abuela; Hijo] (consulta en el
recuerdo)
Consecuencia: recepcién del ayudante [hijo] (ayudante vegetal)
Prueba principal: ,
Combate simulado redundante 4 Victoria [Hijo; Frutos silvestres]
Consecuencla: éxito de la prucba (liquidacién de la carencia:
imposibilidad de alimentarse)
Consecuencia geneval:
Liquidacién de Ja carencia (adquisicién de dertas formas de
alimentacién),

Comentario.

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

2. Otra caracteristica de]l modelo narrativo: la prueba por el
absurdo, que atn no hablamos encontrado, también aparece
en esta secuencia.

I11. 4. 4. El retorno del héroe.

«...Vuclve a su pucblo y encuentro el sitio abandonado. Vaga largo tiem-
po en busca de los suyos hasta que un dis descubre huellas de pasos y
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dc un bastén que reconoce como pertenceicnte a su abucla, Sigue las hucllas
pero, temiendo mostrarse, adopta el aspecto de un lagarto cuya conducta
intriga durante largo ticmpo a la vieja y a su scgundo nicto, hermano
mcnor dcl anterior. Al fin se decide 3 manifestirscles bajo s verdadero
aspecto. [Para cncontrarse con su abucla, €l héroc sc transforma sucesiva.
mente en Cuatro pijaros y una mariposa no identificados, Colb, 2, pp.
235-236.)

*Aquclla noche hubo una violenta tempestad acompafiada de un aguacero
y todos los fuegos del pucblo se ahogaren, menos el de la abuela, a quien
2 la mafana siguiente todo ¢l mundo vino a pedir brasas, particularmente
la segunda mujer del padre criminal.s

1. Retorno del héroe

8) Retorno negativo
Partida [Hijo} 4 Desplazamiento horizontal (Hijo] (a partir del
lugar de 1a prucba)
Retorno engafioso {Hijo] (no conjuncién por el hecho de Ja
ausencia del término ad quem)

b} Retorno positivo
Partlda redundante [Hijo] 4+ Desplazamiento [Hijo)
Prucba hipotixica [Abuela; Hijo] (consulta)
Consccuencia: recepeién de la ayuda [Hijo} (rastros del bastén)
Retorno veridico incégnito [Lagarto] (lagarto = hijo)
Reconocimiento de 1a marca [Abucla; Hijo)

IL. Liquidacién de la carencia

a) Liguidacion negativa
Atribucién del agua malhechora 4 Privacién del fuego bienhechor

Wy Liguidacién positive
Atrlbucién del fuego bienhechor [Abuela; comunidad]
Reconocimiento del héroe marcado [Abuela)
No revelacion del héroe [Padre: Hijo] (acogida ordimaria y no
glorificadora)
Consecuencia general: vevelacién del traidor y su castigo.

Comentario.

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

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

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

II1. 4. 5. La venganza.

sReconoce a su hijastro, tenido por inuerto, y corre a avisar a su maride.
Como si nada pasara, éste toma su maraaa ritual y acoge al hijo con Jos
cantos de saludar ¢l retorno de los viajeros.

»Sin embargo, el héroe piensa en vengarse. Un dia que se pasea por el
bosque con su hermanito, rompe una yama del 4rbol api, ramificada como
adas, Siguicndo las instrucciones de su hetmano mayor, el nifio solicita al
patre que ordene una cara colectiva, y asi se hace; transformado en mea,
pequeiio roedor, se fija, sin ser vislo, en ¢l sitio en que ¢} padre sc ha
pucsto al acecho. El héroe se arma entonces l1a frente con las falsas astas,
xe convierte en cicrvo y carga contra su padre con tal impetu que Jo en:
savta. Sin dejar de galopar se dirige a un lago, donde precipita a su
victima.»

J. Conirato enganador

Engaito [Heymano] 4 Sumisiéon [Padre] (engaiio del «querers)
Orden [Padre] 4 Aceptacién [Hombres] (Padre: falso mandatario)

11. Disyuncidn

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

NI, Prueba colificadora
Transformacién del avudante en engadador [Hermano — Mea] 4
Extorsién de los informes [Mea] engafio del esabers: el cazador
caradn)
Conwcuencia: rocepeidn del avudante (falsa cornamenia de madera)
Piucba calificadora [Hijo] (Transformacién del héroe en victima
simulada: clervo)
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IV. Prueba principat
Combate [Padre; Hijo) (el falso cazador conira ¢l falso cazado)
Victoria [Hijo] (la falsa victima sale victoriosa)
Consecuencia; desplazamiento (Padre] (disyundén de fa comunidad)
Consecuencia general: castigo del traidor.

Comentario.

). Toda la secuencia se desenvuelve segin el modo del engaiio.
Sélo que, contrariamente a lo que pasa en otras partes, el
engailo no se presenta aqul: a) ni como la conversién del con-
tenido de la secuencia, tal como ella se manifiesta en la ex-
pedicidn al nido de las almas, donde el elemento narrativo
invertido, causa de las otras transformaciones, es el objeto de
la carencia (agua vs. adornos); b) ni como la inversién del
sintagma narrativo, caracterizada por la inversién de las fun-
ciones donde, por ejemplo, el vuelo seguido de persecucién
sitia sintagmiticamente a la consecuencia antes le la prueba
misma, sino como una inversién en la distribucion de los roles
entre los actantes previsibles. Asl, ¢l padre se comporta como
el organizador de la cacerfa, cuando de hecho es el hijo quien
la organiza; el padre se considera como cazador, mientras que
en rcalidad es la victima marcada de antemano; el héroe, ver-
dadero cazador, se disfraza por el contrario de victima-ciervo.
Insistimos en este esquema, bastante [recuente, porque permite
csperar, en un futuro, una tipologia del engaiio.
2. La lectura de la secuencia, imposible sin la utilizacién del
codigo puede, no obstante, ser facilitada por la formulacidn
de hipdtesis, ya sea compardndola con las secuencias preceden-
tes, ya sea tratando de determinar, mediante el registro de las
redundancias, la isotopia propia de Ja peculiar secuencia estu-
diada.
a) El retorno del héroe fue seguido, como recordamos, de la
liquidacién negativa de la carencia en forma de dos efectos
complementarios: alirmacién del agua malhechora y denegacién
del fuego bienhechor. La liquidacién positiva de la carencia
aparecié como Ja afirmacién del fuego bienhechor: es légico
suponer que la secuencia estudiada en este momento se consagre
a ta manifestacién del término complementario, es decir, 2 la
denegacion del agua malhechora. La hipdtesis a retener serd
pues la identificacién entre

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

III. 4. 6. La secuencia final.

« [La victima) es devorada en el acto por los espiritus buiogoé que son
peces canibales. Del macabro festin no quedan en el fondo del agua mis
que hucsos descarnados, y los pulmones flotando como plantas acuiticas
cuyas hojas ~dicun— parecen pulmoncs.

»De vuelta al pueblo, el héroe se venga también de las esposas de su padre
(una de las cuales es su propia madre).e

L. Disyuncidn
Partida [Partida; Hijo] 4 Desplazamicnto horizontal ﬂpido {Padre;
Hijo)
Llegada al lugar de la prucba [Padre] (iamersién = conjunciébn con
¢l agua)

II. Pruebe negativa
Combate 4 Victoria [Pirafias; Padre] (absorcién de la parte car-
nal = de lo crudo animal)
Consecuencia: muerte del héroe-traidor

IIL. Prucha positiva
Combate 4 Vicloria [Padre; Piraiias] (no absorcidén de la paric
esencial: pulmones 4 hueos)
Consecuencia: supervivencia del héroe-traidor

IV. Disyuncién definitiva
Partida descensional 4 Transformacién en espiritu acuftico (?)
(huesos)
Partida ascensiona) 4 Transformacién en planta acudtica,
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Comentario.

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

I1I. 5. Los actantes y las relaciones contractuales.

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

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

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

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

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



Secuencias Funciones

Puitida &l nido de las almas
Castigo del traidor

Orden

Conirato aceptado Aceplacién y partida

Pgrlida al nido de los guacamayos

Contrato acepado Orden

{ Accplacién y partida
Contrato suspendido Combate engafiador
Consecuencia

Retorno del héroe
Contrato rechazado Retorno
Ausencia del Padre

Nuevo contrato Bisqueda de 12 fuente

Retorno y don

Distribucién del fuego
No glorificacién del
héroe

Antiguo contrato roto

Fenganza
Castigo del traidor

Orden

Nuevo contiato invertido
Aceptacién y partida
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Actantes

Hijo =T

Padre = F
Hijo=D 4 ($)4+ T
Nota: Ponemos entre
paréntais 311 héroe
no calificado,

Padre = F
Hijo=D 4 §4 T

Padre = F 4. T
Hijo =D 4 §
Nota: El rol de T
pasa del Hijo al Pa-
dre.

Hijo D 4 §
Padre (F) 4+ T

HijoD + §
Abuela (F)
Nota: La fuente au-
sente y la nueva fuen-
te no manifiesta, es-
tin entre paréniesis,

Abuela = F
Padre = T

Padre = T

Hijo = F
Padre=D 4 (8)4+ T



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

Contrato. Doble Contrato-
Actores castigo transfarmacién castigo
Hijo T|D+®+T D4+S F |
Padre F | F4T T| D+ +T

Comentario

1. Basta reconocer que existen dos formas distintas de contrato:
a) el contrato voluntario que entrafia una misién de salvacién
y b) el contrato involuntario, del que deriva una misién de
rescate, y ver en la venganza esta segunda forma de obligacién
contractual, para darse cuenta de que existe una articulacidn
contractual del modelo narrativo en su conjunto. La parte tépica
del mito aparece entonces como la ejecucion del contrato primi-
tivo, derivada de Ja secuencia inicial; la secuencia final, por
su parte, se encuentra ligada de la misma forma al cuerpo del
relato. De alli que podamos formular una nueva correspon-
dencia enwre la manifestacién narrativa y la estructura del
contenido que asi se manifiesta: a las correlaciones entre conte-
nidos no-isotdpicos del mito, a nivel de su estructura, corres-
ponden las relaciones contractuales, a nivel de la narracién.
2. El pasaje de un contrato al otro se efectia gracias a una
doble transformacién, es decir, gracias a la sustitucién paradig-
mética de los términos sémicos que operan dentro de ambas
categorias a la vez: 1) el padre se vuelve traidor y el hijo
alcanza la calificacién plena de héroe plano (= T); 2) como
el traidor no puede ser fuente (incompatibilidad estructural
que ya hemos observado al amalizar un «corpuss psicodra-
mitico), ¢l padre se transforma en destinatario, pasando el rol
de fuente a su hijo (F # D). La hipétesis que hemos formulado
utilizando ensefianzas extraidas de andlisis anteriores, no mito-
légicos sino literarios, y segin la cual la prueba es la manifes-
tacidn, a nivel narrativo, de la transformacién de los contenidos,
s¢ confirma aqui: la doble transformacién que formulamos
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aqui a nivel de los actantes corresponde, en efecto, a la prueba
engaiadora en el relato.®

IV. EL MENSAJE ESTRUCTURAL

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

La transcripcidén formal no nos ha dado la clave de una lectura
isotdpica inica, muy por el contrario, el relato parece estar
concebido expresamente en forma tal que manifiesta sucesiva-
mente, en su parte topica, dos isétopos a la vez. Incluso podemos
preguntarnos si las variaciones de isotopfas, que corresponden
a las secuencias del relato, no constituyen uno de los rasgos
distintivos que permiten oponer el relato mitico a los otros
tipos de narracién, tales como, por ejemplo, el cuento popular.
Asf, si la secuencia «expedicién al nido de las almas» puede
ser considerada, después de su reconversién, segun la equiva-
lencia entre busqueda de los huesos s brisqueda del agua, como
manifestando la isotopia del agua (y del fuego), la secuencia
«expedicién al nido de los guacamayos» abandona la misién
aparente de la bisqueda de ornamentos y sélo se ocupa de pro-
blemas de régimen alimenticio, animal y vegetal. El retorno
del héroe, por su parte, estd marcado por el don del fuego
(y del agua), pero la secuencia evenganzas que sigue es casi
ilegible: apenas si se puede descubrir en ella, gracias a las
formulaciones deductivas, 1a preocupacién de distinguir 1a ali-
mentacién vegetariana de la carnivora. La parte tdpica de la
narracién se presenta, pues, asi;

Isotopias Nido de las | Nido de los Retorno Vengania
almas guacamayos
Cédigo
natural
Cédigo ’ l
alimentario ————

® Kl capacio liinitado de este articulo no nos permite desarvollar la teorla
de los actantes, que mostrarfa que la primera transformacién cs, en reali
dad, lade A2 T (y no de S =2 T) como hemos indicado para simplificar,
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Dos isotopias, reveladoras de la existencia de dos codificaciones
diferentes del relato, aparecen ast con claridad. La interpreta-
cién del mito tendrd por fin, en este estadio, establecer la
equivalencia entre los dos cédigos y reducir el conjunto del
relato a una isotopfa dnica. Ella plantea a quien la describe
el problema de la eleccidn estratégica, a saber: ycudl es la iso-
topia fundamental, a 1a que puede traducirse Ja segunda isoto-
pla, considerada aparente?

Dos érdenes de consideraciones arguyen en favor de la eleccién
del cédigo alimentario:

1. La transcripcién formal permite comprobar la diferencia
de niveles en que se sitdan los contenidos a analizar en las dos
isotoplas: si consideramos que estos contenidos se manifiestan
en ¢l mensaje narrativo en forma candnica de secuencias de
pruebas y, por consiguiente, de objetos buscados, veremos que,
en el primer caso, los objetos son presentados en forma de
lexemas (agua, fuego) y, en el segundo caso, en forma de
combinaciones de semas (crudo, cocido, podrido, fresco, etc.).
Se puede decir que el anilisis del contenido que ha alcanzado
el nivel sémico es mis profundo que el que se sitda a nivel
de los signos: es, pues, el nivel de andlisis sémico el que debe
ser retenido como fundamental.

2. La economia general del modelo narrativo prevé, en el desa-
rrollo del relato, la sucesién de tres tipos de pruebas:

prucha calificadora I prucha principal prueha glorificado.a

«nida dec las almass  [<nido de Jos guacamayoss evenganzas

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

Pero, en definitiva, es la convergencia de ambos érdencs de
consideraciones, lo que constituye el elemento decisivo de la
eleccién estratégica, Vamos, por consiguiente, a comenzar la
explicacién y la integracién del codigo a partir de ese lugar
privilegiado que es la secuencia que corresponde a la prueba
principal.

1V. 2. El objeto bLuscado.
Sin preocuparnos mis de la unidad contractual que introduce

la prueba principal del relato, no tenemos que analizar sino
la secuencia misma, dividida en dos segmentos gracias a la
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disyuncién espacial y que se articulan cada uno en forma de
prucbas que notifican el fracaso o el éxito de un cierto modo
de alimentacién:

Alimentacion

animal vegetal
(arriba) (abajo)

fracaso exito fracaso éxito

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

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

2. El régimen alimenticio, afirmado a continuacidn, es el con
sumo de alimento cocido animal. El héroe muerto se transfarma
en alimento que se define como lo ¢riedo animal podrido. Los
buitres comedores de caddveres, al consumir solamente la parte
ecruda y podridas del héroe (los lagartos restantes y las nalgas
«podridass), proceden asl a la disyuncién podrido vs. fresco
y 2 la denegacién de Jo crude podrido. Esta operacién, que
podria parecer canibal a primera vista, no Jo es en realidad,
pues los buitres son, en ¢l mundo invertido anterior, los amos
del fuego. Sin entrar en los detalles del contexto que el lector
de Lévi-Strauss ya conoce y, en particular, sin insistir demasiado
en su rol de hechiceros, capaces de operar la purificacién por
el fuego ¥ la resurreccién de los muertos, se puede decir que
su victoria es la victoria e los consumitlores te alimento cocido
¥y, por consiguiente, la afirmacién del consumo de lo cocido
animal podrido, La transformacion que corrcsponde a esta
prueba es la sustitucién del término erndo por el término
cocido dentro de la categoria sémica crudo vs, corido.



3. No es inutil sefialar, en esta ocasién, el fenémeno estilistico
frecuente de connotacion redundante. Asi, la disyuncién arriba
vs. abajo que correspondle al episodio en que el héroe es depo-
sitado al pie de la montaiia, se encuentra en otros relatos de
Jos Borord. Estos eran antes guacamayos que, cuando su secreto
fue descubierto, se arrojaron a la hoguera ardiente, transfor-
mindose asi, con disyuncién, en pdjaros (arriba) y en plantas
(abajo) encontradas entre las cenizas. Por otra parte, los sacer-
dotes Borord ayudan en la busqueda de alimentos: «como gua-
camayos, ellos recogen frutass: el héroe-guacamayo, al despertar
abajo, vuelve a encontrar la parte vegetal complementaria de
su naturaleza. '

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

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

En conclusién, se puede decir que: a) la disyuncién ariba vs.
abajo opera la distincidn entre dos ejes de consumo: animal
vs. vegetal; b) que la primera serie de pruebas consiste en la
transformacién de lo crudo en cocido; y ¢) que la segunda serie
de pruebas abarca la transformacién de lo podrido en fresco.

1V. 3. La construccion del codigo.

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

Fuente Destinatario
- Objeto p ——o
(productor) (consumidor)

En consecuencia, se puede decir que la manifestacién narrativa
en su conjunto se sitda ya a nivel de los contenidos que articu-
lan los objetos de consumo, ya a nivel de las articulaciones de las
fuentes o de los destinatarios. En este sentido, la definicién de
la isotopia general del discurso que hemos propuesto en otro
lugar y segiin la cual ésta no es 1a iteracién de una sola categoria
semintica, sino de un haz de categorias organizado, parece
aplicable al relato mitico: el objeto de consumo que es el tema
del discurso, estd estilisticamente presente, tanto con su con-
tenido propio, cuanto en forma de contenidos distanciados,
mediante relaciones que se pueden definir categéricamente.
Establecer la lectura tnica consistird, pues, en reducir esos
distanciamientos estilisticos,

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

si cocido =V, entonces crudoe<no V, y
si podrido e« M, entonces fresco == no M.

Por otra parte, la nucva categoria connotativa permite, gracias
a la puesta entre paréntesis de la distancia estilistica entre el
productor y el objeto producido, una distribucién paralela de
los términos sémicos que abarcan los lexemas fuego y agua.
El siguiente cuadro resumird brevemente los resultados de esta
reduccién que lleva a la construccién de un cédigo bivalente
pero isomorfo. Este sélo podrd ser considerado como correcta-
mente establecido en la medida en que permita dar cuenta
del conjumo de los contenidos tépicos manifestados.
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Vida Muerte

v Cocido Crudo no V
Fuego vital Fuego mortal
) Fresco Podrido
| no M Agua vital Agua mortal M

1V. 4. La transformacion dialéctica.

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

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

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

La asercién dialéctica, que ofrece 1a sintesis, consistird entonces
en postular la existencia de una relacién necesaria entre lo
cocido y lo fresco (V 4- no M), términos pertenecientes a cate-
gorias de contenido originalmente distintas, al afirmar que su
conjuncién constituye la vida, es decir, la cultura alimentaria
o, transponiendo esto al cddigo paralelo, que 1a conjuncién
del fuego del] hogar y de la luvia bienhechora constituye las
condiciones «naturales» de esta cultura.

Este andlisis evidencia al mismo tiempo las manifestaciones
Jexemiticas de los actores que asumen a la vez las funciones
del productor y del consumidor: ast el buitre que come cadi-
veres, en tanto consumidor de lo crudo podrido, es el pédjaro
de la muerte y una vez situado en un primer plano mitico, se
incorpora las funciones del productor del fuego y se transforma
en ¢) pdjaro de la vida, que opera resurrecciones. Del mismo
modo, el jaguar que toma el alimento crudo y la tortuga que
lo come podrido constituyen, con inversién, la pareja cultural
perfecta. No es sorprendente, en consecuencia, que nuestro
héroe lleve el nombre del consumidor transformado en el de
fuente: Geriguiguiatugo, es decir, jaguar-tortuga. (La interpre-
tacién de jaguar = fuego y de tortuga == lefios para hacer fuego,
constituye una connotacién paralela, categorizable sin referen-
cia a su status de consumidor.)
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IV. 5. La liquidacion de la carencia.

1. Hemos visto que ¢l comportamiento engafiador de la fuen-
te-padre ha tenido como consecuencia desdoblar tanto el re-
torno del héroe como la liquidacién de la carencia presen-
tindolos en formas negativa y positiva:

Retorno negativo  Retorna positive
=

Don negativo Don positivo

De ello resulta que el primer don <lel héroe es el don de la
muerte y no de la vida: sélo por intermedio de 1a nueva fuente-
abuela renovard su don, esta vez positivo.

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

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

2) provoca la denegacién de no M (fresco = agua vital);
1) 1a denegacién de V (cocido == fuego vital),

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

El don negativo establece, por consiguiente, la relacién necesarin
entre ambos contenidos afirmados, es decir, entre M -4-no V,
Jo cual es la definicién misma de la muerte y, por ello mismo,
de 1a anticultura.

2. En consecuencia, es posible suponer que el don positive
tendrd la misma estructura sintagmitica aunque operando sobre
contenidos diferentes, afirmando la vida y no la muerte. La
distribucién del fuego, cumplida por l1a abuela, puede transcri-
birse como constituyendo la primera parte del algoritmo:

1) 1a aflirmacién de V (cocido == fuego vital),
2) que implica Ja denegacién de no V (crudo = fuego mortal).

El episodio de la caza engaiiadora no puede ser légicamente
sino la manifestacién de la segunda parte del algoritmo, es
decir:

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

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

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

IV. 6. La cultura sexual,

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

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

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

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

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

poso) ,
2) provoca la afirmacién de lo crudo (no V) y

1) la afirmacién de lo podrido (M),

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

El acto sexual extraconyugal seria, pues, la expresién de la con-
juncién de lo crudo con lo podrido y se identificaria con la
asersién dialéctica que instaura la muerte: no sélo el hijo alir-
ma asi su naturaleza anticultural, sino quc lo mismo sucede
con ¢l padre cuya calidad de «cocineros es denegada y que al
unirse de ahora en adelante con su mujer (y, sobre todo, su
nueva esposa, que aparece como a propdsito) sélo podrd repro-
ducir la asersién; no V 4- M. Luego de la violacién, amhos
protagonistas varones se encuentran pues definidos de la mis-
ma manera, pero mientras el hijo, pasando —aunque en otra
dimensién cultural— por una serie de pruebas heroicas, se trans-
formard hasta llegar a ser lo contrario de lo que era al comien-
20, el padre seguird siempre con su naturaleza cruda y podrida.
3. Esta extrapolacién, en la medida en que es correcta, per-
mite un cierto nimero de comprobaciones relativas tanto al
status de la narracién como a los procedimientos de descrip-
cién: 1) vemos que la construccién del cédigo presupone el
establecimiento de un modelo cultural de suficiente genera-
lidad como para poder integrar las codificaciones isomérficas
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no s6lo de los contenidos tépicos, sino también de los conte-
nidos correlacionados; 2) vemos que el encadenamiento sintag.
mdtico que hemos interpretado como una relacién de causa a
electo (el contrato punitorio) corresponde al pasaje de una
dimensién cultural a otra (cultura sexual a cultura alimen-
taria) .

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

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

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

Podemos volver ahora al anidlisis que dejamos en suspenso y
releer el episodio de 1a cacerfa final: si el padre, en tanto caza-
dor, afirma fuertemente su naturaleza de crudo, la informa-
cién traida por el ayudante-engafiador mea al lugar en que
¢l se encuentra al acecho, lo transforma en ser cazado, es decir,
en podrido. La victoria del ciervo, armado de falsa corna-
menta (= madera fresca) da cuenta, por consiguiente, de la
transformacién que se inscribe como la denegacién de lo po-
drido, correlativa a Ja afirmacién de lo fresco.

IV. 7. Calificacion y descalificacion.

Nos queda por examinar la ultima secuencia que consagra la
disyuncién del padre-traidor (noV 4 M) de la comunidad. Ya
hemos observado que el status del padre es, a esta altura del
relato, simétrico al del hijo luego de la violacién: a) desde el
punto de vista del contenido, ambos se definen como agentes
de la muerte, como a la vez crudos y podridos; b) desde el
punto de vista de la estructura sintagmitica del relato, son
objetos de Venganza, es decir, que estdn obligados a ejecutar
un contrato-castigo. De ello resulta que las secuencias «expe-
dicién al nido de las almas» e «inmersién en el lagos, conse
cutivas a ambas disyunciones, deben ser, en principio, com-
parables. Entonces es posible intentar yuxtaponerlas e inter-
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pretarlas simultineamente, poniendo en evidencia las entidades

y las diferencias.

Espedicién al nido de las almiax
Disyuncién luego de una victoria —de
la sociedad anticultural

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

Calificacidn del héroe

Procedimiento analitico:

articulacién en clementos constitutivos
por agregacién (en forma de ayu-
dantes)

1. Pdjaro mosca

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

2. Paloma

Disyuncién en relacién con lo podri-
do (paloma = desmructora del agua
mortal)

3. Saltamontes herido

Disyuncién en relacibn a Jo ciudo:
a) afirmacién de lo crudo: saltamon-
tes = destructora de los jardines =
scquia = fucgo mortal

b) posibilidad de afirmacién de lo
fresco: la herida, causada por los es.
piritus acudticos, es la negacién de lo
¢rudo absoluto,

Consecuencias
Adquisicién complementaria, por par-
te del héroe, de cualidades opucstas a
su naturaleza: posibilidad de 1a cnl-
tura humana.

Secuencia final

Disyuncién luege de una derrowa
—de la sociedad culwural
Conjuncién con los eaplritus acud-
ticos —<con miras a una posicién
conjuntiva {integracién)

Descalificacidn del héroe
Procedimiento analitico:
articulacidn en elementos constitu-
tivos por disyuncion (dcsarticula-
cién)

1. Huesos

Conjuncién mixima por refercncia
a los espiritus acudlicos (abajo)
(huesos = espiritus acudticos =
muerte absoluta)

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

3. Piraita
Conjuncién con lo crudo:

.a) afirmacién de lo crudo: pira-

fla = podrido = fuego mortal

b) conjuncién de identidades: la
parte crudo del héroe es absor-

bida y no reemplazada (cf. canl-
balisino de los buitrcs)

Consecucncias

Identificacion de las cualidades
del héroe con las de {a natwra-
lera: posibilidad de la anticultu-
ra no humana,

* Desde ¢l punto de vista de las técnicas de descripclén, nosotros trata-
mos as{ de valorizar ¢] procedimiento de la comparacidn interna del relato:
ya lo hemos practicado, analizando sucesivamente los dos aspectos de la
liquidacién de la carencia, cn tanto busqueda y cn tanto Jon.
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Comentario.

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

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

b) Los dos héroes, idénticos en cuanto a su naturaleza, ten-
drin, no obstante, un comportamiento diferente. Esta diferen-
cia sOlo puede provenir de su status sintagmitico en tanto
actantes-sujetos, que se encuentra polarizado de la siguiente
manera:

Sujeto-héroe Sujeto-héroe

Cargado de una potencialidad de vida Cargado de una potencialidad de
muerte

Héroe victorioso Héroe derrotado

A la conquista de una cultura A la conquista de una anti-cultura

Provoca prucbas Sufre pruebas

Adquicre cualidades Pierde cualidades

Que arranca a los espiritus Que trasmite a los espiritus

€) Un 1a] andlisis se mantiene no obstante a nivel lexémitico
y es, por este motivo, insuficiente. La descripcién trata de
alcanzar el nivel de articulaciéon sémica de los contenidos y de
dar cuenta de las transformaciones subyacentes a las secuen-
cias narrativas. Los interrogantes que se abren entonces son
los siguientes: ¢a quién corresponde, a nivel de las transfor-
maciones estructurales la calificacién del héroe? ¢qué transfor-
maciones comporta por su parte la descalificacion del héroe?

1V. 8. La calificacion del héroe.

Segin las previsiones proporcionadas por el modelo narra-
tivo, la secuencia que se intercala entre la partida del héroe y
el enlrentamiento de la prueba principal estd destinada a
calificar al héroe, es decir, a conlferirle cualidades de las que
careceria y que lo hardn capaz de superar la prueba. Sin embar-
&0, si consideramos la composicién sémica del contenido de nues-
tro héroe antes y después de la calificacién, no encontraremos
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en clla diferencia notable: el héroe es, tanto en un caso como
en otro, crudo 4 podrido.

{En qué consiste, pues, en este caso la calificacién? Pareciera
claro que no puede sino residir en la adquisicién de cualida-
des virtuales que, aunque siendo contradictorias y complemen-
tarias respecto de su naturaleza, le confieren sin embargo al
héroe el poder de afirmar y de negar y Jo transforman en meta-
sufeto de las transformaciones dialécticas (cosa que indican,
por lo demds imperfectamente, designaciones tales como «amo
del fuego o «amo del aguas). El héroe cualificado comporta-
rfa, pues, en su naturaleza tanto su contenido propio como
los términos contradictorios susceptibles de negarlo. S6lo luego
de su calificacién llegaria a ser realmente mediador cuyo con.
tenido categérico seria complejo, ya que subsumirfa al mismo
tiempo los términos s y no s de cada categoria. El caracter hipo-
tético de nuestras formulaciones proviene, sospechamos, de la
ausencia casi total de conocimientos relativos a la articulacion
del modelo narrativo en este punto, y nuestros esfuerzos tien-
den mds a detectar las propiedades estructurales del modelo que
a interpretar correctamente la secuencia.

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

Estiticamente Dindmicamente

M4V M

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

2. El héroe, que es al mismo tiempo crudo (no V), se identi-
fica a su vez con el saltamontes, destructor de los jardines, los
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que no son posibles sino gracias al agua benéfica. Es a titulo
de tal que es herido por los espiritus acuiticos, es decir, inha.
bilitado para destruir completamente los efectos del agua bené-
fica. En tanto saltamontes herido, el héroe ve el término crudo
de su naturaleza transformarse en términos complejo no V 4
no M, lo que significa que es, en el segundo aspecto de su
naturaleza:

Estdticamente Dinimicamente
no V4no M no V

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

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

M+4V) 4 (no V4 no M)

ya como negador de los contenidos emortales»

M+4no V= (N4 no V)

esta Gltima transcripcidn visualiza mejor la permanencia de la
naturaleza emortal» del héroe, a 1a que vienc a sobreagregarse
una segunda naturaleza que lo instituye como meta-sujeto.

1V. 9. La cultura enatural»

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

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

Cultura Anticultura
(V4 no M) va. (no V vs. M)

Comenzamos asi a entrever que la institucion de un orden anti-
cultural séle puede ser la disyuncién mixima de los términos
cuya aproximacién amenazaria a la cultura.

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

Ahora bien, parece que los Borord saben muy felizmente que
la ascensién vertical de lo podrido no se detiene alll y que
es en forma de un Ramo de Flores —por la via metaférica que
es justamente la afirmacién y la conjuncién de identidades—
«ue se fija en el ciclo y constituye la constelacién de las Plé
vades. La disyuncién de lo crudo y de lo podrido se ve asi
consolidada mediante una inversidn disyuntiva espacial: el
fuego maléfico, de origen celeste, es mantenido en el agua y
‘encarnado en las piraiias; el agua maléfica, de origen mis bien
subterréneo, es proyectada al cielo en forma de constelacién
de estrellas.
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3. La reorganizacién de la naturaleza (el término exacto para
designarla seria ]a'cultura natural, ya que constituye en efecto
lIa nueva dimensidén mitoldgica que tratamos de consolidar)
no se detiene aqui. Se podria sugerir que lo fresco, delinido
antes en términos de cultura culinaria, sufre la misma trans-
formacién y es proyectado al cielo en forma de Tortuga terres-
tre, esefiora de lo frescos, en su calidad de consumidora de
podrido, y se fija allf en forma de la constelacién del Cuervo.
El agua, tanto mortal como vital, se encuentra asi reunida en
el cielo. Se pueden agregar dos precisiones para explicar la nueva
disposicién: a) la relacién entre la Tortuga (no M) y el Ramo
de Flores (M) es, no lo olvidemos, la de obligaciones contrac-
tuales establecidas entre la fuente (hijo) y el destinatario
(padre) encargado de una misién de rescate, y la naturaleza
malhechora es subordinada a la naturaleaa bienhechora; b) el
héroe sélo ha podido abandonar la tierra porque ha dejado
cn ella a su hermano menor, que aparece, por ¢l procedimiento
de la duplicacién, en el momento mismo del retorno del héroe:
el mea cumplird pues, en la tierra, las funciones del protector
del fuego de los hogares; c), mientras permanece unido, por
lazos de sangre, al agua bienhechora (no M). Queda, final-
mente, la ultima disyuncién, completada por una inversién
espacial, la del fuego maléfico y benéfico; el primero, dominado,
porque-estd fijado en el agua (piraiias}, y el segundo, presente
en la tierra, pues su conjuncién con el agua seria nefasta.

4. De ello resulta que la instauracién de la cultura natural
consiste en la inversidén topoldgica del orden de la naturaleza.
Utilizando dos categorias, una de las cuales es topolégica (arriba
vs, abajo) y la otra bioldgica (vida vs. muerte), la «civilizaciéns
de la naturaleza consiste en el encuadre de los valores naturales
en dos cddigos a Ia vez y que sdlo son isomorfos mediante la
inversién de los signos:

Conjuncién-Disyuncién
R M no M
Ciclo Pléyades Torwga | G0 | pigyuncion-
Disyuncién Agua no V v Tierra | Conjuncién
Pirailas Mea
Disyuncién

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

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

(noM ' —> M) vs. (noVvsV)®

V. LA ESTRUCTURA DEL MENSAJE

Presentamos aqui, en forma de cuadro, los principales resul-
tados obtenidos en la interpretacién de cste mito borord:

. Invertidos l Directos
Contenidos
correlacionados tdpicos correlacionados
Resultados de 1as] no V4M  |M4noV|VynoM| no MoyM
transformaciones o VvV
Dimensién sexual culinaria natural
culwaral
Perspectiva consumidor objeto de consumo productor
estilistica

Escuela Prdctica de Altos Estudios,
Paris.

¢ Los limites de este estudio no nos permiten insistir: a) ni sobre el cardc.
ter discontinuo (y singular) de los valores culturales (Tortuga, Mea)
oponiéndolo al caricter continuo (y plural) de los valores no culturales
(Ramo de Flores, Piradlas); b) ni sobre la instauracidn de un orden
diacrénico de las estaciones que resultan de las relaciones de subordina-
cién sintagmitica entre no M y M. Lévi-Strauss e3 suficientemente expli-
cito al respecto,
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La légica de los posibles narrativos

Claude Bremond

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

El examen del método seguido por V. Propp para descubrir
los caracteres especificos de uno de estos universos particulares,
el del cuento ruso, nos ha convencido de la necesidad de trazar,
previamente a toda descripcién de un género literario definido,
el plano de las posibilidades légicas del relato! Con esta
condicién, el proyecto de una clasificacién de los universos
de relato, basada en caracteres estructurales tan precisos como
los que sirven a los botdnicos o a los naturalistas para definir los
objetos de su estudio, deja de ser quimérico. Pero esta amplia-
ci6n de las perspectivas provoca una flexibilizacién del método.
Recordemos y precisemos las modificaciones que parecen im-
ponerse:

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

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

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

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

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

I. «El mensaje narrativos, en lLa semiologia, Bs. As, Editorial Tiempo
Conitemporineo, Coleccién Comunicaciones, 1970,
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$. A dilerencia de Propp, ninguna de estas funciones necesita
de la que la sigue en ]a secuencia. Por el contrario, cuando la
funcién que abre }a secuencia es introducida, el narrador con-
serva siempre la libertad de hacerla pasar al acto o de mante-
nerla en estado de virtualidad: si una conducta es presentada
como debiendo ser observada, si un acontecimiento debe ser
previsto, la actualizacion de la conducta o del acontecimiento
puede tanto tener lugar como no producirse. Si el narrador
elige actualizar esta conducta o este acontecimiento, conserva
Ia libertad de dejar al proceso que llegue hasta su término o
detener su curso: la conducta puede alcanzar o no su meta, el
acontecimiento seguir o no su curso hasta el término previsto.
La red de posibles asi abierta ‘por la secuencia elemental res-
ponde 2al siguiente modelo:

Fin logrado
{e].: éxio de 12
conducta)

[ Actualizacién - Fin no alcanzado

ﬁgm?'i;'cgn)p'“ (ej.: fracaso de la

Virtualidad — ) conducta)
(ej: fina 1 :usenc ar .
ﬂlfﬂnﬂl’) ¢ actualizacion

(cj-: inercia,
impedimento de actuar)

.

4. Las secuencias elementales se combinan entre si para engen-
drar secuencias complejas. Estas combinaciones se realizan segin
configuraciones variables. Citemos las mds tipicas: -

a) el encadenamiento por continuidad, por ejemplo:

Fechoria a cometer

Fechor{a
Fechoria cometida = hecho a rvetribuir
proceso de retribucién

4

hecho rtctribuido
El signo ==, que empleamos aqui, signilica que el mismo acon-
tecimiento cumple simultineamente, en la perspectiva de un
mismo rol, dos funciones distintas. En nuestro ejemplo, la
misma accién reprensible se califica desde la perspectiva de un
eretribuidors como clausura de un proceso (la fechoria) res-

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

Fechorla cometida = hecho a retribuir

Dafio a infligir ‘en
Proceso de retribucién Proceso  agresiva aes
hecho retribuido Dalo infligido

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

c) El «enlaces, por ejemplo:

Dadlos a infligir vs. Fechovia a cometer
Proccso  agresivo Vs, Fechorfa
Dailo infligido  vs Fechoria cometida = Hecho a retribuir

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

Estas son las reglas que someteremos a prueba en las pdginas
siguientes. Intentamos proceder a una reconstitucién légica de
los puntos de partida de la trama narrativa. Sin pretender
explorar cada itinerario hasta sus ramificaciones ultimas, trata-
remos de seguir las principales arterias, reconociendo a lo largo
de cada recorrido las bifurcaciones en que las ramas principales
se escinden engendrando subtipos. Trazaremos asf el cuadro
de las secuenciastipos, mucho menos numerosas de lo que
podria creerse, entre las que debe necesariamente optar el
narrador de una historia, Este cuadro mismo pasard a ser
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]a base de una clasificacién de los roles asumidos por los perso-
najes de los relatos.

El ciclo narrativo

Todo relato consiste en un discurso que integra una sucesién
de acontecimientos de interés humano en la unidad de una
misma accién, Donde no hay sucesién, no hay relato sino, por
ejemplo, descripcién (si los objetos de! discurso estdn asociados
por una contigiiidad espacial), deduccién (si se implican uno
al otro), efusidén lirica (si se evocan por metdfora o metonimia),
ctc. Donde no hay integracién en la unidad de una accién,
tampoco hay relato, sino sélo cronologia, enunciacién de una
sucesién de hechos no coordinados. Donde, por iltimo, no hay
implicacién de interés humano (donde los acontecimientos
narrados no son ni producidos por agentes ni sufridos por
sujetos pasivos antropomdrficos), no puede haber relato porque
es s6lo en relacién con un proyecto humano que los aconteci-
mientos adquieren sentido y se organizan en una serie temporal
-estructurada.

Segun favorezcan o contrarien este proyecto, los acontecimientos
del relato pueden clasificarse en dos tipos fundamentales, que
se desarrollan segiin las secuencias siguientes:

[ Proceso de Mejoramiento obtenido
mcjoramiento —! Mejoramiento
no obtcnido
Mejoramiento a obtener «
- Ausencia
de procesn de

L mejoramiento

u

f  Proceso de Degradacién producida
degradacién -'{ Degradacién evitada

Degradacién previsible <
- Ausencia

de proceso de

| degradacién

Todas las secuencias elementales que aislaremos a continuacién
son especificaciones de una u otra de estas dos categorfas, que
nos proporcionan asf un primer principio de clasificacién dico-
témica. Antes de emprender su exploracién, precisemos las
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modalidades segin las cuales el mejoramiento y la degradacién
se combinan ambos en el relato:
a) por sucesion «continuas. Vemos inmediatamente que un
relato puede hacer alternar segiin un ciclo continuo fases de
mejoramiento o de degradacién:

Degradacién producida = Mcjoramiento a obtener

Proceso de degradacién Proceso de mejoramiento
* {

Degradacién posible = Mcjoramiento obtenido

Es menos evidente que esta alternancia es no sélo posible sino
necesaria. Tomemos por ejemplo un comienzo de relato que
plantece una deficiencia (que afecte a un individuo 0 a una
colectividad en forma de pobreza, enfermedad, estupidez, falta
de heredero varén, flagelo crénico, deseo de saber, amor, etc.).
Para que este comienzo de relato se desarrolle, es necesario
que este estado evolucione, que suceda algo capaz de modifi-
carlo. ¢En qué sentido? Se puede pensar tanto en un mejora-
miento como en una degradacién. Por légica, en estricto sen-
tido, sin embargo, sélo el mejoramiento es posible. No porque
¢l mal no pueda todavia imperar. Existen relatos en los que
las desdichas se suceden en cascada, de modo que una degra-
dacién 1lama a la otra. Pero, en este caso, €l estado deficiente
que marca el fin de la primera degradacién no es el verdadero
punto de partida de la segunda. Ese momento de detencién
—ese aplazamiento— equivale funcionalmente a una fase de
mejoramiento o, al menos, de preservacién de lo que ain puede
ser salvado. El punto de partida de 1a nueva fase de degradacién
no es el estado degradado, que no puede ser sino mejorado,
sino el estado aun relativamente satisfactorio, que sdlo puede
ser degradado. Del mismo modo, dos procesos de mejoramiento
sélo pueden sucederse en tanto que ¢l mejoramiento realizado
por ¢l primero deje aun algo que desear. Implicando esta
carencia, el narrador introduce en su relato el equivalente de
una fase de degradacién. El estado aun relativamente deficiente
que de ello resulta, sirve de punto de partida a 1a nueva fase
de mejoramiento.

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

& obtener posible

Proceso de Degradacién Pmcu* de Mejoramiento

Mejoramiento pouible‘ degradadién a obtencr
Proceso de Proceso de
degradacién mejoramiento

{
Mejoramicnto Deguildén Degradacién Mejorariento
no obtenido = cumplida evitada = obtenido

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

Mejoramicnio a obtener e Degradacién ble
4
Proceso de mejoramiento 1y 3 Proceso de degradacidén
$
Mcjoramiento obtenido ve. Degradacién realizada

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

Procesos de mejoramiento

El narrador puede limitarse a dar la indicacidn de un proceso
de mejoramiento sin explicitar sus fases. Si dice simplemente,
por ejemplo, que los asuntos del héroe se arreglan, que se cura,
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se vuelve mds razonable, se embellece, se enriquece, estas deter-
minaciones que recaen sobre el contenido de Ia evolucién sin
especificar el ¢cdmo, no pueden servirnos para caracterizar su
estructura. En cambio, si nos dice que el héroe reorganiza sus
asuntos 2] cabo de largos esfuerzos, si refiere la cura a la accién
de un medicamento 0 de un médico, el embellecimiento a la
compasién de un hada, el enriquecimiento al éxito de una
transaccién ventajosa, la prudencia a las buenas resoluciones
tomadas Juego de una falta, podemos apoyarnos sobre las arti-
culaciones internas de estas operaciones para diferenciar diver-
sos tipos de mejoramiento: cuanto mds entra el relato en el
detalle de las operaciones, mis pronunciada es esta diferen-
viacion.

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

Mejoramiento
a obtener
1
1
[ Obsdiculo a
eliminar
|
3
Proceso de { Proceso de Medios posibles
mejoramiento climinacién
Utilizacién de los medios
Mejoramiento *
obtenido \ .Obsticulo eliminado Exito de los medios

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

Esta soledad desaparece cuando el mejoramiento, en lugar de

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

—la estructura del cumplimiento de la tarea y sus desarrollos
posibles;

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

~ las modalidades y las consecuencias de 1a accién emprendida
frente a un adversario.

Cumplimiento de la tarea

El narrador puede limitarse a mencionar la ejecucion de Ia
tarea. Si elige desarrollar este episodio, se ve conducido a expli-
citar en primer lugar la naturaleza del obsidculo enfrentado
y luego la estructura de Jos medios empleadgs —intencional y
ya no fortuitamente esta vez— para eliminarlo. Estos medios
mismos pueden faltar al agente, ya sea intelectualmente si
ignora lo que debe hacer ya sta materialmente si no tiene
a su disposicién los instrumentos que necesita. La constatacién
de esta carencia equivale a una fase de degradacién que, en
este caso, se especifica como problema a resolver y que, como
antes, puede ser reparada de dos modos: ya sea que las cosas
se arreglen por sf mismas (si 1a solucién buscada cae del ciclo),
ya sea que un agente asuma [a tarea de arreglarlas. En este
caso, este nuevo agente se comporta como aliado que interviene
en favor del primero y “Este pasa a ser, a su vez, el beneliciario
pasivo de la ayuda que asi recibe.

Intervencion del aliado.

La intervencién del aliado, en forma de un agente que toma
a su cargo el proceso de mejoramiento, puede no ser motivada
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por el narrador o explicarse por motivos sin relacién con el
beneficiario (si ]a ayuda es involuntaria): en este caso no hay,
hablando con propiedad, intervencién de un aliado: al derivar
del entrecruzamiento fortuito de dos historias, el mejoramiento
es un hecho de azar.

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

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

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

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

La posicién cronolégica de los servicios intercambiados deter-
mina ast tres tipos de aliado y tres estructuras de relato. Si se
trata de dos asociados solidariamente interesados en el cumpli-
miento de una misma tarea, las perspectivas del beneficiario
y del aliado se acercan hasta coincidir: cada uno es beneficiario
de sus propios esfuerzos unidos a los de su aliado. En el fondo,
no hay mis que un solo personaje desdoblado en dos roles:
cuando un héroe desdichado se decide a mejorar su suerte
«ayudidndose a si mismos se escinde en dos dramatis personae
y se vuelve su propio aliado, El cumplimiento de la tarea repre-
senta una degradacién voluntaria, un sacrificio (como lo prue-
ban expresiones como éstas: afanarse por, esforzarse en, etc.)
destinados 2 pagar el precio de un mejoramiento. Pero ya se
trate de un solo personaje que se desdobla o de dos personajes
solidarios, la configuracién de los roles es idéntica: el mejo-
ramiento se obtiene gracias al sacrificio de un aliado cuyos
intereses son solidarios con los del beneficiario.

En lugar de coincidir, las perspectivas s¢ oponen cuando el
beneficiario y su aliado forman una pareja acreedor/deudor.
El desarrollo de sus roles puede entonces formalizarse asi: sean
A y B teniendo que obtener cada uno un mejoramiento distinto
del del otro. Si A recibe ayuda de B para realizar ¢l mejo
ramiento a, A pasa a ser deudor de B y deberd a su vez ayudar
a B a lograr ¢l mejoramiento b. El relato seguiri el siguiente
esquemnr =
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Perspectiva Perspectiva Perspectiva Perspectiva

de A de B de A de B
Leneficiario allado aliado beneficiario
e 1a ayuda obligante obtigado de 1a ayuda

.\ym!a_ 1. servicio
a recibiv posible
i 3
Recepeidn vs. accién
de ayuda servicial
Avuda vs,  servicio
reribida cumplido vs. dcuda a pagar Vs ayuda

a recibir

4
pago de la Vi recepcion
deuda de ayuda

{ {
deuda pagada vs.  avuda recibida

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

Eliminacion del adversayio.

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

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

~ pacifica: e] agente se esfuerza en obtener del adversario que
deje de obstaculizar sus proyectos. Es la negociacién que trans
forma al adversario en aliado;

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

La negociacidn.

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

El esquema slmphhcado de !a negociacién por seduccién puede
representarse como sigue:
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Perspectiva

ctiva del Perspectiva del
luctor seducido a ombas ¢
= Pacto a concretat
i .
Seduccién Desco posible
a ralizar

{
Proceso seductor Concepeidn del desco

Ayuda a recibir = Fado a concretar
{
Negociacién

Pacto concretado =

i
Exito de Ja seduccdédn  Deseo concebido.., =

Recepeidn de ayuda _

Ayuda recibida



La agresion.

Optando por la negociacién, el agente clegia eliminar al adver-
sario por un intercambio de servicios que lo transformaba en
aliado; optando por la agresién, elige infligirle un daiio que
lo aniquila (al menos en tanto obsticulo). Desde la perspectiva
del agredido, ¢l desencadenamiento de este proceso constituye
un peligro que, para ser evitado, requiere normalmente una
conducta de proteccién. Si ésta fracasa, tenemos:

Perspectiva Perspectiva

del agresor del agredido
Adversario
a climinar

|
Proceso de 4
eliminacién NDatto a infligir  vs. Peligro a evitar N
I'vaceso agresivo  vs. P'roceso protecior

Advaisario
¢liminado Dano infligido vs, Fraaso

de la proteccién ver

En este esquema la ventaja pertencce al agresor. Esta salida
no tiene evidentemente nada de fatal. Si bien el adversario
parece disponer de medios de protecciéon eficaces, el agresor
tiene interés en sorprenderlo. La agresién reviste entonces la
forma mds compleja de la celada. Tender una celada es actuar
de modo tal que ¢l agredido, en lugar de protegerse como
podria hacerlo, coopera a su costa con el agresor (no haciendo
lo que deberfa o haciendo lo que no deberfa). La celada se
desarrolla en tres tiempos: primero, un engaiio; luego, si el
engaifio resulta, un error del engaiiado; por dltimo, si el proceso
de engafio es conducido hasta su término, la explotacién por
parte del engaiador de la ventaja adquirida que pone a su
merced a un adversario desarmado:
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La primera de las tres fases de la celada, el engaio, es ella
misma una operacién compleja. Engafiar es a la vez disimular
lo que e¢s, simular lo que no es y sustituir lo que es por lo
que no es, ofreciendo una apariencia en que la victima reac-
ciona como ante un ser verdadero. Podemos, pues, distinguir
en todo engaifio dos operaciones combinadas: un disimulo y
una simulacign. El disimulo solo no basta para constituir el
engaiio (salvo en la medida en que simule la ausencia de disi-
mulo); la simulacién sola tampoco basta, pues una simulacién
que se exhibe como tal (la de un actor, por ejemplo) no es
un engaiio. Para morder la carnada, la victima necesita creerla
verdadera y no ver el anzuclo, El mecanismo del engaiio pucde
representarse mediante el siguiente esquema:

Perspectiva del engadador Perspectiva del engaiiado
Victima
a atrapar
Ser x No ser y . Apariencia y
a disimular  F 2 simular Y% crefble
Proceso Proceso Proceso de v Proceso de
dc engato ] de disimule  +  simulacien **  conviccién

Victima Ser x No sr y

Apariencia y __Falta a
atrapada \disimulado + simulado

Y crelda ~ cometcr
Llevando miis lejos la clasificacién, podriamos distinguir diver-
sos tipos de engaiio diferenciados por el modo de simulacion
empleado por el engaiador para ocultar la agresidn que pre-
para:

a) el engaiador puede simular una situacién que implique
la ausencia de toda relacion entre ¢l y la futura victima: finge
no estar alli, realmente (si se oculta) o de modo figurado (si
simula dormir, mirar a otra parte, ser presa de un ataque de
locura, etc.);

b) el engafiador puede simular intenciones pacificas: propone
una alianza, trata e seducir o de intimidar a su victima mien-
tras prepara clandestinamente la ruptura de las negociaciones
o la traicién del pacto;

c) el engaftador simula intenciones agresivas de modo que la
victima, ocupatla en rechazar un ataque imaginario, se descubre
y qQueda sin defensa ante el ataque real.
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Retribuciones: recompensa y venganza.

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

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

Proceso de degradacion.

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

secuencia de un servicio prestado o de un perjuicio infligido);

puede, por ultimo, ser un deudor en favor de quien el beneli-

ciario elige deliberadamente sacrificarse.

Ya antes. encontramos estas formas de degradacidn. No son

solamente las contrarias, sino también, por pasaje de una pers-
pectiva a otra, las complementarias de las formas de mejora-
miento:

—Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado acreedor

corresponde la degradacidn por sacrificio consentido en pro-

vecho de un aliado deudor;

—Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado deudor
corresponde la degradacién por pago de la obligacién respecto

de un aliado acreedor;

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

—Al mejoramiento por éxito de una trampa corresponde la

degradacién por error culposo (que también puede ser consi-
derado como lo contrario de Ja tarea: al hacer, no lo que debe,

sino lo que no debe, ] agente alcanza una meta inversa de la

que busca);

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

El proceso dc degradacién iniciado por estos diversos factores

puede desarrollarse sin encontrar obsticulos, ya sea porque

¢éstos no se presentan por s{ mismos, ya sea porque nadie puede

ni quiere interponerse. Si por el contrario surgen obsticulos,

¢stos funcionan como protecciones del estado satisfactorio ante-
rior. Estas protecciones pueden ser puramente fortuitas, resul-
tar de un feliz concurso de circunstancias; pueden también

hacer efectiva la intencién de resistencia de un agente dotado

de iniciativa. En este caso las protecciones se organizan en con-,
ductas cuya forma depende, por una parte, de la conlfigura-
cion del peligro y, por otra parte, de la tictica que elige el

protector.

Estas protecciones pueden tener éxito o fracasar. En este tiltimo
caso el estado degradado que resulta abre la posibilidad de

procesos de mejoramiento compensadores entre los cuales algu-
nos, como lo veremos, toman la forma de una reparacion espe-
cificamente adaptada al tipo de degradacion sufrida.

La jalta.

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

El narrador puede presentar estas reglas como impersonales,
derivadas de la simple «naturaleza de las cosass; su transgre-
cién s6lo perjudica al imprudente que, al iniciar un encade-
namiento funesto de causas y efectos, sanciona él mismo la
falta que comete. Pero el relato también puede hacer de estas
reglas prohibiciones que emanan de la voluntad de un legis-
lador. Se trata entonces de cldusulas restrictivas introducidas
por un «aliado oficioso» en el tratado que ¢l suscribe con un
aliado obligado. Este queda comprometido a observarlas para
gozar o seguir gozando de un servicio (permanecer en el paraiso
terrestre, etc.). La transgresién de la deuda perjudica al aliado
cacreedors y es este daiio ¢l que requiere, enventualmente, la
intervencién de un retribuidor que sancione la traicién al
pacto. La falta consiste aqui, no en la infraccién misma, sino
en la ilusién de poder infringir impunemente la regla.

Dado que el elemento motor de la falta es el enceguecimiento,
esta forma de degradacién requiere una forma de proteccion
especifica: la advertencia (destinada a prevenir el error) o el
desengaiio (destinado a disiparlo). A veces los hechos mismos
se encargan oportunamente de ello; en otros casos, aliados clari-
videntes asumen la tarea. Enunciando o recordando la regla
tienden a encarnarla, aunque no sean sus autores; si el enga-
fiado pasa por alto sus advertencias, esta perseverancia en el
error los perjudica y la catdstrofe resultante es al mismo tiempo
la sancién de esta nueva transgresién.

- Mientras el aliado que encarna la regla es tratado como ad.
versario, el adversario que ayuda a infringirla es tratado como
aliado. Segiin ignore o conozca las consecuendcias de la pseudo
ayuda que procura, es ¢l mismo engaiiado o engafador. En este
ultimo caso, ¢l engaio se inserta, como fase preparatoria de
una celada, en una maniobra de agresién.

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

La obligacidn.

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

Intimado a cumplir con su deber, el sujeto obligado puede
esforzarse’” por protegerse de la degradacién que lo amenaza.
Su acreedor pasa a ser un agresor del que trata de escapar,
va sea rompiendo ¢l contacto (huyendo). ya sea por medios
pacificos y leales (negociando una revision del contrato), ya
sea por medios agresivos (utilizando la fuerza o tendiendo vna
celada). En el caso en que estime haber sido victima de una
maniobra engaiiosa, la elusién agresiva e sus compromisos sc
le aparece, no sélo como una defensa legitima, sino como una
accién justiciera. Desde la perspectiva del acreedor, por el
contrario, la elusién de los compromisos duplica 1a deuda: el
sujeto obligado deberd pagar, no sdlo por un servicio, sino
por un perjuicio.

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

En tanto que las otras formas de degradacién son procesos
sufridos, el sacrificio es una conducta voluntaria, asumida con
vista 2 un mérito a adquirir, o al menos, que hace digno de
una recompensa. Hay sacrificio cada vez que un aliado presta
servicios sin ser obligado y se constituye asl en acreedor, ya sea
que un acto estipule la contrapartida esperada o que ésta se
deje a Ia discrecién de un retribuidor.

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

La agresion sufrida.

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

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

El castigo.

Todo daiio infligido puede volverse, desde la perspectiva de
un retribuidor, una mala accidén, un delito a castigar. Desde
la perspectiva del enjuiciado, e! retribuidor es un agresor y
Ja accion punitiva que inicia, una amenaza de degradacién.
Ante el peligro as{ creado, el enjuiciado reacciona con una
actitud de sumisién o de defensa. En este ultimo caso, las tres
estrategias sefialadas mas arriba —la huida, la negociacién, Ia
prueba de fuerza— son igualmente posibles. Sin embargo, sélo
la segunda, la negociacién retendrd aqui nuesira atencién, por-
jue supone la colaboracién del retribuidor y nos remite al
examen de las condiciones en que éste se deja convencer de
la necesidad de renunciar a su tarea. Para que la situacién de
Mala accion a castigar desaparezca o, al menos, deje de perci-
birse, es necesario que uno de los tres roles enfrentados (el
culpable, la victima o el retribuidor mismo) pierda su califi-
cacion, La victima es descalificada por el perddn gracias al
cual el retribuidor restablece entre el ex culpable y ella las
condiciones normales del pacto (pucs el perdén es siempre
condicional: transforma retroactivamente el daiio infligido en
scrvicio obtenido y requiere como contrapartida un servicio
proporcional). El retribuidor se descalifica a si mismo por la
corrupcion (obtenida por seducciin o intimidacién) que esta-
blece, entre el culpable y él, el nexo de un pacto (transforma
el dafio a infligir al culpable en servicio a prestarle y obtiene
como contrapartida un servicio proporcional). Por dltimo, el
culpable es descalificado por el disimulo de su mala accidn.
Induce al retribuidor a error haciéniose pasar por inocente v,
eventualmente, haciendo pasar en su Jugar a un inocente por
culpable, )

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

Caida —» Rescate
Mejoramiento Degradadbn‘ rDegradlcidu Mejoramicnio
demeritorio —» merecida «» Mmeritoria - merecido
(mala accidn) {castigo) (buena accidn)  (recompensa)

Mejoramiento, <legradacion, reparacién: el circulo del relato
estd ahora cerrado y abre la posibilidad de desgradaciones
seguidas de nuevas reparaciones segin un ciclo que puede repe-
tirse indefinidamente. Cada una de estas fases puede ella misma
desarrollarse al‘infinito. Pero en el curso de su desarrollo, se
verd llevado a especificarse, por una serie de elecciones alter-
nativas, en una jerarquia de secuencias enclavadas, siempre
las mismas, que determinan exhaustivamente el campo de lo
«narrables. E] encadenamiento de las funciones en la secuencia
elemental, luego (e las secuencias elementales en la secuencia
compleja es a la ver libre (pues el narrador debe a cada
momento elegir la continuacién de su relato) y controlado
(porque el narrador sélo puede elegir, después de cada o)cidn,
entre los dos términos discontinuos y contradictorios de una
alternativa). Es, pues, posible trazar a priori la red integral
de las elecciones factibles; dar un nombre y asignar su lugar
entro de una secuencia a cada forma de acontecimiento con-
cretado por estas elecciones; ligar orginicamente estas secuen-
cias en la unidad de un rol, coordinar los roles complementarios
que definen el devenir de una situacién; encadenar devenires
en un relato a la vez imprevisible (por el juego de combina-
ciones disponibles) y codilicable (gracias a las propiedacles
estables y al nimero finito de los elementos combinaclos),

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

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

Escuela Prdctica de Altos Estudios,
Paris.

109



Un relato de prensa:
Los dltimos dias de un “gran hombre”

Jules Gritti

El ecorpuss del que extraen material las reflexiones siguientes
est4 constituido por articulos que relatan la agonfa y muerte
de S. §. Juan XXIII en siete periédicos de Parfs: FranceSoir,
Le Parisien Libéré, Le Figaro, L'Aurore, Le Monde, L'Huma-
nité, La Croix, y en cuatro semanarios: Paris-Match, France-
Dimanche, Ici-Paris y Le Pelerin.! Resulta obvio que un ani-
lisis de contenido del relato de los Gltimos dfas de Juan XXIII
y de la evocacién retroactiva de su vida y de su rol, desborda
el campo limitado del presente articulo. Remitimos al lector
a estudios ulteriores respecto de todo lo que concierne a la
«Figuras del papa desaparecido, es decir, al sistema de atribu-
ciones; o incluso al registro religioso, y aun hagiogrifico, segun-
do registro que establece una suerte de «itinerario» espiritual:
semejante registro saca a luz el dificil problema de lo esagrado»
y de lo profano en la escritura de prensa. De reduccién en
reduccién alcanzamos el nivel de la simple transitividad: el
relato de, una enfermedad presumiblemente mortal. La contra.
partida de la religién en la posible generalizacién de algunas
hipétesis y de algunos resultados adquiridos. As{ pues, lo que
aqui nos ocupa es menos el relato particular concerniente a
Juan XXIII que un sustrato narrativo vilido para un perso-
naje reconocido y proclamado eun gran hombres —de alli
nuestro titulo— dentro de un universo de verosimilitud o de
opinién piblica probable (y supuesta tal por la prensa).
Después de haber prevenido algunas decepciones, salgamos al
paso de una sorpresa: el reportero que desde su oficina de
redaccién despacha sus articulos, ¢se reconocerd en un andlisis
de los resortes dramidticos, de las secuencias, de las funciones
activas y expresivas, etc.? |Serfa lo mismo que pedir al hombre
de la calle que habla el «nco-francéss que se reconozca en la
gramitica que se podria elaborar de este idiomal

I. Otros’ custro scmanarios evocan la figura del papa desaparecido sin
narrar su agonfa: La Vide catholique illustréde, Le Canard enchaliné, L'Ex-
press, Carrefour.
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En cuanto la eventualidad de la muerte de... {Juan XXIII)
cs seriamente considerada, se instaura el relato periodistico, que
cesard con la muerte misma para dejar lugar a los siguientes
relatos: funerales, elecciones por el Cdnclave, jeaffaires Pro-
fumo! A primera vista, la diégesis de un cuento, de una obra
dramitica, de un film,.. parece diferir de la de un relato
periodistico: la primera emana de una creacién de la imagi-
nacion, la segunda es exigida dia a dia por los acontecimientos;
en la primera, «el suspenso» es manejado y en la segunda
parece enteramente dado. El acontecimiento se opondria a la
estructura como la naturaleza al «artefactos, lo accidental a lo
categorial. Y sin embargo «ya sea vivida o representada, la accién
¢s susceptible de las mismas apreciaciones y cae bajo las mismas
categoriass.? En cuanto el acontecimiento es relatado, lo vivido
se transforma en representado y lo dado en el acontecimiento
es aprehendido segun las «categoriass del relato. Imaginemos
por un momento que la ultima enfermedad se haya reducido
a un largo estado de coma; ? entonces habrian parecido necesa.
rios al menos un minimo de modulacién temporal con signos
e agravacién y de mejoria, una distribucién de las funciones
activas o expresivas alrededor del agonizante. En el caso de
Juan XXIII, un solo diario, Le Monde, se eslorzé por evitar
totla reconstruccién narrativa y procurar un reportaje denotado,
subrayando, cuando era necesario, su propdsito de objetividad;
no por ello se vio menos obligado a caer en la narratividad
comun* y proceder a la ablacién de elementos que hubieran
perturbado su propdsito.® Atenuacione§ y reducciones que rin.
den tributo a la regla general, a la diégesis cominmente ins-
taurada,

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

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

3. Ejercicio apenas gratuito en ¢l caso de loy relatos de prensa que namra-
ron la agonia de Churchill,

4. El 28 de mayo de 1963 el diario se nicga de antemano toda alternativa,
todo «suspensos, declarando a la enfermedad sincurables. Pero e 81 de
mayo incorpora las noticias de mejorfa e instaura un minimo de modu-
lacién temporal: «el estado de salud de Juan XXIII sigue siendo grave
a pesar de la mejoria registrada desde hace dos diass (titulo en primera
plana) ... «Ya no parece pues inverosimil que el deceso fatal se pro-
duzca antes de varias semanas» (pigina 20).

5. E! enfermo pasa rapidamente de las silusiones» a la slucidezr» aceraa
de su estado. Por esto no proferird sino una parte de las palabras recogi-
das por ¢l conjunto de la prensa, Jas de resignacidén a la muerte (y no
las de una espera de curacién).

6. Les 200000 situations dramatiques, Flammarion, 1950
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cipio del Placer,” estucturan todo erelato-bisquedas, si bien
no todo relato, sobre el eje del deseo: <la fuerza vectorial»
(sujeto) estd orientada hacia el «Bien» o con «e¢l valors (obje-
10), dice Souriau; Greimas retoma: el Sujeto desea al Objeto,

Sujetc?c = Objeto. Segiin este eje, un relato de enfermedad
mortal podria ser el de una lucha contra la muerte, ¢l del deseo
de curallc——b Cura. Pero pueden intervenir diversas modifica-
ciones. Postulado por postulado, podemos recuperar los «na-
rrantes» segun una estructura fundada sobre el principio de
Realidad, la aceptacién de Ia Necesidad:

Aceptacién
Sujeto ——-————> Necesidad = Muerte.

O también, en ]a medida en que el esquema judeo-cristiano
establece enarrantes» especificos, la Necesidad puede transmu-
tarse en «Providencias, la muerte pasar a ser objeto interme-
diario en vista del Objeto final («Vida eternas) y el desco
transfigurarse.

Accptacion

1
Isco

Sujero Neeesidad = Muerte

— Vida cterna

Los personajes que ejercen sus funciones activas o expresiones
alrededor del Sujeto pueden diferir de él en cuanto al objeto
del deseo o de la aceptacién: 1a Multitud puede desear la cura,
mientras el sujeto agonizante acepta la muerte (y desea «la
Vida eternas). El narrador mismo (periodista), mientras sefiala
las orientaciones de unos y otros puede poner de manifiesto
la suya propia. De hecho, los relatos de muerte, en la prensa,
prueban que la posicién del narrador es ambivalente. El relato
se.inicia porque la muerte es probable, entrevista y preparada
como conclusion normal; pero inmediatamente el narrador
tiende a confesar el deseo (y Ia esperanza) de una improbable
cura, tiende a conducir su relato segin este eje del deseo. Se
espera la muerte y se desea «la curas. A partir de ese momento
el relato estd como amenazado por una doble decepcién: por una
parte la muerte se le escapa, se vuelve informacién pura, fuera
de] relato; por otra parte, la cura seria una detencién pura y
simple, no una conclusién. El relato comenzado tiende hacia
una conclusnén, la muerte, que el narrador dice temer, y se
revela pasible de una detencién, la cura, que el narrador dice
esperar.

Para discernir estructuras dentro de esta trabazén de ejes, debe-

7. Cours de sémantique, Institut Poincaré, Centre de Linguistique quan-
titative, abril 1964, cap. VI: «El anilisis actancials,
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remos establecer diversos niveles de andlisis: el de la transiti-
vidad enatural> y de las funciones activas y expresivas que alli
se ejercen —el de un itinerario espiritual de connotacién ha-
giogrifica que vale en el caso de Juan XXIII pero cuyo estudio
mds profundo nos reservamos— y ¢l del narrador en lucha con
las fuentes de Informacién del que hablaremos brevemente, La
ambivalencia entrevista en el narrador nos obliga 2 apoyarnos
fuertemente en la transitividad de base. La perspectiva de la
muerte-conclusién y el deseo de cura (con amenaza de detencién
del relato), la incertidumbre en cuanto a la hora del desenlace,
van a determinar una paradigmitica de ambos extremos del
eje de transitividad, ]a alternativa entre los signos de Debili-
tamiento y de Restablecimiento,

En la mayoria de los diarios estudiados, esta alternativa adopta
una doble figura estructural: la disyuncidn que opone dos
términos, suspende la conclusién y la hace depender del tér-
mino victorioso —el dilema (en el sentido aristotélico) — que
opone dos términos mientras la conclusién sigue siendo la
misma cualquiera sea el término retenido.

1. Ejemplo de disyuncién: signos de enfermedad incurable «—
signos de cura posible,

2 y 3. Ejemplos de dilema: enfermedad X o enfermedad Y —
ambas incurables.

Algunas horas o algunas semanas después — muerte segura.
El esuspenso» implica ya una estructura paradigmdtica, la dis-
yuncién (ejemplo 1: ¢curard? ¢no curard?), ya la proyeccién del
paradigma sobre el eje temporal o sintagmitico (ejemplo 3:
pronto? ¢o mis tarde?).

La eleccién de los resortes narrativos exige la delimitacion de
las secuencias del relato. Cada periédico utiliza estos resortes
y determina las secuencias conforme xsu propia escritura narra-
tiva, pero todos los periddicos (diarios y semanarios) obedecen
a un esquema narrativo comun, a una suerte de terna funda-
mental:

1. Dilema Enfermedad incurable.
2. Disyuncién  Mejorfa posible.
3. Dilema Agravacién irremediable.

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

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

La distribucién de las funciones a ambos lados del eje de
transitividad suscita miltiples dificultades, algunas de las cuales
mencionaremos. El paradigma Ayudante/Opositor, propuesto
por Greimas en funcién del postulado del deseo (cura) ¢es
vdlido para todo relato de muerte? En el caso de la muerte de
un egran hombres, los personajes opositores desaparecen o que-
dan en la sombra. Si reaparecen sélo puede scr en un proceso
marginal: oposicién 2l personal mis cercano del enfermo y no
al sujeto (France-Soir, Paris-Match: oposicién a Mons. Capo-
villa), oposicion a la obra pasada mds bien que a la persona
(L’Aurore) . También puede ser como algo latente que allora
por via indirecta: el enfermo manifiesta cordialidad con su
circulo familiar y se desvanece ante la llegada de dignatarios
oficiales (France-Soir). Ante la carencia de personajes-oposito-
res, la significacion de oposicién puede ser asumida por entida-
des tales como la Enfermedad, de ahf el esquema de la «luchas
(France-Soir, L'Aurore y Pavis-Maltch), pero el indicio puede
invertirse a partir del momento en que el eje de aceptacion
(de la muerte) sustituye al del deseo (de cura).’® Asi, sin
renunciar a recoger todo proceso marginal de oposicion, todo

8. Esta hipétesis no tiene nada de gratuito o de paradéjico. En las ocho sc-
cucncias de «mcjorias cl relato declina cn lugar de intensificarse, las fun-
ciones activas y expresivas sufren una notable reduccién.

9. Cabe scitalar, no obstante, una cierta tlimider —o precaucion peda-
gogica—, cn ¢l pasaje de la primera 3 la segunda secucncia.

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

En lo inmediato, esta divisidon de las funciones activas y ex-
presivas 2 ambos lados del eje de transitividad y esta distri-
bucién de las diversas «especies» sociolégicas del género Asis-
tencia, nos permiten analizar convergencias y particularidades
cn las escrituras narrativas. Convergencias alrededor de la Asis-
tencia médica y f{amiliar: visita diferida o tratamientos inefi-
caces (diria La Palisse), presencia silenciosa, significan Debi-
litamiento; en una perspectiva «diacrénica», mientras la asis-
tencia médica se inscribe en la corriente misma de la enferme-
dad, la asistencia familiar puede intervenir a contracorriente,
significar Restablecimiento a través de las conversaciones, en
el momento en que la situacién parece desesperada. (Diver-
gencias en la posicion significante de la asistencia eclesidstica
tanto privada como oficial... pero aquf entramos en la’sus-
tancia de un relato particular: el de ]a muerte de un soberano
pontifice) . Divergencias en las relaciones entre funciones acti-
vas y funciones expresivas: en tanto que en la mayoria de los

1. La Multitud y el sujcto enfermo cjercen inicamente las funciones
expresivas, mientras que toda las categorfas de Asistencia ejercen alter-
nativamente funciones activas y expresivas,
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diarios ambas funciones se vuelven redundantes dentro de la
misma «especies (los médicos expresan su esperanza al mismo
tiempo que proponen tratamientos eficaces), en L'Aurore se
produce una distorsién: los médicos pregonan su esperanza a
pesar de la ineficacia de los tratamientos, etcétera. France-Soir
France-Dimanche, Paris-Match dan primacfa a la Inquietud, a
un lamento continuo de la multitud; el Parisien Libéré alterna
la Esperanza con la Inquietud, alentando la Espetanza colec-
tiva en ¢l momento mismo de la muerte. Las funciones expre-
sivas de la Multitud dan lugar a las mds variadas connotacio-
nes reveladoras de una suerte de esociologfa afectivas ' de cada
periédico: Multitud andrquica e infantil de L’Aurore, Multitud
disciplinada de La Croix y del Figaro, Multitud patética de
France-Soir, Multitud heterogénea/exdtica y dramatizadora de
Le Monde, etcétera. (La expresividad personal del agonizante,
Juan XXI11, que pone en juego todo el registro de los recur:
sos a la Gratificacién divina y se inscribe en un Itinerario
«espiritual» distinto de la transitividad «naturals, serd objeto
de estudios particulares mds profundos.)

Para ilustrar los anilisis precedentes, damos este esquema tra-
2ado a partir del relato de France-Soir. Recordemos, entre
otras particularidades, que la Multitud, en su funcién expre-
siva (o coral) nunca expresa a través de ella la Esperanza, a
diferencia de la mayoria d¢ los otros diarios. (Ver grifico
de la pigina siguiente.)

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

12. Ademis un andlisis mis dircctamente sociolégico ofrecerfa un inte-
rés seguro: jquitn compone la Multitud cn tal o cuidl periédico?
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y a atenuar los del Debilitamiento, los Informantes oficiosos
tienden, a través de una formulacién explicita pero excesiva,
a la acentuacién de los signos de Debilitamiento. La Croix ex-
plicita esta oposicién en términos de complementaridad y re-
parte las tareas, si no los espacios, entre oficiales y oficiosos.
Dos periédicos intentan introducir una especie mixta, la de
Informante semi oficiales-semi oficiosos. Para L'Aurore son los
miembros de la familia, para Le Monde son los ediplomiticoss.
Mientras la familia, al igual que los Informantes oficiales tien-
de a acentuar los signos de Restablecimiento y a atenuar los
de Debilitamiento, los «diplomdticoss de Le Monde proponen
una formulacién adecuada.

A medida que el relato progresa, el parrador tiende a disociar
mis oficiales y oficiosos, pero busca una suerte de status de
analogia con los Informantes oficiales. Le Figaro denuncia las
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indiscreciones y formulaciones excesivas de los oficiosos, uestaca
el Control ejercido por los oficiales y valoriza el control in-
terno de su propio relato. Le Monde denuncia la retdrica in-
discreta de los informantes oficiosos (que se atreven a manejar
el «suspensos) y describe la justa posicidn del parrador, situado
en la oficina de prensa a medio camino entre fuentes oficiales
y rumores incontrolados. La Croix, que reprueba las formula-
ciones excesivas, erréneas, de lps informantes oficiosos, lleva a
cabo una reconciliacién final exaltando los roles de los oficiales .
y de los oficiosos, los primeros introducidos en la intimidad de
Ia alcoba y los segundos (periodistas) a los que la Secretarfa
de Estado ha dado las gracas. France-Soir y, sobre todo, France-
Dimanche terminan por crear un total homologia entre el na-
rrador y los intimos de 12 alcoba; los mediadores oficiales des-
aparecen; su relato asume directamente la referendia al contexto.
Un relato-biisqueda implica frecuentemente y quizd normal-
mente el registro de una Gratificacién que domina al de la
transitividad, Greimas (op. cit.) propone el siguiente esquema:

Gratificacién

Fuente _| Objeto l

1 " Destinatario

Deseo
Sujeto

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

Violette Morin

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

La bifurcacién es posible gracias a un elemento polisémico, el
disyuntor, con el que Ja historia asf armada (normalizacién y

1. A. J. Greimas nos ha abierto ¢l camino al subrayar los erasgos formales
constantess de estas <historiass y seflalar «dos partess: el «relato-presenta.
ciéne y el «didlogo dramatizadors (en Sémantique structurale, Larousse,
1966, p. 70). Nosotros sélo hcmos desarrollado la segunda parte.
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locucidn) choca para girar tomando una direccién nueva e in-
esperada. La existencia necesaria de este disyuntor es la que
lleva a clasificar indiferentemente todas estas historias como
especies de juegos de palabras. De hecho, sélo unos diez rela-
tos, sobre los ciento ochenta propuestos, responden a esta defi-
nicién: son los relatos en los que el disyuntor es sélo una pa-
labrasignificante, una palabra tomada solamente en su existen-
cia visual o fénica, independientemente de las significaciones
de que pueda ser portadora. Se obtiene entonces un chiste que
libera a los significados y a las significaciones de toda imposi-
cién de sentido. Al final de la secuencia, el relato cae delibera-
damente en un caos perfecto; incluso puede, por este arte de
salto en el vaclo, ser apenas, y a menudo no ser del todo, un
relato. France-Soir corre muy poco el riesgo de este suvicidio,
ya sea por demasiado refinamiento, puesto que sélo los novatos
rien de chistes que no son mds que puro delirio verbal; ya
sea por insuficiencia de refinamiento, pues sélo los hastiados
disfrutan del chiste como rasgo de ingenio en segundo grado,
como parodia de la parodia.

Estas historias no son sino raramente juegos de palabras. En
mucha mayor medida son juegos de signos. Sin duda la palabra
<tomars es un disyuntor excelente, al menos en las historias
que hemos reunidos, en las que el significado («apropiarses,
<hacer suyo»...) estd siempre presente; la polisemia de este
signo es rica segin los multiples contextos en que aparezca:
tomar puede significar beber si se estd en un café, conquistar
i s¢ trata de una guerra, comprar si se trata de una transac-
cidn...; pero este caricter verbal no es el mis corriente: la
mayorfa de Jas veces los signos se desdibujan ante los elemen-
tos referenciales del relato: gesto, accién, sentimiento, cuyas
diversas significaciones o polisemia, alimentan la disyuncién.
En lugar de disyuntar? 1a significacién del signo tomar (tomar
una copa / una mujer), se puede disyuntar la significacién del
gesto designado por los signos «tomar una copas en: tomar-
una-copa de reconciliacién / de ruptura.

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

2. Debemos arriesgarnos a emplcar este neologismo, pues «disyuntars no &
escparars; sc trata de un concepto analitico, proveniente de la nocién de
disyuntor; lo mismo vale para disyuntedo, disyuntarse, que empleamos &
continuacién.
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19 una figura de articulacién bloqueada;
2¢ una figura de articulacién regresiva;
39 una figura de articulacién progresiva.

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

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

1. LAs FIGURAS DE ARTICULACION BLOQUEADA

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

Seis relatos solamente forman parte de esta figura:
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rria
» Ta
18

en-
S 7.
ada.

Funcidn locutore de armado

El hombre nermal.

Sobreentendido:
Cémodamente tirado en un divin
acaricia a2 sy gate,

El viajero: «si los trenes no circulan a
horario para qué sirven los indica-
dores.»

El amigo: «1G serds hermoso como tu
mami ¢ inteligente como 1u papid.»

La mujer: «no tengo tiempo de tejer,
tengo demasiado que hacer en la
cocina.s

La mujer; idelante del mar, pensare
cn tis

Sobreeniendido: un pastor cuenta a
sus ovcjas antcs de dormirsc.

Disyuntor

Divin/Lecho de clavos
GatoyErizo.

Indicador/Sala de es-
pera.

Hermoso/idiota,
{nteligente/feo.
Papd/mama.

Cocina/tejido.

Mar/yo.

Lastorfoveja.

Funcién interlocu

El faquir: cdmod.
su lecho de cla
cia a su crizo,

El feje de la este
funcionaran sier
qué servirfan la

El muchachita: X
idiota como tu 1
papd.

El marido: «buen
que no se quem

Sobreentendido:
Preficro que tej
no tengas tiemj

El marido: «prcfi

m| pienscs en ¢

Lo cveja: «e3 porg
rcs antes de do



De este sistema de disyuncidn resultan relatos en los que Ja
interlocucién se opone a la locucién sobre ciertos signos, pre-
tendiendo respetar la significacién de todos los signos La
pretensidn estd formalmente justificada en la medida en que
el doble sistema de oposicién, que articula el pasaje de una
funcién a otra, equivale formalmente a una repeticién. La in-
terlocucién toma términos de Ja locucién en un sentido opuesto
y luego neutraliza el contrasentido de la significacién obtenida
mediante una nueva oposicién de sentido contrario o por e
recurso de un cambio. Esta inversién simétrica provoca la ilu.
sién de una suerte de equivalencia matemdtica o de tranquili-
7adora tautologia: si 3 = 3, cuando 3 — 3 = 0, por qué «ser
hermoso» no equivaldria a «eno ser feos, si ¢chermosos es lo con-
trario de «feos. Es en el corazén de esta ambivalencia natural
donde se juega la disyuncién del relato, La ambivalencia pue-
de ser reforzada: se multiplican a voluntad Jos errores de equi-
valencia no utilizando parejas de anténimos verdaderos sino
parejas de oposiciones relativas. La erelatividads es el objeto
de una eleccion que constituye todo el valor del contenido
narrativo. La oposicién relativa no ¢s una oposicién arbitraria
sino que estd ligada a una categorfa sémica que sella la homo-
geneidad del relato, Si la relatividad de las oposiciones es nece-
saria para que la interlocucién no sea (como en matemiticas)
chatamente «verdaderas o «falsas frente a la locucién, la cate-
goria sémica no lo es menos para garantizar la homogeneidad
de los términos opuestos y salvar la disyuncién de la inco-
herencia.

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

Relato nomal FN o FA o5 D o

Relato Pardsitc FN ———— 11" —»

8. FN, FA, FD = Funciones de Normalizacién, de Armado, de Disyuncién:
D = Disyuntor.
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Es sin duda en este grupo que las variantes de articulacién son,
porporcionalmente, las mis numerosas. El primero y el segundo
€aso son comparables por su forma particularmente clisica de
disyuncién: en el primer caso, divdn/lecho de clavos y gato/
erizo, se refieren a una categorfa sémica de confort y se basan
en la antinomia mullido/punzante; en el segundo caso, oveja/
pastor, la categoria sémica de custodia recubre la dicotomia
hombre/animal o mis precisamenie (a eleccién) amo/esclavo.
Uno por inversién, el otro por permutacién, se disyuntan en
una equivalencia contradicha que correria el riesgo de ser sim-
plemente verdadera si una falla no viniese a garantizar la anor-
malidad parisita. En estos casos, es la funcién de normalizacion
la que asume esta falla; ella es la anormal. El faquir estd en
- oposicién categérica, mullido/punzante, con el resto de la so-
ctedad y basta desarrollar su normalidad anormal para que Ila
equivalencia contrariada se vuélva naturalmente paradéjica. La
oveja frente a su pastor estd en contradiccién con las normas
desde el instante en que explica su fatiga; basta que esta nor-
malidad-anormal se desarrolle para que la disyuncién previsible
(si habla como el pastor, es «normals que los roles puedan un
dia invertirse) haga estallar la paradoja (porque en dltima ins-
tancia no es normal que la oveja hable).
El tercer relato deriva de una combinacién mis sutil. La opo-
sicién de los anténimos hermoso/feo e inteligente/ tonto provo-
caria una inversién radical (el muchacho podria simplemente
sequivocarses y decir feo como mamd e idiota como papd) si
ella no estuviera reordenada en la equivalencia mediante Ia
permutacién de los términos papd/mamd. Pero, a su vez, esta
permutacion enriquece el relato con una categoria sémica, los
padres, en la que la oposicién idealmente erelativas de papd/
mamd homogeneizada y compromete a la vez 2 la equivalencia
obtenida: lo contrario de mamd-hermosa no es necesariamenic
un papd-feo, pero tampoco lo excluye.
En cuanto a los tres tltimos ejemplos, los casos 2, 4 y 5, los
términos disyuntores estin en oposicién tan relativa que la dis-
yuncién estalla en todo momento, por poco que se tiren (por
los cabellos...) sus significados hasta descubrir en ellos una
semia comin. La categorla horario-de-trenes puede abarcar la
oposicién indicador/sala de espera; la categoria actividad-de-la-
mujer-en-el-hogar puede abarcar la oposicién cocina/tejido; la
categoria elementos-del-confort-femening puede abarcar la opo-
sicién mar/marido. El descubrimiento de estas oposiciones ca-
tegdricas es uno de los multiples «placeress de este sistema dis-
yuntivo. El riesgo corrido en estos tres casos es ]a incoherencia.
De alll que a veces, para reforzar la disyuncidn, se dé la nece-
sidad de un intensificador destinado a hacer mds antinémica
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la oposicién propuesta: el tejido si que no quema. Si el inten-
sificador no estuviera allf, la opcién del marido por el tejido
en lugar de la cocina seria en sentido propio y en sentido fi-
gurado muy singular.

Los relatos de este sistema son, pues, relatos dobles: un relato
convencionalmente llamado normal se apoya en un relato con-
vencionalmente llamado pardsito, resultando asf cada uno igual.
mente afirmado y destruido por el otro. El contenido ¢ de estos
relatos parece tener rasgos conformes al sistema de disyuncién
que los articula. La ausencia de enfrentamiento, puesto que
hay a la vez oposicién y equivalencia entre la locucién y la
interlocucidn, vuelve 1a problemitica nula (es el caso del faquir
frente al hombre normal) o anulada (jamis se sabrd lo que
piensa el marido de su mujer, el jefe de estacién del viajero,
la oveja del pastor, y a la inversa). No hay ni pregunta ni
respuesta entre el locutor y el interlocutor. Una suerte de sor:
dera mental los vuelve tan conciliadores como irreconciliables,
Cada uno atrapado por el discurso del otro, se encuentra ante
¢l indefinidamente bloqueado.

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

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

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

4. Que no nos proponemos estudiar aquf, sino s6lo encvadrarlo dentro de
una cierta «formas,
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2.

L}

4

5.

6.

7.

9.

Funcign ds
normalizacidn

El nifio busca al
loro.

El loco que crela
ser un perro afir-
ma estar curado.

El africano afirma
que ya no hay ca-
nibales.

¢$i un chico quie-
1e tirarse por la
ventana?

Una joven y un
sefor discuten.

El muchacho que
segresa a la ) de
la madrugada afir-
ma que eran las
10.

En el dentista,

El alumno dcbe
hacer una compo-
sicién sobre el sue-
fio de ser rico.

El alumno dche
copiar cien veces:
yo no sé¢ contar,
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Funcion loculora
de armado

El padre: ;Lo has visto?

El médico: Estd Ud.
bien scguro?

Uno: 4Ead Ud. seguro?

Sobreentendido:
¢Qué hacer?

La joven: Tengo 17
afios,

El padre: El reloj dio
la una...

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

El maestro: sPor qué
una pégina en blanco?

El maestro: ;Por qué lo
copib solamente 30 ve-
ces?

Funcidn interlocutora
de disyuncidn

El niflo: No, pcro hablé
durante un cuarto de
hora con el gato.

El loco: 5{. Aqul tengo
la prucba: téqueme Ia
narir, estd fria,

El africano: SI, comimos
los tres altimos hace
algunos dias.

Uno: Déjelo, no lo hard
dos veces.

£l seidtor: Yo también,
pero de juerga.

El muchacho; Fs lo que
yo digo, ¢desde cnin-
do un reloj da los
ceroy?

£l dentista: |Justamen.
te, shi tiene Ud.!

El alumno: Es mi sue-
flo, seflor,

El alumno: Porque no
sé contar, sefior,



10. Un marido busca
a2 w mujer a lo

F! marido; Si Ud. la vio,
no debe de estar lejos.

£l hombre: Seguro, por-
que la corriente no e

laigo del rfo y en-
cuentra a un hom-
bre que la ha visto,

muy fuerte,

11. EJ wrista en Lon.
dres encuentra a
un chico.

El muchacho: No sé, se-
or, no tengo mds que
13 aios.

El turista: Dime, mu-
chacho, yse ve 3 me-
nudo el sol por aqui?

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

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

La mujer:
peatones!

(Ah, cstos

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

El muchacho al mozo:
Esioy inquieto, mi no-
via ostd atrasada.

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

14. El amigo frente a
la madre de dos
gemelos.

El amigo: Debe ser dili-
cil distinguirlos.

La madre: De ninguna
manera, yo les hago
contar; uno no pasa
de 76 y el otro llega
a 110.

Este sistema de disyuncién propone relatos en que la interlo-
cucibn confirma a la locucién mediante una prueba que la
debilita o, inversamente, la debilita mediante una prueba que
Ia confirma. Dicho de otro modo, 1a interlocucién se justifica
justificando la opinién locutora, que le es contraria. Aqul en-
contramos ¢l mismo paralelismo que en la disyuncién prece-
dente, que era posible gracias a una falsa justificacién formal.
En el caso que nos ocupa, la disyuncién es posible por una
falsa justificacién emplirica. El resultado es comparable en los
dos sistemas: el relato normal de locutor y el relato pardsito
del interlocutor se refuerzan en su oposicion. Tenemos, pues,
un relato normal: el marido busca a su mujer y ve conflirmarse
su angustia al enterarse de que, hace un momento, la arras.
traba la corriente; y un relato pardsito: el desconocido, que
viene de verla en la corriente, afirma al marido que la mujer
no estd lejos. La disyuncidn se basa en la actividad mental del
locutor: encontrar-su-mujer, actividad que la interlocucién
vuelve pardsita mediante una inversidn de significaciones:
muerta/viva. Los relatos se consolidan apoyados uno en el otro,
paralelamente, como en la figura precedente:
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Relato normal FN -3 FA 5 D o

Relato Pardsito FN —— 3 '

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

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

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

1. Los relatos de disyuncion semdntica: articulacion
regresiva por homonimia de significantes.

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

. L Funcidn locutora Funcidn interlocutora
Funcidn de normalizacidn de armado de disyuncidn

1. Un grupo d¢ hombres E! moro: ;Para quién es Un jugedor: Iama cl
juega al bridge en un  la cerveza? (bidre). muerto.
café.

Observacién: Bitre es en francés el significante comun 2 dos significados
diferentes: quicre decir ecervezas y también sataiides.

2. Sobreentendido: Pregunta: 4Qué e3 un Respuesta: Un sweater
Un swcater (fr. tri-  pull sin over? estéril. (Un tricot-sté-
cot) se llama también rile) .
pull-over. Justificative: Tricosteril.

Observacidn: Aunque es una expresién tomada del inglés, el término pull-
over sc usa cn francés, con acentuacién final, en la e. Over, pronundado
a la francesa, suena igual que ovaire que significa sovarioss (érganos geni-
tales) . Por lo tanto «un pull sans overs suena como «un pull sin ovarioss,
de donde 1a respuesta Tricosteril es un aphsito que s¢ vende en farmacias.

8. Sobreentendido; Pregunta: ¢Qué picza de Respuesta: El clcfante.
Los personajes estin  caza prefiere ¢l abo-  para tomar sus defen.
dc caza. gado? sas (colmillos) .

Observacion: Défense en [rancés se refiere tanto a la’ edcfensas en un juicio
(lo que corresponde al campo semintico de «abogada.) como a los colmillos
del elefante, que se denominan ddfenses.

4. Dos polillas trabajan Una polilla: Me prepato
en un armario. a atravesar la Mancha.
La otra: Lo que e3 yo.

silo hago papeles de

suplente  (doublures) .

Observacidn: La Manche: en francés, como en castellano, «la manchar puede
referirse tanto a una vestimenta, como al canal del mismo nombre. Doublures
significa a 1a vez «forros (de un vestido) y «desempefiar papeles de daoble
o suplentes (en cl lenguaje del teatro).
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3. Un gato resfviado en- El gato: Quieio un ja-
tra en una farmacia. rabe para gato (ma-
fou) .

Observacidn: La expresién ma toux («mi toss) se pronuncia igual que la
expresién natou, que significa egatos. La frase dirigida al farmactutico
pucde entenderse tanto, entonces, cOMO sqQuieTo U jarabe para Ja tosr y
<omo squiero un jarabe para gatos.

6. El canibal lleqa al El canibal: Estoy cansa-
momento del postre. do de vuestros peque-
fios suizos. Maflana,

quicro un esquimal,

Observacidn: Pelits suisses puede referirse o bien a cierto tipo de queso
que 1 consume como postre, o bien a los ciudadanos de Suiza: eigquimau
{esquimal) puede ser también un individuo o un helado, que con e
nombre se consume mucho en Francia,

2. El padre de mcllizos El padre: Pero, gpor qué Efl doctor: Detrds de esto
va a ver a su médico. he tenido mellizos? hay dos factores (fac-
teurs) .

Observacidn: La expresién deux facteurs puede significar «dos factorese
en ¢l sentido de causas o elementos determinanies, y también «dos empleados
de correos,

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

Observacidn: Asiento (selle) se pronuncia igual que sal (sel). Cuando el
médico le dijo al paciente «que no usara sals, éste entendid «que no umara
asientos,

9. Un marido ha mata. E! juet: ;Pero por qué El marido: Porque ella
do a golpes a su mu- con una plancha? emperaba a tener
jer. arrugas.

Observacidn: Hemos traducido como «tener arrugass la expresidn francesa

prendre de mauvais plis, literalmente «tomar malas arrugas o plieguess.
Como expresién idiomdtica, mauvais plis significa «malos hibitass,

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

Relato notmal ... FN ——p FA —— FD

¥
D

FN' ——FA «———FD' ... Relato pardsito

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

En estos relatos es posible estudiar algunas variantes narra-
tivas, en funcién de la naturaleza del ayudante; abarcan desde
el casi-retruécano, cuando el ayudante tiene sélo un potencial
débil de activacién, hasta Ja historia propiamente dicha, cuan-
do ocurre lo contrario. Las preposiciones esins o «paras sélo
son, evidentemente, preposicionales. No proporcionan al dlis-
yuntor una posicién lo bastante significante como para cue
la disyuncién se opere de inmediato. «Sin overs remite a una
disyuncidn con esweater estérils (tricot-stérile): esta disyun.
cién de tipo retruécano serfa ficil, banal o gratuita, si no
fuera porque una segunda disyuncién viene a relorzar la pri-
mera ¢ introduce como justificativo de apoyatura, la semia far-
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macéutica del Tricosteril. Se neutraliza la debilidad de la pri-
mera disyuncién mediante una segunda (tricot-stérile/Tricos-
térily y la debilidad de los dos primeros relatos por medio de
un tercero (la alusién a un producto farmacéutico). Con el
ayudante e<comers, ayudante que es, sin embargo, muy activo,
¢l Esquimal destinado al canibal corria el riesgo de ser un dis.
yuntor ficil porque es necesario que el canibal devore a alguien
sea de Groenlandia o de otro lugar. La feliz existencia del
petit-suisse (¢l pequefio suizo) ha venido a reforzar la disyun-
cién y de esta manera Ja comida resulta mds notable. La cohe-
si6n formal de la secuencia aumenta en proporcién directa al
poder funcional del ayudante. Precisamente con ayudantes ta-
les como atravesar, usar, comer y muchos otros, el relato pard.
sito adquiere una significacién por si mismo y por lo tanto se
articula mds significativamente sobre el relato normal.

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

Relato normal ... N —— 93 FA ey FD
{
1)! + Du
Casos 1y 6 ! .
FN' ———FA' —+FD' «+« Relato pardsito
doble
Relato notmal ... FN ———93 FA o———oyFD
i
D' = D"
¥
FN' ¢ FA" « FD’ «.. ler. relato pardsito

FN” gmee— FA" ¢————— FD" ... 2do. relato pardsito
Relato pardsito
desdoblado
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En todos los casos, el relato normal se fusiona con uno o va-
rios relatos pardsitos en una secuencia narrativa formalmente
homogénea. La disyuncién depende de esta discursividad for-
mal que concilia en un circuito cerrado dos universos irrecon-
ciliables. El contenido de estas historias es profundamente afec-
tado por estas cuadraturascirculares simples, dobles o desdo-
bladas. Un solo personaje, o bien dos personajes idénticos como
en el caso de las polillas, sirven de soporte a la disyuncién.
Cuando hay un interlocutor, juez o médico, es sélo el pretexto
destinado a despertar el mondlogo del interlocutor. La dis-
yuncién cuestiona la interlocucién, al desenredar una proble-
mitica sobre la definicidn, 1a naturaleza, Jos hdbitos de la inter-
locucién. La falla mental deriva de la vida «interiors; al pro-
ducir una disyuncién, ¢! sujeto se convierte en objeto de dis-
yuncién o, si se prefiere, psicolégicamente, de agresion. A dife-
rencia del tipo anterior de didlogo, donde la agresividad, adn
cuando fuera sorda, iba de un personaje a otro, en el moné-
logo que estamos analizando ahora la agresividad.no estd diri-
gida a nadie. Imbécil o loco, Ia vida interior del interlocutor
regresa 2 una anormalidad catastréfica, Esta figura, dentro de
los limites permitidos por el juego de los signos, produce una
disyuncién de las desdichas de la conciencia individual?®

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

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

Funcicn de Funcidn loculora Funeidn interlocutora
normalizacidn de armado de disynneién

1. Un escocés se entera El escocés: Duda ante El mismo: Compraré la
una mafiana de que  un quiosco ¥ no com-  edicién de la noche

¢l tren en que iba  pra el diario. que trae la lista de
£ Mujer tuvo un ac- las victimas,
cidente.

5. Se puede pensar evidentemente que ¢l marido se burla del juezr (caso 9).
Pero las rarones que tiene el que se rie parz reir son tan numerosas como
los mismos que rien y no pucden ser tomadas aqul en consideracién. De to-

dos modos, se puede suponer que el marido agrava «catastréficamentes su
ca%w.
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2. Dos cscoceses discu-
ten.

8. Una pareja de exo-
cescs busca un mé-
dico: su bebé se tra.
g6 una moneda,

4. Un corso va a unen-
tietro con su burro.

5. El padre y el hijo
corsos hacen 1a siesta,

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

7. Marle-Chantal quie-
re comprar un libro,

8. Marie-Chantal vuel-
ve de Mallowca,

9. Gladys va a ver al
médico.

10. Et presidente frente
a una reina de la
belleaa.

11. Hasta los once ailos
el nito no ha pro-
nuncizdo palabra.
De pronto, ¢n la me-
2, pide sl

Uno: Rompe su dotella
en la cabera del otro,

Los padres: LEs bueno
el médico?

El amigo: 4Por qué lle-
vas al burre?

El padre: jLlueve?

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

Gladys: ¢Por qué?

Cladys: ¢Dénde queda?

Gladys: No me atrevo a
desvestirme delante
de éL.

El presidente: (Qué tipo
de lectura llevaria Ud,
a una isla desierta?

Los padres: iDios mio,
qué milagro! Pero,
{qué ha sucedido?

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

Otro escocéds: §i, en todo
¢aso ¢s honesto, no
o que se la guarde.

El corso: ;Quién vesti-
ria ¢l duclo al volver?

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

El corso: Entonces, deme
dos,

Alarie - Chantal: Porque
marido me ha
comprado una lectora
(liseuse) 0

N
m

Marie-Chantal; No &,
porque fui en avién,

Alarie-Chantal: Te cqui-
vocas, ¢ un hombre
como los demis,

La reina: Un marino ta-

thado.

El niilo: Hasta ahora, ¢!
servicio era bueno.

6. Liseuse €3 un pequefio Indicador que sirve para marcar la pigina del
libro en que se ha detenido la lectura. Se dice también de una persona
que lee mucho, acepcién que serfa equivalente a slectoras,
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12. Un boxeador, antes E! boxeador: ;Ddnde El manager: Neo te pre-
del match, pregunia  estd? ocupes, te llevaremos.

inquieto por su a-
marin,

13. El portero indica la E! cliente: j;[Binglll!  El portero: Esz es ha vi-
habitacién al cliente. gz, ahora encucntra
«La primera puerta Ud. la puerta.
después de la viga.»

14. Dos chicos charlan. Uno: ¢En tu casa reran El otro: |Oh, no! Mami
antes de comer? cocina muy bien.

I5. El guardiin del Zoo- El patrén: Consuélese, El guardidn: Cémo se ve
légico llora ante ¢l  sc lo reemplararemos.  que Ud. no tiene que
clefante muerto. - enicrrarlo,

En este sistcma, como en el anterior, la interlocucidn responde
formalmente a la locucién, pero equivocindose en cuanto 2 la
significacién de un elemento referencial del relato. Es cam-
biando las motivaciones de este elemento disyuntor, como la
interlocucién «pardsitas el sentido del relato normal. Esta
eparasitaciéns es ambigua en la medida en que la polisemia
disyuntora no es privilegiada. Las semias trastocadas no son
contradictorias como en la primera figura: son indiferentes y
variables al infinito. El relato normal resulta ser a la vez afir-
mado y perturbado, como antes es reconocido y destruido por
el relato pardsito. El hecho de que el escocés no compre, por
economfa, el diario de 1a mafiana, no excluye que pueda espe-
rar con mayor impaciencia saber si su mujer esti muerta por
1a noche. El que Marie-Chantal compre libros porque su marido
le ha regalado una reposera no excluye que no tenga mds oca-
sidn que antes de leerlos. Es la cohesién formal de las tres fun-
ciones lo que vuelve pardsita a la tercera. Y esta tercera retorna
constantemente a las dos primeras para justificar su propio
movimiento. Los relatos normales y pardsitos se completan
desmembrindose y 1a historia, igual que antes, gira en un circu-
lo sin fin: el interlocutor ha sustituido una motivacién normal
por una motivaciébn accesoria, inconfesable, improvisada...
Volvemos a encontrar la cuadratura-circular e la figura pre-
cedente:

Relato normal ... FN — FA » FD
4
D

-

FN' ——FA’ ¢o——FD’ .., Relato parisito
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Las variantes del sistema son poco numerosas en funcién de
la simplicidad y de la elasticidad de su articulacién. El disyun-
tor referencial es el soporte de una multitud de complementos
que basta invertir a cualquier nivel (causas, fines, consecuen-
cias, lugar...) para obtener una disyuncién. De alli la gran
cantidad de relatos de este grupo y de allf también surge, en
razén de esta gran cantidad, la necesidad de seleccionarlos
articuldndolos segiin ciertos tipos de contenidos.

Estos contenidos, en efecto, tienen tendencia a descubrir deter-
minados rasgos comunes que se apoyan en defectos de caricter.
Hemos encontrado un buen nimero de relatos articulados psi-
colégicamente por la avaricia, en el caso de los éscoceses; la
holgazaneria en los corsos, la frivolidad mundana en Marie-
Chantal. Volvemos a encontrar aqul el caricter intimista de
las historias precedentes y la ausencia de agresividad de un
personaje con el otro, cuando no esa regresién mental engen-
drada por el cariz convencionalmente decepcionante (para el
locutor) de recibir una respuesta que desmerece invariable-
mente la pregunta. Cuando los dos locutores tienen el mismo
cardcter, es decir, ¢l mismo defecto —dos corsos, dos escoce-
ses. . .— la regresién se opera, mis alld del relato mismo, en la
conciencia duplicada del lector-oyente.

Pero aqul también los contenidos de los relatos de articulacién
regresiva se han enriquecido al pesar de la disyuncién semdn-
tica a la disyuncién referencial. En lugar de provocar disyun-
cién entre rasgos de caricter momentineos dentro de situa-
ciones excepcionales, lo hacen entre rasgos de caricter estabili-
2ados, tipos sociales, Podriamos generalizar la articulacién de
sus contenidos diciendo que oponen el idealismo del cardcter
el prosalsmo de los caracteres, dando por sentado que la caren-
cia de los caracteres torna no categébrica la oposicién,

I111. LAS FIGURAS DE ARTICULACION PROGRESIVA

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

Tomemos los siguientes ejemplos:

Funcidn de Funcidn locutora Funcion interlocutors
normalizacidn de armado de disyuncidn

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

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

4, ¥l conducior de un
automdévi] accidenta.
do va al garaje.

. Un mozo de café va

a pagar sus impues-
108,

6. El excools convale-
cienle anle su mé.
dico.

7. Una vieja dama en
una escuela de cho-
feres,

8. Dos sbuelas jucgan
a la triple.

9. Dos amigos escoceses
s encuentran,

10. Un nifio rico con su
nifiera en el jardin.

Primer ladrén: s Te guar-
das todo ¢l dinero pa-
ra Iz vejer?

El padre: ¢Con qué ca-
racteristicas quleres
que te la consiga?

El conductor: ;Qué se
puede mcar de éI?

El moro: jAcepta Ud.
propinas?

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

El médico: Ud, le debe
la cura a su buena
constitucién,

El profesor: Y ahona,
vamos a dar marcha
atrds,

Una: Perdimos con esc
caballo.

Uno: Préstame un poco
de atencién,

Un transeinte: |Qué
hermoso nifo! ¢Ya ca-
mina?

Segundo ladrén: No, pa.
ta mi abogado.

El hijo: 5in que te vean.

El mecdnico: Una foto.

El recaudador:
burla de mi,

ud. se

El escocés: Enlonces, 38
Ud. no le debo nada?

l.a dama: Imposible, yo
no tetrocedo ante
nadie.

La otra: Tanto mejor!
¢Qué hubiéramos he-
cho con é1 s Jo ga-
nibamos?

El otro: Si, pero con
mucho interés.

La niiiera: yCaminar?
Pero si nunca tendrd
necesidad de aminar.

En este grupo, ¢l relato normal no tropieza con un signo equi-
vocdndose de significado, sino con uno o varios signos, equi-
vocindose en cuanto a las significaciones. Este sistema vuelve
esenciales las dos primeras funciones. La funcién de normali-
zacién propone una situacién en la que los personajes tienen
un rol. La locucién de armado concreta su problemidtica en
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funcién de este rol. El interlocutor ya no responde simple y
automaticamente a un signo, sino que interpreta ese signo se-
gun su propia légica. Dicho de otro modo, hay en estos relatos
dos légicas consecutivas y heterogéneas, 1a normal contra la
pardsita, y la coherencia formal del relato Jas mantiene juntas.
No se unen una con Ja otra ni paralela ni circularmente, sino
que se suceden cambiando de rumbo y se justifican por sepa-
rado, Obtenemos, pues, una figura acodada y abierta cuyo
esquema podria trazarse asi:

Relato normat ... FN—p FA— D ,,. FD

+
FD'— FA'— FN’ ... Relato
parisito

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

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

Es obvio seiialar, puesto que hemos tomado la agresividad como
test de articulacién psicolégica, que ésta es imperceptible. Los
personajes no se oponen directamente. La agresividad, si es
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que la hay,' es por completo latente, difusa y hiere por sor-
presa; el locutor descubre mds que a un contradictor, a un
«mundo» de contradicciones. Esta articulacién es tan «progre-
sivas que el didlogo podria llegar... muy lejos. Si quisiéramos
caracterizar este sistema, diriamos que opone la inocencia a la
perversion, teniendo en cuenta el condicionamiento social que
las gobierna y reduce su distancia.

2. Los relatos de disyuncidn referencial: articulacion
progresiva de polisemia antonimica.

Funcidn de Funcién locutora Funcidn interlocutora
normalizacién de armado de dityuncidn

). Una mujer vrcprocha La mujer: Antes me to- El marido: Porque antes
al marido su indife- mabas las manos. tocabas ¢l piano.
rencia,

2. E! marido después de El marido: Sabla que La mujer: No me allo,
una disputa parece terminarfas por ca-  desanso.
haber tenido la Wl-  llarte.
tima palabra.

8. E! marido recibe en El marido: Marla, trdi- Marla: ;Y para la se-
brazos a su mujer game un cofiac flora?
desvanecida.

4. El empleado besa a El patrdn: (Y para esto El empleado: O, no se-
Ia secretaria. le pago? fior, esto lo hago gia-
tis,

5. El condenado frente £l condenado: ¢No tiene E! verdugo: {Bahl De
a su verdugo. vergilenza? algo tienen todos que
vivir..,

6. Un cliente encuentra El cliente: ;Qué es esto? La muchacha: Yo sirvo,
borra de calé en su no soy vidente.
taz.

7. En Londres, un El cliente: Moro, gqué El moo: Aparentemen-
clienteencuentrauna  hace aqui esta rwosca? te, Sir, hace crawl.
mosca en la sopa,

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

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

10. la joven va a con-
fesarse.

11. Dos amigos discuten
al salir de l1a iglesia,

12, Gladys le cuenta a
Marie - Chantal que
1a madre de Gerardo
ha tenido un acci-
dente,

}%. En visperas de un
duelo, uno de los dos
adversarios, temero-
10, telefonca a la po-
licla,

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

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

16. Dos automovilistas,

{rente a2 frente, sc
niegan a darse paso.
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Ung: Adoro la natura-
leza.

&l sacerdote: ;Cortejd us-
ted muchas mujeres?

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

Uno: Cuando ¢l sacerdo.
te dijo: «no robardse,
te pusiste verde,

Uno: Pero cuando dijo:
eno cometerds adulte-
vios, te echaste 2 relr.

Gladys: Estd desfigurada,

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

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

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

El ladrén; (Dinero!

Uno de elios abre el dia-
rio y sc pone a leer.

La otra: (Después dc lo
que te hizo?

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

Etl sacerdote: Tranquili-
cese, hija mia, no es
orgullo, es un error.

El otro; Porque mc di
cuenta de que no tenia
el paraguas.

El otro: Es que me acor-
dé dénde lo habia de-
jado.

Marie-Chantal: |Oh, e
espantoso!

Marie-Chantal: |Oh, &
espantoso!

El gendarme: Ya lo o,
su adversario acaba de
llamarme,

El condenado: Si, pero
a este precio no me
animo.

El patrén: Entonces,
busquemos juntos y lo
Tepartimos.

El otro grita por la ven.
tanilla: cuando haya
tcrminado, me lo pasa.



Este sistema de disyuncién referencial con articulacién progre-
siva se distingue de la regresiva como caso limite o privile-
giado. La interlocucién es diametralmente opuesta a la locu-
ci6n. De aqui deriva una especilicidad propia de este sistema,
especificidad que expresa mds que un grado superior de diver-
gencia entre las significaciones normales y las pardsitas. En
esta figura, el locutor aporta su coeficiente personal de pre-
sencia, su opinién, que es tenida en cuenta por el interlocutor
en su respuesta. Dicho de otro modo: mientras el sistema regre-
sivo proponia una suerte de reconocimiento destructivo e lo
normal por lo parisito, éste propone, en cierto modo, su refu-
tacién rehabilitadora, La funcién normal estd légicamente arti-
culada sobre la funcién pardsita con intencién casi dramitica:
la légica de las significaciones de armado se conserva, pero las
opiniones se invierten. Este cambio de rumbo se opera sobre
significaciones de segundo grado, significaciones de significa-
ciones. En la secuencia 1dgica de las dos funciones disyuntoras
—las dos 1ltimas—, ]a problemitica del armado sigue su camirio,
pero desnaturalizdindose ‘en el curso de la disyuncién. Tenemos
una secuencia consecuente y abierta, pero acodada al igual
que en la articulacién semdntica anterior.

Rclato normat ... FN——3 FA—3 D ... FD

FD' ——» FA'——5 FN" ... Relato
pardsito

Las variaciones de figuras son técnicamente inexistentes, como
siempre que se trata de significaciones. Pueden aparecer a nivel
de las relaciones entre el locutor y el interlocutor: pueden ir
de la agresi6n alusiva (caso 3) a la agresién precisa (caso B).
Pueden ir de la agresién directa (casos 2 y 6) a la agresién
por interpdsita persona (casos 11 y 12). En estos dos ultimos
casos, no es el locutor el agredido sino directamente la mzdre
de Gerardo o el sacerdote (si se quiere) . Aqui opera un sistema
de compensacién que duplica la articulacién disyuntora. La
agresividad indirecta hacia correr un riesgo de debilidad de
transmisién porque se podia no comprender de primera inten-
cién (caso del sacerdote), o un riesgo de no disyuncién porque
se podia considerar eserio» ¢l primer paso de la historia (caso
de 1a madre de Gerardo) .

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

Digamos que incluso camuflado, el sistema de esta figura puede
alcanzar la ferocidad, Opera la disyuncién a un nivel de signi-
ficaciones extremadamente sensibles para el locutor; le cues.
tiona el conformismo de su existencia, su honorabilidad. El
cliente que encontrd la mosca en el café y que tuvo la desdicha
de no apreciar el estilo de natacidn de este insecto se siente
negado en tanto hombre-cliente. Podrfamos generalizar la arti-
culacién psicosocioldgica de estas historias diciendo que ellas
oponen el conformismo al cinismo, dando por sentado que estas
historias se encargan de relativizar los extremos.*

En todos estos relatos con tres funciones, la articulacién mayor,
la que provoca la disyuncién entre la locucién y la interlocu-
cién, tiene un sentido unico. Por hipdtesis, el relato sigue el
camino de la bifurcacién pardsita. La estabilidad de la secuen-
cia tiene la resistencia de un nudo gordiano: sélo se la puede
desatar olvidando 1a historia (articulacién bloqueada o regre-
siva) o desarrollindola hasta la muerie (articulacién progre-
siva), Quizds esto explique por qué la misma historia puede
hacer reir indefinidamente: si entramos en la articulacién, cae.
mos en la red. Si bien esta disyuncién es retéricamente compa-
rable a las «anomalias seminticas» de la escritura seria, como
las que estudié P. Todorov,! difiere de éstas por la funcién
que desempefia en la secuencia narrativa. En la narracién
normal, digamos eseria» por oposicién a <humoristicas, la
anomalia es un elemento constitutivo de la expresién narra-
tiva y lleva poéticamente (como lo prueban los ejemplos dados
por el autor) una finalidad en sl; ]a presencia de una «combi-
nacién anémala» de semas «de un morfema al otros, para reto-

8. No presentamos aqui, para no recargar este trabzjo, los sicte relatos
vesiduales, de los 180 reunidos, cuyo hermetismo deriva de una mezcla de
los sistemas descriptos.

9. En Langages, n® 1, 1966, p. 102 sq.
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mar los términos de Todorov, es un hueco de sombra en la
légica de la lengua, el soporte de un suefio re-organizador. La
coherencia narrativa del sintagma se ve asi reforzada. En Ja
narratividad sometida a disyuncién, por el contrario, la ano-
malfa sustituye dos coherencias por una incoherencia e impone
un final de relato que es el fin de todo, incluyendo en particu-
lar el fin de 1a poesia.’* La anomalia disyuntora no es ilumina.
dora sino fulminante.

Fscuela Prdctica de Altos Estudios,
Paris,

10. Lo que no excluve naturalmente que pueda, en sausencia de toda
ensoflacién poética y a causa de esta ausencia, descubrir ‘'una poesia que
le sca propia.
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La gran sintagmdtica del
film narrativo’

Christian Metz

Hay una graen sintagmdtica del film narrative. Un film de fic-
cién se divide en un cierto nimero de segmentos auténomos.
Evidentemente su autonomia es sdlo relativa, puesto que cada
uno adquiere su sentido en relacién con el film (siendo este
ultimo ¢l sintagma mdximo del cine). Sin embargo, llamare.
mos aqui «segmento auténomos» a todo segmento filmico que
sea una subdivisién de primer nivel, es decir, una subdivisién
directa del film (y no una subdivisién de una parte del film).
En el estado actual de normalizacidn relativa del lenguaje cine-
matogrifico, parece qut los elementos auténomos se distribu-
yen en torno a seis grandes tipos, que serfan asi «tipos sintdg-
ticoss o, mejor todavia, tipos sintagmiticos.! De estos seis
tipos, cinco son sintagmas, es decir, unidades constituidas por
varios planos. El sexto estd constituido por los segmentos autd-
nomos consistentes en un solo plano, es decir, los planos anti-
nomaos.

¢ Este texto constituye la segunda parte de una expoeicién oral pronun-
ciada el 2 de junio de 1966 en Pesaro (ltalia), en ocasién de una Mesa
Rcdonda cuyo tcma cra: «Para una nueva conciencia critica del lenguaje
cinematogrificos {esta Mesa Redonda formaba parte del Segundo Festival
del Nucvo Cine, Pesaro 28 de mayo-5 de junio de 1966). La exposicién
ltenla por titulo global: «Consideraciones sobre los clementos semioldgicos
del films,

El origen oral de cste texto cxplica el estilo del trabajo.

i. Existen muchas mancras de presentar el «cuadros de los grandes sin-
tagmas filmicos, inuchos grados de formalizacidn, El nivel aqui presentado
correspondec a una ctapa intermedia de la formalimacién, relativamente
préxima aun al imperio cinematogrifico, asl como a los anilisis dc lus’
tobricos clisicos del cine (andlisis por lo demis muy incompletos incluse
en su nivel; ver las diversas «mesas de montajes). Esta etapa, que hace
sulispensable o} estado actual de la semiologia del cine (dixciplina na-
ciente), deberd ser superada en provecho de una formalizacién mis com-
pleta que pondri mejor de manifiesto las elecciones rcales (cs decir, mids
o menos inconscientes) que debe enfrentar el cineasta en cada punto de
Ia cadena filmica. Esta formalizacion mds completa no significard un cam-
bio de las opiniones profesadas en lo tocante al lenguaje cinematogrifico,
sino un perfcccionamicnto  del metalenguaje  semioldgico  (trabajo  en
claboracién) .
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I. LA EsCENA recomstituye, por medios ya filmicos, una unidad
que lodavia se siente como «concreta» y como andloga a las
yue nos ofrece el teatro o 1a vida (un lugar, un momento, una
pequeiia accién particular y concentrada). En la escena, el sig-
nificanie es fragmentario (varios planos que no son mis que
aperliless —Abschattungen— parciales), pero el significado se
siente como unitario. Todos los perfiles son interpretados como
tomados de una masa comun pues la «visiéns de un film es, de
hecho, un fenémeno mis complejo que pone en juego cons-
tantemente tres actividades distintas (percepciones, reestructu-
raciones del campo, memoria inmediata) que operan sin cesar
una sobre la otra y trabajan sobre los datos que se proporcio-
nan a si mismas. Los hiatos espaciales o temporales dentro de
la escena son hiatos de cdmara, no hiatos diegéticos.

2. La sEcUEKCIA constituye una unidad mis inédita, mis espe-
cificamente filmica aun, la de una accién compleja (aunque
vinica) que se desarrolla en varios Jugares v «salta» los momen-
tos iniitiles. Ejemplo-tipo: las secuencias de persecucién (uni-
tlad de lugar, pero esencial y ya no literal; es el «lugar de la
persecucidny, es decir, la paradéjica unidad de un lugar mé-
vil). Dentro de la secuencia hay hiatos diegéticos, aunque
reputados insignificantes, al menos en el plano de la denota-
cién (los momentos saltados son esin importancia para la his-
torias). Es lo que diferencia a estos hiatos de aquellos que
destaca el fundido en negro ( o cualquiera otro procedimiento
Optico) entre dos segmentos auténomos: estos Gltimos son repu-
tados sobresignificantes (no se nos dice nada pero se nos
sugiere que habria mucho que decir: el fundido en negro es
un segmento filmico que no muestra nada pero que es may
visible) . Contrariamente a la escena, la secuencia no es ¢l lugar
en que coinciden —aunque sé!o fuera en principio— el tiempo
[ilmico y el tiempo diegético.

3. EL SINTAGMA ALTERNANTE {ejemplo-tipo: lo que se llama
emontaje paralelos o «montaje alternados, segiin los autores
no descansa ya sobre la unidad de la cosa narrada, sino sobre
Ja unidad de la narracion que mantiene juntas lineas diferen-
tes de la accidn. Este tipo de montaje es rico en connotaciones
diversas, pero se define en primer lugar como siendo una cierta
manera de construir Ja denotacién,

El montaje alternante se divide en tres subtipos si se elige como
criterio la naturaleza de la denotacidn temporal. En el montajc
alternativo, el significado de la alternancia es, en el plano de
la denotacion temporal, la alternancia diegética (la e las
«acciones» presentadas). Ejemplo: dos jugadores de tenis cada
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uno de los cuales «se encuadras en el momento en que tiene Ia
pelota. En el montaje afternado, el significado de la alternan-
cia es ]a simultaneidad diegética (ejemplo: los perseguidores y
los perseguidos). En el montaje paralelo (ejemplo: el rico y
cl pobre, 1a alegria y la tristeza), las acciones conjugadas no
tienen entre s{ ninguna relacién en lo tocante a la denotacion
temporal, y esta defeccion del sentido denotado abre la puerta
a todos los esimbolismos», para los que el montaje paralelo
es un lugar privilegiado.

4. EL SINTAGMA FRECUENTATIVO (ejemplo: una muy larga mar-
cha a pie en el desierto traducida por una serie de vistas par-
ciales,unidas por fundidos encadenados en cascada) pone ante
nuestros ojos lo que jamds podremos ver en el teatro 0 en la
vida: un proceso completo que agrupa virtualmente un nimero
indefinido de acciones particulares que serfa imposible abar-
car con la mirada, pero que el cine comprime hasta ofrecér-
noslo en una forma casi unitaria, Por encima de los significan-
tes redundantes (procedimientos dpticos, musica, etc.), el sig-
nificante distintivo del montaje frecuentativo debe ser buscado
en la sucesidn apretada de imdgenes repetitivas. A nivel del
significante, el caricter vectorial del tiempo, que es propio de
lo «narrativos (secuencias ordinarias), tiene tendencia a debi-
litarse y a veces a desaparecer (retornos ciclicos). Segun los
significados, se pueden distinguir tres tipos de sintagmas fre-
cuentativos: el frecuentativo pleno que engobla todas las imi.
genes en una gran sincronia en cuyo interior deja de ser per-
linente la vectorialidad del tiempo. El semi-frecuentativo es
una serie de pequeiias sincronias, traduce una evolucién con-
tinua de evolucién lenta (un proceso psicolégico en la diégesis,
por ejemplo) : cada «flasha se siente como extraido de un grupo
de otras imigenes posibles y correspondientes a un estadio del
proceso; pero en relacién con el conjunto del sintagma, cada
imagen va a colocarse en su lugar sobre el eje del tiempo: Ia
estructura frecuentativa no se despliega pues en la escala del
sintagma entero sino solamence de cada uno de sus estadios. El
sintagma-seriado consiste en una sucesién de breves evocaciones
de acontecimientos derivados de un mismo orden de realida-
des (ejemplo: escenas de guerra); ninguno de estos hechos es
tratado con la amplitud sintagmitica a que hubiera podido
aspirar; uno se contenta con alusiones, pues es sélo el conjunto
el destinado a ser tenido en cuenta por el film; hay aqui un
cquivalente filmico (balbuceante) de la conceptualizacidn.
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5. EL SINTAGMA DESCRIPTIVO 3¢ opone a los cuatro tipos preci-
tados porque cn estos ultimos la sucesién de las imigenes en la
pantalla (= lugar del significante) correspondia siempre a al-
guna forma de relacién temporal en la didgesis (= lugar del
significado) . No siempre eran sucesiones temporales (ejemplo:
montaje alternante en su variante paralela, montaje frecuen-
tativo en su variante «plenas), pero sicrapre eran relaciones
temporales. En el sintagma descriptivo, por e} contrario, la suce-
sién de las imdgenes en la pantalla corresponde Gnicamente a
series de co-existencias espaciales entre los hechos presentados
(observemos que el significante es siempre lineal y consecutivo,
en tanto que el significado puede serlo o no).

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

En una palabra, ¢l sintagma descriptivo es el Unico sintagma
en el que los encadenamientos temporales del significante no
corresponden a ningin encadenamiento temporal del signifi-
cado, sino s6lo a ordenamientos espaciales de este significado.

6. Ec PLANO AUTONOMO no se reduce solamente al famoso «<pla-
no-secuencias, sino que comporta también algunas de esas im4-
genes llamadas insertas, asi como diversos casos intermedios.
El planosecuencia (y sus diversos derivados) es una escena
(ver mis arriba) tratada si no en un sélo «planos, al menos
en una sola toma. Las inserciones se definen por su calidad de
interpolados. Si se elige como principio de clasificacién la causa
de este caricter de interpolado, se distinguirdn cuatro grandes
subtipos de inserciones: las imigenes no-diegéticas (metdforas
puras), las imdgenes llamadas subjetivas (es decir, las que no
son en ahsoluto consideradas —como— presentes, sino conside-
radas —como~ ausentes por el héroe diegético; ejemplo: re
cuerdo, sueiio, alucinacién, premonicién, etc), las imdgenes
plenamente diegéticas y <reales> pero desplazadas (es dedir,
sustraidas a su ubicacién filmica normal y colocadas delibera-
damente como enclaves dentro de un sintagma extrafio que
los recibe; ejemplo: en medio de una secuencia relativa a los
perscguidores una imagen unica de los perseguidos) vy, por
ultimo, las inserciones explicativas (detalle aumentado, efecto
de lupa; se sustrae el motivo a su espacio empirico y se lo coloca
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en el espacio abstracto de una inteleccién) . Todos estos tipos
de imdgenes s6lo son inserciones cuando son presentadas una
sola vez y en medio de un sintagma que les es extrafio. Pero si
son organizadas en serie y presentadas en alternancia ¢on otra
serie, dan lugar a un sintagma alternante (es un ejemplo fil-
mico de transformacidn) .

Diégesis y film.

Estos scis grandes tipos sintagmiticos solo pueden ser seiia-
Jados en relacidn con la didgesis, pero dentro del film, Corres-
ponden a elementos de diégesis, no a «la diégesis»> a secas. Esta
ultima es el significado lejano del film tomado en bloque, en
tanto que los elementos de didgesis son los significados prd-
ximos de cada segmento filmico. Hablar directamente de la
diégesis (como se hace en los cine clubs) jamis nos dard la
divisién sintagmdtica del film, porque esto significa examinar
significados sin tener en cuenta a sus significantes. A la inversa,
querer dividir unidades sin tener en cuenta el todo de la di¢-
gesis (como en Jas emesas de montaje> de algunos tedricos de
la época del cine mudo), es operar sobre significantes sin signi.
ficados, pues lo propio del film narrativo es narrar. El signi-
ficado préximo de cada segmento filmico estd unido a ese
segmento mismo por indisolubles nexos de reciprocidad semio-
légica (principio de la conmutacidn) y sblo un metddico ir y
venir de la instancia filmica " (significante) a la instancia die-
gética (significada) nos da alguna posibilidad de llegar a
dividir un dfa el film de modo no demasiado discutible.

Sintagmdtica y montaje

Cada uno de los seis grandes tipos sintagmiticos ~0 mais bien
cada uno de los cinco primeros, puesto que para ¢l plano
auténomo el problema no se plantca— puede realizarse de
dos modos: ya sea recurriendo al montaje propiamente dicho
{como era lo mds frecuente en el antiguo cine), ya sea recu-
rriendo a formas de composicidn sintagmdtica mds sutiles
(como se da 2 menudo en el cine moderno). Las composicio-
nes que evitan el scollage» (= filmacién en contjnuidad, pla-
nos largos, planos-secuencias, etc.) también son construcciones
sintagmdticas, actividades de montajes en sentido amplio, como
lo ha mostrado bien Jean Mitry. Si es verdad que el montaje
concebido como manipulacién irresponsable, migica y omni-
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potente esti superado, el montaje como consiruccidn de una
inteligibilidad mediante «aproximaciones» diversas no ha sido
ssuperados de ninguna manera, puesto que el film es de todos
modos discurso (es decir, lugar de concurrencia simultinea
de diversos elementos actualizados).

Ejemplo: una descripcidn puede realizarse en un solo «<planos
fuera de todo montaje, mediante simples movimientos de mi-
quina: Ja estructura inteligible que unifique los diversos moti-
vos presentados serd 1a misma que la que redne los diferentes
planos de un sintagma descriptivo clisico. EI montaje pro-
piamente dicho representa una forma elemental de la gran
sintagmitica del film, pues cada eplano» aisla en principio
un motive Unico: por esto las relaciones entre motivos coin-
ciden con las relaciones entre planos, lo cual hace el anilisis
mis ficil que en las formas complejas (y culturalmente, «mo-
dernassy) de la sintagmdtica cinematogrifica.

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

Conclusion.

Existe una organizacién del lenguaje cinematogrdfico, una suer-
te de egramiticas del film, que no es ni arbitraria (contraria-
mente a las verdaderas gramiticas), ni inmutable (evoluciona
incluso mas ripido que las verdaderas gramdticas) .

La nocién de egramitica cinematogrificas estd hoy muy des-
acreditada; se tiene la impresién de que ya no existe. Pero
es porque no se la ha buscado donde se debia. Siempre se ha
hecho referencia implicitamente a la gramdtica normativa de
lenguas particulares (= las lenguas maternas de los tedricos
del cine), en tanto que el fenémeno lingiiistico y gramatical
es infinitamente mds amplio y concierne a las grandes figu-
ras fundamentales de la transmisidn de toda informacidn. Sélo
la lingiistica general y la semiologia general (disciplinas no
normativas, sino simplemente analfticas) pueden proporcionar
al estudio del lenguaje cinematogrifico «modelos» metodonlé-
gicos apropiados. No basta, pues, comprobar que no existe
nada en el cine que corresponda a la proposicién consecutiva
francesa o al adverbio latino, que son fenémenos lingiisticos
infinitamente particulares, no necesarios ni universales. El dis-
logo entre el tedrico del cine y el semiblogo sblo puede esta-
blecerse en un punto situado muy por encima de estas especi-
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ficaciones idiomiticas o de estas prescripciones conscientements
obligatorias. Lo que requiecre ser comprendido, es el hecho
-de que los films se comprendan. La analogia icénica no podria
dar cuenta por s{ sola de esta inteligibilidad de aconteceres
simultdneos en el discurso filmico. Es esta la tarea de una
gran sintagmitica.

Centro Nacional de la Investigacién Cientlfica,
Perls,
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Las categorias del relato literario
Tzvetan Todorov

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

Sentido e interpretacion.

Pero asi como para conocer el lenguaje es necesario en primer
lugar estudiar las lenguas, para acceder el discurso literario
debemos aprehenderlo en las obras concretas. Aqui se plantea
un problema: {cémo elegir entre las multiples significaciones.
que surgen en ¢l curso de la lectura, las que tienen que ver
con la literariedad? ¢Cémo aislar el campo de lo que es pro-
piamente literario dejando a la psicologia y a Ja historia los
que le corresponden? Para facilitar este trabajo de descrip-
cién, nos proponemos definir dos nociones preliminares: el
sentido y 1a interpretacién.

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

. Ci, Tynisnov, «De I'dvolution littéraires (Sobre la evolucitn literaria),
P- 123; aqui, como ¢n todo este texto, las citas de Jov formalistas rusos
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metifora consiste en oponerse a tal otra imagen o en ser mds
intensa que ésta en uno o varios grados. El sentido de un
monélogo puede ser el de caracierizar un personaje.

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

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

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

El sentido de la obra.

Pero entonces, se nos dird, ¢qué sucede con la obra misma?
8i el sentido de cada elemento reside en su posibilidad de inte-
grarsc en ud sistema que es la obra, gtendria esta Gltima un
sentido?

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

remiten a la compilacién Théorie de ls Littérature (Teorln de la Lite-
ratura) Editorial du Seuil, 1985; de aqui en adelante la indicaremos
st TL.
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ma siendo asl un index sui, se indica a si misma sin remitir a
nada fuera de ella.

Pero es una ilusidn creer que la obra tiene una existencia
independiente. Aparece en un universo literario poblado de
obras ya existentes y a él se integra. Cada obra de arte entra
en complejas relaciones con las obras del pasado que for-
man, segun las épocas, diferentes jerarqufas. El sentido de
Madame Bovary es el de oponerse a la literatura romintica.
En cuanto a su interpretacién, &ta varfa segin las épocas y
los criticos.

Nuestra 1area aqui consiste en proponer un sistema de nocio-
nes que podrin servir para el estudio del discurso literario,
Nos hemos limitado, por una parte, a las obras en prosa y,
|por otra, a un cierto nivel de generalidad en la obra: el del
relato, Si bien el relato ha sido ]Ja mayor parte del tiempo el
clemento dominante en la estructura de las obras en prosa,
no por ello es el tinico. Entre las obras particulares que ana-
licaremos, nos ocuparemos con la mayor frecuencia de les
liaisons dangeveuses,

Historia y discurso.

En el nivel mids general, la obra literaria olrece dos aspectos:
es al mismo tiempo una historia y un discurso. Es historia
en el sentido de que evaca una cierta realidad, acontecimien-
10s que habrian sucedido, personajes que, desde este punto
de vista, se confunden con los de la vida real. Esta misma his
toria podria habernos sido referida por otros medios: por un
film, por ejemplo; podriamos haberla conocido por el relato
oral tle un testigo sin gque ella estuviera encarnada en un
libro. Pero la obra es al mismo tiempo discurso: existe un
narrador que relata la hiscoria v frente a él un lector que la
recibe. A este nivel, no son los acontecimientos referidos los
yue citentan, sino el modo en que ¢l narrader nos les hace
conocer. Las nociones de historia y discurso han sido defini-
tivamente introducidas en los estudios del lenguaje después
de su formulacién categdrica por E Benveniste.

Son los formalistas rusos los primeros que aislaron estas dos
nizionss con el nombre de fdbula (elo que efectivamente ocu-
rrids) v tema (s«la forma en que ¢l lector toma conocimicnto
de ello») (Tomachevski, TL, p. 268). Peio ya Laclos habia
advertido claramente la existencia de estos dos aspectos de la
obra y escrito dos introducciones: el Prefacio del Redactor
nos introduce en la historia, la Advertencia del Editor, en el
discurso. Chklovski sostenfa que la historia no es un elemento
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artistico stno un material preliterario; para él, sélo el dis-
curso ¢ra una construccidn estética, Creia pertinente a la es-
tructura de la obra el que el desenlace estuviera ubicado
antes del nudo de la intriga, pero no que el héroe cumpliera
tal acto en lugar de tal otro (en la prictica los formalistas
estudiaban tanto uno como el otro). Sin embargo ambos as-
pectos, historia y discurso, son igualmente literarios. La retd-
rica cldsica se habria ocupado de los dos: 1a historia dependerfa
de la inventio y el discurso de la dispositio.

Treinta afios despuds, en un gesto de arrepentimiento, el mismo
Chklovski pasaba d¢ un extremo al otro afirmando «es imposible
¢ inGtil separar la parte de los acontecimientos de su ordena-
miento en la composicién, pues se trata siempre de lo mismo: ¢l
conocimiento del fendmeno (O xudozhestvennoj proze, p. 439).
Esta afirmacién nos parece tan inadmisible como la primera:
es olvidar que la obra tiene dos aspectos y no uno sélo. Es
cierto que no siempre es fécil’ dxstmguu'los. pero creemos que,
para comprender la unidad misma de la obra, hay que aislar
primero estos dos aspectos. Es lo que intentaremos aqui.

I. EL RELATO COMO HISTORIA

No hay que creer que la historia corresponde a un orden cro-
nolégico idcal. Basta que haya mis de un personaje para quc
este orden ideal se aleje notablemente de la historia enaturals.
La razén de ello es que, para conservar este orden, deberfamos
saltar en cada frase de un personaje a otro para decir lo que
este segundo personaje hacia «durante ese tiempo:l Pues la
historia raramente es simple; la mayoria de las veces contienc
varios «<hiloss y s6lo a partir de un cierto momento estos hilos
se entrelazan.

El orden cronolégico ideal es mis bien un procedimiento de
presentacién, intentado en obras recientes y no es a él al que
nos referiremos al hablar de la historia. Esta nocion corresponde
mds bien a una exposicién pragmdtica de lo que sucedi6, La
historia es pues una convencién, no existe a nivel de los aconte-
cimientos mismos. El informe de un agente sobre un hecho
policial sigue precisamente las normas de esta convencion,
expone los hechos lo mis claramente posible (en tanto que el
escritor que extrae de aquf la intriga de su relato pasari en
silencio tal detalle importante para reveldrnoslo sélo al final).
Esta convencién estd tan extendida que la deformacién parti-
cular introducida por el escritor en su presentacidn de los
acontecimientos es confrontada precisamente con ella y no con
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el orden cronolégico. La historia es una abstraccién pues siem-
pre es percibida y contada por alguien, no existe «en sis.
Distinguiremos, sin apartarnos en esto de la tradicién. dos
niveles de la historia.

a) Légica de las acciones.

Intentemds, ante todo, considerar las acciones de un relato en
s’ mismas, sin tener en cuenta la relacién que mantienen con
Jos otros elementos. ¢Qué herencia nos ha legado aqui la poética
cldsica?

Las repeticiones.

Todos los comentarios sobre la «técnicas del relato se basan
en una simple observacién: ‘en toda obra existe una tendencia
a la repeticién, ya concierna a la accién, a los personajes o bien
a los detalles de la descripci6én. Esta ley de la repeticién cuya
extensién desborda ampliamente 1a obra literaria, se especifica
en varias formas particulares que llevan el mismo nombre (y
con razén) de ciertas figuras retéricas. Una de estas formas
serfa, por ejemplo, la antitesis, contraste que presupone, para
ser percibido, una parte idéntica en cada uno de los dos térmi-
nos. Sc puede decir que en les Liaisons dangereuses, es la suce-
sién de las cartas la que obedece al contraste: las diferentes
historias deben alternarse, las cartas sucesivas no conciernen
al mismo personaje; si estdn escritas por la misma persona,
habrd una oposicién en el contenido y en el tono.

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

Pero la forma que con mucho es la mis difundida del principio
de identidad es 1a que se llama cominmente el paralelismo.
Todo paralelismo estd constituido por dos secuencias al menos
que comportan elementos sernejantes y diferentes. Gracias a los
elementos idénticos, se acentian las desemejanzas: el lenguaje,
como sabemos, funciona ante todo a través de las diferencias.
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Se pueden distinguir dos tipos principales de paralelismo: el,
de los hilos de la intriga que concierne a las grandes unidades
del relato y el de las férmulas verbales (los «detalless). Citenios
algunos e¢jemplos del primer tipo. Una de sus figuras confronta
a las parejas Valmont-Tourvel y Danceny-Cécile. Por ejemplo,
Danceny corteja a Cécile, solicitindole el derecho de escribirle;
Valmont conduce su idilio de la misma manera. Por otro lado,
Cécile niega a Danceny el derecho de escribirle, exactamente
como Tourvel lo hace con Valmont. Cada uno de Jos partici-
]Pantes' es caracterizado mds netamente gracias a esta compa-
racién: los sentimientos de Taurvel contrastan con los de Cécile
y lo mismo sucede en lo que respecta a Valmont y Danceny.
La otra figura paralela concierne a las parejas Valmont.Cécile
v Merteuil-Danceny, pero sirve menos para caracterizar a los
héroes que la a composicion del libro, pues sin esto, Merteuil
hubiera quedado sin nexo con los otros, personajes. Podemos
observar aquf que uno’de los raros defectos en la composicién
de 1a novela es la débil integracién de Mme, de Merteuil en
la red de pelaciones de los personajes; asf, pues, mo tenemos
suficientes pruebas de su encanto femenino que juega, sin
embargo, un papel tan grande en el desenlace (ni Belleroche
ni Prevan estin directamente presentes en la novela).

El segundo tipo de paralelismo se basa en una semejanza cntre
las férmuias verbales articuladas en circunstancias idénticas.
Vemos, por ejemplo, cdmo termina Cécile una de sus cartas:
«Debo terminar porque es cerca de la una y el sefior de Valmont
no tardard en llegars (carta 109). Mme. de Tourvel concluye
Ja suya de un modo semejante: «En vano querria escribirle
mis tiempo; es la hora en que ¢l (Valmont) prometié venir
¥ no puedo pensar en otra cosas (carta 132). Aquf las férmulas
y las situaciones semejantes (dos mujeres esperando a su aman-
1e, que es la misma persona) acentldan las diferencias de los
sentimientos de Jas dos amantes de Valmont y representan una
acusacién indirecta contra éI. )

Podria objetdrsenos aqui que una tal semejanza corre mucho
el riesgo de pasar inadvertida, dado que los dos pasajes estdn a
veces separados por decenas o aun por cientos de piginas. Pero
semejante objecién sdlo concierne a un anilisis que se sitie a
"nivel de .la percepcién; mientras que nosotros nos colocamos
constantemente a nivel de la obra. Es peligroso identificar
]a obra con su percepcién por un individuo; la buena lectura
no cs la del «lector medios sino una lectura optima.

Tales observaciones. sobre las repeticiones son muy familiares
a la poética tradicional, Pero casi no hace falta decir que el
esquema abstracto propuesto aqui es de una generalidad tal
que dificilmente podria caracteriza a un tipo de relato mis
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bien que a otro. Por etra parte, este enfoque es, realmente,
demasiado «formalistas: sélo se interesa en la relacién format
entre.las diferentes acciones, sin tener para nada en cuenta la
naturaleza de estas acciones. De hecho, la oposicién ni siquiera
se da entre un estudio de las erclacioness y un estudio de Jas
sesenciass, sino entre dos niveles de abstraccidn; y el primero
se revela como demasiado elevado.

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

El estudio estructural del folklore data de hace poco. y no se
puede decir que en ]a hora actua) se haya llegado a un acuerdo
sobre la forma en que hay que proceder para analizar un relato.
Las investigaciones posteriores probarin el mayor o menor valor
de los modelos actuales. Por nuestra parte, nos limitaremos
aqui, a guisa de ilustracién, a aplicar dos modelos diferentes
a la historia central de las Liaisons dangereuses para discutir
las posibilidades del método.

El modelo triddico.

7l primer método que expondremos es una simplificacién de
la concepcion de Cl. Bremond.? Segin esta concepcidn, el relato
entero estd constituido por el encadenamiento o encaje de
micro-relatos, Cada uno de estos micro-relatos estd compuesto
For tres (o a veces por dos) elementos cuya presencia es obli-
gaworia, Todos los relatos del mundo estarian constituidos,
scglin esta concepcién, por diferentes combinaciones de una
decena de micro-relatos de estructura estable, que corresponde-
rian a un pequefio numero de situaciones esenciales de la vida;
podriamos distinguirlos con términos como «engaios, scon-
tratos, sprotecciéns, etc.

Ast 1a historia de las relaciones entre Valmont y Tourvel puede
ser presentada como sigue:

2. Cf, «El mensaje namativos, en La semiologla, Bucnos Aives, Editorial
‘Tiempo Contempoidnvo, coleccibn Comuniceciones, 1970.
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Desco de gustar de Valmont = pretensiones de Valmont
|
objeciones de Merteuil

objeciones rechazadas
!

Conducta d|e seduccitn

Tourvel acuerda su gimpatia = pretentiones de Tourvel
objccionche Volanges
objeciones rechazadas

Dcsco de amor de Valmont
conducta dl!' seduccién

amor red\a’udo por Tourvel
desco de arlnor de Valmont

}
Conducta de seduccién

]
amor acordado por Tourvel = peligro para Tourvel
fuga de amor
dexeo de amor de Valmont scparacién de los enamorados

|
engafio de wu parte
amor realirado = conclusién de un pacto, etc.

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

El modelo homoldgico.

Antes de sacar una conclusién cualquiera de este primer andli-
sis, procederemos a un segundo andlisis, también .basado_en
los métodos corrientes de andlisis del folklore y, mis particu-
larmente, de andlisis de los mitos. Seria injusto atribuir este
modelo a Lévi-Strauss, porque el hecho de que haya dado una
primera imagen del mismo no puede hacer a este autor respon-
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sable de la férmula simnplificada que aqui presentaremos. Segun
ésta, se suponc que el relato representa proyeccién sintagmii.
tica de una red de relaciones paradigmdticas. Se descubre, asi,
en cl conjunto del relato una dependencia entre ciertos miem-
bros y se trata de encontrarla en el resto. Esta dependencia es,
en la mayoria de los casos, una <homologias, es decir, una
relacién proporcional entre cuatro términos (A:B:ia:b). Se
puede también proceder inversamente: tratar de disponer de
diferentes maneras los acontecimientos que se suceden para
descubrir, a partir de las relaciones que se establecen, la estruc-
tura del universo representado. Procederemios aqui de esta
-segunda manera y, a falta de un principio ya establecido, nos
contentaremos con una sucesidn directa y simple.

Las proposiciones inscriptas en el cuadro que sigue resumen
el mismo hilo de la intriga: las relaciones Valmont-Tourvel
hasta la caida de Tourvel. Para seguir este hilo, hay que leer
las lineas horizontales que representan el aspecto sintagmitico
del relato; comparar luego las proposiciones de cada columna,
que suponemos paradigmdtica, y buscar su denominador comun,

Valmont desea Tourvel s¢ deja Merteuil trata de Valmont rechaza

gustar admivar obstaculizar el los conscjos dc
primer desco Merteuil
Valmont trata de Tourvel le conce- Volanges trata de Tourvel rechana

sedudr

Valmont declara
su amor

Valmont trata de
nuevo de seducir

E) amor s¢ con-
creta. ..

de su simpatfa

Tourvel s resiste

Tourvel le conce-
de su amor

obstaculizar la
simpatia

Valmont ]a per-
sigue obstinada-
mente

Tourvel huye an-
te o} amor

los consejos de
Volanges

Tourvel recharna
el amor

Valmont rethaza
sparentcmente el
amor

Busquemos ahora el denominador comun de cada columna,
Todas las proposiciones de la primera conciernen a la actitud
de Valmont hacia Tourvel. Inversamente, la segunda columna
concierne exclusivamente a Tourvel y caracteriza su compor-
tamiento ante Valmont. La segunda columna no tiene ningin
sujeto como denominador comin, pero todas las proposicionces
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describzn actos en el sentido fuerte del término. Por Gltimo.
la cuarta posee un predicado comin: ¢s el rechaso, la negativa
(en la Gltima linea, es un rechazo simulado). Los dos miembros
de cada par se encuentran en una relacién casi antitética y
podemos fijar esta proporcién:

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

Esta presentacién parece tanto mis justificada cuanto que indica
correctamente la relacidn general entre Valmont v Tourvel,
la unica accién brusca de Tourvel, etc.

Varias conclusiones se imponen a partir de estos andlisis:

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

E} conocimiento de estas técnicas y de los resultados obtenidos
gracias a ellas es necesario para la comprensién de la obra,
Saber que tal sucesién de acciones depende de esta légica nos
permite no buscarle otra justificacién en la obra. Incluso si
un autor no obedece a esta légica, debemos conocerla; su des-
obediencia alcanza todo su sentido precisamente en relacidén
con la norma que impone esta légica,

2. El hecho de que segiin el modelo elegido obtengamos un
resultado distinto a partir del mismo relato es algo inquietante.
Se pone de maniliesto, por un lado, que este mismo relato
puede tener varias estructuras y las técnicas en cuestién no nos
ofrecen ningun criterio para elegir una de ellas. Por otro lado,
ciertas partes del relato son presentadas, en ambos modelos,
por proposiciones dilercntes; no obstante, en cada caso mnos
hemos mantenido fieles a 1a historia. Esta maleabilidad de la
historia nos alerta sobre un peligro: si la historia sigue siendo
la misma aunque-cambiemos algunas de sus partes es porque
éstas no son auténticas partes. El hecho de que en el mismo
Jugar de cadena aparezca una vez epretensiones de Valmont»
y otra «Tourvel se deja admirars, nos indica un margen peli-

3. Sobre ¢l modelo triddico, cf, el articulo de Cl. Bremond en estc mismo
volumcn. Sobre el modelo homolégico cf. « (Structural models in folklore) :
note sur une recherche en- cours» en Communications, 8:168-172 (1967).
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groso de arbitrariedad y muestra que no podemos estar seguros
del valor de los resultados obtenidos.

3. Un defecto de nuestra demostracién se debe a la calidad
del ejemplo elegido. Un tal estudio de las acciones las muestra
como un elemento independiente de la obra; nos privamos asi
de la posibilidad de ligarlas a los personajes. Ahora bien, les
Liaisons dangereuses pertenece a un tipo de relato que podria-
mos llamar epsicoldgicos, donde estos dos elementos estin muy
estrechamente unidos. No serfa el caso del cuento popular ni
siquiera de los cuentos de Boccacio en los que el personaje no es,
la mayoria de las veces, mis que un nombre que permite ligar
las diferentes acciones (este es el campo de aplicacién por
excelencia de los métodos destinados al estudio de la légica
de las acciones). Veremos mis adelante cémo es posible aplicar
las técnicas aqui discutidas a los relatos del tipo de les Liaisons
dangereuses.

b) Los personajes y sus relaciones.

«E] héroe casi no es necesario a la historia. La historia como
sistema de motivos puede prexindir enteramente del héroe y
de sus rasgos caracteristicoss, escribe Tomachevski (TL, p, 296).
Esta afirmacién nos parece, sin embargo, referirse mis a las
historias anecdéticas o, cuando mucho, a los cuentos del Rena-
cimiento, que.a la literatura occidental cldsica que se extiende
de Don Quijote a Ulises. En esta literatura, el personaje nos
parece jugar un papel de primer orden y ¢s a partir de él que
s¢ organizan los otros elementos del relato. No es este, sin
embargo, el caso de ciertas tendencias de )a literatura moderna
en que el personaje vuelve a desempefiar un papel secundario.
El estudio del personaje plantea multiples problemas que aun
estin lejos de haber sido resueltos. Nos detendremos en un
tipo de personajes que es relativamente el mejor estudiado: el
Que estd caracterizado exhaustivamente por sus relaciones con
los otros personajes: No hay que creer que, porque el sentitlo
de cada elemento de la obra equivale al conjunto de sus rela-
ciones con los demds, todo personaje se define enteramente por
sus relaciones con los otros personajes, aunque este caso se da
en un tipo de literatira, en especial en el drama. Es a partir
del drama que E. Souriau extrajo un primer modelo de las
relaciones entre personajes; nosotros lo utilizaremos en la forma
que le dio A. J. Greiras. Les Liaisons dangereuses, novela com-
puesta por cartas, se aproxima desde varios puntos de vista
al drama y as{ este modelo es vdlido para ella,
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Los predicados de base.

A primera vista, estas relaciones pueden parecer demasiado
diversas, a causa de la gran cantidad de personajes; pero pronto
vemos que es ficil reducirlas a tres solas: deseo, comunicacién
y participacién. Comencemos por el deseo, que se da en casi
todos fos personajes. En su forma mis difundida, que podriamos
llamar eamors, lo encontramos en Valmont (por Tourvel,
Cécile, Merteuil, 1a Vizcondesa, Emile), en Merteuil (por Belle-
roche, Prevan, Danceny), en Tourvel, Cécile y Danceny. El
segundo eje, menos evidente pero igualmente importante, es
el de la comunicacidn que se realiza en la «confidencias. La
presencia de esta relacidn justifica las cartas francas, abiertas,
ricas en informacién, como se da entre confidentes. Asf, en la
mayor parte del libro, Valmont y Merteuil estin en relacién
de confidencia.. Tourvel tiene como confidente a Mme. de
Rosemonde; Cécile, primero a Sophie y luego a Merteuil.
Danceny se conffa a Merceuil y a Valmont, Volanges 2 Merteuil,
etc. Un tercer tipo de relacion es lo que podemos Namar la
participacion que se realiza a través de la <ayuda». Por ejemplo,
Valmont ayuda a Mertevil en sus proyectos; Merteuil ayuda
primero a la pareja Danceny-Cécile y mis tarde a Valmont en
sus relaciones con Cécile. Danceny la ayuda también en el
mismo sentido aunque involuntariamente. Esta tercera relacién
se da con mucho menor frecuencia y aparece como un eje
subordinado al eje del desco.

Estas tres relaciones poseen una enorme generalidad, puesto
que ya estdn presentes en la formulacién de este modelo, tal
coma 1o propuso A. J. Greimas. No obstante, no queremos
afirmar que haya que reducir todas las relaciones humanas, en
todos los relatos, a estas tres, Seria una reduccién excesiva que
nos impedirfa caracterizar un tipo de relaio precisamente por
la presencia de estas tres relaciones. En cambio, creemos que
las relaciones entre personajes, en todo relato, pueden siempre
ser reducidas a un pequeifio nimero y que esta trama de rela-
ciones tiene un papel fundamental en la estructura de la obra.
Por esto se justifica nuestra investigacion.

Disponemaos, pues, de tres predicados que designan relaciones
de base. Todas las otras relaciones pueden ser derivadas de
estas tres mediante dos reglas de derivacién. Una regla tal
formaliza la relacién entre un predicado tle base y un predicado
derivado. Preferimos esta forma de presentar las relaciones
entre predicados a la simple enumeracién, porque esta forma
€3 légicamente mds simple y, por otra parte, da cuenta correc-
tamente de la transformacién de los sentimientos que se produce
en ¢l curso del relato.
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Regla de oposicion.

Llamaremos a la primera regla, cuyos productos sorr los més
comunes, regla de oposicién. Cada uno de los tres predicados
posee un predicado opuesto (nocién mis restringida que ia
negacién). Estos predicados opuestos se presentan con menor
frecuencia que sus correlatos positivos y esto naturalmente
estt motivado por el hecho de que la presencia de una carta
es ya un signo de una relacién amistosa. Asf, lo contrario del
amor, ¢l odio, es mis bien un pretexto, un elemento preliminar
que uma relacién bien explicitada, Podemos descubrirlo en la
marquesa hacia Gercourt, en Valmont hacia Mme. de Volanges,
en Danceny hacia Valmont. Se trata siempre de un mdévil, no
ile un acto presente,

La relacién que se opone a la confidencia es mis frecuente
aunque permanezca igualmente implicita: es Ja accién de hacer
publico un secreto, de revelarlo. El relato sobre Prevan, por
ejemplo, estd enteramente basado sobre el derecho de prioridad
para contar el acontecimiento. Del mismo modo, la intriga
general se resuelve con un gesto similar: Valmont y luego
Danceny publicarin las cartas de la marquesa y este serd su
mayor castigo. De hecho, este predicado estd presente con mayor
frecuencia de lo que se piensa, aunque permanece latente: el
peligro de ser descubierto por los otros determina una gran
parte de los actos de casi todos los personajes. Es ante este
peligro, por ejemplo, que Cécile cederd a las pretensiones
tle Valmont. Es en este sentido, también, que se desarrollé
una gran parte de la formaciéon de Mme. de Merteuil. Es con
esta finalidad que Valmont y Merteuil tratan constantemente
de apoderarse de las cartas comprometedoras (de Cécile): es
este el mejor modo de perjudicar a Gercourt. En Mme. de
Tourvel este predicado sufre una transformacién personal: en
clia, el miedo a lo que puedan decir los otros estd interiorizado
y se manifiesta en la importancia que acuerda a su propia
conciencia. Asf, al final del libro, poco antes de su muerte,
no lamentard el amor perdido, sino la violacién de las leyes
de su conciencia, que equivalen, a fin de cuentas, a 12 opinién
pUblica, a las palabras de los demds: «Finalmente, al hablarme
del modo cruel en que habia sido sacrificada, agregd: “estaba
tle muy segura de morir por ello y no me faltaba valor; pero
sobrevivir 2 mi desdicha y a mi vergilenza, eso me es impo-
sible”s (carta 149).

Por dltimo, ¢l acto de ayudar tiene su contrario en el de impe-
dir. en el de oponerse. Asi Valmont obstaculiza las relaciones
de Merteuil con Prevan y de Danceny con Cécile, al igual que
Mnic. de Volanges.
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La vegla del pasivo.

Los resultacdlos de la segunda derivacion a partir de los tres
predicados de base son menos comunes; corresponden al pasaje
de_la voz activa a la voz pasiva y podemos llamar a esta regla
regla del pasivo. Asi Valmont desea a Tourvel pero también
es deseado por ella; odia a Volanges y es odiado por Danceny;
se conffa a Merteuil y es el confidente de Danceny; hace piblica
su aventura con la vizcondesa, pero Volanges exhibe sus propias
acciones; ayuda a Danceny y al mismo tiempo es ayudado por
este ultimo para conquistar a Cécile; se opone a algunas accio-
nes de Merteuil y al mismo tiempo sufre la oposicién de
Volarnges y ou Merteuil. En otros términos, cada accion tiene
un sujeto y un objeto, pero contrariamente a la transformacién
lingiifstica activo-pasivo, no los cambiaremos aqui de lugar:
sélo el verbo pasa a la vor pasiva. Trataremos, pues, a todos
nuestros predicados como verbos transitivos.

Asi llegamos a doce relaciones diferentes que encontramos en
el curso del relato y que hemos descripto mediante tres predi-
cados de base y dos reglas de derivacién. Observemos aqul que
estas dos reglas no tienen exactamente la misma funcién: la
regla de oposicién sirve para engendrar una proposicion que
no puede ser expresada de otro modo (por ejemplo: Merteuil
obstaculiza a Valmont, a partir de Merteuil ayuda a Valmont);
la regla de la pasiva sirve para mostrar el parentesco de dos
relaciones ya existentes (por ejemplo: Falmont ama a Tourvel
Y Tourvel ama a Valmont: esta iltima es presentada, gracias
a nuestra regla, como una derivacién de la primera, bajo la
forma Valmont es amado por Towrvel).

El ser y el parecer.

Esta descripcién de las relaciones hacia abstraccion de la encar-
nacién de éstas en un personaje. Si las observamos desde este
punto de vista veremos que en todas las relationes enumeradas
se presenta otra distincién. Cada accién puede, en primer lugar,
aparecer como amor, confidencia, etc., pero en seguida puede
revelarse como una relacién completamente distinta: de odio,
de oposicién, etc. La apariencia no coincide necesariamente
con la esencia de la relacién aunque se trate de la misma
persona y del mismo momento. Podemos, pues, postular la exis-
tencia de dos niveles de relaciones: el del ser y el del parecer.
(No olvidemos que estos términos conciernen a la percepcion
de los personajes y no a la nuestra) La existencia de estos
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dos niveles cs comciente en Merteuil y Valmont que utilizan
la hipocresia para alcanzar sus [ines, Merteuil es aparentemente
la confidente de Mme. de Volanges y de Cécile, pero de hecho
se sirve de ella para vengarse de Gercourt. Valmont actta igual
con Danceny.
Los otros personajes presentan también esta duplicidad en sus
relaciones; pero esta vez se explica no por la hipocresia sino
por la mala fe o'la ingenuidad. Asi Tourvel esti enamorada
de Valmont pero no se atreve a confesirselo a sf misma y lo
disimula tras la apariencia de la confidencia. Lo mismo Cécile
y lo mismo Danceny (en sus relaciones con Merteuil). Esto
nos lleva a postular la existencia de un nuevo predicado que
lo aparecerd en este grupo de victimas que se sitda a un
nivel secundario respecto de los otros: es el de tomar conciencia,
el de darse cuenta, Designard a la accién que se produce cuando
un personaje advierte que la relacién que tiene con otro no
es la que ¢l creia tener.

Las transformaciones personales.

Hemos designado con el mismo nombre —por ejemplo, «amor»
o «confidencia»~ a sentimientos que experimentan personajes
diferentes y que tienen a menudo diverso tenor. Para descubrir
los matices podemos introducir la nocidén de transformacion
personal de una relacién. Seialamos ya la transformacion que
sufre el temor de verse expuesta a la opinién piiblica, en Mme.
de Tourvel. Otro ejemplo nos lo proporciona la realizacién
del amor en Valmont y en Merteuil, Estos personajes han des-
compuesto previamente, podriamos decir, el sentimiento del
amor y han descubierto en é! un deseo de posesién y al mismo
tiempo una sumisién 2l objeto amado; pero sblo han conservado
la primera mitad: el deseo de posesion, Este deseo, una ver-
satisfecho, es seguido por la indiferencia. Tal es la conducta
de Valmont con todas sus amantes, tal es también la conducta
de Merteuil.

Hagamos ahora un rdpido balance. Para describir el universo
de los personajes necesitamos aparentemente tres nociones. Pri-
mero, los predicados, nocién funcional, (2l como «amars, «con-
fiarses, etc. Luego los personajes: Valmont, Merteuil, etc. Estos
preden tener dos funciones: ser sujetos u objetos de las acciones
descriptas por los predicados. Emplearemos el término genérico
agente para designar a Ja vez al:sujeto y al objeto de la accion.
Dentro de una obra, los agentes y los predicados son unidades
estables; lo que varia son las combinaciones de ambos grupos.
Por ultimo, la tercera nocién es 1a de reglas de devivacién: éstas
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describen las relaciones entre los diferentes predicados. Pero
lIa descripcidon que mediante estas nociones podemos hacer es
puramente estdtica; a fin de poder describir el movimiento
de estas relaciones y, con ello, el movimiento del relato, intro-
duciremos una nueva serie de reglas que llamaremos, para
distinguirlas de las reglas de derivacién, reglas de accidn,

Reglas de accion.

Estas reglas tendrin como datos iniciales a los agentes y a los
predicados de que hemos hablado y que se encuentran ya en
una cierta relacién; prescribiran, como resultado final, las nue-
vas relaciones que deben instaurarse entre los agentes. Para
ilustrar esta nueva nocién, formularemos algunas de las reglas
que rigen a les Liaisons dangereuses.

Las primeras reglas conciernen al eje del desco.

R.1.Sean A y B dos agentes y que A ame a B. Entonces, A obra
‘de suerte que la transformacidn pasiva de este predicado (es
deciv, la proposicién <A es amado por B») lambién se realice.
La priinera regla tiende a reflejar las acciones de los personajes
que estin enamorados o lo fingen. Asf Valmont, enamorado de
Tourvel, hace todo lo posible para que ésta comience a amarlo
a su vez. Danceny, enamorado de Cécile, procede de la misma
‘manera y también Merteuil y Cécile.

Recordemos que hemos introducido en la discusién precedente
una distincion entre el sentimiento aparente y el verdadero
que experimenta un personaje respecto de otro, entre el parecer
y el ser. Necesitaremos esta distincidén para formular nuestra
regla siguiente.

R.2. Scan A y B dos agentes y que A ame a B a nivel del ser,
pevo no a nivel del parecer. Si A toma conciencia del nivel del
ser, actita contra este amor,

Un ejemplo de 1a aplicacién de esta regla nos lo da el compor-
tamiento de Mme. de Tourvel cuando se da cuenta de que
esti enamorada de Valmont: entonces abandona bruscamente
el castillo y ella misma se torna un obstdculo para la realizacién
de esic sentimiento. Lo mismo sucede con Danceny cuando
cree estar sGlo en una relacidn de confidencia con Merteuil:
mostrindole que es un amor idéntico al que él siente por Cécile,
Valmont lo empuja a renunciar a esta nueva relacién. Ya hemos
advertido que la «revelaciéns que esta regla supone es privilegio
de un grupo de personajes que podriamos llamar los «débiless.
Valmont y Merteuil, que no se cuentan entre éstos, no tienen
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posibilidad de <tomar conciencias de una diferencia entre los
dos niveles, puesto que jamids han perdido esta conciencia.
Pasemos ahora a las relaciones que hemos designado con el
nombre genérico de participacién. Aqui formularemos la si-
guiente regla:

R.3.8¢an A, B y C tres agentesy que A y B tengan una cierta
relacidn con C. Si A toma conciencie de que la relacién B-C
€s idéntica a la relacion A-C, actuard contra B.

En primer lugar, observemos que esta regla no refleja una
accién espontdnea: A habria podido actuar contra C. Podemos
ofrecer varias ilustraciones. Danceny ama a Cécile y cree que
Valmont tiene relaciones de confidencia con ella;” en cuanto
s¢ entera de que se trata, en efecto, de amor, actia contra
Valmont y lo provoca a duelo. Asimismo Valmont cree ser el
confidente de Merteuil y no piensa que Danceny pueda tener
la misma relacién; en cuanto lo sabe, actiia contra éste (ayu-
dado por Cécile). Merteuil, que conoce esta regla, se sirve de
ella para influir sobre Valmont: con esta finalidad le escribe
una carta para mostrarle que Belleroche se ha apoderado de
ciertos bienes de los que Valmont creia ser el 1nico poseedor.
La reaccién es inmediata.

Podemos observar que varias acciones de oposicién, asi como
las de ayuda, no se explican por esta regla. Pero si observamos
de cerca estas acciones, veremos que cada una es consecuencia
de otra acciébn que a su vez depende del primer grupo de
relaciones, centradas alrededor del deseo. Si Merteuil ayuda a
Danceny a conquistar a Cécile, es porque odia a Gercourt y es
éste para ella un medio de vengarse; por las mismas razones
ayuda a Valmont en sus maniobras ante Cécile. Si Valmont
impide a Danceny hacer la corte a Mme. de Merteuil es porque
la desea. Finalmente, si Danceny ayuda a Valmont a entablar
relaciones con Cécile es porque cree asi acercarse a Cécile, de
yuien estd enamorado, y asi sucesivamente. Vemos, también,
que estas acciones de participacién son conscientes en los per-
sonajes «fuertess» (Valmont y Merteuil), pero inconscientes (e
involuntarias) en los edébiless.

Pasemos ahora al dltimo grupo de relaciones que hemos seia-
lado: las de comunicacion. He aqui nuestra cuarta regla:

R.{. Sean A y B dos agentes y B el confidente de A. Si A pasa
a ser agente de una proposicion engendrada por R 1, cambia
de confidente (la ausencia de confidente se considera un raso
limite de la confidencia.)

Para jlustrar R 4 podemos recordar que Cécile cambia de confi-
dente (Mme. Merteuil en lugar de Sophie) en cuanto comienza
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su relacion con Valmont; asimismo Tourvel, al enamorarse
de Valmont, toma como confidente a Mme. de Rosemonde;
por la misma razén, aunque atenuada, habfa dejado de hacer
sus conlidencias 2 Mme. de Volanges. Su amor por Cécile lleva
a Danceny a conlfiarse a Valmont; su relacién con Merteuil
detiene esta confidencia. Esta regla impone restricciones aian
mayores en lo que concierne a Valmont y Merteuil, pues estos
dos personajes sélo pueden confiarse uno al otro. En conse-
cuencia, todo cambio en el conlidente significa la suspension
de toda confidencia. Asi, Merteuil deja de confiarse a partir
del momento en que Valmont se vueive demasiado insistente
en su deseo de amor. También Valmont detiene su confidencin
a partir del momento en que Merteuil deja ver sus propios
deseos, diferentes de los suyos. El sentimiento que anima a
Merteuil en la Gltima parte es, sin duda, el deseo de posesién,
Detenemos aqui la serie'de reglas generadoras del relato de
nuestra novela, para formular algunas observaciones.

1. Precisemos en primer lugar el alcance de estas reglas de
accidn, Ellas reflejan las leyes-que gobiernan la vida de una
sociedad, la de los personajes de nuestra novela. El hecho de
que se trate aqui de personas imaginarias y no reales, no aparece
en la formulacion: mediante reglas similares se podrfan descri-
bir los hibitos y leyes implicitas de cualquier grupo homogéneo
de personas. Los personajes mismos pueden tener conciencia
de estas reglas: nos encontramos, por cierto, a nivel de la historia
y no al nivel del discurso. Las reglas asi formuladas corres.
ponden a las grandes lineas del relato sin precisar cdmo se
realiza cada una de las acciones prescriptas. Para completar el
cuadro creemos que se¢ necesitardn técnicas que den cuenta
de esta «légica de las accioness de que antes hemos hablado.
Podemos observar, por lo demds, que en su contenido estas
reglas no difieren sensiblemente de las observaciones que ys
han sido hechas acerca de les Ligisons. Esto nos lleva a abordar-
el problema del valor explicativo de nuestra presentacién: es
evidente que una descripcidn que no pueda proporcionarnos
simultdneamente una apertura a Jas interpretaciones intuitivas
que damos del relato, no cumple su cometido. Basta traducir
nuestras reglas a un lenguaje comin para ver su proximidad
con los juicios que a menudo se han emitido a propésito de la
ética de les Liaisons dangereuses. Por ejemplo, 1a primera regla
que representa el deseo de imponer su voluntad a 1a del otro
ha sido destacada por la casi totalidad de los criticos, que le
han interpretado como una «voluntad de poders o «mitologia
de 1a inteligencias. Ademds, el hecho de que los términos de
que nos hemos servido en estas reglas estén ligados precisamente
a una ética nos parece altamente significativo: seria ficil ima-
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ginar un relato donde cstas reglas fucran de orden social o
formal, etc.

2. La forma que hemos dado a estas reglas exige una explica-
cién particular. Se nos podria reprochar ficilmente el dar una
formulacién seudo especializada a banalidades: ¢por qué decir
<A actda de modo tal que la transformacién pasiva de este
predicado también se realizas, en lugar de «Valmont impone
su voluntad a Tourvels? Creemos, sin embargo, que ¢l deseo
de dar afirmaciones precisas y explicitas no puede, en sf, ser
un defecto; y mis bien nos reprochariamos que no fueran
siempre’ suficientemnente precisas. La historia de la critica lite-
raria abunda en ejemplos de afirmaciones a menudo tentadoras
pero que, a causa de una imprecisién terminolégica, han con-
ducido la investigacion a callejones sin salida, La forma de
«reglas» que damos a nuestras conclusiones permite verificarlas,
«engendrandos sucesivamente las peripecias del relato.

Por otra parte, s6lo unz estricta precisiéon en las formulacioncs
podrd permitir la comparacién vilida de las leyes que rigen
el universo de diferentes libros. Tomemos un ejemplo: en sus
investigaciones sobre el relato, Chklosvki formulé 1a regla que,
cn su opinién, permitird dar cuenta del movimiento de las
relaciones humanas en Boyardo (Rolando enamorado) o ¢n
Pushkin (Evgenio Oneguin): «Si A ama a B, B no ama a A.
Cuando B comienza a amar a A, A ya no ama a Bs (TL, p. 17]).
El hecho de que esta regla tenga una formulacién similar a
la de las nuestras, nos permite una confrontacién inmediata
del universo de estas obras.

3. Para verificar las reglas asi formuladas, debemos plantearnos
dos interrogantes: ¢todas las acciones de la novela pueden ser
cngendradas mediante estas reglas?, y ¢todas las acciongs engen-
dradas mediante estas reglas se encuentran en la novela? Para
responder a la primera pregunta, debemos primero recordar
yue las reglas formuladas aqui tienen sobre todo un valor de_
¢jemplo y no de descripcién exhaustiva; por otra parte, en las
pdginas que siguen mostraremos Jos méviles cle ciertas acciones
que dependen de otros factores dentro del relato. En lo que
concierne a Ja segunda pregunta, no crecnios que una respuesta
negativa pueda hacernos dudar del valor del modelo propuesto.
Cuanilo leemos una novela, sentimos intuitivamente. que_lag
acciones descriptas derivan de una cierta légica y podemos
decir, a propésito de otras acciones que no forman parte de él,
yue obedecen o no obedecen a esta légica. En otros términos,
sentimos a través de cada obra que sélo es palabra, y que existe
también una lengua de la que clla no es mis que una de las
realizaciones. Nuestra tarea es estudiar precisamente esta lengua.
Solo desde esta perspectiva podemos enfocar la cuestidn dc
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saber por qué el autor ha eclegido tales peripecias para sus
personajes en lugar de tales otras, en tanto que unas y otras
obedecen a la misma légica,

II. EL RELATO COMO DISCURSO

Hasta ahora hemos tratado de baber abstraccidén del hecho
de que leemos un libro, de que la historia en cuestién no
pertenece a la evida» sino a ese universo imaginario que sélo
conocemos a través del libro Para analizar ]a segunda parte
del problema, partiremos de una abstraccién inversa: conside-
raremos el relato dnicamente como discurso, palabra real diri-
gida por el nrrrador al lector.

Separaremos los procedimientos del discurso en tres grupos:
¢l tiempo del relato, en el que se expresa la relacién entre el
tiempo de la historia y el del discurso; los aspectos del relatn
o la manera en que la historia es percibida por el narrador y
los modos del relato que dependen del tipo de discurso utitirade
por el narrador para hacernos conocer la historia.

a) El tiempo del relato.

El problema de la prescntacién del tiempo en el relato se
plantea a causa de la diferencia entre la temporalidad de la
historia y 1a ‘'del discurso. El tiempo del discurso es, en un
cierto sentido, un tiempo lineal, en tanto que el tiempo de la
historia es pluridimensional. En la historia, varios aconteci-
mientos pueden desarrollarse al mismo tiempo; pero el discurso
debe obligatoriamente ponerlos uno tras otro; una figura com-
pleja se ve proyectada sobre una linea recta. De aqui deriva
la necesidad de romper la sucesidén <naturals de Jos aconteci-
mientos, incluso si el autor quisiera seguirla con la mayor-
fidelidad. Pero la mayor parte de las veces, cl autor no trata
de recuperar esta sucesidn «natural» porque utiliza la defor-
maci6én temporal con diertos fines estéticos.

La deformacion temporal.

Los formalistas rusos veian en la deformacién temporal ¢l
nico rasgo del discurso que lo distinguia de la historia: por
esto la colocaban en el cenuro de sus investigaciones. Citemos
al respecto un extracto de la Pyicologia del arte, del psiclogo
Lev Vigotski, libro escrito en 1926 pero que acaba de ser publi-
cado: «Sabemos ya que la base de la melodia es la correlacion
dinimica de los sonidos que la constituyen. Lo mismo sucede
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con el verso, que no es la simple suma de sonidos que lo cons-
tituyen, sino su sucesién dinimica, una cierta correlacién. Asi
como dos sonidos al combinarse o dos palabras al sucederse
cbnstituyen una derta relacién que sc define enteramente por
el orden de sucesién de los elementos, ast también dos aconte-
cimientos o acciones, al combinarse, dan juntos una nueva
correlacién dindmica que estd enteramente definida por el orden
y la disposicién de estos acontecimientos. Asi, los sonidos a,
b, ¢, o las palabras g, b, ¢, 0 los acontecimientos a, b, ¢ cam-
bian totalmente de sentido de significacién emocional si los
ponemos, por ejemplo, en este orden: b, ¢, a; b, a, c. Imagi-
nemos una amenaza y en seguida su realizacién:, un crimen;
obtendremos una cierta impresién si el lector es primero puesto
al corriente de la amenaza y luego mantenido en la ignorancia
en cuanto a su realizacién y, por iltimo, si el crimen sélo es
relatado después de este suspenso. La impresidn serd, sin em.
bargo, muy diferente si el autor comienza por el relato del
descubrimicnto del caddver y sélo entonces, en un orden cro-
nolégico inverso, cuenta el crimen y la amenaza. Por consi-
guiente, la disposicién misma de los acontecimientos en el relato,
la combinacién misma de las frases, representaciones, imigenes,
acciones, actos, réplicas, obedece a las mismas leyes de construc-
cién estética a las que obedecen la combinacién de sonidos en
melodias o de palabras en versos» (p. 196).

Vemos claramente, en este pasaje, una de las principales carac-
teristicas de la teoria formalista e incluso del arte que le era
contempordneo: la naturaleza de los acontecimientos cuenta
poco, sélo importa la relacién que mantienen (en el caso
presente, en una sucesién temporal). Los formalistas ignoraban,
pucs, el relato como historia y sélo se ocupaban del relato como
discurso. Podemos asimilar esta teorla a la de los cineastas
Tusos de esa época: zfios en los que el montaje era considerado
el clemento artistico propiamente dicho de un film.
Observemos al pasar que las dos posibllidades descriptas por
Vigotski han sido realizadas en las diferentes formas de 1a novela
policial. La novela de misterio comienza por el fin de una de
las historias narradas para terminar en su comienzo. La novela
de terror, en cambio, relata primero las amenazas para llegar,
en los ultimos capitulos del libro, a los caddveres.

Encadenamiento, alternancia, intercalacién.

Las observaciones precedentes se refieren a la disposicién tem-
poral dentro de una sola historia. Pero las formas mds complejas
del relato literario contienen varias historias. En el caso de
las Liaisons dangereuses podemos admitir que existen tres que
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relatan las aventuras de Valmont co:t Mme. de Tourvel, con
Cécile y con Mme. Merteuil. Su disposicién respectiva nos revela
otro aspecto del tiempo del relato,

Las historias pueden leer-se de varias formas. El cuento popular
y las compilaciones de novelas cortas y2 conocen dos: el enca-
denamiento y la intercalacidn. Esta consiste simplemente en
yuxtaponet diferentes historias: una vez terminada la primera
se comienza la segunda. La unidad es asegurada en este caso
por una cierta similitud en la construccién de cada historia?
por ejemplo, tres hermanos parten sucesivamente en busqueda
de un objeto prerioso; cada uno de los viajes proporciona la
base a una de las nistorias.

La intercalacidn es ]a inclusién de una historia dentro de otra,
Asi, todos los cuentos de las Mil y una noches estin intercalados
cn el cuento sobre Sherezada. Vemos aqui que estos dos tipos
de combinacién representan una proyeccidn rigurosa de las
tos relaciones sintdcticas fundamentales: la coordinacién y la
subordinacién.

Existe, sin embargo, un tercer tipo de combinacién que podemos
llamar alternancia. Consiste en contar las dos historias simul-
tincamente, interrumpiendo ya una ya la otra para retomaila
en la interrupcién siguiente. Esta forma caracteriza evidente-
mente 2 los géneros literarios que han perdido todo nexo con
la literatura oral: ésta no puede admitir la alternancia. Como
ejemplo célebre de aliernancia podemos citar la novela de
Hoffman Le chat Murr (El gato Murr), donde el relato del
gato alterna con el del musico, y también el Récit de Souf-
frances de Kierkegaard.

Dos de estas formas se manifiestan en les Liaisons dangereuses.
Por una parte, Jas historias de Tourvel y de Cécile se alternan
a lo largo de todo el relato; por otra parte, ambas estdn insertas
en la historia de la pareja Merteuil-Valmont. Pero’esta novela,
al estar bien construida no permite establecer limites netos
entre las historias: las transiciones estdn disimuladas y el des-
enlace de cada una sirve al desarrollo a la siguiente, Ademis,
estdn ligadas por la figura de Valmont que mantiene estrechas
relaciones con cada una de las tres heroinas. Existen otras
multiples relaciones entre las historias que se realizan mediante
personajes secundarios que asumen funciones en varias histo-
rias. Por ejemplo, Volanges, madre de Cécile, es amiga y pariente
de Merteuil y el mismo ticmpo consejera de Tourvel. Danceny
se relaciona sucesivamente con Cécile y con Merteuil. Mme. de
Rosemonde ofrece su hospitalidad tanto a Tourvel como a
Cécile y a su madre. Gereourt, ex amante de Merteuil, quiere
casarse con Cécile, etc. Cada personaje puede asumir miltiples
funciones.
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Junto a las historias principales, la novela puede contener
otras, secundarias, que por lo general sélo sirven para caracte-
rizar a un personaje. Estas historias (las aventuras de Valmont
en el castillo de la Condesa o con Emilie; las de Prévan con las
sinseparabless; las de la Marquesa con Prévan o Belleroche)
estin, en nuestro caso, menos integradas en el conjunto del
relato que Jas historias principales y nosotros las sentimos como
«insertadass.

Tiempo de la escritura, tiempo de la lectura.

A estas temporalidades propias de los personajes que se sitdan
todas en la misma perspectiva, se agregan otras dos que perte-
necen a un plano diferente: el tiempo de la enunciacién (de
la escritura) y el tiempo de la percepcién (de la lectura). El
tiempo de la enunciacién se torna un elemento literario a partir
del momento en que se lo introduce en la historia: por ejemplo,
cn el caso en que el narrador nos habla de su propio relata,
del tiempo que tiene para escribirlo o para contdrnoslo, Este
tipo de temporalidad se manifiesta muy a menudo en un relato
que se confiesa tal; pensemos en el famoso razonamiento de
Tristram Shandy sobre sv impotencia para terminar su relato.
Un caso limite serfa aquel en que el tiempo de la enunciacién
es la unica temporalidad presente en el relato: serin un relato
enteramente vuelto sobre si mismo, el relato de una narracién.
El tiempo de la lectura es un tiempo irreversible que determina
nuestra percepcién del conjunto; pero también puede tornarse
un elemento literario a condicién de que el autor lo tenga en
cuenta en la historia. Por ejemplo, al comienzo de la pigina
sc dice que son las diez y en la pdgina siguiente que son las
dlicz y cinco. Esta introduccién ingenua del tiempo de la lectura
en la estructura del relato no es la Gnica posible: existen-otras
acerca de las que no podemos detenernos; seitalemos solamence
que aquf tocamos el problema de la significacién estética de las
dimensiones de una obra.

b) Los aspectos del relato.

Al leer una obra de [iccién no tenemos una percepcién directa
tle los acontecimientos que describe. Al mismo tiempo perci-
bimos, aunque de una manera distinta, la percepcion que de
ellos tiene quien los cuenta. Es a los diferentes tipos de percep-
¢idn recognoscibles en el relato que nos referiremos con el tér-
mino aspectos del relato (tomando esta palabra en una acepcion
préxima a su sentido etimoldgico, es decir «miradas). Mis
precisamente, el aspecto refleja la relacion entre un ¢ (de la
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historia) y un yo (del discurso), entre el personaje y el narrador.
J. Pouillon ha propuesto una clasificacién de los aspectos del
relato que retomaremos aqui con algunas modificaciones meno-
res. Esta percepcién interna presenta tres tipos principales.

Narrador > personaje (la vision «<por detrdss»).

Esta férmula es la mds utilizada en el relato clidsico. En este,
caso, el narrador sabe mis que su personaje. No se cuida de
explicarnos cémo adquirié este conocimiento: ve tanto a través
de las paredes de la casa como a través del crineo de su héroe.
Sus personajes no tienen secretos para él, Evidentemente esta
forma presenta diferentes grados. La superioridad del narrador
puede manilestarse ya en un conocimiento de los deseos secretos
de alguno (que ¢l mismo los ignora), ya en el conocimiento
simultdnco de los pensamientos de varios personajes (cosa de
la que no es capaz ninguna de ellos), ya simplemente en 15’
narracion de los acontecimientos que no son percibidos por
ningin personaje. Asi, Tolstoi en su novela corta Trois mori:
cuenta sucesivamente la historia de la muerte de una aristo-
crata, de un campesino y de un drbol. Ninguno de los personajes
los ha percibido juntos; éstamos, pues, ante una variante de la
vision spor detriss.

Narrador = personaje (la vision «cons).

Esta segunda forma es también muy difundida en literatura,
sobre todo en la época moderna. En este caso. el narrador
conoce tanto como los personajes, no puede ofrecernos una
explicacion de los acontecimientos antes de que Jos. personajes
mismos la hayan encontrado. Aqui también podemgs establecer
varias distinciones. Por una parte, el relato puede ser hecho
en primera persona (lo que justifica el procedimiento emplea-
do) o en tercera persona, pero siempre segun la visién que de
los acontecimientos tiene un mismo personaje: el resultado,
evidentemente, no es el mismo; sabemos que Kafka habia
comenzado a escribir El castillo en primera persona y solo
modificé la visibn mucho mis tarde, pasando a la tercera per-
sona, pero siempre en el aspecto enarrador = personajes. Por
otra parte, el narrador puede seguir uno solo o varios personajes
(pudiendo los cambios ser sistemdticos o no). Por ultimo, puede
tratarse de un relato consciente por parte de un personaje o
de una «diseccién» de su cerebro, como en muchos relatos de
Faulkner. Volveremos mds adelante sobre este caso.
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Narrador < personaje (la vision «desde afueras).

En este tercer caso, ¢! narrador sabe menos que cualquier-de
sus personajes. Puede describirnos sélo lo que se ve, oye, etc.,
pero no tiene acceso a ninguna conciencia. Por cierto que ese
puro ssensualismo» ¢s una convencién, pues un relato semejante
ser(a incomprensible; pero existe como modelo de una cierta
escritura. Los relatos de este tipo son mucho mds raros que los
otros y el empleo sistemitico de este procedimientos sélo se
ha dado en el siglo veinte. Citemos un pasaje que caracteriza
a esta visién:

«Ned Beaumont volvié a pasar delante de Madvig y aplastd la colilla de
su Cigarro en un cenicero de cobre con dedos temblorosos.

»Los ojos de Madvig permanecieron fijos en la espalda del joven hasta
que éste se enderezd y se dio vuclta. Fl homhre rubie tuvo entonces un
rictus a la vez afectuoso y exasperados, D. Hammett, La cl/ de verre
(La Mavc de vidrio).

Scgin semejante descripcién no podemos saber si ambos per-
sonajes son amigos o enemigos, si estdn satisfechos o descon-
tentos, y menos ain en qué piensan al hacer esos gestos. Hasta
apenas se los nombra; se prefiere decir «e! hombre rubio»,
«cl jovens. El narrador es, pues, un testigo que no sabe nada,
y ain mis, no quiere saber nada. Sin embargo, la objetividad
no es tan absoluta como se pretende (eafectuoso y exasperados).

Varios aspectos de un mismo aconlecimiento.

Volvamos ahora 2l segundo tipo, aquel en que el narrador
puede pasar de un personaje a otro; pero todavia hay que
especificar si estos personajes cuentan (o ven) el mismo acon-
tecimiento o bien acontecimicntos diferentes. En el primer
caso, se obtiene un efecto particular que podriamos llamar una
«visi6n estercoscdpicas. En efecto, la pluralidad de percepciones
nos da una visibn mis compleja del fenémeno descripto. Por
otro lado, las descripciones de un mismo acontecimiento nos
permiten concentrar nuestra atencién sobre el personaje que
lo percibe, pues nosotros conocemos ya la historia.

Consideremos de nuevo las Liaisons dangereuses. Las novelas
epistolares del siglo xvit empleaban corrientemente esta tée-
nica, cara a Faulkner, que consiste en contar la misma historia
varias veces, pero vista por distintos personajes. Toda la historia
de les Liaisons dangereuses es contada, de hecho, dos y, a menu-
do, hasta tres veces, Pero, si observamos de cerca estos relatos,
descubriremos que no sélo nos dan una visién estereoscopica
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de los acontecimientos, sino que incluso son cualitativamente
diferentes. Recordemos brevemente esta sucesion.

El ser y el parecer.

Desde el comienzo, las dos historias que se alternan nos son
presentadas bajo luces diferentes: Cécile cuenta ingeguamente
sus cxpcri(ncias a Sophie, en tanto que Merteuil las interpreta
en sus cartas a Valmont; por otro lado, Valmont informa a la
Marquesa de sus experiencias con Tourvel, que ella misma
escribe a Volanges. Desde el comienzo podemos darnos cuenta
de Ja dualidad ya observada a nivel de las relaciones entre los
personajes: las revelaciones de Valmont nos informan de la
mala fe que Tourvel pone en sus descripciones; 1o mismo sucede
con la ingenuidad de Cécile. Con la llegada de Valmont a Parfs
uno comprende lo que en verdad son Danceny y su proceder.
Al final de 1a segunda parte, es la misma Merteuil quien da
dos versiones del asunto Prévan: una de lo que es en si y otra
de lo que debe parecer a los ojos de los demds. Se trata, pues,
nuevamente de la oposicién entre el nivel aparente y el nivel
real o verdadero.

El orden de aparicién de las versiones no es obligatorio, pero
es utitizado con fines diferentes. Cuando el relato de Valmont
o de Merteuil precede al de los otros personajes, leemos este
tliimo ante todo como una informacién acerca de quien escribe
Ia carta. En el caso inverso, un relato sobre las’ apariencias
despierta nuestra curiosidad y esperamos una interpretacién
nuis profunda.

Vemos, pues, ‘que el aspecto del relato que depende del «sers
s¢ acerca a una visién spor detrdss (caso: enarrador > perso-
mijes). Por mds que el relato sea narrado por personajes, algu-
nos de ellés pueden, como el autor, revelarnos lo que los otros
piensan o sienten.

Evolucion de los aspectos del relato.

El valor de los aspectos del relato se ha modificado rapida-
mente desde la época de Laclos. El artificio que consiste en
presentar la historia a través de sus proyecciones en la conciencia
cde un personaje serd cada vez mds utilizado durante el siglo xix
v, después de haber sido sistematizado por Henry James, pasari
a ser regla obligatoria en el siglo XX. Por otra parte, la existencia
de dos niveles cualitativamente diferentes es una herencia de
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otros tiempos: el Siglo de las Luces exige que se diga la verdad.
La novela posterior se contentard con varias versiones del epare-
cers sin pretender una versién que sea la dnica verdadera.
Hay que decir que les Liaisons dangereuses se distinguen ven-
tajosamente de muchas otras novelas de la época por la discre.
cién con que es presentado este nivel del ser: el caso de
Valmont, 2l final del libro, deja perplejo al lector. En este
mismo sentido se desarrollard una gran parte de la literatura
del siglo xix.

¢) Los modos del relato.

Los aspectos del relato concernian al modo en que la historia
era percibida por el narrador; los modos del relato conciernen
a la forma en que el narrador nos la expone, nos la presenta.
Es a estos modos del relato que uno se refiere cuando dice
yue un escritor nos emuestras las cosas, mientras que tal otro
solo las ectices. Existen dos modos principales: la represcnlacidn
¥ 1a narracidn. Estos dos modos corresponden, en un nivel mis
concreto, a dos nociones que ya hemos encontrado: el discurso
y la historia.

Podemos suponer que estos dos moxlos del relato contemporinco
provicnen de dos origenes diferentes: la crénica y el drama.
La crénica o la historia es, creemos, una pura narracion,_cl
autor s un simple testigo que relata los hechos; los personajes
no hablan; las reglas son las del género histérico. En cambio,
en ¢l drama, la historia no es narrada sino que se desarrolla
ante nuestros ojos (incluso si no hacemos sino leer la pieza);
no hay narracién, el relato estd contenido en las réplicas de
los personaijes.

Palabras de los personajes, palabras del narrador.

$i buscamos una base lingiiistica a esta distincidn, necesitamos,
a primera vista, recurrir a la oposicién entre la palabra de los
personajes {estilo directo) y la palabra del narrador. Una
oposicion tal nos explicaria por qué tenemos la impresién de
asistir a actos cuando el modo empleado es la representacién,
en tanto que esta impresién desaparece en el caso de la narra-
cién, La palabra de los personajes, en una obra literaria, goza
de un status particular. Se refiere, como toda palabra, a la
realidad designada, pero repressnta también un acto, el acto
de articular esta frase, Si un personaje dice: «Es usted muy
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hermosa», no significa sélo que la persona a quien se dirige
es (0 no) hermosa, sino que este personaje cumple ante nuestros
ujos un acto; articula una frase, hace un cumplido. No hay
que creer que la significacién de estos actos se resume en el
simple «él dices; esta significacién posee la misma variedad
que los actos realizados mediante el lenguaje; y éstos son innu-
merables.

Sin embargo, esta primera identificacién de la narracién con
la representacién peca de simplista. Si nos atenemos a ella,
resulta que el drama no admite la narracién, el relato no dialo-
gado, la representacién. No obstante, podemos ficilmente con-
vencernos de lo contrario. Tomemos el primer caso: en les
Liaisons dangercuses, 2l igual que en el drama, silo se da el
estilo directo, dado que todo cl relato estd constituido por
cartas. Sin embargo, en esta novela aparecen los dos modos:
si bien la mayoria de las cartas representan actos y derivan asi
de 1a representacion, otras informan solamente acerca de acon-
tecimientos que se han desarrollado en otra parte. Hasta el
desenlace del libro, esta funcién es asumida por las cartas de
Valmont a la Marquesa y, en parte, por las respuestas de ésta;
después del desenlace, es Mme. de Volanges quien retoma Ia
narracién. Cuando Valmont escribe-a Mme. de Merteuvil, no
_tiene mis que un solo fin: informarla de los acontecimientos
que le han sucedido; asi es como comienza sus cartas con esta
[rase: «He aqui el boletin de ayers. La carta que contiene este
sboletin» no representa nada, es pura narracién. Lo misnio
sucede con las cartas de Mme. de Volanges a Mme, de Rose-
monde al final de la novela: son <boletiness sobre la salud de
Mme. de Tourvel, sobre las desdichas de Mme. de Merteuil,
etc. Observemos aqui que esta distribucién de los modos en
les Liaisons dangereuses es justilicada por la existencia de dile
rentes relaciones: la narracién aparece en las cartas de confi-
dencias, probadas por la simple existencia de ]a carta; )a repre-
sentacion concierne a las relaciones amorosas y de participacion,
que adquieren as{ una presencia mds notoria.

Tomemos ahora el caso inverso, para ver si el discurso del
autor corresponde siempre a la narracién. He aqui un extracto
de la Education sentimeniale:

«...Entraban en Iz aalle Caumartin cuando, subitamente, detrds de cllos
retumbd un ruido semejante al crujido de una enorme pieia de seda gque
se desgarra, Era ¢l fusilamiento del boulevard des Capucines,

v=;4h! liqguidan algunas burgueies, dijo Federico tranquilamente,

sPues hay siluaciones en que el hombre menos cruel estd tan desapegado
de los otros, que veria morir al género humano sin que la palpitara el
corazdn.»
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Hemos puesto en bastardilla las frases que corresponden a la re-
presentacién; como vemos, el estilo directo sélo cubre una parte.
Este extracto transmite la representacién en tres formas de
discurso diferentes: por estilo directo; por comparaciéon y por
reflexion general. Las dos ltimas dependen de 1a palabra del
narrador y no de la narracién. No nos informan sobre una
realidad exterior al discurso, sino que adquicren su sentido
de la misma manera que las réplicas de los personajes; sflo
que en este caso nos informan acerca de la imagen del narrador
y no de !a de un personaje.

Objetividad y subjetividad en el lenguaje.

Debemos, pues, abandonar nuestra primera identificacién de
la narracién con la palabra del narrador y de la representacién
con la de los personajes, para buscarles un fundamento miis
profundo. Una tal identificacién se hubiera basado, Jo vemos
ahora, no sobre categorias implicitas sino sobre su manifesta.
cién, lo que ficilmente puede inducirnos a error. Encontraremos
este fundamento en la oposicién entre el aspecto subjetivo y
¢l objetivo del lenguaje,

‘Toda palabra es, a la vez, como se sabe, un enunciado y una
enunciacién, En tanto enunciado, se refiere al sujeto del enun-
ciado y es, pues, objetiva. En tanto cnunciacidn, se refiere al
sujeto de la enunciacién y guarda un aspecto subjetivo, pués
representa en cada caso un acto cumplido por esie sujeto.
Toda frase presenta estos dos aspectos, pero cn diversos grados;
algunas partes del discurso tienen por unica funcién transmitir
esta subjetividad (los pronombres personales y demostrativos,
los tiempos del verbo, algunos verbos; cf. E. Benveniste «<Acerca
de la subjetividad en el lenguajes, en Problémes dc linguistique
générale), otros conciernen ante todo a la realidad objetiva.
Podemos, pues, hablar con John Austin de dos modos del
discurso: constatativo (objetivo) y performativo (subjetivo).
Tomemos un ejemplo. La frase «M. Dupomt salié e su casa
a las diez del 18 de marzos tiene un caricter esencialmente
objetivo; no proporciona, a primera vista, ninguna informacién
sobre el sujeto de la enunciacién (la tinica informacién es que
la enunciacién tuvo lugar después de la hora indicada en Ja
frase). Otras ‘frases, en cambio, tienen una significacion que
concierne casi exclusivamente al sujeto de la enunciacion, por
ejemplo: «;Usted es un imbécills Una frase tal es ante todo
un acto en quicn la pronuncia, una injuria, aun cuando con-
serve también un valor objetivo. Sin embargo, es sélo el contexto
global del enunciado el que detérmina el grado de subjetividad
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propio de una frase. Si nuestra primera proposicion fuera
retomada en la réplica de una personaje, podria tornarse una
indicacién sobre el sujeto de la enunciacién.

El estilo directo estd ligado, en general, al aspecto subjeuvo
de] lenguaje; pero como vimes a propdsito de Valmont y de
Mme. de Volanges,.esta subjetividad se reduce a veces a una
simple convencidn: la informacién nos es presentada como
viniendo del personaje y no del narrador, pero nosotros no
nos enteramos de nada acerca de ese personaje. A la inversa,
la palabra del narrador pertenece generalinente al plano de
la enunciacién histérica, pero en el caso de una comparacién
(como de cualquier otra figura retérica) o de una reflexién
general, el sujeto de la enunciacidn se torna aparente y el
narrador se aproxima asi a los personajes. Asl las palabras del
narrador en Flaubert nos indican la existencia de un sujeto
de la enunciacién que hace comparaciones o reflexiones sobre
la naturaleza humana,

Aspectos y modos.

Los aspectos y los modos del relato son dos categorias que
entran en’ relaciones muy ‘estrechas y que conciernen, ambas,
a la imagen del narrador. Es por esto que los criticos literarios
han tendido a confundirlas. Asf Henry James y, a continuacién
de ¢, Percy Lubbock, distinguieron dos estilos principales en
el relato: el estilo epanorimico» y el esttlo eescénicos. Cada
uno de estos dos términos implica dos nociones: el escénico es
al mismo tiempo la representacidn y la visién «con» (narrador
= personaje); el «panordmicos, es la narracién y la vision
epor dewrds» (narrador > personaje).

Sin embargo, esta identificacién no es obligatoria. Para volver
a las Liaisons dangereuses, podemos recordar que hasta el desen-
lace la narracién es confiada a Valmont que tiene una visitin
proxima a’' la visién epor detrds»; en cambio, después del
desenlace, es retomada por Mme. de Volanges que casi no
comprende los acontecimientos que se producen y cuyo relato
corresponde enteramente a la visién «cons (si no «desde afue-
ras). Las dos categorias deben, pues, ser bien distinguidas para
que luego podamos comprender sus relaciones mutuas.

Esta confusidn aparece como mds peligrosa adn si recordamos
que detrds de todos estos procedimientos se dibuja la imagen
del narrador, imagen que es tomada a veces por la del autor
mismo. En les Liaisons dangereuses no es evidentemente Val-
mont, gie no es mds que un personaje transitoriamente encar-
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gado de la narracion. Abordamos aqui una nueva cuestién
importante: la de la imagen del narrador,

Imagen del narrador e imagen del lector.

El narrador es el sujeto de esa enunciacién que representa un
libro. Todos los procedimientos que hemos tratado en esta
parte nos conducen a este sujeto. Es ¢l quien dispone ciertas
descripciones antes que otras, aungque éstas las precedan en el
tiempo de la historia. Es él quien nos hace ver la accion por
los ojos de tal o cual personaje, o bien por sus propios ojos,
sin que para ello necesite aparecer en escena. Es ¢él, por ultimo,
quien elige contarnos tal peripecia a través del didlogo de dos
personajes o bien mediante una descripcién <objetiva». Tene-
mos, pues, una cantidad de informaciones sobre él que deberfan
permitirnos captarlo y situarlo con precisién; pero esta imagen
fugitiva no se deja aprehender y reviste constantemente misca-
ras contradictorias, yendo desde la de un a2utor de carne y
hueso hasta la de un personaje cualquiera.

Hay, sin embargo, un lugar donde pareciera que nos aproxi-
mamos lo suficiente a esta imagen: podemos llamarlo el nivel
apreciativo. La descripcién de cada parte de la historia com-
porta su apreciacién moral; la ausencia de una apreciacién
representa una toma de posicién igualmente significativa. Esta
apreciacién, digimoslo inmediatamente, no forma parte de
nuestra experiencia individual de lectores ni de la del autor
real; es inherente al libro y no se podria captar correctamente
la estructura de éste sin renerla en cuenta. Podemos, con
Stendhal, cncontrar que Mme. de Tourvel es el personaje mds
inmoral de les Liaisons dangereuses; podemos, con Simone de
Beauvoir, alirmar que Mme de Merteuil es el personaje mds
atractivo; pero estas no son sino interpretaciones que no peste-
necen al sentido del libro. Si no condendramos a Mme. de
Merteuil, si no tomdramos partido con la Presidenta, la estruc-
tura de Ja obra se veria alterada por ello. Hay que comprender,
al comienzo, que existen dos interpretaciones morales de caric-
ter completamente distinto: una que es interior al libro (a
toda obra’ de arte imitativa) y otra que los lectores dan sin
cuidarse de la légica de la obra; ésta puede variar sensible-
mente segun las épocas y la personalidad del lector. En el libro,
Mme. de Merteuil recibe una apreciacién negativa, Mme. de
Tourvel es una santa, etc. En ¢l libro cada acto posee su apre-
ciacién, aun cuando.pueda no ser la del autor ni la nuestra-
(y es este justamente uno de los criterios de que disponemos
para jurgar acerca del logro del autor).
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Este nivel apreciativo nos acerca a la imagen del narrador. No
€s necesario para cllo que éste nos dirija edirectamentes la
palabra: en este caso, se asimilaria, por 1a fuerza de la conven-
cién literaria, a los personajes. Para adivinar el nivel aprecia-
tivo, podemos recurrir a un cédigo de principios y de reacciones
psicolégicas que el narrador postula como comiin al lector y
a él mismo (dado que este cédigo no es hoy admitido por nos-
otros, estamos en condiciones de distribuir de otro modo los
acentos de la evaluacién evaluativos). En el caso de nuestro
relato, ese cédigo puede ser reducido a algunas miximas bas.
tante triviales no hagdis mal, debéis ser sinceros, resistid a la
pasion, etc. Al mismo tiempo el narrador se apoya en una
escala evaluativa de las cualidades psiquicas; es gracias a ella
que nosotros respetamos y tememos a Valmont y a Merteuil
(por la fuerza de su ingenio, por su don de previsién) o prefe-
rimos Tourvel a Cécile Volanges.

I.a imagen del narrador no es una imagen solitaria: en cuanto
aparece, desde la primera pigina, estd acompaiiada por lo
que podemos llamar «<la imagen del lectors. Evidentemente,
csta imagen tiene tan poco que ver con un lector concreto
como la imagen del narrador con el verdadero autor. Ambas
se hallan en estrecha dependencia mutua y en cuanto la imagen
del narrador comienza a destacarse mds netamente, también
el lector imaginario se dibuja con mayor precisién. Estas dos
imigenes son propias de toda obra de ficcién: la conciencia
de leer una novela y no un documento nos lleva a asumir el
rol de ese lector imaginario y, al mismo tiempo, aparece el
narrador, €l que nos cuenta el relato, puesto que el relato
mismo ¢s imaginario. Esta dependencia confirma Ja ley semio-
légica general segin la cual <yo» y «ti», el emisor y el receptor
tle un enunciado, aparecen siempre juntos,

Estas imdgenes se construyen segin las convenciones que trans-
forman la historia en discurso. El hecho mismo de que leamo~
el libro del comienzo hacia el fin (es decir, como lo hubiers
querido el narrador) nos obliga a asumir el rol del lecter.
En el caso de la novela epistolar, estas convenciones estin
tedricamente reducidas al minimo; es como si leyéramos vnda
verdadera coleccién de cartas, el autor no toma jamds la pila-
bra, el estilo es siempre directo. Pero en su Advertencia del
Editor, Laclos destruye ya esta ilusién. Las otras convencicnes
.conciernen a la exposicién misma de los acontecimientos y,
en particular, a la existencia de dilerentes aspectos. Asi, nos-
otros advertimos nuestro ro! de lectores desde el momento en
que sabemos mis que los personajes,; pues esta situacién contra-
dice una verosimilitud de lo vivido.



IJI1. LA INFRACCION AL ORDEN

Podemos resumir todas las observaciones que hemos presentado
hasta aqui diciendo que tenfan por objeto aprehender la es-
tructura literaria de la obra o, como diremos en adelante, un
cierto orden. Empleamos este término como una nocién gené
rica para todas las relaciones y estructuras elementales que he-
mos estudiado. Pero nuestra presentacidn no contiene ninguna
indicacién sobre la sucesién del relato; si las partes del relato
fueran intercambiadas, esta presentacién no se verfa sensible-
mente modificada. Ahora nos detendremos en el momento cru-
cial de la sucesién propia del relato: el desenlace, que repre-
senta, como vamos a ver, una verdadera infraccién al orden
precedente. Observaremos esta infraccién tomando como iinico
ejemplo les Liaisons dangereuses.

La infraccidén en la historia.

Esta infraccién es notoria en toda la dltima parte del libro v,
en particular, entre las cartas 142 y 162, es decir, entre la rup-
tura de Valmont con Tourvel y Ia muerte de Valmont. La
infraccién concierne en primera instancia a la imagen misma
de Vaimont, personaje principal del relato. La cuarta parte
comienza con la caida cde Tourvel. Valmont pretende en la
carta 125 que se trata de una avemura que en nada se dis-
tingue de las otras; pero el lector comprende ficilmente, sobre
todo ayudado por Mme. de Merteuil, que el tono traiciona
una relacién dilerente de la que se declara: esta vez se trata
de amor, es decir, de la misma pasién que anima a todas las
evictimass, A] reemplazar su deseo de posesién y la indileren-
cia subsiguiente por el amor, Valmont abandona a su grupo
y destruye ya una primera distribucidn. Es verdad que mis
tarde sacrificar4 este amor para alejar las acusaciones de Mme.
de Merteuil, pero este sacrificio no resuelve la ambigiiedad de
su acticud precedente. Ademis, mds tarde Valmont inicia otros
manejos que deberfan acercarlo a Tourvel (le escribe, escribe
a_Volanges su Gltima confidente) y también su deseo de ven-
ganza contra Merteuil deberia indicarnos que lamenta su pri-
mer gesto. Pero la duda no es resuelta; el Redactor nos lo
dice explicitamente en una de sus Notas (carta 154) sobre la
carta de Valmont enviada a Mme. de Volanges para ser remi-
tida a Mme. de Tourve]l y que no aparece en el libro: <Es
porque. nada hemos hallado en la continuacién, de esta Corres-
pondencia que pudiera resolver esta duda, que hemos decidido
suprimir la carta de M. de Valmont.»
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La conducta de Valmont respecto de Mme. de Merteuil es igual.
meute extraia vista desde la perspectiva de la légica que he-
mos esbozado antes. Esta relacién parece reunir elementos muy
diversos y hasta entonces incompatibles: hay deseo de posesién,
pero también oposicién y al mismo tiempo confidencia. Este
ultimo rasgo {que es, pues, una desobediencia a nuestra cuarta
regla) se revela como decisivo ‘para la suerte de Valmont; éste
sigue confiindose a Ia Marquesa incluso después de la decla-
racion de eguerras. Y la infraccién de la ley es castigada con
la muerte. También Valmont olvida que puede actuar a dos
niveles para realizar sus descos, cosa de la que se servia tan
hibilmente antes; en sus cartas a 1a Marquesa confiesa ingenua-
mente sus deseos sin tratar de disimularlos, de adoptar una
tictica mds flexible (lo que deberia hacer a causa de la actitud
de Merteuil). Incluso sin apelar a las cartas de la Marquesa
a2 Danceny, el lector puede darse cuenta de que ella a puesto
fin a su relacion amistosa con Valmont.

La infraccion en el discurso.

Vemos aqui que la infraccidén no se reduce simplemente a una
contucta e Valmont que ya no respeca las reglas y distincio-
nes establecidas; también concierne a 1a forma en que se nos lo
hace saber. A lo largo de todo el relato estdbamos seguros de
la veracidad o falsedad de los actos y de los sentimientos rela-
tados: el comentario constante de Merteuil y de Valmont nos
informaba acerca de la esencia misma de todo acto, nos daba
el «sers mismo y no sélo el «parecers. Pero el desenlace con-
siste precisamente en la suspensidn de las confidencias. entre
los dos protagonistas; éstos dejan de confiarse a quién fuerc y
nosotros nos vemos, sibitamente, privados del saber seguro,
privados del ser y debemos intentar solos de adivinarlo a tra-
vés del parecer. Es por esta razén que no sabemos si Valmont
ama o no verdaderamente a la Presidenta; es por la misma
raz6n que no estamos seguros de las verdaderas razones que
mueven a Merteuil a actuar como lo hace (en tanto que hasta
alli todos los elementos del relato tenian una interpretacion
indiscutible) : ¢querfa realmente matar a Valmont sin temer
las revelaciones que él puede hacer? ¢O bien Danceny ha lle-
gado demasiado lejos en su-célera y ha dejado de ser una
simple arma entre las manos de Merteuil? Jamis lo sabremos.
Autes sefialamos que la narracién estaba contenida en las cartas
de Valmont y de Merteuil, antes de este momento de infrac-
cién y, mids tarde, en las de Mme. de Volanges. Este cambio
no ¢y una simple sustitucion, sino la eleccidén de una nueva
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perspectiva; en tanto que en las tres primeras partes del libro
la narracién se situaba a nivel del ser, en la uliima se ubica
a nivel del parecer. Mme. de, Volanges no comprende los acon-
tecimientos que la rodean, sélo capta las apariencias (incluso
Mme. de Rosemonde estd mejor informada que ella; pero no
cuenta). Este cambio de éptica en la narracién es particular-
mente sensible respecto de Cécile; como en la cuarta parte del
libro, no hay letras suyas (la vinica que ella firma estd dictada
por Valmont) ; ya no tenemos ningin medio de descubrir cudl
cs, en este momento, su ssers, Por ello el Redactor tiene razén
#l prometernos, en su Nota de conclusién, nuevas aventuras de
Cécile; nosotros no conocemos las verdaderas razones de su
conducta, su suerte no es clara, su porvenir es enigmitico.

Palor de la infraccion.

¢+Es posible imaginarle a la novela una cuarta parte diferente,
una parte tal que el orden precedente no se vea infringido?
Valmont habria encontrado sin duda un medio mis sutil para
romper con Tourvel; si hubiera surgido un conflicto entre él
y Merteuil, habria sabido resolverlo con mayor habilidad y sin
exponerse a tantos peligros. Los «pilloss hubieran hallado una
solucion que les permitiera evitar los ataques de sus propias
victimas. Al final del libro hubiéramos tenido los dos campos
tan separados como al comienzo y los dos cémplices igualmente
poderosos. Incluso si el duclo con Danceny se hubiera produ-
cido, Valmont habria sabido no exponerse al peligro mortal. ..
Es imitil continuar: sin hacer interpretaciones psicolégicas, nos
‘amos cuenta de que la novela asi concebida ya no serfa la
misma; incluso ya no serfa nada. No hubiéramos tenido mds
(ue el relato de una simple aventura galante, la conquista de
una egazmonas con una conclusion risible. Esto nos muestra
que no se trata aquf de una particularidad menor de la cous-
truccidn, sino de su centro mismo; miis bien se tiene la im-
presién de que todo el relato consiste en la posibilidad de lle-
\ar precisamente a ese desenlace.

F1 hecho de que el relato perderia toda su densidad estética
y moral si no tuviera este desenlace estd simbolizado en la
misma novela. En efecto, 1a historia es presentada de modo
tal que debe su propia existencia a la infraccién del orden.
5t Valmont no hubiera transgredido las leyes de su propia mo-
ral (y las de la estructura de la novela), jamds hubiéramos
visto publicada su correspondencia, ni la de Merteuil; esta
publicacién de sus cartas es una consecuencia de su ruptura y,
mds en general, de 1a infraccidn. Ese detalle no se debe al azar
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como podria creerse: la historia entera no se justifica, en efec-
to, sino en Ja medida en que exista un castigo del mal pintado
en ]a novela. Si Valmont no hubiera traicionado su primera
imagen, el libro no habria tenido razdn de ser.

Los dos drdenes.

Hasta aqui sélo hemos caracterizado esta infraccién al orden
de una manera negativa, como la negacion del orden prece-
dente. Tratemos ahora de ver cuil es el contenido positivo d=
estas acciones, cuil es el sistema subyacente,. Observemos pri:
meros sus elementos: Valmont, et pillo, se enamora de unx
ssimple» mujer; Valmont se olvida de urdir trampas con Mme.
de Merteuil; Cécile yendo a arrepentirse de sus pecados al
monasterio; Mme. de Volanges asumiendo el papel del razo-
nador... Todas estas acciones tienen un denominador comiin:
obedecen a la mora!l convencional, tal como era en tiempous
de Laclos (o aun mds tarde) . Asi pues, e! orden que determina
las acciones de los personajes en y después del desenlace es
simplemente el orden convencional, el orden exterior al uni-
verso dcl libro. Una confirmacidén de esta hipétesis la da tam-
bién el nuevo giro del asunto Prevan. Al final del libro vemos
a Prcvan restablecido en toda su antigua grandeza; sin em-
bargo recordamos que, en el conflicto con Ja Marquesa, ambos
tenian exactamente los mismos deseos ocultos y maniliestos.
Simplemente Merteuil habia logrado ser la mds rdpila, pero
no era la mis culpable. No es, pues, una justicia suprema, un
orden superior el que se instaura al final del libro; es directa-
mente la moral convencional de la sociedad contemporines,
moral pudibunda e hipécrita, diferente en este aspecto de la
de Valmont y Merteuil en el resto del libro. Asi la svidae se
vuelve parte integrante de la obra: su existencia es un elemento
esencial que debemos conocer para comprender la estructura
del relato. Es sélo en este momento de nuestro anilisis que sc
justifica la intervencién del aspecto social, agreguemos que es
también completamente necesaria. El libro puede detenerse por-
que establece el orden que existe en la realidad,

Ubicados en esta perspectiva, podemos ver que los elementos
de este orden convencional estaban presentes también antes y
que explican esos acontecimientos y esas acciones que no po-
dfan serlo dentro del sistema que hemos descripto, Aqui se
inscribe, por ejemplo, el proceder de Mme. de Volanges res-
pecto de Tourvel y Valmont, una accién de oposicién que no
tenfa las mismas motivaciones que las reflejadas por nuestra
R 3. Mme. de Volanges odia a Valmont no porque se cuente
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entre las mujeres que éste ha abandonado, sino por sus propios
principios morales. Lo mismo sucede con la actitud del con-
fesor de Cécile que también se vuelve un opositor: es la moral
convencional, exterior al universo de la novela, que guia sus
pasos. Son acciones cuya motivacién o méviles no estin en la
novela, sino fuera de ella; se actda asi porque as{ debe ser,
es Ja actitud natural que no requiere justificacién. Por 1ltimo.
también podemos encontrar aqui la explicacién de Ja actiturl
de Tourvel que se oponc obstinadamente a sus propios senti-
mientos en nombre de una concepcifn ética que dice que la
mujer no debe engafiar a su marido.

Asi vemos a todo el relato desde una nueva perspectiva. No
es la simple exposicién de una accidn, sino la historia del con-
flicto entre dos érdenes: el del libro y el de su contexto social.
En nuestro caso, hasta su desenlace, les Liaisons dangereuscs
establecen un nuevo orden, diferente (el medio exterior. El
orden exterior sdlo estd aqui presente como un movil para
ciertas acciones. El desenlace representa una infraccién a este
orden del libro y lo que le sigue nos lleva a ese mismo orden
exterior, a la restauracién e lo destruido por el relato pre-
cedente. La presentacién de esta parte del esquema estructural
de nuestra novela es particularmente instructiva: ayudado por
los diferentes aspectos del relato, Laclos evita tomar posicion
{frente a esta restauracién, Si el relato precedente era condu-
cido a nivel del ser, el relato del final se da enteramente cn
cl parecer, No sabemos cudl es la verdad, sélo conocemos las
apariencias e ignoramos cudl es 1a posicidn exacta del autor:
el nivel apreciativo es disimulado. La tnica moral que llega-
mos a conocer es la de Mme. de Volanges; ahora bien, conio
por un acto deliberado, es precisamente en sus itltimas cartas
donde Mme. de Volanges es caracterizada como una mujer su-
perficial, incapaz de opinién propia, chismosa, etcétera. Como
si el autor nos preservara de acordar demasiada confianza a
los juicios que ella lanza. La moral del fin del libro restituye
a Prevan sus derechos; ¢y es ésta la moral de Laclos? Es esta
ambigiiedad profunda, esta apertura a interpretaciones opues-
tas los que distingue a la novela de Laclos de las numerosas
novelas <bien hechass y la coloca entre las obras maestras.

La infraccion como criterio tipologico.

Podemos pensar que la relacién entre el orden del relato y ¢l
orden de la vida que lo rodea no debe necesariamente ser la
que se da en les Liaisons dangerveuses. Podemos suponer que
la posibilidad inversa también .existe: el relato que explicita,
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en su desarrollo, el orden existente fuera de él y cuyo desen-
lace introduciria un orden nuevo, precisamente el del universo
de la novela. Pensemos, por ejemplo, en las novelas de Dickens,
la mayorfa de las cuales presenta la estructura inversa: a lo
largo de todo el libro es el orden exterior, el orden de la vida
que domina Jas acciones de los personajes; en el desenlace sc
produce un milagro, tal personaje rico se revela sibitamente
como un ser generoso y hace posible la instauracién de un
orden nuevo. Este nuevo orden —el reino de la virtud— sélo
existe evidentemente en el libro, pero es el que triunfa des-
pués del desenlace.

Sin embargo, no es cierto que haya que encontrar en todos los
relatos semejante infraccién. Algunas novelas modernas no pue-
den ser presentadas como el conflicto entre dos 6rdenes sino
mds bien como una serie de variaciones en gradacidn sobre el
mismo tema. Tal es la estructura de las novelas de Kafka,
Beckeit, etcétera. En todos los casos, 1a nocién de infraccién,
como por lo demds todas las que conciernen a la estructura
de la obra, podrd servir como criterio para una tipologia fu-
tura dé los relatos literarios.

Detenemos aquf nuestro esbozo de un marco para el estudio
del relato literario. Esperemos que esta bisqueda de un deno-
minador comun a las discusiones del pasado hard mas fecundas
las futuras.

FEscuela Prdctica de Allos Estudios,
Paris,
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Fronteras del relato
Gérard Genette

Si aceptamos, por convencion, atenernos al campo de la expre-
sién literaria, deliniremos sin dificuliad el relato como la re-
presentacién de un acontecimiento o de una serie de aconte-
cimientos, reales o ficticios, por medio del lenguaje, y mis
particularmente del lenguaje escrito. Esta definicién positiva
(y corriente) tiene el mérito de la evidencia y de la simplicidad;
su principal inconveniente es quizi, justamente, el encerrarse
y encerrarnos en la evidencia, el ocultar a nuestros ojos lo que
precisamente, en el ser mismo del relato, constituye el problema
y la dificultad, borrando en cierto modo las fronteras de su
ejercicio, las condiciones de su existencia. Definir positivamente
el relato es acreditar, quizd peligrosamente, la idea o la sen-
sacién de que el relato fluye espontdneamente, que nada hay
mds natural que contar una historia, combinar un conjunto de
acciones en un mito, un cuento, una epopeya, una novela. La
evolucién de la literatura y de la conciencia literaria desde
hace medio siglo ha tenido, entre otras felices consecuencias,
1a de atraer nuestra atencién, por ¢l contrario, sobre el aspecto
singular, artificial y problemitico del acto narrativo. Hay que
volver una ver mds al estupor de Valery ante un enunciado
tal como ¢«La marquesa salié a las cinco». Sabemos hasta qué
punto, bajo formas diversas y a veces contradictorias, la lite-
ratura moderna ha vivido e ilustrado este asombro fecundo,
cémo ella se ha querido y se ha hecho, en su fondo mismo,
interrogacién, conmocién, controversia sobre el propésito na-
rrativo. Esta pregunta falsamente ingenua: jporqué existe el
relato? podria al menos incitarnos a buscar o, mds simplemente,
a reconocer los limites en cierta forma negativos del relato, a
considerar los principales juegos de oposiciones a través de los
que el relato se define y se constituye frente a las diversas for-
mas de no-relato.

Didgesis y mimesis.

Una primera oposicién ¢s la que sefiala AristSteles en algunas
frases ripidas de I1a Poética. Para Arisiételes, el relato (diégesis)
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es uno de los dos modos de imitacién poética (mimesis); el
otro es la representacién directa de los acontecimientos hecha
por actores que hablan o actdan ante el publico.? Aqui se
instaura la distincidn cldsica entre pocsfa narrativa y poesia
dramitica. Esta distincién ya habia sido esbozada por Platén
en el libro 111 de La Republica, con estas dos diferencias: que
por una parte Sécrates negaba alli al relato la cualidad (es
decir, para ¢é], el defecto) de imitacién, y que, por otra parte,
tenfa en cuenta aspectos de representacién directa (didlogos)
que puede presentar un poema no dramitico como los de Ho-
mero. Hay, pues, en los orfgenes de la tradicién clisica, dos
divisiones aparentemente coniradictorias en que el relato se
opondria a Ja imitacién, en una como su antitesis y en la otra
como uno de sus modos,

Para Platén, el campo de lo que ¢l llama lexis (o forma de
decir, por oposicién a logos, que designa lo que se dice) se
divide tedricamente en imitacién propiamente dicha (mimesis)
y simple relato (diégesis). Por simple relato, Platén entiende
todo lo que el poeta cuenta <hablando en su propio nombre,
sin tratar de hacernos creer que es otro quien hablas: ? usi,
cuando Homero, en el canto 1 de la Iliada, nos dice a props-
sito de Crises: «Luego Crises, sacerdote de Apolo, el que hiere
de lejos, deseando redimir a su hija, se presenté en las veloces
naves aqueas con un inmenso rescate y las infulas de Apolo,
el que hiere de lejos, que pendian de dureo cetrg en la mano;
y suplicd a todos los aqueos, y particularmente a los dos atri-
das, caudillos de puebloss * Por el contrario, la imitacién con-
siste, a partir del verso siguiente, en que Homero hace hablar
a Crises mismo o, mds bien, segin Platén, habla simulando ha-
berse vuelto Crises y «esforzdndose por darnos, lo mds posible,
la ilusidén de que no es Homero quien habla sino el viejo,
sacerdote de Apolos. He aqul el texto del discurso de Crises:
«Atridas, y también vosotros, Aqueos de las hermosas grebas,
puedan los dioses, habitantes del Olimpo, concederos el des
truir Ja ciudad de Priamo y regresar luego sin dafio alguno
a vuestros hogares. |Pero a mi, puedan vosotros asimismo de-
volverme mi hija! Y por cllo, aceptad este rescate que os traigo,
por respeto al hizo de Zeuz, el arquero Apolo.» Ahora bien,
agrega Plawdn, Homero hubiera podido igualmente proseguir
su relato en una forma puramente narrativa, contando las pa-
labras de Crises en lugar de transcribirlas, Jo cual, para el
mismo pasaje, hubiera dado en estilo indirecto y en prosa: «Lle-
g0 el sacerdote y suplicé a los dioses que permitieran a los

1. 1448 a.
2. 598 a.
8. liada, 1, 12:16.
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aqueos apoderarse de Troya y les concediesen un regreso feliz.
Pidié también, invocando el nombre del dios, que aceptaran
un rescate y le devolvieran a su hija.» ¢ Esta divisién teérica,
que opone en el interior de la diccién poética, los dos modos
puros y heterogéneos del relato y de la imitacién, determina
y fundamenta una clasificacién prictica de los géneros, que
comprende los dos modos puros {narrativo, representado por
el antiguo ditirambo y mimético, representado por el teatro),
mds un modo mixto o, mis precisamente, alternado que es el
de la epopeya, como acabamos de verlo en el ejemplo de la
Iliada. -

La clasificacién de Aristételes es a primera vista completamente
diferente puesto que reduce toda poesia a la imitacién, dis-
tinguiendo solamente dos modos imitativos: ¢l directo, que
Platén llama propiamente imitacién y el narrativo, que ¢l lla.
ma, como Platén, diégesis. Por otra parte, Aristdteles parece
identificar plenamente, no sélo, como Platén, el género dra-
midtico con el modo imitativo, sino también sin tener en
cuenta en principio su cardcter mixto, el género ¢épico con el
modo narrativo puro. Esta reduccién puede responder al he-
cho de que Aristételes define, mds estrictamente que Platén,
el modo imitativo por las condiciones escénicas de la represen-
tacién dramitica. También puede justificarse por el hecho de
que la obra épica, cualquiera sea la parte que comprendan
los diilogos o discursos en estilo directo, y aln si esta parte
supera a la del relato, sigue siendo esencialmente narrativa
porque los didlogos estén en ella necesariamente encuadrados
y provocados por partes narrativas que constituyen, en sentido
propio, el fondo o, si se quiere, la trama de su discurso. Por
lo demds, Aristételes reconoce a Homero una superioridad so-
bre los otros poetas épicos porque interviene personalmente lo
menos posible en su poema, poniendo la mayorfa de las veces
en escena personajes caracterizados, conforme a la funcién del
poeta, que es la de imitar lo mds posible.® Con ello, parece
reconocer implicitamente el cardcter imitativo de los didlogos
homéricos y, por ende, el cardcter mixto de la diccidn épica,
narrativa en su fondo pero dramitica en su mayor extensién.
La diferencia entre las clasificaciones de Platdn, de Aristételes
se reduce, pues, a una simple variante de términos: estas dos
clasificaciones coinciden sin duda en lo esencial, es decir, la
oposicién de lo dramitico y lo narrative, siendo considerado
el primero por ambos filésofos como m4s plenamente imitativo
que ¢l segundo: acuerdo sobre los hechos, en cierto modo sub-
rayado por el desacuerdo sobre los valores, puesto que Platén

4. 393 e.
5. 1460 a.
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¢ondena a los poetas en tanto imitadores, comenzando por los
dramaturgos y sin exceptuar 2 Homero, juzgado incluso dema-
siado mimético para un poeta narrativo y no admite en la
Ciudad mds que a un poeta ideal cuya diccidn austera seria
lo menos mimética posible; mientras que Aristételes, simétrica-
mente, coloca a la tragedia por encima de la epopeya y elogia
en Homero todo lo que acerca su escritura a la diccién dra-
mitica, Ambos sistemas son, pues, idénticos, a condicién de
una inversién de valores: para Platén como para Aristételes,
el relato es un modo debilitado, atenuado de la representacién
Jiteraria, no se ve bien, a primera vista, lo que podrfa hacernos
pensar de otra manera.

No obstante, es necesario introducir aqui una observacién de
la que ni Platén ni Aristételes parecen haberse preocupado y
que restituird al relato todo su valor y toda su importancia.
La imitacién directa, tal como se da en escena, consiste en
gestos y palabras. En tanto consiste en gestos, puede evidente-
mente representar acciones, pero escapa aqui al plano lingiifs-
tico, que es donde se ejerce la actividad especifica del poeta.
En tanto consiste en palabras, en parlamentos (es evidente que
cn una obra Rarrativa la parte de la imitacién directa se reduce
a esto) , no es, hablando con propicdad, representativa, puesto
que se limita a reproducir tal cual un discurso real o ficticio.
Se puede decir que los versos 12 a 16 de la Iliada, citados mis
arriba, nos dan una representacion verbal de los actos de Cri-
ses, pero no podemos decir lo mismo de los cinco siguientes;
¢stos no representan el discurso de Crises: si se trata de un
discurso realmente pronunciado, lo repiten literalmente, y si
se trata de un discurso fictido, Jo constituyen, también literal-
mente; en ambos casos, el trabajo de la representacién es nulo;
en ambos casos, los cinco versos de Homero se confunden ri-
gurosamente con el discurso de Crises: no sucede evidentemente
'lo mismo con los cinco versos narrativos anteriores y que no
se confunden de ninguna manera con los actos de Crises: «la
palabra perro, dice Williams James, no muerdes. Si se llama
imitacién poética al hecho de representar por medios verbales
una realidad no verbal, y, excepcionalmente, verbal (como se
llama imitacién pictérica al hecho de representar por medios
pictéricos una realidad no pictérica y, excepcionalmente, pic-
térica), hay que admitir que la imitacién se encuentra en los
cinco versos marrativos y no se halla de ninguna manera en
los cinco versos dramidticos, que consisten simplemente en la
interpolacién, en medio de @n texto que representa aconteci-
mientos, de otro texto directamente tomado de esos aconte-
cimientos: como si un pintor holandés del siglo xvii, en una
anticipacién de ciertos procedimientos modernos, hubiera colo-
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cado en medio de una naturaleza muerta, no la pintura de
una valva de ostra, sino una valva verdadera. Hemos usado
esta comparacién simplista para hacer tangible el caricter pro-
fundamente heterogéneo de un modo de expresion al que nos
hemos habitvado tanto que ya no percibimos ni los cambios
mds abruptos de registro. E] relato «mixtos segin Platén, es
decir, el modo de relacién mds corriente y mis universal, «imi-
tas alternativamente, en el mismo tono y, como dirfa Michaux,
«5in siquicra ver la diferencia», una materia no verbal que efec-
tivamente debe representar cémo pueda,’y una materia verbal
que se rcepresenta a si misma y que la mayorla de las veces se
contenta con citar. Si se trata de un relato histdrico rigurosa-
mente fiel, ‘el historiador-narrador debe ser sensible al cambio
de régimen, cuando pasa del esfuerzo narrativo para relatar
actos cumplidos a la transcripcién mecinica de las palabras
pronunciadas, pero cuando se trata de un relato parcial o total-
mente ficticio, el trabajo de ficcién, que recae igualmente sobre
los contenidos verbales y no verbales, tiene sin duda por efecto
ocultar la diferencia que separa a los dos tipos de imitacidn,
una de las cuales es directa, en tanto que la otra hace inter-
venir un sistema de engranajes mis bien complejos. Aun si
admitimos (lo que es por otra parte dificil) que imaginar
actos e imaginar palabras procede de la misma operaciéon men-
tal, «decirs esos actos y decir esas palabras constituyen dos
operaciones verbales muy diferentes, O, mis bien, sélo la pri-
mera constituye una verdadera operacién, un acto de diccidn
en sentido platénico, que comporta una serie de transposicio-
nes y de equivalencias y una seric de elecciones inevitables entre
los elementos a retener de l1a historia y los elementos a desde.
fiar, entre los diversos puntos de vista posibles, etcétera, todas
operaciones evidentemente ausentes cuando el poeta o el his-
toriador se limitan a transcribir un discurso. Es posible, por
cierto (e incluso se debe) cuestionar esta distincién entre el
acto de representacién mental y el acto de representacién ver-
bal —entre el logos y la lexis—, pero esto equivale a cuestionar
la teorfa misma de la imitacién, que concibe a la ficcién poc-
tica como un simulacro de realidad, tan trascendente al discurso
que lo lleva a cabo como el acontecimiento histérico es exterior
al discurso del historiador o el paisaje representado al cuadro
que lo representa: teoria que no establece entre ficcién y re-
presentacién, ya que el objeto de la ficcidn se refiere para ella
a una realidad simulada y que espera ser representada, Ahora
bien, parece que en esta perspectiva la nocién misma de imi-
tacién en el plano de la lexis es un puro espejismo que se des-
vanece a medida que uno se acerca: el lenguaje no puede imitar
perfectamente sino al lenguaje o, mis precisamente, un discurso
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no puede imitar perfectamente sino a un discurso perfectamente
idéntico; en una palabra, un discurso s6lo puede imitarse a si
mismo, En tanto que lexis, la imitacién directa es, exactamente,
una tautologfa.

Nos vemos, pues, conducidos a esta conclusién inesperada: que
el vinico modo que conoce la literatura en tanto representa-
cién es el relato, equivalente verbal de acontecimientos no ver-
bales y también (como lo muestra el ejemplo forjado por Pla-
tén) de acontecimientos verbales, salvo que desaparezca en
este Gltimo caso ante una cita directa donde queda abolida toda
funcién representativa, casi como un orador judicial puede in-
terrumpir su discurso para dejar que el tribunal examine por
sf mismo una prueba. La representacién literaria, la mimesis
de los antiguos, no es pues el relato mis los ediscursoss; es el
relato y solo el relato, Platdén oponia mimesis a diégesis como
una iraitacién perfecta a una imitacién imperfecta; pero la imi-
tacién perfecta ya no es una imitacién, es la cosa misma y final-
mente )a Unica imitacién es la imperfecta. Mimesis es diégesis.

Narracidn y descripcidn.

Pero la representacién literaria asf definida, si bien se con-
funde con el relato (en sentido amplio) no se reduce a los
elementos puramente narativos (en sentido estricto) del relato.
Hay que admitir ahora, en el seno mismo de la diégesis, una
distincién que no aparece ni en Platén ni en Aristdteles y
que trazard una nueva frontera, interior al dominio de la
representacién. Todo relato comporta, en efecto, aunque inti-
mamente mezcladas y en proporciones muy variables, por una
parte representaciones de acciones y de acontecimientos que
constituyen la narracién propiamente dicha y por otra parte
representaciones de objetos o de personajes que constituyen
lo que hoy se llama la descripcidn. La oposicién entre nama-
cién y descripcién, por lo demis acentuada por Ja tradicion
escolar, es uno de los rasgos mds caracteristicos de nuestra con-
ciencia literaria. Se trata sin embargo de una distincién rela-
tivamente reciente, cuyo nacimiento y desarrollo en Ja teoria y la
prictica de la literatura habria que estudiar algin dia. No
parece, a primera vista, que haya tenido una existencia muy
activa antes del siglo xix, en el que la introduccidn de largos
pasajes descriptivos en un género tipicamente narrativo como
la novela, pone en evidencia los recursos y las exigencias del
procedimiento.®

6. La encontramos, sin embargo, en Boileau a propésito de la cpapeya:
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Esta persistente confusién o descuido en distinguir, que indica
muy claramente en griego el empleo del término comin die-
gesis, radica quizd sobre todo en el status literario muy des-
igual de los tipos de representacién. En principio, es evidente
posible concebir textos puramente descriptivos que tiendan a
representar objetos sdlo en su existencia espacial, fuera de
todo acontecimiento y ain de toda dimensién temporal, Hasta
es mis ficil concebir una descripcién pura de todo elemento
narrativo, que la inversa, pues la designacién mis sobria de
los elementos y circunstancias de un proceso puede ya pasar por
un comienzo de descripcién: una frase como «la casa es blanca
con un techo de pizarra y postigos verdes» no comporta nin-
gun rasgo de narracién, en tanto que una frase como «el hombre
se acercé a la mesa y tomd un cuchillos contiene al menos,
junto a los verbos de accidn, tres sustantivos que por poco
calificados que estén, pueden ser considerados como descrip-
tivos por el s6lo hecho de que designan seres animados o inani-
mados; incluso un verbo puede ser mis o menos descriptivo,
en la precision que aporta al espectdculo de la accidn (basta
jpara convencerse de esto comparar «asié el cuchillos, por ejem-
plo, con «tomé el cuchilios) y, por consiguiente, ningn verbo
estd por completo excento de resonancias descriptivas. Se pue-
de, pues, decir que la descripcién es mis indispensable que la
narracién puesto que es mds ficil describir sin contar que
contar sin describir (quizd porque los objetos pueden existir
sip movimiento, pero no el movimiento sin objetos) . Pero esta
situacién de principio indica ya, de hecho, la naturaleza e la
relacién que une a las dos funciones en la inmensa mayoria
tle los textos literarios: la descripcidén podria conseguirse inde-
pendientemente de la narracién, pero de hecho no se la encuen-
tra nunca, por as{ decir, en estado puro; )a narracion si puede
existir sin descripcién, pero esta dependencia no le impide
asumir constantemente ¢l primer papel. La descripcién es, natu-
ralmente, ancilla narrationis, esclava siempre necesaria pero
siempre sometida, nunca emancipada. Existen géneros narra-
tivos, como la epopeya, el cuento, la novela corta, la novela,
donde la descripcién puede ocupar un lugar muy grande, y
aun materialmente el mds grande, sin dejar de ser, como por
vocacién, un simple auxiliar del relato. En cambio, no exis-
ten géneros descriptivos y cuesta imaginar, fuera del terreno
diddctico (o de ficciones semi didicticas como las de Julio
Verne) una obra enm la que el relato se comportara como auxiliar
de la dexcripcion.

«Fn Ja narvacién sod vivos y concisos; cn las dexripciones, ricos y solem.
nes...» (Art Podtique, 11, 257-238).
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El estudio de las relaciones entre lo narrativo y lo descriptivo
se reduce pues, en Jo esencial, a considerar las funciones diege-
ticas de Ja descripcidn, es decir, el papel jugado por los pasajes
o los aspectos descriptivos en la economfa general del relato.
Sin intentar entrar aqui en el detalle de este estudio, destaca-
remos al menos, dentro de la tradicién literaria «clisica» (de
Homero hasta el fin del siglo xrx) dos funciones relativamente
distintas. La primera es de naturaleza en cierto modo deco-
rativa. Es sabido que la retérica tradicional coloca a la des-
cripcién, al mismo titulo que las otras figuras de estilo, entre
los ornamentos del discurso: la descripcién extensa y detallada
aparece aqui como una pausa y una recreacién en el relato,
con una funcién puramente estética, como la de Ja escultura en
un edificio disico. El ¢jemplo mds célcbre es quizd la descrip-
ci6én del escudo de Aquiles en ¢l canto XVIII de la Iliada.? Es
sin duda en esta funcién de decoracién que piensa Boileau
cuando recomienda la riqueza y la pompa en este género de
fragmentos. La época barroca se ha destacado por una suerte
de proliferacién de] excursus descriptivo, muy visible por ejem-
plo en el Moisés salvado de Saint-Amant y que terminé por
destruir el equilibrio del poema farrativo en su declinacidn,

La" segunda gran funcién de la descripcién, 1a mds manifiesta
hoy porque se impuso, con Balzac, en la tradicién del género
novelistico, es de naturaleza a la vez explicativa y simbdlica:
los retratos fisicos, las descripciones de vestimentas y de mobla.
jes tienden, en Balzac y en sus sucesores realistas, a revelar y
al mismo tiempo a justificar la psicologia de los personajes de
los cuales son a la vez signo, causa y efecto. La descripcion
tlega a ser aqui lo que no era en la época cldsica: un elemento
mayor de la exposicidén; piénsese en las casas de Mlle. Cormon
en la Vieille fille (la Solierona) o de Balthazar Claés en La
Recherche de V'Absolu (La bisqueda de lo obsoluto). Todo
esto es por lo demids demasiado conocido para que insistamos
en cllo. Sefialemos solamente que la evolucién de las formas
narrativas al sustituir la descripcion ormamental por la descrip-
cién significativa, ha tendido (al menos hasta principios del
siglo xx) a‘reforzar Ja dominacién de lo narrativo: la descrip-
cién sin duda alguna perdié en autonomia lo que gané en
importancia dramitica. En cuanto 2 ciertas formas de la novela
contemporinea que aparecieron en un principio como tenta-
tivas de liberar el modo descriptivo de la tirania del relato,
no es seguro que haya en verdad que interpretarlas asi: si se

7. Al menos como la ha interpretado € imitado la tradicién clisica. Obser-
vemos, ademis, que la descripcién tiende aqul a animarse y, por lo tanto,
a narrativirarse.
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la considera desde ese punto de vista, la obra de Robbe-Grillet
aparece, quiz4, primero como un esfuerzo por constituir un
relato (una historia) casi exclusivamente por medio de descrip-
ciones imperceptiblemente modificadas de pdgina en pigina,
cosa que pucde pasar a la vez por una promocién espectacu-
lar de l1a funcién descriptiva y por una brillante confirmaciéon
de su irreductible finalidad narrativa.

Hay que observar, por idltimo, que todas las diferencias que
separan 2 la descripcién de la narracién son diferencias de
contenido que no tienen, hablando con propiedad, existencia
semioldgica: Ia narracidn se refiere a acciones o acontecimientos
considerados como puros procesos y, por ello mismo, pone
el acento en el aspecto temporal y dramitico del relato; la
descripcién, por el contrario, porque se detiene sobre objetos
y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a
los procesos mismos como especticulos, parcce suspender el
curso del tiempo y contribuye a instalar el relato en el espa-
cio. Estos dos tipos de discurso pueden, pues, aparecer como
expresando dos actitudes antitéticas ante el mundo y la exis-
tencia, una mids activa, la otra mis contemplativa, y por ello,
seglin una equivalencia tradicional, mas epoéticas. Pero desde
el punto de vista de los modos de representacién, o contar
un acontecimiento y describir un objeto son dos operaciones
similarcs, que ponen en juego los mismos recursos del len-
guaje. La diferencia mis signilicativa seria pues que la narra-
cién restituye, en la sucesién temporal de su discurso, la suce-
sién igualmente temporal de los acontecimientos, en tanto
que la descripcién debe modelar dentro de la sucesién Ja repre-
sentacién de objetos simultdneos y yuxtapuestos en el espacio:
el lenguaje narrativo se distinguirfa asi por una suerte de
coincidencia temporal con su objeto, coincidencia de la que el
lenguaje descriptivo estaria por el contrario irremediablemente
privado. Pero esta oposicidn pierde mucho de su fuerza cn
la literatura escrita donde nada impide al lector volver atris
y considerar al texto, en su simultancidad espacial, como un
analogon del especticulo que describe: los caligramas de Apo-
Ninaire y las disposiciones grificas del Coup de dés (Golpe de
dados) no hacen sino llevar al limite l1a explotacién de ciertos
recursos latentes de la expresién escrita. Por otra parte, ninguua
narracién, ni siquiera la del reportaje radiofénico, es rigurosa-
mente sincrénica al acontecimiento que relata, y la variedad de
relaciones que pueden mantener el tiempo de la historia y el
del relato termina de reducir la especificidad de la represen-
tacién narrativa. Aristdteles observa ya que una de las ventajas
del relato sobre la representacién escénico es el poder tratar
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varias acciones simultineas:® pero tiene que tratarlas sucesiva-
mente y por esto su situacién, sus recursos y sus limites son
andlogos a los del lenguaje descriptivo.

Parece pues evidente que en cuanto modo de la representa-
cion literaria, la descripcién no se distingue con suficiente niti-
dez de la narracién, ni por la autonomia de sus fines, ni por
la originalidad de sus medios, como para que sea necesario
romper la unidad narrativo-descriptiva (con dominante narra-
tiva) que Plawdn y Arist6teles llamaron relato. Si la descrip-
¢iébn marca una frontera del relato, es sin duda una frontera
interior, Y, al fin de cuentas, bastante mmprecisa: se englo-
bardn, pues, sin problemas en la nocién de relato todas las
formas de la representacién literaria y se considerard a la des-
cripcién no como uno de sus modos (lo que implicaria una
especificidad de Jenguaje) sino, mis modestamente, como uno
de sus aspectos —aunque sea— desde un cierto punto de vista,
el mis atractivo.

Relato v discurso.

Al leer La Repriblica y 1a Poética pareciera que Platén y Arists-
teles hubieran reducido previa e implicitamente el campo de
la literatura al dominio particular de la literatura representa-
tiva: poiesis = mimesis. Si consideramos todo lo que con esta
decision queda excluido de lo poético, vemos dibujarse una
ultima frontera del relato que podria ser la mis importante
y la mds significativa. No se trata de nada menos que de la poe-
sia lirica, satirica y didéctica; o sea, para atenernos a algunos
de los nombres que debfa conocer un griego del siglo v o del si-
glo 1v: Pindaro, Alceo, Safo, Arquiloco, Hesiodo, Asi, para Aris-
tételes, y aun cuando use el mismo metro que Homero, Empédo-
cles no es un poeta: <hay que llamar al uno poeta y al otro fisico
mis bien que poeta»? Pero por cierto, a Arquiloco, Safo y
Pindaro no se los puede llamar fisicos: lo que tienen en comin
todos los excluidos de la Poética es que su obra no consiste en
la imitaciin, a través del relato o Ja representacién escénica, de
una accion real o fingida exterior a la persona y a la palabra
del poeta, sino simplemente en un discurso hecho directa-
mente por ¢ y en nombre propio. Pindaro canta los méritos del
vencedor olimpico, Arquiloco zahiere a sus enemigos politicos,
Hesiodo da consejos a los agricultores, Empédocles o Parméni-
des exponen su teoria del universo: no hay aqui ninguna repre-

8. 1459 b.
8. 1447 b,
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sentacién, ninguna ficcidn, simplemente una palabra que se
incorpora directamente al discurso de Ja obra. Lo mismo se
podra decir de 1a poesia elegiaca Jatina y de todo lo que hoy
Ilamamos, muy en general, poesfa lirica y, pasando a la prosa,
de todo lo que es elocuencia, reflexién moral y filoséfica,'®
exposicidn cientifica o paracientifica, ensayo, correspondenda,
diario intimo, etc. Todo este inmenso dominio de la expresién
directa, cualesquiera sean sus modos, giros, formas, escapa a la
reflexién de la Poética en la medida en que desdefia la funcién
representativa de la poesia. Aqui tenemos una nueva divisién,
de gran amwplitud, puesto que separa en dos partes de importan-
cia sensiblemente igual el conjunto de lo que hoy llamamos
literatura.

Esta divisién corresponde aproximadamente a la distincdn,
propuesta hace un tiempo por Emile Benveniste,)! entre relato
(o historia) y discurso, con la diferencia de que Benveniste
engloba en la categorfa de discurso todo lo que Aristéecles lla-
maba imitacién directa y que consiste efectivamente, al menos
en su parte verbal, en discurso prestado por el poeta o el narra-
dor a uno de sus personajes. Benveniste muestra que algunas
formas gramaticales, como el pronombre yo (y su referencia
implicita a #12), los cindicadores» pronominales (algunos demos-
trativos) o adverbiales (como aguf, ahora, ayer, hoy, maiiana,
eic.) y, al menos en francés, algunos tiempos del verbo, como
el presente, el pretérito perfecto o el futuro, estin reservados
al discurso, en tanto que el relato en su forma estricta se carac-
teriza por el empleo exclusivo de la tercera persona y de formas
tales como el aoristo (pretérito indefinido) y el pluscuamper-
fecto. Cualesquiera sean los detalles y las variaciones de uu
idioma a otro, todas estas diferencias s¢ reducen claramente a
una oposicidn entre la objetividad del relato y la subjetividad
del discurso; pero hay que precisar que se trata aqui de una
objetividad y de una subjetividad definidas por criterios de
orden propiamente lingilisticos: es esubjetivos el discurso donde
se indica, explicitamente o no, la presencia de (o la referen-
cia 2 ) un yo, pero este yo no se define sino como la persona
que pronuncia este discurso, asi como el presente, que es el
tiempo por excelencia del modo discursivo, sélo se define como
el momento en que se pronuncia el discurso, marcando su em-

10. Como Jo que aqui cuenta es la forma de decir y no lo que sc dice
excluiremos de esta lista, como lo hace Aristételes (1447 b), los didlogos
socriticos de Platéa y todas las exposiciones en forma dramitica deri-
vadas de la imitacién en prosa.

11. «Las relaciones de los tiempos en el verbo franciss, B.S. L., 1959; re-
tomado en Problémes de linguistique générale (Problemas de lingDistica
general), ps. 237-250.
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pleo «la coincidencia del acontecimiento descripto con la ins-
tancia del discurso que lo describes.® Inversamente, la objeti-
vidad del relato se define por la ausencia de toda referencia al
narrador: «a decir verdad, ya ni siquiera hay narrador. Los
acontecimentos aparecen como se han.producido a medida
que surgen en el horizonte de la historia. Nadie habla aqui;
los acontecimientos parecen narrarse a s{ mismoss."”

Aqui tenemos, sin ninguna duda, una descripcién perfecta de
lo que es en su esencia y en su oposicién radical a toda forma
de expresién personal del locutor, el relato en estado puro, tal
como se lo puede concebir idealmente y tal como se lo puede
observar efectivamente en algunos ejemplos privilegiados, como
los que toma Benveniste mismo al historiador Glotz y a Balzac.
Reproducimos aqui el estracto de Gambara, que hemos de
considerar con alguna atenci6n:

«Después de dar una vuelta por la galerfa, el joven miré alternativamente
¢l cielo y su reloj, hizo un gesto de impaciencia, entré a una cigarreria,
all{ encendi6 un cigarro, fue a paraise ante un espejo y eché una mirada
a su vestimenta, un poco mis ostentosa que Jo que permitian en Francia
las leyes del buen gusto. Se acomodé el cuello y e chaleco de terciopelo
negro varias veces cruzado por una de esas gruesas cadenas de oro fabri-
cadas en Génova; lucgo, tras haberse echado sobre ¢l hombro izquicrdo
la capa forrada de terciopelo, plegindola con elegandia, reinicié su pasco
sin dejarse ditraer por las miradas burguesas que recibfa. Cuando Jos
negocios comenzaron a iluminarse y la noche le paredd sufidentemente
oscura, se dirigié hacia la plaza de Palais-Royal como un hombre que
temiera ser reconocido, pues borded la plaza hasta 1a fuente para ganar
al abrigo de los fiactes la entrada a la calle Froidmanteau...»

En este grado de pureza, 1a diccién propia del relato es en cierto
modo Ja transitividad absoluta del texto, la ausencia perfecta
(si dejamos de lado algunas alteraciones sobre las que volve-
remos mis tarde) no sélo del narrador, sino de la narracién
misma, por supresién rigurosa de toda referencia a la instancia
del discurso que la constituye. El texto est4 alli, ante nuestros
ojos, sin ser proferido por nadie y ninguna (o casi ninguna)
de las informaciones que contiene exige, para comprendida o
apreciada, ser referida a su fuente, evaluada por su distancia
o por su relacién al locutor y al acto de la Jocucién. Si com-
paramos un enunciado tal con una frase como ésta: cesperaba
poder fijar mi estadfa para escribirle. Por fin me decidi: pasaré

12, «Sobre la subjetividad en el lenguajes, op. cit, p. 262,
18. Ibtd., p. 241.
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el invierno aqui», podremos medir hasta qué punto la auto-
nomia del relato se opone 2 la dependencia del discurso, cuyas
determinaciones esenciales (¢quién es yo, quién es usted, qué
lugar designa aqu?) sblo pueden ser descifradas por referenca
a la situacién en la que aquél se produjo. En el discurso, alguien
habla y su situacién en el acto mismo de hablar es el foco de
las significaciones mds importantes; en el relato, como Benve-
niste lo dice enérgicamente, nadie habla, en el sentido de que
€n ningin momento tenemos que preguntarnos quién habla
(ddnde y cudndo, ctc.), para percibir integramente la signifi-
cacién del texto.

Pero tenemos que agregar en seguida que estas esencias del relato
y del discurso ast definidas casi nunca se encuentran en estado
puro en ningin texto: hay casi siempre una cierta proporcién
del relato en el discurso y una cierta dosis del relato en el dis-
curso. A decir verdad, aqui se detiene la simetria, pues todo
sucede como si ambos tipos de expresidn se hallaran afectados
cn muy diverso grado por la contaminacién: la insersién <e
elementos narrativos en el plano del discurso no basta para
emancipar a éste pues ambos permanecen la mayoria de las
veces ligados a la referencia al locutor que permanece implici-
tamente presente en el trasfondo y que puede intervenir de
nuevo a cada instante sin que este retorno se perciba como una
eintrusiéns, Asf, leemos en Jas Memorias de ultratumba este
pasaje aparentemente objetivo: «Cuando el mar estaba alto
y habia tempestad, las olas que restallaban al pie del castillo
del lado de la gran playa saltaban hasta las grandes torres. A
veinte pies de elevacidn por encima de la base de una de estas
torres dominaba un parapeto de granito, estrecho y resbaladizo,
inclinado, por el que se llegaba al revellin que delendia el foso:
se trataba de aprovechar el instante de reflujo y franquear el
peligroso sector antes de que la ola se rompiera y cubriera la
torre...»." Pero nosotros sabemos que el narrador, cuya per-
sona s¢ ha desvanecido momentdneamente durante este pasaje,
no ha ido muy lejos y ni nos sorprendemos ni nos molestamos
cuando retoma la palabra para agregar: «Ninguno de nosotros
s¢ negaba a la aventura, pero yo vi nifios que palidecian antes
de intentarlas. La narracién no habla salido verdaderamente
del orden’del discurso en primera persona que la habia absor-
bido sin esfuerzo ni distorsién y sin dejar de ser €1 mismo. Por
el contrario, toda intervencién de elementos discursivos dentro
de un relato se siente como una distorsién del rigor narrativo.
Asf sucede con la breve reflexién que inserta Balzac en el texto

I4. Senancour, Oberman, Cartaa V.
15. Libro primero, cap. V.
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citado nyis arriba: esu vestimenta, un poco mds osteniosa que lo
gue permitian en Francia las leyes del buen gustos. Ouro tunto
se puede decir de la expresién demostrativa suna de esas cade-
nas de oro fabricadas en Génovas, que contiene evidentemente
el comienzo de un pasaje en presente. (fabricadas corresponde,
no a que se fabricaban, sino a que se fabrican) y de una
alocucién directa al lector, implicitamente tomado como tes-
tigo. También podemos decir lo mismo del adjetivo emiradas
burguesas» y de 1z locucién adverbial «con elegancias que im-
plican un juicio cuya fuente es aqui visiblemente el narrador;
de la expresion relativa «como un hombre que temiera» que el
latin marcaria con un subjuntivo por la apreciacién personal
que comporta;¥ y por ultimo de la conjuncién «pues bordeds
que introduce una explicacién propuesta por el autor. Es evi-
dente que el relato no integra estos enclaves discursivos, justa-
mente llamados por Georges Blin «intrusiones del autors, tan
ficilmente como el discurso acoge los enclaves narrativos: el
relato inserto en el discurso se transforma en el elemento del
discurso, el discurso inserto en el relato sigue siendo discurso y
forma una suerte de quiste muy ficil de reconocer y localizar.
Se diria que la pureza del relato es mis ficil de preservar que
la del discurso.

La raz6n de esta disimetria es, por lo demis, muy simple pero
nos pone de manifiesto un cardcter decisivo del relato: en ver-
dad el discurso no tiene ninguna pureza que preservar pues el
modo <naturals del lenguaje, ¢l mis amplio y el mds universal,
capaz de acoger por definicién a todas las formas; el relato, por
el contrario, es un modo particular, definido por un cierto
nimero de exclusiones y de condiciones restrictivas (rechazo
del presente, de la primera persona, etc.), El discurso puede
«contar» sin dejar de ser discurso, el relato no puede ediscurrir»
sin salir de s{ mismo, Pero tampoco puede abstenerse de cllo
sin caer en la sequedad y Ja indigencia: es por esto que el relato
no existe, por asi decir, en ninguna parte én su forma rigurosa.
La menor observacién general, el menor adjetivo un poco mis
que descriptivo, }a mds discreta comparacién, el mis modesto
«quizis», 12 mds inofensiva de las articulaciones légicas intro-
ducen en su trama un tipo de término que le es extraiio y
como refractario. Se necesitarian para estudiar el detalle de estos
accidentes a veces microscopicos, numerosos y minuciosos anili-
sis de términos, uno de los objetivos de este estudio podria ser
el de inventariar y clasificar los medios por los que 1a literatura

16. El autor sefiala el empleo del subjuntivo en latin oponiéndolo a la
oxpresién francesa que utiliza el imperfecto del indicativo., Esta observa-
cidn parece superflua en Ja versidn Qstellana porque nosotros tambicn
cmplcamos el subjuntive en este caso. [V. del T.]
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narrativa (y en particular novelistica) ha intentado organizar
de una manera aceptable, en el interior de su propia lexis, las
delicadas relaciones que se dan entre las exigencias del relato
y las necesidades del discurso.

Sabemos, en electo, que la novela nunca logrd resolver de una
manera convincente y definitiva el problema planteado por estas
relaciones. A veces, como sucedidé en la época clisica, en un
Cervantes, un Scarron, un Fielding, ¢l autor-narrador, asu-
miendo complaciente su propio discurso, interviene en el relato
con irbnica indiscrecién, interpelando a su lector en un tono
de conversacidn familiar; otras veces, por el contrario, como s
1o ve incluso en fa misma ¢poca, transfiere todas las respon-
sabilidades del discurso a un personaje principal que hablard,
es decir que a la vez contard y comentard los acontecimientos,
en primera persona: es el caso de las novelas picarescas, del
Lazarillo a Gil Blas y de otras obras ficticiamente autobiogrd-
ficas como Manon Lescaut o La vida de Mariana; incluso a
veces, no pudiendo resolverse ni a hablar en su propio nombre
ni a confiar esta tarea a un solo personaje, reparte el discurso
entre los diversos actores, ya sea en forma de cartas, como lo
ha hecho a menudo 1a novela del siglo xvin (La nueva Eloisa.
Las relaciones peligrosas) ; ya sea, al modo mis fliido y mds
sutil de Joyce y de un Faulkner, haciendo asumir sucesiva-
mente el relato al discurso interior de sus principales per-
sonajes. El unico momento en que el equilibrio entre relato
y discurso parece haber sido asumido con una perfecta buena
conciencia, sin escripulos ni ostentacién es evidentemente ¢n
el siglo x1x, 1a edad cldsica de }a narracidn objetiva, de Balzac
a Tolstoi; vemos, por el contrario, hasta qué punto la época
moderna ha acentuado la conciencia de la dificultad hasta tor-
nar materialmente imposibles ciertos tipos de elocucién para
los escritores mds licidos y mas rigurosos.

Es bien sabido, por ejemplo, como el esfuerzo por elevar al
relato a su mds alto grado de pureza ha llevado a algunos escri-
tores americanos, como Hammeth o Hemingway, a excluir de
€1 la exposicién de las motivaciones psicolégicas siempre difi-
cil de realizar sin recurrir a consideraciones generales de tono
discursivo, ya que las calificaciones implican una apreciacién
personal del narrador, nexos ldgicos, etc., hasta reducir la dic.
cién novelistica a esa sucesién entrecortada de frases breves, sin
articulaciones, que Sartre reconocfa en 1943 en E{ Extranjero
de Camus y que hemos vuelto a encontrar diez aiios mis tarde
en Robbe.Grillet. Lo que a menudo se interpreté como una
aplicacién de las teorfas behavioristas 2 la literatura no era
quizd sino el efecto de una sensibilidad particularmente aguda
para ciertas incompatibilidades del lenguaje. Todas las fluctua-
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ciones de la estructura novelistica contemporanea sin duda
merecerian ser analizadas desde este punto de vista y, en par-
ticular, la tendencia actual, quizis inversa de la precedente, y
manifiesta por completo en un Sollers o en un Thibaudeau
por ejemplo, a reabsorber el relato en el discurso presente del
escritor, en el acto de escribir, en lo que Michel Foucault
llama «el discurso ligado al acto de escribir, contemporineo a
su desarrollo y encerrado en é1».}* Todo sucede aqui como si la
literatura hubiera agotado o desbordado los recursos de su
modo representativo y quisiera replegarse sobre el murmullo
indefinido de su propio discurso. Quizd la novela, después
de 1a poes{a, vaya a salir definitivamente de la edad de la repre-
sentacién. Quizds el relato, en la singularidad negativa que
acabamos de reconocerle, es ya para nosotros, como el arte para
Hegel, una cosa del pasado, que debemos apresurarnos a con-
siderar en su ocaso antes de que haya abandonado completa-
mente nuestro horizonte.

Facultad de Letras y Ciencias Humanas,
Parils

17. «L'astitre fables, L'Are, ndmero especial dedicada a Julio Verne, p. 6.
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