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Introducción al análisis estructural
de los relatos
Roland Barthes

Innumerables son los relatos existentes. Hay, en primer lugar,
una variedad prodigiosa de géneros, ellos mismos distribuido..
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.
rija o móvil. por el gesto y por la cornbinación ordenada de
todas estas sustancias; está presente en el mito. la leyenda, la
fábula, el cuento. fa novela, la epopeya, la historia. la tragedia.
el drama. la comedia, la pantomima, el cuadro pintado (pilon.
sese en 1:'1 Santa Cnula de Carpaccio) , el vitral, el cine, la'l
tiras cómicas, las noticias policiales. la couversaciéu. _\llem;¡ ..,
en estas formas casi inlinitns, el relato est;í presente en todos
los tiempos, en totlos los lugares, en todas la" sociedades: el
relato comienza con la historia misma de la humauklad: no
hay ni ha habido jam;ís en parte: alguna un pueblo ..in relal'h:
todas las clases, todos los Knlp~ humanos, tienen sus rela
tos y muy :l menudo estos relatos ron saboreados en común
por hombres de cultura diversa e incluso opuel>ta: 1 el relato
le burla de la buena )' de la mala llteratura: internacional,
transhistórico, eran-cultural, el relato está allí. como la vida.
Una t31 universalidad del relato, ¿debe hacernos concluir <luC
es algo Insígnificame? ~Es tan general que no tenemos nada
que decir de él. sino describir modestamente :ll~unas de su'
variedades. mu)' particulares, como lo hace a veces la historia
literaria? Pero incluso estas variedades, ¿cómo manejarlas, «imn
fundamentar nuestro derecho a disttnguirlas, a reconocerlas?
¿Cómo oponer la novela a la novela corta, el cuento al milo,
el drama a la tragedia (1lC)0 ha hecho mil veces) sin refcrir~c

a un modelo común) Este modelo está implícho en torlé juicio
sobre 1:1 más particular, 13 más histbrica de las formas narra
rivas. Es pues legitimo que., lejos de abdicar toda alllbid,')I\
ele hahlar del relato so pretesto de que se tral:l ele: un hecho

1. 15(e no ('t el ca~, Il'Ctmlcmo.l0, ni de la ponia. ni del en!a)'o, rrl
bllt:ariO' lid nlvcl cultural de 1M comumidnrcs.



universal, haya surgido periódicamente la preocupación por la
fOrTta narrativa (desde Aristóteles): y es normal que el estruc
tur..Iismo 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 describlr
.la lengua- de donde ellas han surgido y a partir de la cual
se las puede engendrar? Ante la infinidad de relatos, la mulri
plicidad de puntos de vista desde los que se puede hablar de
ellos (histórico, psicológico, sociológico, etnológico, estétíco,
etc.], el analista se ve un poco en la misma situación que
Saussure, puesto ante lo heteróclito del lenguaje y tratando
de extraer de la anarquía aparente de los mensajes un principio
de clasificación y un foco de descripción. Para limitarnos al
periodo actual, los formalistas rusos, Propp, Lévi-Strauss nos
han enseñado a distinguir el siguiente dilema: o bien el relato
es una simple repetición (atiRosa de acontecimientos. en cuyo
caso sólo se puede hablar de ellos rerniriéndose al arte, al talento
o al genio del relator (del autor) -todas formas míticas del
alar 2_, o bien posee en común con otros relatos una estructura
accesible al análisis por mucha paciencia que requiera poder
enunciarla; pues hay un abismo entre 10 aleatorio más complejo
y la combinatoria más simple, y nadie puede combinar (pro;
ducir) un relato, sin referirse a un sistema implícito de unida
des y de reglas.
¿Dónde, 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 análisis literario del modelo de las
ciencias experimentales: exigen Intrépídamente que se aplique
a la narración un método puramente inductivo y que se comíen
le 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 utópica. La lino
güística misma, que sólo abarca unas tres•.mil lenguas, no
logra hacerlo: prudentemente se ha hecho deductiva y cs.
por 10 demás, a partir de ese momento que se ha constituido
verdaderamente y ha progresado a pasos de gigante, llegando
incluso a prever hechas que aún no habían sido descubiertos.t
¿Qu~ decir entonces del análisis narrativo, enírentado a millones

2. Existe. por cierto, un oarte_ dd nurador: el d podrr de crear rela
tos (mensajes) a partir de la estructura (del c6digo): este arte COrTCI

ponde a la noción de ~()T'M"" de Chom.y, y ella noción eui muy
lejos del ognlio. de un autor, concebido romanrlcamente como un secrete
individual. aprnu expliable. •
3. Wase Ja hi$lorla de la • hlllta. postulada por SalWlIre .., dClC\lblrru.
d«tivamtrllr cincuenta ailo. m:!.. tarde tri: E. ~nveni.te: ProblrmeJ
de linguúli'lue gini,de. eallim.rd. 1966. p. S5.
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de relatos? Por fuerza está condenado a un procedimiento
deductivo; se ve obligado a concebir primero un modelo hipo
t~tico dedescripción (que los lingilistas americanos llaman una
cteoría-). 'Y descender luego poco a poco, a partir de este
modelo, hasta las especies que a la vez participan y se separan
de ~I: es sólo a nivel de estas conformidades y de estas desvía
<iones que recuperará, munido entonces de un instrumento
único de descripción, la pluralidad de los relatos. su diversidad
histórica, geográfica, cultural.!
Para describir 'Y clasificar la infinidad de relatos, se necesita.
pues. una -teoría- (en el sentido pragmático que acabamos
de apuntar); 'Y es en buscarla. en esbozada en lo que hay
que trabajar primero.' La elaboración de esta teoría 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 investigación,
parece razonable' tener a la lingilística mismo como modelo
fundador del análisis estructural del relato.

l. LA LENGUA DEL RELATO

lo Más allá de la frase.

Como es sabido, la lingüística se detiene en la frase: es la última
unidad de que aee tener derecho a ocuparse; si. en efecto, la
frase al ser un orden y no una serie. no puede reducirse a la
suma de las palabras que la componen y constituye por ello
mismo una unidad original, un enunciado, poI' el contrario,
no es más que la sucesión de las frases que lo componen: desde
el punto de vista de la lingüística. el discurso no tiene nada
(lile no encontTemos en la frase: -~ frase, dice Marinct, es el

of. Recordemos las condiciones actuales de la d~pción lingüística: " ••. La
ntructura lingühtica es .im'lprc: relativa no 1610 a Jos datos del "corpus"
~ino también a la teoría geneTaJ que detc:ríbe esos datoll- (E. Dach,
An inlrodut:lion lo trlJluformation4' gramm41'I, N~ York. 19M, p. 29).
y esto, de Benveni5tc (01'. cit•• p. 119): " •••Se ha rcconoddo que el
I~nguaje debla ser dncripto como una estructura formal, pero que esta
dt.''S(ripdÓn cxigfa establecer previamente procedímlentes ., criterios ade:·
cuadOl ., que en suma la realidad del objeto 110 era erparablc: del mftodo
ad«uado para ddinírlo._
5. El cañeta' .~rc:nlemmlc: -abstracto_ de las contribudones teóric:u
que: ~m, en este número, deriva de una preocupación metodol6gíca:
la de formaliur ripidamente antlisis concretos: ]a formalización no n
una generalización como las otras.
6. Pero no imperativo (vb.e la contribuci6n de el. Bremond, mil lógia
que IingtUstica) •
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menor segmento que sea perfecta e integralmente representativo
t1el discurso.• , La lingüística no podría, pues, darse un objeto
superior a la Irase, porque m~s all;i de la frase, nunca hay m:í!l
que otras frases: una vez descripta la Ilor, el botánico no puede
ocuparse de describir el ramo.
y sin embargo es evidente que el discurso mismo (como ron.
junto de frases) está organizado 'Y que por esta organizaclén
aparece como el mensaje de otra lengua, superior a la lengua
de los lingüistas: ' el discurso tiene $US unidades, sus reglas. m
cgramática_: 01;\5 allá de la frase y aunque compuesto única
mente de frases, el discurso debe ser naturalmente objeto de
una segunda lingüística. Esta lingüística del discurso ha tenido
durante mucho tiempo un nombre glorioso: Retórica; pero. a
consecuencias de todo un juego histérico, al pasar la retórica
al campo de la literatura y habiéndose separado ésta del estudio
del lenguaje. ha sido necesario recientemente replantear desde
el comienzo el problema: la nueva lingüística del discurso no
está aún desarrollada pero si al menos postulada por 1M lin~lii ...
tas mismos.' Este hecho no es insignifiranre: aunque consriruye
un objeto autónomo, es a partir de la lingiiistica que debe ser
estudiado el discurso; si hay que proponer una hipc'ltc!oli\ de
trabajo a un análisis cuya tarea es inmensa y sus materiales
infinitos. 10 más razonable es postular una relaciñn de homo
logia entre las frases del discurso. en la medida en que una
misma.organización formal regula verosímilmente todos 10\

sistemas semiéricos, cualesquiera sean sus sustancias y dirucn
sienes: el discurso sería una gran .fra)e. (cuyas unidades no
serían necesariamente frases), así como la frase, mediando cier
tas especificaciones. es un pequeño «llscurso•. Esta hipf·uc..is
armoniza bien con ciertas proposiciones de la alltropolo~iil

actual: jakobson y Lévi-Strauss han hecho notar quc la huma
nidad podía definirse por el poder de crear sistemas secundario",
«lesmuhlplicadores- (herramientas que sirven para fabricar
otras herramientas. doble articulación del lenguaje, tabú del
incesto que permite el entrecruzamiento de las familias) y el
lingüista so\·iéti.co Ivanov supone que los lenguajes artificiales
no han podido ser adquiridos sino después del lenguaje natural:
dado que lo importante para los hombres es poder emplear
\'"rios sislcmas de sentidos. el leuJ(uaje natural a~utla a e1ahorar

;. ,~dh:xion~~ sobre la 11'a'l('a, en LllIIgUdgt dnd ¡MII1 (~f~langcs Jan.
to..'II). (:0l)l'nha:¡uc. 1961, p. l U.
te. El nh\'io. como lo ha hecho notar Jakolxon. que entre la rla~ y "11
miie all:\ ha~' ll'an,icloncs: la coo(dinaciÓn. por ejemple, puede tener 1111

alnno: l1la~or que la fra-e.
9. "éa'!: en especial: l\C'nn:on¡'tC'. (J/,. elt., ClIp. X. 7.. S. Ha1Ti~: •Di~llrlC
Anall',h•• 1~"¡:III1¡:f'. 28. 19)2. 1·50. S. Ruwct: •.\nal)'se SlI'uctúnlc ... 'un
11CX11ll' r,anl'a¡,., l.i"l:lIislirs. :1. 1001. (j~,t'l:\,
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los lenguajes artificiales, Es, pues, legítimo postular entre 1:1
frase y el discurso una relación csecumlaria- -que llamaremos
homológica, para respetar el carácter puramente formal de las
correspondencias.
La lengua general del relato no es evidentemente sino uno de
los idiomas ofrecidos a la lingüística del díscurso," y se somete
por consiguiente a la hipótesis homolcígica: estructuralmente.
el relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a una
suma de frases: el relato es una gran frase, asi como toda frase
censtatariva es, en cieno modo, el esbozo de un pequeño relato.
Aunque dispongan en el relato de significantes originales (a
menudo muy complejos), descubrimos en ~I, agrandadas '1
transformadas a su medida. a las principales categorial; del
verbo: los tiempos. los aspectos, los modos, las personas: ,..km:is.
1l)1I «sujclos- mismos opue~tos a los predicados verbales 110 dejan
rle someterse al modelo oracional: la tipología actanciul pro
puesta por A. J. Greimas 11 descubre en la multitud de perso
"lijes del relato las Iunciones elementales del análisis gramatical.
La. homología que se sugiere aquí no tiene sólo un valor heurís
tiro: implica una identidad entre el lenguaje y la literatura
(en b medida en que ésta sea una suerte de vehlculo privile
"iado del relato): la casi no es posible concebir la literatura
(·01110 un arte que se desimeresarta de toda relación con el
lenguaje en cuanto 10 hubiera usado como un instrumento
]Jara expresar la idea, la pasión o la belleza: el lenguaje arom
paña continuamente al discurso. tendiéndote el espejo de su
propia estructura: la literatura, y en especial hoy, ¿no hale
un lenguaje de las condiciones mismas del lenguaje?·2

2. Los niveles de sentido,

Desde el comienzo la lingüística proporciona al análisis estruc
tural del relato un concepto decisivo, puesto que al dar CUClIl:l

inmediatamente de lo que es esencial en todo sistemA de s("n·

W. Sl'l'ía prerhamellte una de la, tarca. de la Iing¡lhtira del l1i~lII O()

fun.br una tipología de ICK di5cll~. Pro\'itori:ammte. ~ pueden .e·fU·
UOCl"r .rC'l grandes tipos de discursos: metonlmiro (rdato), mctaréuico
(poLosla Uria. discurso ~nrendOlO), cntimemoitioo (di,cuoo Intelectual},
11. cr, inir«, m. l.
1::. l)c'¡""mol recordar aqul la inluiclón de: ~f3llatlnc nacida en el me
Inento ('11 que: ployecta~ 1111 trabajo ele: lingüística: .[1 kn~"ajl:' se: le'
;¡p:artci6 come el instrumente de: la ficci6n: seguirá el mi·tollo cM len
RlIajc: (determinarla). El lenguaje nflcj:lndosc. FinalmCfltc la fic·cilin le
parece !ICr el procedimiento ruisme del espíritu humano -es ('lIa quien
pone en jutgo todo métedo y el hombre se ve reducido a la \oluntad·
(Ot'ItIlUI totll/lWn. 1·1~}'ade. p. 831). Recordaremos que para Mallarm~

Mn sinónimo,: .Ia Ficción o la roc,.ia. {lb" p. '3~).



rido, a saber, su organización. permite a la vez enunciar cómo
un relato no es una simple suma de proposiciones y clasiUcar
la masa enorme de elementos que entran en la composición
de un relato. Este concepto es el de nivel de descripción. u
Una (rase. es sabido, puede ser descripta lingüísticamente a di.
versos niveles (ron~tico, fonológico. gramatical. con textual);
estos niveles están en una relación jerárquica, pues si bien cada
uno tiene sus propias unidades y sus propias correlaciones que
obligan a una descripci6n independiente para cada uno de
ellos, ningún nivel puede por si solo producir sentido: toda
unidad que pertenece a un cierto nivel sólo adquiere sentido
si puede integrarse en un nivel superior: un fonema, aunque
perfectamente descriptible, en si no significa nada; no parti
cipa del sentido más que integrado en una palabra; y la pa
labra misma debe integrarse en la frase. 14 La teoría de los
niveles (tal como la enunció Benveniste) proporciona dos tipos
de relaciones: distribucionales (si las relaciones están situadas
en un mismo nivel), ínregrarívas (si se captan de un nivel a
otro). Se sigue de esto que las relaciones distribudonales no
bastan para dar cuenta del sentido. Para realizar un análisis
estructural, hay. pues, que distinguir primero varias instancias
de descripción y colocar estas instancias en una perspectiva
jerárquica (integradora).
Los niveles son operaciones. 1& Es normal, pues. que al progre
sar la lingüística tienda a multiplicarlos. El análisis del discurso
todavía no puede trabajar más que en niveles rudimentarioc
A su manera. la retórica había asignado al discurso al menos
dos planos de descripción: la dispositio y la eloeutio. la En nues
tros días, en su análisis de la estructura del mito, Léví-Strauss
ya ha precisado que las unidades constitutivas del discurso mí
tico (miternas) sólo adquieren significación porque están agru.
padas en haces y estos haces mismos se combinan; l' y T. Todo-

lS••La. descrlpclonet Ungübticu nunca IOn monovalmtet. Una d~rip'

dón no a cuela o falsa. tino que el mejor o peor. m!s o mcnoa útil-.
(J. K.. Halliday: .L1nguiltlque ~mlc et Iingubliquc Ippliquh. trudn

de linguúlique af'lllíquée. l. 1962, p: 12).
14. Los nlveles de inlcgTación han lido ~tul.ados por la EJcuela de
Prlp (v. J. Vachck: .4 Pr4gflC St"ool Rtader in Li"pistia, Indiana.
Univ. Press, 1964, p. 468) y rClomado luego por muchot lingOisw. Es.
en nuestra opiníén, Ift:1lvmiuc quim ha realizado Iqur el InJlisis mis
t'Kluecedor (01'. cit., cap. X).
15••En ~tminOl algo vagos. un nível puede lCf considerado como un
sistema de slmbolos. reglas, ele.• que debemos emplear para represen
lU lal exprn.ionC1.. (E. BlCh, o". rit., p. 57·58).
16. La tercera parte de la retórica. la invtntio, no conurn(a al lenguaje:
le ocupaba de las res, no de Jos wrbd.
17• .fnthropologie stnuturlllt. p. 235. (Ed. castellana: B•• AJ .. Eudeba.
19611, p. 191).



rov, retomando la distinción de los formalistas rusos, propone
trabajar sobre dos grandes niveles. ellos mismos subdivididos:
la hislo,i4 (argumento) que comprende una lógica de lu ac
dones y una -sintaxis- de los personajes. y el discurso que
comprende los tiempos. los aspectos y 10$ modos del relato.·1
Cualquiera sea el número de niveles que se propongan y cual
quiera la definición que de ellos se dé. no se puede dudar de
que el relato es una jerarquía de instancias. Comprender un
relato no es sólo seguir el desentrañarse de la historia. es tamo
bién reconocer eestadios», proyectar los encadenamientos hori
zontales del .hilo- narrativo sobre un eje Implícitamente ver
tícal: leer (escuchar) un relato, no es sólo pasar de una palabra
a otra, es también pasar de un nivel a otro. Permltaseme aquf
una suerte de apólogo: en La Carla Robada. Poe analizó cero
teramente el fracaso del prefecto de .policía, incapaz de recu
perar la carta: SUJ investigaciones eran perfectas, dice. en la
es/era de especitllidad: el preíecto no omitía ningún Jugar, esa·
turaba» por entero el nivel de la cpesquisu; pero para encono
trar la carta, protegida por su evidencia, habla que puar a
otro nivel. sustituir la psicología del policía por la del encu
bridor. Del mismo modo, la «pesquisa_ realizada sobre un con
junto horizontal de relaciones narrativas, por mja completa que
sea, para ser eficaz debe también 4irigirse .verticalmenth~ el
sentido no est' cal final del relatos, sino que lo atraviesa;
siendo tan evidente como La Carta Robada, no escapa menos
que ella a toda exploración unilateral.
Muchos tanteos serán aún necesaríos antes de poder sentar con
seguridad niveles del relato. Los que .vamos a proponer aquí
constituyen un perfil provisorio cuya ventaja es aún casi ex
clusivamente didáctica: permiten situar y agrupar los proble
mas sin estar en desacuerdo, creemos, con algunos análisis que
se han hecho. 11 Proponemos 'distinguir en la obra narrativa tres
niveles de descripción: el nivel de las funciones (en el sentido
que esta palabra tiene en Propp y en Bremond), el nivel de
las acciones (en el sentido que esta palabra tiene en Greimas
cuando habla de los personajes como actantes) y el nivel de
la na",ac~ón (que es, grosso modo, el nivel del -discurso- en
Todorov). Recordemos que estos tres niveles esd.n ligados entre
si según una integración progresiva: una función sólo tiene sen
tido si se ubica en la acción general de un actante; y esta
acción misma recibe su sentido último del hecho de que es
narrada, conriada a un discurso que es su propio código.

18. Aquf mismo, ¡"/rtl: el~1 alegoríu del malO literario-o
19. He puesto espedaI cuidado, en ata Introducción, de no inlt'rferlr
las inve-stlgaclone-s en cuno.
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11. LAs FUNCIONES

l. La determinación de las unidades.

Dado que todo sistema es la combinación de unidades cuyas
clases son conocidas, hay que dividir primero el relato y de
terminar Jos segmentos del discurso narrativo que se puedan
disuibuir en un pequeño número de clases, en una palabra.
hay que definir las unidades narrativas mínimas.
Según la perspectiva integradora que ha sido definida aquí,
el análisis no puede contentarse con una definición puramente
distribucional de las unidades: es necesario que el sentido sea
desde el primer momento el criterio de la unidad: es el carác
ter funcional de ciertos segmentos de la historia que hace de
ellos unidades: de allí el nombre de .funciones- que inmcdia
tamente se le ha dado a estas primeras unidades. A partir de
los formalistas rusos 20 se constituyen como unidad todo seg.
mento de la historia que se presente como el término de una
correlación. El alma de toda Iunción es. si se puede decir. su
germen. lo que le permite fecundar el relato con un elemento
que madurará más tarde al mismo nivel, o. en otra parte, én
otro nivel: si, en Un coeur simple, Flaubert nos hace saber
en un cierto momento, aparentemente sin insistir mucho, que
las hijas del subprefecto de Pont-L'Evéque rentan un loro. es
porque este loro va a tener luego una gran importancia en la
vida de Felicité: el enunciado de este detalle (cualquiera sea
la forma lingüística) constituye, pues, una función, o unidad
narrativa.
Todo, en un relato, ¿es Cuncional? Todo, hasta el menor de
talle. ¿tiene un senrldo) ¿Puede el relato ser íntegramente divi
dido en unidades funcionales? Como veremos inmediatamente,
hay sin duda muchos tipos de funciones. pues hay muchos ti·
pos de correlaciones, 10 que no significa que un relato deje
jamds de estar compuesto de funciones: todo, en diverso grado,
signiflca algo en ~1. Esto no es una cuestión de arte (por parte
del narrador). es una cuestión de estructura: en el orden del

20. Was.e en pardculu, B. Tomacbt\'ski, Thimalilltu (1925). C'tI: ThiOT'e
de 14 LiUtralure, xUil, 196.5. Un poco deapurs. Propp definía la fun·
ción romo .Ia acción de un personaje, definida delde el punto de 'ltis~

de su signlfiación para ('1 l1eQrrollo dd cuento m .... totalidad. (Mor
p/loloO 01 Tollualt, p. 20). \'eremoa aqul mismo la ddlnldón de T.
Todorov (.EI senrido [o lit función) de un elemento de la Obl":! es '\1
posibilidad de enlrar en co:nlación con otros elementos de esta obra
y con la obra. tota,"} y]u pr«isiones aporladas por A. J. Creim:u que'
llega a definir la unidad por su cor~lación paradigm~dca. pno tam
hi(on por MI ubicación dentro lte la unid¡¡d i1nlagm~tica de Ja que forma
parte,

16



discurso, todo lo que est.í anotado es por definición notable:
aún cuando un detalle pareciera irreductiblemente in!>ignifi.
cante. rebelde a toda (unción, no dejada de tener al menos,
en última instancia, el sentido mismo del absurdo o de lo in
(ui!: lodo tiene un sentido o nada lo tiene. Se podrla decir.
en otras palabras. que el arte no conoce el ruido (en el sentido
iuloruuuive del término)::u es un sistema puro, no hay, jam;\s
hubo, en él unidad perdida,32 por largo o débil o tenue que
sea el hilo que la une a uno de los niveles de la historia. 2J

1.., función es, e,..ldentemcnte, desde el pUntO de vista Iingüls
rico, una unidad de contenido: es -lo que quiere decir. Un

enunciado lo que lo constituye en unidad formal'· y no la
forma en que está dicho. Este significado constitutive puede
tener significantes diferentes, a menudo muy retorcidos: si se
me enuncia (en Go1clfinger) que [ames Bond vio un hombre
,1(' " 11os cincuenta a,ios, etcétera, la información encierra a la
n~' dos Iuncioues de presión desigual: por una parte la edad
de:l personaje se integra en un cierto retrato (cuya eUlilidat1
1';11., el resto de la historia no es nula pero si difusa, retardada)
~. por otra parte el signiricado inmediato del enunciado es que
lknul no conoce a su futuro interlocutor: la unidad ímplico,
pues, una correlación muy fuerte (comienzo de una amenaza
~. obligación ele klenuílcar), Para determinar las primeras uní
tl;ulcs narrativas, es pues necesario no perder jamás de vista
el rnrárter funcional de los segmentos que se examinan y ad
mhir de amemano que no coincidirán fatalmente con las foro
Illa~ cI"e reconocemos tradicicnalmente en las diferentes partes
.Id iliscursc narrativo (acciones, escenas. parágrafos; tli:ilogo~,

monólogos interiores, etcétera), y aún menos con clases epsi.
(Ole·~icas. (conductas, sentimientos. intenciones, motivaciones,
rae lunalivaciones de los personajes).

:1. f.s eu ('~le senlido que no n .Ia vida», polque no conoce sino cemu
lIit;lcion~s confusas. Esta .confusión- «'~ limite mát allá del cual no 5C
.. urde \'cr) puede nistir en arte. pero entonces a tilulo de elemento
u>c.lifiC:lllo \Wancau, por ('j<'tRplo): pcro inclu~ eue lipo de .confmión.
,'c dNonoci.lo p:ara el (ÓIIigo eSCTÍlo: la ncrítura es fat.ahneule clara.
::!..-\1 1Rl:1l0S en lücraeura, donde la libertad de nOlólciún (3 rensecucn
tia del earácrer abstracto del lenguaje articulado) implica una Te~pon!':l'

hili.bd mucho ma)'or que en I:ls artes .an3Iógias., tales eomo el cinc.
:.1. La funcionalidad de la lInicl.1d narrativa es más o meno_ inmedi:lla
(y. por e",Ic. ,i5ible), aegün el njvel en que j\lcg;¡: mando 101, uníd:l.tll'1

(",:ill cu 1111 lIli~1ll0 nive] (en d c:uo del suspenso, por ejl1npln). \;¡ fuu
donalidad es muy 5Cn5ible; mucho menos cuando la función 1:$1:\ &alUrada
a nln-l narralí\o: un rexie moderno, de d~·hil ,iltnilinclóll a nivel de J;¡
nll~,(.lou. súlo recupera una gran rueu:a Ilgnificalh'a a lIi\'l:1 .lc la elCl'Ílllta.
:?I. .La. unid:adn ,¡nIActita. (m:\s 1I11i de la frase) son de hecho unida
c11'l1 ele: contenido. r,\. J. Creimas, COUTS rle Sbllnntiqlll: SITucIUTr,I() , (ln.o
."'h'Ut¡plhlo. \'1. :,). La l:XJl10l:ldul\ del nivel funcíoll31 femlla parte,
I'"n. ele' la ""'m;illltl:l gl'n('I:II.



Del mismo modo, puesto que Ia -lengua. del relato no es la
lengua del lenguaje articulado -aunque muy a menudo es
soportada por ésta-, las unidades narrativas serán sustancial
mente Independientes de las unidades lingütsticas: podrán por
cierto coincidir, pero ocasionalmente, no sistern:1ticamente; las
funciones serán representadas ya por unidades superiores a la
frase (grupos de frases de diversas magnitudes hasta la obra en
su totalidad), ya inferiores (el sintagma, la palabra e incluso
en la palabra solamente ciertos elementos literarios) : 15 cuando
se nos dice que estando de guardia en su oficina del Servicio
Secreto y habiendo sonado el teléfono, Bond levantó uno de
los tuatro auriculares, el monerna cua'ro constituye por sí solo
una unidad funcional, pues remite a un concepto necesario al
conjunto de la historia (el de una alta técnica burocrática);
de hecho efectivamente, la unidad narrativa no es aqul la uni
dad Iingüística (la palabra), sino sólo su valor connotado (lin
güísticamente, la palabra cuatro no quiere decir en absoluto
cuatro); esto explica que algunas unidades Iuncionales puedan
ser inferiores a la frase, sin dejar de pertenecer al discurso:
en ese caso ellas desbordan, no a la frase, respecto de la que
siguen siendo materialmente inferiores, sino al nivel de deno
tación, que pertenece, como la frase. a la lingüística propia
mente dicha.

2. Clases de unidades.

Estas unidades funcionales deben ser distribuidas en un pe.
queño número de clases formales. SI se quiere determinar estas
clases sin recurrir a la sustanoa del contenido (sustancia psico
lógica, por ejemplo), hay que considerar nuevamente a 101
di [eren tes 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 Iunciones: las unas distrlbucio
nales, las otras integradoras. Las primeras corresponden a las
Iunciones de Propp, retomadas en especial por Bremond, pero
que nosotros consideramos aquf de un modo infinitamente más
detallado que estos autores: a ellas reservaremos el nombre de
[unciones (aunque las otras unidades sean también funciona
les). Su modelo es clásico a partir del análisis de Tomachevski:

23.•No le debe partir de la palabra como de un etemento indivls.iblc
del arte literario. lratarlo como el ladrillo con el que le COMtruye el C'dl·
(ido. 1.& palabra el dM.lble m 'eltmmtOl verbalet' mucho mit finos.
(J. T~ni:lno,', cit:ldo por T. TodofOY, en: ÚlngBg~" 6 p. 18).
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la compra de un revólver tiene como correlato el momento en
que se lo ut¡lizar~ (y si no se lo utiliza, la notación se invierte
en signo de veleidad, etcétera) I levantar el auricular tiene
como correlato el momento en que se lo volverá a colgar: la
Intrusión del loro en la casa de Felicité tiene como correlato
el episodio del embalsamamiento, de la adoración, etcétera. La
.egunda gran clase de unidades, de naturaleza integradora,
comprende lodos los indicios (en el sentido más general de la
palabra); 31 la unidad remite entonces, no a un acto comple
mentario y consecuente, sino a un concepto más o menos di
fuso, pero no obstante necesario al sentido de la historia: in
dicios caracterológicos que conciernen a los personajes, infor
maciones relativas a su identidad, notaciones de .atmósferas-,
etcétera: la relación de la unidad con su correlato ya no es
entonces distribucional (a menudo varios indicios remiten al
mismo significado y su orden de aparición en el discurso no
es necesariamente pertinente), sino integradora; para compren
der .para qué sirve- una notación indícional, hay que pasar a
un nivel superior (acciones de los personajes o narración). pues
sólo allí se devela el indicio; la potencia administrativa que
está. detrás de Bond. de la que es índice el número de aparatos
telefónicos. no tiene ninguna. incidencia sobre la secuencia de'
acciones en que Bond se ve comprometido al aceptar la comu
nicación: sólo adquiere su sentido al nivel de una típologta
general de los actantes (Bond está del lado del orden); los in
dicios, por la naturaleza en cierto modo vertical de sus rela
ciones, son unidades verdaderamente semánticas pues, contra
riamente a las .funciones- propiamente dichas, remiten a un
significado, no a uno -operación.; la saoción de los Indicios
es .más alta», a veces incluso virtual, está fuera del sintagma
explícito (el -carácter. de un personaje nunca puede ser desig
nado aunque sin cesar es objeto de indicios). es una sanción
paradigmática; por el contrario. la sanción de las -Funciones_
siempre está -más allá», es una sanción slnragmatíca. n Fun
cienes e Indicios abarcan, pues otra distindón clásica: las
Funciones implican Jos relata metonímicos. los Indicios, los
relata metafóricos; las primeras corresponden a una funciona
lidad del hacer y las otras a una funcionalidad del ser. JI

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

26. Todas c.tas dC'IÍgnaciooet, como las que siguen, pueden 1ft' pnwisorias.
27. üto no impide que fintdmen.e la expoalció.. sintagmitica de lu
'unciones pueda abarcar relaciones paradigmjticu entre funcione. Itpa
rad.... como le lo admite a partir de UvI·Smua '1 Crrimas.
28. Na es posible rtdudr Iu Fundona a acdollft (Vcrbol) ., Iot Indldoe
a cuaJidado (adjetivos). porquc hay acciones que IOn indicativo. al
Itt .slgnos» de un ar"tcr, de una .'RHMfcra. de.
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berían permitir }'3 una cierta clasificación de los relatos. Al
~unos relatos son marcadarnerue funcionales (como los cuen
lOS populares) y, por el contrario. otros son marcadamente
-indicialeu (como las novelas apsicológicas-); 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 ele estas dos grandes clases es posible deter.
minar inmediatamente dos subclases de unidades narrativas,
Par:l retomar la clase de las Funciones, digamos (¡\le sus uní
dades no tienen todas la misma -importanci:u; al~unas COn$

tiruyen verdaderos -nudos- del relato (o de un fragmento del
relato); otras no hacen mas que .lIenara el espado narrativo
llue lepara las Iunciones-enudo-: llamemos a las primeras [un
(;OIleS (ardi,laTcs (o mícleos) y a las segundas, teniendo en
cuenta su naturaleza complementadora, cntáli5;s. Para que una
función sea cardinal, basta que la acción a la que se refiere
abra (o mantenga o cierre) una alternativa consecuente para
la continuación de la historia, en una palabra. que inaugure
o concluya una incertidumbre: si, en un fragmento de relato,
mena el teléfono, es igualmente posible que se conteste o no,
lo que no dejará de encauzar la historia por dos vías diferentes.
En cambio, entre dos funciones cardinales, siempre es posible"
disponer notaciones subsidiarias que se aglomeran alrededor
de un núcleo o del otro sin modificar su naturaleza alterna
riva: el espacio que separa a SOllÓ el teléion» de Bond alclldió
puec.le ser saturado por una multiplicidad de incidentes me
nudos o detalladas descripciones: Bond se dirigió al escritorio,
In'tJntó el tubo, dejó ti cignrrillo, etcétera, Estas cat;1Ji~is siguen
siendo funcionales. en la medida en que entran en correlación
con un núcleo, pero su funcionalidad es atenuada, unilateral,
parásita: es porque se trata aquí de una Iuncionalidml pura.
mente cronológica {se describe lo que !>epara dos momentos de
la historia}, mientras que en el lazo que une dos funciones
cardinales opera una funcionalidad doble. a la vez cronológica
y lógica: las catálisis no son unidades COIlSCCUtl\'as, las funcio
nes cardinales son :1 la vez consecutivas y consecuentes. Todo
hace pensar, en erecto, que el resorte de la actividad narrativa
es la confusión misma entre la secuencia v la consecuencia,
dado que lo que viene desputs es leído ~n el relato como
causad« por; en este sentido. el relato seria una aplicación
sistemática del error lógico denunciado por l~ Escolásrlca bajo
la rórmula pOSI hoc, ergo propter hoc, que bien podría ser la
di·..isa del Destino, de quien el relato no es en suma rmls CJue
la -lengua.; y esta .fmiülh de la lógica y la temporalidad es
llevada a cabo por la armazún de las funciones cardinales,
E!>las funcione) pueden ser a primera vista muy jO$ignirican.
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tes; 10 que 1015 constituye no es el espectáculo (la importancia,
el volumen, la rareza o la fuerza de la acción enunciada), es,
si se puede decir, el riesgo: las (unciones cardinales son los
momentos de riesgo del relato; entre estos polos de alternativa,
entre estos «lispatchers•• las catáHsis disponen lonas de segu
ridad, descansos, lujos; estos .Iujos. no son, sin embargo, in
útiles: desde el punto de vista de la historia, hay que repe
tirlo, la catálisis puede tener' una funcionalidad débil pero
nunca nula: aunque fuera puramente redundante (en relaclún
con "A núcleo), no por ello participada menos en la economía
del mensaje: pero no es este el caso: una notación, en aparieu
cia expletiva, siempre tiene una función discursiva: acelera.
retarda, da nuevo impulso al discurso, resume, anticipa, a veces
incluso despista: 2t puesto que Jo anotado aparece siempre: como
notable, la catálisis despierta sin cesar la tensión semántica de!
discurso, dice sin cesar: ha habido, va a haber sentido: la (un·
cicin constante de la catálisis es, pues, en toda clrcunsrancla.
UIl3 función Iática (para retomar la expresión de Jakobson):
mantiene el contacto entre el narrador)' el lector. Digamos que
no es posible suprimir un núcleo sin alterar la historia, peto
que tampoco es posible suprimir una catálisis sin alterar el
discurso, En cuanto a la segunda gran clase de unidades narra
ti\'as (los Indicios), clase integradora, las unidades que alll se
encuentran tienen en común el no poder ser saturadas (com
pletadas) sino a nivel de los personajes o de la narrackin:
fonnan, pues, parte de una relación /Ml'tlmétrica,;'o cu)"o SC'.

Kundo término, implícito, es continuo, exrensivo a un episodio,
un personaje o a toda una obra; sin embargo, es posible di\
tinguir indicios propiamente dichos, que remiten a un carácrer,
a un sentimiento, a una atmósfera (por ejemplo de sospecha),
a una filosofía. e informaciones, que sirven para idenrifirar.
para situar en el tiempo y en el espacio. Decir que Bond est;'
de guardia en una oficina cu)'3 ventana abierta deja ver la
luna entre eipesas nubes que se deslizan, es dar el indicio tic
una noche de verano tormentosa y esta deducción misma eons
tituye un indicio atmosférico que remite al clima pesado, an
gustioso de una acción que aún no se conoce. Los Indicios
tienen, pues, siempre significados implicitos; los informante".
por el contrario, no los tienen, al menos ni nivel de In historí«:
son datos puros. inmediatamente significantes. Los indicios
implican una actividad de desciframiento: se trata p.lta el lec-

29. \'aln')' hablaba de .slgnos dllacorios•• La novela policial hace un gt"an
1.110 de ntat unidades .dc:spiSladoraso.
SO. N. Ru"'cl llama elemento paramlitl"ico a un elc:mC:llto que IIC man
tc:nlla a Jo brRo de la duradón de un:l pitia musical tpor ejcmplo. el
lempo de un alltgro de Dacb, el amliclcr monódico de un 1010).
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tor de aprender a conocer un carácter, una aunósfera; los In
formantes proporcionan un conocimiento ya elaborado: su íun
cionalidad, como la de las catálisis, es pues débil, pero no es
tampoco nula: cualquiera sea su .inanidad. con relación al
resto de la historia, al informante (por ejemplo, la edad pre·
cisa de un personaje) sirve para autentificar la realidad del
referente, pata enraizar la ficción en lo real: es un operador
realista y, a título de tal, posee una funcionalidad indiscutible,
no a nivel de la historia. sino a nivel del discurso. 31

Nudos y catálisis. indicios e informantes (una vez más, poco
importan los nombres). tales son, pareciera, las primeras clases
en que se pueden distribuir las unidades del nivel funcional.
Es necesario completar esta clasificación con dos observaciones.
En primer lugar, una unidad puede pertenecer al mismo tiempo
a dos clases diferentes: beber whisky (en el hall de un aero
puerto) es una acción que puede servir de catálisis a la nota
ción (cardinal) de esperar, pero es también y al mismo tiempo
el indicio de una cierta atmósfera (modernidad, distensión, re
cuerdo. etcétera): dicho de otro modo, algunas unidades pue·
den ser mixtas. De esta suerte puede su posible todo un juego
en la economía del relato; en la novela Goldfinger, Bond,
teniendo que investigar en el cuarto de su adversario. recibe
una credencial de su comanditario: la notación es una pura
función (cardinal): en el film, este detalle está cambiado: Bond
quita bromeando el juego de llaves a una mucama que no
protesta; la notación ya no es 5610 funcional, es también .in
dicials, remite al carácter de Bond (lIU desenvoltura y su éxito
con las mujeres). En segundo lugar. hay que destacar (cosa
que retomaremos más adelante) que las cuatro clases de que
acabamos de hablar pueden ser sometidas a otra distribución,
por lo demás más adecuada al modelo lingüístico. Las catálisis,
los indicios y los informantes tienen en efecto un carácter co
mún: son expans;o"~s, si se las compara con núcleos: los nú
cleos (como veremos inmediatamente) constituyen conjuntos
finitos de términos poco numerosos, están regidos por una lógica
son a la vez necesarios y suficientes; una 'fez dada esta arma
zón, las otras unidades vienen a rellenarla segun un modo de
proliferación en principio infinito; cómo sabemos, es lo que
sucede con la frase, constituida por proposiciones simples. como
plicadas al infinito mediante duplicaciones, rellenos, encubrí-

SI. Aqu( mismo, G. Cenc:llC distingue dOl tipol de daaipcioncs: orna
mcntal y significaliva. La dncripción lignificall". debe In' rc:fnida al
ni"el de )a historia y la dC5tripción ornamental a) nivd del discurpo. )0

que: explica que: durante mucho tiempo haya constituido Útl .fragmento.
nlórico ~rfc:ctamc:nle codificado: la deu1'ip'io o elcfTlIsu. c:jercido muy
cslimado por la neerretérlca,
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miemos, etcétera: al igual que la frase, el relato es infinitamente
catalizable, Mallarmé confería una importancia tal a este tipo
de escritura que con ella elaboró su poema [amais un C'oup
de dis, que bien se puede considerar. con sus cnudos» y sus
evientress, IUS epalabras-nudoss y sus epalabras-encajess como
el blasón de todo relato, de todo lenguaje.

S. La sintaxis fundonal.

¿Cómo, según qué egramoitica., se encadenan unas a otras estas
diferentes unidades a lo largo del sintagma narrativo? ¿Cuáles
son las reglas de la combinatoria funcional? Los informantes
y 105 indicios pueden combinarse libremente entre sí: as! su
cede. por ejemplo, con el retrato, que yuxtapone sin coherción
datos de estado civil y rasgos caracterolégícos, Una relacíén de
implicación simple une las catálisis y los núcleos: una catá
lisis implica necesariamente la existencia de una función caro
dinal a la cual conectarse, pero no recíprocamente. En cuanto
a las funciones cardinales, están unidas por una relación de
solidaridad: una (unción de este tipo obliga a otra del mismo
tipo y recíprocamente. Debemos detenernos un momento en
esta última relación: primero, porque ella define la armaz6n
misma del relato (las expansiones son suprimibles, pero los
núcleos no). luego porque preocupa en especial a Jos que tra
tan de estructurar el relato.

Ya hemos señalado que por su estructura misma el relato
instituía una confusión entre Ja secuencia y la consecuencia,
entre el tiempo y la lógica. Esta ambigüedad constituye el pro
blema central de la sintaxis narrativa. ¿Hay detrás del tiempo
del relato una lógica intemporal? Este punto dividía aún re
cientemente a los investigadores. Propp, cuyos análisis, como
se sabe, han abierto el camino a los estudios actuales defiende
absolutamente la irreductibilidad del orden cronol6gico: el
tiempo es, asus ojos, Jo real y. por esta razón, parece necesario
arraigar el cuento en el tiempo. Sin embargo, Aristóteles mismo,
al oponer la tragedia (definida por la unidad de la acción) a
la historia (definida por la pluralidad de acciones y la unidad
de tiempo), atribuía ya la primada a )0 lógico sobre lo ero
nológico.3:I Es )0 que hacen todos los investigadores actuales
(Uvi-Strauss. Greímas, Bremond, Todorov), todos Tos cuales
podrfan suscribir sin duda (aunque divergiendo en otros puno
tos) la proposición de Lévi-Strauss: cel orden de sucesión ero-
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nológica se reabsorbe en una estructura matricial atempera)..'3
El análisis actual tiende, en erecto, a .descronologizar. el con
tinuo narrativc y a .relogicizarlo-. a someterlo a 10 que ~ra·

llarmé llamaba. a propósito de la lengua francesa, los ,-ayos
primitivos de la lógica." O más exactamente -es este al me
nos nuestro deseo-s Ja tarea consiste en llegar a dar una des
cripción estructural de la ilusién cronológica: corresponde a
la Ic'Igica narrativa dar cuenta del tiempo narrativo. Se podría
decir. de otra manera, que la temporalidad no es sino una
clase estructural del relato (del discurso). as' como en la len
gua, el tiempo sólo existe en forma de sistema; desde el punto
de vista del relato, lo que nosotros llamamos el tiempo no
existe o, al menos, sólo existe funcionalmente. como elemento
de un sistema semi6tico: el tiempo no pertenece al discurso
propiamente dicho, sino al referente: el relato y la lengua sólo
conocen un tiempo semiológico: el .verdadero- tiempo es una
ilusión referencial, .realista•• como lo muestra el comentario
de Propp y es a titulo de tal que debe tratarlo la descripción
estructural. ,.
¿Cuál es, pues. esa lógica que se impone a las principales Iun
dones del relato? Es lo que activamente se trata de establecer
y lo que hasta aqul ha sido más ampliamente debatido. Nos
remitiremos. pues. a las contribuciones de A. J. Greimas, el.
Bremond y T. Todorov, publicadas aquí mismo. y que tratan
todas acerca de la lógica de las Iunciones, Tres direcciones prin
cipales de investlgacién, expuestas más adelante por T. To
dorov, se ponen de manifiesto. La primera vía (Bremond) es
más propiamente lógica: se trata de reconstituir la sintaxis de
Jos comportamientos humanos utilizados por el relato. de "01·
ver a trazar el trayecto de las -eleccícnes- a las que tal ~r'

sonaje, en cada punto de Ja historia está fatalmente sometido"
y de sacar as' a luz lo que se podrla llamar una lógica ener
gética. 37 ya que ella capta los personajes en el momento en

33. Citado por CI. Bremond ••EI mensaje narrativo•• en: lA Il'lIIiolo¡;(o.
Buenos Aira, Edltorlal Tiempo Contempodneo, 1970. Colecci6n CO"IU·
n(cllciones.
34. QUGn' au LiVT, (Oeuvrel compUtel, PI.,'ade. p. S86).
55. A IU manera, como .Irm~re peTlpicu pero dcsaprovec:hada. \'alrry
enunció muy bien el status del titmpo naTTati\-o: .EI creer al tiempo
agente e hilo conductor le bua en ti ml'Clllnumo d, 14 mtmot;/J '1 In el
del d;scutlo comb;nlldo. (Td QIltI. 11. 548): la bauardma es nuestra
en eíeete, Ja ilusión es produclda por el díscurse mhmo.
38. Esta concrpdón recuerda una opinión de ArhtótC'1es: la p'D4irel(l.
elecd6n radoDal de III acciones a acometer, funda Ja l"II."íl, ciencia
pr:ktica que 110 produce nln¡una obra dls.tlnta del aRente. contrarlamrnte
a la $'G/"il. En estos l~rmlno.. le dlri que el analista trata de recens
tltulr Ja praxls Interler al relato.
37. Esta 16glca. bl$ada en la ahemuh'a (hacer est» o 119utllo) tiene el
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que eligen actuar. El segundo modelo es Iin~i.iíSlico (Léví
Strauss, Greimas): la preocupación esencial de esta investiga
ción es descubrir en las funciones oposiciones paradigmáticas,
las cuales, conforme al principio jakobscniano de lo «poético••
c.se exríendens :1 lo largo de 13 trama del relato (veremos, sin
embargo. aquí mismo los nuevos desarrollos con los que Grci
mas corrige o completa el paradigmatismo de las funciones).
L'\ tercera vía, esbozada por Todorov, es algo diferente pucs
instala el análisis a nivel de las cacciones. (es decir, de 10')
personajes), tratando de establecer las reglas por las que el
relato combina, varia y transforma un cierto número de pre·
dirados básicos.
1':0 se trata de elegir entre estas hipotesis de trabajo. que no
son rivales sino concurrentes }' tlue por lo demás están hoy en
plena elaboración. El único complemento que 110\ permitire
mos agregar aquí concierne a las dimensiones del análisls. In
cluso si excluimos los indicios. los informantes )' las catáli~i~.

quedan todavía en un relato [sobre todo si, se trata de una
novela y ya no de un cuento) un ~ran número de (unciones
cardinales: muchas no pueden $er manejadas por los :máli,i~

cJue acabamos de citar y que han trabajado hasta hoy con las
grandes articulaciones del relato. Sin embargo, es necesario
prever una descripción lo suficienrememe ceñida como pOI ....
dar cuenta de todas las unidades del relato, de sus menores
segmentos: 1;'\5 funciones cardinales, recordémoslo, no pueden
ser determinarlas por su cimportancia., sino sólo por la natu
raleza (doblemente' implirmiva) de sus relacioncs: un .Ilama·
do teleféníco», por fl'ltil que pal'eLca. por una parle compul'l:l
l:J mismo algunas funciones cardinales (sonar, descolgar, ha.
blar, volver :l. colgar) y por otra parte. tomado en bloque, hay
que poder conectarlo, al menos mediatizadamerue, con las gran
des articulaciones de la anécdota. La cobertura funcional del
relato impone una organización de paus...1s, cu)'a unidad de
base no puede ser más que un pequeño grupo de funcione..
<lue llamaremos aqut (siguiendo a el. Brernond) una secuencia.
Una secuencia es una sucesión lógica de núcleos unidos entre
¡i por una relación de solidaridad 31: la secuencia se inicia
cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario y loe
cierra cuando otro de sus términos ya no tiene consecuente.
Para tomar un ejemplo intencionalmente (útil, pedir una COIl'

sumición, recibirla. consumirla, pagarla: estas diferentes Iun
cienes constituyen una secuencia evidentemente' cerrada, pues

,
mbilO de dar cu~nta del p~50 de dramlltilaci6n que se da orllin:nia·
mente en el relate,
58. En el sentido hjclmslevlanc de doble implicaci6n: dos t~rminos se [111:'
suponen uno 111 OCIO.



no es posible hacer preceder el pedido o hacer seguir el pago
sin salir del conjunto homogéneo .Consumicióna. La secuen
cia es, en efecto, siempre nombrable. Al determinar las gran
des funciones del cuento, Propp y luego Bremond, ya se han
visto llevados a nombrarlas (Fraude, Traición, Lucha, Contra
to. Seducción. ete.); la operación nominativa es igualmente
inevitable para las secuencias fútiles, que podríamos llamar
.microsecuencias., las que forman a menudo el grano más
lino del tejido narrativo. Estas nominaciones ¿son únicamente
del resorte del analista? Dicho de otro modo, ¿son puramente
metalingüislica? Lo son sin duda, puesto que se refieren al
código del relato, pero es posible imaginar que forman parte
de un metalenguaje interior al lector (al oyente) mismo, el
cual capta toda sucesión lógica de acciones como un todo no
minal: leer es nombrar; escuchar no es sólo percibir un len
guaje, sino también construirlo. Los títulos de secuencias son
bastante análogos a esas ptJlabrtJ.f-cobertura (cover-U1ords) de
las máquinas de traducir que cubren de una manera aceptable
una gran variedad de sentidos y de matices. La lengua del
relato, que está en nosotros, comporta de manera inmediata
estas rúbricas esenciales: la lógica cerrada que estructura una
secuencia está indisolublemente ligada a su nombre: toda fun
ción que inaugura una seducción impone desde IU aparición,
en el nombre que hace surgir. el proceso entero de la seduc
ción. 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 pequeño número de núcleos (es decir. de hecho, de .dispat
cherss}, la secuencia comporta siempre momentos de riesgo
y esto es lo que justifica su análisis: podría parecer irrisorio
constituir en secuencia la sucesión lógica de los pequeños actos
que componen el ofrecimiento de un cigarrillo (ofrec~, acep'
tar, prender, fumar); pero es que precisamente en cada uno
de estos puntos es posible una alternativa y. por lo tanto, una
libertad de sentido: du Pont, el comanditario de James Bond,
le ofrece fuego con su encendedor, pero Bond rehusa; el sen
tido de esta bifurcación es que Bond teme instintivamente
que el adminiculo encierre una trampa.- La secuencia es. pues.
si quiere. una unidtJd lógica amenazad«: es lo que la justiCica
n mlnimo. Pero también está fundada a máximo: encerrada en

39. Ea n\U)' posible ducubrir. aun a este nlvd Infinitesimal. una oposición
de moddo paradigm,ttico. Ii no entre dos tbminos. .1 m~nOl entre dos
polol de la IImlcnda: la ICCUcncia O/r,ciminlIO del cigarTilIo pracntll.
lu!~ndimdol0. cl paradigma P,Uf"JIStguridad (d~birrlo por OIqrlOY
en IU aniliail del cido de ShcrJodl. Holmes), SMp«MIProw:ci6,., Agred.
lIid4dlA miJtosid4d.
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sus funciones, subsumida en un nombre, la secuencia misma
constituye una unidad nueva, pronta a funcionar como el sirn
pie término de otra secuencia más amplia. He aquí Una micro
secuencia: lende'( la mano, apretarla, solt4r14; este Saludo se
vuelve una simple (unción: por una parte, asume el papel de
un indicio (blandura de du Pont y repugnancia de Bond) y,
por otra parte, constituye globalmente el ténnino de una se
cuencia más amplia. designada Encuentro, cuyos otros térrni
nos (acercarse, detenerse, interpelación. saludo, instalación)
pueden ser ellos mismos microsecuencias, Toda una red de
subrogaciones estructura así al relato desde las más pequeñas
matrices a las mayores funciones. Se trata, por cierto. de una
jerarquía que sigue perteneciendo al nivel funcional: sólo
cuando el relato ha podido ser ampliado. por sucesivas media
dones. desde el cigarrillo de du Pont hasta el combate de
Bond contra Coldfinger. el análisis funcional est:i concluido:
la pirámide de las funciones toca entonces el nivel siguiente
(el de las Acciones), hay, pues, a la vez, una sintaxis interior
a la secuencia y una sintaxis (subrogante) de las secuencias
entre si. El primer episodio de Goldfinger adquiere de este
modo un sentido .estemático_:

R~qu~"¡mi~"'O

I
I I I

Encut"ntro Solicitud Conlr.Uo
1

I I I I
Aborda. Interpe- Saludo IlUlalaciól1
miento ladón I

I I 1
T~nd~r Apretada Soltarla
la mano

I I I
Vigilancia Captura Castigo

Esta representación es evidentemente analítica. El lector pero
cibe una sucesión lineal de términos. Pero lo que hay que hacer
notar es que los términos de varias secuencias pueden muy bien
imbricarse unos en otros: una secuencia no ha concluido cuan
do ya. intercalándose. puede surgir el término inicial de una
nueva secuencia: las secuencias se desplazan en contrapuntos;40
Iuncionalmente, la estructura del relato tiene forma de .ruga_:
por esto el relato cse sostiene- a la vez que ese prolonga•. La im
bricación de las secuencias no puede. en efecto. cesar, dentro de
una misma obra, por un fenómeno de ruptura radical. a menos
que los pocos bloques (o eesremass) estancos que. en este caso
la componen, sean de algún modo recuperados al nivel supe-

40. Elle conlrapunlO fue p~amtldo por loa Formali$ta$ rusos, cuya tlpe
logfa esbozaron; lambi~1l se consignaron las principales estrUCluras orttoT
cida•• de la frase (d. infr4, V. 1).



rior de las Acciones (de los personajes}: Gold/ingtr está como
puesto por tres episodios funcionalmente independientes, pues
sus estemas funcionales dejan por dos veces de comunicarse:
no hay ninguna relación de secuencia entre el episodio de la
piscina y el de Fort-Knox: pero subsiste una relación actan
cial, pues los personajes (Y. por consiguiente, la estructura de
sus relaciones) son los mismos. Reconocemos aquí a la epo
peya (econjumo de fábulas mültipless}: la epope}'a 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 tic
Brecht) . Hay, pues, que coronar el nivel de las funciones (que
proporciona la ma)'or parte del sistema narrativo) con un ni
vel superior, del que, a través de mediaciones, las unidades del
primer nivel extraigan su sentido. y que es el nivel de las
Acciones.

111. LAS ACCIONES

l. Hacia una posición estructural de los personnjes.

En la Poética. aristotélica, la noción de personaje es secundaria
y está enteramente sometida a la noción de acción: puede haber
fábulas sin ecaracteress, dice Aristóteles, pero no podría haber
caracteres sin fábula. Este enfoque ha sido retomado por I~

teóricos clásicos (Vossius). Más tarde, el personaje, que hasla
ese momento no era más que un nombre. el agente de una
acción,41 tomó una consistencia psicológica y pasó a ser un indio
viduo, una epersonas, en una palabra, un .seh plenamente
constituido. aun cuando no hiciera nada y, desde }'a, incluso
antes de actuar;" el personaje ha dejado de estar subordinado
a la acción, ha encarnado de golpe una esencia psicológica;
estas esencias podían ser sometidas a un inventario cup forma
más pura ha sido la lista de Jos «tipos. del teatro burgués
(la coqueta. el padre noble, ere), Desde su aparición, el aná
lisis estructural se resistió fuertemente a tratar al personaje
como a una esencia, aunque más no fuera para clasificarla:
como lo recuerda aquí T. Todorov, Tomachevski lleg6 hasta
negar al personaje toda importancia narrativa, punto de vista
<Iue luego atenuó. Sin negar a retirar los personajes del, an:\·.
41. l'o oh'idemOt que 11 lragtdil c1áaica 1610 conoce .aelor«. no 'per.
5OIUIjC' ••
4:!, El .pcr50lUIje.penon.u reinl en la no\'ela burguesa; en LA gll,tr. )'
14 (14:. ~icoIA. ROMOV ct a primera \'1.11 un buen muchacho, leal. \'alero'lO.
ardiente; el príncipe Andm, un arl.tócrata, deKncanlado, ele.; lo que \('1
lucede luego lIuSIIa fU' penonalldades, pero no JOI conltituye.
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lisis, Propp los redujo a una tipologia simple fundada, no en
la psicología, sino en la unidad de las acciones que el relato
res impartta (Dador de objeto mágico, Ayuda, Malo, etc.).
A partir de Propp, el personaje no deja de plantear al análisis
estructura! del relato el mismo problema: por una parte, 101

personajes (cualquiera sea el nombre con que se los designe:
,/l'nmatis persona« o actantes) constüuyen un plano de descrip
ción necesario, fuera del cual las pequeñas eaccioness narra
das dejan de ser inteligibles, de modo que se puede decir con
razén lJue no existe en el mundo un solo relato sin eperso
najen u o, al menos, sin -agentes.: pero, por otra parte, estos
cagemcs- que son muy numerosos, no pueden ser ni descriptos
ni clasilirados en términos de _personas., ya se considere a la
epersonas como una Corma puramente histórica, restringida a
cienos géneros (por cierto, los que más conocemos) y que, en
consecuencia, haya que exceptuar el caso, amplísimo de todos
les relatos (cuentos populares,' textos contemporáneos) que
("C~mponan agemes, pero no personas; ya sea que se sostenga
que la epersona .. nunca es más que una racionalización critica
impuesta por nuestra época a simples agentes narrativos. El
:1n;iJisis estructural, muy cuidadoso de no definir al personaje
en términos de esencia psicológica. se ha esforzado hasta hoy,
a rravés de diversas hipótesis, cuyo eco encontraremos en algu
nas de las contribuciones que siguen, en definir al personaje
no como un eser», sino como un -parricipante... Para el. Bre
mond, cada personaje puede ser el agente de secuencias tle
acciones que le son propias (Fraude, Seducción); cuando una
misma secuencia implica dos personajes (que el> el cnso nor
mal), la secuencia comporta dos perspectivas o, si se prefiere.
c1u~ nombres <lo lJue es Fraude para uno, es Engn,io p:na el
otro) i en suma. cada personaje, incluso secundario, es el héroe
tic )\1 propia secuencia. T. Todorov, analizando una novela
-l>sicológica.. (Les Iioisons clnngeJ'euses) (Las Relaciones pe·
ligrosas) parte, no de los personajes-personas, sino de las tres
grandes relaciones en las que ellos pueden comprometerse ~.

(lile llama predicados de base (amor, comunicación, :l}'lula) i
l'st:U relaciones son sometidas por el análisis a dos clases de
reglas: de derivación cuando se trata de dar cuenta de otras
relaciones y de acción cuando se trata de describir la transo

.:t llIi una parle de la Iiter:lIura conu:mpnl:insa hlll al3callo al -personaje.
110 ha aldo para dnuulrlo (CO,. imposible) .Ino para dnpenonalilarlo.
In que es muy diferente. 1,;na nO\'l:la aparentemente .in pcuonajes. cOlno
Dram« de Phillppe Sollers, del«ha enteramente a la pel10na en pro\'echo
cid lenguaje, pero no por ello deja de consen'ar un jut'l(o tundamenlal
de actantn, frente a la acci6n misma de la palabra. Ella llleratura posee
sh:mpl'c un -sujeto•• pere este .sIIjcto. es a partir de al}III el del lenRllaje.
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formación de estas relaciones a 10 largo de la historia: hay
muchos personajes en Les lieisons dangerewes, pero «10 que
se dice de ellos. (SU5 predicados) se deja clasificar. Final
mente, A. J. Creimas propuso describir y clasificar los per
sonajes del relato, no según lo que son, sino según lo que
hacen (de allí su nombre de Mtantes), en la medida en que
participen de tres grandes ejes sem:lnticos, que por lo demás
encontramos en la frase (sujeto, objeto, complemento de atribu
ción, complemento circunstancial) y que son la comunicación.
el deseo (o la búsqueda) y la prueba." como esta participa.
ción se ordena por parejas. también el mundo infinito de
los personajes está. sometido a una estructura paradígmátí
ca (Sujeto/Objeto, Donante/Destinatario, Ayudante/Opositor)
proyectada a lo largo del relato: y como el actante deíine una
clase. puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados
según reglas de multiplicación. de sustitución o de carencia.
Estas tres concepciones tienen muchos puntos en común. [1
principal, es necesario repetirlo, es definir el personaje por
su participación en una. esfera de acciones, siendo esas esfe
ras poco numerosas. tipicas, clasificables: por esto hemos lIa·
mado 1qU( al segundo nivel de descripción. aunque sea el
de los personajes, nivel de las Acciones: esta palabra no debe,
pues, ser interpretada acá en el sentido de los pequeños 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 clasificación de los perso
najes del relato no están aun bien resueltos. Por cierto hay
coincidencias acerca de que los innumerables personajes del
relato pueden ser sometidos a reglas de sustitución y que, aun
dentro de una obra, una misma figura puede absorber pero
sonajes diferentcs;U por otra parte, el modelo actancial pro
puesto por Creimas (y retomado desde, una perspectiva dife
rente por Todorov) parece s'n duda resistir a la prueba de
un gran número de relatos: como todo modelo estructural vale
menos por su forma canónica (una matriz de seis aetantes)

•
ff. S¡rJUJ,uiqtU IlnU'tur.. le. 1966, p. 129 1iCI.
45. El psIC03nilisi. 1uI acreditado IUlplial1lmte esta. operadoDet de condeno
ud6n. Mallum~ dccla ya. a prop6lilO de Hamlel: .tCotnpa~ Son muy
n~riuj pues en la pintura Ideal de la ~a todo te mueve tegdn una
reciprocidad simbólica de tipos ya lIClII entre l' O respecto de: una tola
figura .• (Cr"'OtIM atl th/4tre. PI~ade. p. SOl).
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que por las transformaciones reguladas (carencias, confusio
nes, duplicaciones, sustituciones). a las que se presta, permi
tiéndonos as( esperar una tipología actancial de los relatos;"
sin embargo, cuando la matriz tiene un buen poder clasificador
(como en el caso de los actantes de Greimas). da cuenta- insu
ficientemente de la multiplicidad de las participaciones en
cuanto éstas son analizadas en términos de perspectivas; y cuan
do estas perspectivas son respetadas (en la descripción de Bre·
mondj , el sistema de los personajes resulta demasiado parce·
lado; la reducción proputsta por Todorov evita ambos esco
llos, pero hasta ese momento recae solamente sobre un único
relato. Pareciera que todo esto puede ser armonizado rápida
mente. La verdadera dificultad planteada por la clasificación
de los personajes es la ubicación (y, por lo tanto, la existencia)
del sujeto en toda matriz actancial, cualquiera sea su fórmula.
¿Qu;én es el sujeto (el héroe) de un relato? ¿Hayo no hay
Una clase privilegiada de actOTes? 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 est~ lejos
de cubrir toda la literatura narrativa. Asf, muchos relatos en
frentan, alrededor de un objeto en disputa, a dos adversarios.
cuyas eaccioness IOn así igualadas; el sujeto es entonces verda
deramente doble sin que se lo pueda reducir por sustitución;
es esta incluso. quizás, una forma arcaica corriente, como si el
relato. a la manera de ciertas lenguas. hubiera conocido tam
bién él un dllelo de personas. Este duelo es tanto más intere
sante cuanto que relaciona el relato con la estructura de ciertos
juegos (muy modernos) en los que dos adversarios iguales de
sean conquistar un objeto puesto en circulación por un árbi
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 simbólica que encontramos en la lengua y en el relato:
también el juego es una frase.·' Si, pues. conservamos una clase
privilegiada de actores (el sujeto de la búsqueda, del deseo. de
la acci6n), es al menos necesario flexibilizarla sometiendo a
este actante a las categorías mismas de la persona, no psicolé
gica sino gramatical: una vez más, habrá que acercarse a la
lingüística para poder describir y clasificar la instancia peno
nal f3o/tú) o apersonal (él) singular, dual o plural de la ac-

«J. Por ejemplo; los rdatos ni los que el objeto '1 el wjeto le confunden.
en un mismo personaje son relatos de la bútquC'Ib de ti milll1o. de IU'
propia identidad (L'A". d'or): relatos donde el sujeto persigue ob)etos
5ucnivos (Mtldllme /Jot'lII'7). etc,
47. El an¡{lialJ del ddo de James Bond. hecha por U. Eco. le refiere m:b
al juego que al lI:nguajc.
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ción. Serán -quil:i- las categorías gramaticales de la persona
(accesibles en nuestros pronombres) las que den la clave del
nivel -acciona1-. Pero como estas categorías no pueden definirse
sino por relación con la instancia del discurso. y no con la de la
realidad," los personajes, en tanto unidades del nivel eaccio
nals, sólo adquieren su sentido (su inteligibilidad) si se los
integra al tercer nivel de la descripción. que llamaremos aqut
nivel de la Narración (por oposición a las Funciones y a las
Acciones) .

IV. LA NARRACIÓN

I. La comunicación narrativa,

Ad como existe. en el interior del relato, una gran función de
intercambio (repartida entre un dador y un beneficiario).
también. homolégícamenre, el relato como objeto es lo que se
juega en una comunicación: hay un dador del relato y hay un
destinatario del relato. Como sabemos, en la comunicacién lin
Rüistica, )'0 y tri se presuponen absolutamente lino al otro: del
mismo modo. no puede haber relato sin narrador y sin oyente
(o lector) . Esta es quizá. trivial y. no obstante, está aun mal ex
plotado. Ciertamente. el papel del emisor ha sido abundante
mente parafraseado (se estudia al -autor_ de una novela sin
pregunt:lNe. por lo demás, si él es realmente el enarradors) ,
pero cuando pasamos al lector. la teoría literaria es mucho más
píulica. De hecho, el problema no consiste en analizar imros
pectivamente los motivos del narrador ni los efectos que la
narración produce sobre el lector: sino en describir el códip:o
a través del cual se otorga significado al narrador y al lector
n lo largo del relato mismo. Los signos del narrador parecen
a primera vista más visibles y mis numerosos que Jos signos
del lector (un relato dice más a menudo )'0 que tri); en reali
ilud, los segundos son simplemente mis retorcidos que los pri
meros: as], cada vez que el narrador, dejando de -representar-.
narra hechos que conoce perfectamente pero que el lector igno
ra, se produce, por carencia de significación. un signo de lectura,
puesjto tendría sentido que el narrador se diera a si mismo
lI11a inFormación: Lto ~ra ~l patrón de, esta cbollc-,·' nos dice

48. Véame )01 an:UisÍI de 11 persona que hace Ben~'mll(e en ProbUl1Ies de'
I.in[:uiJliqrle ginirale.
4!1. Dollb/~ bnllg a narl~1tof« mullle 1t01pc c:n 8:mglol). La Irase funciona
tomo una .guiI1ada. rliris::id:l 111 Ieeior, como Ji uno se '·oh·Ic:ra hacia el.
¡'Ol' el (Ollll·al io, el c:nllllci~llo: •.4$; I'"t$, l.to ltC"trb«ba de SIIlir. C't un signo
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una novela en primera penona: esto es un signo del lector,
cercano a 10 que jakobson llama la función conativa de la
comunicación. Dado que carecemos de inventario, dejaremos
por ahora de lado los signos de la recepción (aunque son igual.
mente importantes), para decir una palabra acerca de los sig
nos de la narración.1O

¿Qui~n es el dador del relato? Hasta aquí parecen haberse enun
dado tres concepciones. La primera considera que el relato
es emitido por una persona (en el sentido plenamente psico
lógico del término)-: esta persona tiene una nombre, es el autor,
en quien se mezclan sin cesar la epersonalídad- y el arte de
un individuo perfectamente identificado, que periódicamente
toma la pluma para escribir una historia: el relato (en partí
cular la novela) no es entonces más que la expresión de un 'Yo
exterior a ella, La segunda concepción hace del narrador una
suerte de conciencia total. aparentemente impersonal, que emite
la historia desde un punto de vista superior, el de Dios:11 el
narrador es a la vez interior a sus personajes (puesto que sabe
lodo lo que sucede en ellos) y exterior (puesto que jamás se
identifica con uno más que con otro) . La tercera concepción,
la más reciente (Henry james, Sartre) señala que el narrador
debe limitar su relato a lo que pueden observar o saber los
personajes: todo sucede como si cada personaje fuera a su vez
el emisor del relato. Estas tres concepciones son igualmente
molestas en la medida en que las tres parecen ver en el narra
dor y en los personajes, personas reales, .vivas- (es conocida la
indefectible fuerza de este mito literario). como si el relato
se determinara originalmente en su nivel referencial (se trata
de concepciones igualmente crealistasa ) . Ahora bien, al menos
desde nuestro punto de vista, narrador y personajes son esen
cialmente -seres tic papels: el autor (material) de un relato
no puede confundirse para nada con el narrador de ese relato;"
los signos del narrador son inmanentes al relato y. por lo tanto,
perfectamente accesibles a un análisis scmiológlco; pero para
decidir que el autor mismo (la se exponga, se oculte o se
borre) dispone de ~signos. que diseminarla en su obra es nece
sario suponer entre la -persona- y su lenguaje una relación

Ik'l uarraüor, ",u'."lI forma parte de un rarenamlenre hecho por uma _per
MU .......

!ill. :\clul mismo. Todorov "ludia Idnnú la Imagen del narndor y la
imagen del letlor.
51. ,tCuindo le l"SCTiblri desde ~J punto de visla de una /arS4 ..~ptt'jor, es
decir, romo ))ios no! ve desde arriba? (flaub~Tl, PT;{ace d la lIje d·~(Tiv.j".

Scuil. 1965. p. 91) •
.~2. Distinci6n calUo mú n~rlo. al nivel que nos ocupa. euante que.
hiltóllcamrnle, una masa considerable de relatos carece de autor (rrlato!
(11"11:"1, cu~nlos populares, ~popeyal (Onf~das I ledas, I techadores. etc.).
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signalética que haria del autor un sujeto pleno )' del relato
la expresión instrumental de esta plenitud: a lo cual no puede
resolverse el análisis estructural: quien habla (en el relato)
no es quien escribe (en la vida) y quien escribe no es quien
existe."
De hecho, la narración propiamente dicha (o código del narra
dor) no conoce. como por otra parte tampoco Ia lengua. sino
dos sistemas de signos: personal y apersonal: estos dos sistemas
no presentan (ofzosamente marcas lingüísticas que aludan a la
persona (yo) y a Ia no-persona (él): puede haber, por ejemplo.
relatos, o al menos episodios, escritos en tercera persona y cuya
instancia verdadera es. no obstante. la primera persona. ¿Cómo
decidir en este caso? Basta erewriters el relato (o el pasaje)
del él al yo: en tamo esta operaci6n no promque ninguna otra
aheración del discurso salvo el cambio mismo de Jos pronom
bres gramaticales, es seguro que pennanecemos en un sistema
de la persona: todo el comienzo de Goldfinge". aunque escrito
en tercera persona, de hecho está dicho por James Bond; para
que la instancia cambie, es necesario que el crewriting- se vuelo
va imposible; así la (rase: evio un hombre de unos cincuenta
años de aspecto todavía joven. etc.s, es perfectamente personal.
a pesar de él (eVo, James Bond, vi, etc .•), pero el enunciado
narrativo cel tintineo del hielo contra el vaso pareció dar a
Bond una brusca inspiración. no puede ser personal a causa
del verbo eparecer- que se vuelve signo de apersonal (y no él) .
Es cierto que el apersonal es el modo tradicional del relato dado
que la lengua ha elaborado todo un sistema temporal propio
del relato (articulado sobre el aoristo), al destinado a suprimir
el presente de quien habla: cEn el relato. dice Benveniste, na
die habla». Sin embargo. la instancia temporal (bajo Cormas
más o menos disimuladas) ha invadido poco a poco al relato
siendo contada la narración en el hic et nune de la locución
(delinición del sistema personal); así vemos hoy a muchos

relatos, y los más corrientes, mezclar a un ritmo extremada-
mente rápido. induso en los límites de una misma frase. el
personal y el apersonal; como por ejemplo esta frase de Cold·
finge,,:

~us ojos
gris azulado
estaban fijos en los de du Punt que no sabía
qué actitud adoptar

personal
apersona'

persunal

¡¡'o J. Lacan: .tE1 aujeto dd que hablo cuando hablo ti el ml.,no que
el que h.bb?
M. E. Bcnvcnl5te. ofl. cit.
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pues esa mirada tija encerraba una mezcla
de candor, de ironía y de menosprecio
por sl mismo apersonal

La mezcla de sistemas se siente evidentemente como un recurso
facilitador. Este recurso, exagerado, puede llegar a utilizarse
como celada: una novela policial de Agatha Christie (Las cinco
'Y vei"'icinco) 16:0 mantiene el enigma porque engaña sobre
la persona de la narración: un personaje es descripto desde den.
tro, aun cuando es ya el criminal M: todo sucede como si en
una misma persona hubiera una conciencia de testigo. inma
nente al discurso, y una conciencia de criminal, inmanente a
lo referido: sólo el torniquete, abusivo de ambos sistemas pero
mite el enigma. Es comprensible. pues. que en el otro polo de
la literatura se haga del rigor del sistema elegido una condición
necesaria de la obra; sin que siempre se pueda, sin embargo.
respetarlo hasta el final.
lo:stc rigor -buscado por cienos sistemas contemporáneos- no
es forzosamente un imperativo estético; lo que se Ilarna una
novela psicológica está extraordinariamente marcada por una
mezcla de ambos sistemas. movilizando sucesivamente los sig
nos de la no persona "1 de la persona; la .psicología. no puede,
en efecto, -paradójicamente- conformarse con un puro sis
tema de la persona, pues al referir todo el relato sólo a la
instancia del discurso, o si se prefiere al acto de locución, queda
amenazado el contenido mismo de la persona: la persona psi
cológica (de orden referencial) no tiene relación alguna con
la persona lingüística, la cual nunca es definida por disposi
ciones, intenciones O rasgos, sino sólo por su ubicación (eodi
Iicada] en el discurso. Es de esta persona formal de la que hoy
nos esforzamos en hablar; se trata de una subversión impor
tante (incluso el público tiene la impresión de que ya no se es
criben enovelass) pues se propone hacer pasar el relato. del
orden de la pura constatación (que ocupaba hasta hoy) al
orden performativo, según el cual el sentido de una palabra
es el acto mismo que la profiere N: hoy, escribir no es econtars.
es decir que se cuenta. y remitir todo el referente (elo que se

~S. Modo penonal: .Aun • Bumaby le parecfa que nada le notaba am·
bbdo, f'tc.. El pr~im¡mto es todavb mil gToseTO m lA Meurlre de
Ro(~ Allroyd (El crimen de Rogrr Akroyd). porque el crimlnal día'
franammle 70.
sa. Sobre el pnformallvo, el. in/ra b mnuibud6n de T. TodoroY. El
ejemplo (Usíco de performad\'o a el enunciado: )'0 dtc14ro 14 guerrlJ.
que no 'CORJtata. nI .deter!bc. nada, IÍno que ago~ su ICIIddo m IU
propia C1Iundad6n (contrariamente al enundado: el r~ ha dubl1lrdo In
pnra. que a comprobatorio ., descriptivo).
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dices] a este acto de locución: es por esto que una parte de la
literatura eomemporanea ~a no es descriptiva sino transitiva
y se esfuerza por realizar en la palabra un presente tan puro
que lodo el (liKUrSO se identifica con el acto que lo crea, sien
do así lodo el logos reducido -o exeendido-. a una I~xi.s.·'

2. La situación del relato.

1::1 nivel enarracionals est;'. pues, constltuido por los signos
de la narratividml, el conjunto de operadores que reintegran
funciones 'Y acciones en la comunicación narrativa articulada
sobre su dador y su destinatario. Algunos de estos signos ya han
sitio estudiados: en las literaturas orales se conocen algunos
códigos de recltación (fórmulas métricas. protocolos conven
cionales de prescmaclón) , y se sabe que el eaurors no es el
que iuverua las m:is hermosas historias, sino el que maneja me
jor el código cuyo uso comparte con los oyentes: en estas
literaturas, el nivel enarracionals es tan nítido, sus reglas tan
imperativas, que es dificil concebir un .cuento- privado de los
signos codificados del relato (e/mbia IIna vcu, etc}. En nues
tras literaturas escritas, han sido fijadas muy tempranamente
las .formas del discurso- (que son de hecho signos de narra
rivldad) : clasilicarlón de los modos de intervención del autor,
esbozada por Platón y retomada por Diómedes," codificacién
de los comienzos y los finales de 105 relatos, deHnición de los
diferentes estilos de representacién (la oratio directa, la omtio
indirecta, con sus inqnit, la orati» lUla) ,M estudio de los .pun
tos ele vista», etc. Todos estos elementos forman parte del nivel
.narracional~, a los que hay que agregar. evidentemente, la
escritura en su conjunto, pues su función no es erransmirir
el relato sino exponerlo.
Es. en efecto, en una exposición del relato donde van a irne.
grarse las unidades ele los niveles inferiores: la forma ultima
del relato. en tanto relato, trasciende sus contenidos y sus foro
mas propiamente narrativas (funciones y acciones) . Esto explí
ca que el cócligo .narracional. sea el último nivel que pueda
alcanzar nuestro an:i\isis sin correr el riesgo de salirse del ob
jeto-relato, es decir, sin transgredir la regla de inmanencia

57. Sobre la oposlc:lÓft de Iogol , 'uu, "~a~ más adelante el texto de
G. Cenelle.
511. (;cnllJ IIclivuna IItl imi'lI,i,'una (no intervención del narrador en el
iJi5CUI1O: reatre, por ejemplo): IrtllUI tnmlrrll,il'llm (sólo el poeta tiene
la palabra: sentencias, poemas did~etlrol): gtnl4l (Olllna"". (meKla de
dos ~nctos: la epopeva).
59. H. SOre1l5en: ,\rrlllng~1 [anse», p. iso.
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que e~tá en su base. La narraciún no puede, en electo, recibir
su sentido sino del mundo que la tltilila: m.b alh'! del nivel
cn:uracionah comienza el mundo, es decir, otros sistemas (so
ciales, económicos, ideológicos), cuyos términos la no son sólo
lex relatos, sino elementos de otra sustancia (hechos histú-:
ricos, determinaciones, comportamientos, ere}. A~i como la
lingüística se detiene en la frase, el análisis del relato se detiene
en el discurso: inmediatamente después hay que pa~ar a otra
semiótica. La lingüística conoce este tipo de fronteras. que p
ha postulado -sino explorado- con el nombre de j;ttmC'ióJl.
Halliday define la esimacién» (en relación a una Irase) como
el conjunto de los hechos lingiiisticos no asociados;" Prieto.
como eel conjunto de los hechos couoridos por el receptaren
el momento del acto sémico e independientemente de este.s ti

Se puede decir, del mismo modo, que todo relato es tributario
de una «situación de relato», conjunto de protocolos segün 10\

cuales es consumido el relato. En las sociedades llamadas caro
calcas», la situación de relato euá fuertemente codificada: en
cambio, en nuestros días, sólo la literatura de vauguardin
piensa aún en protocolos de lectura, espectaculares en :\lallar.
mé, quien quería que el libro fuera recitado en público según
una combinatoria precisa, tipográficos en Butor que trata de
acompañar al libro con sus propios signos. Pero, corríeme
mente, nuestra sociedad escamotea lo mas cuidatlosameme po·
sible la codificación de la situación de relato: ~':\ no co; posible
encontrar los procedimientos de narración que intentan natu
ralizar el relato que seguirá, fingiéndole una causa natural ~.

si se puede decir, «lesínaugurándclo-: novelas epistolares, rna
nuscritos pretendidamente descubiertos, autor C!ue se ha encono
erado con el narrador, film, que inician su historia antes de la
presentación del repano. La aversión a exhibir 5U5 cédigos
caracteriza a la sociedad burguesa y a la cultura de masas que
ha producido: una y otra necesitan signos que no tengan apa.
rencia de tales. Esto no es, sin embargo. si se' puede decir, más
que un epifenérneno estructural: por Iamiliar, por rutinario
que sea hoy el hecho de abrir una novela, un diario o de eneen
der la. televisión, nada puede impedir que este actor modesto
instale en nosotros de un golpe e integramente el código narra
tivo que vamos él necesitar. El nivel -narracional. tiene, as],
un papel ambiguo: siendo contiguo a Ia situacióu de relato (~.

aun a veces incluyéndola) se abre al mun.lo, en el que el relato
se deshace (se consume) ¡ ~ro. ,,1 mismo tiempo, al coronar

60. J. K. Halliday: .L1ngQhllca gmrral y IIngilblie:a aplicada., en l/ud"
de [i"guisli9u, .P/I/i9u/" n9 l. 1962. p. 6.
61. L. J. Priete: 1'I'i"ciPts d, 1\'oolo:it. ~fOUlon el ce, 1964, p. 36.
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los niveles anteriores, cierra el relato y lo constituye definiti
vamente como palabra de una lengua que prevé e incluye su
propio metalenguaje.a

V. EL SISTEMA DEL RELATO

La lengua propiamente dicha puede ser definida por el con
curso de dos procesos fundamentales: la articulación o seg.
mentacién que produce unidades (es la forma, segUn Benve
niste) y la integración que reúne estas unidades en unidades
de una orden superior (es el sentido). Este doble prauso lo
encontramos en la lengua del relato; ésta también conoce una
articulación y una integración, una Iorma y un sentido.

l. Distorsión y expansión.

La forma del relato está esencialmente caracterizada por dos
poderes: el- de distender sus signos a lo largo de la historia y
el de insertar en estas distorsiones expansiones imprevisibles.
Estos dos poderes parecen como libertades: pero lo propio del
relato es precisamente incluir estos .desvíos- en su lengua."
La distorsión de los signos existe en la lengua, donde Bally la
estudia, a propósito del francés y del alemá.n;" hay distaxia en
la medida en que los si~nos (de un mensaje) ya no están sim
plemente yuxtapuestos, en la medida en que la linealidad (lógi.
ca) se ve alterada (si el predicado precede, por ejemplo, al
sujeto). Una forma notable de la distaxia se da cuando las
partes de un mismo signo son separadas por otros signos a 10
largo de la cadena del mensaje (por ejemplo, la expresión nega.
tiva ni siquiera y el verbo man~enerse fiTme en la expresión
ni firme siquiera se mantlWo): al estar fracturado el signo, su
significado se reparte en varios significantes. distantes unos de
otros y cada uno de los cuales es incomprensible tomado tnde·
pendientemente, Ya lo hemos visto a propósito del nivel funcio
nal y es exactamente lo mismo que sucede en el relato: las
unidades de una secuencia, aunque forman un todo a nivel
de esta secuencia mi'ima, pueden ser separadas unas de otras

62. El cuento, r«OJdaba L Sc:bag. puede dft:irse en todo momento , en
lodo lugar. no as. d rc:lalO mldm.
6..11, \'alny: .La novela le aproxima rormalmenu~ al IUC"O; podcmos ddinir
II ambos por 1:1 con$idcnci6n de esta curiosa propiedad: qlle ,odas 1&1
"~suidrion~1 I~I ~renect1l .•
64. Ch. Ball)': Li,.gllisfiq... , g¡nirole el UnguiJliqll' /r4f1íoiu. Berna. 4'
~¡ci6n. 1965.
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por l:t inserción de unidades que provienen de otras secuen
cias: como ya dijimos. la estructura del nivel funcional tiene
forma de .fuga.....
Según la terminología <le Rally, quien opone las lenguas sin
tética:ri en que predomina la distaxia '(como en el alemán) a
la!l lenguas anallticas que respetan más la linealidad lógica y
la nomosemia (como el francis), el relato sería una lengua
fuertemente sintética, basada esencialmente en una sintaxis
tic elJ('a~tilmientos y de desarrollo: cada punto del relato irra
dia en varias direcciones a la vez: cuando James Bond pide
un whisky esperando el avión, este whisky, como indicio, tiene
un valor polisémico, es una especie de nudo simbóHco que
reúne varios significados (modernidad, riqueza, ocio); pero
romo unidad funcional, el pedido del whisky debe recorrer
en sucesivas etapas, numerosos estadios (consumición, espera,
partida, etc}, para alcanzar su sentido final: la unidad está
.apr~,tla. por todo el relato, pero también el relato sólo .se
sostiene. por la distorsión y la irradiación de sus unidades.
I.a distorsión generalizada da a la lengua del relato su sello
propio: fenómeno de pura lógica, puesto que está basada en
una relación, a menudo lejana, y que provoca una suerte de
confianza en la memoria intelectiva, sustituye sin cesar la copia
Jlura y simple <le los acontecimientos relatados por su sentido;
según la cvida., es poco probable que en un encuentro. el
hecho de sentarse no siga inmediatamente a la invitación a
ubicarse; en el relato, estas unidades, contiguas desde un punto
de vis.t3 mimético, pueden estar separadas por una larga suce
sión de inserciones que pertenecen a esferas funcionales como
pletarnente diferentes: así se establece una suerte de tiempo
/dgi(O, que. tiene poca relación con el tiempo real. aunque la
pulverización aparente de las unidades sea siempre mantenida
con firmeza por la lógica que une los núcleos de la secuencia.
El -suspenso- evidentemente no es más que una forma privi
legiada o, si se prefiere, exasperada de la distorsión: por una
parte. al mantener una secuencia abierta (mediante procedi
mientos enUticos de retardamiento y de reactivación), refuerza
el contacto con el lector (el oyente) y asume una función rnani
Iiestamente fática; y, por otra parte, le ofrece la amenaza de
una secuencia incumplida. de un paradigma abierto (si, como
nosotros creemos, toda secuencia tiene dos polos), es decir, de
lIna conrusillO lIl~ica, y es esta confusión la que se consume

6!1. ef. (bI1·SlraulI (Artthropologie .trueturllu. p. 254; ed. can., PI" 191
9'l): .Dade el punto de villa dbcrónico, las reladone. proveniente. del
ml.1DO hal pueden aparecen separada. por largos inte"aIOl.... A. J. Cm·
mal ha insistido sobre el distanciamienlo de lal funcione. (Simll"tjqut
."u.ctllr.'t) •
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con angustia y placer (tanto más cuanto que al final siempre
es reparada). el .suspenso a es pues un juego con la estruc
tura destinado, si se puede decir, a arriesgarla}' a glorificarla:
constituyc un verdadero ethrillinga de lo inteligible: al repre
sentar el orden (y )'3 no la serie) en su fragilidad, realiza lu
idea misma de la lengua: lo que aparece como lo más patético
es también lo más intelectual: el cSuspenso. atrapa por el
eingenioe y no por la .emoción....
Lo que puede ser separado también puede ser conectado, Dis
tendidos, los núcleos funcionales presentan espacios intercala
res que pueden ser colmados casi infinitamente; se pueden
llenar los interstlcios con un número muy grande de c:ltálisis:
sin embargo, aquí puede intervenir una nueva tipologta, pue-;
la libertad de catálisis puede ser regulada según el comenido
de las funciones (algunas funciones están mejor expuestas que
otras a la catálisis: la Espera, por ejemplo) ,'" y según la 511~·

rancia del relato (la escritura tiene posibilidades de diéresi..
-y. por 10 tanto de catálisis- muy superiores a las del film: se
puede ecortars un gesto relatado más Iácilmente' que el mismo
gesto visualizado) ," El poder caralülco del relato tiene como
corolarlc su poder ellptico, Por un lado, una función (se sin1i,;
una comicia slIsIauóaf) puede economizar todas las ral¡ili'li~

virtuales que encierra (el detalle de la comida) ;u por otro 1:1(10,
es posible reducir una secuencia a sus núcleos}' una [erarquía
de secuencias a sus términos superiores, sin alterar el sentido
de la historia: un relato puede ser idemificadc, aun si se reduce
IU sintagma total a los acrantes )' a sus grandes funciones, tale~

como resultan de la asunción progresiva de las unidades Iun
cionales." Dicho de otro modo. el r~lato se presta 31 Ye.mmcu
(lo que antes se llamaba el argumento). A primera vista, esto
sucede con todo discurso; pero cada discurso tiene su tipo de
resumen: como el poema lírico, por ejemplo, no e\ sino la

66. J. l', t'a~'c: dice :l propósito del 83phomet de Klosso\'5l.l: .Ralamentc
la ficción (o 1:1 relato) h.a devetade tan claramente lo que por fuena
liempre es: una experimenracién del 'pensamientc' sobre la ',·ida'., (Ttl
(lurl. n9 22. p, 88.)
67, La E.J/lt'lI sólo tiene lógicamente dos núcleos: 10 el plamee de la espera:
29 la satisfacción o la defraudación de la misma: pero el primer nudM
puree ser ampliamenle catalizado, a veees, incluso, lndefinid;¡menle (E'~

,.ndo lS Codol): he aqul un juego m;\s, eUa "el extremo, COIl la ntme·
tura.
68. "ala'y: .Prousc dh'ide -y nos da la senuclón de poder dh'icllr lnde
linldamc:nlC:- lo que los anos tSCrhorea han tenido por hábito uhar,.
G9, T3mbifn :aqul h:lY espeelñeacíenes segun la sustancia: la literatura
tiene un poder ellprice Inigualable -de que carece el ane-,
70, Kili reducción no corresponde forzosamente a la di~hión del libro en
capltulos: parcclera, por el cerurarlo, que los capltulos tienen cada "cl m¡is
como función introc1ucir rupturas, es d~'cir, slUpcnSOl (tfenica del foUnlu),



amplia metáfora de un solo ~i~lli(icado.ll resumirle es dar este
signilicado y la operación es tan tlrástica que desvanece la
ídentídad del poema (resumidos, los poemas líricos se reducen
a los significados Amor)' "fllt"rlr): de allí la convicción de
que es imposible resumir un poema. Por el contrario. el resu
men del relato (si se hace según criterios estructurales) mano
tiene la individualidad del mensaje. En otras palabras. el relato
es trasladabl« (lraductiblc). sin perjuicio fundamental: lo que
no es traducible (tradmisibll!) sólo se determina en el último
nivel, el euarraclonal» r 105 significantes de narratividad, por
ejemplo, dificilmeme pueden pasar de la novela al film, que
$<)10 muy excepcionalmente conocen el tratamiento per50nal;'12
y la última c:lpa del nivel narracional, a saber. la escritura.
110 puede l':u.nr de una lengua a otra (o pasa mu)' mal). La
traductibllidad de! relmo resulta de la estructura de su len
gua: por un camino inverso, seria pues posible descubrir esta
estructura distinguiendo y clasificando los elementos (diversa
mente) traducibles e intraducibles de un relato: la existencia
(actual de semióticas diferentes y rivales (literatura, cine, tiras
cómicas, radio difusión) facilitaria mucho esta "ía de análisis.

2. Mimesis J sentido.

En la lengua del relato. el segundo proceso importante es 1.1
integración: 10 que ha sido separado a un cieno nivel (una
secuencia, )' por ejemplo) se vuelve a unir la ma~oria de la~

veces en un nivel superior (secuencia rle un alto grado jerár
quíco, significado total de una dispersión de indicios. acción ele
una clase de personajes): la complejidad de un relato puede
compararse con la. de un organigrama. capal de integrar los
movimientos de retroceso )' 105 saltos hacia adelante: o nnis
exactamente, es la integracién, en sus formas variadas, la que
permite compensar la complejidad, aparentemente incontro
lable de las unidades de un nivel: es ella la. que permite oricn
lar la comprensión de elemento.. disromiuuos, continuos y hete
rogéneos (tales como I~ da el sintagma que no conoce m;ís

;1. X. RUIH't l' \1I:i1i.¡. 4,·OUlIltlll••1 lid p4'lCma fr.,"a.~ •• Llnguiaic«, n9 S.
r96~. p. ll2): .U poema puro~ ser t'lltcndiJo como una sede de u:lndor

maciones 3pliUtbs a 1.:1 pro~iciól\ "Te qUWIO',. RlI\\'l't hace .:Illui alusión
ju.-amcnte al an:\lish del delirio palanoico heche por Freud ;¡ prop6'ill)
del Presldemc Scbtcbcr (Cinco fJJicOGntllisü).
;2. l'na "Cl más. no h.:l~ r\'laóón alguna entre Ja 0pt'.-..on:\. ~ram;ulcal

del narrador )' Ja o¡K:rloOnalidad. (o la subjcth'idad) que UII director de
escena Inyecta en su manera de presentar una historia: la c,;mllrlJ"'(J
(identificada eouunuamente con el ojo dc un pt'I'son3j(') es un hecb»
(,,(cl'pciunal en 1.:1 historia del etne.

41



que una sola dimensión: la sucesión): si llamamos. con Grei
mas. ;sotop/a a la unidad de significación (por ejemplo. la
que Impregna un signo y su contextoj , diremos que la inte·
gración es un factor de isotopíar cada nivel (integrador) da
su isotopía a las unidades del nivel inferior y le impide al
sentido oscilar -lo que no dejaría de producirse si no percibié
ramos el desajuste de los niveles-o Sin embargo, la integración
narrativa no se presenta de un modo serenamente regular, como
una bella arquitectura que condujera por pasajes simétricos de
una infinidad de elementos simples a algunas masas complejas;
muy a menudo una misma unidad puede tener dos correlatos,
uno en un nivel (fund6n de una secuencia) 'Y el otro en otro
nivel (indicio que remite a un actante); el relato se presenta
así como una sucesión de elementos mediatos e inmediatos.
fuertemente imbricados; la distaxia orienta una lectura .hori·
zontals, pero la integración le superpone una lectura cvmical.
hay una suerte de -cojear estructural», como un juego Inee
sante de potenciales cuyas caldas variadas dan al relato su
.tono. o su energia: cada unidad es' percibida en su aflorar y
en su profundidad y es así como el relato .avanza.: por el con,
curso de estas dos vías la estructura se ramifica, prolifera, se
descubre -y se recobra-e 10 nuevo no deja de ser regular. Hay,
por cierto, una libertad del relato (como hay una libertad de
todo locutor frente a su lengua), pero esta libertad está lite
ralmente limitada: entre el fuerte código de la lengua 'Y el
fuerte código del relato de abre, si es posible decirlo. un
vado: la frase. Si tratamos de abarcar la totalidad de un relato
escrito. veremos que parte de lo más codificado (el nivel Io
nernático o incluso merlsmatlcoj , se distiende progresivamente
hasta la frase, punto extremo de la libertad combinatoria y
luego vuelve a ponerse tenso, partiendo de pequeños grupos
de frases (microseeuencias), todavía muy libres, hasta las gran
eles acciones que forman un código fuerte y restringido: la crea
tividad del relato (al menos en su apariencia mítica de .vida.)
se situaría así entre dos códigos, el de la lingüística y el de 1:1
transHngülstka. Es por esto que se puede decir paradójicamente
Clue el at'Ie (en el sentido romántico del término) es asunto de
enunciados de detalle, en tanto que la imaginación es dominio
del código; .En sumo, decía Poe, veremos que el hombre inge
nioso eslá siempre lleno de imaginación '1 que el hombre ver
daderamente imaginativo nunca es más que un analista ••. ~.'D

Hay, pues, que oponerse a las pretensiones de .realismo. del
relato. Al recibir un Ilamado telefónico en la oficina en que
CS(;¡ ele guardia, nonti .pieus;¡., nos dice el autor: .Las comu-

¡5. f.I cr;lI/tll dt 14 calle Margut'.
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nicacicnes con Hong-Kong son siempre tiln malas y tan difíciles
de obtener•• Ahora bien, ni el .pensamiento_ de Bond ni la
mala calidad de las comunicaciones telefónicas son la verdadera
intonnación; esta contingencia da .quizé sensación de .reali·
dads, pero la verdadera información, la que dad frutos más
tarde, es la localización del llamado telefónico, a saber, Hong
Kong. Asf, en todo relato, la imitación es contingente;7. la Iun
ción del relato no es la de -represemars, sino el montar un
espectáculo que nos sea aún muy enigmático, pero que no
podría 5Cr de orden mimético; la .realidad. de una secuencia
no está en la sucesión -natural_ de las acciones que la compo
nen, sino en la lógica que en ellas se expone, se arriesga y
se cumple; podríamos decir de otra manera que el origen de
una secuencia no es la observación de la realidad, sino la neceo
sidad de variar y superar la primera forma que se haya ofrecido
al hombre, a saber, ]a repetición: una secuencia es esencialrnen
te un todo en cuyo seno nada se repite; la ]6gica tiene aquí
un valor liberador -y, con ella, todo el relato-; puede darse
que los hombres reinyecten sin cesar en el relato todo lo que
han conocido, lo que han vivido; pero al menos lo hacen en
una Iorma que ha triunfado de la repetición y ha instituido
el modelo de un devenir. El relato no hace ver, no imita; ]a
pasión que puede inflamarnos al leer una novela no es la de
una -visión. (de hecho, nada vemos), es la del setnido, es
decir, de un orden superior de la relación, el cual también
posee sus emociones, sus esperanzas, sus amenazas, sus triun
fos: .10 que sucede. en el relato no es, desde el punto de vista
referencial (real), literalmente. nadn;'" .10 que pasa-, es sólo
el lenguaje, la aventura del lenguaje, cuyo advenimiento nunca
deja de ser festejado. Aunque no se sepa casi nada más acerca
del origen del relato que del origen del lenguaje, podemos
atlmitir que el relato es contemporáneo del monólogo, creación,
al parecer, posterior a la del diálogo; en todo caso y sin querer
Iorzar la hipótesis filogenética, puede ser significativo que sea
en el mismo momento (hacia 105 tres años) cuando el niño
-inventa_ a la vez la frase, el relato y el Edipo.

F.Mut'l. P,.dcliclJ de Allos btutlios,

\P"~¡I.

i4. G. G~nrU~ tlene ralÓn al reducir la ",Imesis a los fra~rnlol de
di¡\l0g0 Jcfnidos (d. in/,.a) : Incluso el di¡\.I0g0 encierra siempre una función
lntelilllible• ., no mim~lia.

75. Mallar~ (Cr4)'on,,¡ GU '''i4/re, PU.,ade. p. 296): •.•• Una obra dra
miltiu muestra la lucaión de los pnfiles cxtcrlorea del acto sin que en
níngdn momento guarde realidad., sin que lumia. al fin de curnta.. nlül,'



Elementos para una teoría
de la interpretaci6n del relato mítico
A. J. Greimas

En Ilomenaje • CuI.'O& LtVl·ST1lAt'1I

I. LA TEORÍA SDIÁNTICA y LA MITOLOGíA

Los progre~05 realizados recientemente en las Investigaciones
mitológicas, gracias sobre lodo a los trabajos de Claude Lévi
Strauss, constituyen un aporte de materiales y de elementos de
rellexión considerable para la teoría semántica que se plantea,
como sabemos; el problema general de la legibilidad de los tex
lOS )' trata de establecer un inventario de los procedimientos
de su descripción.
Ahora bien, pareciera que la metodología de la interpretación
de los mitos se sitúa, a causa de su complejidad, fuera de los
limites que en la hora actual asignan a la semántica las teorías
nuls en boga en los Estados Unidos y, en especial, las de J. J.
l'atl y de J. A. Fodor.
1. Lejos de limitarse a la interpretación de los enunciados, Ia
rcoría semántica que pretendiera explicar la lectura ele los
milos, debería operar con secuencias de enunciados articulados
en relatos.
~. Lejos de excluir toda referencia al contexto, la descrlpclón
de los mitos se ve llevada a utilizar las informaciones extratex
males sin las cuales el establecimiento de la isotopla sería
imposible,
~. El sujeto parlante (el lector), finalmente, no puede ser con
siderado como la invariante de la comunicación mítica, pues
esta trasciende la categoría de consciente vs, inconsciente. El
objeto de la descripción se' sitúa al nivel de la transmisión, del
texto-invariante, y no al nivel de la recepción, del lector-va
riable.
Xos vemos, en consecuencia. obligados a partir, no de una
teoría semántica constituida, sino de un conjunto de hechos
descriptos y de conceptos elaborados por el mitólogo a fin
de ver:
J) en qué medida unos y otros pueden ser formulados en rér-



minos de una semántica general suceptible de llar cuenta. entre
otras cosas, de la interpretación mitológica;
2) qué exigencias plantean las conceptualízaciones de los mitó
logos a una tal teoría semántica.
Hemos elegido, para hacer esto. el mito de referencia bororú
que sirve a Lévi-Strauss, en Le Cru tI le Cuil. de punto de par·
tida a la descripción del universo mitológico. captado en una
de sus dimensiones. la de la cultura alimentaria. Pero. mientras
que Léví-Strauss se habla propuesto ubicar este mito-ocurren
da en un universo mitológico progresivamente puesto en des
cubierto, nuestro fin será partir del mito de referencia consi
derado como unidad narrativa, tratando de explicitar los pro
cedimiemos de descripción que hay que poner en funciona
miento para llegar. por etapas sucesivas, a la legibilidad máxi
ma de este mito particular. Tratándose, en consecuencia. ele una
interpretación metodológica más bien que mitológica. nuestro
trabajo consistirá esencialmente en la reordenación y "pro\'e
chamiento de descubrimientos que no nos pertenecen.

11. Los COMPONENTES ESTRUCTURALES DEL MITO

11. l. Los tres componentes.

Toda descripción del mito debe tener en cuenta, qún Lévi
Strauss, tres elememos fundamentales que 5On: 1) el armazón;
2) el código: 3) el mensaje.
Se trata. pues. para nosotros. de preguntarnos 1) cómo inter
pretar, en los marcos de una teoría semántica, estos tres compo
nentes del mito 2) y qué lugar atribuir a cada uno de ellos
en la interpretación de un relato müico,

11. 2. El armazón.

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



cuyas Iunciones-predicados simulan lingüísricamerue un ron
junto de comportamientos que tienen una finalidad. En tanto
sucesión, el relato posee una dimensión 'emparal: 105 compor
tamientos que expone mantienen entre sí relaciones de ante
rioridad y de posterioridad.
El relato, para tener un sentido, debe ser un todo significativo
y por esto le presenta como una eslruclura semántic« simple.
Resulta de ello que los desarrollos secundarios de la narración,
al no encontrar su lugar en la estructura simple constituyen
un nivel estructural subordinado: la narración, considerada
como un todo tendrá PUQ como contrapartida una estructura
jerárquica del contenido.
2. Una subclase de relatos (mitos, cuentos, piezas de teatro,
etc) posee una característica común que puede ser considerada
como la propiedad estructural de esta subclase de relatos dra
matizados: la dimensión temporal en la que se hallan situados,
está dícotomizada en un antes vs, un despuis.
A este antes vs. despuis discursivo corresponde lo que se llama
una .inversión de la siruaciéns que. a nivel de la estructura
implícita. no es más que una inversión de los signos del conteo
nido, Existe, pues. una correlación entre los dos planos

antes eontmido inv~tlÍdo

po
d~pll{'~ eonl~nido afirmado

3. Restringiendo, una vez más. el inventarte de relatos, dcscu
brimos que un gran número de ellos (el cuento popular ruso,
pero también nuestro mito de referencia) poseen otra propie
dad que consiste en implicar una secuencia inicial y una secuen
cia linal situadas en planos de -realidad. mítica diferentes del
cuerpo del relato mismo.
A esta particularidad de la narración corresponde una nueva
articulación del contenido: a los dos contenidos tdPi('os -de
los cuales uno es afirmado y el otro invertido- se adjuntan
otros dos contenidos correlacionados que están, en principio.
entre sI en la misma relación de transformación que los conteo
nidos tópicos.
Esta primera definición de la armazón que no está en contra
dicción con la fórmula general del mito propuesta hace poco
por Lévi-Strauss, aun cuando no es enteramente satisfactoria
-todavía permite. en el estado actual de nuestros conocimientos,
establecer la clasificación del conjunto de relatos considerado
como g¿nt'To- constituye sin embargo un elemento de previsi.
bilidad no desdeñable: se puede decir que el primer paso meré
dico, en el proceso de la descripción del mito, es la descampo-
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,ición del relato mítico en secuencias, descomposición a la que
debe corresponder. a tlrulo de hipótesis, una articulación previo
sible de Jos contenidos,

n. S, El mensaje.

Semejante concepción del armazón permite prever que el mena
saje, es decir, la significación particular del mito-ocurrencia
también se sitúa en dos isotopías a la vez y da lugar a dos
lecturas diferentes, una a nivel discursivo y la otra a nivel
estructural. Quizá no sea inútil precisar que por isotopt« en
tendemos un conjunto redundante de categorías semánticas
que hace posible la lectura uniforme del relato. tal como resulta
de las lecturas parciales de los enunciados después de la reso
luciún de sus ambigüedades. siendo guiada .esra resolucíón
misma por la investigación de la lectura única.
1. La isotopía narrativa esul determinada por una cierta pers
pectiva antropocéntrica que hace que el relato sea concebido
como una sucesión de acontecimientos CU)'os actores son seres
animados actuantes o actuados. A este nivel, una primera
categorirncién: illdivid.llnl vs, colectivo permite distinguir un
héroe asocial que ~lesÚg:\lId05e de la comunidad, ap:uece romo
un agente gracias al cual se produce la inversión ele la situación:
que se presenta, dicho de otro modo. como mediador persona
llzado entre la situaclón-anres ')' la situaclón-después.
Vemos que esta primera ísotopla lleva, desde el punto de vista
lingiiístico, al análisis de 10$ signos: los actores y los aconteci
mientos narrativos lexemas (= morfemas, en sentido america
no) , analizables en sememas (= acepciones o «sentidos- <le las
palabras) que están organizados mediante relaciones sint:kti· .
ras. en enunciados unívocos,
2. 1_'\ segunda isotopía se sitúa, por el contrario, a nivel de la
estructura del contenido postulada sobre el plano discursivo.
A las secuencias narrativas corresponden contenidos cuyas rela
ciones reciprocas son teóricamente conocidas. El problema que
se plantea a la descripción es el de la equivalencia a establecer
entre los lexemas y los enunciados constiuuivos de las secuencias
narrativas y las articulaciones estructurales de ]05 contenidos
que les corresponden y es a la resolución de este problema que
nos abocaremos, Bastara decir por el momento que tina tal
transposición supone un nnd/ilis con semns (- rasgos pertinentes
ele la significación) que es ]0 único que puede pennitir la
puesta entre paréntesis de las propiedades antropomórficas tle
Jos lexemas-actores )' de Jos lexemas-acontecimientos. En cuanto
a Jos desempeños del héroe. que ocupan el lugar central en la



cconornla de la narradón. no pueden sino corresponder a las
operaciones lingUisticas de transformación que explican las
inversiones de los contenidos.
Una tal concepción del mensaje que ser la legible sobre dos
isotoplas distintas. la primera de las cuales no seria sino la
manifestación discursiva de la segunda. no es quizá mas que
una formulación teórica. Puede no corresponder sino a una
subclase de relatos (los cuentos populares, por ejemplo). en
tanto que otras subclases (los mitos) estaría caracterizada por
la trabazón, dentro de una única narración. de las secuencias
situadas }'a sobre una. )'a sobre otra de las isetopías. Esto nos
parece secundario en la medida en que: a) la distinción que
acabamos de establecer enriquece nuestro conocimiento del
modelo narrativo e incluso puede servir de criterio a la clasi
ficación de los relatos, b) y también en la medida en que
separa netamente dos procedimientos de descripción distintos
)' complementarios que contribuyen a5Í a la elaboración de las
técnicas de interpretación.

11. 4. El código.

I.a reflexión mitológica de Lévi-Strauss, desde su primer estudio
sobre -La estructura del Mito- hasta las Mitológicas de hoy,
está marcada por el desplazamiento del interés que primero
recayó sobre la definición de la estructura del mito-relato y
ahora comprende la problemática de la descripción del universo
mitológico, concentrado primero sobre las propiedades formales
de la estructura acrónica y que actualmente enfoca la posibi
lidad de una descripción comparativa que sería a la vez general
e histórica. Esta introducción del comparatismo condene aportes
metodológicos importantes que nos corresponde explicitar.

n. 4. 1. La definición de las unidades narrativas.

La utilización, por vía de comparación, de los datos que puede
proporcionar el universo mitológico no es, a primera vista,
sino una explotación de las informaciones del contexto enrocada
desde UI1 cierto ángulo. Desde esta perspectiva, puede tomar
dos formas diferentes: 1) se puede tratar de elucidar la lectura
de un mito-ocurrencia comparándolo con otros mitos o. de
manera ftcncral, los cortes sintagmáricos del relato con otros
cortes sintagmñtlcos: 2) se puede correlacionar un determinado
elemento narrativo con otros elementos comparables.
El correlacionar dos elementos narrativos no idénticos perte-
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necientes a dos relatos diferentes lleva a reconocer la existencia
de una disyunción paradigmática que. operando dentro de una
categoría semántica dada. obliga a considerar el segundo ele
mento narrativo como la transformación del primero. Sin em
bargo -y esto es lo más importante- se comprueba que la
transformación de uno de los elementos tiene como consecuencia
el provocar transformaciones en cadena a lo largo de toda la
secuencia considerada. Esta comprobación. a su vez. implica
las siguientes consecuencias teóricas:
1. permite afirmar la existencia de ,-elaciones necesarias entre
los elementos cuyas conversiones son concomitantes;
2. permite delimitar los sintagmas narmtiuos del relato mítico.
definibles a la vez por sus elementos constitutivos y por su
encadenamiento necesario:
5. por último, permite definir los elementos narrativos mismos
ya no sólo por su correlación paradigmática, es decir, en el
fondo, por el procedimiento de la conmutación. propuesto no
hace mucho por Lévi-Strauss, sino también por su emplaza.
miento y su función dentro de la unidad sintagmática de que
forman parte. La doble definición del elemento narmtiuo corres
ponde, como vemos. a la aproximación convergente, praguense
o danesa, de la definicién del fonema.
Inútil es insistir sobre la importancia de esta definición formol
de las unidades narrativas cuya extrapolación y aplicación a
OlfOS universos semánticos no pueden dejar de imponerse. En
el estadio actual, ella no puede sino consolidar nuestras tenta
tivas de delimitación y de definición de tales unidades a partir
de los análisis de V. Propp. No pudiendo proceder aquí a
verificaciones exhaustivas, diremos simplemente, a título de
hipótesis, que se puede reconocer tres tipos caracterizados de
simagmas narrativos:
J) los sintagmas de desempeño (pruebas);
2) los sintagmas contractuales (establecimientos y rupturas
de contratos) ;
~) los simagmas disyuncionales (partidas y retornos).
Vemos que la definición de los elementos de los sintagmas
narrativos no depende del conocimiento del contexto, sino de
la metodología general, del establecimiento de las unidades
lingülsricas y que las unidades así definidas lo son en (unción
del modelo narrativo, es decir, del armazón.

11. 4. 2. Delimitaciones y reconversIones.

El conocimiento teórico de las unidades narrativas puede, en
consecuencia, ser explotado a nivel de los procedimientos de



descripción. Así, el comparar dos secuencias cualesquiera, una
de las cuales es la secuencia a interpretar y la otra la secuencia
transformada, puede tener dos fines diferentes:
J. Si la secuencia a interpretar parece situarse sobre la isotopia
presunta del conjunto del relato, la comparación permitirá
determinar, dentro de la secuencia dada. los limites de los sin
tagmas narrativos que contiene.
No obstante, hay que prevenir contra la concepción según la
cual los sintagmas narrativos correspondientes a las secuencias
del texto, serian continuos y amalgamados: por el contrario,
su manifestación adopta a menudo la forma de los significantes
discontinuos de manera tal que c!l relato analizado y descripto
como una serie de sintagmas narrativos deja de ser sincrónico
e isomórfico en relación al texto tal como se presenta en estado
bruto.
2. Si la secuencia a interpretar parece invertida en relación con
la isotopfa presupuesta, la comparación al confirmar la hipótesis
permitid proceder a la reccnuersiáv, del sintagma narrativo
reconocido y al restablecimiento de la isotopia general.
Utilizando el término de reconversión, propuesto por Hjelrnslev
en su Langage, deseamos introducir una nueva precisión a fin
de distinguir las verdaderas transformaciones, es decir, las inver
siones de los contenidos correspondientes ya a las exigencias
del modelo narrativo, ya a las mutaciones imermnicas, de las
manifestaciones ami-enunciado de los contenidos invertidos y
cuya reconversión, necesaria al restablecimiento de la isotopla,
no cambia en nada el status estructural del mito.
Anotemos aquí, al pasar, que el procedimiento de reconversión
que acabamos de considerar plantea el problema teórico más
general de la existencia de dos modos narrativos distintos, que
se podrían designar como el modo del engallo y el modo verlo
dico. Aunque apoyándose en una categoría gramatical funda
mental, la de ser vs. parecer que constituye, como sabemos, la
primera articulación semántica de las proposiciones atributivas,
el [uego del engaño y de la verdad provoca la trabazón narra
tiva bien conocida en el psicoanálisis, que constituye a menudo
una de las principales dificultades de la lectura porque crea,
en el interior del relato, niveles jerárquicos de engaño estiUstico
cuyo número se mantiene en principio indefinido.

11. 4. 3. Contexto y diccionario.

La explotación de los informes proporcionados por el contexto
mitológico parece, en consecuencia, situarse a nivel de los ele
mentos narrativos que se manifiestan en el discurso en forma
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de lexemas, Pero hay que dhtinguir 1;1\ características formales
(lile necesariamente comportan, de sus características susran
«lales. Las primeras son: 1) la propiedades gmmaticales que
hacen que los lexemas sean, por ejemplo, o bien actantes o
lIiell predicados¡ 2) )'a propieclac1rs narratiuas que derivan de
la detinicíún funcional tiel rol que asumen tanto dentro del
..intagrnn narrativo como en el relato considerado en su con
jUlllo. As' los actarues pueden ser Sujetos-héroes u Objetos.
valores, Fuentes o Destinatarios, Oponentes-traidores o Ayu
darues-Iuerzas benéficas. La estructura actancial del modelo
narrativo forma parte del armazón )' Jos juegos de distribuciones
de cúmulos }' disyunciones de los roles forman parte del oficio
,Iel descriptor con anterioridad a la utilización del código.
Estas precisiones sólo son introducidas para establecer una neta
separación entre la explotación del contexto y la explotación
de los conocimientos que conciernen al modelo narrativo. El
contexto se presenta en forma de contenidos incorporados (imlrl'
til), independientes del relato mismo y que el modelo narrativo
loma a su cargo, a posteriori. Estos contenidos incorporados son
~'a, al mismo tiempo. contenidos constituidos: asi como un
novelista constituye poco a poco, al proseguir su relato, a SllS

personajes a partir de un nombre propio arbitrariamente ele
~ido. así la fabulación mítica ininterrumpida ha ccnstuuido
los actores de la mitologla, provistas de contenidos conceptuales,
yes este conocimiento difu$O de los contenidos que poseen los
Bororó y no el descriptor el que forma la materia prima del
contesto al que hay que organíznr como (údi~o.

Dado que estos contenidos constituidos se manifiestan en forma
ele lexemas, se podría considerar que el contexto en su conjunto
es reductible a un diccionario mitológico donde la denomina.
ciún cjaguah estarta arompañnda por una definiclón que como
portaría: 1) por un lado, todo lo que se sabe sobre la cnatura~

leta» del jaguar (el conjunto de sus calificaciones) }', 2) por
otra parte, todo lo que el jaguar es susceptible de hacer o de
sufrir (el conjunto de sus funciones). El artículo cj:lgllar. no
~rí:l en este caso 1:111 diferente del artículo .mesa-, eu)'a deíi
nicicin, propuesta por el Diccionario Geneml de la lengua
[ranresa, es:
1. mlificntivo: «superficie plana de madera, de piedra. etc.,
sostenida por uno o varios pies», }'
~. [nucionnl: csobre la que se :l11O)'an los objetos (para comer,
escribir. trabajar. JURar, etc.)»,
UII tal diccionario (a ccndicién de (Iue no empleara etcéteras
podría prestar grandes servicios:
J. al permitir resolver en cierta medida, ambi~jicdnd de Ierture
de los enunciados müícos, gracias a los procedimientos de selec-
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ción de compatibilidades y de exclusión ele incompatibílhlade,
entre los diferentes sentidos de los lexemas:
2. al facilitar la ponderación del relato, es decir, al permitir:
a) llenar las lagunas debidas a la utilización Iítéuca de ciertos
lexemas y, b) condensar ciertas secuencias en expansión estilís
tica. apuntando ambos procedimientos paralelos a establecer
un equilibrio económico de la narración.

11. 4. 4. Diccionario y código.

Desgraciadamente, semejante diccionario, para ser compuesto
y utilizado, presupone una clasificación pre·..ia de los contenidos
constituidos y un conocimiento suficiente de los modelos narra
tivos. Así, limitándose SÓlo a los lexemas-actantes, se podrfa
decir que dependen todos de un e,sistema de seres- de que habla
Lévi-Strauss, de un sistema que clasificaría todos los seres ani
mados o susceptibles de animación, desde los espíritus sobre
naturales hasta los -seres» minerales. Pero se entiende inmedla
ramerue que una clasificación tal no sería everdadera- en si:
decir, por ejemplo, que el jaguar pertenece a la clase de 10<;
animales no tiene sentido mitol6gicamente hablando. La mito
logIa s610 se interesa por los cuadros clasificatorios, sólo oper:t
con -criterios de clasiíicacién», es ,decir. con categorías sémicas
y no con los lexemas así clasificados. Este punto, metodológi
camente importante, merece ser precisado.
l. Supongamos que una oposición categórica, como la de IIIIIIUI.

nos VI. animales. es correlacionada, dentro de un relato, COI1

la categoría del modelo narrativo: ttnltrioridnd VI. postcrin.
ridad. En este caso, ella funcionará como una articulación de
los contenidos tópicos en contenidos afirmados 'Y contenidos
Invertidos: según los términos correlacionados, se dirá que los
humanos eran antes animales o inversamente. A nivel lexe
mátlco, sin embargo, el jaguar podrá pasearse a Jo largo del
relato sin cambiar de denominación: en la primera p:\rte, sero\
un ser humano y en la segunda, un animal, o inversamente.
Dicho de otro modo, el contenido del lexema -jaguar- 110 es
SÓlo taxinóm;eo, sino que es al mismo tiempo posicional.
2. Entre los numerosos -eíecros de sentido- que puede como
portar el lexema ejaguar-, cual sea el que por ultimo ser:í
retenido como pertinente para la descripción depende de la
isotopla general del mensaje, es decir, de .la dimensión del
universo mitológico del que es manifestación el mito particular,
Si la dimensión tratada es la de la cultura alimentaria, el
jaguar ~rá considerado en su función ele consumidor y el



análisis sérnico de su contenido permitirá verlo, en correlaci6n
con el antes vs, el despuis narrativo, como consumidor.

anl.et

cocido + lTt'SCo - dnpUM

nudo + frtseo

Por consiguiente, decir que el jaguar es amo del fuego no es
correcto: sólo lo es en ciertas posiciones y en otras no. El diccio
nario proyectado debe comportar no solamente las definiciones
positivas e inversas del jaguar. sino que presupone la clasiñca
ción del universo mitológico según las dimensiones culturales
fundamentales que puede comportar.
~. Existen finalmente transformaciones de elementos narrativos
que se sitúan no entre los mitos, sino dentro del mito-ocurrencia.
Tal es el caso de nuestro mito de referencia, que presenta la
metamorfosis del héroe-jaguar en héroe-ciervo. A nivel del
código alimentario, se trata simplemente de la transformación
del consumidor de 10

audo + frC$CO + animal -. crudo + Iresco + \'~lal

(jaguar) (ciervo)

y la transformación lingüística se resume en una sustitución
paradigmática dentro de Ja categoría (alimento) animal VI.

vegetal. cuya justificación debe ser buscada a nivel de las exí
gencías estructurales del modelo narrativo.
Referido al diccionario que seguiremos considerando, el pre.
sente ejemplo se opone al que hemos estudiado en 1):
a) en el primer caso, la denominación no cambia en tanto que
el contenido cambia;
b) en el segundo caso, la denominación cambia y el contenido
también, pero parcialmente.
Lo que explica estos cambios es, por consiguiente. el an:Uisis
sémíco de los contenidos y no el análisis situado a nivel de los
lexemas. El diccionario, para ser completo. debería pues poder
indicar las series de denominaciones equivalentes, ellas mismas
resultados de las transformaciones reconocidas a nivel del código.
De aqut resulta que el diccionario, cuya necesidad para la inter
pretación automática de los mitos parece imperiosa. no puede
constituirse m:ls que en función de 105 progresos alcanzados
en nuestro conocimiento del armazón y del universo mitológico
articulado en códigos paniculares: 'un artículo de diccionario
sólo tendrá cierta consistencia el día en. que sea sólidamente
encuadrado por un conjunto de categorías semánticas elabo-



radas gracias a otros componentes de la teorla interpretativa
de los mitos.

11. 4. 5. Código y manifestación.

Nuestros esfuerzos para precisar las condiciones en las que un
diccionario mitológico seria posible 'Y rentable nos permiten
captar mejor lo que hay que entender. en la perspectiva de
Lévi-Strauss, por código y. más particularmente, por código
alimentario. El código es una estructura formal: 1) constituida
por un pequeño número de categorías sémicas, 2) cuya combi
natoria es susceptible de explicar, en forma de sememas, el
conjunto de contenidos incorporados que forman pane de la
dimensión elegida del universo mitológico. AsI. a titulo de
ejemplo, el código alimentario podría ser presentado parcial.
mente, en Iorma de un :bbol:

.1amm<ll
(jagua!')

I
fr~$('O

I
wge/al
(cieno)

cntdo

.1 1
nlllll14

(buitrt)

l.
I'Odrldo

I
Clegetal

(tortuga)

CI'.

Si se considera que cada recorrido, de arriba a abajo, explica
una combinación sérnica constitutiva de un semema y que cada
semema representa un contenido incorporado en tanto -objeto
de consumos, se verá que la combinación apunta a agotar, en
las condiciones establecidas IJ priori, todos los contenidos-objetos
de consumo posibles.
A cada semerna corresponden, por otra parte, a nivel de la
manifestación narrativa, lexemas particulares (que hemos pues.
to entre paréntesis). La relación que existe entre el lexema
y el semerna que da cuenta de su contenido se impone de dos
maneras diferentes:
l. El lexema manifestado aparece cada ...ez como SIIi~IO de
consumo en relación con un semema que es obieto de consumo.
Se trata, pues, de una relación constante definida semántica
mente y que se puede considerar como la distancio. eslil151im
entre el plano de la manifestación y el plano del contenido.
2. La elección de talo cual figura animal para manifestar tal
combinación códica del contenido no depende de la estructura
formal. pero constituye sin embargo una clausura del corpus
mitológico tal como se manifiesta en una comunidad cultural
dada. Esto significa que el inventario lexem:hico de una mito-



logra (es decir. el diccionario) representa una combinatoria
cur""'a. en tanto realizada, mientras que el "código Iunciona
como )jna combinatoria relativamente abierta. En consecuencia
se entiende que el mismo código pueda dar cuenta de varios
universos mitológicos comparables. pero manifestados de manera
diferente y que constituya así, a condición de estar bien cons·
truido, un modelo general que fundamenta el método rompa·
rado mismo en mitología,
El armazón y el código, el modelo narrativo y el modelo taxf·
nómico son. por consiguiente. los dos componenu~.. de UJl:'

teoría de la interpretación mitológica y la mayor o menor
legibilidad de los textos míticos est:i en función del conocl
miento teórico de estas dos estructuras cuya conjuncicin tiene
por efecto producir mensajes míticos!

111. EL MENSAJE NARRATIVO

111. 1. La praxis descriptiua,

Teóricamente, pues, la lectura del mensaje mitico presupone
el conocimiento de la estructura del mito y el de los principios
organizadores del universo mitológico cuya concreta manífes
ladón en condiciones históricas dadas el mito es. Prücrlcamemc,
este conocimiento es sólo parcial. y la descripción aparece eu
consecuencia como una praxis que al operar conjuntamente
con el mensaje-ocurrencia y los modelos de la armazón }' del
código. permite acrecentar a la vez nuestra comprensión del
n'lensaje y la de sus modelos inmanentes, Nos veremos. PU('s.
obligados a partir del plano manifiesto 'J de sus ,'ariadas i ..oro
pías. tratando al mismo tiempo de descubrir la isoropía estruc
rural única del mensaje y definir. en la medida de lo posible,
los procedimiemos que permiten realizar este pasaje.
Después de haber dividido el texto en secuencias correspoll'
dientes a las articulaciones del contenido previsible, trataremos
de analizar cada secuencia separadamente, intentando descubrir,
mediante una transcripción normalizada, los elementos y los
sintagmas míticos que contenga.

III. 2. La división en secuencias.

La presunta articulación del comenido según las dos carego
rias de:

contenido tópico vs, comen ido correlacionado
contenido directo vs, contenido invertido



permite la división del texto en cuatro secuencias. Las dCK
secuencias tópicas parecen sin embargo susceptibles de una
nueva subdivisión, implicando cada una series de acontecimien
tos situadas en dos isotopías aparentemente heterogéneas: la pri
mera comprende dos expediciones sucesivas del héroe. la segunda
separa espacialmente los aconrecimientos relativos al retorno
del héroe, situando unos en la aldea y otros en el bosque. 1....
segunda división pragmática, que habremos de justificar más
tarde. permite, pues, desarticular el relato en seis secuencias

Rc"to mitico

Contenido invertido Contmido directo

Come- Contenido Contenido Contenido Contmldo
nidos correlacionado t6pico tópico corrdadonado

S«umdu Inicial Nidode \Nldode Retomo, Ven Final
narrativas las a\lIUls los ara! lIanza

III. S. La transcripción en tmidades narnltivas.

La transcripción que vamos a operar consiste:
19, en la presentación del texto en la forma canónica de
enunciados navrativos, cada uno con su (unción, seguida de uno
o varios actantes:
29, en la organización de 105 enunciados en algoritmos consri
tutlvos de sintagmas narrativos.
Una tal transcripción es de naturaleza selectiva: sólo extrae
del texto los informes que se esperan en función del conocí
miento de las propiedades formales del modelo narrativo.
(Trataremos de aplicar aquí al análisis del relato mítico la~

formulaciones de las unidades narrativas obtenidas eseucial
mente a consecuencia del reexarnen de la estructura del cuento
popular de Propp: d. nuestra Sémanliqtle Structllrale, Larousse,
1966.) El relato así transcripto no presenta, por consiguiente,
más que el armazón formal del mito, abandonando provisoria
mente al texto los contenidos del mensaje propiamente dicho.
Los Cines de] procedimiento propuesto son loS siguientes:
19. Al permitir descubrir las unidades narrativas, constituye los
marcos formales dentro de Jos cuales podrán luego ser volcados
y correctamente analizados los contenidos;
29. Al retener sólo las unidades narrativas reconocidas, permite
eliminar los elementos del relato no pertinentes a la descripción
y la explicación de otros elementos que le son indispensables:
.59. Por último, debe permitir la identificación y la redistribu-



(violaci6n)
(la madre CIt! mar
cada, no el hijo)

ción de las propiedades semánticas de Jos contenidos proveo
nientes del modelo narrativo, ya sea de la posición de Jos
contenidos dentro del relato, ya sea de las transformaciones
impuestas por el modelo.
Los limites de este articulo no nos permiten justificar plena
mente esta transcripción. Precisemos solamente que, preocu
pados en primer lugar por el establecimiento de los sintagmas
narrativos, procederemos, en un primer momento. a la norma
lización de las funciones que podremos reunir en algoritmos
aunque luego debamos retomar el análisis de los actantes del
relato.

111. 4. l. La secuencia inicial.·

.En ti~mpas muy antiguOl .ucedi6 que lal muj~rcs fu~on al bolCJuc a
r«OgC1' las palmu que UNcn para hacer lot ba: estuches penianot que le

entr~ban a los adolocentcs cuando la inldadón. Un muchacho [oven
.igui6 a 'u madre a escondidas, la sorprendi6 y la viol6.
-Al vol\'~ ~'ta. su marido not6 la, plumas arrancadu, enganchadas adn
a su faja de cornza y parccldas a lu usada. por los jóvenet para adornarse.
Sospechando alguna aventura, orden6 que hubiera una dana para uoo
qué adolescente lIC\'aba un aderezo tal. PeTO CGnIprueba con gnn uombro
que 1610 IU hijo csd en ese caso. El hombre reclama otra danza, con el
mismo resultado.•

l. En8Gño
a) Du,r.mciÓn

Partida [mujere.) + Doplazamiento engañador (bijo)
b) Pru~bG

Combate + Victoria [Hijo; madre)
Consecuencia: marta invertida [madre)

JI. RnrelGción
a) ConjuncWn

Regreso [madre; hijo] + Reconocimiento de la marca [padre-madre]
b) PrIUH

Prueba glorificadora limulada e in\IUtida [padre; adolescentes)
(danza y no lucha: traidor y no hl!roe)

CoJUe(\lcncla: rnelaci6n del traidor (bijo) (y no del Mroe)

C(,"J~cu~ncilU g~neT41e1

Ca~liBO del traidor [padre; hijo)

• En el tcxto del milo. hemos KgUido la traducción de JUln Ahuela de
Lo CTudo '1 kI coti@. MI!1Ciro, Fondo de Cultura Econ6mica. 1968. pJKL 45
Y ti. [N. dd E.)



Comentario.

La comparación de la secuencia transcripta con el esquema
narrativo permite ver que ésta corresponde, en la economía
general del relato. a nivel del contenido invertido, al engaiio
del poder y. a nivel del contenido directo, al castigo del traidor:
el poseedor se ve privado. por el comportamiento engañador
del antagonista. de un objeto mágico (no natural) que le con
fería un cierto poder. El sujeto cengaftadoa sólo puede recu
perarlo si el traidor es, primero, reconocido y. luego. castigado.
La parte t6pica del relato que deriva de esto ser! el castigo
del hijo-traidor. ordenado por el padre convertido en impo
tente (en el sentido no natural).

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

• Penuadído de su infortunio yd~so de vengane. manda a su hijo al
"nido" de las almas. COD el encargo de que le traiga la gran maraca de
danzo (bapo) que codicb. El joven consuha a su abuela. J iII.a le revela
el ~ligro mortal que la empresa trae aparejado: le recomienda obtener
la ayuda del p~juo mosca.
·Cuando el héree, acompallado del p'jaro mosca. llega a ~ morada acu'tica
de las almas, espera en la orilla mlentral que el ~jaro mosca vuela presta·
mente. corta el cordelíJIo del que cuelga la maraca; el instrumento cae
al ag\la y resuena: "jjo!", El ruido llama la atención de las alma .. que
tir.n "«has. Pero el p'jaro mosca \'a tan de prisa que llega ileso a la
orilla con su robo.
.EI padre manda ahora .1 hijo que le traiga la maraca pequef\a de las
almas, y le reproduce el misme episodio. con los mismos detalles, pero
CICa l'C:Z el animal auxiliar es el juriti de vuelo ripído (l.efIlopli14. 'p.,
una paloma). En 1" tuerra c:"pedición el joven se apodera de los buueeé,
tonajas ruidow hec:hu con pezufta. de caetetu (Dicotyla lorqUGllU) mur·
tadas en un cordón que le lleva enrollado a Jos tobillos. Es ayudado por
el gran saltamontes (Acridium cristatum, E. B., vol. l. p. 780). cuyo vuelo
es mb knto que el de 101 p:l.jaros. de manera que las flechas 10 alanlan
YlUÚ' V«éS, pero .in matarlo..

J. Contrato

Orden [Padre] VI Aceptación [Hijo}

11. PrtubIJ uU/icadotlJ
Prueba hipotbica [Abuela; Hijo) (consulta)
Con5C(Uencia: uupcjón del ayudante (3 ayudantes)

111. Dúyunddn
Partida [Hijo] + Desplazamiento horizontal r'pido [Hijo + ayu·
dantes]



IV. Prutba principal
Con~cucncia: liquidación de la earenda [Hijo) (robo de: los erna
mentes)

Combalr + vicloria (Hijo; ElplrllU! acuiticos] (~n slnclclisIIlO)

111 biJ. Conjunddn
Desplaumlcnlo horlzonUill npido + Rñomo (Hijo]

I bil. Cuml'1imi~nlo dtl con/rolo
Liquidación de la carencia [Hijo)
No l'eltablccimicmto del tontU.lo (r:uh'l']

COIIst(utncia gtlltrlll
Calificación del h~ree,

Comentario.

1. Encontramos en esta secuencia un cierto número de rarac
terísticas estructurales de la narración bien conocidas: :1) el
carácter a menudo implfcito de la prueba caliñcadora qU( Milo
se manifiesta por la consecuencia, b) la inversión slnrngn.áricn
que resulta del carácter engañador de la prueba en que el
vuelo, seguido de la persecución, sustituye a la lucha abierta.
e) el sincretismo de las funciones que constituye la persecución,
analizable en lucha +desplazamiento rápido, d) la triplicación
de la secuencia cuya significación sólo puede descubrirse por
un análisis sérnico de los ayudantes (o de los objetos del deseo).
2. En relación con la economia general, la secuencia transcripta
debe corresponder a la calificación del héroe.

lB. 4. 3. Expedicián ni tlido de los glUrcnlnn,\'os.

•rul·io~ al ver fl'u'trado, sus planes, el padre in\"ila la su hijo a acompa·
*'arlo para capturar suacamal'os qu~ anidan al flanco de l:u rocas. 1.3
abuela no sabe bien eeme enfrentarse a rile nuevo peligro, .pelO tnlrcga
a 5t1 nieto un bastón m:\gico "al C\lal podri agarrarse en caso de carda •
• Los dos hombres llegan al píe de b. pared; el padre levanta una larga
percha y mancb a su bijo que trepe por colla. En cuanlo lleg¡ ~51e a la altlua
de: Jos nidot eJ padre redra la ~cha; el muchacho apelUl5 ciene ciempo
de clavar IU bUlón en tina gt'lrla. Queda suspendido en el \"lelo pidiendo
socorro mientras el" padre se: va•
•Xuc:scro MI'De distingue un bejuco al alcance de IUS manOi: lo coge y sube
penosamente hasla la dma. Despub d~ descaMar, se pone ti buscar qué
comer; hace un arco y nechas con ramas, cau lagarto, que abundan en 13
IlII~a, Mata cierto número, y se cuelga los sobrantC's del cinturón y
de: las b:tndas d~ algodón que le ciñen bralos y tobillos. Prro los lagartos
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m\lC'IlOs se corrompen r e",halan un h~'dor tan abominable que el Mroe
le dC'lmala. Los buitres de la canol'l~ (C4.hllrlll urubu. Coraop. IIlrll/U'

fodtnJ) le prttlpltan sebre él, devoran primero 101 l~gartOl y luego la
emprenden con el cuerpo mbmo del depdichado, empezande por lal nalgas.
Reanimado por el dolor, el héroe C'xpuba a w. agresores pet'o no lin que
('stos le ha)an descarnado comp\clamcnte el cuarto trasero, Ad rechaeades,
lot pijaros le vuelen sah111lorn: con el pico lC'\'antan al héroe del cínturén
, lal bandas de brazos y plerna .. «han a volar y lo depcsltan suavemente
al pie de la 1II0ntll'\a.
·EI héroe vuelve en si "como 51 despenase de un sueñe", Tiene bambre.
come '"UOI Illlnjes. pero ad\'ierte que, privado de fundamento. no puede
ronscrur d alimento: se le C'SQpa del cuerpo &in haber sido di~Tido

~iqnltra, Petplejo al principio. el muchacho se acuerda de un cuento de
sn abuela en el que el héroe relOlvfa el miuno problenla moc1cJ.indoR
VII (TaInO artifidll con una pasta hecha con lubhculos machacadOl.
• Ul'SPUtl de haber recuperado por este medio IU ímegrídad rísira. y de
h:llhene hartado ••••

J. Sl<s/W,uilJn dl'l to'IlIa/o

a) COlllrt.lfO

Orden lP¡ube] + .-'",placlón [Hijo]

b) Prutbn calificadora
rrneba hipol:\xica (.~buela.Hijo) «(onsulla)
Comecncnci¡¡: rc:ecpción del ayudante (hijo) (el butón)

e) DiJ)'IA/lciólI
1';\lthl.a [Hijo· Padre] + Desplazamiento asc:en5ional [Hijo)

d) p, "r1'a prln,ipcd
('ombate + Victoria (Padre: Hijo) (enrrentamiento engallador:
ill\l'ulón de 101 papeles)
(nll~'Cuenci¡n: rc:iniciación del desplazamiento [Hijo]

(.) ((,"'r'tul'lIciR cO'I/,atlual: sU5pemi6n del contrato

11, Alill~CIl:nr¡ó'l· 11"¡"'III

a) Pr IIrl'll IItsa/ñ'n
Cmnb:'Itc + Victoria (Hijo: Lagall~] (caza y ablOrd6n de aU
mento animal crudo)
e(.n~cncia: fracaJO de la p,'ueba (muerte del héroe)

b) Pr/ltbll POSilillCl
Combate + "Ictoria [CUCT\'OS; Hijo) (cala y absorcíén de lti·
ml'lll0 crudo podrido)
Con...xuencia: bito de la pnu:ba

rn. AUl/lclllnridu ('cgtlal

a) Dj~""'lci6n

Desplazamiento d(Ken~ional [Hijo] (en .lnc:reIUmo COII la prueba
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preeedente; compolUmlmto bienhechor de 101 opotltoret > lJU
dante1)

b) Pru~blJ nt'galíva

Combate s.ímulado [Hijo·fTutos .i!westret] (col«ta y no c:ua)
Victoria dc:cqtlva [Hijo] (absordón de alimf:nto vegetal ftua)
Conll«Uenda: fracuo de la prueba (Imposibilidad de llimentane)

e) Prut'ba positivo
Prueba alificadora hipodxla [Abuela; Hijo] (consulta en d
recuerdo)
Consecuenda: recepción del ll)'\IlUnte (hijo) (ayudante vegdal)
Prueba principal: •
Combate simulado redundante + Victoria (Hijo; Frutos s.ilvcstrcs)
ConleCuenda: kilO de Ja prueba (liquldadón de Ja carencia:
imposibilidad de alimentaT5oI:)
COIlKttU'ncia g~n.l:

Liquldatión de Ja carencia (adquisid6n de ciertas formu de
aliment.1ci6n) •

Comentario.

1. La transcripción semántica de esta secuencia pone de manl
Iiesto una de las características estructurales del mito estudiado:
aparece progresivamente como una consuucción hipotbiea
que desarrolla, en diversos planos, los mismos esquemas narra
tivos. As(, la secuencia de que nos ocupamos en este momento
corresponde. en la economía general del relato, a la prueba
principal; considerada en sí misma realiza, no obstante, por
s( sola, el esquema narrativo en el que el algoritmo .sus~nsión

del contrato. funciona como prueba calificadora¡ y ésta, a su
vez, aparece, siguiendo la transcripción, como un relato auté
nomo que contiene una prueba calificadora y una prueba prin
cipal, De esto resulta la manifestación del esquema narrativo
en trC$ niveles jer~rquicos diferentes: un sintagma narrativo,
según el nivel en que se sitúe su lectura, es. pues. susceptible
de varias interpretaciones sucesivas.
2. OUa característica del modelo narrativo: la f'Truba ppr el
absurdo, que aún no hablamos encontrado. también aparece
en esta secuencia.

111. 4. 4. El retorno del héroe.

•• • •VUl:lve a su pueblo '1 encuentro el litio abandonado. Vaga Jargo lice·
po en busca de Joe lUJOS halta que un di. dtlC\lbre bueU.. de 51_ Y
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de: un butón que: receneee como perteneciente a $U abuela. Sigue las huena~

pero, temiendo mostrarse, adopta el aspecto de un Jagarto cUfll condUeLa
intriga durante largo tiempo a la vieja 'J • su SC8UncJo nietO, hermano
menor del anterior. Al fin se decide a manifesdindQ bajo MI vetdadero
aspecto. [Paro' encontrarse con su abuela, el héroe le transforma IUcelln·
mente en cuatro ~jaros y una maripolll no identificados. Colb. 2. pp.
2!5-2!6.)
.Aquella noche hubo una violmla tC'mpe5tad acompaibda de: un aguacno
y todos los fue-gos cJel pueblo se ahogaron, menos el de la abuela, a quim
a la manana siguiente todo el mundo vino a pedir bra!l:ls, particularmente
la segunda mujer del padre criminal..

l. RetoTtlo del her"
a) Re,orno oegolivo

Partida [Hijo) + Dc!plazamiento horizontal (Hijo) (a partir del
lugar de la prueba)
Retomo engai\O$O {Hijo] (no conjunción por el hecho de la
ausencia del I~rmino od quelll)

b) Relorno IJoJj'it'O
J'artlda redundante [Hijo} + Drsplazamimto (Hij01
Prueba hipotbica [Abuela: Hijo) (coRlulta)
Consecuencia: recepción de la a)'uda [Hijo} (rastros del bastón)
Retorno valdico incógnito [Lagarto] (lagarto =hijo)
Reconocimiento de la marca [Abuela; Hijo)

11. Liqllídllción de ltJ corencia

a) Liq u¡dacioll nega,iVd
Atl"ibución del agua malhechm'a + Prlnci6n del fuego bienhechor

b) l.iquidatidn POsifiw
.4.ulbucl6n del fuego bienhechor (Abuela: comunidad]
Reconocimiento del héroe marcado [Abuela}
So revelación del héroe [Padre; Hijo) (acogida ordinaria y no
glorificadora)
CotUtcuellcÚJ g,neral: revelación del traidor y IU castigo.

Comentario.

l. Observaremos en primer lugar el paralelismo estructural
entre las secuencias tres y cuatro: a la duplicación de la..
pruebas negativa y positiva corresponde aquí, en primer tér
mino, el retorno negativo y positivo y. luego. la liquidación
de la carencia en sus dos formas. negativa y positiva.
2. Señalaremos, como procedimiento caractertstico, la demostra
ción por el absurdo de la imposibilidad de restablecer el con-
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trato, debida :l la ausencia de la fuente a quien debería ser
remítido el objeto buscado, lo cual requiere una nueva búsqueda
de una llueva fuente (abuela).
Destacaremos, como característica de este mito particular, el
hecho de que sitúa el contenido invertido (es decir, segón lo
(¡ue nosotros sabemos a este nivel de an¡{lisis, Ja ausencia del
fuego) no en el tiempo müico de antes, sino en la cotidianeidad
de hoy y la presenta como una extinción accidental de Jos
Iuegos, En tales casos, la descripción debe operar la reconver
~il')Jl de Jo cotidiano en milico: vemos que el procedimiento
mismo se define, a primera vista, como una conversión esti
llstica.

III. 4. 5. La venganUJ.

• Rttonoce a IU hijastro, tenido por muerte, y corre a avllar a IU marido.
('OInO si nada pasara, ble loma IU manca ritual y acoge al hijo con JOI
anlO. de saludar el retomo de Jos "iajao._
,~in I'Inbargo. el héroe piensa en 'enp~. {;n día que le pa~ por el
hO'l(lllC con su hermanhe, rompe una rama del 'rbol apl. ramificada como
lhlas. Siguiendo las Inltruccione. de IU hermano mayor, el nh'lo solicita al
padre que ordene una cala eeleeelva, y así le hace: transformado en mea.
pcquclio roedor, se lija, sin 5Cr ,'1110. en el s.itio m que el padre se ha
plln-to :al lCC'Cbo. El tlñoe le arma enlORffl la frente con Jal falsal lita••

lIe eenvlene en cien'o y carga conlra IU padre con tal ímpetu que lo en
""""1.. Sin dejar de galopar 5C dirige • un bgo, donde precipita a su
,·klima.•

J. (,o",rlllo C'Il81111at1or

Eng31'0 [Hermano] + Sumidón [Padre] (engallo del equrrcr.)
Ol"d..-n [Padre) + _"«placi6n [Hombres] (Padre: falso m:antJaluio)

n. Dis]lInridn

r.mida [Padre: Hombres) + Despluamlenlo hodlOnlal [Padre; Hcm

bres] (c1h~'undón de los fuegos de la aldea)

111. r'lItb4 tll/ilirlldora

Tran~fo,'m:lci6n (lel ayudame en enKaJ'laclor (Hermano -+ ~fn] +
Extor~ión de los infonnel p.fea] engallo del .saber.: el caador n
c:lI:lIll»
(:nn ...~lIellcia: recrpción drl a~'lId3nlc (falsa eernamenra de mad~a)

rlucl.l3 calíficadol'a [Hijo) (Tnn\formaclón del h~l'oe en \"lctima
IÍmuJ:ula: c1cf\'O)



1\'. Pr,,~lHJ principal

Combate (Padre: Hijo) (el fabo CIIndor conlra el faltO caudo)
Victoria (Hijo) (la falsa vletima sale vletorlCKa)
Cons«ucncia: de1lplaumiento (Padre] (disyunción de la comunidad)
CorurturncÍ4 gentTIJI: castigo del traidor.

Comentario.

J. Toda la secuencia se desenvuelve según el modo del engaño.
S610 que, contrariamente a lo que pasa en otras partes, el
engaño no se presenta aquü a) ni como la convenión del con
tenido de la secuencia, tal como ella se manifiesta en la ex
pedición al nido de las almas, donde el elemento narrativo
invertido, causa de las otras transformaciones, es el objeto de
la carencia (agua vs. adornos): b) ni como la inversión del
sintagma narrativo, caracterizada por la inversión de las Iun
clones donde, por ejemplo, el vuelo seguido de persecución
sitúa slntagmdricameme a la consecuencia antes de la prueba
misma, sino como una inversión en la distribución de los roles
entre los actantes previsibles, Asl, el padre se comporla como
el organizador de la cacería, cuando de hecho es el hijo quien
la organiza; el padre se considera como cazador, mientras que
en realidad es la víctima marcada de antemano: el héroe, ver
dadero cazador, se disfraza por el contrario de víctima-ciervo.
Insistimos en este esquema, bastante frecuente, porque permite
esperar, en un futuro, una tipología del engalio.
2. La lectura de la secuencia, imposible sin la utilización del
código puede, no obstante, ser facilitada por la formulación
de hipótesis, l"a sea comparándola con las secuencias preceden.
tes, la sea tratando de determinar, mediante el registro de las
redundancias, la ísotopía propia de la peculiar secuencia estu
diada,
a) El retorno del héroe Iue seguido. como recordamos, de la
liquidación negativa de la carencia en forma de dos efectos
complementarios: afirmación del agua malhechora y denegación
del fuego bienhechor. La Iiquidaeién positiva de la carencia
apareció como la afirmación del fuego bienhechor: es lógico
suponer que la secuencia estudiada en este momento se consagre
a la manifestación del término complementario. es decir. a la
denegación del agua malhechora. La hipótesis a retener será
pues la Idenrifieacién entre

disyunción del padre _ denegación del agua malhechora
lo que permite suponer la correlación entre el padre y el agua
malhechora.



b) La búsqueda de las redundancias, que permite establecer
la Isotopía propia de la secuencia particular considerada, deja
suponer un eje vegetal (el héroe y su hermano menor se trans
forman en vegetarianos; el arma punitiva del traidor es de
origen vegetal). Si esto es asf, a este eje se opone lógicamente
un eje animal que debe ser aquel donde se encuentra situado
el antagonista quien, en efecto. se define positivamente. en
tanto que cazador, como el consumidor del alimento animal.
Si, ademá.s, observamos que se trata por ambas partes de consu
midores de alimentos crudos (esto es obvio para los casos del
ciervo y el mea, pero conviene también al padre. quien se
encuentra separado del fuego de los hogares), la figura del
padre parece entrar en correlación con lo crudo animal (hit»
tesis que, como veremos, sólo se verificad parcialmente).

IIl. 4. 6. La secuencia final .

• [La víctima] et devoTada en el acto por 101 nplritut bui~ que IOn
peces anlbale.. Del macabro lettln no qutdan en el fondo del agua m~s

que huetOt dncamados, ., 101 pulmonet notando como plantas .cuiticu
cUfu hoju -diccn- parecen pulmones.
.De vuelca al pueblo. el héroe le venp camblé,n de lu C'I~t de tU padre
(una de 111 cualn es su propia madre) .•

l. Dis,uncidn
Parlida (Panida: Hijo] + Desplazamiento horizontal ripitlo [Padre;
Hijo]
Llqada al lupr de la prueba [Padre] (Inmeni6n = conjundón con
el agua)

11. PrlUbo neg41ivo
Combate + Victoria (Pirailat; Padre] (alnorclÓTI de la parle car
nal =de lo crudo animal)
Consecuencia: muerte del Mroe-traidor

m. Pruebo positiva
Combate + Victoria (Padre; Piraña,] (no absorción de la parle.'
esencial: pulmones + huftOt)
Consecuencio: Jupervivencia del h~roe·lraidor

IV. Disyund6n de1initiwJ
Partida dc:scenJional + Transformación en esplritu acu:hico (?)
(hUC'lOS)
Partida ascensional + Trandonnación en planta acu~tica.
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Comentario.

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

111. 5. Los octantes y las relaciones contractuales.

La transcripción que acabamos de hacer nos ha permitido
captar el encadenamiento de las funciones constitutivas de los
sintagmas narrativos, Pero, al mismo tiempo, hemos descuí
dado el segundo aspecto de esta normalización: la transcripción
de los actantes, que provísoriamente hemos dejado en forma de
actores del relato, subdividiendo así el procedimiento propuesto
en dos etapas sucesivas.
Esta codificación de los actantes, si bien es poco provechosa
para los sintagmas-pruebas, cuyo status es simple y cuya estruc
tura se redundante, reviste toda su importancia cuando se trata
de las unidades contractuales sobre las que recae el rol de la
organización del conjunto del relato. Las funciones que las
definen constituyen un juego de aceptaciones y rechazos de
obligaciones entre las partes contratantes y provocan, a cada
momento, nuevas distribuciones y redistribuciones de roles. Así,
sólo a nivel de estas distribuciones de roles se puede esperar
poder resolver el problema, difícil a primera vista, de la trans
formación del hijo-traidor en héroe y la transformacién del
padre-víctima en traidor.
Adoptando el sistema simple de abreviaturas para consignar a
los actantes del relato:

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

se podrán presentar. en forma condensada, las principales obli
gaciones contractuales y las distribuciones correlativas de los
roles en la parte tópica de la nanación.
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Funtionu .ftla,Uu

Hijo = T

CoRlnlO a«pudo {
Ordm
Ac:cpta~ y panicb

Padre = F
Hijo::; D + (S)+T
Nola: Ponemos mue
parintcsil al hbOt
no calificado.

P.,li4Ü, ., ,.i@ d~ lo. gJlllt.artllll'O.t

CGntralO auptado { Orden Padre = F
Accptad6n ., parcida Hijo::; D + S + T

Contrato lulptndido { Combate engallador Padre = F + T
ConteCUmcla Hijo::; D + S

Nota: El rol de T
pua d~l Hijo al Pa-
drc.

R~IMno del bi'tH

Contrato rechando { Retomo Hijo D + S
Autencla del Padre Padre (F) + T

,,"uC"o contrato { Búsqueda ck la fuente Hijo D + S
Retorno y don Abu~la (l)

No,.: La fuente au-
tente y la nueva fuen-
te no manifiella., ea-
t:in entre par~l'Ilnis.

{ D"'rib._ del f.... Abuela = F
Anliguo con1ralo rolO ~o 1I10rWad6n d~l Padre = T

JJlroe

Y~nglll"U1

C3sliSO del ll'lldor Padre = T

SUC\'O contuto In\'crtido{ Orden Hijo =F
A~ptad6n ., panida Padrc= D + (S)+T
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La redundancia que marca la ruptura del contrato (contra.
to suspendido --+ contrate rechaudo --+ contrato roto) y la
búsqueda de la nueva fuente impiden ver netamente la sime
ma del relato debida al paralelismo de las redistribuciones de
los ralea entre padre e hijo. Se las puede resumir de la siguiente
forma:

Cont'lIto. Doble CO"trllk)·
AclMU cas'igo "III'U/MnuJLi6" t:IIJligo

Hijo T 1D+(S)+T D+S F I
Padre F I F+T TI D+ (S)+T

Comentario

1. Basta reconocer que existen dos formas distintas de contrato:
a) el contrato voluntario que entraña una misión de salvacién
y b) el centrare involumario, del que deriva una misión de
rescate, y ver en la venganza esta segunda forma de obligación
contractual, para darse cuenta de que existe una articulación
contractual del modelo narrativo en su conjunto. La parle tópica
del mito aparece entonces como la ejecución del contrato primi
tivo, derivada de la secuencia inicial: la secuencia final, por
su parte, se encuentra ligada de la misma forma al cuerpo del
relato. De allí que podamos formular una nueva correspon
dencia entre la manifestación narrativa y la estructura del
cornenido que asi se manifiesta: a las correlaciones entre conteo
nidos no·isol6picos del mito, a nivel de su estructura. corres
ponden ku relaciones contractuales, a nivel de la narración.
2. El pasaje de un contrato al otro se efectúa gracias a una
doble transformación, es decir, gracias a la sustitución paradig
m~tica de los términos sémícos que operan dentro de ambas
categorías a la vez: J) el padre se vuelve traidor y el hijo
alcanza la calificación plena de héroe plano (5~ T); 2) como
el traidor no puede ser fuente (incompatibilidad estructural
que ya hemos observado al analizar un -corpus- psieodra
m~tico), el padre se transforma en destinatario, pasando el rol
de fuente a su hijo (F P D). La hipótesis que hemos formulado
utilizando enseñanzas extraídas de análisis anteriores, no mito
lógicos sino literarios, y según la cual la prueba es la maniles
tacién, a nivel narrativo, de la transformación de los contenidos,
se confirma aquí: la doble transformación que formulamos
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aquf a nivel de 105 actantes corresponde, en efecto, a la prueba
engañadora en el relato."

IV. EL MENSAJE ESTRUCTURAL

IV. l . La bi-isotopla de la narración.

La transcripción formal no nos ha dado la clave de una lectura
isotópica única, muy por el contrario, el relato parece estar
concebido expresamente en forma tal que manifiesta sucesiva.
mente, en su parte tópica, dos isótopos a la vez. Incluso podemos
preguntarnos si las variaciones de ísotopías, que corresponden
a las secuencias del relato. no constituyen uno de los rasgos
distintivos que permiten oponer el relato mítico a los otros
tipos de narración, tales como, por ejemplo, el cuento popular.
Asf, si la secuencia cexpNición al nido de las almas- puede
roer considerada, después de su reconversión, según la equiva
lencia entre búsqueda de los huesos 91 búsqueda del agua, como
manifestando la isotopía del agua (y del ruego), la secuencia
«expedición al nido de los guacamayos- abandona la misión
aparente de la búsqueda de ornamentos y sólo se ocupa de pro
blemas de régimen alimenticio, animal y vegetal. El retorno
del héroe, por su parte, está marcado por el don del fuego
(y del agua), pero la secuencia «venganza_ que sigue es casi
ilegible: apenas si se puede descubrir en ella, gracias a las
formulaciones deductivas, la preocupación de distinguir la ali
mentación vegetariana de la carnívora, La parte tópica de la
narración se presenta, pues, asi:

Código
natural

Código
alimtntario

/

Nido d~ 'IU INido th lO. I IR~lorno "en!«"..
«Inuu gWlc«mayol

1_

• fl npado Jilnitac10 de nle artlC\llo no DOI pc1'mile desarrollar la tcorla
de ]01 aetanles, que mostrarla que Ia primera transformación es. en reali.
dad. la de .0\ p T (y no de S p 1") como hemos indicado para limplifiar.
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Dos isotopías, reveladoras de la existencia de dos codificaciones
diferentes del relato. aparecen asi con claridad. La interpreta
ción del mito tendrá por fin, en este estadio, establecer la
equivalencia entre los dos códigos y reducir el conjunto del
relato a una ísotopía única. Ella plantea a quien la describe
el problema de la elección estratégica. a saber: ¿cuál es la iso
topía fundamental, a la que puede traducirse la segunda isoto
pía, considerada aparente?
Dos órdenes de consideraciones arguyen en favor de la elección
del código alimentario:
1. La transcripción formal permite comprobar la diferencia
de niveles en que se sitúan los contenidos a analizar en las dos
isotopías: si consideramos que estos contenidos se manifiestan
en el mensaje narrativo en forma canónica de secuencias de
pruebas y. por consiguiente. de objetos buscados, veremos que.
en el primer caso. los objetos son presentados en forma de
lexemas (agua. fuego) y. en el segundo caso, en forma de
combinaciones de semas (crudo. cocido. podrido. fresco, etc.).
Se puede decir que el análisis del contenido que ha alcanzado
el nivel sémico es más profundo que el que se sill1a a nivel
de los signos: es, pues. el nivel de análisis sémico el que debe
ser retenido como fundamental.
2. La economía general del modelo narrativo prevé, en el desa
rrollo del relato, la sucesión de tres tipos de pruebas:

P' ud,~ c~lific:1I1ola

onilla de las almas.

Parece evidente que es la prueba principal la encargada de
tratar el contenido tópico del mito: su ísotopía tiene, pues,
grandes posibilidades de hacer maniíiesto el contenido a nivel
fundamental.
Pero, en definitiva. es la convergencia de ambos órdenes de
consideraciones, 10 que constituye el elemento decisivo de la
elección estratégica. Vamos, por consiguiente, a comenzar la
explicación y la integración del código a partir de ese lugar
privilegiado que es la secuencia que corresponde a la prueba
principal.

IV. 2. El objeto buscado,

Sin preocuparnos más de la unidad contractual que introduce
la prueba principal del relato. no tenemos que analizar sino
la secuencia misma, dividida en dos segmentos gracias a la
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disyunción espacial y que se articulan cada uno en forma de
pruebas que notifican el fracaso o el éxito de un cierto modo
de alimentación:

animal
(amba)

rxilo lraca50

\'egelal
(abajo)

~xilo

Si se admite la hipótesis según la cual las cuatro pruebas asl
distribuidas sólo son manifestaciones narrativas de las trans
formaciones estructurales, se did que los dos fracasos deben
ser considerados como denegaciones, y los dos éxitos. como
afirmaciones de ciertos modos alimentarios.
1. El régimen alimenticio rechazado en primer lugar, es el
consumo de alimento crudo animnl; se lo niega porque es
c(Jllíba/: el código, pero también el contexto discursivo, nos
informan que e] héroe. transformado en -amo del agua- gracias
a la prueba calificadora, es en realidad un lagarto. miniaturi
zación terrestre del cocodrilo. y,en efecto, es en forma de lagarto
que se presenta a 5\1 regreso ante la abuela. Se puede decir
que el canibnlismo es la manifestadón narrativa de la conivn
rión de las identidades y que la muerte y la putrefacción que
de ella resulta es, de hecho, Ia muerte, la desaparición del
sentido.
2. El régimen alimenticio, afirmado a continuación, es el con
sumo ele alimento cocido animal, El héroe muerto se transforma
en alimento que se define como 10 tri/do animal podrido, Los
buitres comedores ele cadáveres, al consumir solamente la 'parte
-cruda )' podrida. del héroe (los lagartos restantes y las n<l!gas
-podridas.), proceden as( a la disyunción podrido vs. ivesco
y a la denegación de Jo crudo podrido. Esta operación. que
pacida parecer caníbal a primera vista, no Jo es en realidad.
pues los buitres son. en el mundo invertido anterior. los amos
del fuego. Sin entrar en los detalles del contexto que el lector
de Lévi-Strauss ya conoce y.en particular. sin insi$lir demasiado
en su rol de hechiceros, capaces de operar la purificacién por
el fuego ,. la resurrección de Jos muertos, se puede decir qne
su victoria es la victoria de Jos consumidores de alimento cocido
Y. por consiguiente. In afirmación del consumo de lo cocido
animal podrido. La transformación que corresponde a esta
prueba es la sustitución del término (Trufo por el t~mlino

cocido dentro de la categoría sémica rruáo vs, (orilla,
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5. No es inútil señalar, en esta ocasión, el fenómeno esrilístico
frecuente de connotación redundante. Asf, la disyunción t17T;IJtI

vs, abajo que corresponde al episodio en que el héroe es depo
sitado al pie de la montaña. se encuentra en otros relatos de
los Bororé. Estos eran antes guacamayos que, cuando su secreto
fue descubierto. se arrojaron a la hoguera ardiente, transfor
mándose asl, con disyunción, en pájaros (arriba) y en plantas
(abajo) encontradas entre las cenizas. Por otra parte. los sacer
dotes Bororó ayudan en la búsqueda de alimentos: -come gua
camayos, ellos recogen (rutas-: el héroe-guacamayo, al despertar
abajo. vuelve a encontrar la parte vegetal complementaria de
su naturaleza. .
4. El régimen alimenticio que es rechazado la segunda. vez,
es el consumo de alimento crudo l~gdtll. Más precisamente,
no es el objeto a consumir (los Irutos silvestres) 10 que se
cuestiona, sino al consumidor en su calidad de objeto de con
sumo (para los buitres). El héroe. como sabemos. carece de
nalgas. rechazadas en tanto crudo y podrido. El paradigma
de sustitución es asi abierto a nivel del cuerpo del héroe:
estando ya ausente la parte potlrida, no es aún reemplazada
por la parte fresca.
5. La transfonnación del consumidor cu)'a parte animal, cruda
y podrida, es reemplazada por medio de Un elemento ayudante
(que se identifica con esta parte nueva de su naturaleza) vegetal,
crudo y fresco, y la posibilidad de alimentarse asa recuperada,
constituyen p\les la afirmación del consumo de lo cn~o vegetnl
trese».
En conclusión, se puede decir que: a) la disyunción arriba vs.
abajo opera la distinción entre dos ejes de consumo: animal
vs, vegetal; b) que la primera serie de pruebas comiste en la
rransforrnacién de lo crudo en cocido; )' e) que la segunda serie
de pruebas abarca la transformación de lo podrido eu [rosco.

IV. 3. La construccién del código.

Haciendo un alto, podemos ahora tratar de organizar lo adqui
rido. a [in de ver si permite la construcción de un código que
dé cuenta del conjunto de la manifestacién tópica del mito.
l. Observaremos. en primer lugar, que la secuencia estudiada
plantea el problema de la alimentación en fonna de J'e/ndtin
entre el consumidor )' el objeto consumido y que las categorlas
que hemos postulado para articular el contenido de diversos
objetos de consumo (crudo vs, cocido; fresco V5. podrido) sólo
han podido ser establecidas afirmando o negando la posibilidad
de talo cual relación. Si esto es a~l. el agua y el luego aparecen,
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referidos al objeto de consumo, en la misma relacidn que se
da entre el productor y el objeto producido; es el fuego, en
efecto, el que transforma )0 crudo en cocido y es el agua la
que, a partir de lo fresco, produce lo podrido. El objeto de
consumo se sitúa as( entre:

Fuente Deslinalario
- -+ Objt'IO .... -----
(productor) (consumidor)

En consecuencia, se puede decir que la manifestación narrativa
en su conjunto se sitúa ya a nivel de los contenidos que articu
lan los objetos de consumo, ya a nivel de las articulaciones de las
fuentes o de los destinatarios. En este sentido, la definición de
la isotopía general del discurso que hemos propuesto en otro
lugar y qtin la cual ~sta no es la iteración de una sola categoría
semántica, sino de un haz de categortas organizado, pa~cc

aplicable al relato müico: el objeto de consumo que es el tema
del discurso, está estiliuicamesu« presente, tanto con su con
tenido propio, cuanto en Iorma de contenidos distanciados,
mediante relaciones que se pueden definir categóricamente.
Establecer la lectura única consistirá, pues, en reducir esos
distanciamientos estilístkos.
2. Considerando de más cerca las dos funciones de purifica.
cién por el fuego y de putrefacción por el agua, vemos que
una puede ser designada como vital y la otra como morlal y
que la distancia que separa lo cocido de lo podrido es la de la
oposición entre la vida y la muerte. Así parece posible una
nueva connotación, más general, de las categorlas alimentarias
debida a su carácter vital y benéfico o mortal y maléfico,
En efecto.

si cocido ....V, entonces crudo - no V, y
si podrido~ M, entonces fresco 00< no 1\1.

Por otra parte, la nueva categoría connotativa permite, gracias
a Ia puesta entre paréntesis de la distancia estilística entre el
productor y el objeto producido, una distribución paralela de
los términos sémicos que abarcan los lexemas fuego yagua.
El siguiente cuadro resumir' brevemente los resultados de esta
reducción que lleva a la construcción de un código bivalente
pero isomorfo. tste sólo podrá ser considerado como correcta
mente establecido en la medida en que permita dar cuenta
del conjumo de los contenidos tópicos manifestados.
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"ida

V Coddo Crudo no VFuego vil~1 Fuego morl~1
,

no M Froco Podrido t.IAgua vital AlfUa mOft~l

IV. 4. La transformación dialéctica.

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

1) en negar el término crudo (no V)
2) en afirmar el término cocido M
1) en afirmar el término {resc« (no M)
2) llegando el término podrido (M)

La aserción dialéctica, que ofrece la sintesis. consistid. entonces
en postular la existencia de una relación necesaria entre lo
cocido y lo fresco (V + no M), términos pertenecientes a cate
garfas de contenido originalmente distintas. al afirmar que su
conjunción constituye la vida, es decir, la cultura alimentaria
o. transponiendo esto al código paralelo, que la conjunción
del fuego del hogar y de la lluvia bienhechora constituye las
condiciones -naturales- de esta cultura.
Este an~ljsis evidencia al mismo tiempo las manifestaciones
Iexemátlcas de los actores que asumen a la vez las funciones
del productor y del consumidor: as. el buitre que come cadá
veres, en tanto consumidor de lo crudo podrido, es el pájaro
de la muerte y una vez situado en un primer plano rnJtico, se
incorpora las funciones del productor del fuego y se transforma
en el pájaro de la vida, que opera resurrecciones. Del mismo
modo, el jaguar que toma el alimento crudo y la tortuga que
lo come podrido constituyen, con inversión, la pareja cultural
perfecta. No es sorprendente. en consecuencia, que nuestro
héroe neve el nombre del consumidor transformado en el de
fuente: Geriguiguiatugo, es decir, jaguar-tortuga, (La interpre
tación de jaguar =fuego y de tortuga = leños para hacer fuego,
constituye una connotación paralela. categorizable sin referen
cia a su stalus de consumidor.)
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IV. 5. La liquidación de la carencia.

J. Hemos visto que el comportamiento engañador de la fuen
te-padre ha tenido como consecuencia desdoblar tanto el re
torno del héroe como la liquidación de la carencia presen.
tándolos en formas negativa }' positiva:

lletorno pegativo R~lorno po'ilh'o
-------

Don ntgath'o Don positivo

De ello resulta que el primer don del héroe es el don de la
muerte y no de la vida: sólo por intermedio de la nueva tueme
abuela renovará su don. esta vez positivo.
Observaremos que el algoritmo dialéctico del don se encuentra
doblemente invertido respecto al de la búsqueda: 19 en tanto
don. en! invertido s;n'agmd';cament~ )' la afirmacién precede
aquí a la denegación. y asi sucesivamente; 29 en tanto don nega
tivo, está invertido en sus términos: afirma las propiedades de
muerte y no de vida. Consiste, pues, en

J) la afirmación de M (podrido ,-- ligua mortal),
2) provoca la denegación de no M (fresco =- agua ,"ital):
J) la denegadón de V (cocido .... fuego vital).
2) implica la afirmación de no V (crudo Gol fuego mortal).

El don negativo establece, por consiguiente. la relación necesaria
entre ambos contenidos afirmados, es decir, entre M + no V.
lo cual es la definición misma de la muerte y. por ello mismo,
de la anticultura,
2. En consecuencia, es posible suponer que el don positivo
tendrá la misma estructura sintagmática aunque operando sobre
contenidos direrent~, afirmando la vida y no la muerte. La
distribución del ruego. cumplida por la abuela, puede rranscri
bine como constituyendo la primera parte del algoritmo:

1) la afirmación de V (cocido Co< fuego vital),
2) que implica Ia denegación de no V (crudo .... fuego morml).

El episodio de la Cala engañadora no puede ser Iégicamente
sino la manifestación de la segunda p:trte del algoritmo. es
decir:

1) la afirmación de no M (Iresco - agua vital),
2) que comporta la denegación de i\1 (podrido Gol agua mortal),

Semejante interpretación. aunque muy po'ihle, no se impone
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sin embargo como una evidencia. En apariencia al menos, todo
sucede como si la operación cacería hubiera sido montada para
enfrentar ]0 crudo Y5. 10 frtsco y no ]0 podrido vs, lo [resco.
En efecto, el padre, al haber rehusado glorificar al héroe, no
participa necesariamente de los beneficios del fuego, perma
nece -erudo-, De modo redundante, su carácter de crudo se
ve confirmado por la disyunclén de los hombres respecto de
los fuegos de la aldea. donde se encuentran en situación de
cazadores de 10 crudo.
Si la descripción ofrece, en este punto, alguna dificultad, es
porque el código que hemos construido está todavía incom
pleto: sólo hemos establecido el isomorfismo entre las cate
gorias alimentarias que articulan el objeto de consumo, y las
categorías _naturales- que diferencian a los productores, de
jando de lado la articulación que permite describir, en forma
jsomórfica, a los consumidores; éstos presentan, por referencia
al objeto. un distanciamiento esrilístico comparable al de los
productores. Nos vemos. pues, obligados a abandonar proviso
riamente el análisis comenzado para tratar de completar prí
mero nuestros conocimientos del código acerca de este punto
especííice.

IV. 6. La cultura sexual.

1. Introduciendo la categoría vida \'5. muerte, hemos podido
constituir un modelo cultural que, al mismo tiempo que articu
la el código del mito según dos dimensiones diferentes, posee
no obstante un carácter más general que la cultura alimen
taria que organiza.
Si esto es así. podemos tratar de aplicar este modelo en el
plano de la cultura sexual. tratando de establecer las equino
lencias entre los valores culinarios y sexuales, que sólo serán
reconocidos como isom6rficos si pueden admitir una distribu
ción formalmente idéntica. Hay que precisar inmediatamente
que se trata aquí de la cultura sexual. es decir. del conjunto
de representaciones relativas a las relaciones sexuales, que es
de naturaleza metalingüística y axiológica. y no de la estruc
tura del parentesco que le es lógicamente anterior. El siguiente
cuadro pondrá en evidencia el isomorfismo propuesto:

~
cocido crudo no V
"poso hijo n!"ón

fresco podrido
madre "POsa M
(aburla)
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Una distribución tal se presenta, sin ninguna duda, como una
simplificación grosera: en principio, debería bastar para jus
tificar el isomerñsmo entre las dos dimensiones culturales del
universo mitológico y para hacer posible el pasaje de la eodi
ficación de un sistema al otro. Tal como es, el cuadro da cuen
ta de un cierto número de hechos: a) la mujer bororé es Un
fruto podrido; b) en tanto madre es proveedora de alimentos
y aunque siga siendo de naturaleza vegetal constituye el tu
mino complejo M + no M (mientras que la abuela, al no ser
ya esposa, corresponde al término único no M); c) el compor
tamiento sexual dentro del matrimonio es vital: e~ una coc
ción que, por la conjunción con lo podrido, provoca la Ier
mentación y la vida; d) el macho soltero y, sobre todo. el
niño no iniciado, deben ser arrojados del lado de lo crudo y
del fuego mortal.
2. La violación, gracias a este código bivalente (o trivaleme) ,
puede ser interpretada como una prueba que manifiesta una
serie de transformaciones que se pueden reunir en un solo
algoritmo dialéctico:

1) la denegación de ]0 cocido M (el hijo sustituye al es
poso) ,
2) provoca la afirmación de lo crudo (no V) y
1) la afirmación de lo podrido (M),
2) comporta la denegación de lo fresco (no M) (la mujer es
negada en su calidad de madre).

El acto sexual extraconyugal sería, pues, la expresión de la con
junción de lo crudo con lo podrido y se identificaría con la
ascrsión dialéctica que instaura la muerte: no sólo el hijo afir
ma asi su naturaleza anticultural, sino que lo mismo sucede
con el padre cuya calidad de -cocinero- es denegada y que al
unirse de ahora en adelante con su mujer (y, sobre todo, su
nueva esposa, que aparece como a propósito) sólo podrd repro
ducir la asersién; no V + M. Luego de la violación, ambos
protagonistas varones se encuentran pues definidos de la mis
ma manera, pero mientras el hijo, pasando -aunque en otra
dimensión cultural- por una serie de pruebas heroicas, se trans
formará hasta llegar a ser lo contrario de lo que era al comlen
zo, el padre seguirá siempre con su naturaleza cruda y podrida.
3. Esta extrapolación, en la medida en que es correcta, pero
mire un cierto número de comprobaciones relativas tanto al
status de la narración como a los procedimientos de descrip
ción: 1) vemos que la construcción del código presupone el
establecimiento de un modelo cultural de suficiente genera.
Helad como para poder integrar las codificaciones isomórficas
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no sólo de los contenidos tópicos, sino también de los COnte
nidos correlacionados; 2) vemos que el encadenamiento sintag
mático que hemos interpretado como una relación de causa a
efecto (el contrato punitorio) corresponde al pasaje de una
dimensión cultural a otra (cultura sexual a cultura alimen
taria) •
•. El establecimiento de equivalencias entre diferentes códigos
nos permite, por otra parte, comprender mejor ciertos pfOCe.
dimíentos estilísticos de la narración. Así, los dos elementos
constitutivos de la naturaleza de los protagonistas -y que, a
nivel del código sexual.' corresponden a la naturaleza macho
y a la naturaleza hembra- se encuentran entre ¡( en una rela
ción que se puede generalizar en la forma de la categoría
tlglmt~ VI- ptlci~nte. Esto permite interpretar las inversiones de
los roles que podemos observar en los episodios de cacería:
a) en tanto crudos, los actores son ctlzadores (caza de los la
gartos, caza del ciervo) :
b) en tanto podridos, ellos son (tJZ4dos (por los buitres. por el
ciervo) _
Podemos volver ahora al anilisis que dejamos en suspenso y
releer el episodio de la cacería final: si el padre, en tanto caza
dor, afirma fuertemente su naturaleza de crudo, la informa·
ción traída por el ayudante-engañador mea al lugar en que
él se encuentra al acecho. lo transforma en ser cazado, es decir,
en podrido, La victoria del ciervo. armado de falsa corna
menta (= madera fresca) da cuenta, por consiguiente, de la
transformación que se inscribe como la denegación de lo po
drido. correlativa a la afirmación de lo fresco.

IV. 7. Calificación y descalificación.

Nos queda por examinar la última secuencia que consagra la
disyunción del padre-traidor (no V + M) de la comunidad. Ya
hemos observado que el status del padre es, a esta altura del
relato, simétrico al del hijo luego de la violación: a) desde el
punto de vista del contenido, ambos se definen como agentes
de la muerte, como a la vez crudos y podridos; b) desde el
punto de vista de la estructura ,intagmática del relato. son
objetos de Venganza, es decir, que están obligados a ejecutar
un contra to-castigo. De ello resulta que las secuencias .expe.
dición al nielo de las almas- e .inmersión en el Iago-, conse
cutivas a ambas disyunciones, deben ser, en principio. como
parables, Entonces es posible intentar yuxtaponerlas e inter-
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prerarlas simultáneamente, poniendo en evidencia las entidades
}' las diferencias.

Exptdíción .1 nido d~ las alm(Js

1>iS}'unción luego de una "iccorla --de
la sociedad antie:uhural
Conjunción con 101 esplritus am;\! l
CO'- frente a una posición dí,syunlha
(combate)

Calific«ión dd hito,
)'rocedimiento :malhico:
;articulación en elementos colUlilUlh'os
por agrc-garión (en forma de a~'u,

dan les)

l. Pdjaro mosca

DiI)'undón mhima por referencia a
los esplrltus acuáticos (arriba) (anti
agua = futgo = \'Ida ab$oluta)

2. PIJlomlJ

Disyunción en relacíén con lo podrl.
UD (paloma = desuuctora del agua
morlal)

5, SallIJ,nOnltS htrido
Dúyunción en relación a Jo eludo:
a) afinnacl6n de lo aullo: salamou
lt'l = destructora de los jardinC1 =
5C'<Jula = fuego mortal

h) posibilidad de afirmadÓn de Jo
finco: la herida, ausada por 101 es
plritus aeu~lÍcol. ti la ncogadón de lo
crudo absolulO.

<:O'UtCllttItW

."dq\¡isición complemenlula, por par
le del héroe, de cualidades OpUI.~taS a
su naturalem; posibilidad de la cul
U11":1 humana.

S~CII~llciCl final

Dislunción lutgo de una dnrota
-de: la sociedad cultural
Conjunción con Jos elplrllus acu"·
lieos -con miras a una posición
conjunlha (in legraciÓn)

lH'C(JIi/icaci¡Jn dd h/roe
Procedimimlo anaUdco:
arLlculad6n en ekmtnlot comti«u·
Ih·05 por disyundón (da.artimla.
ción)

1. HIUSOS

Conjunción mbima por rc:fCT('ncia
a 101 esp/ritus acuálicos (abajo)
(hunos = nplrilul acuoiúto¡ =
muerte absoluta)

2. Pulmoll~s - PJanta. aeu:ldcas
Conjunción con Jo podrido (el
lago'pantano el la nlanlfestadón
de lo podrido)

S. P¡'IJM
Conjunción con lo crudo:

. a) .fiTnación de lo crudo: pira.
n. = podrido = fuego morlal

b) conjunción de identidades: la
parte (nido del h~roe et absor·
bida y no rftmp~azada (d. ranl·
balbmo de los buitres)

COrutCIlt'IIC"ÍClI

ldcntilicadón de las cualidada
del héroe con las de la natura
lela: posibilidad de la antícuhu
ra no humana.

• Desde ti punto de "¡'la de las 1Kr¡lcu de dnaipclón, nOlGtros trata·
mos a,1 de l'a~orizar el procedimientO de Ja com/'dr4cl¡Jn InltrnlJ del relato:
)"a lo hemos practicado, alUlilantlo sucainmmte los dos .~pectos de la
liquidacl6n de: la carencia, en tanlO b\\5C(ued:t y en tanto .Ion.
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Comentario.

El procedimiento, que consistió en utilizar el cuadro compara.
rivo para explotar los datos contextuales a nivel de los lexe
mas. ha permitido descubrir la articulación general de las dos
secuencias:
a) Hemos visto que la disyunción del héroe en relación con la
sociedad de los hombres tiene como consecuencia su conjunción
con la sociedad de los espíritus. Dc aquí resulta la confron
tación de la naturaleza del héroe con las cualidades correspon.
dientes de la sobrenaturaleza,
b) Los dos héroes, idénticos en cuanto a su naturaleza, ten
drán, no obstante, un comportamiento diferente. Esta diferen
cia sólo puede provenir de su status sintagmático en tanto
actames-sujetos, que se encuentra polarizado de la siguiente
manera:

~·uj~Io./li'oe

Cargado de una potencialidad de vida

Héroe \líctoriollO
A Ja conquista de una c:ultu~

PI"O\'OQ pruebas
Adqul"e cualidades
Que arnna a 101 nplrltus

Suj"o.hiroe
Cargado de una potencialidad dI

muer'"
H~roe dC1TOL1ldo
A la conquista de una anli·cultura
Sufre pruebu
Pierde cuall&ides
Que l~smite a 101 espíritu,

e) Un tal análisis se mantiene no obstante a nivel lexémátlco
y es, por este motivo, insuficiente. La descripción trata de
alcanzar el nivel de articulación sémica de los contenidos y de
llar cuenta de las transformaciones subyacentes a las secuen
cias narrativas. Los interrogantes que se abren entonces son
10$ siguientes: ~a quién corresponde, a nivel de las transfor
maciones estructurales la calificación del héroe? ¿qué transfor
maciones comporta por su parte la descalificación del héroe?

IV. 8. La calificación det héro«.

SeRún las previsiones proporcionadas por el modelo narra
tivo, la secuencia que se intercala entre la partida del héroe y
el enfrentamiento de la prueba principal está destinada a
(a/i/iear al héroe, es decir, a conferirle cualidades de las que
carecería y que 10 harán capaz de superar la prueba, Sin embar
go, si consideramos la composición sémica del contenido de nues
tro héroe antes y después de la calificación, no encontraremos
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en ella diferencia notable: el héroe es, tanto en un caso como
en otro. (TUdo+podrido.
¿En qué consiste. pues, en este caso la calificación? Pareciera
claro que no puede sino r~idir en la adquisición de cualida
des virtuales que, aunque siendo contradictorias y complemen
tarias respecto de su naturaleza, le confieren sin embargo al
héroe el poder de afirmar y de negar y 10 transforman en mela
sujeto de las transformaciones dialüticas (cosa que indican,
por Jo demás imperfectamente, designaciones tales como -amo
del fuego o cama del aguas}, El héroe cualificado comporta
ría, pues, en su naturaleza tanto su contenido propio como
los términos contradictorios susceptibles de negarlo. 5610 luego
de su calificación llegaría a ser realmente mediador cuyo con
tenido categórico seria complejo, ya que subsumiría al mismo
tiempo Jos términos s y no s de cada categoría. El carácter hipo
tético de nuestras formulaciones proviene, sospechamos, de la
ausencia casi total de conocimientos relativos a la articulación
del modelo narrativo en este punto, y nuestros esfuerzos ríen
den m:b a detectar las propiedades estructurales del modelo que
a interpretar correctamente la secuencia.
l. El héroe que está. podrido (M) en el momento en que
enfrenta la primera prueba calificatoria, no puede a título de
tal oponerse a Jos espíritus acuá.ticos. los cuales también como
portan la determinación M. El enfrentamiento sólo es posible
gracias al ayudante pdjaro mosca que, a causa de su disyun
ción máxima respecto del agua (pero también porque es no
bebedor y muy a menudo -amo del fuego lt) representa el tér
mino diametralmente opuesto a M, es decir. el término V. Por
que a $U naturaleza se Ie agrega Ja propiedad V, que define al
ayudante colibrt: el hére se transforma en término complejo
M +V. es decir, en un ser ambiguo, mediador entre la vida
y Ia muerte. Es esta naturaleza compleja la que le permite
inmediatamente presentarse como paloma, es decir. a la vez
consumidor "1 negador de lo podrido. Esto nos permite decir
que e] héroe es, en este estadio,

Estáticamente

M+V

Dinámicamente

donde el signo de la negación indica el Poder que posee Ia vida
de negar la muerte. Traducido en términos cotidianos, esto
quiere decir que el héroe se ha transfonnado en el amo even
tual del agua maléfica.
2. El héroe. que es al mismo tiempo crudo (no V), se idemi
lica a su vez con el saltamontes, destructor de los jardines. los
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que no son posibles sino gracias al agua benéfica. Es a titulo
de tal que es herido por Jos esptrítus acuáticos, es decir, inha
bilitado para destruir completamente los efectos del agua bené
fica. En tanto saltamontes herido, el héroe ve el término crudo
de su naturaleza transformarse en términos complejo no Y +
no M, lo que significa que es, en el segundo aspecto de su
naturaleza:

Estáticamente

no V+ no M

Dinámicamente

donde la negación indica el poder del agua vital de negar el
carácter absoluto del fuego mortal.
5. Al no estar establecido el protocolo de la transcripción de
Jos contenidos que comportan categorlas complejas y de IUS

transformaciones, diremos ingenuamente que el héroe cualifi
cado se presente ya como

(M +V) + (no V+ no M)

ya como negador de los contenidos -mortales»

M + no V (N + no V)

esta última transcripción visualiza mejor la permanencia de la
naturaleza -mortal» del héroe, a la que viene a sobreagregarse
una segunda naturaleza que Jo instituye como meta-sujeto.

IV. 9. La cultura cnatural.

La descalificación del padre, héroe de la aventura acuádca, es
debida esencialmente, como vimos. a su falta de combatividad,
a su status de héroe derrotado que corre a la muerte. El episo
dio que se desarrolla bajo el agua corresponde, como es sabido,
al doble entierro (de la carne y de los huesos) practicado por
los Bororé. En lugar de adquirir nuevas propiedades que lo
calificarfan, el héroe se desarticula y conjuga cada uno de los
términos que definen su naturaleza con el término correspon
diente del mundo de los espíritus. A la conjunción de los Uro
minos contradictorios que caracteriza a la cualificación. corres
ponde aquf la conjunción de los término« idénticos, es decir, la
neutralización del sentido. La simetría es, una vez más, mano
tenida: el término neutro de la estructura elemental de la lig
nificación es, en efecto, simétrico al término complejo.
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Una vez explotadas asa las posibilidades olrecldas por el mE
todo de comparación, podemos interrogamos ahora acerca de
la ,igniricación de la secuencia en tanto ella se presenta como
contenido torrelQtionttdo con la p~rte tópica positiva del mito.
Ambos contenidos, tópico y no tópico, se considera que expre
san la instauración de un cierto orden. situado en dos dimen
sienes diferentes del universo mitológico, Nos quedan, puno
por responder dos i.nte~gantes: ¿cuál es el orden asl instaurado.
correlativo a la institución de la cultura alimentaria? ¿Cuál es
la dimensión en que se halla situado este orden?
J, El encuentro del héroe con las pirañas constituye a la vez
un análisis y una dislocación de su naturaleza: constituye, en
primer Jugar. la disyunción absoluta de Jos dos elementos cons
titutivos de esta naturaleza: lo crud« es aceptado y conjugado
con la naturaleza cruda de las pi rañas; lo podrido es hechaaadc
y va a conjugarse con otros elementos. Vemos que esta disyun
ción no es sino el estallido del tontepto sint~ti(o (no V'" M)
que define toda anticultura; si la cultura ha sido constituida
como una síntesis. la anticultura en cambio se encuentra des
organilada:

Cultura An,jcul'llra
(V + no M) vs. (no V vs. M)

Comenzamos asá a entrever que la institución de un orden anti
cultural sólo puede ser la disyunción mbima de los términos
cuya aproximación amenararla a la cultura,
2. Es' dentro de este marco. que conviene interpretar la serie
de acontecimientos. 1.0 podrido, separado de lo crudo, se rnani
finta en dos Iormas (huesos vs. pulmones): por una parte.
en un movimiento descensíonal álcaDlari la morada de las
almas y se ihtegrará atH a una sobrevida mortal: por otra par·
te, en un movimiento ascensional, 10 podrido -sobrenada., es
decir, se separa del agua para aparecer, en una primera meta
morfosis, en fonna wgetal, como una planta ac~itica.

Ahora bien, parece que los Boror6 saben muy felizmente qu~

la ascensién vertical de lo podrido no se detiene atU y que
es en fonna de un Ramo de Flores -por la via metafórica que
es justamente la afirmación y la conjunción de identidadet-
(llIe se fija en el cielo y constituye la constelaclén de las Plé
~'ades, La disyunción de lo crudo y de lo podrido se ve asf
consolidada mediante una inversión disyuntiva espacial: el
ruego maléfico, de origen celeste, es mantenido en el agua y
'encarnado en las pi rañas: el agua maléfica, de origen mis bien
subterránec, es proyectada al cielo en forma de constelación
de estrellas.
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S. La reorganización de la naturaleza (el término exacto para
designarla sería la 'cultura natural, ya que constituye en efecto
la nueva dimensión mitológica que tratamos de consolidar)
no le detiene aquí, Se podría sugerir que lo fresco, definido
antes en términos de cultura culinaria, sufre la misma trans
formación y es proyectado al cielo en forma de TOTtuga terres
tre. -señora de lo fresco•• en su calidad de consumidora de
podrido, y se fija allí en forma de la constelación del Cuervo.
El agua. tanto mortal como vital. se encuentra así reunida en
el cielo, Se pueden agregar dos precisiones para explicar la nueva
disposición: a) la relación entre la Tortuga (no M) yel Ramo
de Flores (M) es. no lo olvidemos. la de obligaciones contrac
tuales establecidas entre la fuente (hijo) y el destinatario
(padre) encargado de una misión de rescate. y la naturaleza
malhechora es subordinada a la naruraleaa bienhechora; b) el
héroe 5610 ha podido abandonar la tierra porque ha dejado
en ella a su hermano menor. que aparece, por el procedimiento
de la duplicación. en el momento mismo del retorno del héroe:
el mea cumplirá pues, en la tierra. las funciones del protector
del fuego de Jos hogares; e), mientras permanece unido. por
lazos de sangre, al agua bienhechora (no M). Queda. linal
mente, la última disyunción, completada por una inversíén
espacial, la del fuego maléfico y benéfico: el primero, dominado,
porque esrá fijado en el agua (pirañas}, yel segundo. presente
en la tierra, pues su conjunción con el agua seria nefasta,
4. De ello resulta que la instauración de la cultura natural
consiste en la inversión topológica del orden de la naturaleza.
Utilizando dos categorías, una de las cuales es topológica (arriba
vs. abajo) y la otra biol6gica (vida vs, muerte), la -civilización
de la naturaleza consiste en el encuadre de los valores naturales
en dos códigos a la vez y que sólo son isomorfos mediante la
inversión de los signos:

Conjund6n·Dill'unclón

DI""nd'. 1
Ut-Io

Agua

M no M
Pltyades TOrluga

no V V
Plrai\u Mn

Disyunción

Ciclo 1...· 'iulsyunclun-

Tí~na Conjund6n

La disyunci6n topológica fundamental consiste en separar los
valores mortales (M y no M) remitidos al cielo, de los valores
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vitales rJ y no V) situados acá abajo, planteando así: a) la
imposibilidad de la aserción M +no V que.desrruirta la cultura
y b) manejando, no obstante, gracias a los lazos de sangre,
una posibilidad de conjunción cultural no Al + V. Una segun
da distinción: a) opera la disyunción entre no V,.situado en el
agua y V, situado en tierra, doblemente separados, pues su
conjunción amenazarla a la cultura: b) y opera una conjunción
espacial (en el cielo) entre M y no M, porque se encuentra
en una relación de subordinación cultural.
En conclusión, se puede decir que la cultura natural, al intro
ducir un nuevo código, consolida el carácter discreto de los
valores naturales afirmando la imposibilidad de las conjun
ciones ccontra natura- y la posibilidad de algunas otras rela
ciones .según la naturaleza», Ella podría ser simbolizada asl:

I

(no M ---+ M) VI. (no V vs.. V) •

V. LA ESTRUCTURA DEL MENSAJE

Presentamos aquí, en forma de cuadro, los principales resul
tados obtenidos en la interpretación de este milo bororó:

rnwrlÍdos I Oírtclos
Contenidos

condacionados tópicos COfIflaclonadOl

R.fSuhados de la~ no V+M M+novlv+nOM DO M-.M
rransformadonet no V \'tV

Dimensión 5Cxual culinaria nalunl
cultural

I'enpeclin. colUumldor Obíeto de consumo productor
ettilblica

Escuda Pr4c1ic/J de Altos Esludi(>s,
Pam.

• Los limites de este esludio no nos permíeen insilllr: .) ni ¡obre d cañe·
lff discontinuo (y lingular) de los valoJes culturales (Tortuga, Mn)
oponlmdolo al carieter conlinuo (y plural) de 101 "alOJes no cultuJales
(Ramo de Flores. Plrai\a1); b) ni IObre Ja instauJlIclón de un orden

diaaónlco de las eslaelones que resultan de las relacíenes de lubordlna·
ción lintagm4llca entre no M y M. U,,¡·Slnuss es luficientenu:nte expU·
cito .1 respecto.
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La lógica de los posibles narrativos
Claude Bremond

El estudio semiolégico del relato puede ser dividido en dos
sectores: por una parte, el análisis de las técnicas de narración
y, por otra parte, la investigación de las leyes que rigen el
universo narrado. Estas leyes mismas derivan de dos niveles
de organización: a) reflejan las exigencias lógicas que toda
serie de acontecimientos ordenada en forma de relato debe
respetar so pena de ser ininteligible; b) agregan a estas exigen
cias válidas para todo relato, las convenciones de su universo
particular, característico de una cultura, de una época, de un
género literario, del estilo de un narrador y, en última instancia,
del relato mismo.
El examen del método seguido por V. Propp para descubrir
los caracteres específicos de uno de estos universos particulares,
el del cuento ruso, nos ha convencido de la necesidad de trazar.
previamente a toda descripción de un género literario definido,
el plano de las posibilidades lógicas del relato.' Con esta
condición, el proyecto de una clasificación de los universos
de relato, basada en caracteres estructurales tan precisos como
los que sirven a los botánicos o a los naturalistas para definir los
objetos de su estudio, deja de ser quimérico. Pero esta amplia
ción de las perspectivas provoca una flexibilización del método.
Recordemos y precisemos las modificaciones que parecen im
ponerse:
l. La unidad de base, el átomo narrativo, sigue siendo la [un
cidn, aplicada, como en Propp, a las acciones y a los aconteci
mientos que, agrupados en secuencias, engendran un relato.
2. Una primera agrupación de tres funciones engendra la
secuencia elemental. Esta tríada corresponde a las tres fases
obligadas de todo proceso:
a) una (unción que abre la posibilidad del proceso en forma
de conducta a observar o de acontecimiento a prever;
b) una (unción que realiza esta virtualidad en forma de con
ducta o de acontecimiento en acto:
c) una función que cierra el proceso en fonna de resultado
alcanzado.

l••EI mensaje narrarívo», en lA stmiolog/II, SI. Al., Editorial Timlpo
Contmlpodneo. Colección Comunicadones, 1970.
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5. A diferencia de, Propp. ninguna de estas Iunciones necesita
de la que la sigue en la secuencia. Por el contrario. cuando la
fundón que abre Ja secuencia es introducida. el narrador con
serva siempre la libertad de hacerla pasar al acto o de manteo
nerla en estado de virtualidad: si una conducta es presentada
como debiendo ser observada, si un acontecimiento debe ser
previsto. la actualización de la conducta o del acontecimiento
puede ,tanto tener lugar como no producirse. Si el narrador
elige actualizar esta conducta o este acontecimiento. conserva
la libertad de dejar al proceso que llegue hasta su término o
detener su curso: la conducta puede alcanzar o no su meta. el
acontecimiento seguir o no Su curso hasta el término previsto.
La red de posibles asl abierta 'por la secuencia elemental res.

.ponde al siguiente modelo:

\'irtualidad -+
(ej.: fin a
1Ilcanzar)

Actualización ...
(ej.: conducta pal';a
alamar el fin)

.\u\.tnda
de actualización
(ej.: intrcia,
Impedimento de actuar)

Fin 101lado
(ej.: ~x.Ilo de la
conducta)

Fin no alumado
(ej.: fr:lcato de la
condUela)

4. Las secuencias elementales se combinan entre si pilra engen
drar secuencias complejas. Estas combinaciones se realizan según
configuradones variables. Citemos las más típicas."
a) , el encadenamiento por continuidad, por ejemplo:

Fechoría a eemeter
.¡.

Fechoría
Jo

FKhorla cometida = hecho a relribuir
.l.

prouto de retribuci6n
,J.

hecho re:tribuilto

El signo =.que empleamos aquí, significa que el mismo acon
tecimiento cumple simultáneamente. en la perspectiva de un
mismo rol. dos funciones distintas. En nuestro ejemplo. la
misma acción reprensible se califica desde la perspectiva de un
-retribuidor- como clausura de un proceso (la fechoría) res
pecto del cual juega un papel pasivo de testigo y como apertura
de otro proceso donde jugar! un papel activo (el castigo).
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b) El enclave, por ejemplo:

fecharla comedda = hecho a retribuir

I

Procno de: rctr-ibución

hedlo retribuido

úta dtsposiclén aparece cuando un proceso, para alcanzar su
fin, debe incluir otro, que le sirve de medio, el cual a su vez
puede incluir un tercero, etc. El enclave es el gran resorte
de los mecanismos de especiñcacíén de las secuencias: aquí, el
proceso de retribuci6n se especifica como proceso agresivo (ac
ción punitiva) correspondiente a la función fechoría cometida.
Habría podido especificarse como proceso servicial (recom
pensa) si hubiera habido ben~/irio eometkio.

c) El -enlace«, por ejemplo:

Dailot a inDigir v.. Fechoda a cometeT
.j.. .j.

Procno agrc:u'·o \'S. .'echorla

D&.10~nmgldo \'1. Fech~¡lI cometida = Heehe a retribu1r

La sigla vs. (versus) que sirve aquí de Iazo a ambas secuencias,
significa que el mismo acontecimiento, que cumple una funci6n
ti desde la perspectiva de un agente A, cumple una {unción· b
si se pasa a la perspectiva B. Esta posibilidad de operar una
conversión ~inemática de los puntos de vista y de formular sus
reglas. debe permitirnos delimitar las esferas de acción corres
pendientes a los tli·versos roles (o dramati« ptrsonae). En nues
tro ejemplo. la frontera pasa entre la esfera de acción de un
agresor y 13. de un justiciero desde cuya perspectiva la agresión
le vuelve fechoría.
Estas son las reglas que someteremos a prueba en las poiginas
siguientes. Intentamos proceder a una reconstitución lógica de
Jos pumos de partida de la trama narrativa. Sin pretender
explorar cada itinerario hasta sus ramificaciones últimas, trata
remos de seguir las principaJes arterias. reconociendo a Jo largo
de cada recorrido las bifurcaciones en que las ramas principales
le escinden engendrando subtipos. Trazaremos así eJ cuadro
de las secuencias-tipos, mucho menos numerosas de 10 que
podría creerse. entre las que debe necesariameme optar el
narrador de una historia. Este cuadro mismo pasará a ser
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la base de una clasificación de los roles asumidos por los perso
najes de los relatos.

El ciclo narrativo

Todo relato consiste en un discurso que integra una sucesión
de acontecimientos de interés humano en la unidad de una
misma acción. Donde no hay sucesión, no hay relato sino, por
ejemplo, descripción (si los objetos del discurso están asociados
por una contigüidad espacial), deducción (si se implican uno
al otro), efusión Urica (si se evocan por metáfora o metonimia),
etc. Donde no hay integración en la unidad de una acción,
tampoco hay relato, sino sólo cronologie, enunciación de una
sucesión de hechos no coordinados. Donde, por último, no hay
implicación de interés humano (donde los acontecimientos
narrados no son ni producidos por agentes ni sufridos por
sujetos pasivos antropomórficos), no puede haber relato porque
es sólo en relación con un proyecto humano que los acontecí
mientes adquieren sentido y se organizan en una serie temporal

.estructurada.
Según favorezcan o contrarien este proyecto, los acontecimientos
del relato pueden clasificarse en dos tipos fundamentales, que
se desarrollan según las secuencias siguientes:

....{

Mejoramiento a obtener...

Desndadón previsible
....

Pro«so de {
mejoramiento ....

Au~ncl.a

de procm de
mejoramiento

"Proceso de
degraduión

Ausencia
de prOl:eso de
degradación

Mejoramiento obtenido
Mejoramiento
no obtenido

Degradación produáda
DegTildación evitada

Todas las secuencias elementales que aislaremos a continuaci6n
son especificaciones de una u otra de estas dos categorlas, que
nos proporcionan asl un primer principio de clasificación díco
t6mica. Antes de emprender su exploración, precisemos las
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modalidades ~gún las cuales el mejoramiento y la degradación
se combinan ambos en el relato:
a} fJM Juujión -continua_o Vemos inmediatamente que un
relato puede hacer alternar según un ciclo continuo fases de
mejoramiento o de degradación:

DqTadaci6n producída
t

PrO«1O de degradadón

D~adación Jo&íble

=

=

MrjoramiC'tlto a obtener
.¡,

Procno de mejonmienlo
.¡.

Mejoramiento obtenido

1:4 menos evidente que esta alternancia es no sólo posible sino
necesaria. Tomemos por ejemplo un comienzo de relato que
planteee una deficiencia (que afecte a un individuo o a una
colectividad en forma de pobreza. enfermedad, estupidez. falta
de heredero varón, flagelo crónico, deseo de saber. amor. ete.).
Para que este comienzo de relato se desarrolle, es necesario
que este estado evolucione, que suceda algo capaz de rnodifi
cario. ¿En qué senúdo? Se puede pensar tanto en un mejora.
miento como en una degradación. Por lógica, en estricto sen
tido, sin embargo, sólo el mejoramiento es posible. No porque
el mal no pueda todavía imperar. Existen relatos en Jos que
13.$ desdichas se suceden en cascada. de modo que una degra
dación llama a la otra. Pero', en este caso, el estado deficiente
que marca el fin de la primera degradación no es el verdadero
punto de partida de la segunda. Ese momento de detención
-eu apla.1.4miento- equivale funcionalmente a una fase de
mejoramiento o, al menos, de preservación de lo que aún puede
ser salvado, El punto de partida de Ia nueva fase de degradación
no es el estado degradado, que no puede ser sino mejorado,
sino el estado aun relativamente satisfactorio, que sólo puede
ser degradado. Del mismo modo. dos procesos de mejoramiento
1610 pueden sucederse en tanto que el mejoramiento realizado
por el primero deje aun algo que desear. Implicando esta
carencia, el narrador introduce en su relato el equivalente de
una fase de degradación. El estado aun relativamente deficiente
que de ello resulta, sirve de punto de partida a la nueva fase
de mejoramiento.
b) por enclave. Se puede considerar que el fracaso de un pro
cesó dc mejoramiento o de degradación en curso resulta de la
insercién de un proceso inverso que le impide llegar a su término
normal, Se obtienen entonces los esquemas siguientes:

91



tdejoramien lO Dc¡ndadMl
• obtener poeible

,l. J,
Procno de Dc¡r.lhdón Proato de Mqorami.ePto
Mejonml.mto = poIibJe ~ c: • obtener

,l. .¡..
Procao de Procao de
dqndaci6n mejorami.ePto

Dc¡rJad6n
,l.

Mejoramiento Dqndui6n Mejoramiento
no obtenido = cutllpUda evitada - obtenido

c) por enlace. La misma serie de acontecimientos no puede al
mismo tiempo y en relación con un mismo agente. caracterizarse
como mejorta ycomo degradación. Esta aimuhaneidad se vuelve,
en cambio. posible si el acontecimiento afecta a la nz a dos
agentes animados por Intereses opuestos: la degradación de la
suerte de uno coincide con el mejoramiento de la suerte del
otro. Obtenemos este esquema:

MejoramienlO a obtener
~

Proe.no de mejoramiento
~

NcJoramlcnlO obtenido

\'L

\'..
n.

Dc¡ndacUm ,rublc
pl'OCftO ded~n

-lo
Dqnlhd6n reaJluda

La posibilidad y la obligación de pasar asl por conversión de los
puntos de vista. de la perspectiva de un agente a la de otro
IOn capitales para la continuación de nuestro estudio. Ellas
implican el rechazo. al nivel de an~Usia en que trabajamoa. de
las nociones de Héroe, .VilIano-, etc, eeneebídss como distin·
tivos distribuidos de una vez para. siempre a los personajes.
Cada agente es su propio héroe. SUI compai\eros se: califican
desde IU perspectiva como aliados. adversarios, etc. Eltas caJi(i·
cadones se invierten cuando se pasa de una perspectiva a la
otra. 'Lejos, pues, de construir la estructura de un relato en
(unción de un punto de vista privilegiado -el del .héroe- o
del narrador-, los modelos que elaborarnos integran en la
unidad de un mismo esquema la pluralidad de perspectivas
de los diversos agentes,

Procesos de mejoramiento

El narrador puede limitarse a dar la índicacíén de un proceso
de mejoramiento lin explicitar IUS (ases. Si dice aimplemente,
por ejemplo. que los asuntos del héroe se arreglan. que se cura,
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se vuelve más razonable, se embellece, se enriquece, estas derer
minaciones que recaen sobre el contenido de la evolución sin
especificar el cómo, no pueden servirnos para caracterizar su
estructura. En cambio, si nos dice que el héroe reorganiza sus
asuntos al cabo de largos esfuerzos, si refiere la cura a la acción
de un medicamento o de un médico, el embellecimiento a la
compasión de un hada. el enriquecimiento al éxito de URa
transacción ventajosa, la prudencia a las buenas resoluciones
tomadas Juego de una Ialta, podemos apoyamos sobre las arti
culaciones internas de estas operaciones para diferenciar diver
sos tipos de mejoramiento: cuanto más entra el relato en el
detalle de las operaciones, más pronunciada es esta dlíeren
C'iaoón.
Ubiquémonos, en primer lugar, en la perspectiva del beneñ
('iario del mejoramieme.! Su estado deficiente inicial implica
la presencia de un ob$ldculo que se opone a la realización de
un estado más satisfactorio y que se elimina a medida que' el
proceso de mejoramiento se desarrolla. Esta eliminación del
obstáculo implica a su vez la intervención de factores que
operan como medios contra el obs~culo y en pro del benefi
ciario. Si, pues, el narrador elige desarrollar este episodio. IU

relato seguiri este esquema: .

...

{

Medios posibles

Utilitad6:de loa medios

tltÍlo de tos medios

:¡.
ObtUculo •

eliminar
I

PrOUtO de
elimlnad6n

.Obsticulo eliminado

PrOCttO de
mejoramienlo

Mejoraml~lo

obtenido

Mejoramienlo
• oblener

1, --,

En .este estadio, nosotros podemos no tener que ocuparnos m~1

que de una sola dramati« penonn, el beneficiario del mejora
miento, quien aprovecha pasivamente de un feliz concurso de
circunstancias. Ni él ni nadie earga entonces con la responsa
bilidad de haber reunido y puesto en acción los medios que
han derribado el obstáculo. Las cosas ese han encaminado
bien- sin que nadie S( ha,.a ocupado de 'ellas.
Esta soledad desaparece cuando el mejoramlento, en lugar de

2. Se IoObrtmtlende que el beneficiario no ea ne«uriamenu: conlcienle del
pro«tO iniciado m IU favor. Su penpectin puede mantenene ,'lrtual. como
la de la Bella Dunnlmte del Botque mlenlnl elpera al Prfndpe EnC'2lnladDr.
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ser imputable al azar, es atribuido a la intervención de un
agente, dotado de iniciativa, que la asume a titulo de tarea
a eumpl;r. El proceso de mejoramiento se organiza entonces
como conducta, Jo que implica que se estructura en una trama
de fines-medios que puede ser detallada al infinito. Además,
esta transformación introduce dos nuevos roles: por una parte,
el agente que asume la tarea en provecho de un beneficiario
pasivo, desempeña en relación con este último el papel de un
medio, ya no inerte sino dotado de iniciativa y de interés
propios: es un aliado; por otra parte, el obstáculo afrontado
por el agente puede encarnarse en otro agente también dotado
de iniciativa e intereses propios: este otro es un adversario.
Para estimar las nuevas dimensiones as! abiertas, debemos exa
minar:
- la estructura del cumplimiento de la tarea y sus desarrollos
posibles;
-los participantes de la relación de alianza postulada por la
intervención de un aliado:
-las modalidades y las consecuencias de la acción emprendida
frente a un adversario,

Cumplimiento de la tarea

El narrador puede limitarse a mencionar la ejecución de la
tarea. Si elige desarrollar este episodio, se ve conducido a expli
citar en primer lugar la naturaleza del obstáculo enfrentado
y luego la estructura de los medios empleados -intencional y
ya no fortuitamente esta vez- para eliminarlo. Estos medios
mismos pueden (altar al agente, ya sea intelectualmente si
ignora lo que debe hacer ya sea materialmente si no tiene
a SU disposición los instrumentos que necesita. La constatación
de esta carencia equivale a una fase de degradación que, en
este caso, se especifica como p-roblema a resolver y que. r.omo
antes, puede ser reparada de dos modos: ),a sea que las cosas
se arreglen por si mismas (si la solución buscada cae del cielo),
),a sea que un agente asuma la tarea de arreglarlas. En este
caso, este nuevo agente se comporta como aliado que interviene
en Iavor del primero y'lste pasa a ser, a SU vez, el beneficiario
pasivo de la ayuda que asi recibe.

lnleroencián del aliado.

La intervención del aliado, en forma de un agente que toma
a su cargo el proceso de mejoramiento, puede no ser motivada



por el narrador o explicarse por motivos sin relación con el
beneficiario (si la ayuda es involuntaria): en este caso no hay,
hablando con propiedad" intervención de un aliado: al derivar
del entrecruzamiento Iortuito de dos historias, el mejoramiento
es un hecho de azar.
No sucede lo mismo cuando la intervención es motivada, desde
la perspectiva del aliado, por un mérito del beneficiario. La
ayuda es entonces un sacriñeío consentido dentro del marco
de un intercambio de servicios. Este intercambio mismo puede
revestir tres formas:
- o la ayuda es recibida por el beneficiario como contrapartida
de una ayuda que él mismo da a su aliado en un intercambio
de servicios simultáneo: ambos son entonces solidarios en el
cumplimiento de una tarea de interés común;
- o la ayuda es proporcionada como reconocimiento de un
servicio anterior: el aliado se compona entonces como deudor
del beneficiario;
- o la ayuda es procurada en espera de una compensación
futura: el aliado se comporta entonces como acreedor del bene
ficiario.
La posición cronológica de los servidos intercambiados deter
mina así tres tipos de aliado y tres estructuras de relato. Si se
trata de dos asociados solidariamente interesados en el cumpli
miento de una misma tarea, las perspectivas del beneficiario
y del aliado se acercan hasta coincidir: cada uno es beneficiario
de sus propios esfuerzos unidos a los de su aliado. En el fondo,
no hay más ql:1e un solo personaje desdoblado en dos roles:
cuando un héroe desdichado se decide a mejorar su suerte
-ayudándose a sí mismo- se escinde en dos dramtuis peTJonae
y se vuelve 5U propio aliado. El cumplimiento de la tarea repre
senta una degradación voluntaria, un sacrificio (como lo prue
ban expresiones como éstas: afanarse por, esforzarse en, etc.)
destinados a pagar el precio de un mejoramiento. Pero ya se
trate de un solo personaje que se desdobla o de dos personajes
solidarios, la configuración de los roles es idéntica: el mejo
ramiento se obtiene gracias al sacrificio de un aliado cuyos
intereses son solidarios con los del beneficiario.
En lugar de coincidir, las perspectivas se oponen cuando el
beneficiario y su aliado forman una pareja acreedor/deudor.
El desarrollo de sus roles puede entonces formalizarse asi: sean
A y B teniendo que obtener cada uno un mejoramiento distinto
del del otro. Si A recibe ayuda de B para realizar el mejo
ramiento a, A pasa a ser deudor de B y deberá a su vez ayudar
a B a lograr el mejoramiento b, El relato seguirá el slguiente
esquerr-'
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Los tres tipos de aliados que acabamos de distinguir -el IOdo
solidario. el acreedor, el deudor- intervienen en función de un
pacto que regula el intercambio de servicios y garantiza la
contrapartida de Jos servicios prestados. A veces este pacto
permanece impJfcito (se sobreentiende que todo esfueno merece
un salario. que un hijo debe obedecer a su padre que le dio
la vida, el esclavo a su amo que se Ja conservó. etc.): a veces
resulta de una negación panicular explicitada en el relato con
mayor o menor detalle. Asi como la utilización de los medios
podía ser precedida por su búsqueda, en el caso en que su
carencia cbstaculizaba el cumplimiento de la tarea, asf también
la ayuda debe ser negociada, en el caso en que el aliado no
aporta espontáneamente su concurso. In el marco de esta tarca
previa, la abstención del futuro aliado lo transfonna en un
adversario que hay que convencer. La negociación, que veremos
inmediatamente. constituye Ja forma pacifica de la eliminación
del adversario.

Eliminación del adversario.

Entre Jos obstáculos que se oponen al cumplimiento de una
tarea, algunos, como hemos vino, sólo oponen una fuerza de
inercia; onos se encaman en adversarios, en agentes dotados
de iniciativa que pueden reaccionar activamente ante los pr~

cesos iniciados contra ellos. De esto resulta que la conducta
de eliminación del adversario debe, si quiere tener en cuenta
esta resistencia y sus diversas formas, organizarse según estra
tegias m~s o menos complejas.
Dejamos de lado el caso en que el adversario desaparece SLn



que el agente lea responsable de su eliminación (si mucre: de
muerte natural, cae bajo los golpes de otro enemigo, le vuelve
m~s conciliador con la edad, ete.): aqu' sólo hay un mejora.
miento fonuito. Para no tener en cuenta sino los ca50S en que
la climinación del adversario es imputable a la iniciativa del
agente, distinguiremos dos fonnas:
- pacifica: el agente se esfuerza en obtener del adversario que
deje de obstaculizar sus proyectos. Es la negO(;aci6n que tram
fonna al ad"enuio en aliado;
- hostil: el agente se esfuerza por inOigir al adversario un daño
que lo incapacite para seguir obstaculizando sus empresa" Es
la GgTtsión que apunta a suprimir al adversario.

ÚJ negociación.

La negociación consiste para el agente en definir, de acuerdo
con el ex adversarlo y futuro aliado, las modalidades del inter·
cambio de servicios que constituye la finalidad, ~e su alianza.
Pero es neeesarío que el principio mismo de un tal intercambio
sea aceptado por ambas partes. El agente que toma la iniciativa
debe actuar de modo que el otro también la desee. Para obtener
este resultado puede usar tanto de la seducción como de la
intimidación. Si elige la seducción, se esforzará por Inspirar
el deseo de un servicio que quiere ofrecer a cambi~ del que
pide: si elige la intimidación, se e-sfonart por inspirar ti temor
de un perjuicio que puede causar, pero también evitar, y que
puede as' servir de moneda de cambio para el servicio que
deaca obtener. Si la operación resulta, ambos quedadn en un
pie de igualdad: A d~a un servicio de B as' como B un servicio
de A. Las condiciones que hacen posible el intento de un
acuerdo están reunidas. Quedan por' negociar las modalidades
del intercambio y las garantías de una ejecución leal de Jos
compromisos,
E.l e-squcma simplificado de la negociación por seduccíén puede
representarse como sigue:
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LA agresión.

Optando por la negociación, el agente elegía eliminar al adver
sario por un intercambio de servid,os que lo transformaba en
aliado; optando por la agresión, elige innigirle Un daño que
lo aniquila (al menos en tanto obstáculo). Desde la perspectiva
del agredido. el desencadenamiento de este proc~so constituye
un peligro qu~. para ser evitado, requiere normalmente una
conducta de protección. Si ésta fracasa, tenemos:

Pt:r'~tCirJ4
dd (Igrnor
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• elíminar
t

Pt:r'pettlll4
d~1 (Igrtdido

Pr()CejO de
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{

,¡,
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,¡,
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Ilallo t..OigidO

"lo I'cligt'O.¡.1 «:\'illr {

~... J'roceto protector

J.
\'S. Fracaso

de la pl1n«d6n

En este esquema la ventaja pertenece al agresor. Esta salida
no tiene evidentemente nada de fatal. Si bien el adversario
parece disponer de medios de protección eficaces, el agresor
tiene interés en sorprenderlo. La agresión reviste entonces la
forma mis compleja de la celada. Tender una celada es actuar
de modo tal que el agredido, en lugar de protegerse como
podría hacerlo, coopera a su costa con el agTCsor (no haciendo
lo que deberla o haciendo lo que no debería). La celada se
desarrolla en tres tiempos: primero, un engaño: luego, si el
engaño resulta, un error del engañado; por último, si el proceso
de engaño es conducido hasta su término, la explotación por
parte del engañador de la ventaja adquirida que pone a 5U

merced a un adversario desarmado:
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La primera de la, tres fa~s de la celada, el engaño, es ella
misma una operación compleja. Ingailar es a la vez disimular
lo que es, simular lo que no es y sustituir lo que es por lo
que no es, ofreciendo una apariencia en que la víctima reac
ciona como ante un ser verdadero. Podemos, pues, distinguir
en todo engaño dos operaciones combinadas: un disimulo y
una simulación. Il disimulo solo no basta para constituir el
engaño (salvo en la medida en que simule la ausencia de disi
mulo): la simulación sola tampoco basta, pues una simulación
que se exhibe como tal (la de un actor, por ejemplo) no es
un engaño. Para morder la carnada, la vícnma necesita creerla
verdadera y no ver el anzuelo, El mecanismo del engaño puede
representarse mediante el siguiente e'quema:

Per'ptClit .. dd ~IIBd,l.do'
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Su JI:

+ ~o 5C'l' '1 .~par¡cnda yfd;tmu
,,,
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Vlctima Sc:T JI:

+ ~o K'f '1 Aparietlcla '1 = FalUil a
atrapada disllnulado ~imlllado

u. Ct"clda cometer

Llevando más lejos la clasificación, podriamos distinguir diver
lOS tipos de engaño diferenciados por el modo de simulación
empleado por el engañador para ocultar la agresi6n que pre·
para:
a) el engañador puede simular una situación que implique
la ausencia de toda relación entre él y la futura víctima: finge
no estar alH, realmente (si se oculta) o de modo figurado (si
simula dormir, mirar a otra panc, ser presa de un ataque de
locura, ete.]:
b) el engañador puede simular intenciones pacíficas: propone
una alianza, trata de seducir o de intimidar a su víctima mien
tras prepara clandestinamente la ruptura de las negociaciones
o la traición del pacto;
e) el engañador simula intenciones agresivas de modo qucIa
vktima, ocupada en rechazar un ataque imaginario, se descubre
y queda sin defensa ante el ataque real.
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Retribuciones: recompensa y venganza.

El daño causado por el agresor a su víctima puede ser consi
derado como un servicio al revés, ya no consentido por el acree
dor sino arrancado por el deudor y que reclama como contra:
partida que se inflija un daño proporcionado al crédito abierto:
el deudor a pesar suyo paga la deuda de un préstamo forzado.
La recomperua del servido prestado y la venganza del perjuicio
sufrido son las dos fases de la actividad de retribución.
Al igual que la retribucién de servicios, la retribución de per
juicio resultado de un pacto que a veces pennanecc implicito
(todo delito merece castigo, la sangre llama a la sangre, etc.)
y a veces se explicita en las cláusulas de una alianza particular
en fonna de amenaza contra la, rupturas del contrato.
Aparecen aquí un nuevo tipo: el retribuidor y dos sub-tipos:
el retsibuidor-que-recompensa y el rttribuidor.qlU!1':4Stiga. El
retribuidor es en cierto modo el garante del contrato. Desde
su perspectiva, todo servicio pasa a ser un beneficio que requiere
una recompensa y todo perjuicio una falta que requiere un
castigo. Su papel coincide con el deudor puntual en saldar
sus deudas y repara las faltas del deudor insolvente o reealci
rranre.

Proceso de degradnción.

Cuando un proceso de mejoramiento llega a su término alcanza
un estado de equilibrio que puede marcar el fin del relato.
Si el narrador elige proseguir, debe recrear un estado de ren
sión y, para hacerlo. introducir fUenas de oposición nuevas o
desarrollar gérmenes nocivos dejados en suspenso. Se inicia
entonces un proceso de degradación. A veces puede ser referido
a la acción de factores inmotivados y desorganizados, como
cuando le dice que el héroe cae enfermo, comienza a aburrirse,
ve que nuevos nubarrones se insinúan en el horizonte. sin que
la enfermedad, los problemas y los nubarrones sean presentados
como agentes responsables, dotados de-iniciativa y cuyos efectos
se articulen en conductas realizadoras de un proyecto: en este
caso, el proceso de degradación permanece indeterminado o sólo
se manifiesta como mala suerte. como concurso de circunstan
cias desgraciadas. A veces, por el contrario. es referido a· la
iniciativa de un agente responsable (un hombre. un animal,
un objeto, una entidad antropomórfica) . Este agente puede ser
el. beneficiario mismo, si comete un error de consecuencias
graves; puede ser un agresor; o puede incluso ser un acreedor
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con quien el beneficiario tiene una deuda a saldar (como con
secuencia de un servicio prestado o de un perjurcio infligido):
puede, por último. ser un deudor en favor de quien el benefi
ciario elige deliberadamente sacrificarse.
Ya antes- encontramos estas Iorrnas de degradación. No son
to1amente las contrarias, sino también, por. pasaje de una pers
pectiva a otra, las complementarias de las fonnas de mejora.
miento:
-Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado acreedor
corresponde la degradación por sacrificio consentido en pro
verho (le un aliado deudor;
-Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado deudor
corresponde la degradación por pago de la obligación respecto
de un aliado acreedor:
-Al mejoramiento por agresión infligida corresponde la de
gradación por agresión sufrida;
-Al mejoramiento por éxito de una trampa corresponde la
degradación por error culposo (que también puede ser consi
derado romo lo contrario de la tarea: al hacer, no lo que debe.
sino lo que no debe, el agente alcanza una meta inversa de la
que bU5Ca):
-Al mejoramiento por venganz.a lograda corresponde la de
gradacién por castigo recibido.
El proceso de degradación iniciado por estos diversos factores
puede desarrollarse sin encontrar obstáculos, )'31 sea porque
C:!lIOS no se presentan por si mismos. )'31 sea porque nadie puede
ni quiere interponerse. Si por el contrario surgen obstáculos,
l'ilas funcionan como protecciones del estado satisfactorio ante
rior. Estas protecciones pueden ser puramente fortuitas. resul
titr de un feliz concurso de circunstancias: pueden también
hacer efectiva la intención de resistencia de un agente dotado
de iniciativa. En este caso ]315 protecciones se organizan en con-,
duelas cuya Iorma depende, por una parte, de la configura
ción del peligro y, por otra parte, de ]31 táctica que elige el
protector.
utas protecciones pueden tener éxito o fracasar. En este último
raso el estado degradado que resulta. abre la posibilidad de
procesos de mejoramiento compensadores entre los cuales algu
nos, corno lo veremos, loman la forma de una reparación espe
clficamente adaptada al tipo de degradación sufrida.

La falta.

Se puede caracterizar el proceso de la falla como un a tarea
cumplida al revés: inducido al error, el agente emplea medios
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aptos para alcanzar un resultado opuesto a JU Iin O para des
truir las ventajas que quiere conservar. En Iuncíén de esta
tarea invertida, los procesos nocivos IOn considerados como
medios. en tanto que las reglas aptas para asegurar o conser
var una ventaja son tratadas como obseáculo,
El narrador puede presentar estas reglas como impersonales.
derivadas de la simple -naturaleza de las cosas-; su transgre
cién sólo perjudica al imprudente que, al iniciar un encade
namiento funesto de causas y efectos, sanciona él mismo la
falta que comete. Pero el relato también puede hacer de estas
reglas prohibiciones que emanan de la voluntad de un legis
lador. Se trata entonces de cláusulas restrictivas introducidas
por un -aliado oficioso- en el tratado que él suscribe con un
aliado obligado. tste queda comprometido a observarlas para
gozar o seguir gozando de un servicio (permanecer en el paratso
terrestre, etc}, La transgresién de la deuda perjudica al aliado
-aereedor- y es este daño el que requlere, enventualmente, la
intervención de un retribuidor que sancione la traición al
pacto. La falta consiste aquí. no en la iníraccién misma, sino
en la ilusión de poder infringir impunemente la regla.
Dado que el elemento motor de la falta es el enceguecimiento.
esta forma de degradación requiere una forma de protección
específica: la advertencia (destinada a prevenir el error) ° el
desengaño (destinado a disiparlo). A veces los hechos mismos
se encargan oportunamente de ello; en otros casos, aliados clarl
videntes asumen la tarea. Enunciando o recordando la regla
tienden a encarnarla. aunque no sean sus autores; si el enga
ñado pasa por alto sus advertencias, esta perseverancia en el
error los perjudica y la catástrofe resultante es al mismo tiempo
la sanción de esta nueva transgresiÓn.

. Mientras el aliado que encarna la regla es tratado como atto
versario, el adversario que ayuda a infringirla es tratado como
aliado. Según ignore o conozca las consecuencias de la pseudo
ayuda que procura. es él mismo engañado o engañador. En este
último caso, el engaño se inserta, como fase preparatoria de
una celada, en una maniobra de agresíén,
La degradación que resulta de la Ialta puede marcar el fin
del relato. El sentido de éste está dado entonces por la di~tanci:t

que separa la meta apuntada del resultado obtenido: enruentra
un equivalente psicológico en la oposición presuncién/humi
Ilación. Si el narrador elige proseguir, los diversos tipos (te
mejoramiento que hemos señalado están a su disposición. Entre
ellos, sin embargo, hay uno que conviene elecrivarnenre a la
reparación de las consecuencias de la falta porque representa
el proceso inverso: es el cumplimiento de la tarea mediante
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la cual el ag~lHe, usando esta \'U de medios adecuados, resta
blece por mérito propio la prosperidad arruinada por su torpeza.

La obligación.

Vimos más arriba el caso de mejoramiento obtenido gracias
a la ayuda de un aliado acreedor. Ena prestación, al obligar
al beneficiarle a pagar ulteriormente su deuda, trae como con
secuencia una (ase de degradación. tsta sobreviene del mismo
modo en todos los casos en que a un sujeto -oblígados se le
requiere que cumpla un deber penoso. La obligacién, como
vimos, puede resultar de un contrato en debida forma, expli
citado en una (ase anterior del relato (cuando un héroe ha
vendido su alma al diablo). Puede igualmente derivar de las
disposiciones .n¡uural~s- del pacto social: obediencia del hijo
al padre, del vasallo al soberano, etc.
Intimado .. cumplir con su deber, el sujeto obligado puede
esforzarse' por protegerse de la degradación que lo amenaza.
Su acreedor pasa a ser un agresor del que trata de escapar,
ya sea rompiendo el contacto (huy.ndo). ya sea por medios
pacíficos y leales (negociando una revisión del contrato). p
sea por medio¡ agresivos (utilizando la fuerza o tendiendo un..
celada). En el caso en que estime haber sido vlcrima de una
maniobra engañosa. la elusién agresiva de sus compromisos se
le aparece. no sólo como una defensa legitima, sino como una
acción justiciera. Desde la perspectiva del acreedor, por el
contrario, la elusión de los compromisos duplica la deuda: el
sujeto obligado deberá pagar, no SÓlo por un servicio. sino
por un perjuicio.
Si, por el contrario. el deudor no puede o no quiere escapar
.3 sus obligaciones, si las cumple voluntariamente o si es, de
buen o mal grado, obligado a respetar sus compromisos. 1:1
degradación de su estado que de ello resulta puede marcar
el fin del relato (d. La Filie de ]tplltl. eic.). Si el narrador
quiere proseguir, puede recurrir a las diversas formas de mejo
ramiento que hemos señalado, Una de ellas. sin embargo. es
privilegiada: consiste en transformar el cumplimiento del deber
en sacrificio meritorio que requiere a SU vez una recompensa.
La liquidación de la deuda se trastrueca así en apertura de
crédito.
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El 5acri/icio.

En tanto que las otras formas de degradación son procesos
sufridos, el sacrificio es una conducta voluntaria. asumida con
vista a un mérito a adquirir. o al menos. que hace digno de
una recompensa. Hay sacrificio cada vez que un aliado presta
servicios sin ser obligado y se constituye así en acreedor. ya sea
que un acto estipule la contrapartida esperada o que ésta se
deje a la discreción de un retribuidor.
El sacrificio presenta así el doble carácter de excluir la protec
ción y de requerir una reparación. Normalmente. el proceso
de sacrificio debe alcanzar su término con el concurso de la
victima (si el sacrificio parece ser una locura los aliados pueden
hacer advertencias. pero esta protección se dirige entonces con
tra la decisión, que constituye una Ialta, y no contra el sacrificio
mismo). En cambio, Ia degradación que resulta del sacrificio
requiere una reparación, en forma de recompensa, y es en este
nivel donde puede intervenir una protección. El pacto. con
las garantías con que ha sido convenido (juramento, rehén,
erc.) la contempla.

La agresión sufrida.

La agresión sufrida difiere de los otros tipos de degradación
en el hecho de que resulta de una conducta que se propone
intencionalmente el daño como Iin de su aeeíén. Para alcanzar
este objetivo el enemigo puede tanto actuar directamente, por
agresión frontal, como maniobrar indirectamente esforzándose
por suscitar y utilizar las otras formas de degradación. Dos
de ellas se prestan a esta maniobra: la falta por la que el
agredido. inducido al error por su enemigo, se deja atraer
hacia una trampa; la obligaddn, por la que el agredido ligado
a su agresor por un compromiso irrevocable, debe cumplir un
deber que le es ruinoso (sucede, por otra parte. frecuentemente,
que el agresor combine ambos procedimientos: engaña a su
víctima embaucándola en una transacción y luego la elimina
exigiendo la ejecución del contrato).
El agredido puede elegir entre pennanecer pasivo y protegerse.
Si elige la segunda solución, los modos de protección que se le
ofrecen pueden agruparse en tres estrategias: primero, tratar
de suprimir toda relación con el agresor. ponerse fuera de su
alcance, lit/ir: luego, aceptar la relación con él, pero tratar de
transformar la relación hostil en relación pacífica, negociar
(d. supra, p. lOS) ; por último, aceptar la relación hostil, pero
devolver Rolpe por Rolpe, f'~pl;rQr.
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Si estas protecciones son ineficaces, el agr~sor inflige el daño
esperado. El estado degradado que resulta de ello puede marcar.
para la víctima. el Iin del relato, Si el narrador elige proseguir
queda abierta una (ase de reparación del daño. t.sta puede
operarse según todas las modalidades de mejoramiento que
hemos reconocido (la víctima puede sanar, darse como tarea
el reparar los perjuicios, recibir ayudas caritativas, volverse.
contra otros enemigos. etc.), Existe, no obstante, sumándose
a éstas, una forma de reparación especíñca: la wnganr.a, que
consiste, ya no en restituir a la víctima el equivalente del daño
sufrido, sino en infligir al agresor el equivalente del perjuicio
rausado.

El castigo.

Todo daño innigido puede volverse, desde la perspectiva de
un retribuidor, una mala acción, un delito a castigar. Desde
la .perspectíva del enjuiciado, el retribuidor es un agresor )'
la acción punitiva que inicia, una amenaza de degradación.
Ante el. peligro as( creado, el enjuiciado reacciona con una
actitud de sumisión o de defensa. En este último caso. las tres
estrategias señaladas más arriba -la huida, la negociación, la
prueba de fuerza- son igualmente posibles. Sin embargo, sólo
la segunda, la negociación retendrá aquí nuestra atención, por·
(Iue supone la colaboración del retribuidor y nos remite al
examen de las condiciones en que éste se deja convencer de
la necesidad de renunciar a 5U tarea. Para que la situación de
Mala acción a castigar desaparezca o, al menos, deje de perci
birse, es necesario que uno de los tres roles enfrentados (el
culpable, la víctima o el retribuidor mismo) pierda su califi
cación. La víctima es descalificada por el ~rdón gradas :11
cual el retribuidor restablece entre el ex culpable y ella las
condiciones normales del pacto (pues el perdón es siempre
condicional: transforma retroactivameute el daño inUigitlo en
servicio obtenido y requiere como contrapartida un servicio
proporcional). El retribuídor se descalifica a si mismo por la
corrupción (obtenida por seduccíén o intimidación) que esta
blece, entre el culpable y él, el nexo de un pacto (transíorma
el daño a infligir al culpable en servicio a prestarle y obtiene
corno contrapartida un servicio proporcional). Por último, el
culpable es descalificado por el disimulo de su mala acción.
Induce al rctribuidor a error haciéndose pasar por inocente ~',

eventualmente, haciendo pasar en su lugar a un inocente por
culpable. .
Si estas prolecciones son vanas, la degradación que resulta del
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castigo puede marcar el fin del relato. tste se construye entonces
sobre la oposición Mala acción/Castigo. Si el narrador elige
proseguir. debe introducir una fase de mejoramiento que puede
ser una cualquiera de las que hemos descripto. Una de ellas.
sin embargo, debe ser privilegiada. pues representa una repa
ración especifica: se trata del mejoramiento obtenido por un
sacrificio: a la mala acción -tentativa de mejoramiento deme
ritorio que provoca una degradación por castigo -responde
entonces el rescate -stemariva de degradación meritoria que
determina la rehabilitación del culpable. según el esquema:

________~ RtSC(lU

4 4

Mejoramiento. degradación, reparación: el circulo del relato
est¡\ ahora cerrado y abre la posibilidad de desgradaciones
seguidas de nuevas reparaciones según un ciclo que puede repe
tirse indefinidamente. Cada una de estas fases puede ella misma
desarrollarse al·infinito. Pero en el curso de su desarrollo. se
verá llevado a especificarse, por una serie de elecciones alter
nativas, en una jerarquía de secuencias enclavadas. siempre
las mismas, que determinan exhaustivamente el campo ele 10
-narrable-. El encadenamiento de las funciones en la secuencia
elemental. luego ele 13s secuencias elementales en la secuencia
compleja es a I:I vez libre (pues el narrador debe a cada
momento elegir la continuación de su relato) y controlado
(porque el narrador sólo puede elegir, después de cada opción,
entre los dos términos discontinuos)' contradictorios de una
alternativa], Es, pues. posible trazar ti priol"i la red integral
de las elecciones factibles: dar un nombre y asignar 5\1 IURar
dentro de una secuencia a cada forma de acontecimiento con
cretado por estas elecciones: ligar orgánicamente estas secuen
cias en la unidad de un rol, coordinar los roles complementarios
que definen el devenir de una situación; encadenar devenires
en un relato a la vez imprevisible (por el juego de combina
ciones disponibles) ). codificable (gradas :1. las propiedades
estables y al número finito de ]05 elementos combinados).
Este engendrarse de los tipos narrativos es al mismo tiempo
una estructuración de las conductas humanas activas o pasiva".
!stas proporcionan al narrador el modelo y la materia de un
devenir organizado que le es lndíspens..rble y que serta inrapaz
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de encontrar en otro lado, Deseado o tenido, su fin exige una
combinación de acciones que se suceden, se jerarquizan, se
c1icotomizan según un orden intangible. Cuando el hombre.
en la experiencia real, combina un plan. explora imaginati.
vamente 105 desarrollos posibles de una situación, reflexiona
sobre la marcha de la acción iniciada, rememora las fases del
acontecimiento pasado, se cuenta a si mismo los primeros relatos
que podemos concebir. A la inversa, el narrador que quiere
ordenar la sucesión cronológica de los acontecimientos que
relata, darles un sentido, no tiene otro recurso más que ligarlos
en la unidad de una conducta orientada hacia un Iin,
A los tipos narrativos elementales corresponden así las formas
m:'s generales de comportamiento humano. La tarea, el con
trato. la falta, la celada, etc., son categorías universales. La
red de sus articulaciones internas y ele sus relaciones mutuas
define a priori el campo de la experiencia posible. Constru
)'en'Jo, a partir de las formas más simples de la narratividad,
secuencias, roles, encadenamientos de situaciones cada vez más
complejos y diferenciados, echamos las bases de una clasifica
cién de los tipos de relatos; pero, además, definimos un marco
de referencia para el estudio comparado de estos comporta.
miemos que aunque siempre idénticos en su estructura funda
mental M: diversifican al infinito. según un juego inagotable
de combinaciones y de opciones, segünlas culturas, las épocas.
los géneros. las escuelas, los estilos personales. En tanto técnica
de análisis literario. la semiología del relato extrae su posibilidad
y su Iecundidad de su entroncamiento en una aruropologla,

E.scurbl Prtlctíc4 de .fllOJ EJludíOJ,
P4rÜ.
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Un relato de prensa:
Los últimos días de un "gran hombre"

Jules Gritti

1::1 ecorpus_ del que extraen material las reflexiones siguientes
est~ constituido por ardculos que relatan la agonla y muerte
de S. S. .luan XXIII en siete periódicos de París: Fmnce-Soir,
Le Parisien Libéré. Le Figaro. L'A,urore. Le Monde. L'Huma
nilé, L4 Croix, y en cuatro semanarios: Paris.Ma'ch, France
Dimanche, Ici-Paris y Le Ptlerin. J Resulta obvio que Un aná
lisis de contenido del relato de los últimos días de Juan XXIII
y de la evocación retroactiva de su vida y de su rol, desborda
el campo limitado del presente artículo. Remitimos al lector
a estudios ulteriores respecto de todo lo que concierne a la
eFigura_ del papa desaparecido, es decir, al sistema de atribu
ciones; o incluso al registro religioso, y aun h.igi_ogr~Ji~, segun·
do registro que establece una suerte de eitinerario- espiritual:
semejante registro saca a luz el dirtcil problema de lo -sagrado
y de lo profano en Ia escritura de prensa. De reducción en
reducción alcanzamos el nivel de la simple transitividad: el
relato de, una enfermedad presumiblemente mortal. La contra
partida de la religi6n en la posible generalización de algunas
hipótesis y de algunos resultados adquiridos. Ast pues, lo que
aquí nos ocupa es menos el relato particular concerniente a
Juan XXIII que un sustrato narrativo válido para un perso
naje reconocido y proclamado eun gran hombre- -de aUí
nuestro titulo- dentro de un universo de vero-similitud o de
opinión pdblica probable (y supuesta tal por la prensa).
Después de haber prevenido algunas decepciones, salgamos al
paso de una sorpresa: el reportero que desde su oficina de
redacción despacha sus artículos, ,se reconoced en un an~lisis

de los resortes dramáticos, de las secuencias, de las funciones
activas y expresivas, etc.? [Sería lo mismo que pedir al hombre
de la calle que habla el eneo-franc6- que se reconozca en la
gramática que se podría elaborar de este idiomal

l. OUOt" cuac.ro IotDUnariol evocan la figura del ~pa cleupareddo dn
nanar IU :IKOnla: lA J'ide clltlrolique iIIu'trü, Le ClIlI(lrd ellch(l',lIi. L'E.",
flrm, CllrTt/our.
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En cuanto Ia eventualidad de la muerte de .• , Quan XXIII)
es seriamente considerada, se instaura el relato periodístico, que
cesará con la muerte misma para dejar lugar a los siguientes
relatos: funerales, elecciones por el Cónclave, ,eaffaire- Pro
fumol A primera vista, la diégesis de un cuento. de una obra
dramática, ele un film." parece diferir de la de un rdato
periodístico; la primera emana de una creación de la imagi
nación, la segunda es exigida día a día por los acontecimientos:
en la primera, eel suspenso- es manejado y en la segunda
parece enteramente dado, El acontecimiento se opondría a la
estructura como la naturaleza al -artefacto., lo accidental a lo
categorial. Y sin embargo e}'asea vivida O represemada.Ia acción
es susceptible de las mismas apreciaciones y cae bajo las mismas
categorías •.' En cuanto el acontecimiento es relatado, lo vivido
se transforma en representado y lo dado en el acontecimiento
es aprehendido según las ecategorías. del relato. Imaginemos
por un momento que la última enfermedad se haya reducido
a un largo estado de coma: I entonces 1/4brlan parecido necesa
rios al menos un mínimo ele modulación temporal con signos
de agravación y de mejoría, una distribución de las fundones
activas o expresivas alrededor del agonizante. En el caso de
Juan XXIII, un solo diario, Le Mond~. se esforzó por evitar
toda reconstrucción narrativa y procurar un reportaje denotado,
subrayando, cuando era necesario. su propósito de objetividad:
no por ello se vio menos obligado a caer en la narratividad
común ! y proceder a la ablacíén de elementos que hubieran
perturbado su propéslro.! Alenuacionef y reducciones que rin
den tributo a la regla general, a la dit¡esis comúnmente ins
taurada.
Se bosqueja un eje recitasivo; ¿cu~l es su orientación? Etienne
Souriau, a partir de una suerte de axiologta estética 1, .y Grei~a5
sístematízando sobre la base de un postulado freudiano el prin

2. HC'IIr-i GouhiC'l', T"14trt ti EJCUI'1IUJ AubiC'l', 1952.· p. U.
S. EjC'r-cicio apcnn &ntuito en ti aso de: 1011 rel..tOll de pr-ema que narra·
ron la IIgonla de Chur-chill.
... El 28 de ma)·o de 1965 el diario te niesa de antenano tod.1 alternativa,
todo .suspenso-, declarando I la mfermedad .incur-able.. PeTO el '1 de
mayo incorpora In noticias de mejorla e instaura un mlnilDo de medu
lad6n temporal: .el ntado de salud de Juan XXIII Blgue Blendo R"ve
a pesar de la lDejarla registrada d~e hace dos dlas. (titulo en primC'l'a
plana) .•••Y.. no parece pues lnveroslmil que el deceso fatal IC pro
duzca antes de "afias semanas. ("gina 20),
5. El enferme pasa ripidamente de lu .ilusiones. a la .Iucidez. aenca
de IU estado. Por esto no profalr' sino una parte de las palabras recogi.
das por el conjunto de la prensa, las de reslgnad6n a la muate ()' no
las de una espera de curadón) ,
6. Les 200/)()(} ,itlla/ion, drdmali9uts, nammarion. 19.iO.
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cllno del Placer,' esructuran todo ..reíato-búsqueda«, si bien
no .todo relato, sobre el eje del deseo: ..la fuerza vectorial
(roujeto) está orientada hacia el .Bien. o con ..el valor. (obje
to), dice Souriau; Greimas retoma: el Sujeto desea al Objeto.

. Deseo O • . f d dSUjeto --+ bjeto, Según este eje, un relato de en erme a
mortal podría ser el de una lucha contra la muerte, el del deseo

1 Deseo e P _.J' • di odifi( e cura -----+ ~ra. ero pucuen mterverur iversas m I ica-
cienes, Postulado por postulado, podemos recuperar tDs ..na
rrantes» según una estructura fundada sobre el principio de
Realidad, la aceptación de la Necesidad:

Aceptación
Sujeto t Necesidad =Muerte.

O también, en la medida en que el esquema judeo-cristiano
establece ..narraruess específicos, la Necesidad puede transmu
tarse en ..Providencias, la muerte pasar a ser objeto interme
diario en vista del Objeto final (..Vida eternas) l' el deseo
transfigurarse.

~lIje'o
Sl'C~idad = ~fncrtc

Los personajes CoJue ejercen sus funciones activas o expresiones
alrededor del Sujeto pueden diferir de él en cuanto al objeto
del deseo o de la aceptación: la Multitud puede desear la cura.
mientras el sujeto agonizante acepta la muerte (y desea ..]30
Vida eternas}. El narrador mismo (periodista), mientras señala
las orientaciones de unos y otros puede poner de manifiesto
la suya propia. De hecho, los relatos de muerte, en la ·prensa.
prueban que la posición del narrador es ambivalente. El relato
se.Inicia porque la muerte es probable, entrevista y preparada
como conclusión normal: pero inmediatamente el narrador
tiende a confesar el deseo (y la esperanza) de una improbable
cura, tiende a conducir su relato según este eje del deseo. Se
espera la muerte y se desea ..la curas, A partir de tose momento
el relato está cómo amenazado por una doble decepcI6n: por una
parte la muerte se le escapa, se vuelve información pura. fuera
tlel relato: por otra parte, la cura seda una detención pura y
$imple. no una conclusión. El relato comenzado tiende hacia
una conclusión. la muerte, que el narrador dice temer, y se
revela p.isible de una detención, la cura, que el narrador dice

~

esperar.
Para discernir cstructuras lJentro lIe esta trabazón de ejes, elebe·

i. COU7J rl~ umulique, IlUlitut I'oincarl. Centre M Lingui5tiquc qu.m·
titatin, abril 1!l6~, cap. VI: .El an~lisit .etandah.
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remos establecer diversos niveles de análisis: el de la rransru
vldad -natural. y de las funciones activas y expresivas que allL
se ejercen -el de un itinerario espiritual de connotación ha
giográfica que vale en el case de Juan XXIII pero cuyo estudio
mb profundo nos reservamos- y el del narrador en lucha con
las fuentes de Información del que hablaremos brevemente. La
ambivalencia entrevista en el narrador nos obliga a apoyarnos
fuertemente en la transitividad de base. La perspectiva de la
muerte-conclusión y el deseo de cura (con amenaza de detención
del relato). la incertidumbre en cuanto a la hora del desenlace.
van a determinar una paradigmática de ambos extremos del
eje de transitividad, la alternativa entre los signos de Debili
tamiento y de Restablecimiento.
En la mayorfa de los diarios estudiados, esta alternativa adopta
Una doble figura estructural: la disyunción que opone dos
términos, suspende la conclusión y la hace depender del tér
mino victorioso -el dilema (en el sentido aristotélico) - que
opone dos términos mientras la conclusión sigue siendo la
misma cualquiera sea el término retenido.
1. Ejemplo de disyunción: signos de enfermedad incurable +-+
signos de cura posible.
2 y 5. Ejemplos de dilema: enfermedad X o enfermedad Y~
ambas incurables.
Algunas horas o algunas semanas después-+ muerte segura.
El -suspenso- implica ya una estructura paradigmática. la dis
yunción (ejemplo 1: ¿curará? ¿no curará?) • ya la proyección del
paradigma sobre el eje temporal o sintagmático (ejemplo S:
pronto? ¿o más tarde?) •
La elección de los resortes narrativos exige la delimitación de
las secuencias del relato, Cada periódico utiliza estos resortes
y determina las secuenciasconforme a-su propia escritura narra
tiva, pero todos los periódicos (diaribs y semanarios) obedecen
a un esquema narrativo común, a una suerte de tema funda
mental:

1
1. Dilema Enfermedad incurable.
2. Disyunción Mejorfa posíble.
3. Dilema Agravación irremediable.

Le Monde confirma a su manera la regla común puesto que
registra la Mejoría y el -vuelco» que conduce a la Agonía.
Los más preciosos testimonios de esta rítmica ternaria son
Prance-Soir '1 Le Parisienuu«. France-Soir, que comienza por
el dilema de conclusión fatal, parece tener que inmovilizar el
relato; pero introduce una segunda secuencia de Mejorla fuer
temente marcada. Le Parlsien Libiri, que vacila en introducir
la secuencia Mejorla (cCalma momeneínea-, -Mejorla preví-
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sariaa) se resarce .in exrremis» consignando un Restablecimien
to súbito y connotándolo aun como milagroso.'
Entrevemos ya que la segmentación de secuencias revela la
escritura narrativa de cada periódico. Le Parisien Libb¿, más
vacilante, Le Figaro, más oscilante, manifiestan un ritmo dis
tendido y desarrollan su relato en unas cinco secuencias: enfer
medad misteriosa ... enfermedad incurable ... calma momenta
nea'" mejoría provisoria ... agravación ... agonía. L',¡furore y
France Soir precipitan el ritmo y ofrecen cuatro secuencias, por
lo demás muy diferentes de un periódico a otro, Emnce-Soir: En-
fermedad incurable ... Mejoría agravación -+ Agonía. L' A 1/·

rores. Enfermedad misteriosa Enfermedad incurable ... Me-
joría ... Agonía. Este último periódico danzaa muy pronto la
Agonía y manifiesta SU molestia al verla prolongarse: .la atroz
agonía del Papa se prolonga- (5 de junio. primera plana).
Entre los dos grupos se ubica La Croi». Posición de justo medio
con las cinco secuencias: Enfermedad misteriosa -+ Enferme
dad incurable -+ Mejoría -+ Agravación -+ Agonía. Este podría
ser el diagrama del relato completo.'
La distribución de las funciones a ambos lados del eje de
transüividad suscita múltiples dificultades, algunas de las cuales
mencionaremos. El paradigma Ayudante/Opositor, propuesto
por Creimas en función del postulado del deseo (cura) ¿es
válido para todo relato de muelle? En el caso de la muerte de
un .gran hombrea, los personajes opositores desaparecen O que·
dan en la sombra. Si reaparecen sólo puede ser en un proceso
marginal: oposición al personal más cercano del enfermo )' no
al sujeto (Franu.Soir, Paris-Matck: oposición a Mons. Capo.
villa), oposición a la obra pasada más bien que a la persona
(L1Allrorc). También puede ser como algo latente t¡ue allora
por vía indirecta: el enfermo manifiesta cordialidad con su
clrculo familiar y se desvanece ante la llegada de dignatarios
oficiales (Frtmce.Soir). Ante la carencia de personajes-oposito
res, la significaciún de oposición puede ser asumida por entida
des tales como la Enfermedad, de ahí el esquema de la duchaa
(France·Soirl [}Aurore y Pal'is.l\fatch), pero el indicio puede
invertirse a partir del momento en que el eje de aceptación
(de la muerte) sustituye al del deseo (de cura) .10 Así. sin
renunciar a recoger todo proceso marginal de oposición, todo

8. Esla hipót~is no tiene nada de gntuÍlo o de paradÓjico. En Ias ocho "",
cuencías de .mt'jorlao el rtlato declina en lugar de inltR5ifiqarJc. las Iuu
ciones aclh'u y CXp~Ii\'U suíren una notable reducción. .
9. Ca~ ~I'\alar, no obstante, una ciCft:l timidcz -(\ preeaucién peda
gdgica-. en el pasaje de la primen a la segunda secuencia.
10. Sin conlar que .EnrCT~:1Clo le opondrla 11 .Curación•• es decir, :11
término, al objeto, .más aun que al I\ljelo.
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aflorar de lo latente y toda connotación de -lucha-, más vale
atenerse sólidamente al eje de transitividad. En primer lugar
éste determina una división entre fundones significantes de
Debilitamiento y otras de Restablecimiento. Este es el caso
de la íundón de J'igílancia (guardias dngeles de la muerte
connota F,'ance-5oir) que anuncia la muerte próxima; y de la
función de Colaborad6n vestigio de la salud anterior (o recu
perable). Pero la mayoría de las veces el eje de translrividad
atraviesa las mismas funciones que pueden ser afectadas por
el índice de Debilitamiento o Restablecimiento según la sitúa
ción. Aqui el registro se desdobla: proponemos llamar funciones
activas a las que intervienen directamente en el proceso de la
enfermedad y contribuyen a determinar sus fases (tratamientos
médicos, llegada de los miembros de la familia, etc}, y [uncio
'I~S expr~Jivas a las que ..resuenan- (a tiempo o a contratiempo
según los casos) en las diversas {ases de la enfermedad (reac
ciones del sujeto, del contorno, de la Multitud).JI Aquf surge
una nueva dificultad: podemos dividir las funciones expresivas
según el contenido expresado, Inquietud o Esperanza, pero por
el momento nos vemos reducidos a agrupar las funciones activas
dentro del género global de Asistencia y a separarlas en .espe
cies» o categorías sociológicas: asistencia médica, eclesiástica,
doméstica, familiar. La heterogeneidad de los criterios de divi
sión salta a la vista; un trabajo más profundo de sistematización
debería llegar a reducirla.
En lo inmediato, esta división de las funciones activas y ex
presivas a ambos lados del eje de transitividad y esta distri
bución de las diversas .especies- 6QCiol6gieas del género Asis
tencia, nos permiten analizar convergencias y particularidades
en las escrituras narrativas. Convergencias alrededor de la Asis
tencia médica y familiar: visita diferida o tratamientos inefi
caces [diría La PaliJs~) J presencia silenciosa, significan Debi
litamiento: en una perspectiva -diacrónica-, mientras la asis
tencla médica se inscribe en la corriente misma de la enferme
dad, la asistencia familiar puede intervenir a contracorriente,
significar Restablecimiento a través de las conversaciones. en
el momento en que la situación parece desesperada. (Diver.
gencias en la posición significante de la asistencia eclesíásrica
tanto privada como oficial... pero aquf entramos en la' sus
tancia de un relato particular: el de la muerte de un soberano
pontlfice). Divergencias en las relaciones entre funciones acrí
"as y funciones expresivas: en tanto que en la mayoría de los

11. La Muhirud y el sujeto enfermo ejercen ünlcamente lu fundon~

exprnh'al, mientras que teda las categorlas de ."si51encia ejercen alter
nauvamenre fllncion~ I(rh'as l' expre~hal.
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diarios ambas funciones se vuelven redundantes dentro de la
misma .especie. (los médicos expresan su esperanza al mismo
tiempo que proponen tratamientos eficaces), en L'Aurore se
produce Una distorsión: los médicos pregonan su esperann a
pesar de la. ineficacia de los tratamientos, etcétera. FranceSo;r
France-Dimanche, Paris-Match dan primada a la Inquietud, a
un lamento continuo de la multitud; el Parisien Libiré alterna
la Esperanza con la Inquietud, alentando la Esperanza colee
tiva en el momento mismo de, la muerte. Las funciones expre·
sivas de la Multitud dan lugar a las más variadas connotado
nes reveladoras de una suerte de -sociología afectiva- 1:1 de cada
periódico: Multitud anárquica e infantil de L'AIlTore, Multitud
disciplinada de Lo. eroi" y del Fígaro, Multitud patética de
France-Soir, Multitud heterogénea/exótica y drarnatizadora de
Le Monde. etcétera. (La expresividad personal del agonizante,
Juan XXIlI, que pone en juego todo el registro de los reeur
sos a la Cratificación divina y se inscribe en un Itinerario
-espiritual. distinto de la transitividad enatural-, ser! objeto
de estudios particulares más profundos.)
Para ilustrar los análisis precedentes, damos este esquema tra
zado a partir del relato de France-Soir. Recordemos. entre
otras particularidades, que la Multitud. en su función expre
siva (o coral) nunca expresa a través de ella la Esperanza, :1

diferencia de la mayorta de los otros diarios. (Ver gráfico
de la página síguiente.)
El relato de prensa -en especial en los diarios- se caracteriza
por último por una suene de juego meta-narrativo. el de las
relaciones entre narrador y fuentes de información. Este juego
depende a la. vez de dos funciones asignadas al lenguaje por
Roman Jakobson: la. función meta-lingüística o desciframiento
de las informaciones y la función referencial o recurso al con
texto, a la erealidad-. En el caso de un relato de muerte, el
contexto est.1 oculto, protegido. La fuente de información. él

la vez que es poseedora del código a descifrar, mediatiza el
contexto. El papel del narrador se manifestará, pues, más es·
pecialmente por la posición que obtiene frente a la fuente de
información. En la mayoría de los periódicos -sal..-o L'Huma
niti que trabaja con las informaciones oficiales (vaticanas)
encontramos una oposición que se descubre como constante en
las primeras secuencias del relato: la oposición entre Informan
tes oficiales (.fuentes autorizadas», Radio Vaticano. etcétera) e
Informantes oficiosos (rumores. declaraciones privadas. etcé
tera). Mientras los Informantes oficiales dan informaciones si
bilinas. tendientes a acentuar los signos del Reslablecimiento

J2. AdemA. un :a1l~lhi. más directamente sociol6gi.co ohcct'l'ía un intc·
~. tq1UIO: Lqui~n compone la Multilud en tal o cuál periódico?
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y a atenuar los del Debilitamiento. los Informantes oficiosos
tienden. a través de una formulación explicita pero excesiva.
a la acentuación de los signos de Debilitamiento. ÚJ Croix ex
plícita esta oposición en términos de complementaridad y re
parte las tareas. si no los espacios, entre oficiales y oficiosos.
Dos periódicos intentan introducir una especie mixta. la de
Informante semi oficiales-semi ofíciosos. Para L'AuTOT~ son los
miembros de la familia. para Le Mond~ son los .diplomáticos-.
Mientras la familia, al igual que los Informantes oficiales tien
de a acentuar los signos de Restablecimiento y a atenuar los
de Debilitamiento. los .diplomáticos- de Le Monde proponen
una formulación adecuada,
A medida que el relato progresa. el narrador tiende a disociar
más oficiales y oficiosos, pero busca una suerte de status de
analogía con los Informantes oficiales. L~ Figaro denuncia las
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indiscredones y formulaciones excesIvas de los oficiosos, uestaca
el Control ejercido por los oficiales y valoriza el control in.
temo de su propio relato. Le Monde denuncia la retórica In
discreta de los informantes oficiosos (que se atreven a manejar
el -suspenso-) y describe la justa posición del narrador. situado
en la oficina de prensa a medio camino entre fuentes oficiales
'Y rumores incontrolados. ÚJ Croi», que reprueba las formula
ciones excesivas, erróneas, de Ips informantes oñciosos, lleva a
cabo una reconciliación final exaltando los roles de los oficiales .
y de los oficiosos, los primeros introducidos en la intimidad de
la alcoba y Jos segundos (periodistas) a Jos que la Secretaría
de Estado ha dado las gracias. France-Soi, y, sobre todo, Fr4n&e
Dimanche terminan por crear un total homologta entre el na
rrador y los íntimos de la alcoba: los mediadores oficiales des.
aparecen: su relato asume directamente la referencia aJ contexto.
Un relato-búsqueda implica frecuentemente y quiz~ normal
menté el registro de una Gratificación que domina al de la
transitividad. Greimas (op. cit.) propone el siguiente esquema:

Gratificación

Fuente
Objeto
r

Dneo
Sujeto

.:....-__ .... Destlnatarlo

El análisis narrativo. ciencia naciente, a~nas se ha aventurado
en semejante campo de investigaciones. El relato de prensa de
berá prestarse a ello. En el caso particular concerniente a. los
últimos dfas de Juan XXIII, el sistema de Gratificación recu
pera, al menos bajo la forma de citas, buen número de elernen
tos de 10 que podrfa ser el esquema narrativo propio de la
Tradición judeo-crisriana y asume connotaciones hagiográficas.
He aqul otros tantos campos abiertos al análisis narrativo. Por
el momento, podemos emitir una doble comprobación: el relato
de prensa se despliega ante todo a nivel de la transitividad
-natural_. la historia de una enfermedad mortal; pero da prue·
bas de una sorprendente capacidad de -ingurgitar- rápida
mente los cnarrantes- culturales más variados.
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El chiste
Violette Morin

Bajo el tltulo de -La Oltima», France-Soir ofrece todos los días
una historia breve y divertida. A veces es tan breve o tan -di·
vertida- que su valor de relato podría ser cuestionado. Pero
estas chistorias_ son finalmente también relatos. Como éstos, y
menor aún, hacen evolucionar una situación en función de
saltos imprevistos, Como los relatos. y mejor aún. nos invitan
a demostrar sus resortes. Hemos reunido esas historias durante
ciento ochenta días consecutivos, sin seleccionar ni evaluar el
género. el ingenio o el cvalor_ de cada una. Para contar
su inagotable variedad de estilo y de palabras. a menudo
hemos tenido que recomponer su discuso, restablecer aquí
elipsis destinadas a hacerlas más ímpactantes, suprimir allá
redundancias destinadas a llenarlas de -suspenso»; hemos te
nido que reubicar funciones cuyo desorden calculado las hada
mú sorprendentes. Una vez restablecida la linealidad del chis
te. estos relatos han presentado por fin algunas constancias de
construcción que hemos tratado de clasificar. Son comparables
por el numero de palabras puesto que la mayoría de ellos sólo
contienen de 25 a 40. Son todos reductibles a una secuencia
única que plantea, argumenta y resuelve una cierta problema
tica. Esta secuencia ·nos· parece que esti uniformemente articu
lada en tres funciones I que hemos ordenado como sigue: una
función rh narmalitecián que pone en situación a los perso
najes; una función locutora de armado (enc1mc1lement) con o
sin locutor, que plantea el problema a resolver o el interro
gante; y. por último. una función interlocutora de diS)'unciÓn.
con o sin interlocutor, que resuelve -graciosamente- el proble
ma o que responde cgraciosamente» al interrogante. Esta última
función bifurca el relato en .serio- y .cómico- y conííere a la
secuencia narrativa su existencia de relato dislocado.
La bifurcación es posible gracias a un elemento pollsémíco, el
rlisyuntor. con el que la historia así armada (normalización y

l. A. J. Crelmas nOl ha abierto el camino al subra,'ar los trasgos formalet
COMlllntes. de estolS .hlstorlas. l' le/\alar .dOl partet.: el orelato·prelt1lta.
ción. y el tdljlogo dnmatizador•.(en Simanlique structuralr. Larousse,
1966. p. 70). Nosotros 1610 hemos desarrollado la segunda parle.
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locución) choca para girar tomando una dirección nueva e in
esperada. La existencia necesaria de este disyuntor es la que
lleva a clasificar Indiferentemente todas estas historias como
especies de juegos de palabras. De hecho, sólo unos diez rela
tos, sobre los ciento ochenta propuestos, responden a esta defi
nición: son los relatos en los que el disyuntor es sólo una pa
labra-signiñcante, una palabra tomada solamente en su existen
cia visual o fónica, independientemente de las significaciones
de que pueda ser portadora. Se obtiene entonces un chute que
libera a los significados y a las significaciones de toda imposi
ción de sentido. Al final de la secuencia, el relato cae delibera
damente en un caos perfecto; incluso puede, por este arte de
salto en el vado, ser apenas, y a menudo no ser del todo, un
relato. France-Soir corre muy poco el riesgo de este suicidio.
ya sea por demasiado refinamiento, puesto que sólo los novatos
rien de chistes que no son mis que puro delirio verbal; ya
sea por insuficiencia de refinamiento, pues sólo los hastiados
disfrutan del chiste como rasgo de ingenio en segundo grado,
como parodia de la parodia.
Estas historias no 50n sino raramente juegos de palabras. En
mucha mayor medida son juegos de signos. Sin duda la palabra
ctomau es un disyuntor excelente, al menos en las historias
que hemos reunidos. en Jas que el significado (capropiarse_.
chacer suyo- .•. ) está siempre presente; la polisemia de este
signo es rica según los múltiples contextos en que aparezca:
tomar puede significar beber si se esld en un café, conquista,.
si se trata de una guerra, comprar si se trata de una transac
ción . . . ; pero este carácter verbal no es el más corriente: la
mayoría de las veces los signos se desdibujan ante los elemen
tos referenciales del relato: gesto, acción, sentimiento. cuyas
diversas significaciones o polisemia, alimentan la disyunción.
En lugar de disyunlar! la significación del signo tomar (tomar
una copa / una mujer), se puede disyuntar la significación del
gesto designado por los signos -tomar una copa. en: tomar
una-copa de reconciliación / de ruptura.
Es sobre Ja naturaleza del disyuntor que hemos basado la
primera clasificación. Distinguimos los relatos de disyunción
semántica, cuando el disyuntor es un signo, de los relatos de
disyll.ncidn rtferendal, cuando el disyuntor es un elemento al
que se refieren los signos. un Referente. En cada serie. hemos
discernido tres figuras narrativas comparables por sus modos
disyuntivos de articulación:

2. D~banos arritlgal1\OJ a emplear este neologismo, puea .disyuntar. no ea
-serarar.: IC trata de un concepto analltico. provmient.e de la noci6n de:
du,u"tor¡ lo mismo vale para di17un/ctlo, dj~t,"ICr$t, que empleamos a
continuación.
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19 una figura de articulación bloqueada;
29 una figura de articulación regresiva;
39 una figura de articulación progresiva.

Expondremos estas figuras en cada una de las dos clases mena
clonadas, Este trabajo tendrá, pues, tres partes impuestas por
las tres figuras de articulación y cada parte, a SU vez, dos clases:
las disyunciones semánticas y las disyunciones referenciales.

J. LAS FIGURAS DE ARTICULACIÓN BLOQUE.ADA

l. Los relatos de disyunción semántica: articulación
bloqueada por inversión de los signos.

Seis relatos solamente forman parte de esta figura:
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Función de
nonruali14d6n

l. So,"«nteftdido: un
faquir es inlmsible
a lo que pincha.

2. El viajero que prr.
dió IU tren dice al

jefe de la esta~n.

S. UD muchachito en.
cucnlra a un amiso
de tu bmUia.

4. Un marido aconse
ja a IU mujer que
teja.

5. Una mujer qllnrfa
que su marido la
dt'jlll1l ir al mar.

6. Una oveja encuen
Ira a aira y le ve
aspecto de cansada.

Función loculora de IIFf7UJdo

El homb-re nMmlJl.
Sobrt:~nl~ndido:

Cómodamente lirado en un div.\n
acaricia a ~ galO.

El flUijt:to: .si Joa trmQ no drculan •
horario para quf ""'en loa indi",,·
dores.•

E.I amigo: .1lÍ. ser:" hermoeo como IU

mami e Inteligente (10010 tu ~pi.•

LA tnujt:r: .no lengo dmlpo de: teJn.
teDgo demasiado q~ hacer en la
cocina••

lA Plujn: .deJante del mar, pensare
....n ti .•

$obr«nlendido: un pulor cuenta •
IUI onjal anles de dormirse,

Disyunlor

Didn/1.«ho de duO&.
Calo/EriJO.

Indicador/Sala de es
pera.

Hermoso/idiota.
Inteligenle/feo.
Papi/mami.

Cocina/tejido.

Mar/yo.

l'¡otor/oveja.

Función inurlocurora tk disyunción

El fllquir: cómodalt1enle acostado en
tu Jecho de c1aVOl, el faquir acari
cia a IU erizo.

El feje de 14 esució": .11 loa lrenel

fundo~ran limlprc 11 horario, pal1l
qué 5C",irlan Ju glu de espera••

El rftuchachi'Q; X me dijo: .16 seroh
idiota como IU mami y feo como IU

papi..

E.l marido: -bueno, pero el tejidu II
que no se quema.•

Sobrenumdido:
Prenero que teju deJnadado ., que:
no tengu tiempo de cocinar.

El marido: .prdiao que delame de:
mi pienlCS en el Jna....

lA OfIrj4: .es porque conté 147 pbto
ro antes de dormirme.•



De este sistema de disyunción resultan relatos en los que la
interlocución se opone a la locución sobre ciertos signos. pre·
tendiendo respetar la significación de todos los signos La
pretensión e~t:i formalmente justificada en la. medida en que
el doble sistema de oposición, que articuJa el pasaje de una
función a otra, equivale formalmente a una repetición. La in
terlocución toma términos de la Iocución en un semido opuesto
y luego neutraliza el contrasentido de la significación obtenida
mediante una nueva oposición de sentido contrario o por el
recurso de un cambio. Esta inversión simétrica provoca Ia ilu
sil;n de una suerte de equivalencia matemática o de tranquili
zadora rautologla: si 3 = !J, cuando 3 - , = O, por qué .ser
hermoso- no equivaldría a -no ser Ieo-, si eherrnosos es lo con
trario de .feo-. Es en el corazón de esta ambivalencia natural
donde se juega la disyunción del relato, La ambivalencia pue·
de ser reforzada: se multiplican a voluntad los errores de equí
valencia no utilizando parejas de antónimos verdaderos sino
parejas de oposiciones relativas. La -relatividad- es el objeto
(le una elección que constituye todo el valor del contenido
narratlvo. La oposición relativa no es una oposición arbitraria
sino que está ligada a una categorla sémíca que sella la homo
geneidad del relato. S¡ la relatividad de las oposiciones es neceo
sarla para que la interlocución no sea (como en matemáticas)
chatamenre -verdadera- o .falsa- frente a la locución, la cate
goría sérnica no lo es menos para garantizar la homogeneidad
de Jos términos opuestos y salvar la disyunción de la inco
herencia.
Observemos que la Iunción di normalización articula también,
e independientemente uno de la otra, al armado y a la disyun
elón, puesto que ambos están en oposición simétrica ante ella.
El relato se torna, pues, bivalente, Queda dividido en dos re
latos igualmente consecuentes: el Relato normal por hipótesis,
el que es iniciado por la (unción de normalización 'Y la funclón
de armado, y el relato de disyunción, relato parásito por hipó.
tesis, que en este sistema se vuelve tan normal como el otro,
porque como aquél está articulado directamente sobre la Iun
ción de normalización. Tenernos, pues, un relato con dos narra
ciones paralelas, dos narraciones ligadas de modo tal que )'a
no pueden ni acercarse más, ni separarse. Podemos concebir
así el esquema de la figura:1

Relato normal FX -+ FA -+ n -+

J.
Relato P¡¡¡r;hito F~ ~ I U' -+

!l. FN, FA, FD = Funcion~ de Norm.'llizadón, de Armado, de Disyunción:
1> =Dil)'untor.
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Es sin duda en este grupo que tu variantes de articulaci6n son,
porporcionalmente, las mis numerosas, El primero '1 el segundo
caso son comparables por su forma particularmente cU.sica de
disyunción: en el primer caso, diván/lecho de clavos y galo/
erizo, se refieren a una categoría sémica de confort y se basan
en la antinomia mu~lido/punuU2te:en el segundo caso, oveja/
pastor, la categoría sémica de custodia recubre la dicotomia
hombre/animal o mis precisamente (a elección) amo/escl4vo.
Uno por inversión, el otro por permutación, se disyuntan en
una equivalencia contradicha que correría el riesgo de ser sim·
plemente verdadera si una ralla no viniese a garantizar la anor
malidad parásita. En estos casos, es la función de normalización
la que asume esta falla; ella es la anormal. El faquir esti en

. oposición categórica, mullido/pl~numle, con el resto de la so
ciedad '1 basta desarrollar su normalidad anormal para que la
equivalencia contrariada se vuelva naturalmente paradójica. U
oveja frente a su pastor esti en contradicción con las norma..
desde el instante en que explica su ratiga; basta que esta nor
malidad-anormal se desarrolle para que la disyunción previsible
(si habla como el pastor, es -norma1- que los roles puedan un
día invertírse) haga estallar la paradoja (porque en última ins
tancia no es norma! que la oveja hable) .
El tercer relato deriva de una combinación mds sutil. La opo
sición de Jos antónimos hermoso/feo e inteligente] ton/o provo
caria una Inversión radical (e! muchacho podrfa simplemente
-equivocarse» y decir feo como mamá e idiota como papá) ~i

ella no estuviera reordenada en la equivalencia mediante Ja
permutación de Jos términos paPd/mamá. Pero, a su vez, esta
permutación enriquece el relato con una categoría sémica, 105

padres. en la que la oposición idealmente -relativa- de Po.pá/
mamd homogeneizada y compromete a la vez a la equivalencia
obtenida: Jo contrario de mamé-hermosa no es necesariamente
un papá·feo, pero tampoco Jo excluye.
En cuanto a los tres ültímos ejemplos, los casos 2, 4 Y 5, los
términos disyuntores están en oposición tan relativa que la dis
yunción estalla en todo momento, por poco que se tiren (por
Jos cabellos ... ) sus significados hasta descubrir en ellos una
semia común. La categoría horario-de-trenes puede abarcar la
oposición indicador/sala de espera: la categoría actividad-de·/n·
mujer-en-el-hogar puede abarcar la oposición cocina/'ejido; la
.categoría demelltos·dd-con/orl·/cmcninp puede abarcar la opo
sició~ mar/marido. El descubrimiento de estas oposiciones ca
tegóricas es uno de los múltiples -placeres- de este sistema dis
yuntivo. El riesgo corrido en estos tres casos es la incoherencia.
De aIH que a veces, para reforzar la disyunción, se dé la neceo
sldad de un intensificador desrinado a hacer más antinómica
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la oposición propuesta: el tejido sl que no quema. Si el Inren
sificador no estuviera allí, la opción del marido por el tejido
en lugar de la cocina seria en sentido propio y en sentido fi·
gurado muy singular.
Los relatos de este sistema son, pues, relatos dobles: un relato
convencionalmente llamado normal se apoya en un relato con
vencionalmente llamado parásito, resultando aJí cada uno igual.
mente afirmado y destruido por el otro. El contenido" de estos
relatos parece tener rasgos conformes al sistema de disyunción
que los articula. La ausencia de enfrentamiento. puesto que
hay a la VeL oposición y equivalencia entre la locución y la
interlocución, vuelve la problemática nula (es el caso del faquir
frente al hombre normal) o anulada (jamás se sabrá. lo que
piensa el marido de su mujer, el jefe de estación del viajero,
la oveja del paJtor. y a la inversa). No hay ni pregunta ni
respuesta entre el locutor y el interlocutor. Una suerte de sor..
dera mental los vuelve tan conciliadores como irreconciliables.
Cada uno atrapado por el discurso del otro, se encuentra ante
él indefinidamente bloqueado.
Esta oposición en la equivalencia impone a los personajes del
relato una intimidad de relaciones y de ardides comparables a
los de una pareja. Así como el juego de inversión de las pala.
bras sólo se jusuñca por el descubrimiento de una situación
pornográfica, del mismo modo esta figura no se disyunta eficaz
mente sino por el planteo de una doble tragedia expuesta en
paralelo: ni sin ti, ni contigo. Un cierto ardid inmoviliza la
agresión y la vuelve a la vez incisiva e impotente; no hay peor
humillación que la de ser contradicho en la aprobación (sís
tema apropiado a los niños y a los locos) y no hay peor ím
potencia que la de estar dividido entre un verdadero-falso y
un Ialso-verdadero.

2. Los relatos de disyunción referencial: articulación
bloqueada por polisemias antinómicas.

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

... Que no DOS proponcmol esludiar aquí. lino 1610 encuadrarlo dentro de
una eíerta • forma-o
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FUrI€ió" cU
PlMmali14cidn

l. El nitlo bUKa al
loro.

2. El loco que erela
5CT un perro dir·

• ma esLar rorado.

S. El afrlano aCirmi
que ya no haya.
nlbal"-

4. (5i un chico qule
re llrarse por la
venlana?

5. Una joven "! un
Iloenor discuten.

6. El muchacho que
rtgl'CIa a la 1 de
Ja madrugada afir·
ma que eran Jas
JO.

8. El alumno debe
hacer una compo·
slclón sobre el sue
110 de ser rico.

9. El alumno debe
copiar cien veces:
)"0 no X conlar.

J28

Fllncián laculor.
d, drmddo

El padr~: (Lo hu v¡~to?

El midico: (Esu' t:d.
bien Kguro?

Uno: (Eslt l."d. aeguro?

SobTtrlll~"d¡do:

tQu~ hacer?

La jo lIe ,,: Tengo li
a/lO&.

El padr~: El reloj dio
la una ...

El cliente: Ud. me dijo
que era tan buena
como una de ver«lad.
pero me hace doler.

El ma~$'ro: (Por qué
una pllglna en blanco;

El matslro: ¿Por qué lo
copió IOlamente30 ve
ce~

¡',ltIcidn inlerloculord
de diS'1unci6n

El n;/1o: No, pero h;¡bl~

durante un cuarto de
hora con el galO.

El loco: SI. Aqul tengo
la prueba: cóqueme Ja
narlr. esl:l hla•

El africana: SI, cemimos
los un ultimo. hace
algunos dlu.

(,'no: ~jelo. no lo hati
do. veces.

El Ullor: Yo también.
pero de juerga.

El muchllCho: r.s lo qu~

lO digo. (detde en:ln·
do un reloj da Jo.
ceros?

E.I drnlida: ¡Justamen.
te. ah( time Ud.1

E::l alumno: E. mi sue
no, senor.

El IIlumno: Porque no
~ contar, sellor.



10. Un marido !)usca
a IU muj~r a lo
laJgo del río ., en
cu~ntra a IIn I.om·
bre que la ha VUIO.

fl nulrido: Si Ud. la vio. El hombr,: Squro. por·
no debe de estar l~jos. que la corriente no el

muy fuerte.

n. El lurlsta en Len. El ,uril'O: Dim~, muo El muchacho: No ~. se-
dres encuentra a chache, ~se ve a me- ñor, no tcngo m:b que
un chico. nudo el 101 por aquí? U :IU'\05.

J2. la mujer al yo. lA mujer:
lame con el ma· peatones!
rldo a tU lado.

IAh, estos El marido: De acuerdo.
querida. ~ro baja de
la vereda,

U. El muchacho espe- El muchacho .1 molO: El "'0:0: Si le ha atra·
ra a su no\'!a en Úloy inquielo. mi no- sado, n porque ven-
un caflo via esl' atrasada. drá,

lf. El amigo frente a El amigo: Debe ter díU·
la madre de dos eíl dislinguir1ot.
~melos.

LIt lna4r,: De lIinguna
manera. )'0 la hago
contar; uno no pasa
de: i6 y ti otro ll~

a lIO.

Este sistema de disyunción propone relatos en que la interlo
cución confirma a la locución mediante una prueba que la
debilita o. inversamente, la debilita mediante una prueba que
la confirma. Dicho de otro modo, la interlocución se justifica
justificando la opinión locutora, que le es contraria. Aquí en
contramos el mismo paralelismo que en la disyunción prece
dente, que era posible gracias a una falsa JUStificación formal.
En el C3SO que nos ocupa, la disyunción es posible por una
falsa justificación empírica. El resultado es comparable en los
dos sistemas: el relato normal de locutor y el relato parásito
del interlocutor se refuerzan en su oposición. Tenemos, pues,
un relato normal: el marido busca a su mujer y ve confirmarse
su angustia al enterarse de que, hace un momento, la arras
traba la corriente; y un relato parásito: el desconocido, que
viene de verla en la corriente, afirma al marido que la mujer
no est~ lejos. La disyunción se basa en la actividad mental del
locutor: encontrar-su-mujer, actividad que la interlocución
vuelve parásita mediante una inversión de significaciones:
111 llert4/vivtJ. Los relatos se consolklan apoyados uno en el otro,
paralelamente, como en la figura precedente:
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Relato normal FN -+ FA -+ n -+

+
Rtlato Parásito FN • h)' -+

Otras variantes son posibles dentro del sistema. Hasta el ejem
plo 7, la superposición de las dos significaciones contradicto
rias la hace un solo personaje, el interlocutor. Este último, como
la serpiente que se muerde la cola. se divide a si mismo. En
105 otros ejemplos, la disyunción retoma su lugar entre el locu
tor y el interlocutor. Las dos funciones, colocadas en sus para
lelas. no se destruyen lógicamente sino en el infinito.
Los contenidos de estos relatos son comparables a los prece
dentes en algunos puntos, en especial en el impulso psicológico
que los anima. Un carácter fundamental de astucia rige su
articulación misma, incluso si. como se da el caso. esta astucia
es involuntaria; la paradójica eficacia de la justificación. que
en verdad no es tal, subsiste siempre. Una misma moderación
en la agresividad opone a ambos locutores: son impermeables
el uno para el otro.
Sin embargo. la disyunción referencial moviliza un conjunto
de contenidos más variados y m.ás ricos que la disyunción se
mántica. En el grupo precedente, la articulación estaba blo
queada por signos y. por ende. indirectamente por el humor
que los actualizaba, 10 cual reducla la problemática a conflic
tos pasajeros y las relaciones de los personajes a relaciones pri
vilegiadas en las que el humor, precisamente, gobierna los dra
mas. En ésta. la articulación liberada formalmente de toda
coacción señalizadora no Impone ningún accidente preciso de
humor, ninguna relación privilegiada entre los personajes, Blo
quea las significaciones en niveles más amplios. Cada caso re
presenta, en definitiva, una pareja generalizable de individuos.
locutor o interlocutor: el imbécil o la víctima-Ieliz hacen frente
común ante el sensato-desdichado. Si se quisiera generalizar la
articulación de estas historias. se podría decir que ella opone
el ingenuo feliz al realista. siendo claro que un ardid ingenuo
sirve de soporte a ambos.
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1I. FIGURAS DE ARTICULACIÓN RECRESIVA

l. Los relatos de disyunción semántica: articulación
regresiva por homonimia de significantes.

Una veintena de relatos parecen estar articulados de acuerdo a
este sistema de disyunción. Reproducimos algunos, que repre·
sentan las tendencias m:b variadas.

Funrid" de normttlÜ4ridn
I'u ..ddra locvlorll

de armlldo
F"ncio.. j'UeF/oeu,orll

de difJunridn

l. Un grupo de hombres El mozo: ¿Para quim ea lln ¡u¡.dor: I'ua el
juega al bridge en un la ~rvrla? (bihe). muerte.
~.

ObUTV«;dn: Bitt~ ea en franca el ligninanl~ rollnln a dos ligniliados
difnenln: quiere decir .n-nrza. y lamb¡~n o:uaúd••

2. Sobreenundido:
Un .waler (lr. 'rj.
to') te llama tambim
puUoOl'n.

Pugun/ll: tQu~ el un
pull ain 0lIn?

Respues'lI: Cn awratrr
~blJ. (l'n ',¡rot·sU·
rile) •

/wti/lu.thlo: Tric:06teril.

Oblt71lllno,,: Aunque a UIUI exp~n lomada del lnBlh, el lbmlno pull.
ever IIC usa en fTanth, con accnluad6n final, en la ti. Ovn. pronundado
a la francna, lUma Igual que OCJ4ire que dgni.r.a ooyario.. (6rganos gml.
ula) • Por lo tante -un pull UIU oyer. IUrna como .un pull sin o\lll.riOl.o,

de donde la rnpueMa TrinnteFil a un lp6ailo que te vende en firmadas.,

S. Sobreentendido:
Los pnsonajrs ratin
de ala.

Pregunta: (Qu~ piru de
ala preñere el aho

gado?

RrjpuesllS: El rlrbnte.
para IOm:l.f IUi defcn

A' (colmlllO$).

ObM'VllciDn:IHfenl~ m fl1lnca le refaere tanlo I la" .dcfmsa. en un juicio
(lo que colTesponde al ampo aemintlco de .abogado.) como a loa colmillos
del elefaRle. que le denominan dt'frnse••

4. DOI polillas trlbajan
m un armario.

UfUI 1H>1il1d: Me prepat'o
a atravesar la Mancha.

l.4I otrd: Lo que et yo.
IllÓlo hago papela de
luplente (dOllblll"s) ~

Ob.tnldrldn: LA Manche: en fnnm, como en castellane, .la mancha. puede
rderlrte tanto. una vaclmenta. romo al aRllI del mismo nombre. Doublurt'S
lignifica a la Yel .fOlTOo (de un veaddo) l' odelC1'ft,maT papelet de doble'
o suplente_ (en el lenguajr del lutrO).
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3. Un gatO rml'iado en
ua en una faTmada.

EJ galo: Quielo un [a
rabe para plO (mo·
rou) •

ObJ~cidn: La exprai6n m« 'OIlX (.ml toI.) le pronunda IJUal que la
nprni6n ,"eUOU. que lignifica .plO.. La frase dirigida al brmaáutico
puede entenderse tanto. entonen, como .quieTO un jarabe para la tos. y
como .quiero un Jarabe para galO••

6. El can/bal Jl~ al
momento del postre.

El can/bal: .Estoy anJa'

do de vUn(ros peque.
lkMI auho.. Mafiana.
quiero un aqulmal.

Obs~ción: Pel;ls suisses puede referirle o bien a eíene lipo de queso
que le consume tomo pollre. o bien a los ciudadanos de SUilll: elquimau
(nqulmaJ) pUeUe ser lambltn un indl\'/duo o un helado. que con ele
nombre le consume mucho en Franda.

7. El padre de mellÜOl El f'ttdre: PeTO. ¿por q~
va a ver a su mEdico. be tenido meltirosl

El docror: Delr.h de estO
hay dot factora (J~.

In".t) •

Ob.teJ1/dcWn: La n.preslcm d,lIx lu'etlr, puede I1gnlflcar .doI factom.
rn ellCnlido de call5a. o elemento. determlnanta. 'f lambiEn .dos rmplrados
de correo ••

8. El enfermo. dobl'n.
dOIe de dolor. va a
wr al mldico.

El r ..[ermo: Usted me
dijo que no uun
.$ienlo (.trll,) •••

el mismo: ... pno en bl
ddeu realmente MCe
muy IIUII.

ObJerodcidn: Asiento (Jr/le') le pronuncia Igual que sal (srl). CUlIndO el
mMlco le dijo al paciente -que no u5llra salo. hle enlendió .que no UAra
aliento••

9. Un marido ha mata·
do .. SOlpa a su IDU'

[er,

El ¡U,I: ¿Pero por quE
ron una planclUl?

El "'Gri40: Porque ella
empeuba a tener
arrugaL

ObHtlladón: H~mo. lraducido almo .tener arruga•• la expresl6n francesa
I'rcru1re de "'oIlUGis Plis. 1i(~ralmenle .lomar malas arrups O pliqun•.
CorDo expresión idíomilica. mGuwis plis Jlgnifiea .malos Mbiloso.

En estos relatos, las dos primeras funciones, que se diferencian
mal cuando J05 personajes son muy pocos o ninguno. dan aro
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malón a un discurso cuya coherencia formal se mantiene hasta
el fin a pesar de un «íescarrllamlemos en medio del camino:
la historia tropieza con un signo-disyuntor y se equivoca de
lignificado. A diferencia del paralelismo analizado precedente.
mente, tenemos aquí una secuencia unilineal: su forma es con
secuente. pero su sentido es absurdo, Esta consecuencia fusiona
las dos primeras funciones a la tercera e, inversamente, la ter
cera retrocede permanentemente hacia las dos primeras, hasta
alcanzar su punto de partida. La tercera (unción, el relato para
sito. por ejemplo una-bicícleta-sin-asiento-hece mal se convertí
ría en un relato normal si no fuera porque está ligado al hecho
de que el incidente ha sido provocado por un-régimen-sin-sal,
Esto equivale a decir que ene relato se cierra sobre sí mismo
como la cuadratura del circulo: es imposible salir. El esquema
de esta figura puede ser bosquejado así:

Relalo nOl'mal ••• f~ ---+ r" ---+ ro

r t
f:O-:' ......-- F,\' _ FD' '" Rl:lato par.bilo

La cohesión Iormal de esta Iigura se consolida mediante un
sistema preciso de articulaciones, Para evitar el caso limite del
retruécano (como el famoso .aquí me-ando», que tendría su
lugar dentro de .~ste sistema) el disyuntor es transferido de un
relato al otro junto con el elemento que lo funcionatiza: esin
en .sin-ovarios_: un .jarabe- en eun jarabe para mi-tosa (lila.
tOIlX). Este ayudante funcional consolida el rigor del formalis
mo y de esta manera hace más brillante -puesto que la hace
más significante- la coincidencia que produce la disyuución.
En estos relatos es posible estudiar algunas variantes narra
tivas. en función de la naturaleza del ayudante: abarcan desde
el casi-retruécano, cuando el ayudante tiene sólo un potencial
débil de activación, hasta la historia propiamente dicha, cuan
do ocurre 10 contrario. Las preposiciones .sin. o .para. sólo
son, evidentemente. preposicionales. No proporcionan al dis
yuntor una posición lo bastante significante como para (Iue
la disyunción se opere de inmediato.•Sin over- remite a una
disyunción con -sweater estéril- (Iricot-stérile): esta disyun
ción de tipo retruécano seria fácil. banal o gratuita, si no
fuera porque una segunda disyunción viene a reforzar 1:1 pri
mera e introduce como justíficatlvo de apoyatura, la semia íar-
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macéutica del Tricosteril, Se neutraliza la debilidad de la prl
mera disyunción mediante una segunda (Iricot-stbile/Tricos
lbi/) y la debilidad de los dos primeros relatos por medio de
un tercero (la alusión a un producto farmacéutico), Con el
ayudante -comer-, ayudante que es, sin embargo, muy activo.
el ,Esquimal destinado al caníbal coma el riesgo de ser un dis
yuntor fácil porque es necesario que el caníbal devore a alguien
sea ele Groenlandia o de otro lugar. La feliz existencia del
pdil·suisse (el pequeño suizo) ha venido a refonar la disyun
ción y de esta manera la comida resulta m1s notable. La cohe
,ión formal de la secuencia aumenta en proporción directa al
poder funcional del ayudante, Precisamente con ayudantes tao
les como atravesar, tlSQT, comer y muchos otros. el relato pará
sito adquiere una slgnifícacién por si mismo y por lo tanto se
articula más significativamente sobre el relato normal.
A estas variaciones en los ayudantes. se agregan las variado
nes de las articulaciones derivadas de los mismos disyuntores.
Los relatos lineales se pueden enriquecer según el número de
semias que están en elisyunción. En los ejemplos 1 y 6 los dos
disyuntores refuerzan la misma semia parásita (necrología en
el primer caso: biér« (cerveza-araüd) , mort (mueno); ltl co
mida tkl caníbal en el segundo caso: suizo. esquimal), Se pro
duce aquí una duplicación de la disyunción. En el ejemplo 4.
los dos disyuntores aportan dos semias distintas, una marftima
y olla teatral, lo cual enriquece la figura a la vez que duplica
la disyunción. Las variantes del esquema precedente podrian
representarse así:

, " Relalo par.bito
doble

r
Rdato normal .. " fN --.... F.o\. --+Fn

~
D'+D"

4
FN" 4--- FA' .--FD·

Casos 1 Y 6

Relato normal .•• FN

r
l"N'

--.... F.-\ --+FO

D·i: D"
+--- FA' _FlJ'j ... ter. relato paris.lto

FN" +--- FA"' • FI)" .. "2do. relato paridto
Relato parisito
dndobtado
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En todos los casos, el relato normal se fusiona con uno o va·
ríos relatos parásitos en una secuencia narrativa formalmente
homogénea. La disyunción depende de esta discursividad íor
mal que concilia en un circuito cerrado dos universos irrecon
ciliables. El contenido de estas historias es profundamente afee
tado por estas cuadraturas-circulares simples, dobles o desdo
bladas. Un solo personaje, o bien dos personajes idénticos como
en el caso de las polillas, sirven de soporte a la disyunción.
~lIando hay un interlocutor, juez o médico, es s610 el pretexto
destinado a despertar el monólogo del interlocutor. La dis
yunción cuestiona la interlocución, al desenredar una proble
mática sobre la definición, la naturaleza, los hábitos de la inter
locución, La falla mental deriva de la vida -interior.; al pro
ducir una disyunción, el sujeto se convierte en objeto de dis
yuncién o, si se prefiere, psicológicamente, de agresión. A diíe
rencia del tipo anterior de diálogo, donde la agresividad, aún
cuando fuera sorda, iba de un personaje a otro, en el monó
logo que estamos analizando ahora la agresividad. no está diri
gida a nadie. Imbécil o loco, la vida interior del interlocutor
rq;rt54 a una anormalidad catastrófica, Esta figura, dentro de
los límites permitidos por el juego de los signos, produce una
disyunción de las desdichas de la conciencia individua!"

2. Los relatos de disyunción referencial: articulación
regresiva por polisemia simple.

Dado que el número de historias es mayor en este grupo y en
J05 que siguen, ampliaremos la lista ele ejemplos. Consideremos
105 ejemplos siguientes:

Fllfft'iUlI tlt:
normnliz,acid"

l. l.'n c:scocá 51: entera
una mal\ana de que
el tren en que iba
su mujn tUVO un ae
cidente,

Flmrid" Wcvlor/l
tlt: .rmado

El escocés: Duda ante
un quiosco y no como

pra el diario.

I'lmdd,. i"terlocutora

tlt: tliSY"l'Iri6t1

'-1 milmo: Comprar~ la
edición de 1:1. noche
que trae la lUla de
1.1$ ,.rctimas.

S. Sepuede pensar evidentemente que el marido se buf'lcJ del juez (alO 9).
Pero las ruones que tiene el que se ríe para reír sen tan numerosas como
loe mismos que rlen l' no pueden ler tomadilS aqul en consideración. De re
dos modos, le puede suponer que el muido agrava _catastróficamente. IN

ea'O.
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2. Dos eseeeeses djscu· Uno: Rompe ni botella El mÍJmo: IBah!, no el'

ten. en la abeD del otro, taba pisada.

S. Una pareja de ~SCO'

~ bUla un mé
dlco: JU beW le tri.
gó una moneda.

lAI fHJdr~': ¿E. bueno
el m!!dico?

O/ro tJcocls: SI, en lodo
ease es honnto. no
aco que te la pardeo

•. Un cono "1 a un en- El amigo: tPor qué lle- El corlO: ¿Quu:n "esd·
deno con lU burro. ,..., 1I burro~ rla el dudo 1I \'Olver?

5. El padre y el hijo El padre: tUuC"e?
conos hacen la .Inla.

El hiio: Espera, "oy a
llamar al perro, a ver
I.i euá. mojado.

6. Un COfIO quiere un
libro IObre agricul.
tura.

El librno: Ueve 4!lte.
Cuando lo haya leldo,
tendri ya medio Ira
bajo hecho.

El ,orlO: Entonces, derne
dos.

7. ~larle·Chanlal qule- CltJd,,: tPor q~?
re comprar un libro.

Jlfari6' ehlllllal: rorque
mi marido me ha
comprado tllltI ter/oro

(liscuse) .'

8. Marie·Cbanla! vuel- CltJdy.: ¿Dónde quedl? Jlf.,ie·Chof'llal: lIio té,
ve de Mallorca. porque fui en Ivión.

9. CIad}" '-a a ver al Clady,: 11'0 me atrevo a 1ol0r;~·ChGlltol: Te «¡ui.
m(-dlco. delveltlrme delante vocal, el un hombre

de 4!1. como Jos demi..

10. El presidente Irente El presiden/e: tQu4! tipo 1.4 rt;no: en marino tao
a una reina de la de lectura 1IC'\'aria Ud. tuado,
bC'l1cUl. a una ista desierta?

11. Hasla los once años
el nii\o no ha pro·
nunciado paJabu.

De pronto, en la me
la, pide sal.

Lo. /HJdrtl: IDiOl mlo,
qué mllagrol Pero.
¿qué ha lucedido?

El n;,lo: Has~ ahora, rl
servleie era bueno.

6. LÍI~us~ el un pequefto Indlador que dn'e para marcar la piglna d~1

libro en que se ha detenido la lectura. se dice umbltn de una penona
que lee mucho, a«pción que ter!a equlvalente a •lectora· ,
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12. Un boxeador, antel
dtl m.ltch. pregunta
inquldO por .u ca.
IDlrln.

El boxudor: ,Dónde !:I "'lInllg~r: :"0 re pre-
at,'? OC\!pes, te llevaremos,

n. El porte-ro Indica la El cliente: IiIRingl1l
hablución al diente.
•La prImera PUc:rLI

ckspu& de la vip.•

El porl~ro: ES3l el la vl

p. ahora cnC1u:ntra
Ud, b. puerta,

U. Dos chiCOi charlan. Uno: ~En tu casa ruan El otro: 10h, no! Mam;\
antes de comer? cocina muy bien.

15. El pardi'n dtl z.oo. El lWJ'r6n: Consul!lese. El gtlGrtficbl: Cómo le 'oc
lógico Uora ante d le lo recmplanrcmot. que Ud. no tiene que
debnte muerto.' enrerr..rle.

En este sistema, como en el anterior, la interlocución responde
formalmente a la locución, pero equivocándose en cuanto a la
significación de un elemento referencial del relato. Es cam
biando las motivaciones de este elemento disyuntor. como la
interlocución cparásita~ el sentido del relato normal. Esta
cparasitaci6n. es ambigua en la medida en que la polisemia
disyuntora no es privilegiada. Las semias trastocadas no son
contradictorias como en la primera figura: son indiferentes y
variables al infinito. El relato normal resulta ser a la vez afir
mado y perturbado, como antes es reconocido )" destruido por
el relato parásito. El hecho de que el escocés no compre, por
economía, el diario de la mañana, no excluye que pueda e!ipe
rar con ma}'or impacirncia saber si su mujer est¡i muerta por
la noche. El que Marie-Chamal compre libros porque su marido
le ha regalado una reposera no excluye que no tenga más om
,;($,. que antrs de leerlos. Es la cohesión formal de las tres (un
ciones lo que vuelve parásita a la tercera, Y esta tercera retorna
constantemente a las dos primeras para justificar su propio
movimiento. Los relatos normales y parásitos se completan
desmembrándose y la historia, igual que antes, gira en un clrcu
10 sin fin: el interlocutor ha sustituido una motivación normal
por una motivación accesoria, inconfesable, improvisada ...
Volvemos a encontrar la cuadratura-circular ele la (i~ut3 pre·
cedente:

Relalo normal ••• FX ---+ r." ---. FD

1 1
F~' of-- F,'" +-- FD' •• : Rtbro POlr;\s.lIO
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Las variantes del sistema son poco numerosas en función de
la simplicidad y de la elasticidad de IU ardculacién. El disyun.
tor referencial es el soporte de una multitud de complementos
que basta invertir a cualquier nivel (causas, fines, consecuen
cias, lugar•••) para obtener una disyunción. De atH la gran
cantidad de relatos de este grupo y de alU también surge. en
razón de esta gran cantidad. la necesidad de seleccionarlos
articulándolos según ciertos tipos de contenidos.
Estos contenidos. en efecto. tienen tendencia a descubrir deter
minados rasgos comunes que se apoyan en defectos de carácter,
Hemos encontrado un buen número de relatos articulados psi
cológicamente por la avaricia. en el caso de los ~scoceses; la
holgazanería en los corsos. la frivolidad mundana en Marie
Chantal. Volvemos a encontrar aquí el carácter intimista de
las historias precedentes y la ausencia de agresividad de un
personaje con el otro, cuando no esa regresión mental engen
drada por el cariz convencionalmente decepcionante (para el
locutor) de recibir una respuesta que desmerece invariable
mente la pregunta. Cuando los dos locutores tienen el mismo
carácter, es decir. el mismo defecto -dos conos, dos escoce
SoCS •••- la regresión se opera, más allá del relato mismo, en la
conciencia duplicada del lector-oyente,
Pero aquí también los contenidos de los relatos de articulacién
regresiva se han enriquecido al pesar de la disyunción semán
tica a la disyunción referencial. En lugar de provocar disyun
ción entre rasgos de carácter momentáneos dentro de sitúa
ciones excepcionales, 10 hacen entre rasgos de carácter estabili
zados. tipos sociales, Podríamos generalizar la articulación de
sus contenidos diciendo que oponen el ideelism» del t:4rdcler
di IWo.sa(smo de 10f caracteres, dando por sentado que la careno
cia de los caraaeres torna no categórica la oposición.

111. LAS FICURAS DE ARTICULACIÓN I'ROCRESIVA

l. Los relatos de disyunción semántifa: articulación
progresiva por homonimia de significaciones.

Tomemos los siguientes ejemplos:

1'unci6n de
nMmaliz.addn

Funcidn locutora
dt armado

FUlIción interlo,ulor.
dt dis¡unti6r¡

l. 001 Jadronn uJm Primn' 14dr6"~ tToma· St'gundo '/l4r6,,: ¡A
dt Ja circeJ. mOl algo? quihl?
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2. DoI bdroael dlacu· Prim~ kulrd,,: (Te 1'Ul" Se'gundo ladr6n: No. pa.
lm. da. todo el dinero pa- n mi abogado.

ra 1& vejft1

3. Un padre quieTe re
piar una bk:k1& •
IU hijo. un pilluelo
que parece ha~ue

corrqido.

El pedr4: tCon qui ca· El Mio: Sin que te w:an.
raetm,licu qulne.
que te la conslp?

ot. !.I rondUClor de un El conductor: tQul loe El P1Ircdnico: Una foto.
automóvil acddmta· puede acar de ll?
do n al garaje.

S. Un mozo de caJ~ VI

a pagar IU' impuc..
101.

El molO: tA«pta Ud.
propiM~

-No le ofmda. me lle
\'0 todo de nuevo.

El ,«dudador: Ud. le

burla ele rol

6. I'J etCOds COI"'.' El midico: Ud. le debe El eJeOCiI: Entonas. ti
mnle ante IU ml· la cura a 11.I buena Ud. no le debo nada?
dico. ((Institución.

,. Una vieja dama en El ,"ofuor: Y ahora. 1.. damd: Imposible. yo
11M acuela de cho- nmOl a dar marcha no l'clrocedo ante
fun. alrb. nadie.

l. Dot abuelu juegan Un4: PetdiMOl (Oft

• la tr¡ple. caballo.
ese lA otro: ITanto meJorl

¿Qut hublmmOl he
cho coa ~l .i lo p.
nibamw

9. Dot amiSO' ncoc:net Uno: PrbUme un poco El otro: SI. ])60 con
te encuentran. de atencl6l1. mucho inleM

10. Un nifto rico con.u Un tranurhatt: ¡Qut lA nillt14: ¿Caminar?
nillera m el jardln. hermoso nh101 tYa ca- Pero ti nunca tendri

mina? neasldad de camina'.

En este grupo. el relato normal no tropieza con un signo equí
vodndose de significado. sino con uno o varios signos. equí
vodndose en cuanto a las significaciones. Este sistema vuelve
esenciales las dos primeras {unciones. La (undón de norrnali
ZlIci6n propone una situaci6n en la que los personajes tienen
un rol. La locuci6n de armado concreta su problemática en



Iuncién de ene rol. El interlocutor ya no responde simple ).
automáricamente a un signo, sino que interpreta ese signo se
gún su propia lógica. Dicho de otro modo, hay en estos relatos
dos lógicas consecutivas y heterogéneas, la normal contra la
parásita, y la coherencia formal del relato las mantiene juntas.
No se unen una con la otra ni paralela ni circularmente, sino
que se suceden cambiando de rumbo y se justifican por sepa
rado. Obtenemos, pues, una figura acodada y abierta cuyo
esquema podrla trazarse asl:

Rdato normal ••• FS--+ FA--+ D oo. FD
J,
roo --+ FA' ---+ rs' ... ReblO

parisllO

Las variaciones de articulación son Infimas en estos sistemas.
pero pueden ser enriquecidas por una segunda disyunción de
rivada, como en el ejemplo del mozo de café (caso 5): una
primera disyunción (polisemia semántica) provoca la reacción
del recaudador; una segunda (polisemia referencial) provoca
la reacción del mozo. tstas pueden ser inversamente debilita
das por una modificación de los signos. como en 105 ejemplos
7 y 8: dar marcha atrds en la escuela de choferes no significa
dar marcli« atrds; perder la triple econ. un caballo no significa
perder un caballo. Sin duda no es un azar que los personajes
elegidos sean una vieja dama y una abuela: es sabido que sns
facultades mentales o auditivas se .suponen deficientes.
Es a nivel de los contenidos donde se da la mayor riqueza de
estos relatos. Su ritmo doblemente consecuente (doble lógica
de los locutores, coherencia formal de la secuencia), parece
tornarlos aptos para utilizar elementos disyuntores más esrruc
turados socialmente. Como los ejemplos lo muestran, 105 con
tenidos se apoyan en mecanismos psicosociológicos de condi
cionamiento conformes a los mecanismos a la vez automati
zados e interpretativos del sistema. Un estudio de los conteni
dos podría realizar en este grupo el censo de las condiciones
sociales que están en disyunción: de todos estos pilluelos, vie
jos, mecánicos, mozos de café ••• Estos condicionamientos no
excluyen rasgos de carácter que hemos encontrado en otras
partes como la avaricia escocesa, o la holgazanerla cona, aun
que aquí condicionados; 105 mismos temas pueden ólpa~cer

en distintos grupos.
Es obvio señalar, puesto que hemos tomado la agresividad como
test de articulación psicológica. que ésta es imperceptible. Los
personajes no se oponen directamente. La agresividad, si es

140



que Ia hay.' es por completo latente, difusa y hiere por sor
presa: el locutor descubre más que a un contradictor, a un
-rnundos de contradicciones. Esta articulación es tan -progre-
siva- que el diálogo podría llegar muy lejos. Si quisiéramos
caracterizar este sistema, diríamos que opone 14 inocencia ti 14
perverJ;ón. teniendo en cuenta el condicionomiento social que
las gobierna y reduce su distancia.

2. Los relatos de disyunción referencial: articulación
progresiva de polisemia anttmimica.

Fund6" de
PforPPl4liUlC'i6n

Flmd6n IOCUfOTS
de .rm«do

Funcidn i"'eFz.on,fors
U dí.,untid"

l. Una mujer reprocha L4 l1Iujer: Antes me te- El mdrido: Porque anlel
al marido N indife- mabas la) manO$, toabas el píane,

r~ncla.

2. El marido despu& de
una disputa parece
Jlabn' tenido la \\1·
tima palabra.

El m/lridQ: Sabia que l.4 mU;eF: No me allo.
terminarlas por ea- dcsanlO.
liarte.

3. El marido recibe en El mdrido: Maria, trii. M/lrl«: !Y para 1.. le'

braZOt a IU mujer game un coftae llora?
denalledda.

4. El empleado besa a El lJtI'r6": (y para este El empludo: Oh, no le-

la .«ntarla. le pago? /Ior, este Jo hago 811'
d•.

5. El condenado frenle El condcn«do: (No ríene El verdugo: IBahl De
a &U verdugo. vergOenza? algo tienen lodos que

dvir. _.

6. Un diC1lle encuentra E.l rliente: ¿Qu~ es tollO? l.4 tnlll:hlJchlJ: Yo sino,
borra de car~ en su no IOY vidente.
tata.

7. En Londre.. un E.I cliente: MolO, ¿qu~ El moU): Aparenlemm-
cliente encuentra una hace aqur e.ta nlOlal? te, Sir, hace CTtlrl".

mosca en la sopa.

7. (Pero acaso no hay .iempre lIgresh'idacl?
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8. Dos amips ch...nlan. Una: Adoro la natura· lA o/r.: ¿Después de lo
lna. que te hilO?

9. t.:n jO\'en se c:ontie· El MUFdott: ¿Cortejó Ufo

Il.:l antes de caune. lrd muchas muj~?
El jtIWfI: Padre, he ycni·

do para humillarme,
no para vanaKlorillf~.

JO. I..a p'm va Il con
fnanr.

n. 1>01 amigos dil(Uten
al salir de la Iglesia.

La jtIWn: Padre. me aeu.
10 de orgullo: cuando
me miro al espeje me
encuemrc hermosa.

Uno: Cu;¡ndo el sacerdo.
le dijo: -no robariJ••
te pusine verde.

Uno: Pero cuando dijo:
-no cometeds adulte·
rle», le echaste a reir.

El l4urdo/e: Tranquill.
eese, hija mla. no es
orguJlo. es un error.

El o/ro: Porque me di
cuenta de que no tMia
el paragou.

El o/ro: El que me aeor
d~ dónde lo había de
jado.

C14dy.: Un cirujano le
reconstltuiri el rostro
tlI1 como era antel.

J2. roladys le cuenta a f:lnd)'J: út4 desfigurada.
Maric • Chanlal que
la madre de Cerardo
ha tenido un accl·
dente.

"'"ríe·e/la"/a':
espantosol

ltfIJrie·ChlJ"'al:
espantosol

¡Oh, el

¡Oh, es

.S. En vúperas de UD

duelo, uno de los dos
adversariO!, temeré

10, lelefonea a la po.
licia.

El míedoso: Dos hom·
bresse van a batir: va
yan pafa evitar un erl
raen,

El ,endllrme: Ya lo 1C!o,

10 adve~rio acaba de
llamarme.

H. Un condenado por El prttídefllt: ¿Tiene UJ' El cond~n/fdo: SI, ~ro
injuriar a un a~nte ted algo que agrtgar? a este precio no me
esti en eJ tribunal. animo.

15. El duC'ilo de un ne
BOCio oye ruido por
la noche. baja y en
cuentra a un ladrón.
-¿Qué bullCll?

16. 001 automovitiS1as,
frente a frenle. le
niegan a darle puo.
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El ladrón: •Dinerol

Uno de tUtu abre el dia
rio '1 le pone a leer.

El patrón: Entonces.
busquemos junIos '1 lo
repartimos.

El otro grila por la ven.
tanilla: cuando haya
terminado. me lo rasa.



Este sistema de disyunción referencial con articulación progre·
siva se distingue de la regresiva como caso limite o privile
giado. La interlocución es diametralmente opuesta a la locu
ción. De aqut deriva una especificidad propia de este sistema,
especificidad que expresa más que un grado superior de diver
genda entre las significaciones normales y las parásitas. En
esta figura, el locutor aporta su coeficiente personal de pre·
sencia, su opinión, que es tenida en cuenta por' el interlocutor
en su respuesta. Dicho de otro modo; mientras el sistema regre
sivo proponía una suerte de reconocimiento destructivo de 10
normal por 10 parásitc, éste propone, en cierto modo, su refu
tación rehabilitadora, La función normal está lógicamente arti
culada sobre la función parásita con intención casi dramática:
la lógica de las significaciones de armado se conserva, pero las
opiníones se invierten. Este cambio de rumbo se opera sobre
significaciones de segundo grado. significaciones de significa
ciones. En la secuencia lógica de las dos funciones disyuntoras
-las dos últimas-, la problemática del armado sigue su camino,
pero desnaturalizándose 'en el curso de la disyunción. Tenemos
una secuencia consecuente y abierta, pero acodada al igual
que en la articulación semántica anterior.

Rd¡¡IO normal ••• FN --+ F.\ --+ D ••• fD
.¡.
I'D' ---+ FA· ---+ F:-t· ••• Relato

pnitito

Las variaciones de figuras son técnicamente inexistentes, como
siempre que se trata de significaciones. Pueden aparecer a nivel
de las relaciones entre el locutor y el interlocutor; pueden ir
de la agresión alusiva (caso S) a la agresión precisa (caso 8).
Pueden ir de la agresión directa (casos 2 y 6) a la agresión
por interpósita persona (casos 11 y 12). En estos dos últimos
casos, no es el locutor el agredido sino directamente la madre
de Gcrardo o el sacerdote (si se quiere) . Aqul opera un sistema
de compensación que duplica la articulación disyuntora. La
agresividad indirecta hada correr un riesgo de debilidad de
transmisión porque se podía no comprender de primera inten
ción (caso del sacerdote), o un riesgo de no disyunción porque
se podía considerar cserio~ el primer paso de la historia (caso
de la madre de Oerardo) .
En el plano del contenido. estos relatos, como sus sosias pro
gresivos anteriores, presentan un cierto grado de temperancia
en la problemática que opone a los locutores. Les es común
una cierta inocencia en la réplica disyuntora. Los ínterlocu
tores anuncian de entrada un punto de vista empírico que
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~t)lo In interpretación revela como agrbivo. Pero incluso aquí.
pasando de lo semántico a lo referencial, el campo de los con.
tenidos de la figura se intensifica 'Y se extiende: la guerra no
se ha iniciado pero las cargas explosivas cstin preparadas, Los
ejemplos de agresión Ceroz. velada bajo el reconocimiento ino
cente de un hecho. IOn numerosos: la interlocutora toma gentil.
mente t'1 partido de su amiga contra la naturaleza que le ha
hecho tanto mal: el sacerdote va gentil~nte en auxilio de su
pecadora para decirle que sólo se ha equivocado. etc.... Esta
distancia mediadora entre la reconciliadón ficticia y la agresi
vidad real es el sello propio de este sistema. Los ejemplos 15
)' 16 son privilegiados; el Interlccutcr-conductor, imita a su locu
tor para exasperarlo más; el Interlccutor-robado imita al ladrón
para mistificarlo mejor.
Digamos que incluso camullado, el sistema de esta figura puede
alcanzar la ferocidad. Opera la disyunción a UI1 nivel de signi.
ficacioncs extremadamente sensibles para el locutor: le" cues
tiona el conformismo de su existencia, su honorabilidad. El
diente que encontró la mosca en el café y que tuvo la dcsdicha
de no apreciar el estilo de natación de este insecto se siente
negado en tanto hombre-cliente. Podríamos generalizar la arti
culación psicosoclolégica de estas historias diciendo que ellas
oponen el coniormismo al cinismo, dando por sentado que estas
historias se encargan de relativizar los extremos,"
En todos estos relatos con tres funciones. la articulación mayor,
la que provoca la disyunción entre la locución y la interlocu
ción. tiene un sentido único. Por hipótesis, el relato sigue el
camino de la bilurcación parásita. La estabilidad de la secuen
cia tiene la resistencia de un nudo gordiano: sólo se la puede
desatar olvidando la historia (articulación bloqueada o regre
siva) o desarrollándola hasta la muerte (articulación progre
siva). Quizás esto explique por qué la misma historia puede
hacer reir indefinidamente: si entramos en la articulación. cae
mos en la red. Si bien esta disyunción es retóricamente compa
rable a las unomaHas semánticas. de la escritura seria, como
las que estudió P. Todorov,' difiere de éstas por la función
que desempeña en la secuencia narrativa. En la narración
normal, digamos cseria_ por oposición a .humoristicb. la
anomalía es un elemento constitutivo de la expresión narra
tiva y lleva poéricameme (como lo prueban los ejemplos dados
por el autor) una finalidad en sr; la presencia de una .combi.
nación anómala» de sernas _de un morfema al otros, para reto-

8. No prC1cnumos aqu], pua no rtarpr este trabajo, los Jie!e relatos
n'$iduales. de 101 180 reunidos, CU)'O henuttllffio derha de una mtzda de
tos sisttm31 dcsc:ripIOS.
9. En umg4(tJ, n9 1, 1966, p. 102 sq,
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mar los términos de Todorov, es un hueco de sombra en la
lógica de la lengua, el soporte de un sueñe re-organizador. La
coherencia narrativa del sintagma se ve asl reforzada. En Ia
narratívldad sometida a disyunción, por el contrario, la ano
malla sustituye dos coherencias por una incoherencia e impone
un final de relato que es el fin de todo, incluyendo en particu
lar el fin de la poesía.lf La anomalía disyuntora no es ilumina
dora sino fulminante.

F.JCUtla Pra(li(. de AI,O' ESludios,
I'lItl,.

lO. Lo que no e)¡du~'e naturalmente que pueda, en ausencia de toda
t'luoi\ación poI!tiQ y a causa. de esta ausencia, descubrír 'una peesla que
le $U propi;¡¡.
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La gran sintagmática del
film narrativo·
Christian Metz

Hay una gran sinlagmálica del film narrativo. Un film de fic
ción se divide en un cierto número de segmentos autónomos.
Evidentemente su autonomía es sólo relativa, puesto que cada
uno adquiere su sentido en relación con el film (siendo este
último el sintagma máximo del cine). Sin embargo. Ilamare
mos aquí -segmento autónomo» a todo segmento fUrnico que
sea Una subdivisión de primer nivel, es decir, una subdlvlslén
directa del film (y no una subdivisión de una parte del film).
En el estado actual de normslíuuién relativa del lenguaje cine
matográfico. parece qUt los elementos autónomos se distríbu
yen en torno a seis grandes tipos, que serían así ctipos síntig
ticos» o. mejor todavía, tipos sintagmáticos.· De estos seis
tipos. cinco son sintagmas, es decir, unidades constituidas poI"
varios planos. El sexto tst1 constituido por los segmentos aut"l
nomos consisrenres en Un solo plano, es decir, los planos (",,,j.

nomos.

• F.~ tnlO con~tiluye 1. JegUnUa parte de una exposidón oral prollllll
dada el 2 de junio de 1966 en ltctoaro (ltalu), en OQJÍÓIl de una Mesa
Redonda CUlO tc:ma era: .Para una nueva conciencia crítica del It'nguaje
cinc:matoRT:Uico. (esta Mesa Redoada formaba parte del ~ndo Festival
dd Nue'"o Cine, Pc:saro 28 de mayo-5 de Junio de 1966). La expo5ici6n
.lmta por titulo Blabal: .Con,id~.IIIclOtle' sobre los c:lc:mentos ~miológicm

del film ••
El origen oral ....e este texto uplica el estilo del trabajo.
l. Elüst~n muchas maneras de prclelltar el .cuadro. de los grandes sin·
lagmas fíhniCOll. tnu(~ grados de farma/iUlcídJl. El niv~l aqul presentado
rorrt'!'ponde a una dapa intermedia. de la. formallución, relativamente
prólUma aun al imperio cinematogTáfico. as( como • los análisis de lu~'

tmncos c~5iCOll del cine (an:Uisi, por lo d('tll~ muy incompletos incluso
en su nivd: ver lu div~sas .mc:su de momaje-}. Ella ~¡pa. que hace
...L1I~pcnsable el titado actual de la lC1Díologl. dc! cine (di!!dplina na
dent.:). deberá 5CT superada en provecho de una formalizaciÓn m;\¡ como
pleta que pondr:\ mejor de manifiesto lu elcc:c:ioncs reales (es decir, m;!,
o mt'nos "ncon~it'ntcs) que debe mfrmlaf el dnt"astl en ada punlO de
1& cadena H1mica. Esta formalilací6n m:!s complC'ta no lignificar.\ un eam
bio de Iu opinlonel profesadas en lo toante al lenguaje dnc.-matogr"¡co.
sino Un pcrfcccícnamlcmo del metalenguaje scmiológico (tra~io 1'11

elaboración) .
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l. L4 ESCEl\A reconstituye, por medios )'a filmicos. una unidad
que todavía se siente como .concreta- y como análoga a las
que nos ofrece el teatro o la \'i<lá (un lugar, un momento. Ull~

pequeña acción particular y concentrada) . En la escena. el aiR
nificame es fragmentario (varios planos que no son más que
«perfiles- -Ab.scbauungm- parciales), pero el .ignillcado se
siente como unitario. Todos Jos perfiles son interpretados como
lomados de una masa común pues la «visión. de un film es. de
hecho, un fenómeno más complejo que pone en juego cons
tantemente tres actividades distintas (percepciones, reestructu
raciones del campo", memoria Inmediata) que operan sin cesar
una sobre la otra 'Y trabajan sobre los datos que se proporcio
nan a si mismas. Los hiatos espaciales o temporales denrre de
Ia escena son hiatos de Cdmal'lIl no Matos diegéHcos.

2. L.... SEctrEIliCI.... consrlruye una unidad más inédita, m:is espe·
cfficameme Iílrníca aun, la de una acción compleja (aunque
única) que se desarrolla en varios lugares J «salta. los momen
tos inútiles. Ejemplo-tipo: las secuencias de persecución (uni
dad de lugar, pero esencial y )'a no literal; es el «lugar de la
persecución•• es decir, la paradójica unidad de un Jugar rnó
vil}, Dentro de la secuencia hay hiatos diegéricos, aunque
reputados insignificantes. al menos en el plano de la denota
ción (los momentos saltados son «sin importancia para 1" his
torias}, :Es lo que diferencia a estos hiatos de aquellos (¡\le
destaca el fundido en negro ( o cualquiera otro procedimiento
óptico) entre dos segmentos autónomos: estos últimos son repu
tados sobre-significantes (no se nos dice nada pePO se no,
sugiere que habría mucho que decir: el fundido en negro es
un segmento filmico que no muestra nada pero que es muy
visible) . Contrariamente a la escena. la secuencia no es el lugar
en que coinciden -aunque sólo fuera en principio- el tiempo
Cilmico y el tiempo diegétíco,

3. EL SI:\'TACiMA ....LTERl"A,.TE {ejemplo-tipo: Jo que se llama
«montaje paralelo. o «montaje alternados, según los autores\
no descansa ya sobre la unidad de la cosa narrada, sino sobre
la unidad de la narración que mantiene juntas líneas diíereu
tes de la acción. Este tipo de montaje es rico en connotaciones
diversas, pero se define en primer lugar como siendo una cierta
manera de construir la denotación.
El montaje alternante se divide en tres subtipos si se eli~e como
criterio la naturaleza de la denotación temporal, In el montaje
altematioo, el significado de la alternancia es. en el plano de
la denotacíén temporal. la alternancia diegética (13 de las
cacciones. presentadas). Ejemplo: dos jugadores de tenis cada
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uno de los cuales -S(' encuadra- en el momento en que tiene la
pelota. In el montaje alternado, el significado de la alternan
cia es la simultaneidad diegética (ejemplo: los perseguidores 'Y
los perseguidos). En el montaje paralelo (ejemplo: el rico )'
el pobre. la alegria 'Y la tristeza). las acciones conjugadas no
tienen entre sl ninguna relación en lo tocante a la denotación
temporal, y esta defección del sentido denotado abre la puerta
a todos Ios -simbolismos-. para los que el montaje paralelo
es un lugar privilegiado.

4. EL SlXTA.G~IA FJlECVEI'iTATIVO (ejemplo: una muy larga mar
cha a pie en el desierto traducida por una serie de vislas par
dales .unidas por fundidos encadenados en cascada) ponc ante
nuestros ojos 10 que jamás podremos ver en el teatro o en la
"ida: un proceso completo que agrupa virtualmente un número
indefinido de acciones particulares que seria imposible abar
car con la mirada. pero que el cine comprime hasta ofrecér
noslo en una forma casi unitaria. Por encima de los significan
tes redundantes (procedimientos ópucos, música. etc}, el sig
nificante distintivo del montaje Irecuentativo debe ser buscado
en la sucesi6n apretada de imdgttlts repetitivas. A nivel del
significante. el carácter vectorial del tiempo. que es propio de
lo .narrativo- (secuencias ordinarias). tiene tendencia a debí
Iitarse y a veces a desaparecer (retornos cíclicos}. Según 105

significados, se pueden distinguir tres tipos de sintagmas fre
cuentativos: el frecf/entativo pleno que engobla todas las jm:\
genes en una gran sincronía en cuyo inrerior deja de ser per
tinente la vectorialidad del tiempo. El semi./rtcutntat;vo es
una serie de pequeñas sincronías. traduce una evolución con
tinua de evolución lenta (un proceso psicológico en la diégesis,
por ejemplo): cada -flash- se siente como extraído de un grupo
de otras imoigenes posibles y ccrrespondlentes a un estadio del
proceso; pero en relación con el conjunto del sintagma. cada
imagen va a colocarse en ~u lugar sobre el eje del tiempo: ln
estructura frecuentativa no se despliega pues en la escala del
sintagma entero sino solamente de cada uno de sus estadios, El
sintagma-seriado consiste en una sucesién de breves evocacicnes
de acontecimientos derivados de un mismo orden de realida
des (ejemplo: escenas de guerra) ~ ninguno de estos hechos es
tratado con la amplitud sintagmátiea a que hubiera podido
aspirar; uno se contenta con alusiones, pucs es sélo el conjunto
el destinado a ser tenido en cuenta por el íilm: hay aquí un
equivalente filmico (balbuceante) de la ronupwalización.
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5. EL SINTACMA DESCIUPTlVO se opone a los cuatro tipos precio
lados porque en estos últimos la sucesión de las imágenes en la
pantalla (= lugar del significante) correspondía siempre a al
guna forma de relación temporal en la diégesis (= lugar del
significado) . No siempre eran sucesiones temporales (ejemplo:
montaje alternante en su variante paralela, montaje frecuen
tativo en su variante .plena-). pero siempre eran relaciones
temporales. En el sintagma descriptivo, por el contrario, la suce
sión de las imágenes en la panlaJIa corresponde únicamente a
series de co-existencias espaciales entre los hechos presentados
(observemos que el signíficame es siempre lineal y consecutivo.
en tanto que el significado puede serlo o no) •
Esto no implica en modo alguno que el sintagma descriptivo
pueda aplicarse solamente a objetos o a personas inmóviles. Un
5inlagma descriptivo puede muy bien recaer sobre acciones,
siempre que sean acciones cuyo único tipo de relaciones inteli
gible sea el paralelismo espacial (en cualquier momento del
aíempo en que se las tome) • es decir, acciones que el espectador
no puede conectar mentalmente en el tiempo (ejemplo: un
rebaño de ovejas en marcha: vistas de las ovejas. del pastor, del
peno,- etc.) .
En una palabra. el sintagma descriptivo es el único sintagma
en el que los encadenamientos temporales del significante no
corresponden a ningún encadenamiento temporal del sígnífl
cado, sino sólo a ordenamientos espaciales de este significado.

6. EL J>LANo AUTÓNOMO no se reduce solamente al famoso cpla·
no-secuencia», sino que compona también algunas de esas ¡ma.
genes llamadas insertas, asl como diversos casos intermedios.
El plano-secuencia (y sus diversos derivados) es una escena
(ver más arriba) tratada si no en un sólo ~plano-, al menos
en una sola toma. Las inserciones se definen por IU calidad de
interpolados. Si se elige como principio de clasificación la causa
de ene carácter de interpolado, se distinguirán cuatro grandes
subtipos de Inserciones: las imágenes no-diegétieas (metáforas
puras), las imágenes llamadas subjetivas (es decir, las que no
son en absoluto consideradas -como- presentes, sino conside
radas -como- ausentes por el héroe diegético; ejemplo: re
cuerdo, sueño, alucinación, premonición, ete.) , las imágenes
plenamente diegétíeas y creales- pero desplaUJdas (es decir.
sustraídas a su ubicación fílmica normal y colocadas delibera
damente como enclaves dentro de un sintagma extraño que
los recibe; ejemplo: en medio de una secuencia relativa a los
perseguidores una imagen única de los perseguidos) y. por
último, las inserciones explicativas (detalle aumentado. efecto
de lupa; se sustrae el motivo a IU espacio empírico y se lo coloca
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en el espacio abstracto de una intelección) . Todos estos tipos
de imágenes sólo IOn inserciones cuando son presentadas una
501a vez y en medio de un sintagma que les es extraño, Pero si
son organizadas en serie y presentadas en alternancia Con otra
serie. dan lugar a un sintagma alternante (es un ejemplo (H.
mico de transformaddn).

DiégeJis y film.

Estos seis grandes tipos sintagmiticos sólo pueden ser seña
lados en relacián con la diégesis, pero dentro del film. Corres
ponden a elementos de diégesis, no a .la di~is. a secas. Esta
ultima es el significado lejano del film lomado en bloque, en
tanto que los elementos de diégesis son los significados ",Ó
"imos de cada segmento Itlmico, Hablar directamente de la
diégesis (como se hace en los cine clubs) jamás nos dará la
divisiÓn sintagrnática del film. porque esto significa examinar
significados sin tener en cuenta a sus significantes. A la inversa,
querer dividir unidades sin tener en cuenta ti todo de la dié
gesis (como en las .mesas de montaje. de algunos teóricos de
la época del cine mudo). es operar sobre significantes sin signi
ficados. pu~ lo propio del mm narrativo es narrar. El signi
ficado p-róximo de cada segmento Iílmico está unido a ese
segmento mismo por indisolubles nexos de reciprocidad semio
lógica (principio de la conmutación) y sólo un metódico ir y
venir de la instancia ¡ilmica '(significante) a la instancia die
g/tica (significada) nos da alguna posibilidad de llegar a
dividir un día el film de modo no demasiado discutible.

Sintagmálica y montaje

Cada uno de los seis grandes tipos sintagmáticos -o más bien
cada uno de los cinco primeros. puesto que para el plano
autónomo el problema no se plantea- puede realizarse de
dos modos: ya sea recurriendo al montaje propiamente dicho
(corno era lo más frecuente en el antiguo cine), ya sea recu
rriendo a formas de comporicit$n sint~titica más sutiles
(como se da a menudo en el cine moderno). Las composicio

nes que evitan el ecollage. (= filmación en contínuidad, pla-
nos largos, planos-secuencias. etc.) también son construcciones
sintagmdtic4S, actividades de montajes m sentido amplio. como
lo ha mostrado bien Jean Milry. Si es verdad que el montaje
concebido como manipulación irresponsable. mágica y ornni-
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potente está superado. el montaje como conuruccián de una
inteligibilidad medilJrlle ca/Jl'oximaciones- divtrJas no ha sido
-superados de ninguna manera. puesto que el film es de todos
modos disclWso (es decir. lugar de concurrencia simultinea
de diversos elementos actuallrados}.
Ejemplo: una descripción puede realízarse en un $010 cpbno.
fuera de todo montaje, mediante simples movimientos de má
quina: la estructura inteligible que unifique los diversos moti
vos presentados será la misma que la que reúne los diferentes
planos de un sintagma descripuvo d:bico. .El montaje pro
piamente dicho representa una forma elemental de la gran
slntagmática del film, pues cada .plano. aisla en principio
un motivo único: por esto las t"eltK;ones ent'"e motivos coin
ciden con ltU relaciones entre pl4nos, Jo cual hace el análisis
más UciJ que en las forma! tomplejtU (y culturalmeme ,cmo
dernas.) de la sintagmática cinematogr:ilfica.
Consecuencias: un análisis mú profundo de la sintagmática
de 105 films modernos exigirla la revisién del status del plano
twtdnomo (= el sexto de nuestros grandes tipos), puesto que
es susceptible de contene« a los cinco primeros.

Conclwión.

Existe una organización del lenguaje cinematográñco, una suero
te de «gramática. del film, que PO e5 ni arbitraria (contraria
mente a las verdaderas gramáticas). ni inmutable (evoluciona
incluso más rápido que las verdaderas gramáticas).
La noci6n de cgramática dnematogriHicn titA hoy muy des
acreditada: se tiene la impresión de que ya no existe. Pero
es porque tlO se la h4 buscado donde se debla. Siempre se ha
hecho referencia implícitamente a la grtlmátrctI normativa de
lenguas particulares (= las lenguas maternas de los teéricos
del cine). en tanto que el fenómeno lingilfstico y gramatical
es infinitamente más amplio "1 concierne a las grandeJ figu.
ras fundamentales de la trtlnsmisión de toda infoTmaci6n. Sólo
la lingüística general y la semiolog{a gener41 (disciplinas no
normativas. sino simplemente anaUticas) pueden proporcionar
al estudio del lenguaje cinematográfico cmodelos. metodolé
gicos apropiados. No basta, pues, comprobar que no existe
nada en el cine que corresponda a la proposición consecutiva
francesa o al adverbio latino, que son [eRÓmenos lin~btic05

infinitamente particulares, no necesarios ni universales, El diá
logo entre el teéríco del cinc y el semiólogo sólo puede esta
blecerse en un punto situado muy por encima de estas especí-
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ficaciones idionUticas o de estas prescripciones conscientemente
obligatorias. 1..0 que requiere ser comprendido, es el hecho

-de que los -films se comprendan. La analogía icónica no podría
dar cuenta por sí sola de esta inteligibilidad de aconteceres
simultáneos en el discurso Iílmico, Es esta la tarea de una
gran sintagmática.

C~tro NaeleN' 4, la Irw~cigcd6n CirfulficA,
Parú.
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Las categorías del relato literario
Tzvetan Todorov

Estudiar la .]jterariedad~ y no la literatura: esta es Ia fónnula
que, hará pronto cincuenta años, señal6 la aparición de la pri
mera tendencia moderna en los estudios literarios: el Forma
Jismo ruso. Esta {rase de Jakobson pretende redefinir el objeto
de la investigación¡ no obstante, uno se ha engañado bastante
tiempo sobre su verdadera significación. pues no_ápuntaa
sustituir el enroque trascendente (psicológico. socíolégico o
filosófico) e:¡ue reinaba hasta entonces por un estudio inma
nente: en nJn~n caso uno se limita a la descripción de una
obra, la que por otra parte no podía ser el objetivo de una
ciencia (y. por cierto. aquI se trata de una ciencia). Sala más
justo decir que. en lugar de proyectar la obra sobre otro tipo
de discurso se la proyec,ta aquí sobre el discurso literario. Se
estudilll. no la obra, sino 185 virtualidades del discurso lite
rario que la han hecho posible: es así como los estudios litera
rios podrán llegar a ser una ciencia de la literatura.

Sentido e interpretación.

Pero asi como para conocer el lenguaje es necesario en primer
lugar estudiar las lenguas. para acceder el discurso literario
debemos aprehenderlo en las obras concretas. Aquf se plantea
un problema: ~c:~mo elegir entre .las múltiples significacioIta.
que sUJ'RCn en el curso de la lectura. las que tienen que ver
con la Iiteraríedad) ¿Cómo aislar el campo de lo que es' pro
piamente literario dejando a Ja psicología y a la historia los
que le corresponden? Para facilitar este trabajo de descrip
ción. nos proponemos definir dos nociones preliminares: el.
sentido y la inurpretación.
El sentido (o la· función) de un elemento de la obra es iu
posibilidad de entrar en correlación con otros elementos de
esta obra y con la obra en su totalidad.' El sentido de una

l. CI. 1)'ni.nov, .De l'ñ'Glutlon Uttmlre. (Sobre la evoludÓft literaria).
p. I~: aqut. como en todo ate tato, lu dl.. de Jo. rormalillal rulOS



metáfora consiste en oponerse a tal otra imagen o en ser má.~

intensa que ésta en uno o varios grados. El sentido de un
monólogo puede ser el de caracterizar un personaje.
Es en el sentido de los elementos de la obra en que pensaba
Flaubert tcuando escribía: .no hay en mi libro ninguna des
cripción aislada, gratuita: todas sirven a mis personajes y tienen
una influencia lejana o inmediata sobre la acción-o Cada ele
mento de la obra tiene uno o varios sentidos (salvo que ella
sea deficiente) de número Jimitado y que es posible estable
cer de una ver para siempre.
~o sucede lo mismo con la interpretación. La interpretación
de un elemento -de la obra es diferente según la personalidad
del aCtico y su posición ideológica, y según la época. Para
ser interpretado, el elemento es incluido en ud sistema que
no es el de Ja obra sino. el del crítico. La interpretación de
la metáfora puede ser, por ejemplo, una conclusión sobre
la vivencia del poeta acerca de la muerte o sobre su indina
cién por tal -elemento- de la naturaleza más bien que por
otro. El mismo monólogo puede entonces ser interpretado como
una negación del orden existente o, digamos, como un eues
tionamiento de la condición humana. Estas interpretacíenes
pueden ser justiíicadas y son, de todos modos, necesarias: no
olvidemos que. se trata de interpretaciones.
La oposición entre sentido e interpretación de un elemento
de la obra corresponde a la distinción clásica de Frege entre
Sin" y Vorstelhmg. Una descripcién de la obra apunta al
sentido de los elementos Iiterarios; la crítica trata de darles
una interpretación.

El sentido de la obra.

Pero entonces. se nos dirá, ¿qué sucede con la obra misma?
Si el sentirlo de carla elemento reside en su posibilidad de inte
grarse en un l¡!:ema que es 1:1 obra, ¿tendría esta ultima un
Sentido?
Si se decide que, la obra es la mayor unidad literaria, ~t

evidente que la cuestión del sentido de la obra no tiene
sentido. Para tener un sentido la obra debe estar incluida en
un sistema superior. Si no se hace esto, hay ~ue con~c:sar que
la obra carece de sentido: sólo entra en relaelén consigo mis-

remiten a la compilldón Tlliori, d. r. Uub.,ur, (Teorfl de la Ule
TlIUra) Editorial 'du s~un. 1985; de aquf en adt'1lanle la Jndiaremol
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ma siendo as{ un lnde« sui, se indica a si misma sin remitir a
nada fuera de ella.
Pero es una ilusión creer que la obra tiene una existencia
independiente, Aparece en Un universo literario poblado de
obras }'a existentes y a él se integra. Cada obra de arte entra
en complejas relaciones con las obras del pasado que for
man, según las épocas, diferentes jerarquías. El sentido de
Madame Bovary es el de oponerse a la literatura romántica.
En cuanto a su interpretación. ésta varía ~gún las épocas y
los erhícos.
Nuestra tarea aquí consiste en proponer un sistema de nodo
nes que podrán servir para el estudio del discurso literario.
l"\os hemos limitado, por una parte, a las obras en prosa }',
por otra, a un cierto nivel de generalidad en Ia obra: el del
relato, Si bien el relato ha sido la mayor parle del tiempo el
elemento dominante en la estructura de las obras en prosn.
no por ello es el ünko. Entre las obras particulares que ana
Ji/aremos, nos ocuparemos con la mayor frecuencia de les
Liaisons dangereuses.

Historia y discurso.

En el nivel más general, la obra literaria ofrece dos aspectos:
es al mismo tiempo una historia y un discurso. Es historia
en el sentido de que evoca una cierta realidad, acontecimien
tos que habrían sucedido, personajes que, desde este punto
de vista. se confunden con los de la vida real. Esta misma his
roria podría habernos sido referida por ctros medios: por un
film, por ejemplo: podríamos haberla conocido por el relato
oral de un testigo sin que ella estuviera encarnada en un
libro. Pero la obra es al mismo tiempo discurso: existe un
nnrrador que relata la historia y frente a él un lector que la
recibe. A este nivel, no son los acontecimientos referidos 10\
Cine cuentan, sino el modo en que el narrador nos 1M hace
conocer. Las nociones de historia y discurso han sido defini
rivamenre Introducidas en los estudios del lenguaje después
ele su formulación categórica por E Benveniste.
Son los formalistas rusos los primeros que aislaron estas dos
Il;,don~ con el nombre ete ¡¡Jimia (elo que efecrivarnente OCJ,l·

rricí.) y trma (ela forma en que el lertor lOma cnuocimlcnro
ele ellos ) [Tomachevski, TL, p. 268). Pero ,.a Laclos h"bla
advertido claramente la existencia de estos dos aspectos de la
obra y escrito dos introducciones: el Prefacio del Redactor
nos introduce en la historia, la Advertencia del Editor, en el
discurso. Chltlovslti soslenía que la historia no es un elemento
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ardstico SIDO. un tmatcrial preliterario, para el. 1610 el dis
curso era una construcción estética. Creía. pertinente a la es
uuetura de la obra el que el desenlace estuviera ubicado
antes del nudo de la intriga. pero no que el héroe cumpliera
tal acto en lugar de tal otro (en la práctica los Iormalistas
estudiaban tanto uno como el otro). Sin embargo ambos as
pectos, historia y discurso, son igualmente literarios. La retó
rica clásica se habría ocupado de los dos: Ji historia dependería
de la inventio y el discurso de la dispositio.
Treinta año! después. en un gesto de arrepentimiento. el mismo
Chldovski pasaba d~ un extremo al otro afirmando «~ imposible
e- inótiJ separar la parte de los acontecimientos de su ordena
miento en la composición. pues se trata siempre de )0 mismo: el
conocimiento del fenómeno (O JCudozhestvennoj prou. p. 459).
Esta afirmación nos parece tan inadmisible como la primera:
~ olvidar que la obra tiene dos aspectos y no uno sólo. Es
cierto que no siempre es fácil' distinguirlos; pero creemos que.
para Comprender la unidad misma de la obra. hay que aislar
primero estos dos as¡>tctos. Es lo que intentaremos aqut,

I. EL RELATO COMO HISTORlA

No hay que creer que la historia corresponde a un orden cro
nológico ideal. Basta que haya más de un personaje para que
este orden ideal se aleje notablemente de la historia «natural •.
La razón de ello es que. para conservar este orden. deberíamos
saltar en cada frase de un personaje! a otro para decir lo que
este segundo personaje hada ..durante ese tiempo.,! Pues la
historia raramente es simple; la mayoría de las veces contiene
varios .h(lou y sólo a partir de un cierto momento estos hilos
se entrelazan.
El orden cronológico ideal es más bien un procedimiento de
presentación. intentado en obras recientes y no es a él al que
nos referiremos al hablar de la historia. Esta noción corresponde
más bien a una exposición pragmática de lo que sucedió. La
historia es pues una convención, no existe a nivel de los aeonte
cimientos mismos. El informe de un agente sobre un hecho
policial sigue precisamente las normas de esta convención.
expone los hechos 10 más claramente posible (en tanto que el
escritor que extrae de aquí la intriga de su relato pasará en
silencio tal detalle importante para revelárnoslo sólo al final).
Esta convención está tan extendida que la deformación parti
cular introducida por el escritor en su presentación de 10~

acontecimientos es confrontada precisamente con ella y no con
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el orden cronológico. La hi5toria es una abstracción pues siem
pre es percibida y contada por alguien, no existe -en s(•.
Distinguiremos, sin apartarnos en esto de la tradicién, dos
niveles de la historia.

a) Lógica de las acciones.

IntentemOs, ante todo, considerar las acciones de Un relato en
si' mismas, sin tener en cuenta la relación que mantienen con
Jos otros elementos. tQu~ herencia nos ha legado aquí la poética
clásica?

Las repeticiones.

Todos los comentarios sobre la -técnica- del relato se basan
en una simple observación: 'en toda obra existe una tendencia
a la repeticíén, ya concierna a la acción, a los personajes o bien
a los detalles de la descripción, Esta ley de la repetición cuya
extensión desborda ampliamente la obra literaria. se especifica
en varias formas particulares que llevan el mismo nombre (y
con razón) de ciertas figuras retóricas- Una de estas formas
sería, por ejemplo! la antitesis, contraste que preJupone, parn
ser percibido, una parte idéntica en cada uno de los dos térmi
nos. Se puede decir que en les Liaisons dangere~s. es la suce
sión de las cartas la que obedece al COntraste: las diferentes
historias deben alternarse, las cartas sucesivas no conciernen
al mismo personaje; si están escritas por la misma penon:l.
habri una oposición en el contenido y en el tono.
Otra Iorma de repetición es la grad4ción. Cuando una relación
entre dos personajes permanece idéntica durante varias p~ginas.

un peligro de monotonía acecha a sus cartas. Es, por ejemplo,
el caso de Mrne, de Tourvel. Durante toda la s.egunda pane,
sus cartas expresan el mismo sentimiento. La monotonía se
evita gracias a la gradación: cada una de sus cartas da un
indicio suplementario de su amor por Valmont. de modo que
la confesión de este amor (carta 90) aparece como una cense
cuencia lógica de lo que precede.
Pero la forma que con mucho es la más difundida del principio
de identidad es la que se llama comúnmente el paralelismo.
Todo paralelismo está constituido por dos secuencias al menos
que comportan elementos semejantes y diferentes. Gracias a los
elementos idénticos, se acentúan las desemejanzas: el lenguaje,
como sabemos, funciona ante todo a través de las diferencias.
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Se pueden distinguir dos tipos principales de paralelismo: el,
de los hi!os de la intriga que concíerne a las grandes unidades
del relato)' el de las fónnulas verbales (los «letalles»). Citemos
algunos ejemplos del primer tipo. Una de sus figuras confronta
:l las parejas Valmoni-Tourvel y Danceny-Cécüe, Por ejemplo.
Danceny corteja a Cécile, solicitándole el derecho de escribirle:
Valmont conduce su idilio de la misma manera. Por OtrO lado.
Cécile niega a Danceny el derecho de escribirle, exactamente
romo Tourvel lo hace ron Valrnont. Cada uno de los partid
pames' es caracterizado más netamente gracias a esta COR'lpa·
ración: los sentimientos de Tourvel contrastan con Jos de Cécíle
y Jo mismo sucede en Jo que respecta a Valmont y Danceny.
La otra figtlf3 paralela concierne 3. las parejas Valmont-Cécile
~. Merteuil.Dancen)', pero sirve menos para caracterizar a Jos
héroes que la a composición del libro, pues sin esto, Merteuil
hubiera quedado sin nexo con los otros. personajes. Podemos
observar aquí que uno' de los raros defectos en la composición
de la novela es la débil integración de Mme, de Merteuil en
la red de ¡elaciones de los personajes; asf, pues, -no tenemos
suficientes pruebas de su encanto femenino que juega, sin
embargo, un papel tan grande en el desenlace (ni Belleroche
ni Prevan están directamente presentes en la novela).
El segundo ti~ de paralelismo se basa en una semejanza.enrre
las Cónnuias verbales articuladas en circunstancias idénticas,
Vemos, por ejemplo, cómo termina Cécile Una de sus cartas:
eDebo terminar porque es cerca de la una yel señer de Valmont
no tardará en llegar. (carta J09). Mme. de Tourvel concluye
la su}'a de un modo semejante: eEn vano querría escribirle
más tiempo: es la hora en que él (Valmont) prometió venir
}" no puedo pensar en otra cosa. (carta 152). Aquf las fórmulas
). las situaciones semejantes (dos mujeres esperando a su aman
te, que es la misma persona) acentúan las direrel}cias de los
sentimientos de las dos amantes de Valrnont y representan urta
acusación indirecta contra él.
Podrfa objeeársenos aquf que 'una tal' semejanza corre mucho
el riesgo de pasar Inadvertida, dado que 105 dos pasajes están 3

veces separados por decenas o aun por cientos de páginas. Pero
semejante objeción Só!o concierne a un análisis que se sitúe a

. nivel de .la percepciÓn; mientras que nosotros nos colocamos
constantemente a nivel de 13 obra. Es peligroso identificar
la obra con su percepción por un individue; la buena lectura
no es la del elector medio- sino una lectura óptima,
Tales observaciones. sobre las repeticiones son muy familiares
a la poética tradicional. Pero casi no hace falta decir que el
esquema abstracto propuesto aquí es de una generalidad lal
cllle dificilmente podrla caracteriza a un tipo de relato más
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bien qu~ a otro, Por erra ¡>aJle, esre enfoque es. realmente,
demasiado crormaIiMa-: sólo se Interesa en la relación fonnal
entre. las direrentes acciones, ,in tener para nada en cuenta la
naturaleza de estas acciones. De hecho, la oposición ni siquiera
se da entre un estudio de las crelacionea- y un estudio de las
-esencias-, lino entre dos niveles de abstracción; y el primero
se revela como demasiado elevado.
}:xistc otra tentativa de describir la lógica de las acciones;
también aquí se estudian las relaciones que éstas mantienen,
pero el grado de generalidad es mucho menos elevado y las
acciones se caracterizan con mayor preclsíén, Pensamos. eviden
temente, en elestudio del cuento popular y del mito. 1.'\ utilidad
ele estos análisis para el estudio del relato literario es, por cierto,
mucho mayor de lo que se piensa habitualmente.
El estudio estructural del folklore <lata de hace poco. y no se
puede decir que en la hora actu~l se haya negado a un acuerdo
sobre la forma en que hay que proceder para analizar un relato.
Las Invcstigaciones posteriores probarán el mayor o menor valor
de los modelos actuales. Por nuestra parte, nos limitaremos
aquf, a guisa de ilustración, a aplicar dos modelos diíerentes
a la historia central de las Liaisons dangerellses para discurir
las posibilidades del método.

El modelo triádico.

El primer método que expondremos es una simplificación de
la concepción de el. Bremond," Según esta concepción, el relato
entero est! constituido por el encadenamiento o encaje de
miero-relatos. Cada uno de estos micro-relatos está compuesto
por tres (o a veces por (tos) elementos cuya presencia es obli
gatoria, Todos los relatos del mundo enartan constituidos.
~gún est:!. concepción, por diferentes combinaciones de una
decena de micro-relatos de estructura estable, que corresponde
rían a un pequeño número de situaciones esenciales de la vida:
podríamos distinguirlos con términos como ccngaño-, ceon.
trato», -protección», etc.
Así la historia de las relaciones entre Valmont y Tourvel puede
5~r presentada como sigue:

2. O ••El mnlSlljc: narTllh"O,. m L4I It".;olog//l. Bumos Aires, Edilorlal
Tiempo Contl'lnpol~nl'O, colección Comuninrciontl, 19;0.
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~ de lUuu de "almont =pretemiOllCl de \'almont
I

objtdon~. de McrltuU

I
ebjecloaes rcch.azadaa

I
I

Conducla de aeducd6n
I

TOUJYd acuerda IU jlmpaHa ;;: prtknaionrs de Toun'eI

I
objedonC'i de Volanga

I
obj«ionn nchuat.ln

-r-- I

cIaeo de amor de Valmocu
I

engafto de IU panc
I

amor rcaliudo

.: ~Jlgto para TountJ
I

fup de amor
I

atpand6D dr los enamoradot

= concIusi6n de un pacto. etc.

Las accione¡ que componen cada tríada son relativamente horno
g~nea5 y se d~an aislar con Iaeilldad de las otras. Observamos
tm tipos de trfadas: el primero concierne a la tentativa (frU5
trada o exitosa) de realizar un proyecte (las Uíadas de la
izquierda): el segundo. a una cpreteR$ión-; el tercero. a un
I~Jigro.

El modelo homológico.

Antes de ucar. una conclusión cualquiera de este primer an~li·

siso procederemos a un segundo análisis. también .basado_tu
los métodos comentes de análisis del folklore Y. más particu
larmente. de análisis de los mitos. Seda injusto atribuir este
modelo a Lévi-Strauss, porque el hecho de que haya dado una
primera imagen del mismo no puede hacer a este autor respon-
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sable: de la fórmula simplificada que aquí presentaremos. Según
ésta. se 5UPOIIC que el relato representa proyección sintagm:i.
tíca de una red de relaciones paradigmáticas. se descubre. ast,
ton el conjunto del relato una dependencia entre ciertos miem
bros y se trata de encontrarla en el resto. Esta dependencia es,
en la mayorla de los casos, una ehomo:ogia_. es decir, una
relación proporcional entre cuatro términos (A:B::a:b). se
puede también proceder inversamente: tratar de disponer de
diferentes maneras los acontecimientos que se suceden para
descubrir, a partir de las relaciones que se establecen. la estruc
tura del universo representado. Procederemos aqut de wa

-segunda manera y. a íalta de un principio ya establecido. nos
contentaremos con una sucesión directa y simple.
Las proposiciones inscriptas en el cuadro que sigue resumen
el mismo hilo de la intriga: las relaciones Valmont·Toun'd
hasta la calda de Tourvel. Para seguir este hilo, hay que leer
las llneas horizontales que representan el aspecto sintagmárico
del relato; comparar luego las proposiciones de cada columna.
que suponemos paradigmática, y buscar su denominador común.

\'ahnont d~
gtUIU

Tourvd te drja Matruil tnla de Valmont rechaza
admitaÍ' obstacuUnr el ID!! (On5l:jos de

primer desee Merleuil

Valmont trata de Tound le conee· Volangts trata de Toun'el r«hua
Irdudr de 111 simp.1tla obltaculiur la los (Orarjos de

simp21fa Vobngrt

VaJmorit dtdara Tourvcl II! miNe Valmont la pero Tourvel r«ban
IU amor ligue obstinada· el amor

raerue

VaJmont trala de TouIVcl le eenee- Tourvd huye ano \'almollt rmaza
nu~ de sedudr de 1\1 amor te d amor aparentemmte el

amor
El amor le con
aeta, "

Busquemos ahora el denominador común de cada columna.
Todas las proposiciones de la primera conciernen a la actitud
de Valmom hacia Tourvel, Inversamente, la segunda columna
concierne exclusivamente a Tourvel y caracteriza su compor.
tamiento ante Valmont. La segunda columna no tiene ningún
sujeto como denominador común, pero todas las proposiciones
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c.I~!lCriben actos en el seutido fuerte <lel término, Por último.
la cuarta posee un predicado común: el el rechazo, la negativa
(en la última línea, es un rechazo simulado). Los dos miembros
de cada par se encuentran en una relación casi antitética )'
podemos fijar esta proporción:
Valmont: Tourvel : : los actos : rechazo de los actos.
Esta presentación parece tanto mú justificada cuanto que indica
correctamente la relación general entre Valmont v Tourvel,
la única acción brusca de Tourvel, etc.
Varias conclusiones se imponen a partir de estos análisis:
l. Parece evidente que, en un relato, la sucesión de las acciones
no es arbitraria lino que obedece a una cierta lógica. La apari
ción de un proyecto provoca la aparición de un obst:lcul.o. el
peligro provoca una resistencia o una huida, etc. Es pasible
que estos esquemas de base sean limitados en su número y
que le . pueda representar la intriga de todo relato como una

-derivacién de éstos, No estamos seguros de que haya que pre
ferir una de estas divisiones a otra y no estaba en nuestro
propósito tratar de decidirlo a partir de un sólo ejemplo. Las
investigaciones realizadas por los especialistas del folklore'
mostrarán cuál es la más apropiada para el an:Uisis de las
formas simples del relato.
El conocimiento de estas técnicas y de los resultados obtenidos
gracias a ellas es necesario para la comprensión de la obra.
Saber que tal sucesión de acciones depende de esta lógica nos
permite no buscarle otra justificaci6n en la obra. Incluso si
un autor no obedece a esta lógica. debernos conocerla: IU des
obediencia alcanza todo su sentido precisamente en relación
con la norma que impone esta lógia.
2. El hecho de que según el modelo elegido obtengamos un
resultado distinto a partir del mismo relato es algo inquietante.
~ pone de manifiesto. por un lado, que este mismo relato
puede tener varias estructuras y las técnicas en cuestión no no~

ofrecen ningún criterio para elegir una de ellas. Por otro lado,
ciertas partes del relato son presentadas, en ambos modelos,
por proposiciones diferentes; no obstante. en cada C:lSO nos
hemos mantenido Iieles a la historia. Esta maleabilidad de la
historia nos alerta sobre un peligro: si la historia sigue siendo
la misma aunque 'cambiemos al~unas de sus partes es porque
ésras no son auténticas partes. El hecho de que en el mismo
lugar de cadena aparezca una vez .pretensiones de Valmont»
y otra .Tourvel se deja admirara, nos indica un margen peli-

3. Sobre el modelo tri~dico. d. el articulo de el. Bremond en este mhmo
,-olumen. Sobre el modelo homol6gico d .• (Slructural modell In follrJore):
nole IUT 'Une re<hrrche en- coun. en Co,"munication" 8:168·172 (1967).
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groso de arbitrariedad y muestra que no podemos estar seguros
del valor de los resultados obtenidos.
5. Un defecto de nuestra demostracíén se debe a la calidad
del ejemplo elegido, Un tal estudio de las acciones las muestra
como un elemento independiente de la obra; nos privamos asl
de la posibilidad de ligarlas a los personajes. Ahora bien, le,
LiaisonJ dongtTtustS pertenece a un tipo de relato que podrta
mos llamar epsicológico_, donde estos dos elementos están muy
estrechamente unidos. No sería el caso del cuento popular ni
siquiera de los cuentos de Boceacio en los que el personaje no es.
la mayoría de las veces, más que un nombre que permite ligar
las diferentes acciones (este es el campo de aplicación por
excelencia de los métodos destinados al estudio de la lógica
de las acciones). Veremos más adelante cómo es posible aplicar
las técnicas aqul discutidas a los relatos del tipo de les Liaisons
dangtTtUJts.

b) Los personajes y sus relaciones.

eEI héroe casi no CI nemario a la historia. La historia como
~istema ete motivos puede prescindir enteramente del héroe ~.

de sus rasgos caracterfsticos», escribe Tomachevski (TL, p. 296).
Esta afinnación nos parece, sin embargo, referirse más a 13'1
historias anecdóticas o. cuando mucho. a los cuentos del Rena·
cimiento, que.a la literatura occidental clásica que se exrien.le
de Don Quijote a Ulises. En esta literatura, el personaje nos
parece jugar un papel de primer orden y es a panir de él que
le organizan los otros elementos del relato. No es este. sin
embargo, el caso de ciertas tendencias de la literatura moderna
en que el personaje vuelve a desempeñar un papel secundario.
El estudio del personaje plantea múltiples problemas que aún
están lejos de haber sido resueltos- Nos detendremos en un
tipo de personajes que es relativamente el mejor estudiado: el
que está caracterizado exhaustivamente por sus relaciones con
los otros personajes: No hay que creer que, porque el sentirlo
de cada elemento de la obra equivale al conjunto de sus rela
dones con los demás, todo personaje se define enteramente por
sus relaciones con los otros personajes, aunque este caso se da
en Un tipo de literatnra, en especial en el drama. Es a panir
del drama que E. Souriau extrajo un primer modelo de las
relaciones entre personajes: nosotros 10 utilizaremos en la forma
que le dio A. J. Greimas. Les Liaisons dangeTttlstS, novela como
puesta por cartas, se aproxima desde "arios puntos de vista
al drama y ad CIte modelo es válido para ella.
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Los predicados de base.

A primera vista, estas relaciones pueden parecer demasiado
diversas, a causa de la gran cantidad de personajes: pero pronto
vemos que es fácil reducirlas a tres solas: deseo, comunic:u:ión
y participación. Comencemos por el deseo, que se da en casi
todos los personajes. En su forma más difundida, que podríamos
llamar camor_. lo encontramos en Valmont (por Tourvel,
Cécile, Merteuil,la Vizcondesa, Emile), en Merteuil (por Belle
roche, Prevan, Danceny). en Tourvel, Cécile y Danceny. El
segundo eje. menos evidente pero igualmente importante, es
el de la comunicación que se realiza en la cconridencia-. La
presencia de ata relación justilica las cartas francas, abiertas.
ricas en Información, como se da entre confidentes. Así, en la
maji>T parte del libro, Valmont y Merteuil están en relación
de confidencia. _Tourvcl tiene como confidente a Mme. de
Rosemonde; Céeile, primero a Sophie y luego a Merteuil.
Danceny se conffa a Merteuj) ya Valmont, Volanges a Merteuil,
etc. Un tercer tipo de relación es lo que podemos llamar la
IJarticipación que se realiza a través de la «ayuda_. Por ejemplo,
Valmont ayuda a. Merteuil en sus proyectos; Merteuil ayuda
primero _ la pareja Danceny·Qcile y más tarde a Valmont en
sus relaciones con Cécile, Danceny la ayuda también en el
mismo sentido aunque involuntariamente. Esta tercera relación
se da con mucho menor frecuencia y aparece como un eje
subordinado al eje del deseo,
Estas tres relaciones poseen una enorme generalidad. puesto
que ya ~stb presenta en la Iormulacién de este modelo. tal
coma Jo propuso A. J. Greimas, No obstante, no queremos
afirmar que haya que reducir todas las relaciones humanas. en
todos 101 relatos, a estas tres. Sería una reducción excesiva que
nos impedirla caracterizar un tipo de relato precisamente por
la presencia de estas tres relaciones. En cambio. creemos que
las relacione. entre personajes, en todo relato, pueden siempre
ser reducidas a un pequeño número y que esta trama de rela
ciones tiene un papel fundamental en la estructura de la obra.
Por esto se justifica nuestra investigación.
Disponemos, pues. de tres predicados que designan relaciones
de base. Todas las otras relaciones pueden ser derivadas de
estas tres mediante dos reglas de derivación. Una regla tal
formaliza la relación entre un predicado de base y un predicado
derivado. Preferimos esta fonna de presentar las relaciones
entre predicados a la simple enumeración, porque esta fonna
es lógicamente más simple y, por otra parte, da cuenta corree
tamente de la transfonnación de los sentimientos que se produce
en el curso del relato.
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Regla de oposición.

Llamaremos a la primera regla. cuyos productos son' los m~s

comunes. regla de oposición. Cada uno de los tres predicados
pOM:C un predicado opuesto (noción más restringida que la
lIe~;'\ción). E,tos predicados opuestos se presentan con menor
Frecuencia que sus correlatos positi..·os y esto naturalmente
ellt;\ motivado por el hecho de que la presencia de una carta
es la un signo de una relación amistosa. Así, lo contrario del
amor. el odio, es más bien un pretexto. un elemento preliminar
que una relación bien explicitada. Podemos descubrirlo en la
marquesa hacia Gercourt, en Valmont hacia Mme. de Volanges.
en Danceny hacia Valmont, Se trata siempre de un móvil. no
rle un acto presente.
La relación que se opone a ]a confidencia es m¡{s frecuente
aunque permanezca iRUalmente implfcita: es la acción de hacer
püblíeo un secreto. de revelarlo. El relato sobre Prevan, por
ejemplo, está enteramente basado sobre el derecho de prioridad
p~ra contar el acontecimiento. Del mismo modo. la intriga
general se resuelve con un gesto similar: Valmont y luego
Dal1(c:ny publicarán las cartas de la marquesa y este ser! 511

mayor castigo. De hecho, este predicado está presente con mayor
frecuencia de lo que se piensa, aunque permanece latente: el
peligro de ser descubierto por los otros determina una gran
parte de 105 actos de casi todos Jos personajes. Es ante este
peligro, por ejemplo. que Cécíle cederá a las pretenslones
tic Valmont. Es en este sentido. también, que se desarrolló
Una gran parte de la formación de Mme, de Merteuil. Es con
esta finalidad que Valmont y Merteuil tratan constantemente
de apoderarse de 135 cartas comprometedoras (de Cécile): es
este el mejor modo de perjudicar a Cercourt. En Mme, de
Tourvel este predicado sufre una transformación personal: en
ella. el miedo a lo que puedan decir los otros ~lá interiorizado
y se manifiesta en la importancia que acuerda :l su propia
conciencia. Así, al final del libro, poco antes de su muerte.
no lamentará el arrror perdido, sino la violación de las Ieyes
de su conciencia. que equivalen. a fin de cuentas, a la opinión
pública. a las palabras de los demás: -Finalmente. al hablarme
del modo cruel en que había sido sacrificada. agregó: "estaba
de muy segura de morir por ello y no me faltaba valor; pel'O
sobrevivir a mi desdicha y a mi vergUenza, ero me es impo
sible". (carta 149).
Por último, el acto de ayudar tiene su contrario en el de impe
dir. en el de oponerse. As! Valmont obstaculiza las relaciones
de Meneuil con Prevan y de Danceny con Cécile, al igual que
~fme_ de Volanges,
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La J'egla del pasivo.

Los resultados de la segunda derivación a partir de los tres
predicados de base son menos comunes; corresponden al pasaje
d~e.la vo'1. activa a la \'OZ pasiva y podemos llamar a esta r~la

regla del pa.sivo. Así Valmont desea a Tourvel pero también
es deseado por ella; odia a Volanges y es odiado por Danceny;
se confJa a Merteuil y es el confidente de Danceny: hace pública
su aventura con la vizcondesa, pero Volanges exhibe 5\15 propias
acciones; ayuda a Danceny )' a) mismo tiempo es ayudado por
~te último para conquistar a Cécíle: se opone a algunas accto
nes de Merteuil y al mismo tiempo sufre la oposición de
Volariges y ó" Merteuil, En otros términos, cada acción tiene
un sujeto ). un objeto, pero contrariamente a la transformación
lingülstica activo-pasivo, no Jos cambiaremos aquí <le lugar:
sólo el verbo pasa a la VOl pasiva. Trataremos, pues, a todos
nuestros predicados como verbos transitiv..os.
Así llegamos a doce relaciones diferentes que encontramos en
el curso del relato y que hemos descripto mediante tres predi
cados de base y dos reglas de derivación. Observemos aqul qu~
estas dos reglas no tienen exactamente la misma función: l~

regla de oposición sirve para engendrar una proposición que
no puede ser expresada <le otro modo (por ejemplo: Alerteu;'
obstaculiza a Jla/mont, a partir de Merttuil ayuda a J'4lmont):
la regla de la pasiva sirve para mostrar el parentesco de dos
relaciones )"a existentes (por ejemplo: Valmont ama a Touruel
y Tourue! ama a Valmont: esta última es presentada, gracias
a nuestra regla, como una derivación de la primera, bajo la
fonna Velmon: es amado por Tourvel).

El ser )' el parecer.

Esta descripción de las relaciones hada abstracción de la enear
nación de éstas en un personaje, Si 1M observamos desde este
punto de vista veremos que en todas las relaciones enumeradas
se presenta otra distinción. Cada acción puede, en primer lugar,
aparecer como amor, confidencia, etc., pero en seguida puede
revelarse como una relación completamente distinta: de odio.
ele oposición, etc. La apariencia no coincide necesariamente
con la esencia de la relación aunque se trate de la misma
persona y del mismo momento. Podemos, pues, postular la exis
tencia de dos niveles de relaciones: el del ser y el del parecer.
(No olvidemos que estos términos conciernen a la percepción
ele los personajes }' no a la nuestra.] La existencia de estos
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dos niveles es cou-cieme en ~lerte~lil y Valmom que utilizan
la hipocresla para alcanzar sus Hnes, Meneuil es aparentemente
la confidente de Mme. de \'olanges y de Cécile, pero de hecho
se sirve de ella para vengarse de Oercourt. Valrnont actúa igual
con Danceny.
Los Otros personajes presentan también esta duplicidad en sus
relaciones; pero esta vez se explica no por la hipocresía sino
por la mala fe o 'la ingenuidad. Asi Tourvel está enamorada
de Valmont pero no se atreve a confesárselo a sí misma y 10
disimula tras la apariencia de la confidencia. Lo mismo Cécile
y lo mismo Danceny (en sus relaciones con Merteuil). Esto
nos lleva a postular la existencia de un nuevo predicado que
sólo aparecerá en este grupo de víctimas que se sitúa a un
nivel secundario respecto de los otros: es el de tomar conciencia,
el de davs« cuenta, Designará a la acción que se produce cuando
un personaje advierte que la relación que tiene con otro no
es la que él creía tener. .

Las transformaciones personales.

Hemos designado con el mismo nombre -por .ejemplo, «amor
o «confidencia-- a sentimientos que experimentan personajes
diferentes y que tienen a menudo diverso tenor. Para descubrir
los matices podemos introducir la noción de trans!ol'mació'l
personal de una relación. Señalamos }'a la transformación que
sufre el temor de verse expuesta a la opinión pública, en Mm".
de Tourvel. Otro ejemplo nos lo proporciona la realización
del amor en Valmom y en Merteuil. Estos personajes han des
compuesto previamente, podríamos decir, el sentimiento del
amor y han descubierto en él un deseo de posesión y al mismo
tiempo una sumisión al objeto amado: pero sólo hanconservado
la primera mitad: el deseo de posesión. Este deseo, una velo
satisfecho, es seguido por la indiferencia. Tal es la conducta
de Valmont con todas sus amantes, tal es también la conducta
de Merteuil,
Hagamos ahora un rápitto balance. Para describir el universo
de los personajes necesitamos aparentemente tres nociones. Pri
mero. los predicados, noción funcional, lal como «amar-, «con·
Iiarse», etc. Luego los personajes: Va!mont, Merteuil, etc. t:!ltos
pueden tener dos funciones: ser sujetos u objetos de las acciones
descriptas por Jos predicados. Emplearemos el término genérico
agente para designar a la vez al-sujeto ')' al objeto de la acción,
Dentro de una obra, los agentes }' 105 predicados son unidades
estables; lo que varia son las combinaciones ele ambos grupo'\.
Por último, la tercera noción es la de Ttg'ns de derivación: kl:l'i
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describen las relaciones entre los diferentes pre~icados. Pero
la descripción que mediante estas nociones podemos hacer es
puramente estática; a fin de poder describir el movimiento
de estas relaciones y. con ello, el movimiento del relato. intro
duciremos una nueva serie de reglas que Ilamarernos, P:JT:I
distinguirlas de las reglas de derivación, T!&'as de auitl" .

Reglas de acción.

Estas reglas tendrán como datos iniciales a los agentes y a los
predicados de que hemos hablado y que se encuentran ya en
una cierta relación; prescribirán, como resultado final. las nue·,
V:lS relaciones que deben instaurarse entre los agentes. Para
ilustrar esta nueva noción. formularemos algunas de las reglas
que rigen a les Liaisons dangereuuJ.
Las primeras reglas conciernen al eje del deJto.

s.s. Sean A y B dos 4gentes y que A ame ... B. Entonces, A obra
'de suerte que la tronsiormacián pasiva de este predicado (es
duir, la proposición ..A eJ amado por B-) también se realice,
L'\ primera regla tiende a reflejar las acciones de los personajes
que están enamorados o lo fingen. Así Valmont, enamorado de
Tourvel, hace todo lo posible para que ésta comience a amarlo
a su velo Danceny, enamorado de Cécile, procede de la misma

'manera y también Merteuil y Cécile,
Recordemos que hemos introducido en la discusión precedente
una disrincíón entre el sentimiento aparente y el verdadero
que experimenta un personaje respecto de otro, entre el parecer
y el ser. Necesitaremos esta distincién para formular nuestra
regla siguiente.

R.2. Sean ti '1 B dos agl!nleJ 'Y que A amI! a B a nivel del ser,
pero no a nivel del parecer. Si A loma conciencia del nivel del
ser. actúa contra este amor,
Un ejemplo de la aplicación de esta regla nos lo da el compor
tamiento de MOle. de Tourvel cuando se da cuenta de que
está enamorada de Valmont: entonces abandona bruscamente
el castillo y ella misma se torna un obstáculo para la realización
de este sentimiento. Lo mismo sucede con Danceny cuando
cree estar sólo en una relación de confidencia con Merteuil:
mostrándole que es un amor idéntico al que él siente por Cécile,
Valmont lo empuja a renunciar a esta nueva relación. Ya hemos
:lclvertido que la .revelación- que esta regla supone es privilegio
de un grupo de personajes que podríamos llamar los ..débiles».
Valmont y Merteuil. que no se cuentan entre éstos, no tienen
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posibilidad de ctomar conciencia- de Una diferencia entre los
dos niveles. puesto que jamás han perdido esta conciencia.
Pasemos ahora a las relaciones que hemos designado con el
nombre genérico de participación. Aquf formularemos la si
guiente regla:

R. J. Stan A, B 'j e tres agentes '1 que A y B tengan U714 cierta
relacidn COn C. Si JI tOma conciencia dI! que la re1acldn B·C
es idlntica a la rt!lación A·C, actuard contra B.

En primer lugar. observemos que esta regla no refleja una
acción espontánea: A habrfa podido actuar contra C. Podemos
ofrecer varias ilustraciones. Danceny ama a Cécile y cree que
Valmont tiene relaciones de confidencia con ella;' en cuanto
se entera de que se trata. en efecto. de amor. actúa contra
Valmont y lo provoca a duelo. Asimismo Valmont cree ser el
confidente de Merteuil y no piensa que Danceny pueda tener
la misma relación; en cuanto lo sabe, actúa contra éste (ayu.
<lado por Céeile), Merteuil. que conoce esta regla. se sirve de
ella para influir sobre Valmont: con esta finalidad le escribe
una cana para mostrarle que Belleroehe se ha apoderado de
ciertos bienes de los que Valmont creía ser el único poseedor.
La reacción es inmediata.
Podemos observar que varias acciones de oposición. ad como
las de ayuda. no se explican por esta regla. Pero si observamos
de cerca estas acciones. veremos que cada una es consecuencia
de otra acción que a su vez depende del primer grupo de
relaciones, centradas alrededor del deseo, Si Merreuil ayuda a
Danceny a conquistar a Cécile, es porque odia a Gereourt y es
éste para ella un medio de vengarse; por las mismas razones
ayuda a Valmont en sus maniobras ante Cécile, Si Valmont
impide a Danceny hacer la corte a Mme, de Merteuil es porqut:
la desea. Finalmente. si Danceny ayuda a Valmont a entablar
relaciones con Chile es porque cree así acercarse a Cécile, de
quien est~ enamorado, y así sucesivamente. Vemos, también,
que estas acciones de participación son conscientes en los pero
sonajes .fuertes. (Valmont y Merleuil), pero inconscientes (e
involuntarias) en los .débiles•.
Pasemos ahora al último grupo de relaciones que hemos seña
lallo: las de comunicacián, He aqui nuestra cuarta regla:

R. 4. Sean A '1 B dos agentes., B el ('o'llidt!ntr. de A. Si A pn.~n

ti ser agenfe de una proposidon engendrada por R 1, cambia
de contidente (la ausencia de Lonfidehte se considera tln (aso
limit« de la confidt!ncia.)

Para ilustrar R 4 podemos recordar que Chile cambia de confi
dente (Mme. Merteuil en lugar de Sophie) en cuanto comienza
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su relación con Valrnont: asrmrsmo Tourvel, al enamorarse
ue Vaímom, toma como confidente a Mme. de Rosemonde;
por la misma razón, aunque atenuada, habla" dejado de hacer
sus confidencias a Mme, de Vo!ang~. Su amor por Céclle lleva
a Danceny a confiarse a Valmont; su relación .con ~re"euil

detiene esta confidencia. Esta regla impone restricciones aún
malores en lo que concierne a Valmont y Merleuil. pues C::$to~

dos personajes sólo pueden confiarse uno al otro. En eonse
euencia, todo cambio en el confidente significa la suspensién
de toda confidencia. AsI, Merteuil deja de confiarse a partir
del momento en que Valmont sevuel...e demasiado Insistente
en IU deseo de amor. También ValmonL detiene su confidencia
II partir del momento en que Merteuil deja ver sus propios
deseos, diferentes d~ los .suyos, El seruirníemo que anima a
Merteuil en la última parte es, ~in duda, el. deseo de posesión.
Detenemos aquí la serie' de reglas generadoras del relato de
nuestra novela, para formular algunas observaciones.
i. Precisemos en primer lugar el alcance de esta. )·cglas de
arrión. Ellas reñejan las leyes-que gobiernan la vida de un:
sociedad, la de 105 personajes de 'nu~tra novela. El hecho de
que se trate aquf de personas imaginarias y no reales, no aparece
en la formulación: mediante reglas similares se podrían descri
bir los hábitos y leyes implícitas de cualquier grupo homogéneo
de personas. Los personajes mismos pueden tener conciencia
de estas reglas: nos encontramos, por cierto. a nivel de la historia
}' no al nivel del discurso. Las reglas as! formuladas corres
ponden a las grande! Iíneas del relato sin precisar Olmo se
realiza cada una de las acciones prescripras. Para completar el
cuadro creemos que se necesitarán técnicas que den cuenta
de esta .lógica de las acciones. de que antes hemos hablado.
Podemos observar, por lo demás, que en su contenido esta,
reglas no difieren sensiblemente de las observaciones que )'3

han sido hechas acerca de les Liaison». Esto nos lleva a abordar
el problema del valor explicativo de nuestra presentación: es
evidente que Una descripción que no pueda proporcionarnos
simultáneamente una apertura a las interpretaciones intuitivas
que damos del relato, no cumple su cometido. Basta traducir
nuestras reglas a un lenguaje común para ver su proximidad
con los juicios que a menudo se han emitido a propósito de la
ética de les Liaisons dongueuses. Por ejemplo, la primera regla
que representa el deseo de imponer su voluntad a la del OtrO
ha sitio destacada por la casi toealídad de los críticos, que le
han interpretado como una ....oluntad de poder. o .mitología
de la inteligencia•. Además, el hecho de que los términos de
que nos hemos servido en estas reglas estén ligados precisamente
a una ética nos parece altamente significativo: seria (41eH ima-
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ginar un relato donde estas reglas fueran de orden social o
formal, etc,
2. La forma que hemos dado a estas reglas exige una explica
ción panicular. Se nc» podría reprochar fácilmente el dar una
formulación seudo especializada a banalidades: ,por qué decir
cA actúa de modo tal que la transformación pasiva de este
predicado también se realizas, en lugar de cValmont impone
su voluntad a Tourveb? Creemos. sin embargo. que el deseo
de dar afirmaciones precisas y explicitas no puede, en si, ser
un defecto: y más bien nos reprocharíamos que no fueran
siempre' suficientemente precisas. La. hi$tor~a de la crítica lite
raria abunda en ejemplos de afirmaciones a menudo tentadoras
pero que, a causa de una imprecisión terminológica. han con
ducido la investigaciún a call(jo.nes sin ~lida., La forma tic
cuglas» que damos a nuestras conclusiones permite verificarlas.
-engendrando- sucesivamente las peripecias del relato.
Por otra pane, sólo una estricta precisión en las formulaciones
podrá permitir la comparación válida de las leyes que rigen
el universo de diferentes libros. Tomemos un ejemplo: en sus
investigaciones sobre el relato, Chklosvld formuló la regla que,
en su opinión, permitirá dar cuenta del movimiento de las
relaciones humanas en Boyardo (Rolando ttlamorado) O en
Pushkin (Eugenio Oneguin): -Si A ama a B. B no ama a A.
Cuando B comienza a amar a A. A la no ama a B» (TL. p. 171).
El hecho de que esta regla ten~a una formulación similar a
la de Ias nuestras. nos permite una confrontacién inmediata
del universo de estas obras.
3. Para verificar las reglas asi formuladas. debemos plantearnos
dos imerrogames: ¿todas Ias acciones de la novela pueden ser
engendradas mediante estas regla!?, y ¿todas las accicnes engen
(Tradas mediante estas reglas se encuentran en la novela? Para
responder a la primera pregunta, debemos primero recordar
que las reglas formuladas aquí tienen sobre todo un valor de ,
ejemplo y 110 de descripción exhaustiva; por otra parte, en las
páginas que siguen mostraremos los móviles de ciertas acciones
tlue dependen de otros factores dentro del relato. En lo que
concierne a la segunda pregunta, no creemos que una respuesta
negativa pueda hacernos dudar del valor tIcl modelo propuesto.
Cuando Icemos una novela, sentimos intuitivamente. que_~
acciones descriptas derivan de una cierta lógica y podemos
decir, a propósito de otras acciones que no forman parle de él,
que obedecen o no obedecen a esta lógica. En otros términos,
sentimos a través de cada obra que sólo' es pa'abra, y que existe
también un" ltngllQ de la que ella no es m:is que una de las
realizaciones. Nuestra tarea es estudiar precisamente esta lengua.
5610 desde esta perspectiva podemos enfocar la cuestión de
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saber por qué el autor ha elegido tales peripecias para sus
personajes en lugar de tales Otras, en tanto que unas y otras
obedecen a la misma lógica.

n. EL RELATO COMO DISCURSO

Hasta ahora hemos tratado de haber abstracción del hecho
de que leemos un libro, de que la historia en cuestión no
pertenece a la .vida_ sino a ese universo imaginario que sólo
conocemos a través del libro Para analizar la segunda parte
del problema, partiremos de una abstracción inversa: conside
raremos el relato únicamente como discurso. palabra real diri
gida por el n -rrador al lector.
Separaremos los procedimientos del discurso en tres grupos:
el tiempo del relato, en el que se expresa la relación entre el
tiempo de la historia y el del discurso; los aspectos del relato
o la manera en que la historia es percibida por el narrador y
los modos del relato que dependen del tipo de discurso uti1i7atlu
por el narrador para hacernos conocer la historia,

a) El tiempo del relato.

El problema de la presentación del tiempo en el relato se
plantea a causa de la diferencia entre la temporalidad de la
historia y la 'del discurso. El tiempo del discurso es, en un
cierto sentido. un tiempo lineal. en tanto que el tiempo de la
historia es pluridimensional, En la historia, varios aconteci
mientos pueden desarrollarse al mismo tiempo; pero el discurso
debe obligatoriamente ponerlos uno tras Otro; una figura com
pleja se ve proyectada sobre una línea recta. De aquí deriva
la. necesidad de romper la sucesión «natura" de Jos acontecí
miemos, incluso si el autor quisiera seguirla con la mayor·
fidelidad. Pero la mayor parte de las veces. el autor no trata
de recuperar esta. sucesión ... natural- porque utiliza la defor
mación temporal con ciertos fines esh~ticos.

La deformación temporal.

Los formalistas rusos veían en la deformación temporal el
único rasgo del discurso que ]0 distinguía de la historia: por
esto la colocaban en el centro de sus .ínvesrigacíones, Citemos
al respecto un extracto de la PJico!ogin del arte, del psic61~ó

Lev Vigotski, libro escrito en 1926 pero que Oteaba de ser publi
cado: ...Sabemos ya que la base de la melodía es la correlación
dinámica de los sonidos que la consrítuyen. Lo mismo sucede
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con el verso. que no es la simple suma de sonidos que lo con~·

liluyen, sino su sucesión dinámica, una cierta correlaeíén. Así
como dos sonidos al combinarse o dos palabras al sucederse
c6nstitu)'cn una cierta relación que se define enteramente por
el orden de sucesión de los elementos, asf también dos aconte
cimientos o acciones, al combinarse, dan juntos una nueva
correlación dinámica que está enteramente definida por el orden
y la disposición de estos acontecimientos. Así, los sonidos n,
b, e, o las palabras a, b, e, o Jos acontecimientos a, b, e cam
bian totalmente de sentido de significación emocional si los
ponemos. por ejemplo, en este orden: b, e. a; b, Q, c. Imagi
nemos una amenaza y en seguida su realizaciéne, un crimen:
obtendremos una cierta impresión si el lector es primero puesto
:11 corriente de la amenaza y luego mantenido en la. ignorancia
en cuanto a su realízacién y. pqr último, si el crimen sólo es
relatado después de este suspenso. La ímpreslén aerá, sin eme
bargo, muy diferente si el autor comienza por el relato del
descubrimiento del cadáver y sólo entonces. en un orden cro
nológico inverso, cuenta el crimen y la amenaza. Por consi
guiente, la disposición misma de Jos acontecimientos en el relato.
la combinación misma de las frases. representaciones, imágenes,
acciones. actos, réplicas, obedece a las mi5J1las leyes de construc
ción estética a las que obedecen la combinación de sonidos en
melodías o de palabras en versos- (p. 196).
Vemos claramente. en este pasaje, una de las principales carac
terísricas de la teoría Iormalísta e incluso del arte que le era
contemporáneo: la naturaleza de los acontecimientos cuenta
poco, sólo importa la relación que mantienen (en el caso
presente. en una sucesión temporal). Los formalístas ignoraban.
pues. el relato como historia y sólo se ocupaban del relato como
discurso. Podemos asimilar esta teoría a. la de los cineastas
~usos de esa época: aftos en los que el montaje era considerado
d elemento artístico propiamente dicho de un film.
Observemos al pasar que las dos posibllldades descriptas por
Vigotski han sido realizadas en las diferentes formas de la novela
policial. La novela de misterio comienza por el fin de una de
las historias narradas para terminar en su comienzo. La novela
de tenor. en cambio. relata primero las amenazas para llegar.
en los últimos capítulos del libro, a los cadáveres.

Encadenamiento. alternancia. intercalación.

Las observaciones precedentes se refieren a la disposición temo
poral dentro de una sola historia. Pero las ronnu más complejas
del relato literario contienen varias historias. En el caso tic
]:u I.iaisons dang"euses podemos admitir que existen tres que
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relatan las aventuras de "ajmolll (0:1 :\fme. de Tourvel, con
Cécile y con Mme, Merteuil, Su disposición respectiva nos revela
otro aspecto del tiempo del relato.
Las historias pueden leer-se de varias formas, El cuento popular
y las compilaciones de novelas cortas ),a conocen dos: el enca
denamiento y la intercalación. bta comiste simplemente en
)'uxtaponet diferentes historias: una vez terminada la primera
se comienza la segunda. La unidad es asegurada en este caso
por' una cierta similitud en la construcción de cada historia ~

por ejemplo, trCS hermanos parten sucesivamente en búsqueda
de un objeto J:r'\'doso; cada uno de los viajes proporciona la
base a una de la~ rustorias,
La intercalación es la inclusión de una historia dentro de otra.
Así, todos Jos cuentos de las Mil 'Y una noches están intercalados
en el cuento sobre Sherezada. Vemos aquí que estos dos tipos
de combinación representan una proyección rigurosa de las
(los relaciones sintácticas fundamentales: la coordinación y la
subord inación.
Existe. sin embargo. un tercer tipo de combinación que podemos
llamar alternancia. Comiste en contar las dos historias simulo
tancamente, interrumpiendo ya una la la otra para retomarla
en la interrupción siguiente. Esta forma caracteriza evidente
mente a los géneros literarios que han perdido tode nexo con
la Iiteratura oral: ésta no puede admitir la alternancia. Como
ejemplo célebre de alternancia podemos citar la novela de
Hoffman Le chat Murr (El gato Murr). donde el relato del
gato alterna con el de! músico, y también el R¿cil de Sou(
trances de Klerkegaard,
Dos de estas formas se manifiestan en les Liaisons dal1gereuses.
Por una parte. las historias de Tourvel y de Cécile se alternan
a lo largo de todo el relato; por otra parte. ambas están insertas
en la historia de la pareja Merteuil-Vatmont, Peroesta novela,
al estar bien construida no permite establecer limites netos
entre las historias: las transiciones están disimuladas y el des
enlace de cada una sirve al desarrollo a la siguiente. Adem!$o
están ligadas por la figura de Valmont que mantiene estrechas
relaciones con cada una de las tres heroínas, Existen otras
múltiples relaciones entre las historias que se realizan mediante
personajes secundarios que asumen funciones en varias histo
rias. Por ejemplo. Volanges. madre de Cécile, es amiga y pariente
de Merteuil y el mismo tiempo consejera de Tourvel. Danceny
se relaciona sucesivamente con Cécile y con Merteuil. Mme. de
Rosemonde ofrece su hospitalidad tanto a Tourvel como a
CkiJe y a su madre. Oerceurt, n amante de Merteuil, quiere
casarse con Cécile, etc. Cada personaje puede asumir múltiples
funciones.
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Junto a las historias principales, la novela puede contener
otras. secundarias, que por lo general &610 sirven para caracte
rizar a un personaje. Estas historias (las aventuras de Valmont
en el castillo de la Condesa o con Emilie; las de Prevan con las
.inseparables-; las de la Marquesa con Prévan o Belleroche)
están, en nuestro caso, menos integradas en el conjunto del
relato que las historias principales y nosotros las sentimos como
.insertadas-.

Tiempo de la escritura, tiempo de In lectura.

A estas temporalidades propias de los personajes que se sitúan
todas en la misma perspectiva. se agregan otras dos que perte
necen a un plano diferente: el tiempo de la enunciación (de
la escritura) y el tiempo de la percepción (de la lectura). El
tiempo de la enunciación se torna un elemento literario a partir
del momento en que se 10 introduce en la historia: por ejemplo,
en el caso en que el narrador nos habla de su propio relato.
del tiempo que tiene para escribirlo o para contárnoslo. Este
tipo de temporalidad se manifiesta muy a menudo en un relato
que se confiesa tal: pensemos en el famoso razonamiento <le
Tristram Shandy sobre su impotencia para terminar su relato.
Un caso limite sería aquel en que el tiempo de la enunciación
es la única temporalidad presente en el relato: seria un relato
enteramente vuelto sobre 51 mismo, el relato de una narración.
El tiempo de la lectura es un tiempo irreversible -que determina
nuestra percepción del conjunto; pero también puede tornarse
un elemento literario a condición de que el autor ]0 tenga en
cuenta en la historia. Por ejemplo, al comienzo de la página
se dice que son las diez y en la página siguiente que son las
diez )' cinco. Esta introducción ingenua del tiempo de la lectura
en la estructura del relato no es la única posible: existen -otras
acerca de las que no podemos detenernos: señalemos solamente
que aquí tocamos el problema de la significación estética de las
dimensiones de una obra.

b) Los aspectos del relato.

.-\1 leer una obra de ficción no tenemos una percepción directa
de 105 acontecimientos que describe. Al mismo tiempo perci
bimos. aunque de una manera. distinta, la percepción que de
ellos tiene quien los cuenta. Es a los diferentes tipos de percep
dc'm rccognoscibles en el relato que nos referiremos con el tér
mino ajpectos del relato (tornando esta palabra en una acepción
próxima a SU sentido etimológico. es decir cmirál1a-). }\U,
precisamente, el aspecto refleja la relación entre un el/ (de la
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historia) y un )'0 (del discurso), entre el personaje yel narrador.
J. Pouillon ha propuesto una clasificación de los aspectos del
relato que retomaremos aquí con algunas modificaciones meno
res. Esta percepción interna presenta tres tipos principales.

Narrador> personaje (la visión «por detrás»].

Esta Iórmula es la más utilizada en el relato clásico. En este
caso, el narrador sabe más que lIU personaje. No se cuida de
explicarnos cómo adquirió este conocimiento: ve tanto a través
de las paredes de la casa como a través del cráneo de su héroe.
Sus personajes no tienen secretos para él. Evidentemente esta
forma pre~nta diferentes grados. La superioridad del narrador
puede manifestarse ya en un conocimiento de los deseos secretos
de alguno (que él mismo los ignora), )'il en el conocimiento
simultáneo de los pensamientos c1e varios personajes (cosa de
la que no es capaz ninguna de ellos). ya simplemente en 1,,'
narración de los acontecimientos que no son percibidos por
ningún personaje. Así, Tolstoi en su novela corta Trois morl.·
cuenta sucesivamente la historia de la muerte de una arisu»
erara, de un campesino 1 de un árbol. Ninguno de los personajes
los ha' percibido juntos: estamos, pues, ante una variante de la
visión -por detrás-o

Narrador = personaje (la visión «con»).

Esta segunda forma es también muy difundida en Iiteratura,
sobre todo en la época moderna. En este caso. el narrador
conoce tanto como los personajes, no puede ofrecernos una
explicación de los acontecimientos antes de que Jos.personajes
mismos la hayan encontrado. Aquf también podemos establecer
varias distinciones. Por una parte. el relato puede ser hecho
en primera persona (lo que justifica el procedimiento emplea
do) o en tercera persona, pero siempre según la visión que de
los acontecimientos tiene un mismo personaje: el resultado.
evidentemente. no es el mismo: sabemos que Kafka había
comenzado a escribir El c4Jtillo en primera persona y sólo
modificó la visión mucho más tarde. pasando a la tercera per
sona. pero siempre en el aspecto cnarrador = personaje... Por
otra parte, el narrador puede ~ir uno solo O varios personajes
(pudiendo los cambios ser sístemáticos o no). Por último, puede
tratarse de un relato consciente por parte de un personaje o
de una .disección. de su cerebro, como en muchos relatos de
Faulkner, Volveremos más adelante sobre este caso.
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Narrador < personaje (la viSián «desde aivera»].

En este tercer caso. el narrador sabe menos que cualquier 'de
IUS personajes. Puede describirnos sólo lo que se ve, oye, eic.,
pero no tiene acceso a ninguna conciencia. Por cierto que ese
puro .sensualismo» es una convención, pues un relato semejante
serIa incomprensible; pero existe como modelo de una cierta
escritura. Los relatos de este tipo son mucho más raros que los
otros y el empleo sistemático de este procedimientos sólo se
ha dado en el siglo veinte. Citemos un pasaje que caracteriza
a esta visión:

.Ned Belumonl "oMó .11 pa~r ddanle de Madvíg y apbst6 \:. colílla de
IU cigano en un cenícero de cobre con dcdOl lcmbto~
.Loa ojOl de Mad"ig pumanecieron fijol en la espalda del joven hilm
que bte IIC mdac.z6 y se dio vuelta, F.l hombre rubío tuvo eruonces un
rictus a la \'CI af«tuOlO l' exasperado•• D. Hammeu, lA tll de 1~H'

(La Ilave de vidrie],

Según semejante descripción no podemos saber .i ambos per.
sonajes son amigos o enemigos, si están satisfechos o deseen
ternos, y menos aún en qué piensan al hacer esos gestos. Hasta
apenas se los nombra; se prefiere decir cel hombre rubio»,
cel joven•. El narrador es, pues, un testigo que no sabe nada.
y aün más, no quiere saber nada. Sin embargo, Ia objetividad
no es tan absoluta como se pretende (.afectuoso y exasperados].

Varios aspectos de un mismo acontecimiento.

Volvamos ahora al segundo tipo, aquel en que el narrador
puede pasar de un personaje a otro; pero todavía hay que
especificar roi estos personajes cuentan (o ven) el mismo aoon
teeimiento o bien acontecimientos diferentes. En el primer
caso, se obtiene un efecto particular que podríamos llamar una
-visión estereoscópica-. En efecto, la pluralidad de percepciones
nos da una visión más compleja del fenómeno descripto. Por
otro lado, las descripciones de un mismo acontecimiento nos
permiten concentrar nuestra atención sobre el personaje que
lo percibe, pues nosotros conocemos ya la historia.
Consideremos de nuevo las Liaisons dangtreuses. Las novelas
epistolares del siglo XVUI empleaban corrientemente esta téc
nica. cara a Faulkner, que consiste en contar ]a misma hístori..
varias veces, pero vista por distintos personajes, Toda la historia
de les Liaisons dangereuses es contada, de hecho, dos y, a menu
do, hasta tres veces. Pero, si observamos de cerca estos relatos.
descubriremos que no sólo nos dan una visión estereoscópica



de los acontecimientos, sino que incluso son cualitativamente
diferentes. Recordemos brevemente esta sucesión.

El su }' el parecer.

Desde el comienzo. las dos historias que se alternan nos son
presentadas bajo luces diferentes: Cécile cuenta ingenuemenre
sus experi,\ncias a Sophie, en tanto que Merteuil las interpreta
en sus cartas a Valmonr; por otro lado, Valmont informa a la
Marquesa de sus experiencias con Tourvel, que ella misma
escribe a Volanges, Desde el comienzo podemos darnos cuenta
(le la dualidad ya observada a nivel de las relaciones entre Jos
personajes: las revelaciones de Valmont nos informan de h.
mala fe que Tourvel pone en sus descripciones¡ lo mismo sucede
con la ingenuidad de Cécile, Con Ja llegada de Valmont a P:u(s
uno comprende Jo que en verdad 50n DanceQ-Y y su proceder.
Al Ilnal de la segunda parte, es la misma Merteuil quien (!a
dos versiones del asunto Prévan: una de Jo que es en si y otra
de 10 que debe parecer a los ojos de los demás. Se. nata, pues,
nuevamente de la oposición entre el nivel aparente y el nivel
real o verdadero.
El orden de aparición de las versiones no es obligatorio, pero
es utilizado con fines diferentes. Cuando el relato de Valmont
o de Merleuil precede al de los otros personajes, leemos este
úhimo ante todo como una iníormación acerca de quien escribe
la carta. En el caso inverso, un relato sobre las' apariencias
despierta nuestra curiosidad y esperamos una ínterpremelón
m<Ís profunda,
Vemos, pues, 'que el aspecto del relato que depende del -ser
se ace~ca a una "isión -por demls. (caso: -n:l.rrador> perso
uaje-}. Por más que el relato sea narrado por personajes, algu
nos de elles pueden, como el autor. revelarnos Jo que Jos otros
piensan o sienten.

Euolucián de los aspectos del relato.

El valor de los aspectos del relato se ha modificado rápida
mente desde la época de Lados. El artificio que consiste en
t)resentar la historia a través de sus proyecciones en la conciencia
de un personaje será cada vez más utilizado durante el siglo XI~

y, después de haber sido sistematizado por Henry James, pasará
:l ser regla obligatoria en el siglo xx. Por otra parte, la existencia
de dos niveles cualitativamente diferentes es una herencia ele
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otros tiempos: el Siglo c.le las Luces exige que se diga la "croad.
La novela posterior se contentad con varias versiones del .parc.
cer- sin pretender una verstón que sea la única verdadera.
Hay que decir que Irs Liaisons dangereus~s se distinguen ven
tajosamente de muchas otras novelas de la época por la discre
ción con que es presentado esee nivel del ser: el caso de
Valmont, al final del libro, deja perplejo :11 lector. En este
mismo sentido se desarrollará una gran parte de 13 literatura
del siglo XIX.

e) Los modos del relato.

Los aspectos del relato concernían al modo en que la historia
era percibida por el narrador; ~os modos del relato conciernen
a la Iorma en que el narrador n05 la expone. nos la presenta.
Es a eStos modos LId relato que uno se refiere cuando dice
quc un escritor nos -muestra- las CQS;lS, mientras que tal otro
!>Ólo las ·.dice-. Existen dos modos principales: la rt/'rtscntaciú/J
t. la narracién, Estos dos modos corresponden. en un nivel más
concreto, a dos nociones que )"n hemos encontrado: el discurso
)' la historia.
Podemos suponer que estos dos modos del relato contemporáneo
provienen de dos orígenes diferentes: la crónica y el drama,
La crónica o la historia es. creemos, una pur:. uarracíén.cel
autor es un simple testigo que relata los hechos; los personajes
no hablan: las reglas son las del género histórico. En cambio,
en el drama, ra historia no es narrada sino que se desarrolla
ante nuestros ojos (incluso si no hacemossino leer la pien):
no hay narración. el relato est;\ contenido en las réplicas de
105 personajes.

Palabras de los pusollajes, palabras del narrador.

Si buscamos una base lingüística a esta distinción. necesitamos,
a primera vista. recurrir a la oposición entre la palabra de los
personajes (estilo directo) )' 1:1 palabra del narrador. Una
oposición tal nos explicaría por qué tenemos la impresión ele
asistir a actos cuando el modo empleado es la representacién,
en tanto que esta impresión desaparece en el caso de la narra
ción. La palabra de los personajes, en una obra literaria. goza
<Je un sta'"s particular. Se rériere, romo tod .. palabra, :l la
realidad designada. pero representa también un acto, el acto
de articular ec¡la írase, Si un personaje dice: -Es usted muy
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hermosas, no significa sólo queJa persona a quien le dirige
es (o no) hermosa, sino que este personaje cumple ante nuestros
ojos un acto; articula una frase. hace un cumplido. No hay
que creer que la significación de estos actos se resume en el
simple -él dice-; esta significación posee la misma variedad
que los actos realizados mediante el lenguaje: y éstos son innu
merables.
Sin embargo, esta primera identificación de la narración con
la representación peca de simplista. Si nos atenemos a ella.
resulta que el drama no admite la narración, el relato no dialo
gallo, la representación. No obstante. podemos fácilmente con
vencernos de lo contrario. Tomemos el primer caso: en les
Liaisons .dangeTeus~s. al igual que en el drama, sólo se da el
estilo directo. dado que todo el relato 'está constituido pot'
cartas, Sin embargo, en esta novela aparecen los dos modos:
si bien la mayoría de las cartas representan actos y derivan asi
de la representación, otras informan solamente acerca de acon
tecimientos que sehandesarrollado en otra parte. Hasta el
desenlace del libro, esta {unción es asumida por I3s cartas de
Valmont a la Marquesa y, en parte. por las respuestas de ésta;
después del desenlace. es Mme. de Volanges quien retoma la
narración. Cuando Valmont escribe a Mme. de Merteuil, no

. tiene m;b que un solo fin: informarla de los acontecimiento:'>
que le han sucedido: asi es como comienza sus cartas con esta
(rase: cHe aquí el boletín de ayeh. La carta que contiene este
-boletín- no representa nada. es pura narración. Lo mismo
sucede Con las cartas de Mrne, de VoJanges a Mme, de Rose
monde al final de la novela: son .boletines- sobre la salud de
Mme. de Tourvel, sobre Jas desdichas de Mme. de Merteuil,
etc, Observemos aquí que esta ,distribución de los modos en
les Liaisom dangeretl.ses es justificada por la existencia de dile
rentes relaciones: la narración aparece en las cartas de confi
dencias, probadas por la simple existencia de la carta; la repre
sentación concierne a l¡Js relaciones amorosas y de participaclén,
que adquieren as' una presencia más notoria.
Tomemos ahora el caso inverso, para ver si el discurso del
autor corresponde siempre a la narración, He aqut un extracto
tic la Education sentimentale:

' ••. Enuaban en 111 calle Caumartin cuando••úbhamente, ddrh de: ellos
retumbó un n.iJo KnlejlJJlte .1 crujido de uno enorme pUUl d~ sed4 qtlt

" d~slf,Il"•• Era el fus.ilamimlo del boulevard do Capucinc5.
.-¡.4h! li'luidlln '''gunos burgu~. dijo l'tdNlco tranqunamenle•
•Pu~s hay li/'/lIcion~s rn qTlt d hombr« mmos e-rud tJld IIJn d~S4peglldo

d8 tos o.rOl. q'le utt'/o "'tlr;r 111 g~ntTO ItU"'C1M lin que Lit pct/pi'lIr. ti
torOIM.•
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Hemos puesto en ba)lardilla las (rases que corresponden a la re
presemación: como vemos, el estilo directo sólo cubre una parte.
Este extracto transmite la representación en tres formas de
discurso diferentes: por estilo directo; por comparación y Jl.Or
reflexién general. Las dos últimas dependen de la palabra (lel
narrador y no de la narración. No nos informan sobre una
realidad exterior al discurso, sino que adquieren su sentido
de la misma manera que las réplicas de los personajes: ~lo

que en este caso nos informan acerca de la imagen del narrador
y no de la de un personaje.

Objetividad y subjetividad en el leng1Ulje.

Debemos, pues, abandonar nuestra primera identificación de
la narración con la palabra del narrador y de la representación
con la de los personajes, para buscarles un fundamento más
profundo. Una tal identificación se hubiera basado, lo vemos
"hora, no sobre categorías implícitas sino sobre su manifesta
ción, lo que fácilmente puede inducirnos a error. Encontraremos
este fundamento en la oposición entre el aspecto subjetivo y
el objetivo del lenguaje.
Toda palabra es. a la vez, como se sabe, un enunciado y una
enunciación, En tanto enunciado, se refiere al sujeto del enun
dado y es, pues, objetiva. En tanto enunciación, se refiere al
sujeto de la enunciación y guarda un aspecto subjetivo, pués
representa en cada caso un acto cumplido por este sujeto.
Toda frase presenta estos dos aspectos, pero en diversos grados;
algunas partes del discurso tienen por única función transmitir
esta subjetividad (los pronombres personales y demostrativos,
los tiempos del verbo, algunos verbos; d. E. Benveniste cAcerca
de la subjetividad en el leng~aje-, en Problémes de lingllistiqur
ginéTalt!), otros conciernen ante todo a la realidad objetiva.
Podemos, pues, hablar con John Austin de dos modos del
discurso: consratativo (objetivo) ). performativo (subjetivo).
Tomemos un ejemplo. La frase cM. Duporn salió de su casa
a las diez del 18 de marzos tiene un carácter esencialmente
objetivo; no proporciona, a primera vista, ninguna información
sobre el sujeto de la enunciación (la única información es que
la enunciación tuvo lugar después de la hora indicada en la
frase). Otras 'frases, en cambio, tienen una significacicil1 tlue
concierne casi exclusivamente al sujeto de la enunciación, por
ejemplo: • ¡Usted es un irnbécill» Una frase tal es ante todo
un acto en quien la pronuncia, una injuria, aun cuando con
serve también un valor objetivo. Sin embargo, es sólo el contexto
global del enunciado el que determina el grado de subjetividad
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propio de una Irase. Si nuestra primera proposición fuera
retomada en la réplica de una personaje, podría tornarse una
indlcacién sobre el lujeto de la enunciación.
El estilo directo está ligado, en general, al aspecto subjeuvo
del lenguaje; pero como vimos a propésüo de Valmont y de
Mme. de Volanges,.esta subjetividad se reduce a veces a una
simple convención: la infonnación nos es presentada como
viniendo del personaje y no del narrador, pero nosotros no
nos enteramos de nada acerca de ese personaje. A la inversa,
la palabra del narrador pertenece generalmente al plano de
la enunciación histórica, pero en el caso de una comparación
(como de cualquier otra figura retórica) o de una reflexión
general, el sujeto de la enunciación se torna aparente y el
narrador le aproxima así a 101 personajes. Así las palabras del
narrador en Flaubert nos indican la existencia de un sujeto
de la enunciación que hace comparaciones O reflexiones sobre
la naturaleza humana.

Aspectos y modos.

Los aspectos y los modos de] relato son dos caiegorlas que
entran en' relaciones muy 'estrechas y que conciernen, ambas,
a la imagen del narrador. Es por esto que los crfticos literarios
han tendido a confundirlas. Así ~enry James y, a continuación
de él, Percy Lubbock, distinguieron dos estilos principales en
el relato: el estilo .panorilmico- y el estilo .esdnico•. Calla
uno de estos dos t~rminos implica llOJ nociones: el escénico es
al mismo tiempo la representación y la visión -con- (narrador
=personaje): el .panorámico-, es la narración y la visión
-por detrás» (narrador> personaje),
Sjn embargo, esta identiricación no es obligatoria. Para volver
a las Liaisons dangereuses, podemos recordar que hasta el desen
lace la narración es confiada a Valmont que tiene una visielO
próxima a' la visión .por detrás.; en cambio, después del
desenlace, es retomada por Mme, de Vol~nges que casi no
comprende lOs acontecimientos que se producen y CU)'O relato
corresponde enteramente a la visién .con- (si no «lesde aíue
ra-). Lu dos categorías deben, pues, ser bien distinguidas para
que luego podamos comprender sus relaciones mutuas.
Esta confusi6n aparece como m~s peligrosa aun si recordamos
que, detrás de todos estos procedimientos se dibuja Ia imagen
del narrador, imagen que es tomada a veces por ]a del autor
mismo. En fes Liaisons dangtTtUStS no es evidentemente Val
mont, qlle nu es más que un personaje transitoriamente encar-
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gado de la narración. Abordamos aquí una nueva cuestión
importante: la de la imagen del narrador.

Imagen del narrador e imagen del lector.

El narrador es el sujeto de esa enunciación que representa un
libro. Todos los procedimientos que hemos tratado en esta
parle nos conducen a este sujeto. Es él quien dispone ciertas
descripciones antes que otras, aunque éstas las precedan en el
tiempo de la historia. Es él quien nos hace ver la acción por
los ojos de talo cual personaje, o bien por sus propios ojos,
sin que para ello necesite aparecer en escena. Es él. por último,
quien elige contarnos tal peripecia a través del diálogo de dos
personajes o bien mediante una descripción «ibjetlva». Tene
mos, pues, una cantidad de informaciones sobre ti que deberían
permitirnos captarlo y situarlo con precisión: pero esta imagen
fugitiva no se deja aprehender y reviste constantemente masca
ras contradictorias, yendo desde la de un autor de carne y
hueso hasta la de un personaje cualquiera.
Hay, sin embargo. un lugar donde pareciera que nos aproxi
mamos lo suficiente a esta imagen: podemos llamarlo el nivel
apreciativo. La descripción de cada parte de la historia como
porta su apreciación moral; la ausencia de una apreciación
representa una toma de posición igualmente significativa. Isla
apreciación, digámoslo inmediatamente, no forma parte de
nuestra experiencia individual de lectores ni de la del awor
real: es inherente al libro y no se podría captar correctamente
la estructura de éste sin tenerla en cuenta. Podemos, COIl

Stendhal, encontrar que Mme. de, Tourvel es el personaje más
inmoral de les Liaisonr dilngeretues; podemos, con Simone de
Beauvoir, afirmar que Mme de Merteuil es el personaje más
atractivo; pero estas no son sino interpretaciones que no pene
necen al seruldo del libro. Si no condenáramos a Mme. de
Merteuil, si no tomáramos partido con la Presidenta, la estruc
tura de la obra se verla alterada por ello. Hay que comprender,
al comienzo. que existen dos interpretaciones morales de carác
ter completamente distinto: una que es interior al libro (a
toda obra" de arte imitativa) y otra que los lectores dan sin
cuidarse de la lógica de la obra; ~5ta puede variar sensible
mente según las épocas y la personalidad del lector. En el libro,
Mrne, de Merteuil recibe una apreciación negativa, Mme. de
Tourvel es una santa, etc. En el libro cada acto posee su apre
ciación, aun cuando-pueda no ser la del autor ni la nuestra
(y es este justamente uno de IQs criterios de que dlsponemos
para jll7g:tr acerca del logro del autor).



Este nivel apreciativo nos acerca a la imagen del narrador. No
es .necesario para ello que éste n05 dirija .dit(!ctamente_ la
palabra: en este caso. se asimilarla. por la fuerza de la eonven
cién literaria. a los personajes. Para adivinar el' nivel aprecia.
tivo, podemos recurrir a un código de principios y de reacciones
p5irológicas que e-l narrador postula como común al lector y
a él mismo (dado que este código no es hoy admitido por nos
otros. estamos en condiciones de distribuir de otro modo los
acentos de la evaluación evaluativos). En el caso de nuestro
relato, ese código puede ser reducido a algunas máximas bas
tante triviales no hagáis mal, debéis ser sinceros, resistid a la
pasión, etc. Al mismo tiempo el narrador se apoya en una
escala evaluativa de las cualidades psíquicas: es gracias a ella
que nosotros respetamos y tememos a Valmom y a Merteuil
(por la fuerza de su ingenio, por su don de previsión) o prefe
rimos Tourvel a Cécile Volanges,
La imagen del narrador no es una imagen solitaria: en cuanto
aparece, desde la primera página, está acompañada por lo
que podemos llamar olla imagen del lector», Evidentemente,
esta imagen tiene tan poco que ver con un lector concreto
como la imagen del narrador con el verdadero autor. Ambas
se hallan en estrecha dependencia mutua y en cuanto 13 imagen
del narrador comienza a destacarse m~s netamente, también
el lector imaginario se dibuja con mayor precisión. Estas dos
imágenes son propias de toda obra de ficción: la conciencia
de leer una. novela y no un documento nos lleva a asumir ti
rol de ese lector imaginario y. al mismo tiempo. aparece el
narrador, el que nos cuenta el relato. puesto que el relato
mismo es imaginario. Esta dependencia confirma la ley semio
lógica general según la cual cyo. y euh, el emisor y el receptor
rle un enunciado, aparecen siempre juntos.
Estas imdgenes se construyen según las convenciones que trans
forman la historia en discurso. [] hecho mismo de que leamo
el libro del comienzo hacia el fin (es decir. como lo hubier J

querido el narrador) nos obliga a asumir el rol del Iectcr,
En el caso de la novela epistolar, estas convenciones. est in
teóricamente reducidas al mínimo: es como si leyéramos L'ncl
verdadera colección de cartas, el autor no toma jamás la pda
bra, el estilo es siempre directo. Pero en su Advertencia del
Editor, Lados destruye ya esta ilusión. Las otras convenciones
conciernen a la exposición misma de Jos acontecimientos y,
en particular, a la existencia de diferentes aspectos. Asf. nos
otros advertimos nuestro ro! de lectores desde el momento en
que sabemos más que los personajes, pues esta situación contra
dice una verosimilitud de lo vivido.
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111. LA INFRACCiÓN AL ORDEN

Podemos resumir todas las observaciones que hemos presentado
hasta aquí diciendo que tenían por objeto aprehender la es
tructura literaria de la obra o, como diremos en adelante, mi
cierto orden. Empleamos este término como una noción gené
rica para todas las relaciones y estructuras elementales que he
mos estudiado. Pero nuestra presentación no contiene ninguna
indicación sobre la sucesión del relato: si las partes del relato
fueran intercambiadas. esta presentación no se verla sensible
mente modificada. Ahora nos detendremos en el momento cru
cial de la sucesión propia del relato: el desenlace, que repre·
senta, como vamos a ver. una verdadera infracción al orden
precedente. Observaremos esta infracción tornando como único
ejemplo les Liaisons danKerelUes.

1.4 infracción en la historia.

Esta infracción es notoria en toda la última parte del libro y.
en particular. entre las cartas 142 y 162, es decir, entre la rup.
tura de Valmont con Tourvel y la muerte de Valmont. La
infracción concierne en primera instancia a la imagen misma
de Valmont, personaje principal del relato. La cuarta parte
comienza con la caída ele TourveJ. Valrnont pretende en la
cana 125 que se trata de una aventura que en nada se dis
tingue de las otras; pero el lector comprende fácilmente. sobre
todo ayudado por Mme, de Merteuil, que el tono traiciona
una" relación diferente de la que se declara: esta vez se trata
de amor. es decir, de la misma pasión que anima a todas las
evictimas•. Al reemplazar IU deseo de posesíén y la indiíeren
cia subsiguiente por el amor, Valmont abandona a su grupo
y destruye ya una primera distribución. Es verdad que má:r.
tarde sacrificará este amor para alejar las acusaciones de Mme.
de Merteuil, pero este sacrificio no resuelve la ambigüedad de
su actitud precedente. Adem~s. mds tarde Valmoru inicia otros
manejos que deberían acercarlo a Tourvel (le escribe. escribe
aVolanges IU última confidente) y también su deseo de ven
ganza contra Merteuil debería indicarnos que lamenta su pri
mer gesto. Pero la duda no es resuelta: el Redactor nos lo
dice explícitamente en una de sus Notas (carta 154) sobre la
carta de Valrnont enviada a Mrne. do Volauges para ser remi
tida a Mme. de Tourvel y que no aparece en el libro: -,Es
porque. nada hemos hallado en la continuación, de esta Corres
pomlencia que pudiera resolver esta duda. que hemos decidido
suprimir la carta de M. de Valmont,»
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La conducta de Valmont respecto de ~Jme. de Merteuil es igual.
mente extraña vista desde la perspectiva de Jalógica que he.
rnos esbozado antes. Esta relación parece reunir elementos muy
diversos y hasta entonces incompatibles: hay deseo de posesión,
pero también oposición y al mismo tiempo confidencia. Este
último rasgo (que es. pU6. una desobediencia a nuestra cuarta
regla) se revela como decisivo 'para la suerte de Valmont; ~ste

sigue confi:\ndose a la Marquesa incluso después de la decla
ración de -guerra.-. Y la infracción de la leyes castigada con
la muerte. También Valmont olvida que puede actuar a dos
niveles para realizar sus deseos, cosa de la que se servía t:m
hábilmente antes: en sus cartas a la Marquesa confiesa ingenua
mente sus deseos sin tratar de disimularlos, de adoptar una
t:luica más flexible (lo que debería hacer a causa de la actitud
de Merteuilj , Incluso sin apelar a las cartas de la Marquesa
a Daneeny, el lector puede darse cuenta de que ella a PUC\to
Iin a su relarién amistosa con Valmont,

Lo infracción en el discurso.

Vemos aqui que la infracción no se reduce simplemente :1 una
conducta de Valmont que ya no respeta las reglas }' distincío
nes establecidas; también concierne a la forma en que se nos 10
hace saber. A lo largo de todo el relato estábamos seguros de
la veracidad o falsedad de los actos y de los sentimientos rela
toldos: e] comentario constante de Merteuil y de Valmont nos
informaba 3{CrCa de la esencia misma de todo acto, nos daba
el -ser- mismo y. no sólo el -parecer.-, Pero el desenlace con
siste precisamente en la suspensión de las confidencias. entre
los dos protagonistas: éstos dejan de confiarse a quién lucre y
nosotros nos vernos, súbitamente, privados del saber seguro.
privados del ser y debemos ínteruar solos de adivinarlo a tra
vés del parecer. Es por esta razón que no sabemos si Valmont
ama o no verdaderamente a la Presidenta; es por la misma
razón que no estarnos seguros de las verdaderas razones que
mueven a Merteuil a actuar como lo hace (en tanto que hasta
alli todos 105 elementos del relato tenían una interpretación
indiscutiblej ; ¿queda realmente matar a Valmont sin temer
las revelaciones que él puede hacer? ¿O bien Danceny ha Ile
gado demasiado lejos en su -cólera y ha dejado de ser una
simple arma entre las manos de Merteuil? Jam~s lo sabremos.
Antes señalamos que la nalTcui6n estaba contenida en las cartas
de Valmont y de Merteuil, antes de este momento de infrac
ción )', más tarde, en las de ~Ime. de Volangcs. Este cambio
110 C~ 1111:1 simptesll'itilucicJn, sino la elección de una nueva
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perspectiva; en tanto que en las tres primeras partes del libro
la narración se situaba a nivel del ser, en la última se ubica
a nivel del parecer. Mrne. de, Volanges no comprende los acon
tecimientos que la rodean, sólo capta las apariencias (incluso
Mme. de Rosemonde está mejor informada que ella; pero no
cuenta). Este cambio de óptica en la narración es particular
mente sensible respecto de Cécile; como en la cuarta pute del
libro, no hay letras suyas (la única que ella firma está dictada
por Valmont) ; ya no tenemos ningún medio de descubrir cuál
N, en este momento, ¡U -seu. Por ello el Redactor tiene razón
al prometernos, en su Nota de conclusión, nuevas aventuras de
Cécile; nosotros no conocemos las verdaderas razones de su
ronducta.: su suerte no es clara, su porvenir es enigmático.

JInlor de la infracción.

~Es posible imaginarle a la novela una cuarta parte diferente,
una parte tal que el orden precedente no se vea infringido?
Valmont habría encontrado sin duda un medio más sutil para
romper con Tourvel; si hubiera surgido un conflicto entre él
y Merteuil, habría sabido resolverlo con mayor habilidad y sin
exponerse a tantos peligros. Los -pillos- hubieran hallado una
solución que les permitiera evitar los ataques de sus propias
\"kti~as. Al final del libro hubiéramos tenido los dos campos
tan separados como al comienzo y los dos cómplices igualmente
poderosos. Incluso si el duelo COn Danceny se hubiera produ
cido, Valmont habría sabido no exponerse al peligro mortal ...
Es inútil continuar: sin hacer interpretaciones psicológicas, nos
damos cuenta de que la novela así concebida p no seda la
misma; incluso ya no sería nada. No hubiéramos tenido mJs
(Iue el relato de una simple aventura galante, la conquista de
una -gazmoña- con una conclusión risible. Esto nos muestra
(¡ue no se trata aquf de una particularidad menor de la cons
trucción, sino de su centro mismo; más bien se tiene la im
presión de que todo el relato consiste en Ia posibilidad de Ile
var precisamente a ese desenlace.
f.l hecho de que el relato perdería toda su densidad estética
)' moral si no tuviera este desenlace está simbolizado en la
misma novela. En efecto, la historia es presentada de modo
tal que debe su propia existencia a la infracción del orden.
Si Valmont no hubiera transgredido las leyes de su propia mo
ral (y 1M de la estructura de la novela). jamás hubiéramos
visto publicada su correspondencia, ni la de Merteuil: esta
publicación de sus cartas es una consecuencia de su ruptura y,
más en general, de la inlraccióu. Ese detalle no se: debe al al:!r
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como podría creerse: la historia entera no se justifica, en efec
to, sino en la medida en que exista un castigo del mal pintado
en la novela, Si Valmont no hubiera traicionado su primera
imagen, el libro no habría tenido razón de ser.

Los dos órdenes.

Hasta aquí s610 hemos caracterizado esta infracción al orden
ele una manera negativa, como la negación del orden prece·
dente. Tratemos ahora ele ver cuál es el contenido positivo de
estas acciones, cuil es el sistema subyacente.. Observemos pri
meros sus elementos: Valmont, el pillo. se enamora de una
-simple- mujer: Valmont se olvida de urdir trampas con Mme.
de Merteuil: Cécile yendo a arrepentirse de sus pecado. al
monasterio: Mme, de Volanges asumiendo el papel del razo
nador ... Todas estas acciones tienen un denominador común:
obedecen a la moral convencional, tal como era en tiempos
de Lados (o aún más tarde] . Así pues. el orden que determina
las acciones de los personajes en y después del desenlace es
simplemente el orden convencional. el orden exterior al uui
verso del libro. Una confirmación de esta hipótesis la da tamo
bién el nuevo giro del asunto Prevan. Al final del libro vemos
a Prevan restablecido en toda su antigua grandeza; sin em
bargo recordamos que, en el conflicto con la Marquesa, ambos
tenían exactamente los mismos deseos ocultos y manifiestos.
Simplemente Merteuil había logrado ser la más rápida. pero
no era la más culpable. No es, pues, una justicia suprema, un
orden superior el que se instaura al final del libro; es directa
mente la moral convencional de la sociedad contemporánea.
moral pudibunda e hipócrita, djferente en este aspecto de lit
de Valmont y Merteuil en el resto del libro. Así la .vida- se
vuelve parte integrante de la obra: su existencia es un elemento
esencial que debernos conocer para comprender la estructura:
del relato. Es sólo en este momento de nuestro análisis que se
justifica la intervención del aspecto social, agreguemos que es
también completamente necesaria. El libro puede detenerse por
que establece el orden que existe en la realidad.
Ubicados en esta perspectiva. podemos ver que los elementos
de este orden convencional estaban presentes también antes )'
que explican esos acontecimientos y esas acciones que no po
dfan serlo dentro del sistema que hemos descripto. Aqur se
inscribe. por ejemplo, el proceder de Mrne, de Volanges ~5

pecto de Tourvel y.Valmont, una acción de oposición que no
tenía las mismas motivaciones que las reflejadas por nuestra
R S. Mme. de Volanges odia a Valmont no porque se cuente
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entre las mujeres que éste ha abandonado, sino por sus propios
principios morales. Lo mismo sucede con la actitud del con
fesor de Cécile que también se vuelve un opositor: 6 la moral
convencional, exterior al universo de Ia novela, que guía sus
pasos. Son acciones cu)'a motivación o móviles no están en la
novela, sino Iuera de ella; se actúa así porque así debe ser.
es la actitud natural que no requiere justiricación. Por último.
también podemos encontrar aquí la explicación de la actiturl
de Tourvel que se opone obstinadamente a sus propios senti
mientos en nombre de una concepción ética que dice que la
mujer no debe engañar a 5U marido.
As! vemos a todo el relato desde una nueva perspectiva. No
es la simple exposición de Una acción, sino la historia dcl con
flicto entre dos órdenes: el del libro y el de su contexto 5O(i:.1.
En nuestro caso, hasta su desenlace. les Liaisons drmgereusf"s
establecen un nuevo orden. diferente elel medio exterior. El
orden exterior 1610 está aquí presente como un móvil parn
ciertas acciones. El desenlace representa una infracción a este
orden del libro y lo que le sigue nos lleva a ese mismo orden
exterior~ a Jarestauración de lo destruido por el relato pre
cedente. La presentación de esta parte del esquema estructural
de nuestra novela es particularmente instructiva: ayudado por
los diferentes aspectos del relato, Lacios evita tomar posieióu
Irente a esta restauración. Si el relato precedente era condu
cido a nivel del 5C:r. el relato del final 5C: da enteramente en
el parecer. No sabemos cuál es la verdad, sólo conocemos la~

apariencias e ignoramos cuál es la posición exacta del autor:
el nivel apreciativo es disimulado. La única moral que llega
0105 a conocer es la de MOle. de Volanges; ahora bien. como
por un acto deliberado, es precisamente en sus últimas cartas
donde Mme. de Volanges es caracterizada como una mujer su
perficial, incapaz de opinión propia. chismosa. etcétera. Como
si el autor nos preservara de acordar demasiada coníianza a
los juicios que ella lanza. La moral del fin del libro restituye
a Prevan sus derechos: ¿y es ésta la moral de Lacios? Es estil
ambigüedad profunda, esta a~rtura a interpretaciones opu(".o;.
tal' los que distingue a la novela de Lados de" las numerosas
novelas chicn hech~s. y la coloca entre las obras maestras.

Lo. infracción como criterio tipológico.

Podemos pensar que la relación entre el orden del relato y el
orden de la vida que· lo rodea no debe necesariamente ser J¡.
que se da en les Liaisons dangeveuse», Podemos suponer que
la posibilidad inversa también .existe: el relato que explicita.
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en su desarrollo, el orden existente fuera de él y cu)·o desen
lace introduciría un orden" nuevo, precisamente el del universo
de la novela. Pensemos, por ejemplo, en las novelas de Dickens,
la mayorfa de las cuales presenta la estructura inversa: a lo
largo de todo el libro es el orden exterior, el orden de la vida
l{ue domina Jas acciones de Jos personajes: en el desenlace se
produce un milagro, tal personaje rico se revela súbitamente
como un ser generoso y hace posible la instauración de un
orden nuevo. Este nuevo orden -el reino de la virtud- sólo
exi$lc evidenremenre en el libro, pero es el que triunfa des
pués del desenlace.
Sin embargo, no es cierto que haya que encontrar en todos los
relatos semejante infracción. Algunas novelas modernas no pue·
den ser presentadas como el conflicto entre dos órdenes sino
más bien como una serie de variaciones en gradación sobre el
mismo tema. Tal es la estructura de las novelas de KaO:.a,
Beckett, etcétera. En todos los casos, la noción de infracción,
como por lo demás rodas las que conciernen a la estructura
tic la obra, podrá servir como criterio para una tipología Iu
tura de los relatos literarios.
Detenemos aquí nuestro esbozo de un marco para el estudio
del relato literario. Esperemos que esta búsqueda de un deno
minador común a las discusiones del pasado hará más Iecumlas
las futuras,

":Wltltt l'rdrlill'l d, Allos Es/udios,
I'IIr{,.
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Fronteras del relato
Gérard Genette

Si aceptamos, por convención, atenernos al campo de la expre
sión literaria, definiremos sin dificultad el relato como la re
presentación de un acontecimiento o de una serie de aconte
cimientos, reales o ficticios, por medio del lenguaje, y más
particularmente del lenguaje escrito. Esta definición positiva
(y corriente) tiene el mc!rito de la evidencia y de la simplicidad;
su principal inconveniente es quizá, justamente, el encerrarse
y encerramos en la evidencia, el ocultar a nuestros ojos lo que
precisamente, en el ser mismo del relato, constituye el problema
y la dificultad, borrando en cierto modo las fronteras de su
ejercicio, ta$ condiciones de su existencia, Definir positivamente
el relato es acreditar, quil~ peligrosamente, la idea o la sen
sación de que el relato fluye espontdneamente, que nada hay
más natural que contar una historia, combinar un conjunto ele
acciones en un mito, un cuento, una epopeya, una novela. La
evclucíén de la literatura y de la conciencia literaria desde
hace medio siglo ha tenido, entre otras felices consecuencias,
la de atraer nuestra atención, por el contrario, sobre el aspecto
singular, artificial y problemático del acto narrativo. Hay que
volver una vez más al estupor de Valery ante un enunciado
tal como .La marquesa salió a las cincos. Sabemos hasta qué
punto, bajo formas diversas y a veces contradictorias, la lite
ratura moderna ha vivido e ilustrado este asombro fecundo,
cómo ella se ha querido y se ha hecho, en su [onda mismo,
interrogación, conmoción, controversia sobre el propósito na
rrativo. Esta pregunta falsamente ingenua: ¡porqué existe el
Te/ato7 podría al menos incitamos a buscar o. más simplemente,
a reconocer los límites en cierta (arma 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 [ar
mas de no-relato.

Di¿gesls y mimesis.

Una primera oposición es la que señala Aristóteles en algunas
Irases dpidas de la Poltica. Para Arislóteles, el relato (ditgesi$)
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es uno de los dos modos de imitaci6n poética (mimesis); el
otro es la representación directa de los acontecimientos hecha
por" actores que hablan o actúan ante el público.! Aqul se
instaura. la distinción clásica entre poesía narrativa y ponía
dramática. Esta distinción ya. habla sido esbozada por Platón
en el libro 111 de La RepúblictJ, con estas dos diferencias: que
por una parte Sócrates negaba allí al relato la cualidad (es
decir. para él, el defecto) de imitación, y que, por otra parte.
tenia en cuenta aspectos de representación directa (diálogos)
que puede presentar un poema no dramático como los de Ho
mero. Hay, pues. en los orígenes de la tradición clásica. dos
divisiones aparentemente contradictorias en que el relato se
opondría a la imitación, en una como su antítesis y en la otra
como uno de sus modos.
Para Platón, el campo de lo que él llama lexis (o forma de
decir, por oposición a logos. que designa lo que se dice) se
divide teóricamente en imitación propiamente dicha (mimesis)
y simple relato (di¿g~sis). Por simple relato, Platón entiende
todo lo que el poeta cuenta ehablando en su propio nombre,
sin tratar de hacernos creer que es otro quien hablas: I así.
cuando Homero, en el canto 1 de la lliada, nos dice a propó
sito de Crises: eLuego Crises, sacerdote de Apolo, el que hiere
de lejos, deseando redimir a su hija, se presentó en las veloces
naves aqueas con un inmenso rescate y las ínfulas de Apolo,
el que hiere de lejos, que pendían de áureo cetr9 en la mano;
y suplicó a todos los aqueos, y particularmente a los dos atrio
das, caudillos de pueblos. I Por el contrario, la imitación con
siste, a partir del verso siguiente, en que Homero hace hablar
a Crises mismo o, m~s bien, según Platón, habla simulando ha·
berse vuelto Crises y eesforzándose por darnos, lo más posible,
Ia ilusión de que no es Homero quien habla sino el viejo.
sacerdote de Apoto•. He aquí el texto del discurso de Crises:
eAtridas. y también vosotros, Aqueos de las hermosas grebas.
puedan los dioses, habitantes del Olimpo. concederos el des
truir la ciudad de Priamo y regresar luego sin daño alguno
a vuestros hogares. IPero a mí. puedan vosotros asimismo de
volverme mi hija! Y por ello. aceptad este rescate que os traigo.
por respeto al hizo de Zeuz, el arquero Apolo,» Ahora bien,
agrega Platón, Homero hubiera podido igualmente proseguir
su relato en una forma puramente narrativa, contando las pa·
labras de Crises en lugar de transcribirlas, lo cual, pan el
mismo pasaje. hubiera dado en estilo indirecto yen prosa: eLle·
gó el sacerdote y suplicó a los dioses que pennitieran a los

l. 14~8 ••
2. 59' •.
s, IIllldJI. J. 12·16.
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aqueos apoderarse de Troya y les concediesen un ~greso feliz.
Pidió también, invocando el nombre .del dios. que aceptaran
un rescate y le devolvieran a su hija.• • Esta división teórica,
que opone en el interior de la dicción poética, 105 dos modos
puros y heterogéneos del relato y de la imitación, determina
y fundamenta UIU clasificación práctica de los géneros, que
comprende los dos modos puros (narrativo, representado por
el antiguo ditirambo y mimético. representado por el teatro),
más un modo mixto o, más precisamente, alternado que es el
<le la epopeya, como acabamos de verlo en el ejemplo de la
llieda..
La clasificación de Aristóteles es a primera vista completamente
diferente puesto que reduce toda poesla a la imitación, dis
tinguiendo solamente dos modos imitativos: el directo, que
Platón llama propiamente imitación y el narrativo, que él 1121·
ma, como Platón, dilgesis. Por otra parte, Aristóteles parece
identificar plenamente, no sólo, como Platón, el género dra
mático COn el modo imitativo, sino también sin tener en
cuenta en principio su carácter mixto, el género épico con el
modo narrativo puro. Esta reducción puede responder al he
cho de que Aristóteles define, más estrictamente que Platón,
el modo imitadvo por las condiciones escénicas de la represen
tación dramática. También puede justificarse por el hecho de
que la obra épica, cualquiera sea la parte que comprendan
los diálogos o discursos en estilo directo, y aún si esta parte
su~ra a la del relato, sigue siendo esencialmente narrativa
porque los diálogos están en ella necesariamente encuadrados
y provocados por partes narrativas que constituyen. en senrído
propio. el fondo o, si se quiere, la trama de su discurso. Por
Jo demás. Aristóteles reconoce a Homero una superioridad so
bre los otros poetas épicos porque interviene personalmente lo
menos posible en su poema. poniendo la mayoría de las VCCC$

en escena personajes caracterizados, conforme a la función del
poeta, que es la de imitar lo más posible.' Con ello, parece
reconocer implfcitamente el carácter imitativo de los diálogos
homéricos y. por ende, el carácter mixto de la dicción épica.
narrativa en su fondo pero dramática en su mayor extensión.
La diferencia entre las clasificaciones de Platón. de Ari$lótelc:s
se reduce, pues, a una simple variante de términos: estas dos
clasificaciones coinciden sin duda en lo esencial, es decir, la
oposición de lo dramático y lo narrativo. siendo considerado
el primero por ambos filósofos como más plenamente imitativo
que el segundo: acuerdo sobre los hechos. en cieno modo sub
ralada por el desacue"rdo sobre los valores, puesto que Platón

4. '9' e,
5. 1460 a.
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eondeua a los poetas en tanto imitadores, comenzando por los
uramaturgos y sin exceptuar a Homero, juzgado incluso dema
siado mimético para un poeta narrativo y no admite en la
Ciudad mois que a un poeta ideal cuya dicción austera seria
Jo menos mimética posible; mientras que Aristóteles, simétrica
mente, coloca a la tragedia por encima de la epopeya y elogia
en Homero todo lo que acerca su e-scritura a la dicción dra
marica, Ambos sistemas son, pues, idéntlcos, a condición de
una inversión de valores: para Platón como para Aristóteles,
el relato es un modo debilitado, atenuado de la representación
literaria. no se ve bien, a primera vista, 10 que podría hacemos
pensar de otra manera.
No obstante, es necesario introducir aquí una observación de
la que ni Platón ni Aristóteles parecen haberse preocupado y
que restituirá al relato todo IU valor y toda IU importancia.
La imitación directa, tal como se da en escena, consiste en
gestos y palabras. En tanto consiste en gestos, puede evidente.
mente representar acciones. pero escapa aqu] al plano lingüis
ríco, que es donde se ejerce la actividad específica del poeta.
En tanto consiste en palabras, en parlamentos (es evidente que
en una obra Aarrativa la parte de la imitación 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 Illada, citados más
arriba, nos dan una representación verbal de los actos de Cri·
ses, pero no podemos decir lo mismo de los cinco siguientes;
éstos no representan el discurso de Crises: si se trata de un
discurso realmente pronunciado. 10 repiten literalmente, y si
se trata de un discurso ficticio. )0 constituyen, también literal
mente: en amboJ casos, el trabajo de la representación el nulo;
en ambos casos, 105 cinco versos de Homero se confunden ri.
gurosamente con el discurso de Cri&el: no sucede evidentemente
'10 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-o Si se llama
imitación poética al hecho de representar por medios verbales
una realidad no verbal. y, excepcionalmente. verbal (como se
llama imitación pictórica al hecho de representar por medios
pictóricos una realidad no pictórica y, excepcionalmente, pico
tórica). hay que admitir que la imitación se encuentra en los
cinco versos narrativos y no se halla de ninguna manera en
los cinco versos dramáticos, que consisten simplemente en la
interpolación, en medio de ün texto que representa aconteci
mientos, de otro texto directamente tomado de esos aconte
eimientos: como si un pintor holandés del siglo XVII, en una
anticipación de cienos procedimientos modernos, hubiera colo-



cado en medio de una naturaleza muerta, no la pintura de
una valva de ostra, sino una valva verdadera. Hemos usado
esta comparación simplista para hacer tangible el carácter pro
fundamente heterogéneo de un modo de expresión al que nos
hemos habituado tanto que ya no percibimos ni los cambios
más abruptos de registro. El relato -mixto- según Platón, es
decir, el modo de relación más corriente y más universal, .imi·
ta- alternativamente, en el mismo tono y,como diría Míchaux,
-sin siquiera ver la diferencia", una materia no verbal que efec
tivamente debe representar cómo pueda,'y una materia VCrb¡11
que se representa a sí misma y que la mayorJa de las veces se
contenta con citar. Si se le3la de un relato histórico riguro!>a.
mente fiel, 'el historiador-narrador debe ser sensible al cambio
de régimen, cuando pasa del esfuerzo narrativo para relatar
actos cumplidos .a la transcripción mecánica de las palabras
pronunciadas, pero cuando se trata de un relato parcial o total
mente ficticio, el trabajo de ficción, 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 imitación,
una de las cuales es directa, en tanto que la otra hace ínter
venir un sistema de engranajes más bien complejos. Aún si
admitimos (lo que es por otra parte difícil) que imaginar
actos e imaginar palabras procede de la misma operación men
tal, .decir. esos actos y decir esas palabras constituyen dos
operaciones verbales muy diferentes. O, mob bien, sólo la pri
mera constituye una verdadera operación, un aeta de dicción
en sentido platónico, que comporta una serie de transposicio
nes y de equivalencias y una serie de elecciones mevitables entre
los elementos a retener de la historia y los elementos a desde
fiar, entre los diversos puntos de vista posibles, etcétera, todas
operadones 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 distinción entre el
acto de representación mental y el acto de representación ver
bal -cnlee el lagos y la lexis-«, pero esto equivale a cuestionar
la eeorla misma de la imitación, que concibe a la ficclén poé
tica como un simulacro de realidad, tan trascendente al discurso
que lo lleva a cabo como el acontecimiento histórico es exterior
al discurso del historiador o el paisaje representado al cuadro
que 10 representa: teoría que no establece entre ficción y re
presentación, ya que el objeto de la ficción se refiere para ella
a una realidad simulada y que espera ser representada. Ahora
bien, parece que en esta perspectiva la noción misma de imi·
tación en el plano de la lexis es un puro espejismo que se des
vanece a medida que uno se acerca: el lenguaje no puede imitar
perfectamente sino al lenguaje o, más precisamente, un discurso
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no puede imitar perfectamente sino a un discurso perfectamente
idéntico: en una palabra, un discurso sólo puede imitarse a ,(
mismo. En tanto que lexis, la imitación directa es, exactamente,
una tautología.
Nos vemos. pues, conducidos a esta conclusión inesperada: que
el único modo que conoce la literatura en tanto representa
ción es el relato, equivalente verbal de acontecimientos no ver
bales y también (como 10 muestra el ejemplo forjado por Pla
tón) de acontecimientos verbales, salve que desaparezca en
este úllimo caso ante una cita directa donde queda abolida toda
función representativa. casi como un orador judicial puede in
terrumpir su discurso para dejar que el tribunal examine por
s( mismo una prueba. La representación literaria, la mimesis
de los antiguos, no es pues el relato más los .discursos.; es el
relato y sólo el relato. Platón oponía mimesis a di¿gesu como
una imitación perfecta a una imitación imperfecta; pero la imi
tación perfecta ya no es una imitación, es la ~a misma y final·
mente la única imitación es la imperfecta. M{mesis es dUgesis.

Narración y descripción.

Pero la representación literaria as. 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
distinción que no aparece ni en Platón ni en Aristóteles y
que trazará una nueva frontera, interior al dominio de la
representación. Todo relato comporta, m efecto, aunque ínti
mamente mezcladas y en proporcione. muy variables. por una
parte representaciones de acciones y de acontecimientos que
constituyen la narración propiamente dicha y por otra parte
representaciones de objetos o de personajes que constituyen
10 que hoy se llama la descripción. La oposición entre narra
ción y descripción, por 10 demás acentuada por la tradición
escolar, es uno de Jos ra~gos méU caraeteristicos de nuestra con.
ciencia literaria. Se trata sin embargo de una distinción rela
tivamente reciente, cuyo nacimíemo 'f desarrollo en la teoría y la
práctica de la literatura habría que; estudiar algún dia. No
parece, a primera vista, que baya tenido una existencia muy
activa antes del siglo XIX. m el que la introducción de largos
pasajes descriptivos en un género tipicamente narrativo como
la novela, pone en evidencia los recursos y las exigencias del
procedimiento.'

6. l.a encontramos, sin rmb:ugo, en Boilau a propésite ~ la I:pOpc)'Ol:
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E~ta persistente confusión o descuido en distinguir, que indica
muy claramente en griego el empleo del termino común rl;~

gesis. radica quid sobre todo en el status literario muy des
igual de los tipos de representación. En principio, es evidente
posible concebir textos puramente descriptivos que tiendan :l

representar objetos sólo en su existencia espacial, fuera <le
todo acontecimiento y aún de toda dimensión temporal. Hasta
es más fádl concebir una descripción pura de todo elemento
narrativo, que la inversa, pues la designación más sobria de
los elementos y circunstancias de un proceso puede ya pasar por
IIn comienzo de descripción: una frase como -la casa es blanca
eon un techo de pizarra y postigos verdes- no comporta nin
gún rasgo de narración, en tanto que una frase como -el hombre
se acercó a la mesa y tomó un cuchillo- contiene al menos.
junto a los verbos de acción, tres sustantivos que por poco
calificados que estén, pueden ser considerados como descrip
tivos por el sólo hecho de que designan seres animados o inani
mados; incluso un verbo puede ser más o menos descriptivo.
en la precisión que aporta al espectáculo de la acción (basta
para convencerse de esto comparar -asió el cuchillos, por ejem
plo, con -tomé el cuchillos) y, por consiguiente, ningún verbo
está por completo excento de resonancias descriptivas. Se pue
de, pues. decir que la descripción es más indispensable que la
narración puesto que es más fácil describir sin contar que
contar sin describir (quilá porque los objetos pueden existir
sir movimiento. pero no el movimiento sin objetes}. Pero esta
situación de principio indica ya, de hecho, la naturaleza de la
relación que une a las dos funciones en la inmensa mayoría
de 105 textos literarios: la descripción podría conseguirse inde
pendíenternente de la narración, pero de hecho no se la encuen
Ira nunca, por así decir. en estado puro; la narración si puede
existir sin descripción, pero esta dependencia no le impide
asumir constantemente el primer papel. La descripción es. natu
ralmente, ancilla narrationis, esclava siempre necesaria pero
siempre sometida, nunca emancipada. Existen géneros narra
tivos., como la epopeya, el cuento, la novela corta. la novela.
donde la descripción puede ocupar un lugar muy grande, r
aun materialmente el más grande, sin dejar de ser. como por
vocación, un simple auxiliar del relato. En cambio, no exis
ten géneros descriptivos y cuesta imaginar. fuera del terreno
didáctico (o de ficciones semi didácticas como las de Julio
Verne) una obra en la que el relato se comportara como auxiliar
de la dCloCripción.

•F.ft la narración lC'd vivos ., conci_: en las dC'SCTipeione$, riCOl l' IIOlc:m·
"1:1.... (Arl Poiliqlle, 111, 2.i7·2:ilJ).
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El estudio de las relaciones entre lo narrativo y lo descriptivo
se reduce pues, en lo esencial, a considerar las funciones diegé
ticas de la descripción, C$ decir. el papel jugado por los pasajes
o los aspectos descriptivos en la economía general del relato.
Sin intentar entrar aquí en el detalle de este estudio, destara
remos al menos. dentro de la tradición literaria -clásica- (de
Homero hasta el fin del siglo XIX) dos funciones relativamente
distintas. La primera es de naturaleza en cierto modo deco
rativa. Es sabido que la retórica tradicional coloca a la des
cripción, al mismo titulo que las otras figuras de estilo. entre
los ornamentos del discurso: la descripción extensa y detallada
aparece aquj como Una pama y una recreación en el relato,
con una función puramente estética, como la de la escultura en
un edificio clásico. El ejemplo más célebre es quizá la descrip
ción del escudo de Aquiles en c:l canto XVIJI de la lUad4.' Es
sin duda en esta runción de decoración 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 proliferación del excursus dcscriptivo, muy visible por ejem
plo en el Moisls salvado de Saint·Amant y que terminó por
destruir el equilibrio del poema narrativo en su declinación.
La'"segunda gran Iuncíén de la descripción, la más manifiesta
hoy porque se impuso, con Balzac, en la tradición del género
novelístico, es de naturaleza a la vez explicativa y simbólica:
los retratos físicos, las descripciones de vestimentas y de mobla
jes tienden, en Balzac y en sus sucesores realistas, a revelar y
al mi.smo tiempo a justificar la psícologla de los personajes de
los cuales son a la vez signo, causa y efecto. La descripción
!lega a ser aquí lo que no era en la época clásica: un elemento
mayor de la exposición; piénsese en las casas de MUe. Corrnon
en lo. Yieille fille (la Solterona) o de Bahhazar Claes en La
Recherche de ,'tfbsolu (La búsqueda de 10 obsolutoj , Todo
esto es por lo demás demasiado conocido para que insistamos
en ello. Señalemos solamente que la evolución de las formas
narrativas al sustituir la descripción ornamental por la descrip
ción significativa, ha tendido (al menos hasta principios del
siglo XIX) a 'reforzar la dominación de lo narrativo: la descrip
ción sin duda alguna perdió en autonomía lo que ganó en
importancia dramática. En cuanto a ciertas formas de la novela
contemporánea que aparecieron en un principio como tenia
tivas de liberar el modo descriptivo de la tiranía del relato,
no es seguro que haya en verdad que interpretarlas así: si se

7. Al menos como la ha interpretado e imitado la tradidóIl c!ÚiCll. Obler·
Vemos. adcmil, que la dctcripcióll tiende aqul a animane "1, por lo tanto,
a narrall,b:n~.



la considera desde ese punto de vista. la obra de Robbe-Grillet
aparece, quizá. primero como un esfuerzo por constituir un
relato (una historia) casi exclusivamente por medio de descrip
ciones imperceptiblemente modificadas de p:igina en página.
CO$4l que puede pasar a la vez por una promoción especracu
Jar de la fundón descriptiva y por una brillante conIinnación
de su irreductible finalidad narrativa..
Hay que observar, por último, que todas las diferencias que
separan a la descripción de la narración son diferencias de
contenido que no tienen. hablando con propiedad. existencia
semiológica: la narración se refiere a acciones o acontecimientos
considerados como puros procesos y, por ello mismo, pone
el acento en el aspecto temporal y dramático del relato: la
descripción. por el contrario, porque se detiene sobre objetos
y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a
los procesos mismos como espectáculos, 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
tencia, una más activa. la otra más contemplativa. y por ello.
según una equivalencia tradicional, más cp~tica •. Pero desde
el punto de vista de los modos de representación. o contar
un acontecimiento y describir un objeto son dos operaciones
similar-cs. que ponen en juego los mismos recursos del len
guaje. La diferencia más significativa sería pue¡ que la narra
ción restituye, en la. sucesión temporal de su discurso. la suce
sión igualmente temporal de ]05 acontecimlentos, en tanto
que la descripción debe modelar dentro de la sucesión la repre·
sentación de objetos simultáneos y yuxtapuestos en el espacio:
el lenguaje narrativo se distinguiría asl por una suerte de
coincidencia temporal con su objeto. coincidencia de la que el
lenguaje descriptivo estaría por el contrario irremediablemente
privado. Pero esta oposición pierde mucho de su fuerza en
la literatura escrita donde nada impide al lector volver atrás
y considerar al texto, en su simultaneidad espacial, como un
analagora del espectáculo que describe: los caligramas de Apo
llinaire y las disposiciones gr-'ficas del Coup de di! (Golpe de
dados) no hacen sino llevar al límite la explotación de ciertos
recursos latentes de la expresión escrita. Por otra parte, ninguna
narración, ni siquiera la de] reportaje radiofónico. es rigurosa.
mente sincrónica 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 r~pr~n·

ración narrativa. Aristóteles observa ya que una de las ventajas
del relato sobre la representación escénico es el poder tratar
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varias acciones simu1to1neas:' pero tiene que tratarlas sucesiva
mente y por esto su situación, sus recursos y sus limites son
análogos a los del lenguaje descriptivo.
Parece pues evidente que en cuanto modo de la representa
ción literaria, la descripción no se distingue con suficiente niti
dez de la narración. ni por la autonomía de sus fines, ni por
la originalidad de sus medios, como para que sea necesario
romper la unidad narrativo-descriptiva (con dominante narra
tiva) que Platón y Aristóteles llamaron relato. Si la descrip
ción marca una frontera del relato, es sin duda una frontera
interior. Y. al fin de cuentas. bastante imprecisa: se englo
barán, pues. sin problemas en la noción de relato todas las
formas de la representación literaria y se considerará a la des
cripción no como uno de sus modos (lo que implicarla una
especificidad de lenguaje) sino, más modestamente. como uno
de sus aspectos -aunque sea- desde un cierto punto de vista,
el mú atractivo.

Relato y discurso.

Alicer La R~Pljblica y la Pottica pareciera que Platón y Aristó
teles hubieran reducido previa e impllcitamente el campo de
la literatura al dominio panicular de la literatura representa
tiva: l'oicsis =mimesis. Si consideramos todo lo que con esta
decisión queda excluido de lo poético. vemos dibujarse una
ultima frontera del relato que podría ser la más Importante
y la más significativa. No se trata de nada menos que de la poe
sía lírica. satírica y didáctica; o sea, para atenernos a alguno¡
de los nombres que debla conocer Un griego del siglo v o del si·
glo IV: Píndaro, Alcea. Safo, Arquiloco, Hesíodo. A!l. para Aris
tóteles, y aun cuando use el mismo metro que Homero. Ernpédo
eles no es un poeta: .hay que llamar al uno poeta y al otro ff~co

rn¡Í! bien que poeta •.' Pero por cierto, a Arqulloco, Safo 'Y
Pindaro no se los puede llamar físicos: lo que tienen en común
todos los excluidos de la Poitica es que su obra no consiste en
la imitación, a través del relato O la representación escénica, de
una accíén real o fingida exterior a la persona y a la palabra
del poeta. sino simplemente en un discurso hecho directa.
mente por él yen nombre propio. Píndaro canta los méritos del
vencedor olímpico. Arquiloco zahiere a sus enemigos polüicos,
Hesíodo da consejos a Jos agricultores. Empédocles o Parméni
des exponen sU leorla del universo: no hay aqul ninguna repre-

R. 1459 b.
P. 1447 b.
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sentacién, ninguna ficción, simplemente una palabra que se
incorpora directamente al discurso de la obra. Lo mismo se
podrj decir de la poesla elegíaca latina y de todo lo que hoy
llamamos, muy en general, poesta Iíríca y, pasando a la prosa,
de todo lo que es elocuencia, reflexlén moral y filosófica,'o
exposición cientifica o paraciendfica, ensayo, correspondencia,
diario íntimo, etc. Todo este inmenso dominio de la expresión
directa, cualesquiera sean sus modos. giros, fonnas, escapa a la
reDexión de la Po/ticd en la medida en que desdeña la (unción
representativa de la poesía. Aquf tenemos una nueva división,
de gran amplitud, puesto que separa en dos partes de importan
cia sensiblemente igual el conjunto de lo que hoy Jlamamos
literatura.
Esta división corresponde aproximadamente a la distinción,
propuesta hace un tiempo por Emile Benveniste.ll entre relato
(o historia) y discurso, con la diferencia de que Benveniste
engloba en la categoría de discurso todo lo que Aristóteles lla
maba imitación directa y que comiste efectivamente, al menos
en su parte verbal. en discurso prestado por el poeta o el narra
dar a uno de sus personajes. Benveniste muestra que algunas
formas gramaticales, como el pronombre yo (y su referencia
implícita a tú) , los «indicadores. pronominales (algunos demos
trativos) o adverbiales (como aqul, ahoTa, ayer, hoy, mañana,
ete.) y, al menos en franc~. 'algunos tiempos del verbo, como
el presente. el pretérito perfecto o el íuturo, estlin reservados
al discurso, en tanto que el relato en su forma estricta se carac
teriza por el empleo exclusivo de la tercera persona y de formas
taJes como el aoristo (pretérito indefinido) y el pluscuamper
teceo, Cualesquiera sean Jos detalles y las variaciones de uu
idioma a otro, todas ntas diferencias se reducen claramente a
una oposición entre la objetividad del relato y la subjetividad
del discurso; pero hay que precisar que se trata aquí de una
objetividad y de una subjetividad definidas por criterios de
orden propiamente lingüísticos: es .subjetivo. el discurso donde
le indica, explícitamente o no, la presencia de (o la referen
cia a) un yo, pero este 'Yo no se define sino como la persona
que pronuncia este discurso, as' como el presente. que es el
tiempo por excelencia del modo discursivo, sólo se define como
el momento en que se pronuncia el discurso, marcando su em-

10. Como lo que aqul cumta es la loma de decir y no 10 que le dice
ncluirmlOl de nr.a Ulta. mmo lo hace Arlstólrln (1447 b), los di:Uogos
IOCritiCOl de P~t6a 'f toda. lu exposiciones en (orma dram:ltia drTi·
nda. de la imitadÓft en prou.
11••La. relaciones de 101 tiempos en el verbo 'rancá., B. S. L.. 1959; R·

lomado en ProbUmtf d~ Ii"PÚI~tU glratNü (Problrmu de IingOrltia
¡enenl), p'. 257-250.
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pleo da coincidencia del acontecimiento descripto con la ins
tanda del discurso que lo describea.t ' Inversamente, la objeti
vidad del relato se define por la ausencia de toda referencia al
narrador: ca decir verdad, ya ni siquiera hay narrador. Los
acomecimentos aparecen como se han -produeído a medida
que surgen en el horizonte de la historia. Nadie habla aquí;
los acontecimientos parecen narrarse a ${ mismosa.u

Aquí tenemos, sin ninguna duda, una descripción perfecta de
lo que es en su esencia y en su oposición radical a toda fonn.l
de expresión personal del locutor, el relato en estado puro, tal
romo se lo puede concebir idealmente y tal como se lo puede
observar efectivamente en algunos ejemplos privilegiados, como
los que toma Benveniste mismo al historiador Glotz y a Balzac.
Reproducimos aquf el estracto de Gambeta, que hemos de
considerar con alguna atención:

.Drspull de dar una vuelta por la piafa. el joven mir6 ahernativamenle
el delo '1 IU relo], hilO un sellO de impaciencia, entro a una cigarrería,
am encendió un ciglrro, fue a parane ante un espejo y ethó una mirada
a IU \'estimenla, un poco m!s ostentosa que Jo que permltlan en Francia
]u 1eye:l del buc:n gutlO. Se &anDOdó el cuello '1 el chaJec:o de aerciopelo
ntogro varias vetes m.u:ado por una de esas gruesas cadenas de oro fabrl
odas en ~nova: luego, tras haberse «h¡¡do IObre el hombro ilquierdo
la capa forrada de terciopelo, pl~ndola con elepnda. rrlnldó IU piSCO

sin dejarse diuratT por 1:11 mindu btIrguet:ll q~ ftcib{a. CUando Jos
MSOdOl comenzaron a iluminarte ., la noche le pared6 IUfldenlrmmll~

oteUra, se dirigió hada la plaza de PaJais·Roy"J como un hombre que
temiera ter reconocido, pues bordeé la plau hasta la fuente para ganar
al abrigo de los fiaaes la mtrada a la calle FroidmanlnU ... -

En este grado de pureza, la dicción propia del relato es en cierto
modo la trarl$itividad absoluta del texto, la ausencia perfecta
(si dejamos de lado algunas alteraciones sobre las que volve
remos más tarde) no sólo del narrador, sino de la narración
misma. por supresión rigurosa de toda referencia a la instancia
del discurso que la constituye, El texto es~ .allí, ante nuestros
ojos. sin ser proferido por nadie y ninguna (o casi ninguna)
de las informaciones que contiene exige, para comprendida o
apreciada. ser referida a su fuente, evaluada por su distancia
o por su relación al locutor y al acto de la locución. Si com
paramos un enunciado tal con una frase como ésta: cesperaba
poder fijar mi estadía para escribirle. Por fin me decidí: pasaré

12••Sobre la lubjetivldad en el lenguaje., o/,. cit., p. 26'l.
U. 16M.••p. 241.



el invierno aqui_,U podremos medir hasta qué punto la auto
nomía del relato se opone a la dependencia del discurso. cuyas
determinaciones esenciales (¿quién es yo, quién es wted, qué
lugar designa aquli) 1610 pueden ser descifradas por referencia
a la situación en la que aquél se produjo. En el discurso. alguien
habla y su situación en el acto mismo de hablar es el foco de
las signiricaciones m!s importantes; en el relato. como Benve
niste lo dice enérgicamente, nadie habl«, en el sentido de que
en ningún momento tenemos que preguntarnos quién habla
(dónde y cudndo, etc); para percibir íntegramente la signifi
cación del texto.
Pero tenemos que agregar en seguida que estas esencias del relato
y del discurso asI definidas casi nunca se encuentran en estado
puTO en ningún texto: hay casi siempre una cierta proporción
del relato en el discurso y una cierta dosis del relato en el dis
curso. A decir verdad, aquí se detiene la símetrta, pues todo
sucede como si ambos tipos de expresión se hallaran afectados
en muy diverso grado por la comaminaci6n: la insersién de
elementos narrativos en el plano del discurso no basta paró!
emancipar a éste pues ambos permanecen la mayoría de las
veces ligados a la referencia al locutor que permanece implld.
ramenre presente en el trasfondo y que puede intervenir de
nuevo a cada instante sin que este retomo se perciba como una
..intrusión». A5f, leemos en las 1tfemoria.s de ultratumba este
pasaje aparentemente objetivo: ..Cuando el mar estaba alto
y habla tempestad, las olas que restallaban al pie del castillo
del lado de la gran playa saltaban hasta las grandes torres. A
veinte pies de elevación por encima de la base de una de estas
torres dominaba un parapeto de granito, estrecho y resbaladizo,
inclinado, por el que se llegaba al reveltín que defendía el foso:
se trataba de aprovechar el instante de reflujo y franquear el
peligroso sector antes de que la ola se rompiera y cubriera la
torre ...•.11 Pero nosotros sabemos que el narrador, cuya per
sona se ha desvanecido momentáneamente durante este pasaje,
no ha ido muy lejos y ni nos sorprendemos ni nos molestamos
cuando retoma la palabra para agregar: ..Ninguno de nosotros
se negaba a la aventura, pero '10 vi niños que palidecían antes
de intentarla-o La narración no habla salido verdaderamente
del orden'del discurso en primera persona que la había absor
bido sin esfuerzo ni distorsión y sin dejar de ser ti mismo. Por
el contrario, toda Intervención de elementos discursivos dentro
de un relato se siente como una distorsién del rigor narrativo.
Así sucede con la breve reflexión que inserta BaJzac en el texto

". Senancour, ObermGII, Cana V.
I~. Ubro prilQC10, cap. V.
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citado l1\cís arriba: -su vestimenta, un poco más ostentosa q~ lo
que /Jermi'¡an en Francia las leyes del buen gusto-. Otro t .. mo
se puede decir de la expresión demostrativa -una de e.uu cade
nILS de oro fabricadas en Génova-, que contiene evidentemente
el comienzo de un pasaje en presente. (fabricadas corresponde.
no a que se fabricaban, sino a que se fabrican) y de una
alocución directa al lector, implícitamente tomado como tes
tigo. También podemos decir lo mismo del adjetivo «miradas
burguesas- y de la locución adverbial -con elegancia- que im
plican un juicio cuya fuente es aqu( visiblemente el narrador;
de la expresión relativa -como un hombre que temiera» que el
latin marcaría con un subjuntivo por la apreciación personal
que comporta;" y por último de la conjuncién .pues bordeó.
que introduce una explicaci6n propuesta por el autor. Es evi
dente que el relato no integra estos enclaves discursivos, justa
mente llamados por Georges Blin -intrusiones del autor», tan
Ucilmente como el discurso acoge los enclaves narrativos: el
relato inserto en el discurso se transforma en el elemento del
discurso, el discurso inserto en el relato sigue siendo discurso y
forma una suerte de quiste muy fácil de reconocer y localizar,
Se dir(a que la pureza del relato es más fácil de preservar que
la del discurso.
La razón de esta disimetría es, por 10 demás, muy simple pero
nos pone de manifiesto un carácter decisivo del relato: en ver
dad el discurso no tiene ninguna pureza que preservar pues el
modo _natura}. del lenguaje, el más amplio y el más universal.
capaz de acoger por definición a todas las formas; el relato, por
el contrario. es un modo particular, definido por un cierto
número de exclusiones y de condiciones restrictivas (rechazo
del presente, de la primera persona, etc.), El discurso puede
-contar- sin dejar de ser discurso. el relato no puede .discurrir.
sin salir de sí mismo. Pero tampoco puede abstenerse de ello
sin caer en Ia sequedad y la inrligencia: es por esto que el relato
no existe, por asi decir. en ninguna parte en su forma rigurosa.
La menor observación general, el menor adjetivo un poco más
que descriptivo, Ja más discreta comparación, el más modesto
.quizás-, la más inofensiva de las articulaciones lógicas intro
ducen en su trama un tipo de término que le es extraño y
como refractario. Se necesitarían para estudiar el detalle de estos
accidentes a veces microscópícos, numerosos y minuciosos análi
sis de términos, uno de los objetivos de este estudio podría ser
el de inventariar "1 clasificar los medios por los que la literatura

16. El autor ldIala el nnplco d~l .ubJundvo en lalln oponiéndoto a 12
n;presiÓfl francesa que utiliza el Imperrceto del indicativo. Esta ob~fVa·

ción parece lIUP"flua en la yeni6n (:nteU¡¡na porque nosotrot también
emptcames rl aubjunli\'o m Clle aso. [.'1. del T.)



narrativa (yen particular novellsrica) ha intentado organizar
de una manera aceptable, en el interior de su propia lexis, las
delicadas relaciones que se dan entre las exigencias del relato
., las necesidades del discurso.
Sabemos, en efecto, que la novela nunca logró resolver de una
manera convincente y definitiva el problema planteado por estas
relaciones, A veces, como sucedió en la época clásica, en un
Cervantes, un Searron, un Fielding. el autor-narrador, asu
miendo complaciente su propio discurso, interviene en el relato
con irónica indiscreción, interpelando a su lector en un tono
de conversación familiar: otras veces, por el comrario, como se
10 ve incluso en fa misma época, transfiere todas las respon·
sabilidades del discurso a un personaje principal que hablarÁ.
es decir que a la vez contará y comentará los acoruecimiemos,
en primera persona: es el C3$O de las novelas picarescas, del
La%4rillo a Gil Bias y de otras obras ficticiamente autobiogrd
(icas como Manon LtSC6ut o La vida de Mariana: incluso a
veces, no pudiendo resolverse ni a hablar en su propio nombre
ni a confiar esta tarea a un solo personaje, reparte el discurso
entre los diversos actores, ya sea en fonna de carlas, como ]0
ha hecho a menudo la novela del siglo XVIJl (La nueva Elolso.
L4s relaciones peligTosas); ya sea, al modo más flúido y más
sutil de Joyce y de un Faulkner, haciendo asumir sucesiva
mente el relato al discurso interior de sus principales per
sonajes. El único momento en que e] equilibrio entre relato
y discurso parece haber sido asumido con una perfecta buena
conciencia, sin escrúpulos ni ostentación es evidentemente en
el siglo XIX, la edad clásica de la narración objetiva, de Balzac
a Tolseol; vemos, por el contrario, hasta qué punto la época
moderna ha acentuado la conciencia de Ia dificultad hasta toro
nar materialmente imposibles ciertos tipos de elocución par.l
los escritores m's lúcidos y más rigurosos.
Es bien sabido. por ejemplo, cómo el esfuerzo por elevar al
relato a su má.s alto grado de pureza ha llevado a algunos escri
lores americanos. como Hammeth o Hemíngway, a excluir de
él la exposici6n de las motivaciones psicológicas siempre difi
cil de realizar sin recurrir a consideraciones generales de tono
discursivo, ya que las calificaciones implican una apreciación
personal del narrador, nexos l6gicos, ere., hasta reducir Ia dic.
ción novelística a esa sucesión entrecortada de frases breves, sin
articulaciones, que Sartre reconocía en 1945 en El Extranjero
de Camus y que hemos vuelto a encontrar diez años más tarde
en Robbe-Gnller, Lo que a menudo se interpreté como una
aplicaci6n de las teorlas behavlcristas a la literatura no era
quizá sino el electo de una sensibilidad particularmente aguda
para ciertas incompatibilidades del lenguaje. Todas las fluctúa-
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clones de la estructura novelística comemporanea sin duda
merecerían ser analizadas desde este punto de vista y. en par·
tieular, Ja tendencia actual. quizú inversa de la precedente. y
manifiesta por completo en un Sollen o en un Thibaudeau
por ejemplo, a reabsorber el relato en el discurso presente del
escritor. en el acto de escribir. en lo que Michel Foucault
llama "el discurso ligado al acto de escribir. contemporáneo a
su desarrollo y encerrado en ~]..n Todo sucede aquí como si la
literatura hubiera agotado o desbordado Jos recursos de su
modo rep~ntativo y quisiera replegarse sobre el murmullo
indefinido de su propio discurso. Quizá la novela, después
de la poesía, vaya a salir definitivamente de la edad de la repre
sentación. Quizás el relato, en Ja singularidad negativa que
acabamos de reconocerle, es ya para nosotros, como el arte para
Hegel, una cosa del P4S4do, que debemos apresurarnos a con
siderar en su ocaso antes de que haya abandonado completa
mente nuestro horizonte.

FiJC"ltlld de Letras 1 Cimdtu Humaruu,
PII1b

17.•L·arriftdable., L'Are, nÓmno ftpedal dediado • julio V~ p. 6.
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