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 dlStl‘ibUldOS
entre sustancias diferentes como si toda materia le fuera 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 movil, por el gesto y por la combinacién ordenada de
todas estas sustancias; estd presente en el mito, la leyenda, la
fdbula, el cuento, la novela, la epopeya, [a historia, la tragedia,
el drama, a comedia, la pantomima, el cuadro pintado {pién-

£l drama, ia come
sese en la Santa Ursula de Carpaccio), el vitral, el cime, Yas

tiras cOriicas, 125 noticias policiales, Ja conversacién, Ademds,

‘€0 €stas formas casi infinitas, el relato estd presente en todos
los tiempos, en todos los lugares, en todas las sociedades; el
relato comienza con Ia h;storm misma de la humanidad; no
‘hay ni Ha iabido jamas ¢n patte algina un pueblo sin relatos;
todas Jas clases, todos los grupos humanos, tienen sus rela-
tos y muy a menudo estos relatos son mboreados en comun
por hombres de cultura diversa e incluso opuesta: ! el relato

~se burla de la buena'y de Ia mald liferatura: internacional,

transhistérico, transcultural, el relato estd alli, como la vida.
Una tal universalidad del relato, déebe hacernos concluir que
es algo msxgmhcan:@’ ¢Es ran general que no tenemos nada
que dear de él, sino describir modestamente algunas de sus
variedades, muy particulares, como lo hace a veces la historia
literaria? Pero incluso estas variedades, ;como manejarlas, c¢dmo

~tundamentar nuestro derecho a distinguirias, a reconocerlas?

{Cémo oponer la novela a la novela corta, el cuento al mito,
el drama a la tragedia (se lo ha hecho mil veces) sin referirse
a un modelo comun? Este modelo estd implicito en todo juicio
sobre Ta mds particular, la mds histérica de las formas narra-
tivas, Es pues legitimo que, lejos de abdicar toda ambicidn
de hablar del relato so pretexto de que se trata de un hecho

i, Este mo es el case. recordémoslo, ni de la -poesfa, ni del ensayo, tri.
hutarios del nivel cultural de los consunndoms




universal, haya surgido periédicamente la preocupacion por la
forma narrativa (desde Aristoteles); v es normal que el estric
turalismo naciente haga de esta forma una de sus primeras

preocupaciones: ¢acaso no le es propio intentar el dominio '

del infinito universo de las palabras para llegar a describir
«la lengua» de donde ellas han surgide y a partir de la cual
se las puede engendrar? Ante la infinidad de relatos, 1a multi-
plicidad de puntos de vista desde los que se puede hablar de
ellos  (histérico, psicoldgico, socioldgico, etnolédgico, estético,
etc.), el analista se ve un poco en la mismia situacién que
Saussure, puesto ante lo heterdclito del lenguaje y tratando
de extraer de la anarquia aparente de los mensajes un principio

de clasificacién vy un foco de descripcién. Para limitarnos al’
. periodo actual, los formalistag Tusos, Propp, Lévi-Strauss nos

han ensefiado a distinguir el siguiente dilema: o bien el relato
es una simple repeticidén fatigosa de acontecimientos, en cuyo
caso solo se puede hablar de ellos remitiéndose al arte, al talento
© al genio del relator (del autor) —todas formas miticas del
azar ?—, o bien posee en comtin con otros relatos una estructura
accesible al andlisis por mucha paciencia que requiera poder
enunciarla; pues hay un abismo entre lo aleatorio mds complejo
y la combinatoria mds simple, y nadie puede combinar (pro-
ducir) -un relato, sin referirse a un sistema implicito de unida-
des y de reglas.

¢Dénde, pues, buscar la 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 analisis literario del modelo de las
ciencias experimentales: exigen intrépidamente que se aplique
a la narracién un método puramente inductivo ¥ que se comien-
2e 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 utépicas La lin-
glistica misma, que sdlo abarca unas tres mil lenguas, no
logra hacerlo; prudentemente se ha: hecho deductiva v es,
por lo demds, a partir de ese momento que se ha constituido
verdaderamente y ha progresado a pasos de gigante, ilegando
incluso a prever hechos que atn no habian side descubiertos.?
¢Qué decir entonces del an4lisis narrativo, enfréntado a miliones

2. Existe, por cierto, un eartes del narrador: es el poder de grear rela-
tos {mensajes) a partir de la estructura (del cddigo}; este arte corres-
ponde a la nocidn de performance de Chomsky, v esta nocidn estd muy
lejos del «genios de un autor, concehido romdnticamente come un secreto
individual, apenas explicable.

8. Véase Ia historia de la o hitit, postulada por $aussure y descubierta
cfectivamente cinciienta afios més tarde e E. Benvenlsie: Problemes
de linguistique générale, Gallimard, 19G6, p. 35
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de relatos? Por fuerza estd condenado a un procedi

~deductivo; se ve obligado a concebir primero un | o hipo-

tético de descripcidn (que los lingliistas americanos llaman una

<téotias ), y_descender luego poco a poco, a partir de_este
modelo, hasta las especies que a la vez participan y se separan
-(mmm&s conformidades y de estas desvia-
ciones que recuperard, munido entonces de un instrumento
unico de descripcién, la pluralidad de los relatos, su diversidad
histérica, geografica, culiarali '
Para describir y clasificar la infinidad de relatos, se necesita,
pues, unz cteoria» (en el sentido pragmdtico que acabamos
de apuntar); y es en buscarla, en esbozarla en o 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 la lingiiistica mismo como modelo
fundador del andlisis estructural del relato.

I. LA LENGUA DEL RELATO
i, Mds allé de la frase.

Como es sabido, Ia lingiiistica se detiene en la frase: es la titima
unidad de que cree tener derecho a ocuparse; si, en efecto, la
frase al ser un orden y no una serie, no puede reducirse a la”
suma de Ias palabras que la componen y constituye por ello -
mismo una unidad original, un enunciado, por ¢l contrario,
no es mds que la sucesion de las frases que lo componen: desde
el punto de vista de la lingiifstica, el discurso no tiene nada
{jue no encontremos en la frase: «La frase, dice Maﬁ?nei, es el

4 Recordemos las condiciones actuales de Ia descripcién linglistica: «...La
cstructura lingiiistica es siempre relativa no sélo a los datos del “corpus”
sino también a la teoria general que. describe esos - datoss (E. Bach,
An introduction to transformational grammars, New York, 1964, p. 29),
y esto, de Benveniste (op. cit., p. 119 «...8 ha reconocide que el
Ienguaje debia ser descripto como una estructura formal, pere que esta
deseripeién. exigia establocer previamente procedimientos ¥ criterios ade-
cuados y que en sunia Ia realidad del objeto no era separable del método f
adecuado para definirlo.s i}
5. EI cardcter aparentemente <abstracto» de las contribuciones tedricas
que siguen, en este nimers, deriva de una preocupacién metodolégica:
lIa de formalizar rdpidamente andlisis concretos: la formaliracién no es
una generalizacidn como las otras.

G. Pero no imperative (véase la contribucién de CL Bremond, mis légica
que linglistica).
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menor segmento que sea perfecta e integralmente represeritativo
del discurso.» 7 La lingliistica no podria, pues, darse un objeto
superior a la frase, porque mas alla de a frase, nunca hay mas
que otras frases: una vez descripta la flor, el boténico no puece
ocuparse de describir el ramo. '

Y sin embargo es evidente que el discurso mismo (como con-
junto de frases) estd organizado y qué 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
sgramdtica»: mds alld de la frase ¥ aunque compuesto tnica-
mente de frases, el discurso debe ser naturalmente objeto de

una segunda lingiistica, Esta lingtistica del discurso B3 temido
dirante Wucho tlempo un nombre glorioso: Retdrica; pero, a
consecuencias de todo un juego histédrico, al pasar la retérica
al campo de 1a literatura y habiéndose separado ésta del estudio
del lenguaje, ha sido necesario recientemente replantear desde

el comienzo el problema: la nueva lingiifstica del discurso no

estd atn desarrollada pero si al menos postulada por los lingiiis-
tas mismos.” Lste hecho 1o es insignilicante: aungue constituye
un 0bjéto auténomo, es a partir de la lingiiistica que debe ser
estudiado el discurso;”si hay que proponer una hipdtesis de
trabajo a un andlisis cuya tarea es inmensa y sus materiales
infinitos, lo mds razonable es postular una relacién 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 necsariamente frases), asi como la frase, mediando cier-
tas especificaciones, es un pequefio «discurso». Esta hipétesis
armoniza bien con ciertas proposiciones de la antropologia
actual: Jakobson'y Lévi-Strauss han hecho notar que la huma-
nidad podfa definirse por el poder de crear sistemas secundaros
«desmultiplicadores» (herramientas que sirven para fabricar
otras herramientas, doble articulacidn del fenguaje, tabu del
incesto que permite el entrecruzamiento de las familias) y el
lingiiista soviético Ivanov supone que los lenguajes artificiales
10 han podido ser adquiridos sino después del lengiaje natural:
dadoque lo” importante para- los hombres- es-poder-emplear
varios sistemas de sentidos, el lenguaje natural ayuda a elaborar

7. «Retlexiones sobre Ia frases, en Language and seciety (Mélanges Jan-
senj, Copenhague, 1961, p. 113, 7

8. Es obvie, como lo ha hecho notar Jakobson, que entre la frase y su
mds alld hay transiciones: la coordinacién, por ciemplo, puede tener un
alcance mayor que la frase.

9. Véase en especial: Benveniste. ap. it fap. X 7.8 Harris: <Discourse
Analysis», Language, 28, 1952, 1-30. N. Ruwet: «Analyse structarale d'un
poime francaiss, L inguistics, 8, 1964, (62-83. ’
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los lenguajes artificiales. Es, pues, legitimo postular entre Ia
[rase y el discurso una relacién «secundaria» —que 1llamaremos
homolégica, para respetar el cardcter puramente formal de las
correspondencias.

La lengua general del relato no es evidentemente sino uno de
los idiomas ofrecidos a la lingtiistica del discurso,® y se somete
por consiguiente a la hipdtesis homoldgica: estructuralmente,
el relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a una
suma de ifrases: el relato es una gran frase, asi como toda frase

constatativa es, en cierto modo, el eshozo de un pequeiio relato.
Aunque dispongan en el relato de significantes originales (a
menudo muy complejos), descubrimos en él, agrandadas vy
transformadas a su medida, a las principales categorias del
verbo: los tiempos, los aspectos, los modos, las personas; ademds,
los «sujetos» mismos opuestos a los predicados verbales no dejan
de someterse al modelo oracional: Ja tipologia actancial pro-
puesta por A. J. Greimas ™ descubre en la multitud de perso-
najes del relato las funciones elementales del andlisis gramatical.
:, La homologia que se sugiere aqui no tiene sélo un valor heuris-

2% tico: implica una identidad entre el lenguaje v 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 que se desinteresaria de -toda relacién con. el
lenguaje en cuanto lo hubiera usado como un ‘instrumento
para expresar Ja idea, la pasion o la belleza: el lenguaje acom-
patia continuamente al discurso, tendiéndole el espejo de su
propia 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-

tural del relato un concepto decisivo, puesto que al dar cuenta
inmediatamente de Io que es esencial en todo sistema de sen-

10. Serfa precisamente una de las tareas de la linghistica del discurse
~-fundar una tipelogia de los-discursos.” Provisoriamiente, se puéden reco-
nocer tres grandes tipos de discursos: metonimice (relato), metaférico
{poesia lirica, -discurso sentencioso) , entimematico (discurso intelectual) .
11. Cf. infra, 111, 1,
i2. Debemos recordar aqui la intuicién de Mallarmé nacida en el mo-
mento en que proyectaba un trabajo de linglistica: <El lenguaje se le
aparecio como el instrumento de la ficcidn: seguird el méiodo del len-
guaje (detenninayla). Ll lenguaje reflejdndese. Finalmente ia ficcidn le
parece ser el procedimiente mismo del espiritu humano -es ella quien
pone ¢n jucgo tode método y o hombre se ve redudido a la voluntads—
(Qeuvres complites, Pléyade, p. 851}, Recordaremos gue para Mallarmé
son sindnimos; «la Ficcién o Ia Poesiaz» (7b., p. 383).
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tido, a saber, su organizacién, permite a la vez enunciar cémo
un relato no es una simple suma de proposiciones y clasificar
la masa enorme de elementos que entran en la composicion
de un relato, Este concepto es el de nivel de descripeion. 13-
Una frase, es sabido, puede ser descripta lingiiisticamente a di-
{&§§Wéies (fonético, Tonoldgico, Eramatical, contextualy;
estos niveles estdn én uria relacidn’jerdrqiiica, puss'si bien cada
uno tiene sus propias unidades y sus propias correlaciones que
obligan a una descripcidén independiente para cada uno de
gellos, ningiin nivel puede por si solo producir sentido:. toda
‘unidad que pertenece a un cierto nivel $6lo adquiere sentido
si puede integrarse en un nivel superior; Un foneiia. aunciie
perieitamente descriptible, en st hio significa fHad
cipa del sentido mds que integrado en una palabra; y la pa-
~ labra misma debe integrarse en la frase.™ La teoria de los
fiveles (tal como la enuncié Benveniste) proporciona dos tipos.
de relaciones: distribucionales (si las relaciones estdn situadas
en un mistmo TIVEl), 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. 5 Es normal, pues, que al progre.
sar la lingiiistica tienda a multiplicarlos. El analisis del discurso
todavia no puede trabajar m4s que en niveles rudimentarios.
A su manera, la retérica habia asignado al discurso al mernos
dos planos de descripcién: la dispositio y la elocutio. 18 En nues-
tros dias, en su analisis de la estructura del mito, Lévi-Strauss
ya ha precisado que las unidades constitutivas del discurso mi-
tico (mitemas) sélo adquieren significacién porque estdn agru-
padas en haces y estos haces mismos se combinan; 17 y T. Todo-

13, <Las descripciones lingitisticas nunca son monovalentes. Una descrip-
cidn no ¢s exacia o falsa, sing que es mejor 0 peor, mds 0 menos ttils.
{I. K. Halliday: «Linguistique générale et linguistique appliquées Etudes
de linguistique appliquée, 1, 1962, p- 12). i
14, Los niveles de integracién han sido postulados por la Escuela de
Praga (v. 1. Vachek: 4 Prague School Reader in Linguistics, Indiana,
Univ. Press, 1964, p, 468) y retomado luego por muches lingiistas. Ls,
en nucstra opinién, Benveniste quien ha realizado aqui el andlisis mds
esclarecedor (of. cif., cap. X).

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

16. La tercera paste de la retdrica, la inventio, no concernia al lenguaje:
se ocupaba de fas res, no de los verba.

17. dAnikropologie structurale, p. 233, (Ed. casteliana: Bs. As, Fudeba,
1968, p. 181). :
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rov, retomando la distincién de los formalistas rusos, propone
trabajar sobre dos grandes niveles, ellos mismos subdivididos:
la historia (argumento) que comprende una légica de las ac
ciones y umna ssintaxis» de los personajes, y el discurso que
comprende Jos tiempos, los aspectos v los modos del relato. 18
Cualquiera sea el niimero 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 sélo seguir el desentrafiarse de la historia, es tam-
bién reconocer «estacdios», proyectar los encadenamientos hori-
zontales del <hilo» narrativo sobre un eje implicitamente ver-
tical; leer (escuchar) un relato, no es sélo pasar de una palabra
a oira, es también pasar de un nivel a otro. Permitaseme aqui
una suerte de apdlogo: en La Carta Robada, Poe analizéd cer-
teramente el fracaso del prefecto de policia, incapaz de recu-
perar la carta: sus investigaciones eran perfectas, dice, e¢n la
esfera de especialidad: el prefecto no omitia ningtn lugar, «sa-
turaba» por entero el nivel de la «pesquisa»; pero para encon-
trar la carta, protegida por su evidencia, habia que pasar a
otro nivel, sustituir la psicologia del policla por la del encu-
bridor. Del mismo modo, la «pesquisa» realizada sobre un con-
junto horizontal de relaciones narrativas, por mds completa que
sea, para ser eficaz debe también dirigirse «verticalmente»: el
sentido no estd «al final del relato», sino que lo atraviesa;
siendo tan evidente como La Carta Robadae, no escapa menos
que ella a toda exploracidn unilateral.

Muchos tanteos serdn aun necesarios antes de poder sentar con
seguridad niveles del relato, Los que vamos a proponer aqui
constituyen un perfi! provisorio cuya ventaja es atn casi ex-
clusivamente diddctica: permiten situar y agrupar los proble-
mas sin estar en desacuerdo, creemos, con algunos andlisis que
se han hecho. 29 Proponemos distinguir en la obra narrativa tres
niveles de descripcidn: 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
Ia narracidn (que es, grosso modo, el nivel del «discurso» en
Todorov). Recordemos que estos tres niveles estan ligados entre
si segtin una integracién progresiva: una funcién sélo tiene sen-
tido si se ubica en la accién general de un actante; v esta
accién misma recibe su sentido tltimo del hecho de que es
narrada, confliada a un discurso que es su propio cédigo.

18. Aqui mismo, infra: «<Las categorias del relato literarics.
19. He puesto especial cuidado, en esta Introduccidn, de no interferir
las investigaciones en curso.



11. LAs FUNCIONES

1. La determinacidn de las unidades.

Dado que todo sistema es la combinacidén 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 pequefio nimero de clases, en una palabra
hay que definir las unidades narrativas minimas. ’
Segiin la perspectiva integradora que ha sido definida aqui,
el andlisis no puede contentarse con una definicién puramente
distribucional de las unidades: es necesario que el sentido sea
desde €l primer momento el criterio de la unidad: es el cardc-
ter funcional de ciertos segmentos de !a historia que hace de
ellos unidades: de alli el nombre de «funciones» que inmedia-
tamente se le ha dado a estas primeras unidades. A partir de
los formalistas rusos 2 se constituyen como unidad todo seg-
mento de la historia que se presente come el térming 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 mias tarde al mismo nivel, o, en otra parte, en
otro nixfelz si, en Un coeur simple, Flaubert nos hace saber
€N Un Cierto momento, aparentemente sin insistir mucho, que
las hijas del subprefecto de Pont-L’Evéque tenfan un loro, es
porque este loro va a tener Juego 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, itiene 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, fo que no significa que un relato deje
jamds de estar compuesto de funciones: todo, en diverso grado
significa algo en ¢l. Esto no es una cuestién de arte {por partt;
del narrador}, es una cuestién de estructura: en el orden del

20. Véase en particular, B, Tomachevski, Thématique {1925y, en: Théorie
d.e la Littérature, Scuil, 1965, Un poco después, Propp definfa la fun.
¢ién como «a accidn de un personaje, definida desde el punto de vista
de su significacidn para el desarrolle del cuento en su totalidads (Mor-
phology of Folktale, p. 20). Vercmos aqui misto la definicidn e T
Todorov («El sentido fo la funcién] de un elemento de la obra es su
posibilidad de entrar en correlacidn con otros elementos de esta obra
y con la obra lotab) 'y Ias precificfies apoiiadas por A. 1. Greimas que
Hega a definir la unidad por su correlacidn paradigmitica, pero tam-
hién por su ublcacién dentra de Ja unidad sintagmidtica de la gue forma
parte,
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discurso, todo lo que estd anotado es por definicidén notable:
atn cuando un detalle pareciera irreductiblemente insignifi-
cante, rebelde z toda funcién, no dejaria de tener al 1nenos,
en altima instancia, el sentido mismo del absurde o de lo in-
atil: todo tiene un sentido. o nada lo tlene. Se podria deciy,
en otras palabras, que el arte no conoce el ruido (en el sentido
informativo del término): #* es un sistema puro, no hay, jamds
Iiiho, en ¢l unidad perdida, ® por largo o débil o tenue que
sea el ilo que la une a uno de los niveles de la historia. 2

La funcién es, evidentemente, desde el punto de vista lingiiis-

tico, una unjdad de contenido: es «lo que quiere decir» un
enunciado lo que lo constituye en unidad formal* y no la
forma en que estd dicho. Este significado constitutivo puede
tener significantes diferentes, a menudo muy retorcidos: si se
me enuncia (en Goldfinger) que fames Bond vio un hombre
de unos cincuenta afios, etcétera, la informacién encierra a la
vez dos funciones de presién designal: por una parte la edad
del personaje se integra en un clerto retrato {cuya «utilidad»
para el resto de la historia no es nula pero si difusa, retardada)
y por otra parte el significado inmediato del enunciado es que
Bond no conoce a su futuroe interlocutor: la unidad implica,
pues, una correlacién muy fuerte (comienzo de una amenaza
y obligacién de identificar). Para determinar las primeras uni-
dades narrativas, es pues necesario no perder jamds de vista
el caracter funcional de los segmentos que se examinan y ad-
mitir de antemanc que no coincidirdn fatalmente con las for-
mas que reconocemos tradicionalmente en las diferentes partes
del discurso narrativo (acciones, escenas, paragrafos, didlogos,
mondlogos interiores, etcétera), ¥ alm menos con clases «psi-
cologicas» (conductas, sentimientos, intenciones, motivaciones,

" ‘racionalizaciones de los personajes).

21. Es en este sentido que noe ¢s «la vidas, perque no conoce sino comu-
nicaciones confusas. Lsta sconfusidn> (ese limite mds alli del cual no se
puede very puede oxdstir cn arte, pero cntonces a titulo de elemento
codificado  (Watteau, por ejemplo); pero incluso este tipe dc =confusions |
es desconocido para el cédigo escritor la escritura es fatalmente clara,

99 Al moenos en lteratura, donde la libertad de notacién {(a consecucn-

cia del cardcter abstracto del lenguaje articulado) implica una responsa-

bilidad mueho mavol que en las artes «andldgicass, tales como el cine.

9%, La funcionalidad de la unidad parrativa cs mdas o menos inmediata

{y, por ende, visible), segin ¢l nivel en que juega: cuando las unidades

estan en wn mismo nivel (en ¢l caso del suspenso, por gjemplo), la fun-

cionalidad ¢s muy sensible; mucho menos cuando la funcién estd saturada

a mivel parradvo: un texto modexno, de débil significacién a nivel de la

anéedota, sélo recupera una gran fuerza significativa a nivel de la escritura,

24. «Las unidades sintdcticas (mas alla de la frase) son de hecho unida-

des e contenides (A, . Greimas, Cours de §émantigue structurale) , curso

roncotipado, VI 3). La explovacion ded wivel [uncicnal fovma paric,

pucs, de lnosandoto geneal
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Del mismo modo, puesto que la «lengua» del relato no es Ia
lengua del lenguaje articulado —aunque muy a menudo es
soportada por ésta—, las unidades narrativas serdn sustancial-
mente independientes de las unidades lingiifsticas: podrin por
cierto coincidir, pero ocasionalmente, no sistemdticamente; 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 dertos elementos literarios) ; ¥ cuando
se nos dice que estando de guardia en su oficina del Servicio
Secreto y habiendo sonado el teléfono, Bond levantd wno de
los euatro auriculares, el monema cuatro constituye por st solo
una unidad funcional, pues remite a un concepto necesaric al
conjunto de la historia (el de una alta técnica burocratica);
de hecho efectivamente, la unidad narrativa no es agud la uni-
dad lingiifstica (Ia palabra), sino sélo su valor connotado (lin-
giifsticamente, la palabra cuatro no quiere decir en absoluto
cuatro); esto explica que algunas unidades funcionales puedan
ser inferiores a la frase, sin dejar de pertenecer al discurso:
en ese caso ellas deshordan, 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 lingtiistica propia-
mente dicha.

2. Clases de unidades.

Estas unidades funcionales deben ser distribuidas en un pe-
quefio nimero de clases formales, Si se quiere determinar estas
clases sin recurrir a la sustancia del contenido (sustancia psico-
Idgica, 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 a 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
tunciones de_ Propp. retomadas en especial por Bremond, pero
que nosotros consideramos aqui de un modo infinitamente mis -
detaliado que esios autores; a ellas reservaremos el nombre de
funciones (aunque las otras umidades sean también funciona-
les). Su modelo es cldsico a partir del andlisis de Tomachevski:

25. «No se debe partir de la palabra como de un elemento indivisible
del arte Iiteravio, tratarle como ¢ ladrillo con el que se construye el edi-
ficio. La palabra o divisible en ‘elementos verbales' muche mds finoss

{I. Tyuianov. citade por T Todoroy, on: Langages, § p. 18)
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la compra de un revolver tiene como correlato e.l'morni?‘tfg?erig
que se lo utilizard (v si no se lo utiliza, la notacion sei ;r rerte
en signo de veleidad, etcétera), levantar e% zaafrzfucOI ene
comoe correlato el momento en que se I,O vo vers co%reiato
inirusién del loro en la casa de Felicité duene‘ ggﬂﬁcéte{a. o
el episodio del embalsamau{lento, de la a ora<1:1za, imegradoﬁf
secunda gran clase de unidades, de ngéurag ntegracors,
comprende todos Tos fndigios (en el sentido mas g peral Ce
palabra); % la unidad remite entonces, no a un ao menospdi_
mentario y consecuente, sing a un con(:f:ptodmzl\s o menos di
fuso, pero no obstante necesario al sentido de la o i;;for.
dicios caracteroldgicos que conciernen a los personaj > o
maciones relativas a su identidad, notaciones de «m © e;
etcétera; la relacion de la unidad con su .cor.re‘tiato ya.tx;rc:L e
entonces distribucional (a menudo var.n?s' md:cmlsdr‘en::rso a
mismo significado y su orden {le aparicién en' e 1s<:Om no
es necesariamente pertinente), sino }n*;{?g%‘adorai para ¢ ag)ar -
der «para qué sirve> una notacién indicional, hay qt;(;; 5 ra
un nivel superior (acciones _de los personajes o narrac t.V; P s
solo alii se devela el indicio; la ’pot'encsa aldmmls(tira ih argms
estd detrds de Bond, de la que es ‘mdxcg el ndmero de ap ratos
telefénicos, no tiene ninguna 1nc1ciencxz} sobfe Ia secule;iit)
acciones en gue Bond se ve com‘promend.o ai ;ceptar o comi
nicacidn; solo adquiere su sentlcilo al nivel de ux&a {p} ‘ gin-
general de los actantes (Bond estd del lado de.l olr é::)s’usorela-
dicios, por la naturaleza en cierto modo vertica le sus xela-
ciones, son unidades verdaderamente semanticas p e.t, nore
riamente a las «funciones» propiamente dxf:has, rggl}&n%ga 2
significado, no a uno «operaciqz}?; la sancidén dedlos _nt ici >
es «mas alta», a veces TNCIUE0 ynjtual,. ¢sté ﬁuera dei sin (zilgrin—
explicito (el «cardcter» de un personaje nunca puede se:*anzié%l
rado aunque sin cesar es ob;.eao de mg‘ﬁfcms),“ es u;?la ancion
paradigmdtica; por el contrario, la saz_ic;on.de Ias « unm nes»
siempre estd «<mias alld», es una sancién lsuiita‘gfnatnl:%.’ e
ciones e Indicios __z;}:g_a_rggz_r‘g,,__p,t_l_@&U_Qsm’mdmm.ao_u_&m%i
Funciones implican los relata meto

nimicos, los_Indicios,. los

relata metaféricos; las primeras corresponden a una fun;imna-

lidad del hacer y las otras a uyrwl"?:mf;gggona%lé_lig« ﬁif’.l,%?;rz .

Tstas dos grandes clases de unmidades: Funciones e Indicios, de-
w0

26. Fodas estas designaciones, c;)mo las Ique S;}%L;fcl:é r}au;ietg szla' tﬁ?vggn;ss.
7. E impide que finalmentie la exposl gmiatl :
?ziﬁ:{z?esn;ueéapabargar relaciones paradignrdticas gnn;n af;uncxones sepa
radas, como se lo admite a partir qe Lévx-Strgass y Gre . o Tndicios
28. No es posible redudir las Funciones a acciones {verbos) 'yci'ostivas os
a cualidades (adjetivos), porque hay acciones que son indica A
ser «signoss de un caracter, de una almosfers, etc.
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berfan permitir ya una clerta clasificacién de los relatos. Al
gunos relatos son marcadamente funcionales {como los cuen-
tos populares) vy, por el contravio, otros son marcadamente
«indiciales» (como las novelas «psicoldgicas»); entre estos dos
polos se ‘da toda una serie de formas intermedias, tributarias
de la historia, de la sociedad, del género. Pero esto no es todo:
dentro de cada una de estas dos grandes clases es posible deter-
minar inmediatamente dos subclases de unidades narrativas.
Para retomar 1a clase de las Funciones, digamos que sus uni-
dades no tienen todas la misma <importancia»; algunas cons-
tituyen verdaderos «nudos» del relato (o de un fragmento del
relato); otras no hacen mds que «llenars el espacio narrativo
que separa las funciones-«nudos: Jlamemos a las primeras fun-
ciones cardinales (o nicleos) y a las segundas, teniendo en
cuenta su naturaleza complementadora, catdlisis. Para que una
Funcidn sea cardinal, basta que la accién a Ia que se refiere
abra (o mantenga o cierre) una alternativa consecuente para
Ia continuacion de la historia, en una palabra, que inaugure
o concluya una incertidumbre; si, en un fragmento de relato,
suena 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 es 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 ¢l ieléfono de Bond atendid
puede ser saturado por una multiplicidad de incidentes me-
nudos o detalladas descripciones: Bond se dirigic al escritorio,
levantd el tuba, deji el cigarrillo, ercétera, Estas catdlisis siguen
sitcndo [uncionales. en la medida en que entran en correlacion
con un nucleo, pero su funcionalidad es atenuada, unilateral,

‘pardsita: es porque se trata aqui de una funcionalidad pura.’

mente cronolégica (se describe lo que separa dos momentos de
Ia historia), mientras que en el lazo gque une dos funciones
cardinales opera una funcionalidad doble, a la vez cronolégica
y Iogica: las catdlisis no son unidades consecutivas, las funcio-
nes cardinales son a la ver consecutivas y consecuentes. Todo
hace pensar, en efecto, que el resorte de 1a actividad narrativa

es la-conlusidn misma entre la secuencia v la consécuencia,”

dado que lo que viene después es leido en el relato como
causado por; en este sentido, el relato seria una aplicacidén
sistemdtica del error 16gico denunciado por la Escoldstica bajo
la formula post Jioc, ergo propter hoc, que bien podria ser Ia
divisa del Destino, de quien el relato no es en suma mis que
la «lengua»; y esta «[usion» de la 16gica y la temporalidad es
Hevada a cabo por la armozén de las funciones cardinales.

Estas fnnciones pueren ser 2 primera vista muy insignifican-
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tes; lo que las constituye no es el espectdculo (ia importancia,
el volumen, la rareza o la fuerza de la accién enunciada), es,
si se puede decir, €l riesgo: las funciones cardinales son los
momentos de riesgo del relato; entre estos polos de alternativa,
entre estos «dispatchers», las catdlisis disponen zonas de segu-
ridad, descansos, Iujos; estos «lujos» no son, sin embargo, in-
teiles: 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 relacién
con su nucleo), no por ello participaria menos en la economia
del mensaje; pero no es este el caso: upa notacidén, en aparien-
cia expletiva, siempre tiene una funcidn discursiva: acelera,
retarda, da nuevo impulso al discurso, resume, anticipa, a veces
incluso despista: 2 puesto que lo anotado aparece siempre como
notable, la catdlisis despierta sin cesar la tensidn semdntica del
discurso, dice sin cesar: ha habido, va a haber sentido; 1a fun-
cidn constante de la catdlisis es, pues, en toda circunstancia,
una funcién fdtica (para retomar la expresién de Jakobson):
mantiene el contacto entre el narrador y el lector. Digamos que
no es posible suprimir un nacleo sin alterar la historia, pero
gque tampoco es posible suprimir una catdlisis sin alterar el
discurso. In cuanto a la segunda gran clase de unidades narra-
tivas (los Indicios), clase integradora, Tas unidades que allf se
encuentran tienen en comun el no poder ser saturadas (com-
pletadas) sino a nivel de los pérsonajes o de la narracién;
forman, pues, parte de una relacidn paraméirica, 30 cuyo se.
gundo ténmino, implicito, es continue, extensivo a un episodio,
un personaje o a toda una obra; sin embargo, es posible dis-
tinguir indicios propiamente dichos, que remiten a un cardcter,

A un sentimiento, 2 una atmdsfera (por ejemplo-de sospecha), -

a una filosofia, e informidciones, que sirven para identificar,
para situar en e tiempo y en el espacio. Decir que Bond estd
de guardia en una oficina cuya ventana abierta deja ver la
luna entre 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 gue adn no se  conoce.- Los indicios
tienen, pues, siempre significados implicitos; los informantes,
por el contrario, no los tienen, al menas 4l nivel de 1a historia:
son datos puros, inmediatamente significantes. Los indicios
implican una actividad de desciframiento: se trata para el lec-

29. Valery hablaba de ssignos dilatorioss. La novela policial hace un gran
uso de cstas unidades «despistadorass,

30. N, Buwet Hawm clomicnto parancdirico a wn clewento que se man-
tenga a lo lavge de la duracién de unz pieza musical (por ejemplo, cf
tempo de un allegro de Bach, el cardcter monddico de un solo) .
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tor de aprender a conocer un cardcter, 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 relacidén al
resto de la historia, al informante (por ejemplo, la edad pre-
cisa de un personaje) sirve para autentificar la realidad del
referente, para enraizar la ficcidn 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 mds, poco

importan los nombres) , tales son, pareciera, las primeras clases

en que se pueden distribuir las unidades del nivel funcional.

En primer lugar, una unidad puede pertenecer al mismo tiempo
2 dos clases diferentes: beber whisky (en el hall de un aero-
puerto) es una accién que puede sexvir de catdlisis a la nota-
cidn (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: la notacidn 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; Ia notacidén ya no es sélo funcional, es también «in-
dicial», remite al cardcter de Bond (su desenvoltura y su éxito
con las mujeres). En segundo lugar, hay que destacar (cosa
que retomaremos mds adelante) que las cuatro clases de que
acabamos de hablar pueden ser sometidas a otra distribucién,
por lo demds mds adecuada al modelo lingitfstico. Las catdlisis,
>k105 indicios y los informantes tienen en efecto un cardcter co-
mun: son expansiones, si se las compara con ntcleos: los ng-

cleos (como veremos inmediatamente) constituyen conjuntos
finitos de términos poco numerosos, estn regidos por una légica

son a la vezr necesarios y suficientes; una vez dada esta arma-

zom, las otras unidades vienen a rellenarla segiin un modo de

proliferacién en principio infinito; como sabemos, es lo que
»sucede con la frase, constituida por proposiciones simples, com-

plicadas al infinite mediante duplicaciones, reilenos, encubri-

81. Aqui mismo, G. Genette distingue dos tipos de descripciones: orna-
mental y significativa, La descripeidn significativa debe ser referida al
nivel de la historia v Ia descripcién ornamental 2l nivel del discurso, lo
que explica que durante mucho tiempo haya constituido un «fragmentos
retorico perfectamente codificado: la deseriptio o ekfrasis, ejercicio muy
estimado por la neorretérica.
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mientos, etcétera: al igual que la frase, 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 «nudoss ¥ sus
gvientress, sus ¢palabras-nudos» y sus ¢palabras-encajess como
el blasén de todo relato, de todo lenguaje.

5. La sintaxis funcional,

¢Como, segin qué «gramdticas, se encadenan unas a otras estas
diferentes umdades a lo largo del sintagma narrativo? ¢Cudles
sont las reglas de la combinatoria funcional}? Les informantes
y los indicios pueden combinarse libremente entre si: asf su.
cede, por ejemplo, con el retrato, que yuxtapone sin cohercidn
datos de estado civil y rasgos caracteroldgicos. Una relacion de
implicacién simple une las catdisis vy los ntcleos: una catd-
lisis implica necesariamente la existencia de una funcién car-
dinal a 1a cual conectarse, pero no reciprocamente. En cuanto
a las funciones cardinales, estdn unidas por una_relacién de
solidaridad: una funcion 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
mismna del relato {(las expansiones son suprimibles, pero los
ntcleos no), luego porque preocupa en especial a los que tra-
tan de estructurar el relato,

Ya hemos sefialado que por su estructura misma el relato

institufa una confusién entr® Ta Secmerncia ¥ Ia consécuencia, |
entre €l fiempo y Ta 16gicd. Fsta ambigiiedad constituye el pro- ;

blema central de Ta sintaxis narrativa. ¢Hay detrds del tiempo
del relato una légica intemporal? Este punto dividia atn re-
clentemente a los investigadores, Propp, cuyos andlisis, como
se sabe, han abierto el camine a los estudios actuales defiende
absolutamente la irreductibilidad del orden cronoldgico: el
tiempo es, a sus ojos, lo real y, por esta razén, parece necesario
arraigar el cuento en el tiempo. Sig embargo, Aristételes mismo,

al oponer la tragedia (definida por la unidad de 1a accion) a.

la historia (definida por la pluralidad de acciones y la unidad

de tiempo), atribuia va la primacia a lo légico sobre lo cro-
noldgico. 3 Es lo que hacen todos 1os investigadores actuales
W&1Sauss, Greimas, Bremond, Todorov), todos los cuales
podrian suseribir sin duda (aunque divergiendo en otros pun-

tos) la proposicién de Lévi-Strauss: «el orden de sucesidn cro-

et ——

32. Poética, 1439 a.
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noldgica se reabsorbe en una estructura matricial atemporals, 33
I anlisis actual tiende, en efecto, a «descronologizar» el con-
tinuo narrativo y a «relogicizarlo», a someterlo a Jo que Ma-
flarmé llamaba, a propésito de la lengua francesa, los rayos
brimitivos de la ldgice. ™ O mds exactamente —es este al me-
nos nuestro deseo—, la tarea consiste en llegar a dar una des-
-cripeidn estructural de la ilusidn cronoldgica; céiresponde a
Ta Togica 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, €l tiempo solo existe en forma de sistema; desde el punto
de vista del relato, lo que mnosotros llamamos el tiempo no
existe o, al menos, solo existe funcionalmente, ¢ol00 elemento
de un sistema semictico: el uempo no pertenece al discurso
propiamente dicho, sino al referente; el relato’ vla Iengua sblo
conocen un tiempo semioldgico; el «verdadero» tiempo es una
ilusién referencial, «realista», como lo muestra el comentario
de Propp y es a titulo de tal que debe tratarlo la descripcién
estructural. 38

¢Cudl es, pues, esa logica gue se impone a las principales fup-
ciones del relato? Es lo que activamente se trata de establecer
y o que hasta aqui ha sido mds ampliamente debatido. Nos
remitiremos, pues, a las contribuciones de A. J. Greimas, CL

todas acerca cie ia logica 'de Tas funciones. Tres dlreccmnes prin-
cipales de investigacidn, expuestas mds adelante por T. To-
dorov, se¢ ponen de manifiesto. La primera via (Bremond) es
mds propiamente logica: se trata de reconstituir la sintaxis de

los comportamientos humanos utilizados por el relato, de vol-

ver a ftrazar el trayecto de las «clecciones» a las que tal per-
sonaje, en cada punto de fa historia estd fatalmente sometido 36
y de sacar asi a luz lo que se podria lHamar una ldgica ener-
gética, ™ ya que ‘ella capta los personajes en el momento en

33. Citado por Cl Bremonad, <Ll mensaje navratives, en: La semiologia,
Buenos Aires, Iditorial Tiempo Contempordneo, 1970, Coleccidn Comu-
TLCACLOTIES.

34. Quant au Livre (Deuwres compleles, Pléyade, p. 386) . :

55. A su manera, como slempre perspicaz pero desaprovechada, Valery
enuncld muy.bien el status del tiempo narratives <Ll creer al tiempo
agente e hilo conductor se basa en ¢! mecanismo de la memoria v en el
del discurso combinagde» (Tel Quel, 11, 548); la bastardilla es nuestra
en efecto, la ilusidn es producida por el discurso mismo.

36. Esta concepcidn yccuerda una opinién de Arvistételes: la  proadresis,
cleccidn racional de las acciones a acometer, funda la Praxis, ciencia
practica que no produce ninguna obra distinta del agente, contraviamente
2 Ia poiesis. En estos términoes, se dird que <l analistz trata de recons-
tituir la praxis interior al retato.

87, Lsta ldgica, basada en la alternativa {(hacer esto o aquello) tiene o}
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que eligen actuar, El segundo modelo es lingtiistico (Lévi-
Strauss, Greimas) : la préocupacion esencial de esta investiga-
citn es descubrir en las funciones oposiclones paradigmdticas,
fas cuales, conforme al principio jakobsoniano de lo «poéticos,
«se extienden» 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 las funciones).

La tercera via, eshozada por Todorov, es algo diferente pues
instala el anlisis a nivel de Jas <accignes» (es decir, de los
personajes), tratando de establecer las reglas por las que el
relato combina, varfa y transforma un cierto ntmero de pre-
dicados bdsicos.

No se trata de elegir entre estas hipéuesis de trabajo, que no
son rivales sino concurrentes y gue por lo demds estan hoy en
plena elaboracién. El tdnico complemento que nos permitire-
mos agregar aqui concierne a las dimensiones del andlisis, In-
cluso si excluimos los indicios, los informantes v las catdlisis,
quedan todavia en un relato (sobre todo si se trata de una
novela y ya no de un cuento} un gran numero de funciones
cardinales; muchas no pueden ser manejadas por los andlisis
que acabamos de citar y que han trabajado hasta hoy con las
grandes articulaciones del relato. Sin embargo, es necesario
prever una descripcién lo suficientemente cefiida como para
dar cuenta de fodas las unidades del relato, de sus menores
segmentos; las funciones cardinales, recordémoslo, no pueden
ser determinadas por su «importancias, sino sélo por la natu-
raleza (doblemente implicativa) de sus relaciones: un «<llama-
do telefdnico», por fatil que parezca, por una parte comporta
¢l mismo algunas funciones cardinales (sonar, descolgar, ha-

gue poder conectario, al menos mediatizadamente, con las gran-
des articulaciones de la anécdota. La cobertura funcional del
relato impone una organizacidn de Palsas, cuya unidad de
3 €'sér mAs que Uh Pequens grupo de FUnciomes

“que ilamqrémos‘tht"’“ﬁgmend“ a CL Bremond) una secuencia.

Una secucnicia es una sucesion iogica de niicleos unidos entre
si_por_una relacidn de solidaridad ®; 13 Secuencid. se - inicia
cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario v se
cierra cuando otro de sus términos ya mo tiene comsecuente.
Para tomar un ejemplo intencionalmente [dtil, pedir una con-
sumicion, recibirla, consumirla, pagarla: estas diferentes fun-
ciones constituyen una secuencia evidentemente cerrada, pues

mérite de dar cuenta del proceso de dramatizacién que se da ordinaria-
mente en ¢l rclato

88. En ¢l sentido hiclmsleviann de doble implicacidn: dos términos se pre-
suponen uno al otro.

23

blar, volver a coigar) .y por otra parte, tomado en blogque, hay -

JES—

TR T Vi e Tee it v
EFr bR R T s

o T e e
T T

e e TR R it davaced

T ] e



N T M

no es posible hacer preceder el pedido o hacer seguir el pago
sin salir del conjunto homogéneo «Consumicidn». La secuen-
cia es, en efecto, siempre nombrable. Al determinar fas gran-
des funciones del cuento, Propp y luego Bremond, ya se han
visto llevados a nombrarias (Fraude, Traicién, Lucha, Contra-
to, Seduccién, eic.}; la operacién nominativa es igualmente
inevitable para las secuencias futiles, que podriamos Ilamar
smicrosecuencias», las que forman a menudo el grano mds
fino del tejido narrativo. Estas nominaciones sson Unicamente
del resorte del analista? Dicho de otro modo, fson puramente
metalingiistica? Lo son sin duda, puesto que se refieren al
codigo del relfato, pero es posible imaginar que forman parte
de un metalenguaje interior al lector (al ovente) mismo, el
;. cual capta toda sucesién ldgica 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 palebrascobertura {cover-words) de
las mdquinas de traducir que cubren de una manera aceptable
una gran variedad de sentidos y de matices. La lengua del
relato, que estd en nosotros, comporta de manera inmediata
estas ribricas esenciales: la Idgica cerrada que estructura una
secuencia estd indisolublemente ligada a su nombre: toda fun-
cién que inaugura una seduccidn impone desde su aparicién,
en ¢l 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 la lengua del relato.
Cualquiera sea su poca importancia, al estar compuesta por
un pequerio nunsero de nicleos (es decir, de hecho, de «dispat-
chers»), la secuencia comporta siempre momentos de riesgo
y esto es lo que justifica su andlisis:. podria parecer irrisorio
constituir en secuencia la sucesién légica de los pequefios actos
que componen el ofrecimiento de un cigarrillo (ofrecer, acep-
tar, prender, fumar); pero es que precisamente en cada uno
de estos puntos es posible una alternativa v, 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 bifurcacidn es que Bond teme instintivamente
que el adminiculo encierre una trampa.®* La secuencia es, pues,
si quiere, una unidad Idgica emenczada: es lo que la justifica
a minimo. Pero también estd fundada a mdximo: encerrada en

39. Es muy posible descubiix, aun a este nivel infinitesimal, una oposicidén
de modelo paradigmdtice, sl no entre dos términos, al menos entre dos
poles de la secuencia: la secuencia Ofrecimiento del cigarritlo presenta,
suspendiéndolo, el parvadigma Peligro/Seguridad (descubierto por Cheglov
en su andlisis del ciclo de Sherlock Holmes), Sespecha/Proteccion, Agresi-
vidad/dmistosidad.
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sus funciones, subsumida en un nombre, 12} secuencia misma
constituye una unidad nueva, pronta a .funcmnar como el sim-
ple término de otra secuencia Imas amplia. He aqui una micro-
secuencia: tender la mano, apretarla, soltarla; este Saludo (sie
vuelve una simple funcidn: por una parte, asume el papel de
un indicio (blandura de du Pont y repugnanca de Bond) v,
por otra parte, constituye globalmente el término de una se-
cuencia mas amplia, designada Encufe-f?.tro, cuyos otros térmi-
nos {acercarse, detenerse, z‘nterpelaczm.z, saludo, mstalacmﬁ)
pueden ser ellos mismos microsecuencias. Toda una red de

~ subrogaciones estructura ast al relato desde las mds pequeiias

matrices 2 las mayores funciones. Se trata, por cim‘“to, cEle una
jerarquia que sigue perteneciendo _a} nivel funcional: solo
cuando el relato ha podido ser ampliado, por sucesivas media-
ciones, desde el cigarrillo de du Pont hasta el ,combate' de?
Bond contra Goldfinger, ¢l analisis funcional esta cor_zch.ndo.
ia pirdmide de las funciones toca entonces el _nlvei. siguiente
(el de las Acciones), hay, pues, a 1a 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 «estematicos:

Requerimiento Ayuda

| ; L } i
Encluentro Solicitud Contrato Vigilancia Captura Castigo

}

| i i |
Aborda-Interpe-sajude Instalacién

miento Iacion 3
P ! {
ier Apretada Soltarla
ge:‘:i‘go pERER AL etcétera

Esta representacion es evidentermente 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 con.clfndo cuan-
do ya, intercaldndose, puede surgir el término inicial de unﬁ;
nueva secuencia: las secuencias se desplazan en Contrapuritos;

funcionalmente, la estructura del relato tiene forma de aﬁug_a»:
por esto el relato «se sostiene» a 1a vez que «se prolonga». 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 blogues (o «estemasy) estancos que, €n este ¢aso
la componen, sean de algiin modo recuperados al nivel supe-

40. Estc contiapunto fuc presentide por los Formalistas ruses, cuya tipo-
logla eshozaron; también se consignarvon las principales estructuras «retor-
cidass de la frase (cf. infra, V. 1).
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rior de las Acciones (de los personajes) ; Goldfinger estd com-
puesto por tres episodios funcionalmente independientes, pues
sus estemas funciopales dejan por dos veces de comunicarse:
no hay ninguna relacion 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 («conjunto de fdbulas 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 exiraigan su sentido, v que es el nivel de las
Acciones,

III. 1.As AcciONES

L. Hacia una posicion estruciural de los personajes.

En la Poética aristotélica, la nocién de personaje es secundaria
y estd enteramente sometida a la nocidn de accidn: puede haber
[dbulas sin «caracteress, dice Aristételes, pero no podria haber
cdracteres sin fdbula. Este enfoque ha sido retomado por los
tedricos cldsicos (Vossius). Mas tarde, el personaje, que hasta
es¢ momento no era mds gue un nombre, el agente de una
accion,*t tomd una consistencia psicoldgica ¥ pasd a ser un indi-
viduo, una ¢personas, en una palabra, un «ser» plenamente
constituido, aun cuando no hiciera nada vy, desde ya, incluso
antes de actuar;® el personaje ha dejado de estar subordinade
a la accidn, ha encarnado de golpe una esencia psicologica;
estas esencias podian ser sometidas 2 un inventario cuya forma
mds pura ha sido la lista de los «tiposy del teatro burgnés
(fa coqueta, el padre noble, etc). Besde su aparicion, el and-
lisis estructural se resistié fuertemente a tratar al personaje
COMO a Una esencia, aungue mas no fuera para clasificarla;
como lo recuerda agui T. Todorov, Tomachevski liegd hasta
- negar al personaje toda importancia narrativa, punfo’ de vista
que Iuego atenud. Sin llegar a retirar los personajes del and-

41 A.‘o olvidemos que la tragedia clsica sélo conoce eactoress no sper-
sonajess. :

42. El «personaje-personas reina en la novela burguesa; en La guerra v
la j_)az, Nicolds Rostoy es a primera vista un buen muchacha, Teal, ::ralr:rosé
ardiente; ei principe Andeés, un avistGerata, desencantado, cte: lo quc ,lr::;
sucede Jucgu Husita sus personaiidades, pero no los constituye.
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lisis, Propp los redujo a una tipologia simple fundada, no en
Ia psiéologia, sino en Ia unidad de las acclones que el relato

jes impartia (Dador de objeto mégico, Ayuda, Malo, etc.).

A partir de Propp, el personaje no deja de plantear al andlisis
estructural del relato el mismo problema: por una parte, los
personajes {cualquiera sea el nombre con que se los designe:
“dramialis Personae o actantes) constituyen un plano de descrip-
cibn necesatio, fuera del cual las pequefias <accionesy narra-
das dejan de ser inteligibles, de modo que se puede decir con
razén que no existe en el mundo un solo relato sin «perso-
najes» ¥ o, al menos, sin «agentess; pero, por ofra parte, estos
«agentes» que son muy mimerosos, no pueden ser ni descriptos
ni clasificados en términos de «personas», va se considere a la
«persona» como una forma puramente histérica, restringida a
ciertos géneros {por cierto, los que mds conocemos) y que, en
consecuencia, haya que exceptuar el caso, amplisimo de todos
fos relatos {cuentos populares, textos contempordneos) que
COMportan aAgentes, PErc No PErsonas; ya sea ue se sostenga
que la ¢persona» nunca es mds que una racionalizacidn critica
impuesta por nuestra época a simples agentes narratives. El
andlisis estructural, muy cuidadoso de no definir al personaje
en términos de esencia psicoldgica, se ha esforzado Liasta hoy,
a través de diversas hipdtesis, cuyo eco encontraremos en algu-
nas de las contribuciones que siguen, en definir al personaje
NO COMO Un «$€r», sino como un «participante». Para Cl. Bre-
mond, cada personaje puede ser ¢l agente de secuencias de
acciones que le son propias (Froude, Seduccidn}; cuando una
misma secuencia implica dos personajes {que es el caso nor
mal}, la secuencia comporta dos perspectivas o, si se prefiere,
dos nombres  (lo que es Fraude para uno, es Engafio para €l
otrey ; en suma, cada persenaje, incluso secundario, es ¢ héroe
de su propia secucncia, T. Todorov, analizando una novela
«psicoldgica» (Les ligisons dangereuses) (Las Relaciones pe-
higrosas) parte, no de los personajes-personas, sino de las tres
grandes relaciones en las que ecllos pueden comprometerse v
gque llama predicados de base (amor, comunicacidn, ayuda) ;
estus relaciongs son sometidas por el andlisis a dos clases de
reglas: de derivecion cuando se trata de dar cuenta de otras
reiaciones y de accidn cuando se trata de - describir la trans-

43, 5i una parte de la lHeevalura contemporinca ha atacado al «personajes
no ha sido para destruirio (cosa imposible) sino para despersonalizarlo,
io que es muy diferente. Una novela aparentemente sin personajes, como
Drame de Philippe Sollers, desecha enteramente a la persona en provecho
del lenguaje. pero no por ello deja de conservar un jnege fandamental
de actantes, frente a la accién misma de 1a palabra. Esta literatura posee
SICMPre un ssujetos, pero este ssujctos es a partir de aqui el del lenguaje.
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formacién de estas relaciones a lo largo de la historia: hay
muchos personajes en Les liaisons dangercuses, pero lo que
se dice de ellos» (sus predicados) se deja clasificar, Final-
mente, A. J. Greimas propuso describir v clasificar los per-
sonajes del relato, no segun lo_gue son, sing secin lo que

hacen (de alli s Tiombre d¢ actantes), en la medida en que
participen de tres grandes ejes semdnticos, que por lo demds
encontramos en a frase (sujeto, objero, complemento de atribu-
cién, complemento circunstancial)” y que son la comunicacion,
el deseo (o la busqueda) y la prueba;* como ésta participa-
cidn se ordema por parejas, también el mundo infinito de
los personajes estd sometido a una estructura paradigmiti-
ca {(Sujeto/Objeto, Donante/Destinatario, Ayudanie/Opositor)
proyectada a lo largo del relato; y como el actafite deline una
clase, puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados
segun reglas de multiplicacién, de sustitucién o de carencia.

Estas tres concepciones tienen muchos puntos en comir. El
principal, es necesario repetirio, es definir el personaje por
su participacién en una esfera de acciones, siendo esas esfe-
Tas poco numerosas, tipicas, clasificables; por esto hemos lla-
mado aqui al 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 pequefios 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 estdn 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 diferentes;*® por otra parte, el 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 nimero de relatos: como todo modelo estructural vale
menos por su forma candénica (una matriz de seis actantes)

44, Sémantique structurale, 1966, p. 129 sq.

45. EI psicoandlisis ha acreditado aimpliamente estas operaciones de conden.-
sacidn. Mallarmeé decia ya, a propésito de Hamlet: «;Comparsas? Son muy
necesarias, pues en la pintura ideal de la escena todo se mueve segin una
reciprocidad simbolica de tipos va sea entre si o respecto de una sola
fgaras (Srayonid aw ihddive, Piyade, p. 30i).
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que por 1as transformaciones reguladas (carencias, confusic?—
nes, duplicaciones, sustituciones), a las que se presta, permi-
tiéndonos asi esperar una tipologia actancial de los relatos;*
sin embargo, cuando la matriz tiene un buen poder dasific‘ador
(como en el caso de los actantes de Greimas), da_cuepta 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-
Jado; la reduccion propuesta por Todorov evita ambos esco-
ilos, pero hasta ese momento recae solamente sobre un ﬁx}mo
relato. Pareciera que todo esto puede ser armonizado rdpida-
mente. La verdadera dificultad planteada por la clasificacion
de los personajes es la ubicacién (y, por lo tanto, la existencia)
del sujeto en toda matriz actancial, cualguiera sea su férmula.
(Quién es el sujeto (el héroe) 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 Ia literatura marrativa. Asi, muchos relatos en-
frentan, alrededor de un objeto en disputa, a dos adversarios,
cuyas cacciones» 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
velato, 2 la manera de clertas lenguas, hubiera conocido tam-
bién él un duelo de personas. Este duelo es tanto mds intere-
sante cuanto gue relaciona el refato con la estructura de ciertos
juegos (muy modernos) en los que dos adversarios iguales de-

sean conguistar un objeto puesto en circulacion por un drbi-.

tro; este esquema recuerda a la matriz actancial propuesta por
Greimas, lo que no puede asombrarnos si aceptamos que el
juego, siendo un lenguaje, también depende de la misma es
tructura simbdélica que encontramos en la lengua y en el relato:
también el juego es una frase.*™ §i, pues, conservamos una clase
privilegiada de actores (el sujeto de la blsqueda, del deseo, de
la accién), es al menos necesario flexibilizarla sometiendo a
este actanie a las categorfas mismas de la persona, no psicold-
gica sino gramatical: una vez mds, habrd que acercarse a la
lingilfstica para poder describir vy clasificar la instancia perso-
nal {yo/it) o apersonal (€I} singular, dual o plural de la ac-

46. Por cjemplo: los relatos en los gue el objeto v el sujeto se confunden
en un mismo personaje son relatos de la busqueda de si mismo, de su
propia identidad {(L’4ne d’or); relatos donde cl sujeto persigue objetos
sucesivos {Madame Bovary), etc.

47. L1 andlisis del ciclo de James Bond, hecha por U. Eco, se refiere mds
al juego que al lenguaje,
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en su desarrolio; ef orden exisiente [uera de ¢l y cuyo desen-
lace introduciria un orden nuevo, precisamente el del universo
de la novela. Pensemaos, por ejemplo, en las novelas de Dickans
}a mavoria de las cuales presenia la estructura inversa: a lc;
fargo de _todo el libro es el orden exterior, el orden de 1a vida
que domina las accionss de los personajes; en el desenlace se
produce un milagro, tal personaje rico se revela sibitamente
ccfx?no un ser generoso y hace posible la instauracidn de un
ortien nuevo. Este nuevo orden —el reino de la virtud— sélo
existe evidentemente en el libro, pero es el que wiunfa des-
puds del desenlace.

‘-'1 embargo, no ¢s cierto que haya que enconirar en todos Ios
rf,-atos semejante infraccidn. Algunas novelas modernas no pue-
den ser presentadas como ¢l conflicto entre dos drdenes sino
muls bien como una serie de variacienes en gradacion sobre el
mismo tema. Tal es la estuctura de las novelas de Kafka
Backeit, etcéiera, En todos los casos, la nocion de infraccic’m)
como por lo demds todas las que conciernen a Ia estructuza
de la obra, podrd servir como criterio para una tipologia fu-
tura de los relatos literarios, o

Detenemos aqui nuestro esbozo de un marco para el estugio
del relato literario, Esperemos que esta blsqueda de un deno-
minador comin a lns discusiones del pasado hard mds fecundas
lus futuras. '

Fseuela Priclica de Alles Estudios,

Peris.
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Fronteras del relato S

Gérard Genette

Si aceptamos, por convencién, atenernos al campo de la expre-
sion literaria, definiremos gin dificultad el relato como la re-
presentacién de un acontecimiento o de una serie de aconte-
cimientos, reales o ficticios, por medio del lenguaje, y mds
particularmente del lenguaje escrito. Esta definicién positiva
(y corriente) tiene el mérito de la evidencia y de la simplicidad;
su principal inconveniente es quizd, justamente, €l encerrarse
y encerrarnos en la evidencia, el ocultar a nuestros ojos lo que
precisamente, en el ser mismo del relato, constituve el problema
vy la dificultad, borrando en clerto modo las fronteras de su
ejercicio, las condiciones de su existencia. Definir positivamente
el relato es acreditar, guizd peligrosamente, la idea o la sen-
sacién de que el relato fluye esponidneamente, 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 [elices consecuencias,
Ja de atraer nuestra atencioén, por el contrario, sobre el aspecto
singular, artificial y problemdtico del acto marrativo. Hay que
volver una vez mas al estupor de Valery ante un enunciado
tal como «La marquesa sali-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,
como ella se ha querido y se ha hecho, en su fondo mismo,
interrogacién, conmocion, controversia sobre el propésito na-
rrativo. Esta pregunta falsamente ingenua: iporqué existe el
relato? podria al menos incitarnos a buscar o, mds simplemente,

2 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. :

Diégesis y mimesis.

Una primera oposicidn es la que sefiala Aristoteles en algunas
frases rapidas de la Poética. Para Arxistoteles, el relato (dicgesis)
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es uno de los dos modos de imitacidén poética (?.nimesz\ls) ; lei
otro ¢s la representacidon direct‘a de los aCOﬂt?CII:IliEfl}tOfi recha
por actores que hablan o actéan ante {'51 pubhcp: Aqui se
instaura la distincidn cldsica entre poesia narrativa y poesia
dramética. Esta distincién ya habia sido esbozada por Platén
en el libro III de La Repilblica, con estas dos dlferenglasczl que
por una parte Socrates negaba 'aihi_?} relato la cualida (;s
decir, para €I, el defecto) de imitacién, ¥ que, por Oir,a},%mr \
tenia en cuenta aspectos de representacion directa (did o%;}s}
que puede presentar un poema no dramatsco'c:f)’mo l?s.de dOL
mero. Hay, pues, en los or;’genes.de ia tradicién clasfu;a, os
divisiones aparentemente contradictorias en que el 1elato s
opondria a la imitacién, en una como su antitesis v en la otra
uno de sus modos. )

;Z?aoPlatén, el campo de lo que él I‘lama lexis {0 fo}ljma di:
decir, por oposicidn a logos, que des1gna io que se 'c*zf:e) se
divide tedricamente en imitacién propiamente chch’a (mtmcsz,{v)
y simple relato (diégesis). Por simple relato, Plato‘n enueéice
todo lo que el poeta cuenta <hablando en st propio nox;lre
sin tratar de hacernos creer que es otro quien h'abla». as,
cuando Homero, en el canto I de la Ilieda, nos dice a propé-
sito de Crises: «Luego Crises, sacerdote de Apo%o, el que} illmre
de lejos, deseando redimir a su hija, se presenté en I§S X: oc}:(c;s
naves aqueas con Ul inmenso rescate y Ias m[ulgs 1e poio_,
el que hiere de Iejos, que pendian d‘e dureo cetro en 3 martl ;
y suplicd a todos los aqueos, y partlcumrn}ente a ips dos atri-
das, caudillos de pueblos» 3 Por el contrario, lu 1m11tac101n g;x:r
siste, a partir del verso siguiente, en que Homerq hace éa };

a Crises mismo o, mas bien, segtin Platén, habla sszflan o ha-
berse vuelto Crises v «esforzdndose por darnos, lo mds posible,
la ilusién de que no es Homero quien habla smod EICVI'QJO-:
sacerdote de Apolo». He aqui el texto del dxscu.rso e mges.
«Atridas, vy también vosotros, Aqueos_ de las he;rr]io?as gi*edas.z
pucdan Ios dioses, habitantes del Olimpo, concederos el des
truir la ciudad de Priamo y regresar luego sin da.no. algu{rilo
a vuestros hogares. |Pero a mi, puedan vosotros asimismo de-
volverme mi hijal ¥ por ello, aceptad este rescate qL;e os? trg@go,
por respeto al hizo de Zeuz, el arquero Apolo.» Ahora 1(:_‘11_15
agrega Platén, Homero hubiera podido {guaImente proseg

su relato en una forma puramente narrativa, contando las pa-
labras de Crises en lugar de transcribirlas, lo cual, pfﬂ‘a ]ei
mismo pasaje, hubiera dado en estilo indirecto y en prosa: «I,iej
g6 el sacerdote y suplicd a los dioses que permitieran a los

T. 1448 2.
2. 398 a.
3. Iliade, I, 12-16.
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aqueos apoderarse de Troya ¥ les concediesen un regreso feliz.
Pidié también, invocando e] nombre del dios, que aceptaran
un rescate y le devolvieran a sy hija.» * Esta divisién tedrica,
que opone en el interior de la diccién poética, los dos modos
puros y heterogéncos del relato y de la imitacién, determing
y fundamenta una dasificacin prictica de Jos géneros, que
comprende los dos modos puros (narrativo, representado por
el antiguo ditirambo y mimético, representado por el teatro),
mids un modo mixto o, mas precisamente, alternado que es'ef
de Ia epopeya, coma acabamos de verlo en el ejemplo de Ta
Iliada. '

La clasificacién de Aristételes es a primera vista completamente
diferente puesto que reduce toda poesia a Ia imitacidn, dis.
tinguiendo solamente dos modos imitativos: el directo, que
Platén llama propiamente imitacién y el narrativo, que él lla-
ma, como Platdn, diégesis. Por otra parte, Aristdteles parece
identificar plenamente, no sélo, como Platén, e género dra-
mdtico con el modo imitativo, sinc también sin tener en
cuenta en principioc su cardcter mixto, el género €pico con el
modo narrativo puro. Esta reduccidn puede responder al he-

cho de que Aristdteles define, mids esirictamente que Platén,

el modo imitativo por las condiciones escénicas de a represen-
tacién dramdtica. También puede justificarse por el hecho de
que Ia obra épica, cualquiera sea la parte que comprendan
los didlogos o discursos en estilo directo, v atin si esta parte
supera a la del relato, sigue siendo esencialmente narrativa
porque los didlogos estdn en ella necesariamente encuadrados
¥ Provocados por partes narrativas que constituyen, en sentido
propio, el fondo o, si se quiere, la trama de su discurso, Poi
lo demds, Aristoteles reconoce a Homero una superioridad so-
bre los otros poetas €picos porque interviene persenalmente Io
menos posible en su poema, poniendo la mayorfa de Jas veces
€N escena personajes caracterizados, conforme a la funcién del
poeta, que es la de imitar lo mds posible. ¥ Con ello, parece

homéricos y, por ende, el cardeter mixto de la diccion épica,
narrativa en su fondo pero dramdtica en su mayor extensidn,
La diferencia entre las clasificaciones de Platén, de Aristételes
se reduce, pues, a una simple variante de términos: estas dog
clasificaciones coinciden sin duda en lo esencial, es decir, la
oposicidn de lo dramitico ¥ lo narrativo, siendo considerado
el primero por ambos filésofos como mds plenaniente imitativo
que el segundeo: acuerdo sobre los hechos, en cierto mode sub-

LAl

rayado por el desacuerdo sobre Jos valores, pussto aue Platén
4. 593 e.
5. 1460 a.
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condena a los poetas en tanto imitadores, comenzando por los
dramaturgos y sin exceptuar a Homero, juzgado incluso dema-
siado mimético para un posta narrative y no admite en la
Ciudad mds que a un poeta ideal cuya diccidn austera seria
lo menos mimética posible; mientras que Aristdteles, simétrica-
mente, coloca a la tragedia por encima de la epopeva y elogia
en Homero todo lo que acerca su escritura a la diccién dra-
mdtica, Ambos sistemas son, pues, idénticos, a condicién de
una inversion de valores: para Platén como para Aristdteles,
el relato es un mode debilitado, atenuade de la representacion
literaria, no se ve bien, a primera vista, lo que podria 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.
Lz 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 lingiiis-
tico, gue es donde se ejerce la actividad especifica del poeta.
En tanto consiste en palabras, en parlamentos (es evidente que
en una obra narrativa la parte de la imitacién directa se reduce
a esto) , no es, hablando con propiedad, 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 mds
arriba, nos dan una representacion verbal de Ies actos de Cri-
ses, pero no podemos decir lo mismo de Ios cinco siguientes;
éstos Mo representan el discurso de Crises: si se trata de un
discurso realmente pronunciado, lo repiten literalmente, y si

se trata de un discurso ficticio, lo constituyen, también literal-

Tnente; en ambos casos, el trabajo de la representacién es nulo;
en ambos casos, los cinco versos de Homero se confunden 1i-
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 muerde». 5 se llama
imitacién poética al hecho de representar por medios verbales
“una realidad mo verbal, y, excepcionalmente, verbal (como se
Hama 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 narrativos y no se halla de ninguna manera en
los cinco versos drarmpdticos, que consisten simplemente en la
interpolacién, en medio de un texio que representa aconteci-
mientos, de otro texte directamente tomade de esos aconte
cimientos:

o~
anticipacion de ciertos procedimientos modernos, hubiera colo-

M 3 A e 7y
ome ¢l un pintor holandéds del sigle xve, en una
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cado en medio de upa naturaleza muerta, no la pintura de
una valva de ostra, sino una valva verdadera. Hemos usado
esta comparacidn simplista para hacer tangible el cardcter pro-
fundamente heterogéneo de un modo de expresidn al que nos
hemos habituado tanto que ya no percibimos ni los cambios
mds abruptos de registro. El relato «mixto» segun Platon, es
decir, el mode de relacion mds corriente y mds universal, «imi-
ta» alternativamente, en el mismo tono y, como dirfa Michaux,
asin siquiera ver la diferencia», una materia no verbal que efec-
tivamente debe representar cdmo pueda, y una materia verbal
que se representa a si misma y que la mayoria de las veces se
contenta con citar. 8i se trata de un relato histérico rigurosa-
mente fiel, el historiador-narrador debe ser sensible al cambio
de régimen, cuando pasa del esfuerzo marrativo 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 imitacién,
urna de las cuales es directa, en tanto que la otra hace inter-
venir un sistema de engranajes mds bien complejos. Adn si
admitimos (Io que es por otra parte dificil) que imaginar
actos e imaginar palabras procede de la misma operacion men-
tal, «decir» esos actos y decir esas palabras constituyen dos
operaciones verbales mury diferentes. O, mds bien, sdlo 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 serie de elecciones inevitables entre

los elementos a retener de la historia y los elementos a desde-
fiar, entre Jos 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 distincidn entre ‘el
acto de representacion mental y el acto de representacidn ver-
bal —entre el logos y la lexis—, pero esto equivale a cuestionar
1a teoria misma de la imitacién, que concibe a la ficcidn pod-
tica como un simulacro de realidad, tan trascendente al discurso
al discurso del historiador o el paisaje representado al cuadro
que lo representa: ieoria que no establece entre ficcion y re-
presentacidon, ya que el objeto de Ia ficcidn se refiere para ella
a una realidad simulada y que espera ser representada, Ahora
bien, parece que en esta perspectiva la nocidn misma de imi-
tacion en el plano de la lexis es un puro espejismo gue se des-
nedida que uno se ecerca: ol lenguaje no puede iimitar
eclamienie sino al lenguaje o, mas precisamente, un discurso
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no puede imitar perfectamente sino a un discurso perfectamente
idéntico; en una palabra, un discurso sdlo puede imitarse a s
mismo. En tanto que lexis, la imitacion directa es, exactamente,
una tautologia.

Nos vemos, pues, conducidos a esta conclusién inesperada: que
el unico 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 forjade por Pla-
ton) 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
si mismo una prueba. La representacién literaria, la mimesis
de los antiguos, no es pues el relato mds los «discursoss; es el
relato y sélo el relato, Platén oponifa mimesis a diégesis como
una imitacion perfecta a una imitacién imperfecta; pero la imi-
tacién perfecta ya no es una imitacién, es la cosa misma y final-
mente la unica imitacion es la imperfecta. Mémesis es diégesis.

Narracidn y descripcion.

Pero la vepresentacidn literaria asi 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
cistincién que no aparece ni en Platén ni en Aristételes y
que trazard upa nueva frontera, interior al dominio de Ia
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 descripcion. La oposicién entre narra-
cén y descripeién, por lo demas acentvada por la tradicion
escolar, es uno de los rasgos mds caracteristicos de nuestra con-
ciencia literaria. Se trata sin embargo de una distincidn rela-
. tivamente reciente, cuyo nacimiento y desarrollo en la teoria yia
prdctica de la literatura habria que estudiar algtin dia. No
parece, a primera vista, que haya tenido una existencia muy
activa antes del siglo x1x, en el que la introduccién de largos
pasajes descriptivos en un género tipicamente narrative como
Ia novela, pone en evidencia los recursos y las exigencias del
procedimiento.®

6. La encontramas. sin embavgn, 1 Boilean 2 propdsite de la cpopLyal
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Esta persistente confusién o descuido en éisting_uir, que’indi'c:d
muy claramente en griego el empleo del térmmo_comun dié-
gesis, radica quizd sobre todo em el stalus literario muy des-
igual de los tipos de representacion. En principio, es.emdente
posible concebir textos puramente descriptivos que tiendan a
representar objetos s6lo en su existencia espacial, fuera de
todo acontecimiento y atin de toda dimensién temporal. Hasta
es mds facil concebir una descripcidn pura de todo elemento
narrativo, que la inversa, pues la designacién mds 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 verdess no comporta nin-
gan rasgo de narracién, en tanto que una frase como «el hombre
se acercGd a la mesa y tomd un, cuchillor contiene al menos,
junto a los verbos de accién, tres susiantivos que por poco
calificados que estén, pueden ser considerados como descrip-
tivos por el s6lo hecho de que designan seres animados o inani-
madoes; incluse un verbo puede ser mas o menos descriptivo,
en la precisién que aporta al especticulo de Ia accidn (basta
para convencerse de esto comparar «asié el cuchillos, por ejem-
plo; con «tomd el cuchillo») y, por consiguiente, ningén verbo
estd por completo excento de resonancias descriptivas, Se pue-
de, pues, decir que la descripcion es mads indispensable que la
narracién puesto que es mds fdcil describir sin contar que
‘contar sin describir (quizd porque los objetos pueden existir
sin movimiento, pero no el movimiento sin objetos) . Pero esta
situacion de principio indica ya, de hecho, la naturaleza de la
relacién que une a las dos funciones en la inmensa mayoria
de los textos literarios: la descripcion podria conseguirse inde-
pendientemente de la narracion, pero de hecho no se la encuen-
tra nunca, por asi decir, en estade puro; la narracidn si puede
existir sin descripcidn, pero esta dependencia no le impide
asumir constanternente el primer papel. La descripcion es, natu-
ralmente, ancilia narrationis, esclava siempre necesaria pero
siempre sometida, nunca emancipada, Existen géneros narra-
tives, como la epopeya, el cuento, la novela corta, la novela,
donde Ia descripcién puede ocupar un lugar muy grande, y
aun materialmente el mds grande, sin dejar de ser, como por
vocacién. un simple aunxiliar del relato. En cambio, no exis-
ten géneros descriptivos y cuesta imaginar, fuera del terreno
diddctico (o de ficciones semi diddcticas como las de Julio
Verne) una obra en la que el relato se comportara como auxiliar
de la descripcion.

<En la narvacién sed vivos y concisos; cn las descripciones, ricos y solem-
nes., e (4rt Podtique, 115, 257-25%) .
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El estudio de las relaciones entre lo narrativo y lo descriptivo
se reduce pues, en lo esencial, a considerar las funciones diegé-
ticas de la descripcién, es decir, el papel jugado por los pasajes
o los aspectos descriptivos en la economia general del relato.
Sin intentar entrar aqui en el detalle de este estudio, destaca-
remos al menos, dentro de la tradicién literaria «cldsica» (de
Homero hasta el fin del siglo xix) dos funciones relativamenie
distintas. La primera es de naturaleza en cierto modo deco-
rativa. Es sabido que la retdrica tradicional coloca a la des-
cripeion, al mismo titulo que las otras figuras de estilo, entre
los ornamentos del discurso: la descripeién extensa vy detallada
aparece aqui coo una pausa y una recreacion en el relato,
con una funcién puramente estética, como Ia de la escultura en
un edificio cldsico. E1 ejemplo mds célebre es quizd la descrip-
ciém del escudo de Aquiles en el canto XVIII de la [f{eda’ 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 del excursus descriptivo, muy visible por ejem-
plo en el Moisés selvado de Saint-Amant y que termind por
destruir el equilibrio del poema narrativo en su declinacisn.

La segunda gran funcién de la descripcién, la mds manifiesta
hoy porque se impuso, con Balrac, en la tradicidn del género
novelistico, es de naturaleza a la vez explicativa vy 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 justilicar la psicologia de los personajes de
los cuales son a la ver signo, causa y efecto. La descripcion
llega a ser aqui lo que no era en la época cldsica: un elemento
mayor de Ia exposicidn; piénsese en las casas de Mlle. Cormon
en la Vieidlle fille (la Solterona) o de Balthazar Claés en La
Recherche de I'Absolu (La busqueda de lo obsoluto). Todo
esto es por lo demds demasiado conocido para que insistamos
en ello. Sefialemos solamente que la evolucién de las formas
narrativas al sustituir la descripcién ornamental por la descrip-
con significativa, ha tendido (al menos hasta principios del
siglo x1x) a reforzar la dominacién de lo narrativo: la descrip-
adn sin duda-alguna perdié en autonomia lo que gané en
importancia dramdtica. En cuanto a ciertas formas de Ia 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 come la ha interpretade ¢ imitado la eradicion clésica. Obser-
vemes, adomds, Guc Ja deseipddn dende ayui 2 animarse v, por lo tanto,
a nayrativizarse
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la considera desde ese punto de vista, la obra de Robbe-Grillet
aparece, quizd, primero como un esfuerzo por constituir un
relato (una historiaj casi exclusivamente por medio de descrip-
ciones imperceptiblemente modificadas de pidgina en pdgina,
cosa que puede pasar a la vez por una promocién espectacu-
lar de la funcién descriptiva y por una brillante confirmacién
de su irreductible finalidad narrativa.

Hay que observar, por @ltimo, que todas las diferencias que
separan a la descripcién de la narracién son diferencias de
contenido que no tienen, hablando con propiedad, existencia
semioldgica ia narracion se refiere a acciones o acontecimientos
considerados como puros procesos y, por ello mismo, pone
el acento en el aspecto temporal v dramiatico del relato; la
descripcion, por el contrario, porque se detiene sobre objetos
y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a
los procesos mismos’ como especticuios, parece 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-
tenciz, una mds activa, la otra mds contemplativa, y por ello,
segun una equivalencia tradicional, mds «poética». Pero desde
el punto de vista de los modos de representacién, o contar
un acontecimiento y describir un objeto son dos operaciones
similares, que ponen en juego los mismos recursos del len-
guaje. La diferencia mds significativa serfa pues que la narra-
cion restituye, en la sucesion temporal de su discurso, la suce-
sién igualmente temporal de los acontecimientos, en tanto
que la descripcion debe modelar dentro de la sucesién la repre-
sentacién de objetos simulténeos y yuxtapuestos en el espacio:
el lenguaje narrativo se distinguiria asi por una suerte de
coincidencia temporal con su objeto, coincidencia de la que el
lenguaje descriptivo estarfa por el contrario irremediablemente
privado. Perc ecsta oposicién pierde mucho de su fuerza en
la literatura escrita donde nada impide al lector volver atrids
y considerar al texto, en su simultaneidad espacial, como un
analogon del especticulo que describe: los caligramas de Apo-
linaire y las disposiciones grdficas del Coup de dés (Golpe de
dados) no hacen sino llevar al limite la explotacién de ciertos
recursos latentes de la expresién escrita. Por otra parte, ninguna
narracion, ni siquiera la del reportaje radiofénico, es rigurosa.
mente sincronica 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-
tacidn varrativa. Aristéreles observa ya que una de las ventajas
del relato sobre la representacién escénico es el poder tratar
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varias acciones simultdneas:® pero tiene que tratarlas sucesiva-
menite Y por esto su situacidn, sus recurses v sus limites son
analogos a los del lenguaje descriptivo.

Parece pues evidente que en cuanto modo de la representa-
cién literaria, la descripcidn no se distingue con suficiente niti-
dez de la narracion, ni por la autonomia de sus fines, ni por
Ta originalidad de sus medios, como para que sea necesario
romper la unidad narrativo-descriptiva (con dominante narya-
tiva} que Platdn y Aristdteles [lamaron relato. Si Ia deserip-
cién marca una frontera del relato, es sin duda una frontera
interior. Y, al fin de cuentas, bastante imprecisa: se englo-
bardn, pues, sin problemas en la nocidn de relato todas las
formas de la representacion literaria y se considerard a la des-
cripcidén no como unc de sus modos (o gue implicaria una
especificidad de lenguaje) sino, mds modestamente, como uno
de sus aspectos —aungue sea— desde un clerto punto de vista,
el mds atractivo.

Relato v discurso.

Al leer La Repiiblica y 1a Poética pareciera que Platén y Aristé-
teles hubieran reducido previa ¢ implicitamente el campo. de
fa literatura al dominio particular de la literatura representa-
tiva: poiesis = mimesis. 5i consideramos todo lo gue con esta
decision queda excluido de lo poético, vemos dibujarse una
ultima frontera del relato que podria ser la mds importante
y Ia mds significativa. No se trata de nada menos que de la poe-

sia lirica, satirica -y diddctica; o sea, para atenernos a algunos’
- e los nombres que debia conocer un griego del siglo v o del si-

gio xv: Pindaro, Alceo, Safo, Arquitoco, Heslodo. Asi, para Aris-
tételes, y aun cuando use el mismo metro que Homero, Empédo-
cles no es un poeta: «hay gque llamar al uno posta 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 comun
todos fos excluidos de Ia Podtica es que su obra no consiste en
[a imitacion, a través del relato o la representacién escénica, de
una accidn real o fingida exterior a la persomna y a la palabra
del poeta, sino simplemente en un discurso hecho directa-
mente por ¢l v en nombre propio. Pindaro canta los méritos del
vencedor olimpico, Arquiloco rahiere a sus enemigos politicos,
Heslodo da consejos a los agriculiores, Empédocles o Parméni-
des exponen su teoria del universo: no hay aqui ninguna repre-

8. 1459 h.
b, 1447 b,
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sentacién. ninguna ficcién, simplemente una palabra que se
incorpora directamente al discurso de la obra. Lo mismo se
podrd decir de la poesia elegiaca latina y de todo lo que hoy
llamames, muy en general, poesia lirica v, pasando a la prosa,
de todo lo que es elocuencia, reflexién moral y filosofica,’®
exposicién cientifica o paracientifica, ensayo, correspondencia,
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 division,
de gran amplitud, puesto que separa en dos partes de importan-
cia sensiblemente igual el conjunto de lo que hoy Ilamanios
Jitezatura,

Esta divisién corresponde aproximadamente a la distincién,
propuesta hace un tiempo por Emile Benveniste,"* entre yelato
(0 historia) v discurso, con la difeténicia de que Benveniste
engloba en la categoria de discurso todo lo que Aristoteles ila-
maba imitacién directa y que consiste efectivamente, 2l menos
en su parte verbal, en discurso prestado por el poeta o el narra-
dor a uno de sus personajes. Benveniste muestra gue algunas
formas gramaticales, como el pronombre yo (y su réferencia
implicita a 74 , Tos xindicadores» pronominales (algunos demos-
trativos) o adverbiales (como aqui, ahora, ayer, hoy, mafiana,
etc) y, al menos en francés, algunos tiempos del verbo, como
el presente, el pretérito perfecto o el futuro, estdn reservados
anl_‘c_lmigc:‘}_l_{gq,_ en tanto que el relato en su forma estricta se carac-
teriza por el empleo éxclusivo de la tercera persona y de formas
tales cotiio el aoristo (pretérito indefinido) 'y el pluscuamper-
fegto. Cualesquiera sean los detalles v las. variaciones .de un: .
idioma' 2 otro, todas estas diferencias se reducen cfaramente a
una oposicion entre la objetividad del relato y la subjetividad
del disturso; pérc hay que precisar que se trata agui de una
objetividad y de una’ subjetividad definidas por criterios de
orden propiamente lingliisticos: es «subjetivos €l discurso donde
s¢ Indica, explicitamente o no, la Presencia de (o la referen-
¢ia.a’) wn yo, pero este yo no se define sino como la persona
que pronuncia este discurso, asi como el presente, que es el
tempo por excelencia del modo discarsivo, sélo se define como
el momento en que se pronuncia el discurso, marcando su em-

10, Como lo que aqui cuenta cs Ia forma de decir ¥y no lo que se dice
excluireros de esta lista, como lo hace Aristételes {1447 b), los didlogos
socréticos de Platdn y todas las exposiciones en formna dramdtica deri-
vadas de la imitacién en prosa.

i1, sLas relaciones de los tiempos en ¢l verbo francés», B.S. L., 1958 ve-
tomado en Problémes de Hnguistique générale (Problemas de lingiiistica
goneialy, ps, 287-Z500- B )
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pleo da coincidencia del acontecimiento descripto con la ins-
tancia del discurso que lo describe».® Inversamente, la objeti-
vidad del relato se define por la ausencia de toda referencia al
“wa_decir verdad, ¥ mal
ACoTitecimentos aparecen como se “han producxdo a med;ch
ia, Nadie habla aqui;

que surgen en 1 el horizonte de Ta_hist
los acontecimientos parecen narrarse a si mismos».t

Aqui tenemos, sin nmgum duda, una deacrzpmon perfecta de
lo que es en su esencia y en su oposicién radical a toda forma
de expresion 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, comor
los que toma Benveniste mismo al historiador Glotz y a Balzac.
Reproducimos aqui el estracto de Gambara, que hemos de
considerar con alguna atencidn:

<Después de dar una vuelta por la galeria, el joven mird alternativamente
el ciele y su reloj, hizo_ un gesto de zmpacmﬁéfafc;{ti_o a una cigarreria,
alli encendié un <cigarro, fue a pararse ante un espeio v echd una mirada
a su vestimenta, un poco mis osteniosa que lo que permitian en Francia
ias leycs del buen gusto. Se ascomodd el cuelle y el chaleco de terciopelo
negro varias veces cruzado i}éi 'una de esas gruesas cadenas de oro fabu-
la capa forrada de tex&:;pelo plegmdola con cIeganCJa relmc:o S pasco
sin dejarse distraer por las miradas burguesas que recibia, Cuando los
negocios comenzaron a iuminarse y la nochc Ie parecid suficientemente
temiera sef.-leconoudo pues borded la placa hasta la fuerztc pala ganay
al abrigo de los fiacres la entada a la caile Froidmanteau.

En este grado de pureza, Ia diccién propia del relato es en cierto
modo la transitividad -absoluta del texto, la a s;enc;a perfecta
(si dejamos de lado algunas altcraciones sobre las que volve-
remos mds tarde) no sélo del narrador, sino de la narracién
misma, por supresion ngurosa de toda referencia a la instancia
del d1scurso ‘Gue Ta constituye. Ll tekto estd alli, ante nuestros
ojos, sinser proferido” por nadie y ninguna (o casi ninguna)
de las informaciones que contiene exige, para comprendida o
apreciada, ser referida a su [uente, evaluada por su distancia
0 por su relacién al locutor y al acto de la locucién. Si com-
paramos un enunciado tal con una frase como ésta: _«esperabd
poder fijar mi estadia para escribirle. Por fin me decidi: pasaré

12. <Sobre la subjetividad cn el lenguajes, ofp. ¢if, p. 262,
is. xum, i 241.
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<l invierno aqui»,* podremos medir hasta qué punto la auto-
romia de] relato se opone a la “dependencia_del discurso, cuyas
déterminaciones esenciales (;quién es yo, quién es Tusied, qué
lugar demgna agui?) solo pueden ser descifradas por referencia
a la situacion en la que aquél se produlo En el discurso, alguien
habla y su situacién en el acto mismo d_ hablar es ei_iocokde
}as swmhcacmnes mds importantes; en el relato, como '
mste Io dice enérgicamente, nadw?habla en el sentido de que
e ningin momento tenemos que preguntarnos guién habla
(donde v cudndo, etc), para percibir integramente la s;gn1£;~
cacion del texto,
Pero tenemos que agregar en segulda que estas esencias del relato

y del discurso asi definidas casi punca se encuentran en esmdo"

pure ep ningtn texto: hay casi siempre una cierta proporcion
del relato en el discurso y una cierta dosis del relato en el dis-

curso. A decir verdad, aqm se detiene la simetria, pues todo
sucede como si ambos tipos de expresion se hallaran afectados
en muy diverso grado P9£_,IEE C a insersién de
€iementos narrativos en el plano del 10 basta para
emancipar a éste pues ambos Eg@ggeg@n la mayoria de las
veces ligados a la referericia “al locator 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
«intrusion», Asi, leemos en las Memorias de
pasaje aparentemente objetivo: «Cuando ‘ estaba alto

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 elevacién por encima de la base de una de estas
torres dominaba un parapeto de granito, estrecho y resbaladizo,
mclinado, por &l que 'se Hegaba al revellin que defendia el foso:
se aaiaba de aprovechar el instante de Ieflﬁl{) y franquear el

iorre. 5.5 Pero nosotros sabemas quc ‘el narrador, cuya per-
sona se ha desvanecido momentaneamente durante este pasaje,
no ha ido muy lejos ¥y ni nos sorprendemos ni nos molestarnos
cuando retoma la palabra para agregar: «Ninguno de nosotros
s¢ negaba a la aventura, pero yo. i mifios que palidecian antes
de intentarlas. La narracion no habm salide verdaderamente
del orden del discurso en primera persona que la habia absor-
bide sin esfuerzo ni distorsion y sin dejar de ser ¢l mismo. Por
el contrario, toda intervencién de elementos discursivos dentro
de un relato se siente como una distorsibn del rigor narrativo.
Asi sucede con la breve rellexién que inserta Balzac en el texto

1. Senancour, Uherman, Larta v,
153. Libro primero, cap. V.
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citado mis arriba: «su vestimenta, un poco mds ostentosa que lo
que permitian en Irancia los leyes del buen gusios. Otro tanto
se puede decr de la éxpresidn 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 gue se fabricaban, sino a que se fabrican) v de una
alocucidn directa al lector, implicitamente tomads como res-
tigo. También podemos decir lo mismo del adjetivo «miradas
burguesas» y de la locucién adverbial «con_eleganciar que_jm-
plican un juicio cuya fuente es aqui visiblemente el narrador;
de Ja expresién relativa «como un hombre gue temiera» que el
latin marcaria con un subjuntivo por la apreciacién personal
que comporta;¥ y por tltimo de Ia conjuncion «pues borded»
que introduce una explicacién propuesta por el autor. Es evi-
dente que el relato no integra estos enclaves discu . justa-
mente llamados por Georges Blin «infrusiones de! autors, tan
ficilmente como el discurso acoge los enclaves marrativos: el
relato inserto en el discurso se transforma en el elemento del
discurso, el discurso inserto en el relato sigue siendo discurso v
forma una suerte de quiste muy ficil de reconocer ¥ localizar.
Se diria que la puresa del relato es.mds fécil de preservar_que
la del discurso, R

La razén de esta disimetria es, por lo demds, 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, el mds amplio ¥ el mis universal,
capaz d& acoget por delinicién a todas las formas; el relato, por
el contrario, es un modo particular, delinido por un ¢ierto
nimero de exclusiones vy de condiciones restrictivas (rechazo
del presente, de la primera persona, etc.) . El discurso puede
«contar> sin dejar de ser discuzso, el relato no puede «discurrirs
sin salir de si mismo, Pero tampoco puede abstenerse de ello
sin caer en Ia sequedad y Ia indigencia: es por esto gue el relato
no existe, por asi decir, en ninguna parte en su forma rigurosa.
La menor observacion general, el menor adjetive un poco mis
que descriptivo, Ia mds discreta comparacion, el mds modesto
«quizds», la mds inofensiva de lag articulaciones légicas intro-
ducen en su trama un tipo de término que le es extrafio y
como refractario. Se necesitarian para estudiar el detalle de estos
accidentes a veces microscdpicos, numerosos ¥ minuciosos andli-
sis de términos, uno de los objetivos de este estudio podria ser
el de inventariar y clasificar los medios por los que Ia literatura

16. £l autor sefiala el empleo del subjuntivo en latin oponiéndolo a la
expresion francesa que utiliza el imperfecta del indicativo. Esta observa-
¢ibn parece superflua en la versidn castellana poraie nosotves tambidn
empleamos el subjuntivo en este caso. [, del T
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narrativa (y en particular novelistica') ha intentadg organizar
de una manera aceptable, en el interior de su propia lexis, Ias
delicadas refaciones gue se dan entre las exigencias del relato
y las necesidades del discurso. ’ .
Sabemos, en efecto, que la novela nunca logrd resolver de una
manera convincente y definitiva el problema plantea’id‘o por estas
relaciones. A veces, como sucedid en la época cldsica, en un
Cervantes, un Scarron, un Fielding, ﬁiﬂ ai_gt_g.l_*:_q;{rﬁc}_q&“_333.
miendo complaciente su propio discurso, interviene en el relato
con irbnica indiscrecidn, interpélando a su lector en un tono
de conversacién familiar; otras veces, por el contrario, como se
lo ve incluso en la mismd época, transfiere ___@_4@5,,.. ‘1‘@___13359_{,_11'_
sabilidades del discurso a un_p@ysql}ajqj p}r{i,r_zgzp&i _QLle,‘_k@me@,
és decir que a la vez contard y comentard los acgpte{:xmlent(;)si
en primera persona: €s caso e las n'qyelas picarescas, e
Lazerillo a Gil Blas y de otras obsas ficticiamente autobiogri-
ficas como Manon scaut o La vida de Mariana; incluso a
veces, no pudiendo

solverse ni a hablar en su propio n_om_bre
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 la novela del siglo xvin {La n-zfe__vq_Elo.LSfr.
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 tinico monghto en que el equilibrio gntre éf:la__tg
y discurso parece haber sido asumido con ana’perflecta uena
conciendia, sin escripulos ni ostentacion es e\jldlememema’u‘f
¢] sigle xix, la edad clasica de la narracidén oifuetxva, de Balzac
a Tolstol; vemos,-por el contrario, hasta qué punto Ia epoc?
moderna ha acentuado la conciencia de la dificultad hasta tor-
nar materialmente imposibles ciertos tipos de elocucién para
los escritores mas Micidos y mds rigurosos. ) o

Es bien sabido, por ejemplo, como el esﬁurma;z_qﬁ'porrugl_gj,gg;;_‘;1.1
relato a s mds alto grado de pureza ha _1_@_(10 a algunos escri-
tofes americanos, como Hammeth o 1 i?{g‘;i%).’;,_.%},.?5%91.“,%}1_(;?
¢ella %PGSiEiéxi_??15?..lé%..?lf?_?i‘.f'%?i.‘?ncs_.,1?_5;199?98&%5_.Aswmpre difi-
cil de realizar sin recurrir a ,consideramor}es generales de; tono
discursivo, ya que las calilicaciones implican una apreciacion
personal del narrador, nexos logicos, etc, §}a_st"a ﬁiﬂlﬂl{?‘lﬁ}i.}% chc
cién novelistica a esa sucesidn entrecortada de frases breves, sin
articulaciones, que Sartre reconocia en 1943 en ElL Extranjero
de Camus y que hemos vuelto'a encontrar diez afios mds tarc_le
en Robbe-Grillet. Lo que a menudd se interpretd como una
aplicacidon de las teorias behavioristas a 1a‘hteratura no era
quizd sino el efecto de una sensibilidad particularmente agua
para ciertas incompatibilidades del Ienguaje, 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 tendencza actual, quizds 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 deé escribir, en 1o Gue Michel Foticault

5o 1igado al ir, _contempordneo a

Hama «e] discurso ligado al : It
.i’T Todo sucede aqui como si la

su desarrollo y encerrado en él
Titevatira” hubiéra 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 la poesfa, vaya a salir definitvamente de la edad de Ia repre-
sentacion, Quizds el relato, en la singularidad negativa que
acabamos de reconocerle, es ya para nosotros, como €l arte para
Hegel, una cose 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,
Paris

L’dre, nimero especial dedicado a Julio Verne, p. 6.
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