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Introduccién

Para organizar su experiencia, representarse el mundo ¥'vin-
cularse con los que lo rodean, el sujeto utiliza la lengua. Desde la
retérica clésica, diferentes disciplinas y teorfas se han preocupado
por describir y clasificar las diversas maneras en las que el sujeto
organiza las estructuras: lingUfsticas segun las finalidades o las
intenciones que pretende. La elaboracién de diferentes tipologias
textuales o discursivas responde a dicha preocupacion.

Esas diversas modalidades discursivas, o sea, esos modos
diferentes de organizar el discurso, no son, por lo tanto, sino dife-
rentes modalidades cognitivas, esto es, modos de representarse el
mundo. Narrar constituye uno de ellos.

Tomar la palabra no es una actividad ingenua, tampoco narrar
lo es. El lenguaje no reproduce la realidad: construye el mundoy lo
evaltia’ como nueva produccién de lo real. Desde esta perspecti-
va, la narracién constituye una modalidad discursiva que permite
al sujeto incidir, a través de los sentimientos y las emociones que
provoca, sobre las opiniones, valores y actitudes del:que lee o
escucha el relato; en suma, orientar su cognicién con el fin de que
comparta sus modelos mentales o representaciones del mundo.

1. En términos de Voloshinov (1976), el lenguaje es una valoracioén del mundo que se
realiza a través de los enunciados que intefrcambian los hablantes.
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a. La funcién cognoscitiva de la narracion

Muchas veces, cuando el hombre se enfrenta con aconte-
¢imientos que trascienden su comprension, hechos dictados por
la fatalidad o la ironfa del destino; acciones que comete el hom-
bre contra su semejante; experiencias que tejen una vida -la
propia o la ajena-, arma un relato. Enredado en la trama del
mundo, el hombre trama una historia, Ia historia de hechos,que
ocurrieron, o, también, de hechos gue podrian ocurrir 0 gue po-
drian haber ocurrido.

Primo Levi escribe Si esto es un hombre urgido por la necesidad
de relatar lo que sufrfa en los dias de horror de Auschwitz. Cada mana-
na, recuerda €l autor, cuando traspasaba el umbral del laboratorio en
el que lo habian autorizado a trabajar, y “el dolor del recuerdo”, “la
vieja y feroz desazon de sentirse hombre”, lo asaltaba “como un perro
en el instante en que la conciencia emerge en la oscuridad”, tomaba
el lapiz y escribfa “aquello que no podria decirle a nadie”.

“Todas las penas”, afirma también la escritora Isak Dinesen,
“pueden soportarse si las ponemos en una historia 0 contamos una
historia sobre ellas.”

Ante el caracter azaroso e imprevisible de la accioén humana,
el relato parecerfa erigirse como consuelo, remedio o compensa-
cién. Se podria afirmar, entonces, que todo relato nace de la-impe-
riosa necesidad que tiene el hombre de ordenar la experiencia real
o imaginada y de darle sentido. En otras palabras, en tanto el hom-
bre da a la experiencia, o sea al modo en que se vincula con el
mundo, forma de refato, la narracion se constituye en uno de los
modos fundamentales de organizacién de su discurso y en el es-
quema mental que le permite comprender e interpretar el mundo.
La narracion es, en sintesis, un medio de conocimiento.

Instalado en el mundo, o sea, tal como sefiala Borges, "en la
imposibilidad de penetrar el esquema divino del universo”, el hom-
bre indaga la realidad: formula preguntas y, @ modo de hipotesis,
urde tramas y construye relatos.

;Qué pésan’a si un hombre se despertara convertido en cuca-
racha?; o, jqué pasaria si el hombre quedara alienado por su traba-
jo?, se pregunt6 Franz Kafka cuando escribi6 “La Metamorfosis”.

Muchas de las preguntas que se formuia el hombre en su afan
por ind'aga‘r la realidad (preguntas sobre el origen de los hombres o
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sobre las causas que produjeron determinados hechos) se res-
ponden por medio de una narracion. ‘

En tal sentido, por ejemplo, el fragmento que sigue responde-
ria, por medio de una narracion, a una de las preguntas que inquie-
tan al hombre en la actualidad: ¢ por qué existe la exclusion social?

En los viejos tiempos del capitalismo habia mucha explota-
cién, pero no habfa otra exclusién que la que surgia de la
edad: extrema juventud, extrema vejez. (...) Eso fue cambian-
do. Empezaron a aparecer las crisis ciclicas del capitalismo,
un uso de tecnologia cada vez més ahorradora de mano de
obra y un uso cada vez méas masivo de combustibles fésiles.
Esto hizo que se comenzara a excluir, via el desempleo, a
muchos que estaban en condiciones de trabajar.

(José Carlos Escuderg, “Un dafio abrumador”, en Encrucija-
das, Revista de la UBA, N2 23, septiembre de 2003)

Por ofro fado, es también a través de la narracidn que cierta
informacion o cierto saber, es decir aguello que necesita ser defini-
do o explicado, se torna mas accesible. Se suele recurrir a ella para
ejemplificar determinada teorfa o afirmacién a fin de convertir un
saber de caracter abstracto en una experiencia vivencial.. Por tal
motivo, muchas veces encontramos secuencias narrativas en los
discursos expositivos y urgumentativos.

La narracién, en suma, permite acercarnos a lo que no cono-
cemos y se resiste a ser explicado.

b. La transgresién de la norma™

Si bien el hombre ha podido conguistar a lo largo de su historia
todo aquello que una vez crey¢ inalcanzable, tal como volar, atra-
vesar distancias conla voz y la imagen, el poder del azar persiste
en imponérsele como fuerza inexorablemente imprevisible. Frente
a esa conspiracion del azar que rige al mundo, el sujeto urde una
nueva casualidad: la conspiracién de una trama.

Cuando algo inesperado ocurre, produce desascsiedo. El nifio,
para hacer frente a esa angustia que le produce lo imprevisto e
incomprensible, suele armar un juego; el adulte, un relato: ordena
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los hechos imprevistos de los que fue testigo —0 aquellos que imagi-
na.que podrian ocurrir o podrian haber ocurrido-, vy les da sentido. Y,
muchas veces, tal como'lo hace el nifio que repite 'su juego hasta
que lo incomprensible se vuelve familiar, 1o narra una y otra vez.

Es asf que Susana, por ejemplo, narra esta anécdota y la repite
con el secreto afan de comprender lo que le resulta incomprensible:

A las tres de la marfiana, cuando mi esposo y yo estdabamos
durmiendo, golpearon la puerta. Le dije a Gustavo. que no
abriese. Escuchamos que gritaban: 'Si no abris, te tiramos la
puerta abajo’. Como los golpes eran tan fuertes, tuve mucho
miedo y me quedé en la cama. Fue mi marido que abrié la
puerta. Entraron ocho personas con itacas. Alguien me grité y
me puse de espaldas, con la cabeza en la almohada, sin poder
ver. A pesar de que pasé tanto tiempo, aln siento el cafio en la
nuca. Y me decfan: ‘Callate, no grites’. Yo gritaba porque no
sabfa qué le estaba pasando a mi marido en la otra habitacién.
Mi marido decia nombres y yo no podia escuchar, no me podia
mover porgue tenfa ese cafio en la nuca. Escuchaba que le
decfan: ';Quién vive en la casa, quién viene a la casa?' Yo
gritaba porgue tenfa mucho miedo, mucho miedo, supe por
primera vez qué es el verdadero miedo. Luego me dijeron que
me vistiera. Yo no sabia dénde estaba mi ropa. Escuché que a
mi marido lo obligaban a ponerse contra la pared. Después no
escuché mas nada. Cuarido fui-al comedor, vi a mi marido arro-
dillado llorando. Nos abrazamos. (Susana, 44 afios)

El relato responde a la necesidad de dar cuenta de una
trasgresion gue ocurre en el orden habitual, previsible de los he-
chos. La ruptura de unha rutina esperada, como afirma Jelin (2002),
involucran al sujeto de manera diferente y el acontecimiento impul-
sa una busgueda de sentido. "E!l acontecimiento rememorado o
memorable serd expresado en una forma narrativa, convirtiéndose

en la manera en que el sujeto construye un sentido del pasado, una -

memoria gue se expresa en un relatdo comunicable, con un minimo
de coherencia” (Jelin, 2002: 27).

Toda comunidad y toda cultura se fundan en la capacrdad de
organizar'y comunicar I~ experiencia en una forma narrativa. Porque
si bien la cultura cre« e imMpone lo previsible, paraddjicamente, sélo
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conserva los casos que contravienen sus normas y sus canones,
aquellos que, en su singularidad, exigen ser explicados. Si atendemos
a la etimologfa del término “caso” que, segun Corominas (1991), pro-
viene del sustantivo latino casus, us, cuyo significado es “caida, fin,
extremo, circunstancia, caso fortuito, azar; suerte desagradable, des-
gracia, accidente”, y a sus términos derivados tales como “casual,
casualidad, casuistica”, podemos decir que remite al suceso gue,
fundado en un origen o causa fortuita, accidental u original, exige ser
explicado, 0 sea narrado. La explicacién determina la especificidad
del caso, en tanto puede ser de indole juridica, policial, clinica, patold-
gica, incluso massmedidtica. En este sentido, se enfatiza el hecho de
que el caso convoca siempre una singularidad y una pregunta acerca
de la razén de ser de ese acontecimiento. De algtin modo, entonces,
como intenta demostrar Jolles (1982), si el caso expone una conducta
que se aparta de la norma, inaugura una nueva. Una nueva normay a
la vez una nueva “casuistica’ en la que el hecho deja de ser un caso
para convertirse en ejemplo de una serie de otros casos similares. Asl
lo ilustra el narrador de la anécdota que se transcribe:

E! inmigrante ilegal tiene que vivir en algun lado, tiene que
comer en algln lado. Entonces, si no tiene el trabajo y le po-
nen trabas para darle el permiso. d:: residencia, no tiene sus
papeles en orden ... en algin momento, se dice: ‘No tengo
mas salida que éah.r a robar'. He ‘conocido gente en Espafia
gue comenzo a robar en las autopistas, scbre todo a los turis-
tas que no hablaban espariol. (Caflos, 50 afios)

El cuento "Emma Zunz", de Borgés, es un buen ejemplo al
respecto, en tanto su "caso” se puede plantear como caso juridico:
“el personaje comete un crimen para reparar la injusticia de la
justicia humana y plantea €l confiicto entre la normia que aplica fa
ley, el articulo de la ley v su ineficacia” (Louis, 1999: 139). El caso
exhibe el problema que surge cuando la noerma abstracta se actua-
liza en la accién concrete. de un personaje y plantea la pregunta

_acerca de si Emma Zunz &3 o no culpable.
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¢. Modelar y dar sentido a la experiencia

A través de la narracién el sujeto "modela” una experiencia
- real o imaginaria y, para darle sentido a esos hechos que narra,
reconoce la posible forma narrativa en que tal evento puede figurar
y configura el conjunto de hechos sobre la base de esos moldes o
esquemas narrativos. .

Mucho antes de saber qué es un relato, damos forma a los
hechos cotidianos de nuestra experiencia valiéndonos de la es-
tructura narrativa de los géneros narrativos que conocemos. Aun la
narracion mas espontanea, tal como puede ser el relato de una
aneécdota o de un recuerdo, se estructura por medio de un esque-
ma narrativo basico que repite, aun cuando el narrador no sea
consciente de ello, esquemas narrativos de relatos que ha leido o
escuchado, de peliculas que vio. De ese modo, los contratiempos
humanos adquierén forma de anécdota, de recuerdo, de crénica,
de mito, de leyenda, de novela de aventuras, de folletin.

Asf, por ejemplo, una anécdota familiar puede configurarse al
modo de los relatos humoristicos que se mofan del comportamien-
to de determinada comunidad o grupo humano:

Mis padres mandaron una vez a los tios al pueblo porque ellos
vivian en el campo, para hacer mandados y resulta que los
tios llegaron a Giles y estaban las barreras bajas y entonces
se volvieron v les dijeron a mis padres que el pueblo estaba
cerrado. (Guillermo, 54 afios)

Ningun hecho es intrinsecamente tragico o comico o fantasti-
o, Sino que es concebido como tal desde una. determinada pers-
pectiva en funcion de la que se configura un conjunto de aconteci-
mientos (White, 1974). Sélo pensamos situaciones tragicas o cémi-
cas porque estos conceptos forman parte de nuestra cultura gene-
ral vy de nuestra herencia literaria.

d. La identidad narrativa

Si muchas de las preguntas a través de las cuales €l hombre
indaga la realidad se responden en forma de relato, es sobre todo
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la respuesta acerca de la identidad de cada unc -";quién es?"- la
gue es fundamentalmente narrativa. Es a través de la narracion —de
la autobiografia, de la biografia, del mito, del recuerdo, del relato
histérico, de las narraciones de vida— que un sujeto o una comuni-
dad puede dar cuenta de sus origenes y de su historia para inscri-
birse en la memoria y resistir al olvido:

Todo comienza en el afio 1914 cuando estaba por comenzar
lo que fue la Primera Guerra Mundial que duré de 1914 a 1918,
Poco antes de declararse la guerra, los que después fueron mi
familia, se embarcaron en ltalia huyendo del problema que se
iba a originar. Salieron con el vapor Valdidiva a Buenos Aires,
que fue el Ultime-vapor que salié antes de estallar la guerra.
Acd se instalan como pueden en una casa en la calle
Santander, donde después nazco yo. (Pascual, 55 afios)

Convertida en género, la experiencia individual se inscribe en
la cultura de una comunidad. Porque toda comunidad, o sea un
conjunto de seres humanos que inte;actdan entre si, se constituye
sobre la base de un consenso comun en el marco dél cual la narra-
cién de lo inusual puede interpretarse y cobrar significado.

Es asi que, por ejemplo, la familia constituye su identidad
basicamente a través de sus relatos, de aquellas-historias familia-
res -la historia de cémo la abuela conocié al abuelo, de cémo
Fulano aprendi6 a andar en bigcicleta, etc.—, que se moldean en
funcién de esquemas narrativos conocidos por sus miembros,
que'se repiten (se cuentan unay otra vez en las reuniones familia-
res) y se heredan (se cuentan de generacion en generacién). Y
esto ocurre porgue la familia, como ‘'grupo, ha creado un sentido
de lo candnico en funcion del cual esas historias tienen sentido y
son fuente de identidad.

e. La narracion como ubjei~ de reflexion

En forma oral, escrita 0 cantada (hay canciones en las que se
cuentan historias), bajo la forma de imagenes dibujadas, fotogra-
fiadas o filmadas, la narracién atraviesa los ambitos mas diversos,

tal como, por ejemplo, la cancion, la anécdota o el chiste en: la
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conversacién cotidiana; la noticia o la crénica periodistica en los
medios masivos. de comunicacion; el cuento, la novela, el mito o la
leyenda en la literatura; el film o la serie televisiva en la cinemato-
grafia y la televisior:, la historia de vida o el relato de casos en la
sociologfa, la antropologia y la historia. Crecemos con relatos, con
histcrias familiares, anécdotas moralizantes que dirigen nuestras
acciones, con los cuentos que nos harran o aprendemos a leer
desde pequefios. El relato nos acomparia desde muy temprano en
nuestra vida. Antes de ir a la escuela y mucho antes de aprender a
argumentar, relatamos —experiencias vividas, imaginadas, ajenas y
propias- casi de forma intuitiva.

Sin embargo, aun después de adquirir conciencia de que la
narracién es una narracién, résulta igualmente complejo.poder
comprender y explicar en qué consiste la actividad que permite
que un hecho s2 convierta en relato. Eso explica por qué la narra-
cién ha sido objeto de reflexién y andlisis a:1o largo de la historia
desde diferentes perspectivas y areas de saber. Desde la primera
reflexién sobre la “narratio” que aparece en la Poética aristétélica,
en donde se reflexiona sobre la mimesis, ¢ sea los modos en que
las formas literarias “imitan” la vida, diversos estudios han intenta-
do dar cuenta desde multiples perspectivas de. la dimensién
cognitiva, socialy estética de la narracién. Cada una de ellas ha
elaborado, sobre todo a partir del siglo XX, un paradigma diferente

gue responde a campos de referencia méas amplios, como, por

ejemplo, al linguistico-semioldgico, al fenomenolégico-
hermenéutico, al sociolégico o.al psicoanalitico, desde los cuales
se intenta caracterizar a la narracion.

Ahora bien, ¢por qué ese afén de comprender y explicar la narra-
cion? ¢Acaso no basta con que podamos, cada vez que leamos o
escuchemos un relato, transportarnos a ese mundo que convoca?

Basta en tanto queramos atender meramente a la historia que
se cuenta con el asombro de quien atiende una funcién de magia.
Pero no basta en tanto queramos conquistar, al igual gue el nifo
que separa las piézas de un reloj y descubre como funciona, el
placer de recorrer un relato ~tanto sea para leer o escucharlo como
para construirlo- con la curiosidad maravillada del detective o del
exploradar. Porque distinguir y describir la actividad narrativa, esto
es, las operaciones que permiten que un hecho se organice en
una.trama, y la estructura o recursos narrativos del relato, ayuda a
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transformar al lector ingenuo en un lector critico, Un lector critico
es aquel que, en la medida que explora esas piezas de relojeria, es
capaz tanto de adquirir control sobre el relato, para descubrir la
multiplicidad de niveles de significado que lo constituyen, como de
narrar de manera eficaz. T

Por tal motivo, el libro ofrece al lector un recorrido por las
teorfas fundamentales sobre la narracién que se desarrollaron en
el siglo XX no sélo para que conozca esa diversidad sino para
enriquecer su posibilidad de abordar la narracion desde muiltiples
enfoques que no son de carécter excluyente sino complementario.

17




Capitulo 1. Primeros estudios sobre el relato literario

1.1. El formalismo ruso

1.1.1. Viktor Shklovsky. El arte como procedimiento

Desde Aristételes existe una preocupacion por la forma narrati-
va, es decir, por reconocer y describir, dentro de la inmensa variedad
de géneros, los diferentes tipos de relatos y extraer, de esa aparente
anarquia, un principio de clasificacion y descripcién. Esto exigié
concebir un modelo hipotético de descripcion o teoria que ofreciera
un paradigma para abordar la descripcién y clasificacién de {a infini-
dad de relatos y, al mismo tiempo, postular la existencia de una es-
tructura comdn a todos ellos gue fuera accesible al andlisis.

Fueron los formalistas rusos en el siglo XX quienes sentaron
las bases para analizar, desde la teoria linglistica, la estructura
interna del relato, fundamentalmente del .cuento folklérico (Propp,
1928). Con este propdsito retoman la terminologia y los conceptos
nucleares de la Poética aristotélica, de modo tal que el concepto
de mimesis de la teoria aristotélica, que postula que el género na-
rrativo se basa en la representacion o mimesis de las acciones
humanas, permanecera vigente a lo largo de todo el siglo XX,

Este grupo de linglistas y estudiosos del lenguaje poético fue-
ron llamados “formalistas” por su detractores, debido a que su inte-
rés estaba centrado fundamentalmente en los procedimientos de
construccion del texto literario con el objetivo de definir qué es la
literatura. El motivo de dicha preocupacién respondia a la necesi-
dad de liberar a la critica literaria, que estaba dominada por el
historicismo positivista del siglo XIX, de la carga de subjetivismo
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estético, psicolégico o filoséfico que la caracterizaba y constituirla
en el estudio cientifico del hecho literario. Si el andlisis literario
habfa privilegiado el estudio de los componentes que no eran es-
pecfficamente literarios tales como el contexto social e histérico, la
biografia y, en muchos casos también, la psxcolog|a del autor, los
formalistas excluyeron de la ciencia ‘literaria todo aquello que no
respondiera a la inmanencia de la obra. A partir. de los aportes de
Ferdinand de Saussure, que describié rigurosamente la lenguay la
definié como sistema arbitrario de signos, los formalistas se propu-
sieron delimitar y constituir la literatura como objeto especifico de
andlisis a fin de dar a los estudios literarios el-estatuto de ciencia.

Tanto el Circulo Linglistico de Mosct, fundado en 1915 por
Roman Jakobson (1896-1982), Petr Bogatyrev (1893-1971) y Grigori
Vinokur (1894-1947) como el OPOIAZ (Obshchestvo izuchenia

poeticheskogo iazyka, Sociedad para el estudio del lenguaje poé- -

tico) fundado en 1916 por Viktor Shklovsky' (1893-1984), Boris
Eichenbaum, Lev lakubinski (1892-1945) y Osip Brik (1888-1945) y
al que se iritegraron luego Yuri Tynianov y Tomashevski (1894-1 943),
consideraron la necesidad de establecer el estudio de la literatura
sobre una base cientifica. :

Siempre desde el método formal, que es un método inma-
nente, los formalistas estudiaron los problemas de la composi-
cién del relato, la estructura de'la forma narrativa y las caracte-
risticas que distinguen a los géneros literarios, con el propésito
de definir la condicién especifica de la obra literaria. El objeto de

la ciencia de la literatura no era para ellos la literatura sino la.

“literariedad” (literaturnost, segun Jakobson, I: 756-76) en fun-
cién de la cual una obra es una obra literaria gue consiste en la
organizacién deliberada del material lingdistico que persigue
un unico fin que es el de producir un efecto estético. La linguis-
tica como ciencia-sirvié de modelo conceptual y metodologico,
pues, en tanto estudia los fenémenos del lenguaje, podfa descri-
bir también aquellos textos linguisticos que determinada cultura
caracteriza como “textos literarios”. Y, dado que la materialidad
de la literatura es la palabra, pero la palabra desviada de su uso
cotidiano, los textos poéticos se constituyeron en su primer ob-
jeto de estudio.

En 1917, el articulo de Vikior Shklovsky “El arte como artlfl-
cio”, en el que describe los procedimientos en los gue funda la
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cteacién estética verbal, adoptd de alguna manera carécter de
manifiesto del formalismo ruso. El autor, para quien las imagenes
no son exclusivas del arte verbal —-que, de ese modo cuestiona
la concepcion simbolista del arte—, introduce, para sefalar el
rasgo caracterizador de la poesfa, el concepto central de
“desfamilarizacion”. La ostranenie ("hacer extrafio”) constituye
el procedimiento fundamental del arte que consiste en desgajar
los objetos del automatismo de la percepcion de la vida cotidiana,
es decir en obstaculizar y demorar la percepcién del objeto a fin
de exigir una mirada més atenta y detenida.

Ese procedimiento, que implica promover la percepcién parti-
cular, singular de un objeto que de otro mado pasarfa desapercibi-

-do, constituye segun ios formalistas el artificio del que se vale el

lenguaje litérario para lograr que los objetos o las persorias se
perciban como si se los viera por primera vez.

"El procedimiento de singularizacién en Tolstoi", sefiala
Shklovsky, “consiste en no llamar al objéeto por su nombre sino
en describirlo como si lo viera por primera vez y en tratar cada
acontecimiento como si ocurriera por primera vez, ademas en la
descripcion del objeto no-emplea los nombres dados general-
mente a sus partes, sino otras palabras tomadas de la descrip-
cién de las partes correspondientes a otros ¢objetos” (Tcdorov,
2004: 61).

Es decir, tal como ocurre enla adivinariza. definir un objeto por

medio de palabras que no le son habitualmente aplicadas, como

por eiemplo describir un rostro como si fuera un territorio, genera
un juego de equivocos y un efecto de sorpresa y extrafiamiento:

Desde la frente ancha y de relieve variado, se observan modi-
fi‘caci_ones fmportantes en distancias cortas.

El territorio ovalado que ocupan los o'jos se muestra en un
marrén suave acompafiado de leves reflejos verdosos: |a flora
allf vuelve a aparecer delimitando el espacio ocular para cu-
brirlo. de los dafios del sol y guiar en direccién correcta a iu
mayor expresion de humedad de la zona: las lagrimas, _preci:-
pitaciones que se disgregan y cultivan en pequefias lagunas
acomodadas bajo el pérpado inferior cuando ya na se retiene
la angustia. (Daniela G., estudiante de la Carrera de Ciencias
de la Comunicacion, -UBA) '
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Es por eso que, como sefialan los formalistas, en'la medida en
que un procedimiento pierde esa capacidad de renovar la percep-
¢ion, es decir se "naturaliza” y pierde capacidad de-asombro (tal

“como ocurre, por ejemplo, con las metaforas cristalizadas como “el

brazo del sillén" o “tener péjaros en la cabeza”, que se inscriben en
el lenguaje cotidiano y ya nadie repara en su caracter de metafora),
exige ser reemplazado por otro.

La narrativa de Silvina Ocampo permite ilustrar el procedi-
miento ya que en ella se usan metéforas cristalizadas que se toman
*al pie de la letra", o sea literalmente, y que, de ese modo, son
resemantizadas. “Cémo para no estar muerta en este dia”, opina
alguien en el cuento “Las fotografias” a propdsito del calor y de
Adriana, que, efectivamente, esta muerta. )

Esta necesidad de cambio da lugar al concepto de evolu-
cion literaria que se produce cada vez que la obra literaria se ve
obligada a renovar sus artificios porque han perdido valor estéti-
co. Cada recurso transforma a 0s.recursos de obras anteriores
en una suerte de dinamica evolutiva de ruptura y sustituciéon que

es constitutiva del arte.

1.1.2. Tema y motivo

En la segunda etapa, los formalictas focalizaron su interés cada
vez mas-en las formas narrativas. De ese modo, definieron los con-
ceptos fundamentales de la teoria narrativa. La nocién de "forma”
para el formalismo ruso no implica la separacion entre forma y
contenido ni su subordinacién al contenido: todo lo que constituye
a la obra artistica es forma.

En esta perspectiva, distinguieron la motivacion, la fdbula y
siuzhet, nociones que serian centrales para la narratologia. Enten-
dieron por motivacion la presencia de un determinando factor que
justifica los demas con los que establece una relacién de concor-
dancia. Por ejempilo, los viajes en busca de empleo serfan, segun
Shklovsky, la motivacién principal que hilvana los episodios del
Lazarillo de Tormes. Ei mismo autor sefiala que la fdbula es el ma-
terial que permite configurar al siuzhet. Pero es Tomashevski quien
precisa la definicién de ambos conceptos, cuya diferenciacion las
distintas traducciones tornaron confusa. Segun este autor, la fabula
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es el conjunto de los acontecimientos que establecen entre sf una
relacién causal y cronolégica, independientemente del orden en el
que estos se encuentren; y el siuzhet la secuencia narrativa de los
elementos tal como se presenta en un textg en particular. En tal
sentido, los cuentos, relatos, novelas y también, los poemas &picos
tienen una fabula en tanto los motivos empleados por ellos se enla-
zan de manera temporal y causal.

Tomashevski (1928) introduce el concepto de temay de motivo.
Si el tema es aquello de lo que se habla, los motivos serfan las partes
menores 0 unidades narrativas que constituyen a dicho material tema-
tico. Su clasificacion en motivos asociados -aquellos que, dada su
importancia en la trama, no pueden ser eliminados sin que la historia
cambie de sentido-y en motivos libres—complementarios de la trama-—
sera reformulado posteriormente por Roland Barthes .en 1960 como
nicleos y catdlisis en el nivel de las funciones. (ver 2.1.1).

1.1.3. Vladimir Propp. La funcién

Es Viadimir Propp (1928), un folklorista que estaba esforzado en
encontrar en el folklore universal situaciones universales; el que
contribuyé con sus estudios sobre el cuento de hadas tradicional a
la elaboracién de instrumentos conceptuales, que serfan reelaborados
después por el estructuralismo francés de los arios 60.

Basado en el método morfolégico similar al de la botanica que
consiste en examinar la escultura de una planta y atender.a las
partes que la componen y las formas en que se relacionan entre sf,
Propp estudi6 las formas del relato en los cuentos rusos y descu-
bri similitudes entre ellos. Liegé a la Conclusion de que todos ellos
se modelaban sobre la base de estructuras fijas que permitian un
sinnimero de combinaciones posibles, es decir, tal como si los
cuentos fueran variantes de un cuentovdnico y que esas. variantes
tuvieran un numero finito de elementos en cornun. Propuso para
ello el concepto de funcién. Se entiende por funcién narrativa —o
sea el elemento nuclear que permite dar cuenta de la composicion
del relato~ a la accién que realiza un pérsonaje.

A través de un amplio corpus de cuentos. de hadas rusos,
distingue en la vasta proliferacion de persanajes, siete tipos funda-
mentales (el villano, el dador o proveedor, el ayudante, la princesa
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u objeto de busqueda, el enviador, el héroe y el falso héroe) cuyas
acciones son de numero limitado y tienen -caracter de funcién {ta-
les como prohibicién, demanda, engario, etc.).

Propone dos alternativas para dar cuenta de la composicién
de un relato, .una de. orientacién sintagmética y otra de orienta-
cion paradigmatica, cada una de las cuales responde a dos tipos
de modelos de cuento. La primera considera al cuento como una
sucesion invariable de treinta y una funciones (alejamiento, pro-

* hibicién, infraccion, interrogacion, etc.) -gue establecen relacio-

nes I6gicas y estéticas entre sf para configurar de ese modo la
intriga narrativa. .

Por ejemplo, el inicio del relato de “Caperucita Roja" (hasta
gue sea devorada por el lobo) puede ser desplegado en las si-
guientes funciones:

Situacién inicial — prohibicion reforzada por la advertencia -
partida — motivacién de la transgresion de o prohibido - transgre-
sion de lo prohibido - fechoria.

La orientaciéon paradigmatica atiende a la distribucién de esas
treinta y una funciones en los diferentes personajes y su integra-
cion en siete esferas de accioén o actantes: agresor, donante, auxi-
liar, princesa, mandatario, héroe y falso héroe.

Esta dltima, que privilegia al personaje sdbre la accién y sefia-
la el cardcter teatral del cuento, tuvo gran influencia en la
narratologfa francesa y fue el fundamento de los modeios
actanciales propuestos por C. Brémiond, J. Greimas (modelos que
expondremos més adelante) y T. Todorov, que conciben el relato

"COmMO una conjuncién de roles o papeles.

Ese interés por descubrir estructuras universales no le permi-
tié estudiar sino los relatos simples.. Si bien muchos relatos, como
por ejemplo, algunos cuentos contemporaneos, se resisten a ‘ser
analizados desde el concepto de funcion, la obra de Propp (en
especial, la Morfologla del cuento maravilleso, de 1928) abrio el
camino a los estudios modernos sobre la narrativa.
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1.2. El estructuralismo francés

1.2.1. Claude Lévi-Strauss. El mitema

Jakobson, uno de los miembros fundadores del Circulo Lin-
glifstico de Praga (1928-1939), brind6 en 1929 una de las prime-
ras définiciones de "estructuralismo”. En ella enfatiza la nocién
de estructura. Dicha nocién, compartida por muchas disciplinas,
responde a una postura cientifica que recanoce que toda ciencia
examina los fendmenos como un todo estructural a fin de recono-
cer sus léyes internas. Esto permite sostener que el estructuralismo
implicé una renovacion epistemoldgica en tanto llevé a-concebir y
analizar a los objetos de estidio como estructuras, es decir, sobre
la base de las relaciones dinamicas que los constituyen.

El estructuralismo se inscribe en la linea trazada por Ferdinand
de Saussure (1857-1913) en su Curso de lingtiistica general de
1916 qué describe el lenguaje como sistema, y sefiala la naturale-
za arbitraria del signo. :

En Francia, las actividades del estructuralismo se concen-
traron en torno de la Ecole Pratique des Hautes Etudes en
Sciencies Sociales de Paris y de las figuras de Roland Barthes
(1915-1980), Claude Brémond .(1929-), Gerard Genette (1930-),
Algirdas Greimas (1917-1992), Julia Kristeva (1941-) y Tzvetan
Todorov (1939-), cuya obra Teorfa de la literatura. Textos de los
formalistas rusos (una traduccién de algunos estudios de los for-
malistas) fue uno de los materiales fundamentales de anélisis y
discusién entre los estructuralistas.

La linea de andlisis iniciada por los formalistas rusos fue con-
tinuada por los estudiosos del estructuralismo francés’~Brémond
(1964), Genette (1966, 1972, 1983), Barthes (1966), Todorov (1966),
Greimas (1966, 1970)-, que introducen las propuestas de Jakobson
en el Congreso de-Bloomington y el paradigma semidtico en los
estudios del relato.

Es asi que, influidos por la lingUistica estructural, cuyo funda-
mento es, sobre todo, la lingUistica saussureana, el interés de estas
corrientes formal-estructuralistas esta focalizado en el-texto en sf
mismo considerado como objeto de estudio auténomo. Por tal mo-
tivo, los tedricos se preocupan por establecer modelos descripti-
vos de validez general -0 sea un modelo de analisis aplicable a
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todos los relatos o sistema narrativo subyacente- como-lo exige
todo conocimiento cientifico.

En este sentido, es importante mencionar la tarea de Claude
Lévi-Strauss (1908-), probablemente introducido a la lingUistica
saussuriana por Jakobson, y sus numerosos estudios sobre el mito.
Este antropologo estudia los mitos-de los indios del Brasil y descu-
bre en ellos un sistema de operaciones logicas entre términos que
pueden ser permutados entre si.”“El estudio estructural del mito”
(1955) tuvo una influencia decisiva en la investigacion literaria. En
él, Lévi-Strauss analiza la configuracion del mito a través de la
distincion propuesta por Saussure entre lengua y habla y sefiala
que el sentido del mito no se funda en los elementos aislados que lo
-componen sino en el modo en que ellos se combinan. Para definir-
lo, introduce, en analogia con las unidades lingUisticas tales como
los fonemas, morfemas y semantemas, e! concepto de mitema, como
el elemento de la estructura universal que puede aparecer en dife-
rentes narraciones miticas. Al igual que un fonema, el mitema sodlo
adquiere una funcién significante por medio de la combinaciény la
relacién de oposicién con los.otros.

Amodo de ejemplo, introduce su andlisis del mito de Edipo basa-
do en los mitemas (que organiza en cuatro columnas segun afinidad
semantica, tal como por ejemplo, la sobreestimacién de los tazos de
sangre) que lo.constituyen. Su estudio se funda, de ese modo, en la
segmentacion del mito.en sus unidades significativas bésicas y en su
reordenamiento en una matriz que combina el sentido profundo del
mito (en su eje vertical, basado en las columnas) y su despliegue
narrativo (en su eje horizontal, de izquierda a derecha).

Sus trabajos sientan las bases para los diversos estudios pos-
teriores sobre la estructura narrativa, especialmente los del estrue-
turalismo y la narratologfa.
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Con colaboracionss de Barthes, Greimas, Brémond, Todoroy
y Genette, €l nimero octavo de la revista Communicationes (1966),
editada por fa editorial Seuil de Paris, es dedicado 4l andlisis es-
tructural del relato. De ese-modo, se convirtié en la coleccion de
articulos fundamentales sobre |a narratologia, €l campo mas impor-
tante que aboné el estructuralismo. En tanto su objeto de estudio-es
el texto literario, €l término “narratologla" se propone como la teoria
‘de la narracion que estudia la estructura interna del relato literario,
al que se le confiere, a diferencia de la narracién en general, una
especificidad determinada. Esta especificidad fundarfa la cualidad
diferencial de lo literario que resulta del conjunto de elementos que-
constituyen la estructura narrativa.

Por tal motivo, a los narratélogos, a los que, al igual que
Saussure, no les interesan los textos singulares sino el sistema,
fos guia el proposito de elaporar una gramdética del texto de vali-
dez universal. Tal como lo propone la tingUistica, el analisis es-
tructural considera que, asi como la frase posee su logica interna,
también los relatos se constituyen scbre la base de una gramatica
narrativa. La adhesién al paradigma lingtiistico puede explicarse
desde el objetivo que los gufa, esto es, elaborar una teoria sobre
la narracién que se funde en un modelo y un campo de conoci-
miento que le es propio, como ser el de los, signos, o sea, del
jenguaje. La definicion de signo que realiza Saussure regira la
busqueda de lcs estructuralistas por encontrar la unidad minima
de la narracién. Toda unidad, como ocurre en €l sistema linguisti-
co, no puede ser descnpta sino en relacién con otra. El analisis de
un texto literario en particular consiste en descubrir el cédigo que
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forma parte del esquema general de c6digos [z0éticos y narrativos
que, al igual que el sistema de signos de la lengua, sostiene toda
estructura literaria. ,

2.:1. Roland Barthes. Las funciones del relato-

Tanto en los formalistas rusos de la escuela de Propp, como en
los estructuralistas franceses como Barthes y Greimas, encontramos
los mismos postulados de Lévi-Strauss. Para todos ellos, el sentido
del relato se encuentra en la combinacion de los elementos.y en la
capacidad del todo de integrar las subunidades. El sentido, a su vez,
de cada elemento consiste en la posibilidad que posee de relacio-
narse con otros elementos y con la totalidad de la obra.

La introduccién a Andlisis estructural del relato, escrita por
Roland Barthes, enfatiza ia necesidad de concebir un modelo hipo-
tético de descripcion o teoria que permita el estudio de los textos y
los tipos de textos. A diferencia de Propp que partia del anélisis de
un'corpus de textos para reconocer los elementos invariables,
Barthes propone un método deductivo. Considera que es el para-
digma linglfstico el mas apropiado como modelo fundador del ana-

lisis estriictural del relato. Sin embargo, dado que la linglifstica a

mediados de la década del sesenta circunscribfa su estudio al

andlisis de la frase, Barthes se vio en la necesidad de saltar por-

encima de los limites que dicha disciplina le imponia.

Establece, entonces, una analogfa entre los objetos de la lin-
glistica tradicional —la frase-, y otro tipo de linglistica que conce-
birfa a su objeto (el relato) como “una gran frase”. En la frase gue
sigue, el sujeto de la proposicion constituiria el personaje; el verbo,
su accién narrativa: i

El sefior X gané un millén de pesos en el casino y se suicido.

El relato, sefiala Barthes en el Andlisis estructural del relato, es
una gran frase, asf como toda gran frase constativa es, en cierto
modo, el esbozo de un pequefio relato. La frase que fue enunciada
abre un interrogante: ¢ por qué?, que alude a una historia que no esta
narrada. La respuesta a dicho “por qué” implicaria la expansion de
esa primera unidad de sign'iﬁcado actual o, segun Benveniste (1979),
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instancia de discurso que es la oracion, a una unidad ma;or como lo
es el texto. (Desde esta perspectiva, el-microrrelato —bonsai de la
prosa-, tal como el conocido relato de Augusto Monterroso “Desper-
16 y el dinosaurio todavia seguia all", se constituye en una suerte de
desafo al lector que debe imaginar la respuesta, esto es, el relato.)

Llamamos a ese texto, que es la unidad discursiva mayor y
medio apropiado entre {a vivencia temporal y el-acto harrativo, relato.
Segun Aristételes, es la composicion verbal o mytros —lo que puede
traducirse como intriga o fabula— lo que constituye un texto en un
relato. El mythos es la puesta en intrica, o sea la operacién por la cual
se seleccionan y combinan los acontecimientos para convertir la
fabula en una historia completa, es decir con comienzo, medio y fin:
“una accién es un comienzo solo en una historia que ella inaugura;
que se desarrolla cuando provoca en la historia relatada un cambio
de fortuna, un nudo por desatar, una peripecia sorprendente, una
serie de episodios lamentables u- horrorosos” y una accién es un
final cuando “concluye un curso de accion, desata un nudo”, “sella
el destino del héroe por un acontecimiento ultimo que clarifica toda
la accion y produce en el oyente la catarsis de la piedad y el terror”
(Ricoeur, 2001: 17).

Lo que sigue podrfa leerse como la expansién de la siguien-
te frase: El sefior C matd a su esposa porgue elle le impedia mirar
television: '

“Bajo control remoto”

El sefior Malbran trabajaba en la farmacia. Le habfan dado
una camisa celeste sin corbata y una pistola y todas las mafia-
nas montaba guardia en la puerta desde muy temprano hasta
las 5 de la tarde, cuando lo venian a reemplazar, Apenas lle-
gaba a su departamento, en Caballito, se dejaba caer en el
sofd y encendia la tele. Hundido en el sillén, dejaba de ser el
guardia alerta y enhiesto para convertirse en un hombre vigjo
y agotado al que le gustaban los programas cémicos, aungue
nunca se refa con las bromas, y los de entretenimientos en los
gue la gente tenia que responder preguntas complejas y se
ganaba una suma de dinero o un auto. .

La sefiora Malbran paseaba con su perro Willy tres veces al dfa
por Parque Centenario, menos para gue hiciera sus necesidades
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que para satisfacer las de ella, que, por supuesto, no eran las
mismas, Efla necesitaba informarse de las Ultim_as" novedades
del'barrio, de la ciudad y también del pafs. Por eso hablaba con
cada uno de los porteros de los edificios cuando barrian las
veredas, porgue son os que mas saben y que, sino lo saben, lo

imaginan con la precisién de un acontecimiento real. A ella le-

interesaba saber sobre todo si habla ocurrido algun robo en los
edificios de la zona, un hurto, un incendio o algin cacerolazo.
Pero no era que 1o preguntara porque tuviera miedo sino por-
gue esos acentecimientos le producian una suerte de excita-
cién de la que su vida carecia por completo. Por ese motivo
también era una advida consumidora de noticieros (no de dia-
rios, que daba tanto trabajo ieerlos).
Es asi que volvid a protestar cuando encontr6 al sefior Malbran
plantado como todas las tardes en el sof4 monopolizando la
televisién y el control remoto que apretaba en su mand izquier-
da. Impasible al encendido borboteo de sus palabras, él man-
tuvo silencio y cuando consideré que esa vez se prolongaba
mas de los acostumbrado, manoted con la mano derecha la
pistola que se sacaba apenas llegaba del trabajo y colocaba
a su lado sobre el almohaddn y fe dispard. La sefiora Malbran,
ciega de dolor pero sobre {odo de rabia, salié del living y del
departamento dando tumbos primeroy arrastrandose después.
El sefior Malbran, después de callar con un grito a Willy que no
paraba de ladrar, siguié concentrado en la pantalla del televi-
sor. Cuando unos minutos después -en el preciso momento
en que uno de los participantes intentaba responder el grado
de inclinacion que tiene la Tierra con respecto a su eje—, el
programa fue interrumpido por una tanda de publicidad y por
ias noticias de Ultima momento que se anunciaban en blanco
bajo fondo coloradu, maldijo en voz alta. Bajo las miradas
estupefactas del poftero, vecinos y transetintes, la cdmara mos-
traba la mancha de sangre sobre el pecho de la sefiora Malbran
que agonizaba en el palier del edificio.
Cuando entraron a huscarlo, los policias se anticiparon agil-
mente a los movimientos del sefior Malbran y le dispararon un
segundo antes de que él pudiera pulsar el control remoto con
el que los apuntaba.

irene Klein (inédito)
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Asi como un fonema no tiene sentido sino integrado en una
palabra, la que a su vez se integra en una frase, también es necesa-
rio, segun Barthes, distinguir varias instancias de descripcién en
una obra narrativa e integrarlas en una perspectiva jerdrquica.

Barthes, en Andlisis estructural del relato ~a través de los ejem-
plos de James Bond~, complejiza la propuesta de V. Propp que se
limitaba a analizar las acciones del relato sélo en términos de fun-
ciones. Partiendo .de la nocién lingUistica de "niveles de descrip-
ci6n”, define tres planos para el andlisis del relato —el de las funcio-
nes, el de las acciones y el de la narracién- los que se integran de
torma progresiva, al igual que lo hacen, en el andlisis linglfstico,
las unidades de un nivel en el nivel superior para constituir un nivel
de otro orden. Es asi que una funcién sélo adquiere sentido -al
igual que ocurre en la lengua en la que el sentido se produce,
segun Emile Benveniste, por la progresiva articulacion de los nive-
les de fonema, lexema, sintagma y frase- cuando se inscribe en la
accion de un “actante” (concepto que definiremos maés adelante),
la que, a su vez, tiene sentido si es narrada.

De esa manera, y siguiendo a Benveniste, esta teoria de la
narracion define las funciones como unidades de contenido que
pueden ser distribucionales, cuando las relaciones estdn situadas
en un mismo nivel, y las integrativas, cuando se completan pasan-

analisis estructural, las relaciones distribucionales por si solas no
dan cuenta del sentido: teda unidad que pertenece a.un cierto nivel
solo adquiere sentido si puede integrarse en un nivel superior.

2.1.1. Funciones distribucionales: nucleos y catalisis

Dentro de las funciones distribucionales, no todas poseen la
misma importancia. Algunas constituyen verdaderos “nudos” del
relato, otras sélo “llenan” los espacios narrativos que median entre
los nudos.

En “Bajo control remoto”, las acciones principales, es decir
las que permiten que el relato avance, son las siguientes:

la mujer regresa ~ el marido mira television - ¢lla protesta — él
le dispara - la mujer sale corriendo del living - entra la policia
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- é| sigue mirando televisién — el programa es interrumpido por
las noticias de Gltimo momento — el hombre ve en pantalla a su

mujer muerta en el palier — los policias entran a buscarlo ~ &l

apunta con el control remoto ~ los policias le disparan.

Barthes llama nucleos a las funciones cardinales qué corres-
ponden a las acciones principales o nudos del relato. Estos nucleos
constituyen los momentos de riesgo del relato: abren alternativas en
funcién de las que la historia puede ser modificada (si fa accién de
disparar se suprimiera, la historia, efectivamente, seria otra).

A diferencia de las funciones cardinales o unidades nuclea-
res que constituyen el esqueleto del relato, las catélisis (el perro
ladra, el participante contesta) son de carécter complementario y
corresponden a las acciones secundarias o comentarios del na-
rrador gue, al modo de remansos, distraen o detienen el relato y
mantienen el contacto entre narrador y lector. Por lo-tanto, si la
supresién de uno de los nicleos produce la alteracién de la histo-
ria, no ocurre lo mismo con las catalisis: elidir el perro que ladra no
modifica la historia sélo el modo de narrarla (sin remanso, la accion
adquirirfa un ritmo narrativo més veloz; es asi que, por ejemplo, en
el caso del relato oral de un chiste o de una anécdota humoristica,
la inclusién de catalisis puede distinguir muchas veces fos malos
de los buenos narradores).

Del mismo modo que la frase posee un numero limitado de
ntcleos que establecen entre si una relacion de concordancia,

también el relato, que Barthes concibe como una gran frase, se.

constituye como sistema de correlaciones. Los ntcleos y catélisis
establecen una relacién de implicancia, esto es, de subordinacion
de las catélisis a los nicléos de la historia. Las catélisis dependen
del ndcleo, es decir sélo poseen funcionalidad en la medida que
entran en relacion con el nacleo. De todos modos, se trata de una
funcionalidad puramente cronolégica (describen los momentos de
la historia), a diferencia de la funcionalidad doble —cronolégica y
l6gica— que opera en las funciones cardinales gque se vincuian
cronoldgica y causalmente: la accién de huir es posterior a la de
disparar y a la vez, consecuencia de ella. Por lo tanto, las funciones
nucleares son unidades consecutivas y consecuentes: lo que vie-
ne después, afirma Barthes, es leido como causado por. Este es el
resorte de toda actividad narrativa.
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2.1.2. Funciones integrativas: indicios e informantes

Dentro de las funciones de naturaleza integradora, Barthes
disfingue a'los.indicios y a los informantes que son unidades se-
manticas en tanto, a diferencia de las distributivas que remiten a
una.operacién y a la funcionalidad del hacer, remiten a un signifi-
cado y a la funcionalidad del ser.

Los indicios proveen datos de significado implicito que es pre-
ciso interpratar, tal como los que remiten, por ejemplo, a la psicologia
de un personaje o a determinado tipo de atmésfera. Los informan-
tes, en cambio son datos puros que hrindan informacion sobre el
tismpo y el espacio, tales como la edad de un personaije, el lugar en
el que se encuentra. : "

Los indicios y los informantes-son unidades integrativas,
dado gue sélo completan su sentido en funcion de-las acciones
nucleares.

En el relato "Bajo control remoto”, los informantes que apare-
cen en el relato son todos aquellos datos puros que sitlian la ac-
cién en tiempo y espacio: a partir de ellos sabemos en qué barrio
vive el seflor Malpbran, en donde trabaja, la hora en que llega a
casa. Sabemos que en el departamento hay un televisor y un sillén,
pero no hay méas informantes que nies indican cémo es el living, qué
otros - objetos se encuentran en él. Sabemos que £l trabaja en una
farmacia pero no sabemos $u edad ni su color de cabeilo. A su vez,
el relato ofrece indicios (no le habla a su esposa, s6lo mira televi-
sién, dispara y sigue observando [a televisién) acerca de su cardc-
ter a través de-los cuales podemos ‘acercarnos a su psicologia de
hombre violento y psicépata como también de una época (los
cacerolazos inscriben los hechos en el 2001). Bajo esa perspecti-
va, también, el control remoto puede ser leido como indicio que
alude a "ia falta de control” y, de ese modo, a la ecuacién entre
autoritarismo y armas de fuego.

Los informantes ‘gue aparecen, por ejemplo, en las crénicas
policiales suelen aportar datos (tiles a la investigacion del caso,
como por gjemplo, el lugar en el que trabajaba fa victima;’

Quienes la conocieron dseguraron que Zulema era una chica
‘muy faboriosa”. De su cortg pero agitado curriculum surge

que trabajé en una clinica en Avellaneda, donde. renuncié
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porque. le adeudaban sueldos. Trabajé en el Hospital Lucio
Meléndez, de Adrogué, donde se formé como pediatra. Tam-
bién en el Sanatorio Modelo, de la misma localidad. (Frag;
mento de una crénica que escribe H. Cecchi en P4dgina/12, 21
de junio 2003)

Los indicios, a su vez, remiten a las caracterfsticas de su per-
sonalidad. A partir de la siguiente descripcion inferimos que-la vic-
tima esa una persona ahorrativa, prolija, con esperanzas de tener
una casa propia y, tal vez, un marido honesto:

Zulema ahorraba para comprar un departamento. A su prome-
ticio llegd a prestarle una suma desconocida de dinero. Una
parte parece haberla devuelto, aunque esto es tema que que-
do perdido en el misterio. (...) Zulema los guardaba prolijamente
en un envoltorio plastico que colocaba dentro de un sobre. (H.
Cecchi, op. cit)

A diferencia de los relatos tradicionales, que son
marcadamente funcionales —la accién avanza y es apenas inte-
rrumpida por descripciones de lugares o personajes-—, en los rela-
tos, contemporaneos aparecen frecuentemente indicios que ca-
racterizan, sobre todo, la psicologia de los personajes y exigen, de
ese modo, en tanto no son datos puros como los informantes, una
mayor participacion del lector en la actividad de interpretativa. La

mayor presencia de indicios construye personajes de mayor rique--

za psicoldgica, de conductas mds imprevisibles.

Recordemos que el estructuralismo concibe al texto narra-
tivo como un sistema cerrado cuyos elementos astablecen una
red de relaciones en diferentes niveles. Es asfi que las unidadés
conforman una sintaxis particular. En tanto los indicios y los in-
formantes se combinan libremente entre si, una catalisis impli-
ca necesariamente la existencia de un nucleo. Los nucleos, a
su vez, se relacionan por solidaridad, es decir, cada uno obliga
al siguiente y existe a partir.del anterior y establece entre si una
relacion cronolégica y l6gica a la vez: cada hecho que viene
después de otro es leido como causado por el anterior. En esta
dinamica de secuencia y consecuencia se funda toda activi-
dad narrativa.
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En sirtesis, la l6gica de la accién consiste en el encadena-
mientc de nudos de accién que aseguran en su conjunto la conti-
nuidad estructural del relato. - ’

2.92. Claude Brémond. La secuencia

Claude Brémond (1964), recuperando los conceptos. de fun-
cion y secuencia del modelo de Propp, desarrolla el concepto de
secuencia. Una serie de nudos constituye una secuencia en tanto
estas unidades elementales se encadenan entre sy se integran en
unidades més amplias.

Las secuencias, que en cada relato se pueden combinar de
diversas maneras, presentan tres funciones: la que abre la posibili-
dad de una accién, la que la actualiza o no y la que refleja el
resultado de dicho proceso. Las diferentes secuencias represen-
tan —en funcién del proyecto humano que es, en Ultima instancia, el
horizonte de sentide de iodo relato- procesos de mejoramiento (se
parte de un obstaculo que debe ser resuelto, se sigue.con la tarea

" de resolverio y se finaliza con la resolucién) o de degradacion

(aparecen obstéaculos que impiden la resolucion del conflicto).
Brémond sefiala que todo relato se presenta como la alternancia
entre uno y otro proceso ya que, narrativamente, 0s procesos de
rmejoramiento son poco productivos porque, prolongados, anulan
la intriga y provocan la muerte del relato.

Una secuencia es, entonces, una sucesion log|ca de nucleos
que se vinculan entre si de.forma solidaria, pues un término presu-
pone el otro. Asi, una secuencia se inicia cuando uno de los térmi-
nos no tiene antecedente y termina cuando el ultimo no tiene con-
secuente. Asi, por ejemplo, reconocer a un amigo, acercarse a €,
saludarlo e iniciar una.conversacion, son las diferentes funciones
que componen la secuencia cerrada que podriamos denominar
“encuentro”. Nada precede a la accion de reconocer al otro ni
sucede a la conversacion que no integre estrictamente ese con-
junto homogéneo de acciones: La secuencia, como vemas, siem-
pre puede ser nominalizada. En el relato "Bajo control remoto”, la
protesta de la mujer, el hastio del marido y su violenta reaccién, es
una secuencia que podriamos llamar “pelea ". Segun Barthes, la
posibilidad de nombrar la secuencia responde a la capacidad que
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tiene todo tector de pereibir una sucesién légica de acciones siem-
pre como un todo nominal.

Un relato puede estar compuesto por varias secuencias, cuan-
do de alguna surge un término que da inicio a otra —si el sefior
Matbran, por ejemplo, lograra escapar de la policia-, puede dar
inicio a otra secuencia —~que, en este caso, podrfa ser nominalizada
como “huida”.

A esta cadena de acciones imbricadas le corresponden refa-
ciones de la misma naturaleza entrg los actantes del relato, que no
s0N personajes como seres. psicologicos sino papeles que sus ac-
ciones formalfizan. Los actantes son definidos por los predicados de
la accion, por los ejes semanticos de la oracién y del relato: ef actan-
te es aquel que quiere ver televisién, a quien se te impide su deseo,
cor quien entra su mujer en conflicto, que decide matarfa, etc.

2.3. Algirdas Julien Greimas. El sistema actancial

Los modelos actanciales abordan et andlisis del retato no en
términos de fa accién sino de sus agentes. El mas conocido es el
modelo actancial propuesto por Algirdas Julien Greimas (1966). En
Semdntica estructural (1966), afirma que el relato, dado que com-
parte con la oracién su estructura sintactica basica de sujeto, ver-
bo vy objeto, debe ser analizado en términos de la gramética. Si bien
todos los relatos son diferentes, dicha diferencia segtin Greimas;
sélo se manifiesta en la estructura superficial. Es a la estructura
profunda a la que debe atender el semidlogo, ya que es esencial-
mente la miisma en todas las obras y permite, por lo tanto, estable-
cer las leyes universales que la rigen.

La importancia del personaje —que es, segln este modelo, ¢l
elemento fundamental para la historia— no reside en lo que . es o
dice sino en fo gue hace (de allf su nombre de "actante”). Los ejes
semdrtticos del hacer ~la comunicacion, el deseo y fa prueba~ se
corresponden con lfas categorfas lingtisticas (sujeto, objeto, com-
plemento de afribucion y circunstancial). De ese modo, el modelo
actancial, construido sebre [a base de ta gramética oracional, repi-
te ef esquema elemental de la oracion: sujeto, verbo, objeto directo,
objeto indirecto-y se repite en parejas de opuestos: sujetofobjeto;
donante/destinatario; ayudante/oponente.
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Es importante sefialar aca que la categorfa de actante indica
una clase de actores, o sea, agentes que llevan a‘cabo acciongs y
gue no son necesariamente humanos. Son actantes en funcién de
las relaciones que establecen entre sf y que estan determinadas, a
su vez, por las relaciones que tiene cada actante con el aconteci-
miento. De este modo, reserva el término de personaje de un relato
literario at actor que, en el nivel de la historia, es una unidad narra-
tiva que posee su propia especificidad.

En el caso de "Bajo controf remoto”, el destinador que, segun
Greimas, decide la creacién de valores y los distribuye entre los
personajes, podria ser la sociedad massmediatica que favorece la
confusion entre ficcion y libertad o una cultura autoritaria que impo-
ner cédigos basados en la violencia. Recordemos que, segudn
Greimas, lo fundamental de un refato no son los acontecimientos y
actores concretos, sino los sistemas de valores que se enfrentan.

Ef eje sujeto-objeto traza la trayectoria de ta accion: es el de-
seo del sujeto Malbran de mirar la television como también de eri-
girse en una suerte de ganador el que lo impulsa a vencer los
obstaculos (la interrupcién del programa por parte de su mujer) que
le impiden concretario. Ef eje ayudante (la pistola)-oponente (su
mujer) produce fas modalidades de la accién: el ayudante fadilita
la comunicacién con su objeto de deseo. El ayudante, o sea el
arma de fuego, no serfa mas que, tal como lo afirma Greimas, una

proyeccion de la voluntad de actuar y de esgrimir el poder sobre los

demas que, en este caso, no sufre resistencias que impidan con-
cretarlo. El control remoto, en cambio, se vuelve su oponente dado
que impide pasar de la voluntad al acto, dicho de otra forma, de
pasar de la ficcion a la realidad.

Dado que siempre aparece un sujeto gue desea un objeto,
todo relato puede ser planteado en términos de carencia. En el
caso de “Bajo control remoto”, en tanto el sefior y también la sefiora
Malbran se disputan el mismo objeto de deseo (la television) pare-
cerfa gue nos encontraramos frente a un sujeto doble. Sin embar-
go, no es idéntico: el sefior Malbran es el actante que persigue en
diche objeto de deseo el suefio del héroe que dispone sobre la vida
de los demas.
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2.4. El posestructuralismo. Barthes y el funcionamiento
de la textualidad

Una de las principales criticas que se le han realizado a los
formalistas se basa en gue, precisamente en su afan por encontrar la
especificidad de la obra literaria, no pudieron captar su singularidad.

Es desde esa perspectiva que Barthes escribe, en 1970, su
ensayo S/Z, en el que realiza un.minucioso analisis del relato
“Sarrasine” (1830) de Honoré de Balzac (1799-1850). Inscripto en
la teoria posestructural, ya no {o guia el deseo de encontrar en
todos los relatos una estructura en comun sino, en cambio, de en-
contrar en cada texto la “diferencia” que posee. Esa diferencia,
sefiala el autor, no debe entenderse como especificidad: cada tex-
to no es sino producto de su propia condicién textual, en tanto
responde.a lo ya escrito. £l anélisis se centrard, de este modo, en la
descripcién del funcionamiento de esa textualidad y ya no en el
estudio de los sistemas de significacion.

" Por lo tanto, este texto plantea un cambio importante en el
pensamiento de su autor, que abandona de forma definitiva los
conceptos fundamentales del estructuralismo.
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Capitulo 3: Elementos de narratologia para el anélisis
del relato

Se puede considerar a la narratologfa como el modelo que
ofrece una metodologia, o sea herramientas para abordar el andli-
sis de la estructura interna de un relato, razén por la cual le brinda-
remos mayor espacio que a otras propuestas.

Cabe recordar que la ilusién cientificista que el modelo pro-
pugna se corresponde con una postura en relacién con la proble-
matica del conocimiento y de la verdad. La “verdad”, desde el en-
foque epistemoldgico en el que se funda el estructuralismo, estd
contenida en el objeto a conocer, por lo tanto la interpretacion con-
siste en el intento de acceder a ese objeto para conocerlo y llegar
a la verdad. El observador asume de ese modo, en tanto debe
adecuarse al objeto que intenta conocer, un rol pasivo.

Bajo esta perspectiva, es conveniente decir que, si el andlisis

‘'se fimita s6lo a sefialar los recursos narrativos que aparecen en el

texto y no avanza més alla de la inmanencia que la teorfa propone,
se cofre el riesgo de activar sé6lo modos uniformes; juegos
combinatorios, estériles de abordaje que no abren sino clausuran
su sentido. -

Como sefiaia la escritora Flannery O'Connor:? “un relato es
bueno cuanto més se ve en él y cuanto mas se nos escapa. En
ficcion dos y dos siempre es mas que cuatro”.

2. F ©@'Connor (1957): “The catholic novelist in the protestant south”, en Mistery and
Manners, Farrar, Strauss & Giroux, Nueva Yok, citado en Ef negro artificial (2000).

kS
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3.1. Historia y narracion

WUna misma histaria, 0 sea una serie de acontecimientos, pue-
de ser referida por diferentes medios (la historia de £/ sefior de los
aniflos, de Tolkien, por ejemplo, puede ser contada a través de un
libro, de un film o también a través de un relato oral) y de diferentes
maneras (tal es el caso de los chistes a los que cada narrador
incluye pequefias variantes, tal vez expanda o abrevie las descrip-
ciones de los personajes y de los espacios, incluya o modifique
didlogos, etc.). Es decir, que podemos distinguir los acontecimien-
tos referidos del modo en que esos acontecimientos son narrados.

Ya. la retdrica clasica habfa sefialado dos momentos en el
proceso o-esguema retérico de produccion del discurso: la inventio
{que implica encontrar qué decir) y la dispositio (ordenar 1o que se
ha encontrado): Los formalistas rusos parecerfan retomar similar
distincién cuando dan el nombre de fdbula a “lo que efectivamente
ocurrié” y de tema a “la forma en que el lector toma conocimiento
de ello” (Tomashevski). Y. Tynianov, a su vez, sefiala que existen
dos momentos o etapas del relato; uno en el que las unidades
narrativas minimas —motivos- se organizan por medio de un esque-
ma légico y cronoldgico y otro en el que se les provee de una forma
o configuracién a través de las corrientes literarias. La historia re-
presenta ese primer momento, /a frama, el segundo.

Esta distinciéon pone al descubierto la tarea que el narrador
ejerce sobre el material narrativo, pues la trama implica todas las
operaciones que el narrador pone en juego, o sea a las estrategias
de su puesta en discurso. Si la historia repite la légica de la vida
cotidiana, la trama implica un reordenamiento de los hechos -0 16gi-
ca interna del relato- en funcién de la perspectiva que el narrador
tiene sobre ellos, del efecto que quiere producir en el lector y, en el
caso del texto literario, de su conversion en material artistico.

También Todorov en Las categorias de! relato literario y
Roland Barthes en Andlisis estructural del relato proponen distin-
guir dos grandes niveles del relato, esto es el nivel de /a historiay
el nivel del discurso.

La historia que, segun Todorov, evoca cierta realidad, o sea,
acontecimientos que habrian sucedido y personajes que podrian
confundirse con los de la vida real, se distingue del nivel discurso,
o sea el modo por el cual ‘el narrador la da a conocer. Aislar estos
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dos niveles permite la comprensién del relato como unidad: la ca-
tegoria de historia comprende el nivel de la l6gica de las acciones
y la “sintaxis” de los personajes (en tanto los personajes promue-
ven acciones 0 acortecimientos, actian sobre el conjunto de la
historia, estableciendo una “sintaxis” que permite conectar los di-
ferentes niveles de la historia); la del discurso, el tiempo, el aspecto
y los modos del relato.

3.2. Gerard Genette. Los recursos del relato

La distincién entre historia y discurso es replanteada por Gerard
Genette, en 1972. Para Genette esta biparticion, en la que se puede
reconocer la oposicion entre fabula-sujeto que habian realizado
los formalistas rusos, ya resulta insuficiente puesto que no da cuen-
ta del proceso narrativo que convierte a la historia en relato.

En su Discurso def relato Genette distingue tres instancias: la
de la historia o diégesis, o sea el conjunto de acontecimientos que
son objeto del discurso narrativo; la narracidn, o situacién narrativa
que comprende al acto por el cual el narrador se dirige al narratario
y el relato o discurso narrativo que, tanto oral o escrito,-nos permite
conocer la historia como la narracién que la sostiene.

Historia designarfa de ese modo una instancia conceptual
que no tiene existencia efectiva y que esta constituida por hechos
gue se organizan en un orden croriol6gico ideal que jamas podria
ser trasladado a la linealidad del relato. Si la nocién de historia
designa, segln Genette, al significado o. contenido narrativo; la
nocion de relato remite al producto material constituido por signos-
lingtisticos que conforman un todo significante, que es también
denominado por las teorias de andlisis del discurso ‘enunciado’ o
‘texto’. Propone el término narracion para referir “al acto narrativo
productor y, por extensién, al conjunto de la situacion real o ficticia
en gue se produce ese acto”. En los-textos narrativos, la historia
tiene una existencia previa; es la narracién el acto que produce un
ser histérico ‘concreto y que transforma-esa historia en un relato o
texto narrativo constituido por palabras.

Si quisiétamos representar-los niveles gréaficamente, podria-
mos hacerlo de este modo:
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una historia 0'conjunto de acontecimientos
relatoo
discursonarrativo

Narrador -~ — — — — — — — Narratario

una narracién o situaciéon narrativa

Es decir, el relato implica un conjunto de acontecimientos efec-
tivamente ocurridos —en el caso de los relatos referenciales como,
por ejemplo, la crénica periodistica o histérica 0 en el caso de los
relatos literarios—, la construccién de un mundo ficcional y, a su vez,
una situacion narrativa. La distincién de historia y narracién remitiria,
respectivamente, a las nociones de enunciado y enunciacion que
describe Emile Benveniste (1978), en tanto la primera hace referen-
cia a lo dicho y la segunda al proceso por el cual un sujete asume el
rol de enunciador o sujeto de la enunciacién para dirigirse a un
enunciatario. De este modo, el enunciado remite a la relaciéon que se
establece entre el nivel del relato y el de la historia, o sea, a los
aspectos del relato que excluyen los deicticos gue remiten a la enun-
ciacion porque en ef relato, como sefiala Benveniste, “nadie habia”,
y la enunciacién, a la que se establece entre el nivel del relatoy el de
la narracion, o sea a las marcas o deicticos que sefialan a los inte-
grantes de la situacion enunciativa. De este modo, el concepto de
narracion estd inscripto dentro del fenémeno lingdlstico de la enun-
ciacion -narrativa- y de la polifonia narrativa.

En el relato, como en todo acto comunicativo, la primera per-
sona designa al locutor y la segunda al alocutario, 0 sea a los dos
participantes del acto comunicativo o narracién. A su vez, la terce-
ra remite a una no-persona gue, en términos de Benveniste, refiere
a aquelio que es objeto del discurso, tanto a fenémenos, procesos,
objetos como a la persona que no participa del acto de comunica-
cién que, como tal, es objeto y no sujeto del discurso.

En el relato oral de un recuerdo, como el que sigue, aparecen
los deicticos qde sefialan al enunciador y al enunciatario de |a situa-
¢ién comunicativa (alguien cuenta a otro anécdotas de su historia
de vida), fundamentalmente a través del pronombre de primera y de
segunda persona ("mi mama me contaba" “yo te cuento”). La terce-
ra persona es el objeto del discurso ("la bisabuela se quedaba”):
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Cuando mi bisabuelo se iba al campo, mi bisabuela se queda-
ba con sus hijos. Era la época de los malones, de los indios ahi
en 9 de Julio, fin del otro siglo, mas o menos 1890, 1800. Era
zona de muchas tolderfas todavia. Ahi cerca, sabés, nacié
Evita. Mi mama me contaba que mi bisabuela, cada vez que el
marido se iba al campo, se encerraba con los hijos. La casona
era de estilo colonial, con galerfa. Una escalera iba por fuera
hacia una habitacion en la que guardaba alimentos. Cuando
sabfa que los indios estaban por llegar, se encerraba ahf y los
indios entraban a la casa. Le gritaban: “jBaja, mujer blanca,
que no te haremos dario!”. Pero mi bisabuela no se-movia de
ahi hasta que se iban. Esos eran los malones. Yo te cuento
estas anécdotas, que son veridicas, para que la historia que
estudies en la escuela se te vuelva mas cercana, méas real.
(Marfa del Carmen, 57 arfios)

La situacién narrativa de una narracién de ficcién, a diferen-
cia de la de un relato referencial (por ejemplo, la anécdota o el
recuerdo), es una enunciacion ficcional que esta constituida por el
narradory el narratario, los que de ningin modo deben confundirse
con los participantes de la situacion o enunciacién literaria, que

son el autor y el lector.

Ustedes se deben estar preguntando, tal como 10s conozco,

qué posicién ccupo yo en este relato, que parezco saber los

hechos méas de lo que muestran a primera vista y hablo de
ellos y los transmito con la movilidad y la ubicuidad de quien
posee una conciencia multiple y omnipresente (.:.) (Juan José

Saer, La pesquisa, Buenos Aires, Seix Barral, 1994: 22) )

El “ustedes” en este texto no sefiala a un enunciatario real
sino al narratario, una construccién tan. ficcional como 1o son los
personajes de la historia que se narra.

Genette, que sigue la tradicién gue homologa el relato a la
frase, considera que, en tanto el verbo es el elemento principal de
la frase, podria-analizarse al relato como la expansion de un verbo.
Propone entonces analizar el relato mediante las categorias con
las que la gramatica analiza al verbo, esto es en funcion de /a
voz, el modo y el tiempo. Estos recursos discursivos, que Genette
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describe en el “Discurso del relato” (en Figuras ilf), se impondran
en los estudios de narratologfa como una suerte de principio con-
ceptual bésico.

Genette centraréd su andlisis en el nivel del enunciado €n tanto
articulacién con el relato, o sea la articulacién entre el nivel de la
historia (los hechos, el material que es configurado como relato)
con el del refato (historia a la gue se la da forma de texto) y el del
relato con el de la narracion (proceso que permite pasar de la
historia al relato). .

Desarrollaré su teorfa de la narrativa, o "poética” enfuncion la
novela de Marcel Proust En busca del tiempo perdidoy de otras
significativas de la literatura del siglo XX, incluso de Ias novelas
experimentales de sus contemporaneos que le permiten dar cuenta
también de los posibles desplazamientos de los recursos narrati-
vos que describe. '

3.2.1. Eltiempo :d'el relato

El relato se constituye fundamentaimente sobre la base del
tiempo; toda hi_s_tpri'a narra una transformacion y toda transforma-
cidn es un proceso que se opera dentro de un lapso de tiempo.
Muchas teorias literarias elaboraron modelos a fin de poder mos-
trar las diferentes implicancias temporales del relato, que debe res-
ponder a los imperativos del codigo lingUistico, por un lado, como a
las exigencias de la verosimilitud, por el ofro.

Como es evidente, nunca podemos contar todo, en todo relato
siempre-se eliden hechos. En un relato escrito, la linealidad inevita-
ble de la escritura (a una palabra le sigue ofra, a una oracién le
sigue otra oracion) exige gque el tiempo pluridimensional de los
acontecimientos (asi, por ejemplo, dos hechos que ocurren al mis-
mo tiempo deben ser narrados uno después del otro) se acomode
y organice en ese sentido.

El modelo que ofrece Genette es considerado el mas
abarcativo y eficaz.para analizar las diversas implicancias tempo-
rales-del relato. Genette las describe basandose en una doble arti-
culacién: 1a del tiempo del relato con la historia y del tiempo del
relato con fa narracién. Segun este autor, los sucesos acontecen
en un orden cronoldgico ideal y el tiempo de |a historia se convierte
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en una suerte de abstraccion. Segun Genette, el relato es una
secuencia dos veces temporal: distingue “el tiempo de la cosa-
contada®, que los tedricos alemanes llaman “erzéhite Zeit’ (tiem-
po narrado) y "el tiempo del relato” {tiempo de narrar) o "Erzahizeit”
~tiempo de cuasi-ficcion o “seudotemporal” gue equijvale a un
tiempo verdadero—, como la dualidad que no séic nosibilita las
distorsiones temporales sino, sobre todo “trahsformar un tiempo
en otro tiempo”.

- En funcién de esa dualidad podemos estudiar las relaciones
que se establecen entre el ordentemporal de sucesién de los acon-
tecimientos en la diégesis o historia y el orden seudotemporal de su
disposicién en el relato; entre la duracion de esos acontecimientos
y {a extension que ocupan en ¢l texto; como también relaciones de
velocidad y de frecuencia.

Por o tanto, a partir de la dicetomia historia-narracién, Genette
distingue en Figuras Ill, tres dimensiones temporales —el ‘orden, la
duracién y la frecuencia- como las posibles alteracicnes o
distorsiones temporales que pueden ocurrir en el relato que, por
diferentes motivos, tiende a subvertir o alterar la disposicién de los
hechos de la historia.

3.2.1.1. Orden

Estudiar el orden del reldto es confrontar el orden o fa disposi-
cién de los acontecimientos en el discurso -narrativo con el orden
en que se suceden esos mismos acontecimientos en la historia.

El narrador puede elegir, como recurso discursivo, presentar
antes o después un acontecimiento para dar diferentes efectos
de sentido.

No es lo mismo contar, en un relato policial, a fin de producir el
suspenso necesario, los hechos en el orden que ocurrieron (el
movil de un asesinato, el crimen, la.investigacion) que alterarlo (el
crimen, la investigacion, el movil). Esa subversion del orden de los
hechos de la historia no sélo influye en €l tiempo sino, sobre todo,
en la logica interna del relato, ya que establece diferentes relacio-
nes de causalidad.

Genette llama anacronia a esa alteracién de la secuencia
cronolégica de la historia, que produce una distorsién temporal
entre el orden de los acontecimientos en el discurso narrativo y el
orden en que se suceden esos mismos acontecimientos en 1a
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historia. Las anacronfas son distorsiones temporales significativas
por su alcance (la distancia temporal que existe entre el momento
en que se interrumpe la historia y el pasado o futuro que se evoca,
y 'su amplitud (la duracién de la narracién que la historia recubre).
Esas anacronias se producen cuando se distorsiona el orden de un
relato y el tiempo “base” es interrumpido por la narracién de he-
chos anteriores y posteriores: Genette llama a esas dos distorsiones
analepsis y prolepsis.

Intentaremos ejempilificarlo con el siguiente fragmento de una
crénica periodistica:

Pero la fecha tragica fue el miércoles 20 de diciembre de 2000.
Alrededor de las 6 de la mafana, Zulema salfa de su departa-
mento hacia la parada del 96, justo frente a la puerta del edifi-
cio. Un dia antes habia llegado de Pert su madre, que se habla
alojado en la casa de su hija. Zulema no tuvo tiempo de llegar a
la parada. Dos hombres, que aparentemente se habian oculta-
do en un pequefio depdsito,-ubicado en un recodo junto a la
escalera, la atacaron. Zulema se resistio, y la apufalaron. Es-
caparon con la cartera que contenfa el celular y su agenda.
Nada tendria por qué vincular el misterioso robo del dinero, en
agosto, con el asalto. Sélo un pequerio detalle llama la aten-
cion. Quince minutos antes del ataque, la hija de un matrimo-
nio que vive en el tercer piso del edificio pasd por el mismo
iugar. Alguien habia desenroscado la bombita del plafon. £s-
taba a.oscuras, pero a la joven nadie le hizo nada. Todo hace
pensar que buscaban a la médica. (H. Cecchi, Pdgina/12, 21
de junio 2003)

El cronista ha optado por alterar el orden de los hechos tal
como efectivamente ocurrieron. introduce en el "tiempo base” del
relato (Zulema sale del departamento, la atacan dos hombres, ella
se resiste, la apufialan, escapan con la cartera) varias analepsis: la
vista de su madre un dia antes, la joven que queda a oscuras,
alguien desenrosca la bombita y se oculta. La Ultima analepsis,.
narrada a modo de conjetura, es la més significativa y funcional al
relato dado que revela que la eleccién de fa victima no fue casual.
Toga alteracion del orden de la historia urde en el relato una causa-
lidad que responde menos a una relacion cronoldgica que légica
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entre los hechos. El siguiente ejemplo corresponde a una novela, o
sea a un relato de ficcién:

Que Thomas y Timothy muriesen antes de nacer ella también
formaba parte del motivo por el que Ruth Cole se convirtié en
escritora. Desde el mas temprano de sus recuerdos, se vio obli-
gada a imaginarlos. Fue uno de esos accidentes de automovil
con victimas adolescentes cuya investigacion posterior revel6
que los dos jévenes habian sido “buenos chicos” y ninguno de
los dos estaba bebido. Lo peor de todo, para interminable tor-
mento de sus padres, fue que la coincidencia de aquel lugar
concreto era el resultado de una pelea entre sus padres perfec-
tamente evitable. Los padres revivirian los tragicos resultados
'de su trivial discusion durante el resto de sus vidas. (John Irving,
Una mujer dificil, Barcelona, Tusquets, 1999: 20)

El orden de los heches que la narracion ha alterado es el
siguiente: los padres discuten - se produce un accidente autome-
vilistico en el que fallecen los dos hijos, Thomas y Timothy - la
investigacion revela que no estaban bebidos - Ruth (que nace des-
pués del accidente pero no sabemos no precision cuéndo) se hace
-escritora ~ los padres viven con culpa.

La analepsis es significativa.en este fragmento porque recu-
pera datos, hechos que funcionan en el relato como explicacion de
por qué Ruth Cole se convirtié en escritora. La anticipacién de los
hechos a través de la prolepsis acentta el sentido de fatalidad de la
cual los padres-no podran escapar. De esa forma, la relacién cau-
sal de los hechos muestra de qué modo los acontecimientos pasa-
dos se inscriben en el tiempo posterior de un'sujeto y construyen su
identidad. (Esta experiencia de la temporalidad que el narrador y
los personajes poseen del tiempo ser4 el eje de la teoria sobre la
narracién de Paul Ricoeur.) "

En sintesis, la analepsis es una alteracion a partir de la cual el
relato retrocede en el tiempo para contar sucesos anteriores al tiem-
po base. Gerard Genette la define como “toda evocacioén fuera de
tiempo de un acontecimiento anterior al punto en que se encuentra
la historia”, La analepsis es, entonces, retrospectiva. Este segundo
relato analéptico puede estar a cargo del narrador o de cualquiera
de los personajes, como ocurre, por ejemplo en el cuento “La forma
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de laespada”, de Borges, en la que el personaje cuenta la historia de
su cicatriz; su relato es una gran analepsis que justifica su conducta.
Las  analepsis estdn generalmente marcadas por el uso del

prétérito pluscuamperfecto y por indicadores‘gemporales precisos-

("la semana pasada”, “el verano anterior”) gue muestran el retroce-
so.del tiempo en relacién con el tiempo base.

Sin embargo, en el relato contemporaneo —como, por ejemplo,
en El limonero real de Juan José Saer- la insercion de heghos
anteriores al tiempo base no es introducida por ningan marcador, o
que exige que el lector participe activamente en la lectura del rela-
to péara reconocerla. Otros relatos, como por ejemplo el cuento
Como si estuvieras jugando de Juan José Hernandez, se estructuran
como una serie de analepsis, de modo tal que la historia, en lugar
de avanzar, pareceria retroceder y el tiempo base se circunscribe a
-una minima secuencia con la que se inicia y se finaliza el relato.

A diferencia de la analepsis, la prolepsis (“Los padres revivi-
rfan los tragicos resultados de su trivial discusién durante el resto
de sus vidas") es prospectiva, es decir, es una alteraciéon en el
orden.temporal del relato.que implica el movimiento de la anticipa-
cién. Se adelantan sucesos en relacién con los que se narran en el
tiempo base..Crean de ese modo una expectativa en el lector y
arriesgan, muchas veces un sentido de fatalidad a! relato. Dado
que se.trata de una prospeceién de hechos que efectivamente
ocurriran en. la historia, se suelen dar, en la narracién ficcional,
sobre todo en las novelas y cuando se esta en presencia de un
narrador omnisciente. En el fragmento que sigue la anticipacion de
los hechos contados desde la perspectiva de un personaje —el
marido que espera-el regreso de su mujer temiendo que no vuelva—
no puede ser considerado una prolepsis, en tanto es una conjetura
que construye el hombre como un muro contra lo imprevisible:

Cuando Catalina regresara, ellos cenarfan alejando las mari-
posas. El nifio gritaria en su primer suefio; Catalina interrumpi-
rfa un momento de la cena. (...) )

~-Después de-cenar iremos al cine —resolvié el hombre. Por-
que después del cine serfa finalmente la noche, y este dia se
quebrarfa con las olas en-las rocas de Arpoador.

(Clarice Lispector, Lazos de familia, Barcelona, Montesinos,
1988: 92) ’
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Genette sefala diferentes tipes de analepsis y prolepsis que
resumiremos en el siguiente esquema y ejemplificaremos con las
analepsis de los dos fragmentos citados (de la cronica policial y la
novela de. Irving):

Analepsis o prolepsis

* Externa o heterodiegética: es toda retrospeccion o antici-
' pacion fuera de la diégesis o historia narrada gue propor-
ciona una aclaracion al lector sobre los antecedentes, o
sea cémo se ha llegado a la situacion actual gue es narrada
en el tiempo base (por ejemplo, el accidente Ge los herma-
nos de Ruth que influyd en su decision de ser escritora, es
una analepsis que no pertenece al tiempo base del relato).

* Interna u homodiegética: es toda retrospeccion o antici-
pacién dentro de la diégess, es decir cuyo campo temporal
queda comprendido en el relato y que permite completar
una elipsis (el hecho de que alguien haya desenroscado la
bombita de luz y se haya ocultadc en el depdsito son
analepsis que estan comprendidas en el tiempo base del
relato). Genette sefiala que dentro de este tipo de
analepsis, las completivas llenan vacios o elipsis y per-

" miten que el lector recupere informacién; las iterativas
mencionan hechos similares habituales que el personaje
repite, y las repetitivas aluden de forma explicita al mismo
pasado del relato.

*  Mixta: es toda retrospeccion o anticipacién que se origina
fuéra de la historia narrada o diégesis pero que invade el
¢ampo temporal de la historia, su amplitud temporal-cubre
un perfodo de tiempo que finaliza dentro del relato primero
(contar; por ejemplo, el relato acerca de cémo Zulema co-
nocié a ‘'su noevio y principal sospechoso de su asesinato,
serfa un tipo de retrospeccién que se inicia afios antes del
crimen pero empalma con el tiempo base del relato).

3.2.1.2. Velocidad o duracién temporal

Genette considera gue !a alteracion temporal més compleja
de identificar es la de’la duracién temporal, ya que nadie puede
medir la duracién o tiempo de lectura de un relato. Los dos tiempos
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de referencia para considerar la duracién del relato son el tiempo
de la historia y el tiempo que el relato le ofrece al lapso temporal
que estd narrando: el narrador puede extenderse varias paginas en
relatar, como lo hace Cortézar en No se culpe a nadie, la intrascen-
dente accién de ponerse un pullover o Juan José Saer, cuando
despliega una accion en su minimo detalle, o, al contrario, conden-
sar muchos afios en una sola frase: “veinte afios después lo encon-
tré en su casa”. En un caso, el relato es moroso y demorado, en
otro, avanza con rapidez.

Por ese motivo, Genette equipara la duracion a la velocidad
del relato, en tanto nos permite establecer una relacién entre una
medida espacial -la longitud del texto~ y una medida temporal de la
historia, cuantificable en afios, meses, dias, horas. Es decir, en tan-
to la duracién del tiempo del relato nunca se cifie a lo que se supo-
ne que duran los hechos en'la historia, Genette propone analizar
esta relacién comparando el lapso temporal al que alude la historia
y la cantidad de espacio fisico -pagjnas, renglones o palabras—
que el relato le otorga.

~ Estetipo de disparidad entre la velocidad del tiempo de Ia histo-
ria y el del relato da cuenta, entonces, del ritmo narrativo y de los,
diferentes efectos de ritmo —o anisocronias- que implican una acele--
racién o un retardo del relato. Genette establece de-ese modo una
gradacion entre el relato mas lento.y el més veloz: las pausas des-
criptivas y escenas contribuyern a un relato moroso; el resumen y la
elipsis a un relato mas vertiginoso en el que prédomina la accién.

En la pausa, nada acontece en la historia y sin embargo la
narracién continda; la accién se detiene o se lentifica de tal modo
gue su avance es minimo e imperceptible. La presencia de un
narrador due describe y caracteriza un personaje o.un lugar produ-
ce un relato en el que abundan los indicios de lugar o de tiempo:

La avenida esta llena de camiones que esperan hace.dias
para descargar en los silos. Las colas llegan hasta la villa y si
no se meten adentro es porque no estdn seguros de salir ente-
ros. (H. Conti, “Como un leén”, en Cuentos Completos, Bue-
nos Aires, Emecé, 1994: 161)

O comenta, reflexiona, evalua lo que se estd contando a modo
de digresion: '

50

La narracion

Referir con alguna realidad los hechos de esa tarde seria dificit
y quiza improcedente. Un atriouto de lo infernal es la irreali-
dad, un atributo que parece mitigar sus terrores y que lo agra-
va tal vez. Como hacer verosimil una accion en la que casi
no creyo quien la gjecutaba, cémo recuperar ese breve caos
que hoy la memoria de Emma Zunz repudia y cohfunde? (J. L.
Borges, “Emma Zunz”, en Obras Completas, Buenos Aires,
Emecé, 1974: 565)

En la escena, el tiempo del relato es casi igual al tiernpo de la
historia, de modo tal que puede establecerse una equivalencia con
la escena dramética. Si bien coincide por o general con ia presen-
cia del didlogo entre personajes, no siempre es asf. Enla escena la.
accién es narrada de forma dramatica y de ‘forma demorada por-
que se despliega en.su minimo detalle tal como si sucediera ante

nuestros ojos:

El viejo, engrandecido, tomd un trago, con segurldad dejo
la copa y consulté con amargura el sabor en la boca. Res-
tregaba un labio con otro, restellaba la lengua con dlsgusto_
como si lo que era bueno fuera intolerable. Yo esperaba, el
camarero esperaba, ambos nos inclinabamos, en suspen-
so. El camarero curvo la cabeza reluciente con $d0metimiento
y gratitud, sali¢ inclinado, y yo respiré con alivio. (Clarice
Lispector, “La cena”, en Lazos de familia, Barcelona,
Montesinos, 1988: 96)

Por ese motivo muchas escenas estan contadas en presente
histdrico a fin de simular un narrador que va contando los hechos a
medida que suceden y en el tiempo “real”:

Ella llora, derrumbada sobre la comoda y suefia que alguien
viene por detrés y se inclina para sostenerla, para gemir y
lorar en su cuello con ella, para darle vuelta y levantarle la
cara, besarle los ojos, boca en agua, en meiilia, en cabelio.
Pero no hay nadie, s6lo mi padre, sentado del otro lado de la
habitacién, en una silla blanca y rosa con respaldo (...), un

enojo helado metide detrds de su cara, cerrado-con llave comg-.

un negocio de noche, una cara atada con tanta fuerza como
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un zapato. (Lorrie Moore, “Lo gue se llevan”’,; en Aufoayuda,
Buenos Aires, Emecé, 2001:56)

Un buen narrador debe construir escenas con peso y espaciali-
dad, esto es, representar la accién de modo "sensible” a fin de instalar
al lector en el espacio mismo de la-accién, convocarlo como especta-
dor, colocarlo en la piel del protagonista. Mientras las escenas mues-
franlo que se narra, es decir lo que sucede, el resumen o cuenta, Las
escenas pueden ser narradas a modo de resumen; “El viejo paladeé
el vino mientras el camarero y yo esperdbamos”. Cuando las accio-
nes son narradas bajo la forma de escena, el lector tiene la impresion
de estar junto al vigjo'y verlo degustar el'vino.

Si enla escena pareciera que los hechos hablaran por si mis-
mos, en €l resumen el narrador adquiere mayor presencia en tanto
es a través de la selecciéon de hechos -que realiza, que el lector
conoce 1o ocurrido. En el resumen, unas pocas lineas permiten
avanzar la historia en afios:

‘Ciento diez afios después, el bisnieto de esa pareja, convale-
ciente en un hospital de Parfs, recibe una carta de su tia Draifa,
de Buenos-Aires. (Edgardo Cozarinsky, La novia de Odessa,
Buenos Aires, Emecé: 23)

De ese modo, el tiempo del relato es menor que el tiempo dela
historia. Se resume y se omiten o eliden hechos,

Desde el punto de vista temporal, la elipsis implica la omisién
significativa del tiempo de la historia: algo significativo acontece en
la historia que el relato no da cuenta, o sea, ciertos-acontecimien-
tos importantes han tenido lugar en la historia pero no se narran.
Esta definicion encierra dos puntos-importantes a-tener en cuenta.
En primer lugar, que Genette define ia elipsis desde e! punio de
vista temporal, por lo tanto no se refiere con élla a la ausencia de
meros “datos” en la historia (omitir la descripcion del color de los
cabellos o el tamafio de la casa no se relacionaria con la tempora-
lidad sino con la eleccién de informantes o indicios que realiza el
narrador). En segundo lugar, que no reconoce como elipsis a toda
omision temporall, s6lo aquella que contribuye al sentido de (a his-
toria a fin de distinguirla de la omisién de hechos innecesarios o
poco significativos que es constitutiva de todo relato.
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Genette reconoce tres fipos de elipsis: 1as explicitas, que se-
rlan aquellas que poseen marcas de referencia temporal (“seis
afios mas farde"), las implicitas, que sl bien carecen de dichas

marcas, son.inferibles por indices indirectos que permiten reponer

las acciones gue no fueron narradas y las hipotéticas que se con-
jeturan pero son imposibles de localizar.

Como vemas, este concepto de duracién o velocidad esté es-
trechamente ligado a al de ritmo narrativo que esté dado por el paso
de una asincronfa a otra. Ningin relato se construye enteramente

‘como .escena ni como resumen, ni mucho-menos como elipsis que
-implicaria el silencio completo del relato. La narracién se ‘constituye
-en ¢l equilibrio de todas estas formas narrativas; un buen narrador

sabr4, a fin de generar suspenso, elegir la tensidén necesaria para
gue el relato avance de modo dindmico en algunos momentos o-se
distienda en descripciones, en otros. La eleccion contribuird, sobre
todo, a lograr ia distancia que el narrador considere mas eficaz entre
el {ector y deferminadas secuencias de la historia.

3.2.1.3. Frecuencia -

Si bien todo hecho es tnico e itrepetible, percibimos a ague-
llos que acontecen con caracteristicas similares (por ejemplo, to-
das las noches nos acostamos a-dormir), como acontecimientos
repetidos, es decir, como si fueran idénticos. También el discurso
tiene la posibilidad de repetir los acontecimientos (o, poériamos
decir también, de optar por presentar los hechos que ocurren como
acontecimientos singulares o como acontecimientos repetidos.)
Es asf que es posible narrar un hecho que se produce una sola vez
(un crimen) varias veces —desde diferentes perspectivas, por ejem-
plo- o se puede narrar, también, un hecho que se repite (alguien se
acuesta a dormir) una sola vez.

Es esa relacion que se observa entre el relato y la diégesis, es
decir entre la cantidad de veces gue un h.éc.-ho aparece en el dis-
Curso y las-veces que sucede €n la historia, |0 gue Genette llama
frecuencia narrativa. A pastir de las posibles variantes que ofrece
dicha relacién, distingue tres tipos de relato: el relato singulativo, el
repetitivo y el iterativo. . .

£l relato singufativo da cuenta de un acontecimiento que ha.
ocurride una solavez en la historia a través de un tinico enunciado.
Si bien es el relato mas habitual, en tanto es habitual narrar un
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acontecimiento significativo en su caracter de singular y dnico,
también son relatos- singulativos aquellos que narran una accion
que se repite una y otra vez de forma idéntica o similar. En ese caso,
el reiato da cuenta con un solo enunciado. cada vez que acontece
un hecho, cuando, lo més frecuente seria elegir para elio un relato
iterativo (que luego pasaremos a describir). Esa eleccion, como
toda eleccion de un recurso narrativo, responde a los propdsitos
que persigue el narrador, como por ejemplo, llamar la atencién
sobre las caracteristicas de la accion, traducir determinada pers-
pectiva de un personaje, etc.

También la eleccién de un relato repetitivo, que implica narrar
varias veces un mismo acontecimiento que en la historia ha suce-

dido s6lo una vez, responde al desec del narrador de otorgarie un .

sngmﬂcado especial. Este recurso predomina, por ejemplo, en ia
narrativa del escritor argentino Juan José Saer (£ limonero real).
En algunos textos literarios, como, por ejemplo, en la novela Ex-
piacién del escritor britanico lan Mc Ewan; se narra un mismo
acontemmlento varias veces pero desde puntos de vista diferen-
tes, 0 sed desde la mirada de uno y otro personaje que le asignan
significados diferentes.

El relato jterativo, que cuenta una tnica vez lo que ha ocurrido
varias veces, es frecuente en el resumen o en la descripcién (por
ejemplo, cuando se narran héabitos o costumbres). El uso de deter-
minadas formulaciones silépticas (“todas las noches”), del pretéri-
to imperfecto, de ciertos verbos tales como soler o acostumbrar o
de construcciones adverbiales (“frecuentemente”, “siempre”, “a
menudo”), permite narrar a través de un solo enunciado. acciones
que se reiteran, La analepsis iterativa de Muerte por Alacrén de
Armonia Somers ofrece un caso interesante dado que el verbo ele-
gido para representar la accién habitual es el infinitivo:

Tanto viaje compartido habfa acabado .por quitarles ‘el tema,
aunque no las sensaciones comunes gue los hacfan de cuan-
do en cuando vomitar alguna palabrota en cédigo de tipo del
volante (...). Y cuidarse mutuamente con respecto al suefio
que produce entre los ojos la raya blanca. Y sacar por turno la
botella (...). Y desviar un poco las ruedas hasta aplastar una
vibora atravesada en-el camino. (Somers; A., Muerte por Ala-
cran, Buenos Aires, Gdlicanto, 1979: 7)
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Narraciones que, por ejemplo, quieren-dar cuenta de obsesio-
nes 0 manias de un personaje ¢ inscribir los hechos en un tiempo
muerto en.el que parece no suceder nada trascendente, eligen
este tipo de relato.

3.2.2. Modo

Para Genette, el modo atiende, por un lado, al volumen de infor-
macién que brinda el relato, y que llama distancia; por €l otro, al punto
de vista desde el cual se la brinda, al que denomina perspectiva.

3.2.2.1. Distancia

La distancia se relaciona con al-eleccién que hace al narra-
dor entre dos modos de referir hechos verbales: esto es, si toma a
su cargo la narracion (mimesis, relato puro o telling) o si reproduce
enunciados ajenos (diégesis, relato imitativo o.showing).

Genette sefiala tres modos de relatar o reproducir las palabras
de los personajes: el discurso narrativizado, el transpuesto o indi-
rfectoy el reportado o citado. Establece entre estas tres formas una
gradacion constituida por una distancia cada vez mayor del.narra-
dor con respecto al personaje hasta su total desapanmon

El discurso narrativizado, en el que se borran las huellas de la
enunciacion, constituirfa la forma méas distante de dar cuenta un
hecho discursivo dado: “Balbucecd una débil protesta”. £] discurso
del personaje queda, de este modo, subordinado al de narrador.

En el discurso transpuesto, el narrador incorpora un aconte-
cimiento verbal en su discurso. Genette inciuye en este tipo de
relato de palabras el discurso indirecto (Mario le dijo su nombre),
es decir cuando el narrador presenta los dichos ajenos incorpo-
réandolos al propio discurso, y el discurso indirecto libre, en el que
se fusionan el discurso del narrador y el del personaje sin la me-
diacién de un verbo introductorio. Dado que se eliminan las mar-
cas de la dependencia sintactica y los verba dicendi, pareceria
borrarse casi totalmente la distancia entre ambos discursos, sin
embargo, el narrador se resiste atn a perder en forma absoluta el
control sobre el discurso del personaje (el uso del pretérito imper-
fecto, un tiempo propio del discurso del narrador, y la tercera per-
sona, dan prueba aln de su presencia):
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Los bocinazos, entonces, anoche. No, no iba a misa. No esta-
ba para aguantar impertinencias en la calle. Hacia demasia-
do frio. Dios la perdonaria esta.vez. Se.iba a resfriar. A suedad,
mejor acostarse. Si. Acostarse. Olvidarse del vestido de espa-
fiola. (José Donoso, El lugar sin limites, Santiago de Chile,
Alfaguara, 1995: 28)

En la mayoria de los relatos la voz del narrador se diferencia
claramente de la de-ios personajes; el lector no confunde en qué
momento es el narrador el que habla y en cuél transcribe —en los
relatos de hechos referenciales, como la crénica periodistica— las
voces ajenas, 0 “hace creer” —en los textos de ficcién— que quienes
hablan son los personajes.

En estos casos es siempre la voz del narrador la que introduce
las voces, las que, de ese modo, siempre le estan subordinadas. E!
discurso reportado o citado implica, entonces, la desaparicion del
narrador, quien finge cederle la palabra haciendo uso o no de ver-
bos del decir (verba dicendi), tales como decir, responder, pregun-
tar, contestar, etc. h

Al respecto, es interesante observar los diferentes artificios (tumn
ancillaries) de los que se vale el narrador para réferir la palabra como
discurso directo y que son descriptos por Umberto Eco(1989: 13):

1. —¢Commo estas?
-No me quejo, sy tu?
2. —Cbmo estas? —dijo Juan.
-No me quejo, Jy ti? —dijjo Pedro.
3. —,Cémo? —dijo Juan. —-;Cémo estas?
Y Pedro, precipitadamente: -No me quejo, ¢y ti?
4, —3Cémo estas?
-No me quejo, ¢y ti? —respondié Pedro en tono de burla.
5. —¢Coémo estas?
-No me quejo ~respondié Pedro con voz neutra. Luego,
con una sonrisa indefinible: .Y ta? =

"Salvo en los dos primeros casos”, afirma Eco (1989: 13), "en
los otros se observa lo que se define como instancia de enuncia-
cion. El autor interviene con un comentario personal para sugerir
el sentido que pueden tener las palabra de uno y otro personaje”™,
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y.se pregunta: “¢Ddénde es mas libre el lector? En los dos casos
asépticos, donde podria sufrir una imposicion afectiva sin darse
cuenta, o en los otros tres casos, donde al menos sabe a qué
juego estd jugando el autor?"

De todos modos, si bien cen gradaciones, la eleccién. del dis-
curso directo, que implica una mayor -autonomia de la voz del per-
sonaje con respecto al narrador (si bien este nunca cesa de ejer-
cer algln tipo de control sobre él}, vuelve mas confiable ia voz del
narrador.en-tanto asume una mayor responsabilidad narrativa, que
cuando esa -subordinacién no es tan evidente. Produce, de ese
modo y a diferencia del discurso indirecto-que no-garantiza |a fide-
lidad de las palabras enunciadas, un mayor efecto de objetividad.
Por tal motivo, su uso es frecuente en el discurso periodistico.

En los relatos contemporaneos muchas veces el discurso del

‘personaje irrumpe en el discurso del narrador sin que medie verbo

introductorio alguno. A diferencia del discurso indirecto libre, en el
diseurso directo libre, la primera persona y el tiempo presente remi-
ten al personaje como sujeto enunciador:

La sefiorita Lila mir6 a Pancho Vega por la ventanilla, pero
pese a las cosas que él le estaba diciendo no baj6 la vista
porque lo conocia desde hacia tanto tiempo que ya no la es-
candalizaba. Ademas, me da gusto volver a ver a este taram-
bana. (José Donoso, E/ lugar sin limites, Santiago de Chile,
Alfaguara, 1995: 31)

En la literatura contemporanea, se ha llevado al extremo este
recurso, de modo tal que el discurso del personaje es liberado
totalmente del control de! narrador, quien desaparece. Este es el
caso, sobre todo, del mondlogo interior.

Colectivo 39 marrén subo en Coronel Diaz, una mafana de
éstas mejor no levantarse pero las ganas porque sf de barrio y
pampa, dejo el Volvo en el garage, el Gordo en la cama, pobre
Gordo un angel va y me pregunta, Laura, 4salls de compras
darling? ;de aerobics darling? y me o como a besos, es0s
mofletes el bigotazo un suefio de varédn el Gordo...

(Vlady Kociancich, “Un rolex en {a corriente de conciencia”,
en Todos los caminos, Buencs: Aires, Alfaguara, 1991: 102)
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El mondlogo interior es una técnica literaria que constituye
una de las grandes innovaciones de la literatura del siglo veinte (de
la mano de W. Faulkner, V. Woolf, A. Camus, entre otros), comolo es
el famoso mondlogo del personaje Molly que, en el Ulises de James
Joyce, da cuenta de su mundo interior y de las zonas méas recondi-
tas de su conciencia, sin mediatizarlo por la voz del narrador.

Desde otra concepcién, la voz puede ser un recurso intere-
sante para observar de qué modo algunas novelas, por ejemplo,
traducen un discurso social. El filésofo ruso Mijail Bajtin (1898-
1975) es el que propone el concepto de dialogismo o polifonfa para
definir la concurrencia de multiples discursos sociales que dialo-
gan entre sf sin que ninguno se constituya como el dominanie.
Llama novelas polifénicas o dialégicas a aquellas en las que, a
diferencia de los relatos monoldgicos en los que aparece una voz
hegemonica o dominante, un abanico de voces narrativas pone en
escena la multiplicidad de discursos sociales.

El fragmento que sigue, en el que la narradora recuerda su
infancia junto a las muchachas que servian en la casa de la abue-
la, permite ilustrarlo. En este relato en primera persona se cruzan
diversas voces -la despectiva de la abuela, lade la bropia narrado-
ra tefiida de fascinacién infantil y la de las muchachas- qué dan
cuenta de valoraciones e ideologfas diferentes:

"Una chinusa sucia, ignorante, que es capaz de limpiarse el
culo y después servirte la comida con las mismas manos”. Asf
pensaba la abuela de las sirvientas. (...) Decia que las mucha-
chas tenfan fuerza de caballo, de manera que ninguna canti-
dad de trabajo era excesivo para ellas. (...) Habfa una mucha-
cha que tenia tres ncvios: Juan, Joaquin y Juan Carlos. Salia
por turno con cada uno de ellos. Yo le daba consejos para que
no la descuprieran. {...) Habfa una gue no.sabia —jno sabial-
cuantos hermanos tenia. Con lo cual guedaba méas o menos
eximida de decir si los querfa. (A. Steimberg, Musicos y refoje-
ros, Buenos Aires, CEAL, 1983)

3.2.2.2. Perspectiva
Narrar una historia siempre implica asumir una perspectiva
‘gue otorgue sentido a los hechos. El narrador no puede sino
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hablar desde cierto angulo visual (segln su proximidad o-distan-
cia respecto de los objetos), con un tono (de ironia, desdén, inge-
nuidad; etc.), una actitud moral {comprension, condena), una apre-
ciacion veredictiva (la duda, la incredulidad, la certeza) todo lo
cual o configura como un sujeto o una conciencia.

La cuestion de la perspectiva hace referencia a dos acepcio-
nes: designa, por un lado, al fenémeno fisico de restriccion del
campo visual y, por el otro, también ala toma de posicion {mediante
apreciaciones, evaluaciones, etc.). El primero es un fenémeno de
percepcion, el segundo un fendmeno de voz.

La perspectiva remite al angulo —visual y axiolbgico- desde
el cual se presentan los acontecimientos, los actores y las coor-
denadas espacio-temporales., Un mismo hecho, tal como una
marcha estudiantil, puede generar relatos diferentes en funcion
de las miradas o perspectivas desde las que se observa el acon-
tecimiento. No sera el mismo relato el de un dirigente estudiantil
que el de un policia o un ciudadano que transitaba por la zona;
cada uno de ellos construird narrativamente el acontecimiento
segun sus propios valores, su simpatfa y su conocimiento del
hecho, como también desde el lugar o posicidn fisica desde fa
que se encontraba. De esa forma, el lector o el auditorio de ese
relato, no conoceré el hecho en si sino sélo la version o cons-
truccién discursiva de ese hecho a partir del punto de vista ©
mirada particular de tal o cual narrador. La realidad es multiple y
cada sujeto se asoma a ella desde su perspectiva peculiar. A
partir de la teorfa de la relatividad de Einstein, se problematiza‘el
concepto de realidad. Se afirma entonces que 'a perspectiva es
la apariencia que asume la realidad para el sujeto observador y
que esta cambia si varia la situacién del observador. Ese juego
de perspectivas se resuelve, entonces, como una restriccion del
campo perceptivo que pone en escena el juego del sery el pare-
cer. La verdad —el hecho en si- no es sino una confrontacion
entre diversas miradas.

Todorov rescata en la palabra “perspectiva” ese sentido
efimolégico de “mirada” v, por lo tanto, incluye dentro de los aspec-
tos del relato la perspectiva desde la que se observa ia accion.
Enuncia una clasificacion que se circunseribe a la relacion entre €l
narrador (el yo del discurso) y el persenaje (el él de fa historia) y
que sintetizamos en el siguiente esquema:
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*  Et narrador sabe mas que el personaje {vision por detras u
omnisciente del relato clasico), es decir, el narrador da cuenta
-de lo que el personaje dice, no dite, piensa, suefia, etc..

*  El narrador sabe lo mismo que el personaje {visidn con), el
narrador adopta el punto de vista de un personaje, por io
tanto su campo de vision se circunscribird al saber del
personaje.-

* El narrador sabe menos que el personaje (visién por afue-
ra) el narrador sélo refiere Jo que el personaje expresa, no
tiene capacidad de acceder a su conciencia.

Si bien son muchos fos autores que abordaron el estudio de la
perspectiva (R. Ingarden, | Lotman, B. Uspensky y M. Bajtin entre
otros), es tal vez la obra de Gerard Genette la que se constituye en
el punto de referencia de mayor envergadura para todos los que
con posterioridad a él trabajaron sobre el tema.

Genette describe a la perspectiva como un modo de regulacién
de la informacién y como punto de vista desde el cual se la da. Si
bien retoma la clasificacion tradicional, introduce el concepto de
focalizacién, a mi entender, quiza el mas interesante para abordar el
andlisis de un relato, como también el més eficaz para produgirlo.

Genette equipara el término con Ia restriccién de la informa-
cién, de tal modo que sélo puede aplicarse a aquellos relatos en
los que se reconoce una restriccion del campo de visidon. Aquel,
entonces, que responde al-modelo de la omnisciencia (o vision
desde afuera segun la clasificacion de Todorov) no serla, segin
Genette, un relato focalizado en tanto no existe una vision restringi-
da del narrador. Llama focalizacién cero a este tipo de perspectiva
en la que el narrador se atribuye una competencia que excede la
restriccién de una focalizacion, es decir, da cuenta de.lo impercep-
tible y de lo perceptible, de acciones que suceden simultdnéamen-
te en diferentes lugares y que es tan generaly vaga, abarcadora y
panoramica que no parece una focalizacién.

La focalizacion implica, segun Genette, siempre una restric-
cion del campo visual.que produce siempre una incompletud del
objeto, focalizado:

Alejo pega la cara a la chapa pero no ve nada més que una
mancha de bordes carcomidos y borrosos. Luego, como &
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fravés de un lente, ta imagen se ajusta, los trazos se endure-
ceny las sombras calzan en sus huecos. La mancha de luz es
la franja de sol que penetra por la puerta: de fa cocina. Al
principio no ve méas que eso y el gato tieso en medio de la
franja. Lentamente, a medida que la’ cocina se ahueca con
aquel resplandor amarillento, brotan de la penumbra la mesa
de pino, el aparador, ta' méguina de coser, la caja det carbép \A
mas cerca, los tirantes de la armadura. (H. Conti, “Otra gente”,
en C‘uen'fos‘ Completos, Buenos Aires, Emecé, 1994: 176)

Alejo estéa sobre el techo y mira su casa a través de un pegue-
fio agujero. La focalizacién da cuenta de como su vision va encon-
trando mayor precision. No es que los objetos irrumpan —“broten’~
de golpe sino que, a medida que se adapta a la semipenumbra del
hueco, Alejo -y el lector—- va re-descubriendo los cobjetos.

Es un ejemplo de focalizacién interna -~que Genette equipa-
ra a la "visién con” segun Todorov— que define a aqgueila pers-
pectiva en la que el narrador se instala en la consciencia de.un
personaje. Puede ser fija (todo el relato esta focatizado siempre
desde la perspectiva de.un mismo personaje), variable (la
focalizacion varia o se desplaza de un dgente focalizador a otro)
6 multiple o estereoscopica (el mismo acontecimiento es obser-
vado desde perspectivas distintas, tal como ocurre en el cuento
“La sefiorita.Cora" de Julio Cortazar o en la novela Expiacién de
tan Mac lwan), perspectiva gue no impfica la totalidad- de' la vi-
sién del narrador omnisciente ya que-cada una de las perspec-
tivas, que no se dan de forma simultéanea, responden siempre a
una limitacion del campo de la visién. Genette ltama paralipsis y
paralepsis a aquellas distorsiones que infringen el estatuto de la
focalizacion y gue responden a la necesidad del refato de reve-
lar u ocultar informacién. La primera, frecuente en el relato poli-
cial, alude a la informacién que no puede desconocer.el perso-
naje focal pero que, sin embargo, no se da a conocer al tector.

‘La segunda ocurre cuando se brinda cierta informacion que no

puede.tener ef personaje focal.

Segun Genette, pocas veces la focalizacién interna se mari-
fiesta en sentido estricto, dado que su funcién es menos fa de mos-
trar al personaje por dentro, que la de valerse de & como agente
focalizador:
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Se oyeron pasos endemoniados de botines muy negros, ata-
dos con cordones que al desatarse provocan accesos -morta-
les de rabia. La falda con alas de demonio volvié a revolotear
sobre los vidrios; los pies.desnudos dejaron de saltar; los pies
corrfan en rondas sin alcanzarse; la falda corria detras de los
piecitos desnudos, alargando los brazos con las darras-abier-
tas, y un mechoén de pelo quedo suspendido, prendido de las
manos de la falda negra, y brotaban gritos de pelo tironeado.
(Silvina Ocampo, “Cielo de Claraboyas”, en Cuentos Comple-
tos I, Buenos Aires, Emecé, 1999)

Una nifia esta debajo de un cieloraso en el que hay una clara-
boya a través de la cual ve los pies de los que viven en el piso de
arriba. La descripcion es imprecisa porque esté tefiida por la ate-
rrorizada mirada de la espectadora infantil; inferimos, sélo a. partir
de jirones dispersos, que una mujer de faldas le tira del pelo a una
nifia de pies desnudos. Es asi que el lector, en funcién de la
focalizacién, conoce menos al objeto focalizado —que es descripto
desde una perspectiva particular— que al sujeto que lo observa. Por
lo tanto, s cambiara el sujeto o su ubicacién, cambiarfa también el
objeto o la imagen que de él se construye.

La focalizacién es uno de los medios més sutiles y eficaces de
manipular al lector: el narrador que percibe un acontecimiento des-
de determinado punto de vista, exige al lector adoptar idéntica po-
sicién o perspectiva. El cuento “La forma de la espada” de Borges,
que nos convoca a observar los hechos desde la mirada del traidor,
constituye un excelente ejemplo al respecto.

La focalizacién externa -que Genette equipara con la visién
desde afuera segun Todorov— es aquella perspectiva en la que el
foco se- situa fuera de cualquier personaje de modo tal que el
narrador sélo registra lo perceptible, tal como ocurre en el frag-
mento que sigue: :

Las mujeres blancas bailan con los oficiales. No van maqui-
lladas. Mujeres hechas al trabajo duro, parece, honradas. Los
bailarines no hablan entre si, como si un reglamento lo prohi-
biera. Las mujeres sobre todo estdn serias, sen profesionales
del baile, sonrien como las monjas, en un contento general,
por principio. Llevan vestidos claros, discretos, floreados. La
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nifia mira esas cosas con una especie de fascinacion.
(Marguerite Duras, El amante de la China del Norte, Barcelo-
na, Tusquets, 1991: 129)

Genette advierte que !a focalizacion interna y externa son equi-
valentes en tanto las encontramos alternadamente en el relato
(focalizar desde determinado personaje implica a su-vez una
focalizacién externa de otros personajes de los que este registra
sélo lo perceptible).

3.2.3. Lavoz

Al deslindar el modo de la voz narrativa, Genette separa el suje-
to de la percepcion (el que ve) del sujeto de la enunciacion (el que
habla) -si bien, en algunos casos puede coincidir, como por ejemplo
cuando el narrador es un personaje- a los que otras tipologias narra-
tivas incluyen dentro de una misma categoria. Seguin Genette, la voz
es la puesta en relacion entre el mundo narrado y el sujeto que lo
narra, es decir el narrador, al que no se debe confundir con el autor
del relato. Ambos son instancias que tienen diferente estatuto de
existencia. Martinez Bonati (1973) sefiala, en Estructura de la obra
literaria, que en el relato literario no sélo se representa: un mundo,
sino también una situacién comunicativa completa.

El autor imagina, crea los personajes y las acciones, se en-
frenta con los dificiles desafios de la escritura; el narrador es una
‘construccién del autor al igual que lo son los personajes y, en un
texto literario, participa del mismo estatuto de ficcién que ellos por-
que la "situacién narrativa” también es ficcional. A diferencia de la
situacion comunicativa real, en la que un autor real escribe, repre-
senta un mundo para un lector real y ambos saben que ese mundo
es ficcional: la situacién ficcional que construye el autor se compo-
ne de un narrador que dirige su discurso a un enunciatario o
narratario que, tanto uno como otro, creen que ese mundo es real.
En tanto es s6lo0 esta situacion ficticia la que le interesa al estructu-
ralismo-y no la situacion real, esta Ultima no es objeto de su analisis.

El autor hace “como si" un narrador contara una historia a
partir de una voz singular. A su vez, en tanto lectores podemos
identificarnos con el narratario, cuya existencia esté circunscripta
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por.-el propio texto pero nunca confundirnos con él. En algunos
relatos la presencia de un "yo".deja sus marcas (linglilsticas —per-
sona gramatical, defcticos, tiempos verbales—. o juicios valorativos
o de veridiccion frente a lo narrado) en el texto y puede ser identifi-
cado sin dificultad; en otros, esas huellas no aparecen. Sin embar-
go en tanto no es posible la enunciacién sin enunciador vy, por lo
tanto tampoco un relato sin narrador, ese: “yo narrador” existe como
presupuesto —"yo te cuento que"- que puede anteponerse al relato.

La condicién de una obra literaria se funda precisamente en
ello: un sujeto que escribe inventa un yo que narra (el que a suvez,
le ceder4 la voz a los diferentes personajes de su historia).

La voz se define a.su vez en funcion del tiempo de la narra-
cion, fos niveles narrativos y 1a persona.

3.2.3.1. El tiempo de la narracion

La narracion o enunciacion tiene su propia temporalidad que
es el tiempo de la narracién, o sea el momento'en el que se inscribe
el discurso del narrador. Ese tiempo puede reconocerse solamente
si aparece la voz del narrador y comenta, evalla, reflexiona sobre
su propia condicién de narrador y de las decisiones que debe to-
mar: De ese modo, en los cuentos de Borges suele aparecer el
narrador que reflexiona acerca de lo que narra y, de ese modo,
problematiza el mismo acto de narrar:

Yo querrfa saber qué sintié en aquel instante de vértigo en que
él pasado y el presente se confundieron, yo querria saber si el
hijo perdido renacié 0 murié en aquel éxtasis 0 si alcanzé a
reconocer, siquiera como una crigtura o un perro, los padres y
la casa. (J. L. Borges, “El cautivo", de E/ hacedor, en Obras
completas, Buenos Aires, 1974: 788)

El narrador realiza planteos metadiscursivos. Ese tiempo del
narrador es el presente de la enunciacién, o sea el tiempo en que el
acto de narrar se lleva a cabo.

El tiempo de la narracién o temporalizacién enunciativa sefia-
la la posicion del narrador en relaciéon con ia -historia narrada. De
esa forma, el relato puede ser: : )

*  Ulterior —como en la mayorfa de los casos, dado que 10s

hechos siempré anteceden al reiato-, si la narracién
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{en tiempo pretérito) se da con posterioridad al aconteci-
miento que se narra: )

E! hombre bebid con avidez y, poco a poco, su cara adqui-
rié un color amarillento.

*  Simultaneo, si el narrador simula narrar (en tiempo presen-
te) a medida en que acaecen los hechos. La narracién
adquiere caracter de representacion escénica:

El hombre bebe con avidez y, poco a poco, su cara adquie—
re un color amarillento.

*  Anterior (en futuro) si se anticipan los hechos. El relato se
impone como una profecia:

El hombre bebera con avidez y, poco a poco, su cara ad-
quirird un color amarillento. -

3.2.3.2. Niveles narrativos

Todo hecho que se narra en un relato esta en un nivel diegético
(conjunto.de acontecimientos de la historia narrada) inmediata-
mente superior o nivel extradiegético-, a aquel en el que se situa
el acto narrativo que produce dicho relato. Por lo tanto, en el nivel
extradiegético —expresado en la férmula "yo te cuento.que” que
anteponemos a tode relato- se ubica el narrador (en primera perso-
na) gue sostiene la historia.

Pero todo relato puede a su vez subordinar otras enunciacio-
nes, o relatos. Si, entonces, un personaje o actor del nivel diegético
~tal como lo hace el Inglés en el cuento “La forma'de la espada” de
Borges— cuenta una historia, es decir se instala como narradof, es
un narrador diegético o intradiegética que cuenta-una historia
metadiegética (la historia de su cicatriz). En este caso, el narrador
diegético {Borges) le cede la palabra. En ef relato enmarcado, en-
tonces, en tanto el acto de narrar esta incluido dentro de un relato,
se abre una nueva situacion de enunciacion (Borges -alter ego del
escritor— pasa de ser narrador a narratatio) que genera una nueva
historia que posee su propia autonomia con respecto a ta anterior.

Podemos ilustrario de este modo:
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Narrador ......ccccoveveininiciinicieee -... Narratario del nivel exiradiegético
relato 1

nivel diegético (conjunto de acon:
tecimienios de la historia narrada)

NAIragor ..c.ooccvitvcveieiincsinniiirsaine Narratario del nivel diegético

relato 2
nivel metadiegélico

3.2.3. 3. Persona

El narrador es una construccion ficcional, es una voz que da
forma al mundo del relato: decide el tiempo del relato, es decir el
orden en gue narra Ios hechos, su frecuencia y velocidad; qué
revelar y qué ocultar de cada personaje; qué elementos del espa-
cio se precisaran, etc. Puede dejar marcas en el texto o no dejar
ninguna, puede evaluar, reflexionar sobre el mundo narrado. Pue-
de, también, participar de él, es decir participar como personaje de
los hechos que narra.

A partir de esa relacion que el narrador establece con el
mundo narrado y no a partir de la persona gramatical -ya que la
denominacion clésica de narrador en “tercera persona” parece
olvidar que todo relato es producto de un acto de narracion, es
decir de un sujeto narrador-, Genette distingue tres tipos de narra-
dores en funcién de su participacion o no en el nivel diegético. De
ese modo define como narrador homodiegético a aquel que par-
ticipa en calidad de testigo de la historia que se cuenta y
autodiegético a aquel que participa en calidad de protagonista,
es decir aguel que cuenta su propia historia (relato autobiografico).
El narrador heterodiegético es aquel que no participa del mundo
narrado y que, dado que cuenta de alguien que no es él mismo, lo
designa en tercera persona.

Podemos ilustrar los tres tipos de narradores en los tres relatos
de recuerdo que siguen.

Mi abuela tenia 18 cuando se casé con mi abuelo que yo
nunca conocl. Se enamoré de él-a. primera vista en un baile y
se separaron por motivos que desconozco. Ella sufrié mucho

porgue él vivid sélo para su trabajo. Nunca pudo demostrar el |
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afecto a sus hijos, tenia el caracter de un militar aungue no lo
fuera. (Mariana, 54 afios)

Fuimos a un baile a un club y en el baile estaba tu abuelo. Me
saco a bailar y yo me negué. Entonces les jugé a los mucha-
chos una botella de vino que me iba a sacar otra vez y yo iba
a acceder. Cuando vino, le expliqué que no podia bailar pie-
-zas movidas porque me apretaba el vestido. Entonces me pi-
di6 que bailara el vals. Y ahi me enamoré de él. (Elisa, 78 afios)

Rogue era pastor de ovejas, cuidaba las ovejas del padre en
ltalia, Potenza. Estaba todo el dia en la montana y asf conocié
a una chica que también era pastora y se enamoraron. Fueron
creciendo y se pusieron de novics, hasta que él se cansé de
esa vida. Tenia 17 afios y queria cambiar. En ese momento se
hablaba de América como el lugar del progreso. Don Rogque
llegd a América después de un viaje barbaro en barco doride
lo agarr6 una tormenta que casi se muere, casi dos afios des-
pués. Pero cuando fue a buscar a su novia, ella se habia casa-
do. Para él fue tan doloroso que no quiso quedarse en Buenos
Aires, fue a la estacion de ferrocarril, tomd el primer tren y se
fue a Concepcion del Uruguay. Con un bolsito; €on sus ilusio-
nes y sin nada mas. (Roberto, 52 afios)

En los dos primeros relatos aparecen las huellas del yo na-
rrador ("fuimos”, "mi abuela"): pero es sélo en la segunda gue el
narrador particiba de la historia como protagonista. En el tercero,
el narrador cuenta la historia que le 6curri6 a otro (a Roque). Si
bien, en este Ultimo caso, no aparecen las huellas del narrador,
como en todo relato, el narrador esta impiicito en el acto de enun-
ciacion narrativa. De ese modo, podriamos anteponerle la clau-
sula: "Yo te cuento que...".
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3.3.,Propuesta para leer y analizar un relato desde la
teoria de la narratologia

Todo aqguel que lee un relato se formula dos preguntas:

1. ;Cudl es /a historia que se cuenta en el relato que leo? (Del
mismo-modo, el escritor se pregunta antes de escribir cudl
es la historia que quiere contar.)

2. (Cémo se cuenta esa historia, es decir, cuales son las
decisiones (con respecto a la temporalidad, la focalizacion,
etc.) que ha tomado el escritor del relato? (Asf también,
todo narrador se pregunta cuéles son las decisiones que
debe tomar para transformar esa historia en relato.)

Desde esta perspectiva y en relacién con estas dos preguntas
que corresponden a los dos niveles de analisis propuesto por la
narratologfa (1. el de fa historia y 2. el de la-narracion), a continua-
cion le brindamos al lector una serie de preguntas que pueden
orientarlo en la.lectura critica de un relato.

1. La historia

¢ Cudl es el tema del relato y cudl su historia?

Para contar el argumento o la trama del cuento, recupere ios
nucleos y establezca entre ellos no sélo la relacion cronolégica
sino fundamentalmente la légica y causal (un hecho es causa,
consecuencia de otro; una determinada accién es una reaccion
del personaje a cierto hecho o accion).

¢ Es marcadamente funcional, es decir, predominan los nu-
cleos sobre las catélisis? :

¢Hay una presencia fuerte de informantes? ;Qué tipo de infor-
macion brindan fundamentalmente?

JEs significativa la presencia de indicios que permitan cons-
truir la psicologia de los personajes?

2. Elrelato
¢Cudles son los recursos mas utilizados en el relato que cons-
truyen determinados efectos de sentido?
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1. La temporalidad

(Cudl es el marco temporal.del tiempo base en funcién del
cual pueden reconocerse las analepsis o prolepsis? jSe cuentan
muchos o pocos hechos del tiempo base?

,Cémo es el ritmo narrativo del relato? ¢Es vertiginoso (en
pocas lineas el relato avanza en el tiempo) o lento y demorado (el
relato abunda en detalles)? JE! relato avanza rapidamente bajo la
forma del resumen o la construccién de la temporalidad -es minu-
ciosa y el narrador se detiene para representar la accion a modo de
escena y genera un efecto teatral? ;Cudles son esas acciones que
el narrador decide representar y por qué.las elige?

¢ES signi'ﬁ'cativa e importante la introduccién dél relato. de he-
chos anteriores? ¢Qué develan, exhiben'y que sentido confieren las

diversas analepsis al tiempo base del relato?. ¢ Qué tipos de analepsis

reconoce? (Retroceden hacia un tiempo lejano o inmediato?

¢Se anticipa algun hecho que efectivamente ocurrird y esto
genera un efecto especial en el relato (tal vez inscriba los sucesos
en la trama del.destino o de la fatalidad)?

Se usa un relato iterativo (tal vez para describir la rutina de un
personaje o para construif una temporalidad monatona, incluso tedio-
sa) o singulativo? +Se alternan o contraponen ambos tipos de relato?

¢La accién se detiene para describir un espacio; un persona-
je, etc.? {Que efecto de sentido construye'7

¢Hay elipsis o lagunas de temporalidad que considera im-
portantes, significativas? ¢Exigen que el lector las descifre o los
hechos aparecen narrados en algin momento del relato y sélo
debe recordarlas?.

2. El parrador

JAparecen las huellas del narrador o del narratario en el relato?

;Aparece representado. el narrador (evalua, reflexiona)? ;Hay
referencia al presente de la narracion?

3. Lavoz

;Predomina la reproduccion mimética de los discursos de los
personajes (discurso directo) o es el narrador que refiere lo que los -
‘personajes dicen (discurso indirecto)? ;Se sostiene la autonomia
de la voz del personaje (y a través del discurso del personaje se
pone de manifiesto determinada situacion, tragedia, etc., 0 se
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reconoce la perspectiva del personaje sobre los hech¢s o su per-
tenencia a determinado grupo social) o se borran las huellas del
habla v es el narrador el que evalta e interpreta el discurso del
personaje? jConsidera que una u otra eleccién genera determi-
nado efecto de sentido?

¢ Se fusionan por momentos ambos discursos y el lector no sabe
a ciencia cierta quién dice ciertas frases que aparecen en el relato?

4. La focalizacion

¢Considera que el hecho de que la historia se despliegue a
través de una limitacién de determinado punto de vista construye
un efecto de sentido?

¢Cual es el agente focalizador que predomina a través del
cual tomamos conocimiento de ia mayoria de los sucesos? ;,Cémo
es esa percepcion o visién del mundo de ese personaje? ¢Qué
imagen tenemos del sujeto focalizador por medio de esa perspec-
tiva que traduce una clerta concepcién, psicologia, saber, ubica-
cion espacial, actitud frente al mundo que observa?

¢Varia el punto de vista a lo largo del relato, sea porgue el
personaje evoluciona o porgue se alterna el sujeto focalizador?

JEs significativa la eleccion del sujeto focalizador, es decir
incide en el sentido de los hechos que se narran? ;Por qué?
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Capitulo 4. La narracion desde otros enfoques

La narracién también fue analizada desde otras propuestas,
es decir por medio de otros modelos, tales como los socio y
psicolingtifsticos, cognitivos, linglisticos, entre otros. Presentare-
mos un breve recorrido sobre algunas de ellas con el fin de propor-
cionar otros elementos de anélisis.

4.1. Desde el analisis microdiscursivo

La narracién también es susceptible de ser analizada desde
un enfoque “microdiscursivo”, es decir, atendiendo a los elemen-
tos linglisticos que aparecen habitualmente. Para ejemplificarlo,
transcribimos el relato de un recuerdo:

Me acuerdo de Blanca. Blanca iba al colegio de monjas. Te-
nia una compafiera gue se llamaba Mabel Tornadu a la que
llamaban “Mariposa" por la ropa colorida que usaba. Esa chi-
ca tenia un muchacho que la pretendia pero que ella no gue-
rfa porgue era un chico violento. Habfan sido novios unos
afios atras. Se habfan conocido jugando al tenis y comenza-
ron a salir. Una vez, cuando discutieron, él le quiso pegar. Por
{o tanto ella lo abandond. Tres meses después aparecio en la
puerta del colegio y la amenazd: dijo que si no volvia con €l la
mataba. Ella se nego. Entonces él le pegd un tiro delante de
Blanca que ese dia estaba sentada en la puerta.

Mabel se sentaba en el mismo banco de Blanca y Blanca se
enfermo. Un dia le aparecié una manchita en la mejilla que
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tenia la forma de una mariposa. Era lupus pero ella vio en esa
mancha la imagen de Mabel. Era la marca que deja en el
cuerpo el dolor de una injusticia.

Reconocemos en ese relato los elementos que se encuentran
habitualmente en todo texto narrativa, a saber:

" Los verbos de accion (discutir, pegar, abandonar).

* La articulacioén de tiempos verbales: el pretérito perfecto
es el tiempo canénico de fa narracién (amenazo, pego),
porgue es el que permite narrar hechos pasados en rela-
cién con el momento eh que se narra. Por 1o tanto, dado
que se narran en pretérito perfecto las acciones que ha-
cen avanzar la accién (acciones nucleares) suele ser @l
tiempo utilizado para la resolucion (se enfermd, aparecio) y
la complicacién (negd, pego). El pretérito imperfecto, que
es usado para narrar aquellas acciones (las catélisis) que
estan en'un segundo plano (iba, tenia, usaba) y Se desa-
rrollan -en simultaneidad con las principales, es el mas
usual en la orientacién. Con el pluscuampeérfecto (ha-
bl’ansido, habfan conocido) se narran las acciones que
ocurrieron con anterioridad a las principales y con el con-
dicional se anticipan las que sucederéan en un tiempo
posterior. Ei presente (me acuerdo) due aparece en una
narracion en pretérito remite al presente del narrador (al
tiempo de la narracién), o sea al momento en el que el
narrador clenta la historia.

Los conectores: predominan los temporales (er:tonces,
despugs, ‘efc.) pero también se utilizan los causales {por-
que) y consecutivos (por lo tanto), sobre todo cuando se
narran acciones y transformaciones.

Los marcadores espaciales u organizadores discursivos
de orden (al lado de, delante de): permiten describir la
situacion en que se desarrollan las acciones.

Las marcas lingfiisticas que indican la perspactiva des-
de o que se narra: se usan marcas morfosintacticas de
persona para indicar si se narra en primera persona {na-
rrador autodiegético) o en tercera persona (narrador

" héterodiegétice). -

72

La narracion

*  Los deicticos (ese dia) que, en el nivel de la enunciacién y
en el plano discursivo, aseguran el paso del enunciado a
la enunciacion.

*  La progresion tematica suele combinar el de tipo-lineal y el
de tema constante (sujeto actor) ya que es importante ha-
cer progresar la accion agregando elementos nuevos.

Los marcadores temporales, los conectores causales, junto a
la articulacion de los tiempos verbales, dan cohesién al relato. La
coherencia esta dada no solamente por el tema constante (la pre-
sencia constante de un mismo personaje) sino por fa configuracion
y ¢l sentido de la trama.

4.2. Desde la ciencia cognitiva. El esquema del relato

Psicdlogos.y estudiosos de la ciencia cognitiva y de la inteli-
gencia artificial abordaron el estudio de la narracién desde una
gramatica del relato, es decir, de un sistema de-reglas formales
que permitirian describir la regularidad de la estructura de las
historias, que relacionaron con el esquema del relato como un
tipo de estructura mental y un _mecanismo de procesamiento
(Kintsch y Van Dijk, 1978; Van Dijk, 1983). Esto los lleva a plantear
la existencia de una estructura de! sentido global de un texto de la
gue disponen los miembros de una determinada cultura para in-
terpretar 'y reordenar el material de la intriga. Es decir, en tanto
dicha estructura es compartida por el emisor y el receptor del
relato, colabora enel proceso de comprensién de un textp yvenla
posibilidad de resumirlo.

Segun Kintsch y Van Dijk, la caracteristica fundamental del
texto narrativo ‘es-la combinacion del orden seméntico (la referen-
cia a las acciones de-personas en las que la descripcidn de cir-
cunstancias y objetos permanece subordinada) con-el pragmatico,
0 sea el relato sblo de sucesos 0 acciones que de algih modo
resulten interesantes porque se desvien de la norma y la conducta
habitual. Nadie contaria una historia sobre alguien gue se lava el
cabello a menos que ocurra algo que rompe con las expectativas,
como por ejemplo que el sujeto decida recuperar un pelo que se la
ha perdido en el desagtie de la pileta, tal como lo narra Cortazar en
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"Pérdida’y recuperacion del pelo" (Historia de cronopios y de fa-
mas). Por lo tanto, la complicacién constituye la categoria de la
superestructura narrativa que mas estrechamente se vincula con
el criterio de suscitar interés. ,

La complicacién genera acciones y reacciones de los perso-
najes que, a su vez, pueden resolverse favorable o desfavorable-
mente para ellos: La complicacién y la resolucién.conforman un
suceso o varios que tienen lugar en determinado tiempo y circuns-
tancia, 0 sea en determinado marco. Marco y suceso constituyen a
su vez el episodio, varios episodios, la trama. Las otras categorias
las constituyen la evaluacién (la valoracién del.narrador: “Era la
marca que-deja en el cuerpo el dolor de una injusticia”), la trama
que conforma la historia, y la moraleja (conclusiones de orden prag-
matico), de cardcter accesorio.

4.3. Desde la sociolinglistica..Los usos de la narrativa

Si bien en los afios 60 -momento en el que surgen la lingdisti-
ca chomskyana y la inteligencia artificial- los estudios -narrativos

no encontraron gran desarrollo, s debemos mencionar los trabajos:

realizados por el lingtiista William Labov (Labov y Waletsky, 1967),
interesado en estudiar los “usos” de la narracion. Por tal motivo,
- estudia las narraciones.en situaciones naturales de comunicacion
con métodos de la antropologia, de la einografia de la comunica-
cién o de la sociolinglfstica. Realiza un aporte significativo al se-
fialar-que la estructura de las narraciones complejas se puede
encontrar en las versiones orales de experiencias personales y
definir a la capacidad narrativa de los hablantes como una funcion
de la interaccién verbal y la combinacion de segmentos narrativos
y evaluativos en el relato, El valor del sentido del relato —por qué se
cuenta y con qué fin— responde a su intencionalidad y significacion
en el contexto; esa intencion y finalidad de los hablantes, que cons-
“tituye la enunciacién narrativa, da sentido a la sucesion de héchos,
0 sed al enunciado narrativo. ,

El esquema narrativo serfa entonces una organizacion
cognitiva prelinguistica muy general que da cuenta del conjunto
de secuencias de comportamiento planificado en funcién de una
finalidad. La estructura narrativa se constituye como una serie de
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acontecimientos sucesivos que poseen relacion causal en los gue
los comportamientos estan orientados hacia un fin (Fayol, 1985).

4. 4. Desde la lingUistica textual. La secuencia narrativa

Jean-Michel Adam (1992) explica que el uso del relato en la vida
cotidiana es anterior al de la literatura ya que el arte de la narracién
es una reelaboracion del relato tal como se practica en el discurso
ordinario. Sefala que el acto narrativo, det cual, ‘sostiene, la narra-
cion es solamente una forma méas elaborada, es una mediacién
simbdlica de la accion a la cual recurre ef humano para contar una
historia graciosa, rectierdos personales, acontecimientos socia-
les, cuentos, fabulas, etc.

Inspirado en Labov y Waletzky (1967), en Van Dijk (1983) y en
Werlich (1975}, la propussia de Adam, que trabaja los diferentes
planos de organizacion textualt y define ef texto como una estructu-
ra compuesta de secuencias, es tat vez una de las més funcionales
para analizar una narracion. La secuencia narrativa seria, segin
este autor, la unidad constitutiva def fexto que es, a su vez una
esfructura secuencial. Constituida como- red relacional jerarquica
con organizacién interna propia, la secuencia se articula en fun-
cién de una situacién inicial, complicacién, reaccian, resolucion,
situacion final y moraleja, 0 sea de lo que Van Dijk definié como
categortas superestructurales de um texto narrativo.

superestructura narrafiva

) P ‘\

N o iy S . o
nivel 1 historia moral o situacion final
—y

nivel 2 orientacién desarrollo- episodio
A\
“
nivet 3 acontecimientos -accién- evaluacion
nivel 4  complicacian resolucion
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Segun Adam, en €l proceso narrativo, uno 0 mas procesos de
transformacion facilitan el paso de la situacién inicial a la final.
Estos procesos responderfan a la presencia de un obstaculo o fuer-
za transformadora que debe ser removida por la intervencion de
una fuerza equilibradora a fin de que la dindmica de la accién
llegue a su término.

La narracion que se inicia ubicando temporal y espacialmente
los hechos, asi como Ios personajes que intervendran, parte de

una situacion inicial (la exposicion-orientacion) que.va a esta--
blecer las circunstancias y el estado inicial-de los personajes.

Muchas veces los relatos se inician directamente y més tarde
introducen la exposicioén.

Un motivo dinamico, que destruye el equilibrio de la situacion
inicial, da comienzo a la intriga. La resolucion puede dar por finali-
zada una secuencia si el propdsito ha sido alcanzado. En ese caso,

se restablece una nueva situacion de equilibrio, que no es idéntica

a la situacion inicial dado que entre ambas media un conflicto o
tensién-y porque, en funcidn de dicha experiencia, l0s sujetos —o su
vision de la vida- se modifica. Asl, por ejemplo, en el relato de la
pagina 73 la reaparicion.del novio. de Mabel constituye el elemento
perturbador. Tras la muerte de Mabel, Blanca o sumirada y su saber
sobre el mundo ya no seran los mismos.

En sintesis, para que haya relato es necesario que exnsta una
representacion de una sucesion temporal de acciones, que se rea-
lice una transformacién méas.o menos importante de ciertas propie-
dades iniciales de los actantes, que una puesta en intriga estructure
y dé sentido a una sucesién de acciones y hechos en el tiempo.

Sin embargo, si bien todo relato pareceria repetir un mismo
esquema (una situacion de equilibrio, normalidad o calma es inte-
rrumpida por un hecho que desencadena una crisis desde la cual
se establece nuevamente el equilibrio), el relato contemporéaneo,
sobre todo, por ejemplo, el que responde al llamado realismo sucio
norteamericano en el que se inscribe Raymond Carver, narra he-
chos en los que pérece no ocurrir nada extraordinario {en el cuento
"Cuidado”, por ejemplo, una mujer va a reclamar dinero a su ex
marido y lo encuentra con un tapén de cera en el ofdo y debe
ayudarlo a destaparlo), construye la intriga cifrando la tensién na-
rrativa precisamente en la expectativa gue tiene el lector de que
ocurra algo que quiebre ese equilibrio, siempre precario.
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El relato, a su vez, contiene tdmbién una evaluacion final, ce
forma explicita o implicita. Las evaluaciones, una de las caracteris-
ticas dé la enunciacion narrativa, explicitan la intencién comunica-
tiva. Eso lleva a Adam a plantear la narracion como’un acto de
habla que supone un emisor con una intencionalidad y una-finali-
dad. La actuacién narrativa esta regida por la intencién de just;flcar
una accién y persuadir al otro de los valores que determinan un
comportamiento concréto. (Baste recordar, a modo de ejemplo, la
cantidad de veces que para justificar algo ~un error, un olvido—,
defender {a inocencia de alguien o convencer de su culpabilidad,
armamos un relato.) Toda narracion, aun la mas elemental, est4 al
servicio de una orientacion argumentativa. El efecto persuasivo es
creado por la tensién que se origina entre los valores establecidos
y los singulares que sirven de referencia.

Un texto, por lo tanto, no adquiere sentido sino a través de la
actividad de interpretacion de sus lectores: actividad que recons-
truye e} sentido a partir de los indicios que estan disponibles en la
materialidad textual.

Por lo tanto, ningun relato, tal como fue expuesto en la intro-
duccion, es en definitiva, “inocente”: todo relato posee alguna
finalidad, al modo de una segunda intencién, algunas veces de
manera explicita bajo la forma de una evaluacién o moraleja, tal
como en las fabulas o en algunos relatos orales (no pocas veces,
por ejemplo, en los relatos de vida, la anécdota es precedida o
finalizada- por una evaluacién del narrador que traduce una regla
de-accién), otras -la gran-mayorfa— de manera implicita.

Segun Adam, entonces, serian cinco los componentes basi-
cos ‘que caracterizan a la narracién: latemporalidad, la unidad
tematica, la transformacion, la unidad de accion y la causalidad,
siempre que sk den en conjunto y no de manera aislada. Es asf que,
por-ejemplo, una serie de. acciones ordenada cronolégicamente
no configura un relato: el orden temporal de las acciones narradas
se establece en funcién de una conducta orientada hacia un fin
que se constituye en la unidad temética.

" Sin embargo, tal vez lo més interesante ‘que plantea Adam no
sea tanto haber caracterizado los componentes de la narracion,
sino haber propuesto esas secuencias como herramientas
cognitivas y comunicativas. La linglistica de Adam se propone de
esta manera también como una pragmatica textual o, méas bien,
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como una lingUfstica textual y pragmatica. En tal sentido, su andli-
sis se dirige, por un lado, hacia la dimension secuencial Yy, por €l
otro, hacia la pragmética o configuracional, la que incluye, a su
vez, los dominios de la orientacién argumentativa, de la enuncia-
cién y de la semantica referencial.

La retérica préactica del discurso narrativo estd guiada por el
principio dialégico enunciado por Mijail Bajtin (tal como fue anali-
zado en el capitulo anterior). El dialogismo de cada enunciado &sta
dado- por su orientacién hacia el otro, el destinatario. Del mismo
modo que todo discurso se dirige y apela a un interlocutor, la narra-
cién apela a la participacion activa de un lector. Este lector deberé
llenar continuamente los vacios, blancos y elipsis que deja el rela-
to. Debera completarlo en el nivel semantico (de acuerdo con las
exigencias de la verosimilitud del mundo representado: los perso-
najes y los lugares nunca son ‘descriptos del todo); en el de la
l6gica de las acciones (no se cuenta todo lo que hacen los perso-
najes); en el de las representaciones simbdlicas (que permiten in-
terpretan y dar sentido al mundo) y en el del sentido global-o
configuracional del texto, donde debera combinar el componente
simbdlico con la estructura narrativa y-las exigencias de la re-
presentacion a fin de mantener, en términos de Ricoeur, la inteligi-
bilidad del relato. Porque sélo si la narracién se inscribe en una
intercambio verbal, oral © escrito, adquiere sentido.

Bronckart (1996) objeta la conceptualizacién de Adam por el
caracter heterogéneo de las epistemologias que sostienen los mar-
cos tedricos en los que se inspira. Si las proposiciones de ‘Bajtin,
Foucault y Ricoeur pueden.inscribirse’en una concepcién de inte-
raccién social, las de Kintsch y Van Dijk y otros cognitivistas se
fundan en.una perspectiva opuesta, que postula la existencia de un
sujeto psicoldgico universal y auténomo que dispone de una com-
petencia textual intrinseca e innata. Segun Bronckart, la puesta en
discurso es tanto una actividad psicologica como linglistica y las
actividades linglisticas se desarrollan en el marco de la interac-
cion social. Desde ésa perspectiva y, siguiendo a Ricoeur, sostiene
gue la narracién propone una visién en concordancia con el mun-
do vy los contextos de accion. En el trabajo de lectura e interpreta-
cidn, los sujetos reconstruyen en definitiva la comprension de las
acciones de las que participan.

78

La narracién

4.5. Desde la estética de la recepcion. El proceso de lectura

Originada a fines de la década de 1960, la critica de la re-

cepcidn se funda en el intento de superar las limitaciones del
estructuralismo y posestructuralismoen el estudio de la literatura.
Si el interés del estructuralismo estaba focalizado en &l estudio de
los sistemas de signos que subyacen a un texto literario, la teoria de

fa recepcion desplaza la atencion del texto hacia el lector. El para-.

digma lingUistico es sustituido por un paradigma fenomenolégico
hermenédtico cuyas bases se encuentran en la fenomenolagia de
Husserl y en la estética fenomenolégica de Roman Ingarden. Dado
que para la fenomenologia el objeto existe en la medida en que hay
alguien que lo percibe, para estas teorfas, inscriptas en esta co-
rriente filosdfica, la obra literaria se constituye fundamentalmente
sobre la base del acto de su recepcion.

La estética de la recepcion de Hans Robert Jauss estudia las
diversidad de las experiencias de recepcion del texto literario por par-
te de los lectores y los, criticos-en las diferentes épocas de la historia.
Sostiene que los recursos literarios innovadores se vaﬁ.incfuyendo‘en
el horizonte de expectativas de los lectores dentro del cual se lee el
texto hasta que son sustituidos a su vez por otros que rompen con los
anteriores. Wolfgang Iser, en el marco de la teoria fenomenolégica del
arte, sefiala gue, en tanto la obra literaria tiene dos polos: el artfstico,
que se refiere al texto creado por el autor, y el estético, que se refiere a
la concretizacion llevada a cabo por el lector, la obra se situaria a
medio camino entre ambos, 0 sea entre el texto y su concretizacion. En
Lateoria de la respuesta estética, Wolfgang Iser se centra en la estruc-
tura del proceso de lecturay afirma que el sentido del texto, que no es
estatico ni arbitrario, no se produce sino en dicha convergencia entre
el texto y su lector, esto es, enuna interaccion equilibrada entre ambos
polos vy no el juego de relaciones internas del texio como propone el
estructuralismo. Cada instante de lectura, afirma, es una dialéctica
entre un horizonte futuro y vacio que debe llenarse y un -horizonte
establecido que se destifie continuamente. En este juego de anticipa-
ciones, confirmadas o ne, se aloja el potencial implicito del texto: en
tanto un relato que ofrece todo al lector, impide su participacion y lo
expulsa como tal: “Ei lector” ~dice— "soélo obtiene satisfaceion cuando
pone en juego su productividad, ya que lo no dicho estimula la autén-
tica participacion productiva en la lectura. Es la vaguedad del texto -lo

79




trene Klein

que no se dice, ni se explica en el texto sino gue resulta del
cruce del texto y el lector- la que promueve la actividad del
lector”. Segun Iser, las expectativas casi nunca se cumplen en
los textos verdaderamente literarios, ya que:las expectativas:que
evocan se ven continuamente modificadas a medida que el lec-
for avanza en la lectura. Aquellos textos literarios que confirman
la.que han suscitado previamente expondrfan de manera exph-
cita su propésito didéctico, algo que es considerado como de-
fecto por el autor. La verdadera ficcién literaria no ofrece res-
puestas, sino al contrario, abre'-.iﬁterrogantes: invita a reflexionar
acerca de la condicién humana.

-De ese modo, se repone el lugar del sujeto que el estructura-
listo habfa borrado, sobre todo el del su;eto lector.

Desde una perspectiva similar, también Paul Ricoeur (2001:
142) observa que el texto tiene relaciones internas, una estructura,
0.sed un sentido, pero que encuentra-un significado en la intersec-
cién entre el mundo del texto y el mundo del lector, es degir, cuando
tiene una realizacion. en el discurso propio.del sujeto que lee. En
sintesis, tanto Roman Ingarden como Wolfgang Iser y Paul Ricoeur
acuerdan en gue el efecto producido por el texto sobre el receptor
€s.un componente intrinseco de la significacién actual o efectiva
del texto: "El texto" ~sefiala Ricoeur (1995)- "sélo se hace obra en
la interseccion de texto y receptor”.

En tal sentido, la narrativa: contempordnea convoca la partici-
pacién activa del lector parg convertirlo en su co-autor, Como tal,.
debe abandonar su rot de espectador pasivo para participar activa-
mente en la construccion del sentido, tal como se lo propone
Cortazar en fa “Introduccién” a Rayuela:

A su manera este libro es muchos libros, pero sobre todo es
-dos libros.

El primero se deja leer en la forma corriente y termina en el
capitulo 56, al pie del cual hay tres vistosas estrellitas que
equivalen a la palabra Fin. Por consiguiente, el lector prescin-
dira sin remordimientos de lo que-sigue.

El'segundo se deja leer empezando por el capitulo 73y siguien-
do luego en el orden que se indica al pie de cada capitulo. {...)
(J. Cortazar, “Tablero de Direccion®, en Rayuela, Barcelona,
Bruguera, 1981: 1)
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4.6. Desde el discurso histérico. La funcion cognoscitiva

de la narracién

Durante las-dos titimas décadas la narracion cobré importan- -

cia scbre todo de-la mano -de los historiadores, en especial de
estudiosos como Hayden White, cuando, a partir de una mirada
nueva sobre el lenguaje, que, en tanto perdia la ilusion de la trans-
parencia ~tampoco el discurso histérico puede sustraerse de la
perspectiva o punto de vista de la narraciéh—, abria también un
cuestionamiento sobre las certezas de la historia, Toda historia se
narra desde una perspectiva (def vencedor o del perdedor). Narrar
una historia es invitar a ver el mundo tal como se encarna en'la
historia. Geertz afirma’ que la cultura no es tanto una estructura
institucional como un modo de interpretar el mundo de acuerdo
con otros. Por-eso compartir- historias comunes crea una comuni-
dad de interpretacién, de cohesién cultural. .

Fueron sobre todo los historiadores: quienes impulsaron una
suerte de “viraje narrativo” que generé una nueva conciéncia de la
narracion, Ese interés por la narrativa y su relacién con la cultura y
la memoria, alcanzo también otras dreas como en la antropologia;
con Clifford Geertz o Margaret Mead, o el estudio de la autobiogra-
ffa, sobre todo dela mano de Philippe Lejeune. En 1981 se publica,
compilado por W. J. T. Mitchell, On narrative (Chicago, University of
Chicago Press}, una recopitacion de articulos escritos por diversos
estudiosos, tales como Jacqués Derrida, Frank Kermode, Hayden

White, Victor Turner, Ursula Le Guin, Paul Ricoeur, entre otros, que,.

en tanto enfatizan el valor que tiene la narracion en diferentes dis-
ciplinas, demuestran que su estudio ya no es de dominio exclusivo
de los especialistas en literatura. EI verdadero valor. dé la
narratividad, sostienen, se funda en la posibilidad que tiene un su-
jeto de representar'y estructurar el mundo, es decir; de dar sehtido
a la realidad tanto la factual de los hechos actuales como la simbé-
lica de la ficcion.'La narrativa recupera asi el antiguo sehtido de
gnarus 'y gnosis, un modo de conocimiento que emerge de la ac-
cién y gué no reposa en las historias gue contamos a nuestros hijos
o leemos eén momentos-de ocio, sino en la forma en qué vivimos
nuestfa_- vida. Cuando narramos, lo hacemos aferrados de algun
modo siempre a modelos narrativos que nos permiten dar forma'y
sentido a nuestra experiencia cotidiana. En tal sentido, Hayden
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White sostiene que los hechos en si no constituyen por si mismos
un relato sino sélo.cuando se los configura como tal, 0 sea cuando
el historiador transforma una sucesioén siempre fragmentaria e in-
completa de hechos en una historia considerada como un todo.
Toma la nocion de emplotment de Northrop Frye (1991) para sefia-
lar que el historiador no se limita a contar una historia sino a trans-
formar un conjunto de acontecimientos en un todo.

‘L.a eleccidn, por lo tanto, de un determinado tipo de configura-
cién o-encadenamiento de hechos responde a la interpretacion
que el historiador.hace de ellos y del significado del-que quiere

dotarlos, pero también a los tipos de configuracién que pueden
ser reconocidos como relatos por la audiencia para la cual estan

narrados. Es decir, sélo podran ser reconocidas como situaciones
tragicas, novelescas o irénicas, si se tiene idea de su atributos
genéricos, 0 sea si esas nociones forman parte de-la cultura y.'la
herencia literaria de los lectores. Es a través de esa codificacion en
funcién de estructuras argumentales que los hechos pasados ad-
quieren sentido. El historiador, segtin Hayden White, que comparte
con su audiencia nociones generales de las formas que las situa-
ciones humanas deben tener, percibe la posible estructura narrati-
va en que tal evento puede figurar. Si bien “no vivimos relatos”,
afirma, “damos sentido a nuestras vidas retrospectivamente en for-
ma de relatos”.

En esta misma linea podemos mencionar a Jerome Bruner vy,
sobre todo, |a teorfa de la narracién de Paul Ricoeur. Jerome Bruner
(como veremos en la capitulo que sigue) defiende la existencia de
dos modalidades ~complementarias— de funcionamiento cognitivo,
narrar y argumentar, que brindan modos caracteristicos de ordenar
la experiencia, de construir la realidad. Enfatiza la fuhcion
cognoscitiva de la narracion y rompe con la equivalencia instaurada
entre "ciencia y conocimiento” y "narracion y entretenimiento”,

Ricoeur objeta los estudios de la narracion que se basan-en
el paradigma lingtistico y afirma gue la narracién constituye un
modo de conocimiento -0 inteligencia narrativa~ que no se
circunscribe a la configuracion narrativa sino que incluye tam-
bién al proceso de lectura (o refiguracion del texto por parte del
lector),.ya que, el sujeto que lee conoce mundo a través del texto.
Desde un paradigma que responde a una tradicion de la filosofia
reflexiva y a los supuestos de la hermenéutica y la fenomenologia,
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Ricoeur propone un andlisis que, centrado, por una parte, en la
dinamica interna que rige la estructuracién de la obra, debe aten-
der, por la otra, a la capacidad que tiene de proyectarse fuera de
si misma y engendrar un mundo.

En tal sentido, la narracién implicaria “llevar al lenguaje una
experiencia, un modo de vivir y de estar en el mundo que lo prece-
de y pide ser dicho” (Ricoeur, 2001: 35). Desarrollaremos esto con
mayor detalle en el capitulo siguiente.
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Capitulo 5. La narracién de ficcién

“Aunque se afirmen como ficciones quieren sin embargo ser
tomadas al pie de la letra.” (Saer, 1997) :

5.1. ¢ Qué es la ficcion?

Solemos escuchar en la vida diaria expresiones tales como:
“Su vida es una novela”, que parecerian sostener que fa vida imita
la ficcién. Pero también leemos leyendas gue encabezan algunas
novelas o peliculas al estilo de “basado en un hecho real”, que
sefalarian que-las ficciones imitan la vida. En todo caso, es fecu-
rrente en la mayoria de.los casos que el-concepto de ficcion se
asocie al de imitacién en sus mdltiples aspectos {como simulacién,
fingimiento, simulacro, representacion, semejanza, etc.).

A su vez, en expresiones del tipo “eso es pura ficcién”, el
término adquiere. cierto viso peyorativo asociado al engafioy a la
mentira; en cambio, en "parece de ficcién” se asocia con cierto
género literario como la literatura fantastica o la ciencia ficcion.
Pareceria que, si por un lado se celebra la ficcién como imagina-
cion creadora, por el otro generara sospechas en tanto se opone
a la verdad.

Por lo tanto, si bien la palabra "ficcion” pareceria ser de utiliza-
cién corriente, la precision del concepto permanece difusa. Enton-
ces: ¢qué es la-narracion. de ficcién? ;Se opone a la narracion de
hechos reales o verdaderos? ;Qué funcion cumple en nuestra vida?
¢Es la capacidad de ficcionalizacién una condicién innata al hom-
bre tal como lo es el juego?
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Valga por el momento hacer algunas afirmaciones que funda-
mentaremos a lo largo de este capitulo. En primer lugar, que la
especie humana pareceria ser la Unica que ha desarrollado una
actitud para producir y consumir ficciones. Sin embargo, la'compe-
tencia ficcional, esto es,. la competencia necesaria para construir
narraciones de ficcion, requiere de un aprendizaje que implica un
conjunto de actitudes intencionales de gran complejidad cuya in-
tegracién no responde a una estructura dada sino que es producto
de una integracién equilibrada y dindmica. En segundo lugar, que
la narracién de ficcion no distorsiona la realidad sino mas bien
ilumina su caracter complejo. Si compartimos la opinion de los que,
como V. Turner (1981), consideran que la ficcion, en tanto arte
mimética, nacié como actividad lidica publica que escenificaba a
modo de rito los conflictos reales, podemos sefalar el rol importan-
te que cumple la facultad imaginativa en la vida mental y.en el
desarrollo cultural de los hombres. En sintesis, intentaremos de-
mostrar como mediante la narracion de ficcion conocemos mas
mundo: conocemos el misterio de la existencia humana.

5.2. La ficcion como hipotesis

El hecho de que el mundo gue construye un texto de ficcion es
de ficcion, esto es, que no tiene correlato en la realidad, implica
que los enunciados de ese texto no se refieren a objetos que exis-
ten en la realidad. Los objetos carecertan por lo tanto de referencia.
Por tal motivo, los filésofos del lenguaje afirman que et discurso
ficcional es un acto de habla fingido “no sério”, es decir un discur-
so que simula el acto de habla cotidiano. La ficcion, seria- enton-
ces, segun John Searle (1975), un acto de habla fingido del autor
que finge hacer referencia a un objeto que no existe. Asi, por ejem-
plo “si el autor de una novela nos dice que esta Hloviendo afuera no
se compromete seriamente con la postura de que en el memento
en que lo escribe no esté efectivamente sucediendo”.

Walter Mignolo (1982), por su parte, sefiala que la ficcion se-

constituye bajo la convencién det uso del lenguaje (1a ficcionalidad)
que sella un pacto de Jectura segun el cual la ficcidon no es una
mentira ni un error: en elfa no se pretende afirmar nada mi engafiar
a nadie. Es decir, que el autor no finge un acto ilocutivo sino que
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crea una situacion de comunicacion imaginaria cuyo sujeto no es
el autor sino un hablante creado por él: el narrador. El narrador
siempre dice la verdad y el lector.siempre lee el texto como ficcion
a través de un pacto de lectura cuya convencion fundamental radi-
ca en la ausencia de correferencialidad entre narrador y autor.

Definiciones mas recientes, sobre la base de una interpreta-
cion filosofica particular de la 16gica modal, afirman que la ficcién
hace referencia a “los mundos posibles”. Segin Pavel (1991), la
realidad no se limita al mundo actual sino que se compone también
de los mundos posibles y probables, mundos que desde el punto
de vista seméntico no responden a la organizacion légica y gno-
seoldgica del mundo actual. Los mundos ficcionales que compar-
ten el estatuto de los mundos posibles, se constituyen en mundos
alternativos y accesibles al mundo real. La ficcién transforma el
indicativo en subjuntivo que sefala el reino de lo posible, lo que
podrfa ser, podria haber sido o acaso ser en el futuro.

Desde esta perspectiva, el interés por las ficciones reside en
la capacidad que le es constitutiva de proporcionar modelos del
mundo para que los receptores pueden elaborar cognitivamente la
complejidad de las acciones y relaciones humanas.

En los juegos, el .nifio simula ser grande, imita las conductas y
los gestos de los adultos. Del mismo modo que en ese aprendizaje
por observacion la identificacién mimética es un medio gracias al
cual asimilamos comportamientos que queremos dominar, también
la ficcion constituye una suerte de simulacion lddica que nos per-
mite dominar narrativamente acontecimientos (infortunios, la ironia
del destino, los repentinos cambios de suerte, catéstrofes) que ex-
ceden nuestra razén. Un hecho tragico, tal como una guerra, un
atentado, una dictadura militar, genera relatos de ficcién. Existe
una frondosa literatura de posguerra que narra los efectos de la
guerra, literatura que nos retrata la vida en un campo de concentra-
cién y nos enfrenta con el enigma de la condicién humana. “Conta-
mos historias”, sostiene Ricoeur, “porque, al fin y al cabo, las vidas
humanas. necesitan y merecen ser contadas. (...) Toda la historia
del sufrimiento clama venganza y pide narraciéon” (Ricoeur, 1995 I:
145). Sin embargo, a diferencia del nifio, para quien el cuento es
pura presencia de lo imaginario y no puede reconocer los facto-
res que lo mediatizan, el lector de ficcion vive una ilusion “cubier-
ta por la ficcién, la Unica que tiene la posibilidad de convertirse en
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experiencia estética que no se disipe con la ilusion misma”
(Karlheinz, en Iser 1987). La ficcién impone sus propias reglas -1as
reglas del "como si"- que suspenden provisoriamente las que valen
fuera.del espacio ltdico. Los elementos paratextuales que explicitan
el género literario (novela, antologia de cuentos, nouvelle) al que la
narracion responde, instauran un pacto o acuerdo de lectura a tra-
vés del cual el lector sabe que el mundo que construye es de ficcidn.
Porque aun cuando el objetivo de la narracién de ficcion sea el de
sumergir al lector en ese mundo, de ningdn modo pretende inducirlo
a creer ~tal como o hace la mentira— que ese universo imaginario es

real. El lector no pierde de vista el mundo real, actual porque es sélo.

en funcién de él que el mundo ficcional tiene sentido. Sin embargo, si
bien se produce un acto de transgresién en que la realidad es scobre-
pasada, a diferencia de cuando sofiamos y el mundo onirico despla-
za el diurno o real sin que medie control alguno del yo conciente, en
la ficcion esa realidad permanece presente. De esta forma, la ficcién
se diferenciarfa no s6lo del sueno -y del engafio y la mentira-, sino
también del mito ya que, en tanto este responde a la creencia de toda
una comunidad, la adhesién a la ficcién es libre y claramente limita-
da al punto de vista espacial y temporal (Pavel, 1991).

La ficcién, entonces, notiene por horizonte decir certezas
sino el de sobrepasar, transgredir, el Iimite de lo real. Esto implica,
como lo sefiala Iser (1997), una estructura de doble significado,
porque “siempre hay un significado manifiesto -que bosqueja otro
latente que, a su vez obtiene su relevancia de lo que el manifiesto
dice". La ficcionalidad-provoca en un juego de ocultacion y revela-

cién, de ser y parecer en gque se da a entender que lo gque se dice:
debe ser fomado “como si" se refiriera-a algo cuando todas las.

referencias estén ocultas y deben ser imaginadas.

“En-sintesis, s6lo se puede comprender qué es la ficcion si se
parte de-fos' mecanismos fundamentales del ‘como si’ en tantoin-
mersion ficcional que implica la coexistencia de dos mundos, el
medio real y el del universo creado, que a primera vista parecen
mutuamente excluyentes” (Iser, 1997).

Eso le permite afirmar a Juan José Saer (1997} que la ficcién
se constituye sobre la base de la tensién dialéctica entre lo real y lo
imaginario y que ese entrecruzamiento de verdad.y falsedad consti-
tuye ¢l fundamento implicito de toda ficcién. La ficcion (comics, his-
torietas) .y sobre todo la ficcion literaria (cuentos, novelas) ofrecen
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mundos alternativos, posibles, que echan nueva luz sobre el mun-
do real, El principal instrumento para ello es-el lenguaje. A través
del lenguaje se explora la situacion humana mediante el prisma
de la imaginacion.

Esa dialéctica entre lo real y lo imaginario que es constitutiva
de toda ficcién, -a veces se pone en evidencia, como en el caso
de los Cronopios... de Cortézar, bajo la forma.del artificio de la
deformacién (tal como la hipérbole, la metéfora tomada al pie de
la letra, etc.) La ficcién desgaja al objeto de su contexto habitual y
cotidiano, lo inviste de un aspecto inusual y diferente. El texto
"Posibilidades de la abstraccion”, de Cortazar, en el que un.per-
sonaje tiene la capacidad de abstraer un detalle del conjunto
(“...si me gusta una chica, puedo abstraerle la ropa apenas entra
en mi campo visual”, p. 444), io ilustra. llustra de qué modo la
ficcion no distorsiona la realidad sino que la sustrae del automa-
tismo de la visién cotidiana a fin de abrir nuevas miradas sobre el
mundo conocido: desgaja o sustrae el objeto del “concierto” y la
sintaxis habitual de las cosas, l0 que, como siempre cuando se
rompe el orden establecido que impone la razon, genera descon-
cierto, sorpresa e indignacion. En tal sentido, ‘podriamos decir
que es, en esplritu, “subversiva’. Platén lo sabia y expulso6 a los
poetas de su Republica. También Felipe 1 cuando, en el sigto XV,
prohibié a través de un decretoel ingreso a América de todo rela-
to de ficcibn porque favorecia el trastorno-intelectual.

También lo sabe el jefe en “Trabajos de oficina” de Cortazar
cuando escribe versos y su secretaria, que toma su funcion al pie
de la letra, lo vuelve a la realidad del orden cotidiano:

A mitad de un verso que nacfatan contento, el pobre, la 0igo que
inicia su horrible chillido de censura, y entonces mi lapiz vuelve
al galope hacia las palabras vedadas, las tacha presuroso, orde-
na el desorden, fija, limpia'y da.esplendor, y lo que queda’esta
probablemente muy bien, pero esta tristeza, este gusto a traicion
en la lengua, ‘esa cara de jefe con su secretaria. (J. Cortézar,
“Trabajos de oficina”, en Historias de cronopios y de famas)

En otros textos la dialéctica que existe entre la ficcion y la
realidad es problematizada, tal como ocurre en muchos de los rela-

tos de Borges. El narrador de "Emma Zunz" asi lo expresa:
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La h{storia era increfble, en efecto, pero se impuso a todos,
porque sustancialmente era cierta. Verdadero era el tono de
Emma Zunz, verdadero el pudor, verdadero el odio. Verdadero
también era el ultraje que habia padecido; solo eran falsas las
circunstancias, la hora y uno o dos nombres propios. (J. L.
Borges, "Emma Zunz", en Obras completas, Buenos Aires,
Emecé, 1974 568)

El acto de relatar, sefala Ricoeur, prolifera ‘'en una ramifica-
cién de géneros literarios, fragmentacién que plantea a los filéso-
fos la problematica de la dicotomia que divide el campo narrativo y
que opone, por una parte, 10s relatos que tienen una pretension de
verdad comparable a las de los discursos descriptivos queapare-
cen en la ciencias (1a historia'y los géneros literarias conexos de la
biografia y la autobiografia) y, por otra parte, los relatos de ficcién.
Ricoeur objeta tal dicotomfa y sostiene que existe una unidad fun-
cional entre las muitiples modalidades y géneros narratives: el acto
de narrar en todas sus formas articula y clarifica la experiencia
humana a través de su caracter temporal. De dicha hipétesis deri-
varfa, entonces, que tanto la historia como la ficcién tienen una
referencia comun, que es precisamente el fondo temporal de la
existencia humana. Desde esa perspectiva, la ficcionalizacién pue-
de ser considerada como un procedimiento que, en tanto otorga
sentido a la experiencia humana vivida o imaginada, es propio de
toda mimesis narrativa, tanto de la referencial como de la literaria.

¢En qué se diferenciarfa, entonces, para el autor la narracion
de la historia de la de ficcién?

Si bien solo la-historia parece referirse a lo real, se trata de un
real pasado al que hacer referencia sélo de manera indirecta: el
historiador sélo puede configurar tramas a través de lo que esos
documentos autorizan o prohiben pero nunca contienen. Esa com-
binacion entre la coherencia narrativa y la conformidad del docu-
mento permite caracterizar al estatuto de la historia como interpre-
tacién. La ficcion produce, construye la referencia: el novelista in-
venta tramas, ensaya configuraciones posibles de la accion. La

referencia se mantiene en suspenso: el mundo de la ficcion no es .

mas que el mundo del texto, una proyeccioén del texto como mundo.
Es gracias a ese juego complejo entre la referencia indirecta
del pasado de la historia y la referencia productora de la ficcion,
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que, segun Ricoeur? la experiencia humana, en su dimensidn tem-
poral profunda, es continuamente configurada.

5.3. Realidad y ficcién: la simultaneidad de lo mutuamente
excluyente

“;Qué pasaria si un hombre se despertara transformado en cu-
caracha?, ;qué pasaria si el sol se extinguiera?". Estas preguntas
interrogan, a modo de hipétesis, una materia inaccesible a 4 com-
prension humana y a la que s6lo se tiene acceso inventando posi-
bilidades, o sea, ficciones. La construccion de ficciones podria
definirse, entonces, en términos de Wolfgang Iser como “la
modelacién ilimitada de realidades que llevan el sello de la impene-
trabilidad cognitiva®. Iser sefiala que, segun Kant, ese “como si” es
una necesidad imprescindible de la cognicidn: "En epistemologia
encontramos ficciones a modo de presuposiciones; en la: ciencia
son hipdtesis; las ficciones proporcionan la base de las iméagenes
del mundo y los supuestos por los que guiamos nuestras acciones”.

Si decimos que la narracion funciona como el esquema de
conocimiento e interpretacién bdsico del hombre, podemos sefia-
lar también que la narracién de ficcién se inicia en el preciso ins-
tante en que el conocimiento humano termina, pues no seria nece-
sario inventar lo que ya se conoce.

Segun la vision racionalista, los conocimientos humanos son
elaborados a través de procesos de aprendizaje individual y dan
lugar a creencias susceptibles de ser justificadas; por lo tanto,. lo

. que no puede ser fundamentado no seria un conocimiento sino

una opinién. Sin embargo, es-justamente porque la ficcién salta
hacia lo inverificable, tal como lo sostiene el escritor Juan José
Saer (1997), que puede multiplicar al infinito las posibili'dades de
tratamiento, de otro modo, si permaneciera en lo verificable, se em-
pobrecerfa. La intencion de la ficcion no es la de tergiversar la verdad,
por el simple hecho que el criterio de verdad o falsedad no es perti-
nente a la ficcion: la ficcién sélo es eficaz en tanto se la acepte como
un modo particular de indagar la realidad que no implicavolverle la

3. "Acerca de la interpretacién”, en Ricoeur, 2001.
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espalda, sino, por el contrario, “sumergirse en su turbulencia”. Segun
Saer, esto implicaria desdefiar la actitud ingenua de que consiste en
pretender saber de antemano ¢cémo esa realidad estd hecha.

También Cortdzar sefala algo similar cuando afirma que su
escritura se opone al realismo ingenuo que consiste en creer que
todas las cosas pueden describirse y explicarse como lo daba por
sentado el optimismo filosofico y cientifico del siglo XVIII. Sus rela-
tos surgen, en tal sentido, de la sospecha de que existe otro orden
"més secreto y menos comunicable”.

Para responder al interroganté epistemolégico de cémo el hom-
bre conoce la realidad y le da significado a la experiencia, Bruner
(1998) describe dos modalidades de funcionamiento cognitivo y
de pensamiento: la modalidad narrativa del pensamiento vy la 16gi-
ca paradigmatica. “Cada una de -ellas brinda modos caracteristi-
cos de ordenar la experiencia, de construir la realidad”. Estos dos
mundos mentales difieren fundamentalmente entre si en sus proce-
dimientos de verificacién: si en el primero se verifica mediante pro-
posiciones bien formuladas acerca de cémo son las cosas y que
permiten establecer una prueba formal y empfrica; en el otro no se
establece la verdad sino la verosimilitud. Los argumentos conven-
cen de la verdad, los relatos de su semejanza con la vida. Si bien
funcionan de manera diferente y poseen otra estructura, ambos se
constituyen como transformacién de una exposicién simple por la

cual-"dos enunciados. de hecho son convertidos en enunciados

que implican una causalidad”.

Con la proposicion légica “si ¢, luego y", se realiza una bus-
queda de verdades universales; con la frase de un relato "gané un
millén de délares, luego se suicidd”, se invocan conexiones proba-
blemente particulares entre los sucesos: un juego sucio, una enfer-
medad mortal, un terror existencial, una pena de amor.

El modo paradigmatico es esencial e indicativo: "hay un ele-
mento x que tiene la propiedad y por la cual su 6rbita tiene la pro-
piedad z" (Bruner, 2002); la narrativa es normativa y.su modo, en
tanto también se dirige al mundo pero no hacia cémo son. las co-
sas, sino hacia.cémo podrian ser o haber sido, es el subjuntivo.

“En el ambito de la narrativa y de 1a explicacién” -sefiala
Bruner- "de las acciones humanas, pedimos que, mediante la re-
flexion, el relato corresponda a alguna perspectiva que podamos
imaginar o sentir que es correcta’. Si la ciencia intenta construir un-
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mundo que permanezca invariable a pesar de las intenciones y
cohflictos humanos, la narrativa, en cambio,-tiene como objetivo
comprender los acontecimientos humanos a-fin de reconocer las
alternativas que tiene la posibilidad humana.

Subjuntizar la realidad implica pasar.del indicativo factual a la
fantasia festiva del subjuntivo, al mundo del deseo, de la posibili-
dad o hipétesis del “como si”. O sea, de los hechos tal como son a
lo gue hubieran podido ser. :

Si las hipétesis en las ciencias responden’a la exigencia de
verificacion, el objetivo de las hip6tesis del arte, afirma Bruner; es el
de ajustarse a diferentes perspectivas humanas que sean
reconocibles como “verdaderas para la experiencia imaginable”,
es decir, gue tengan verosimilitud. o

Aun cuando, por ejemplo, se trate de un relato fantastico, como
puede ser “L.a Metamorfosis” de Kafka o la descripcién de un tiempo a
contramano del real como lo es el que aparece en el texto que sigue,
deber resultar convincente. S6lo de ese modo la ficcidn se constituye
en una mirada suspicaz sobre el misterio de la vida y la muerte:

Como toda muerte, es un proceso que se da a lo largo de fa
vida. Los Rewind se vuelven pequefios y comienzan a perder
la razén. A pocos pasos de la-muerte, pesan alrededor de
'3,800 kg. y lloran constantemente. Lliegado ese momento, un
hombre, que segun la costumbre viste de blanco, los introdu-
ce a la fuerza dentro de una mujer que grita con las piernas
abiertas sobre una camilla. Una vez allf, los Rewind se desha-
cen en esa béveda de tejidos y algunos meses después, cuando
la mujer que los aprisiona comparte un cigarrillo con un-hom-
bre desnudo en la cama, ya casi no existen. (Victoria, estu-
diante de la Carrera de Ciencias de la Comunicacién, UBA)

En este texto, como en todo texto de ficcién, no es que la
verdad haya sido distorsionada, sino que una cierta distorsién ha
sido efectuada para acercarnos al caracter complejo de la reali-
dad humana (O'Connor, 1993).

En eso consistiria precisamente la paradoja de la narracion -
de ficcién: dado que exige la mas estricta atencion a lo real, cuanto
més atento ésté el escritor al detalle concreto, mas verosirmil y mas
convincente sera su relato. La ficcién, sefiala la escritora Flannery
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O’Connor, “opeéra a través.de los sentidos"; “transmite de la reali-
dad lo que puede ser visto, oido, olido, gustado y tocado™. Portal
motivo, recomienda al escritor de ficcion a "mostrar y no decir”, ya
que No se provoca compasién con compasion, emocion con emo-
cién, pensamientos’ con el pensamiento sino que debe transmitir
todas esas cosas, sf, pero provistas de un cuerpo: el escritor debe
crear un mundo con peso y espacialidad.

Segun Pierre Bange, la ficcion, en la que el criterio de verdad
y falsedad, como ya lo hemos sefialado, no es pertinente, abre
nuevas posibilidades de modelizacién, constituye “un medio de
conocimiento y “un cuestionamiento de un modelo admitido o la
adhesién a un modelo alternativo de interpretacion”. Esta suerié de
“argumentacion indirecta” de la ficcidn comprenderia todas las
estrategias que realiza el narrador para guiar 1a interpretacion del
receptor del relato. Esto le permite a Pierre Bange (1981) sostener
que- "la argumentacién comienza sélo con los actos cognitivos
destinados a hacer creer, es decir, a construir relaciones de senti-
do entre la significacion lingistica y las estructuras de saber fijas
en la memoria, con vistas a hacer -hacer, es decir, a sugerir una
relevancia para las conductas ulteriores del enunciatario-". Por lo
tanto, si la argumentacion es una dimensién funcional de todo dis-
curso, los textos literarios tendrian también, segdn él, una funcion
argumentativa. Esa argumentacion, que no estaria orientada a una
verdad referencial y operaria bajo la forma de la mimesis como
estrategia persuasiva, permanece implicita.

5.4. Narracién como configuracion. Paul Ricoeur y la triple
mimesis

Todo relato se interroga sobre las razones que impulsaron a
alguien-a actuar de determinada manera, sobre la intencionalidad
de sus acciones y su responsabilidad en tanto sujeto. Es decir; las
acciones no nos son accesibles en tanto el relato no les confiere
un orden —légico y causal- y nos las vuelve inteligibles. Las teo-
ras recientes sobre la narracién atienden al caracter complejo

de esa nocién de accidn y sefialan que la configuracion de la.

trama es m&s una operacién gque una estructura: es una opera-
cién de sintesis.
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E! término ‘configuracién’, en oposicién al de ‘estructura’, alu-
de al caracter dinamico de la elaboraciéon de una trama como puesta
en intriga pero también a la nocion de figura. Segtn Ricoeur, si
recordamos el sentido amplio del término ficcion, este viene de
fingere, que significa “fingir”, “figurar”, “configurar”. La mimesis no
implica una reproduccion del mundo de la accién sino de una
produccién fingida del cuasimundo que abre al "como si". En tal
sentido, todas las ficciones son representaciones de acontecimien-

tos que estan en funcioén de otros a los que refieren.

5.4.1. Lamimesis | o prefiguracion

La narracién parte del mundo de la experiencia de la vida
cotidiana humana que tiene una estructura prenarrativa que exi-
ge la composicion de la intriga. Dicho de otro modo, Ia historia le
sucede a alguien antes de que cualquiera la relate, o sea antes
de que cualquiera configure esa historia prefigurada en el campo
de la praxis efectiva.

Ricoeur llama mimesis | a esa prefiguracion, o sea el “antes”
de la configuracion, que abarca la précomprension de la expe-
riencia vinculada a la vida colidiana. Si la mimesis il exige una
competencia narrativa para que ocurra la trama, ia mimesis | o
representacion de pre-figuracion -nivel de la representacion préc-
tica 0 experiencia del mundo concreto- exige una comprension prac-
tica. Esto implica, fundamentalmente, dominar la “red conceptual” que
permite distinguir el campo de la accion del mero movimiento fisico:
fa accion de alguien obedece a fines;-remite a motivos que expli-
can por qué alguien hace algo; es realizada por agentes en deter-
minadas circunstancias; tiene resultados, esto es cambios de suer-
te hacia la felicidad o la desgracia. Pero la inteligencia narrativa,
segun Ricouer, exige no solo un conocimiento por parte del narra-
dor y de su auditorio de dicha red (descripta desde Propp a Greimas
2n su analisis estructural de la narracién), sino también la integra-
cién y actualizacion de sus términos: esto es, el encadenarlos a
modo de secuencia a fin'de que reciban uha significacion efectiva.
Un sistema simbdlico confiere a dichas acciones la primera signifi-
cacién porque son considerados por la comunidad de lectores como
historias legibles: estas historias son “dignas de contar” porque su
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significacién puede ser descifrada por los demés actores del juego
social. Pero esta red simbdlica no solamente asegura la Iegibilidad e
interpretacion de las acciones, permite, a su vez y sobre todo, en tanto
norma, juzgarias en funcion de una escala preferentemente moral.

Conocer las formas simbdlicas que regulan la comunicacién
en la vida social permite configurar dicha experiencia o accién
concreta del hombre en funcién de tipos de trama o esquemas
narrativos reconocidos por el lector.

5.4.2. La mimesis Il o configuracion

En su escrupuloso trabajo sobre la Poética de Aristételes, Paul
Ricoeur presenta de forma complementaria las nociones de mimesis
y mythos, o sea entre el acto-de componer los mythoiy el acto de
imitar la accién propia de la mimesis. El mythos es el proceso
estructurador que organiza las acciones e incidentes mediante una
puesta en intriga; la mimesis el proceso activo de imitar o represen-
tar ("poner ante los o0jos”) una accion. De ese modo, la poiesis se
constituye en el arte de configurar, es decir de componer elemen-
tos (experiencias dispersas) en figuras (en un todo o sistema), es
decir de transformar los hechos en historjas fabuladas. El proceso
de la.configuracién —que Ricoeur llama mimesis |- permite, en
tanto sintesis de lo heterogéneo, que la sucesioén de acontecimien-
tos de una historia se constituya en una totalidad.

El cuento "Otra gente” de Haroldo Conti, por ejemplo, narra
una serie de acontecimientos: un nific arma un barrilete, lo remonta
y se le enreda en una chapa del techo, se sube 4 él, descubre un
agujero y mira a través de él el interior de su casa; ve como discu-
ten sus padres; como la madre se cierne en tristeza; cémo su abue-
lo, a quien crefa postrado en una silla de ruedas, camina; cémo el
peobn se acuesta con su hermana; baja y come con su familia.

Esos acontecimientos se transforman en una historia porque
estan configurados en una trama. El relato no es.una mera suce-
sién de acontecimientos sino una totalidad inteligible de la que
puede conocerse el “tema” que le da coherencia y unidad: un nifo
descubre a su familia. Leerlo como “totalidad” o sintesis implica
“tomar juntos” una serie de acontecimientos que establecen entre
si una relacion causal que lé da sentido -la historia como rito de
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iniciacion- y dotan al relato de una temporalidad propia. Es en
funcion de esa temporalidad que el final ~cinifio se sienta a comer
con su familia ‘que de pronto se le vuelve ajena- se erige en la
conclusién necesaria. Lo es porgue; en tanto vuelve presente el
inicio —el nifio que sube al techo en busca de su juguete-, l0s
hechos que descubre desde el techo que él desconocia son leidos
como condiciones necesarias que conducen hacia ese final. Tan-
to para contar una historia o seguirla en su lectura, afirma Ricoeur,
es necesario captar una serie de acontecimientos como un todo; la
configuracion de la trama impone a la sucesién indefinida de acon-
tecimientos "el sentido del punto final".

Por lo tanto, la configuracién o construccién de la trama -tanto
de la narracion histérica como de la narracién de ficcion- cumple
una funcién mediadora entre el “antes” y el "después”: entre acon-
tecimientos individuales y una historia tomada como un todo. La
mimesis Il es la operacion mimética que permite- al lector volver
inteligible la configuracién, es.decir, reconocer una serie de rasgos
del espacio simbdlico, como la red conceptual: experiencias del
campo préctico, es decir, del hombre en el mundo.

El relato que sigue es un fragmento de una historia de vida.
Ana Maria cuenta el reencuentro fugaz de ella'y su marido. Mario
con su hijo Rafael, que habia sido secuestrado por un'grupo militar:

Nos encapucharon y nos llevaron eni auto. Esperamos en una
sala con los ojos vendados. Después de escuchar unos gri-
tos, nos sacaron la venda. Cuando Mario vio a su hijo, lo re-
prendié con rabia: "jQué hiciste, Rafael, en qué te metiste!”
Entonces volvieron a encapuchar a Rafael y nos llevaron a
Mario y a mi en auto otra vez a casa. Fue la Ultima vez que
vimos a nuestro hijo. Cuando Mario le grité "qué hiciste” con-
dend a su propio hijo a la muerte. (Ana Maria, 74 afios)

Puede inferirse en el relato de Ana Maria la férmula tacita que
suele usarse con frecuencia cada vez gue intentamos dar.cuenta
de un hecho fortuito y desgraciado: "si no hubiera hecho... nd ha-
bria pasado”: si su marido no hubiera increpado a su hijo,-éste no
habria muerto. Ese razonamiento —que establece una relacion cau-
sal entre la muerte del hijo y la reaccién violenta de su padre-es un
modo de conjeturar trayectorias y hacer equilibrio sobre los bordes
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resbaladizos de lo real. Asi, a diferencia del mundo cotidiano en
que el individuo no sabe ‘cuéles son las consecuencias de su ac-
¢cion; en el relato, todo suceso tiene un correlato posterior, tal como
en el razonamiento de la supersticion. '

Ver el relato como una serie deshilvanada de hechos (llevan al
hombre, lo encapuchan, espera, ve al hijo, le grita) es atender sélo a
su caracter episddico y no a su configuracién que integra los idgre—
dientes heterogéneos (agentes, las circunstancias, firtes,
interacciones y resultados) en una totalidad inteligible. Es a partir de
ella gue podemos decir que la competencia para seguir la historia es
una forma elaborada de comprensién: el hijo no muere victima de
sus captores sino de la ausencia de comprension de su padre. Del
mismo modo que la metafora es una aproximacion creada entre
términos que, en principio alejados, aparecen proximos, también la
puesta.en intriga abre a una nueva congruencia entre factores hete-
rogéneos y acontecimientos diversos. Esto le permite a Ricoeur esta-
blecer una analogia entre la teorfa del relato y la teoria de la metéfo-
ra; ambos constituyen una operacion sintética de acercamiento y
productora de sentido. La funcion mimética ce !a ficcion narrativa es
paralela a su capacidad de redescripcién metaférica de la realidad.

El concepto de trama, configuracion o puesta en intriga estd,
entonces, indisolublemente unido al de inteligencia narrativa que
cumple 'la funcion de enhebrar y componer las acciones en un
orden que responde a la necesidad interna de la obra. Ese orden
implica una conexién légica entre los hechos, ya que, si el vinculo
sdlo es episédico, la intriga no alcanza la universalidad a la que
aspira. Dicha l6gica no se corresponde ¢on la unidad cronoldgica
sino que genera su propia temporalidad, la de la obra.

Tanto el relato histérico como el de ficcion, postula Paul Ricouer,
poseen dos dimensiones: una ¢cronolégica y otra de caracter 16gi-
coy atemporal. El primero permite seguir las contingencias de una
historia, su cardcter episédico; el segundo remite al porqué de
los hechos, en términos de Louis O. Mink (1981), a la elabora-
cion de totalidades significantes a partir de esos acontecimientos
dispersos. El refato de Ana Maria responde a las preguntas; ;qué
pasé después?, jcomo termind?, pero también, fundamentalmente,
a: ¢ por qué murio? _

Ambas preguntas (“,y después?”’ y “iy por qué?"), segun
Ricoeur, son coincidentes: expresan idéntico deseo de transgredir
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los estrechos limites de la condicién humana y proyectarse hacia

lo universal.
Cuando la casualidad como fenémeno insélito, se subsume

“en algln tipo de causalidad, el destino se vuelve equivalente al

sentido. En términos de Ricoeur, componer la trama es hacer surgir
lo inteligible de lo accidental.

Aristételes definfa el mythos de la tragedia mediante el confiic-
to que nace de la exigencia de concordancia y el reconocimiento
de lo discordante —el camibio de fortuna y peripecia~ que hasta el
final del relato amenazan la identidad del héroe tragico. De este
modo, lo contingente, o que en la vida diaria es un mero suceso
desvinculado de toda necesidad, responde a la probabilidad que
rige el relato y hace progresar la trama.

Por lo tanto, segln Ricoeur el acto de componer intrigas
produce la concordancia sin anular la discordancia. De ese
modo, mediante la sintesis de lo heterogéneo, la dispersion
episédica —sucesion de hechos sin orden l6gico~ obtiene unidad.
La concordancia es el principio estructurante del relato (el princi-
pio de orden que Aristoteles llamaba “la disposicién de los he-
¢hos”), responsable de la sintesis de lo heterogéneo y de su uni-
dad, lo discordante —que esta subordinado a ella; “lo real”, lo que
se introduce en la narracién a través de lo incidental, variable y
contingente (cambio de fortuna, peripecias, casualidades). Por lo
tanto, es el propdsito de todo relato -y sobre todo el de ficcion—,
traducir el anhelo ancestral del hombre de “introducir una minima
trama de sentido en el desordenado curso de los acontecimientos”
(Cruz Rodriguez, 1986) o sea, de reconocer la voluntad'y el sentido
que ordena lo que Borges flamo “el asigtico desorden de] mundo
real". Dicho orden asume dimensién de destino que, & modo de
fatum, orienta el entramado del texto para que el hecho pierda su
caracter de contingencia y se subordine a la causalidad.

Por tal motivo, todo hecho que empuja al hombre al abismo
de su existencia, que excede su comprension, genera relato:
porgue es a través del relato que lo contingente de’la accion
humana, la imprevisibilidad del destino o la accién que se pro-
duce independientemente del agente, se resuelve en destino.
Frente a la conspiracion del azar, el sujeto urde la conspiracion
de una trama. El relato traducirfa, de este modo, el intento de
ostablecer la relacion de inferencia causal que une los hechos,
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a modo de premisas, con la desgracia, accidente o hecho fortui- "

to, a modo de conclusién.

5.4.3. La mimesis Il 0 refiguracion

Lla. configuraciéon de la trama define el movimiento
teleolégicamente orientado de nuestras expectativas.cuando, como
lectores, seguimos una historia. Porque seguir una. historia i'mplica
comprender las acciones, pensamientos y sentimientos sucesivos
qge estan dirigidos hacia un final que, como un polo ma néfico
arienta el proceso. Este final, que no puede ser deducido r?| redi,
cho, ha de ser aceptable en la medida en gue, si miramos Fr)wacie:
atras, desde la conclusién hacia los episodios previos. debemos
e§tar en condiciones de decir que este fin exigia tales’ aconteci-
mientos y tal cadena de acciones. Es decir que los encadenamien-
tos aQquieren sentido en tanto conducen hacia ese fin que a su vez
permite ser comprendido a partir de la configuracién. Porque no
solo la expectativa de saber cémo concluyen los hechés es lo que
nos mantiene en vilo hasta el final, sino comprender el desarrcéno
de la trama. Una determinada configuracién colabora con la lectu-
ra del relato: el lector no solamente puede seguirlo exitbsamente
sino comprenderlo. Los hechoes se vuelven comprensibles por ser
subsumidos bajo la categoria de una estructura argumental que le
es conocida porgue pertenece a su acervo cultural. '

La configuracion se realiza a través de un proceso metaférico
que redescribe esas experiencias de modo tal que modifica nues-
tra manera de percibirlas. El arte posee la capacidad de ofrecer
una reconstruccion de la realidad cargada de significaciones en
un dgble movimiento gue une, simultdneamente —tal como lo seﬁalé
tgrn?ién Iser-, lo posible con lo real. La referencia metaférica de la
frco|o~n gue presupone, a diferencia de la denotativa, distancia
extrafiamiento, invita a “ver como”, es decir no como e%ectivamenté
e§ la realidad sino tal como se la describe metaféricamente a tra;
vés de lo que Ricoeur llama "aumento iconico”. La mimesis, al
dotar dg estructura légica y de significado a los acontecimien{os
se co_nwerte en una especie de metéfora de la realidad a la qué
reactiva y confiere rasgos propios. Al igual que la pintura que real-
za las formas y colores del mundo, también la metéfora nos pone
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algo delante de 108 ojos y lo presenta en accion. Esta iconicidad
permite que el lector-receptor vea simultaneamente la ficcion y su
propia realidad como si fuera una ficcion. Puede hacerio porque 1a
ficcion le ofrece elementos de verosimilitud, elementos que puede
vincular con su realidad concreta, de ese modo 0 persuade. Toda
ficcién posee su propia retérica de persuasion en funcion de la
cual el receptor acepta la propuesta que-le hace el mundo del
texto. Es a partir de esa inmersion en la ficcion que posee la posibi-
lidad de enriquecer su vision gel mundo empobrecida por la rutina
cotidiana como la de habitar el mundo de otra manera. La figura
icénica redescribe la realidad del lector, reorienta su obrar'y pade-
cer, en sintesis, 10 refigura conduciéndolo de! “ver como” hacia el
“ser como” (idéntico proceso ha seguido el personaje de "Otra
gente” que ve como su mundo no es tal como lo conocia y dicho
descubrimiento —ver el mundo de otra manera- lo refigura: lo vuel-
ve, sino en adulto, si en menos nifio); Es asf que el lector —sujeto
real- se apropia de 1os significados vinculados al héroe ficticio -0
real- de una accion mediante la lectura. El sf mismo es refigurado a
través de un proceso por el cual el yo se figura que es tal o cual. Es
decir, se identifica con un otro que resulta real en el caso del relato
histérico e irreal en el relato de ficcidn.
La refiguracion o mimesis Il es el "después” de la configura-

cién, o sea al acto de lectura que implica también una operacion '

de representacion por parte del lector: la de representar mundo y
constituir una figura para producir sentido. La lectura como activi-

dad-productora de sentido de caracter tropoldgico ocurre en la

interseccion del mundo del texto y él del lector, que refigura lo ya
dado. En sintesis, 12 mimesis |1, comotiempo de la canstruccion de
la trama, media entre los aspectos temporales prefigurados €n el
campo préctico v ia refiguraciéon de nuestra experiencia temporal
por ese tiempo construido; “Seguimos el paso de un tiempo prefigu-
rado a otro refigurado por la mediacién de uno configurado”
(Ricoeur, 1995 I: 15).

Al elaborar una fabula posible, verosimil y necesaria, segin
Aristételes, el poeta elabora un modelo cognitivo cuya validez

excede la realidad que él imita, en el sentido en que abstrae la

estructura actancial profunda susceptible de dar lugara las en-
carnaciones empiricas multiples y variables segun los contex-
tos. Contrariamente a lo que sostenia Platén, la mimesis es una
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ope.racio’n cognitiva en el doble sentido en que es una puesta en
acc!én de un conocimiento y la fuente de conocimiento. Por tal
motivo, las ficciones, sostiene Iser, son una neceésidad antropo-
légica del hombre.

5.5. Identidad narrativa y memoria

.Tantas veces escribir es recordar lo que nunca existio. ; Cémo
lograré saber lo que ni siquiera sé? Asi: como si lo recordara.”
Clarice Lispector

.SI narrar un hecho pasado, segun Ricoeur, es producir por
medio del lenguaje algo que pasé, es decir, volver presente o
ausente, narrar es representar lo que no estd bajo la percepcion
del narrador. El narrador puede reconstruir ese “ya sido” porque
recuerda, porque retiene el pasado gracias al presente que lo
actualiza. Dicha re-presentacion imp'l'icaria de este modo una re-
construccion del pasado —~como objeto ausente—~ por parte de la
memoria. A través de ella, el sujeto se relaciona con su tiempo
pasado y lo actualiza en el presente de la narracion.

Esta ecuacién entre imagen (reprasentacion) y recuerdo, nos
lleva a plantearnos la relacion que existe entre /a imaginacidh‘y la
memoria, dado que ambas operaciones hacen presente lo ausen-
te. Sin embargo remiten a una distincion importante: la primera se
sitila espontaneamente en la ficcién; la intencion de la segunda es
la de ser fiel y exacta. La confusién entre lo real y lo irreél, su
‘fpropensié‘n a.alucinar’, hacen que la mimesis de la imaginacion
siempre esté bajo sospecha, no asl la de la memoria, cuyos errores
pueden justificarse por la distancia temporal del recuerdo: precisa-
mente se equivoca porgue aspira a la representacion.verdadera y
exacta. Asl |0 sefiala este narrador:

Yo recuerdo haber estado sentado.en la pierna de mi abuelo
gue me hablaba y me sonrefa y yo estaba feliz. Pero mi tia
dice gue no es cierto porque mi abuelo fallecit antes de ese
momento. Yo sé que esa situacion la vivi. Si fue real o nd, no
lo sé, pero yo te soy sincero: para mi es como si fuera real.
(Guillermo, 37 afios)
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Sin embargo, en las autobiografias se crea la modalidad con-
tradictoria entre el creer y el no creer que acordamos al discurso de
ficcién, como también la imposibilidad de construir una verdad a
pesar de que una personano se mienta a si misma. Porque el relato

autobiografico, si bien pretende recuperar el pasado gracias a la’

perspectiva que concede la memoria, No evoca mas que una figura
imaginada de si mismo: el sujeto que recuerda su pasado hace
tiempo que ha dejado de ser el que eraen el pasado. El sujetono es
inmutable ni reposa sobre el término de lo idéntico, esto es sobre la
creencia en esencias inmutables y originales, sino es un sujeto
siempre atravesado por otro, mediado por simbolos, lenguajes y
relatos, y constituido por el tiempo.

JQuién es el yo que realiza la accién gue yo mismo describo?,
JOuién es su agente, quién su autor? y ¢qué garantiza la permanen-
cia del nombre propio? La respuesta gue da Paul Ricoeur a estas
preguntas puede ser considerada uno de los postulados més im-
portantes de Tiempo y narracion: “Responder a la pregunta ‘s quién?’,
como lo habfa hecho con toda energia Hannah Arendt, es contar la
historia de una-vida. La historia narrada dice el quién de la accion.
Por lo tanto, la propia identidad del quién no es mas que una iden-
tidad narrativa® (Ricoeur, 1995 I1}: 997). El sujeto, en fanto se sostie-
ne por una memoria que se constituye como un modelado continuo
que selecciona, recuerda, olvida, aparece como relato.

De este modo, segun Ricoeur, la identidad narrativa seria ague-
lla identidad que el sujeto humano alcanza mediante la funcié
narrativa y que se funda en laidea de un sujeto reflexivo y dialdgico.
La experiencia temporal como experiencia individual puede ser
compartida y comunicada en tanto significacion de experiencia
vivida, porque sélo es comunicable como relato. El relato hace
posible que la experiencia individual se convierta en publica, que
s el caracter inherente a toda narracion, ya que es condicién del
reiato-que alguien lea y pueda a su vez producir otro rélato, o sea
hacer que ese relato vuelva a comenzar. Es publico en tanto se
reconoce como constitutivo del relato el hecho de que sea un acto
comunicacional que presupone la intersutjetividad.

Sin la capacidad de contar historias sobre nosotros mismos no
existiria la identidad. Asf lo demuestra la patologia neurolégica
dysnarrativia —lesion de la capacidad de relatar o comprender histo-
rias- que, en tanto produce una disminucion de la memoria, disgrega
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radical i i i
pat&og?:g:rzl;e;tt:;angs otcijeen:id:qq. Los pacientes que padecen tal
ologia prerden ¢ ismos y. el sentido del otro.*
oy Eneilgiiicsi; li trama narrativ.a —~como mediadora entre el tiem-
e ° nérraCiénulr;ana— permltfa esclarecer la experiencia tem-
poral, o5 i nanadion - que o.torga identidad al sujeto. La construc-
o do 1a dontidad es ;gmblén una refiguracién constante de las
acciones de o mun.deon lferentes momentos. En funcién de nuestro
norizante 08 minas c;] del! vque pos escucha, configuramos
ravatvamente nues s echos de vida de manera diversa. El sujeto
eron o pmend cién y. el orden de los hechos en funcién de la
orsion do pase SU‘Z;Q quiera hacer prevalecer, porque en ese des-
oo dé ViJs - -un yo queT se cuenta como otro— aparece un
e ot eo perspectl\{a desde la cual se enuncia el yo:
R veémos p 1:132:1r un yo sino se construye una perspectiva
un fragmento de la autobiografia de R. Walsh:

Mi \
Cié}/csuzfzé.nje dssperté tempranamente: a l0s ocho afios de
viador, Por una de esas confusi -
o \ usiones, el que la cum-
Socag;rr]m hermano. Supongo que a partir de ahl me quedé sin
voos y tuve muchos oficias. El més espectacular: limpiador
Cor.nent.anas, el mas humillante: lavacopas; el mas burgués:
CUb:rcz;;aQ;e lcf:le\;a\t/nﬂgﬂedades; el mas secreto: criptografo er;

. olfo Walsh, Ese hombre : .
‘ , y otros pa

les, Buenos Aires, Seix Barral, 1996: 11) papeles persone:

ida di'?ijéz ';‘:tﬁr y escritor de su propia vida construye su iden-
gue se vuelve un tﬂzref/guﬁac,oﬁ constante de su historia de vida
que un sujeto cue etJI o de historias narradas veridicas o de ficcion
s e n‘.a;obre st mismo (bien lo sabia Goethe cuando
£l autor de'is- ichtung und Wahrheit -Poesiay verdad-).
SO COMTO Ob.etza autquografla es un sujeto que se toma a sf
imagen de uno r,lﬂsmy’ aligual que en un espejo, se contempla. La
siniestra. Asf lo dem o siempre es fascinante si bien, de algun modo
su imagen, muere duf)s"a el mito de Narciso que, maravillado ante'
gias relato,sf ' e oblado sobre s mismo. También en las mitolo-
) olkléricos 0 cuentos fantasticos, la presencia del doble

4. Cf. Bruner, 2002: 123.
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o el Doppelgéanger €8 peligrosa. Sin embargo, mas aild de las pro-
hibiciones miticas, el sujeto insiste en mirarse Yy descubrirse. Es
este el propésito-que persigue el escritor de sf mismo, aun cuando
sabe gue acercarse al sentido y destino de ese sujeto que, inscripto
en la vida se transcribe en la letra, €8 siempre imposible.

Pero ese espejo en el que se contempla no s€ limita a duplicar

o a recrearla en una nueva dimensién: el espacio

la escena Sin
objetivo es siempre un espacio mental.- Recordar implica afiadir

algo a la experiencia recordada; el sentido del pasado se vuelve
significativo en funcién de su-comprension en el presente. Poco
importa entonces |a estricta verdad de los hechos: |0 que s€ ofrece
es la verdad del normbre. O sea, un tipo de saber sobre st mismo gue
implica, en gitima instancia, un saber sobre el mundo.

5.5.1. Otros relatos del yo: el testimonio y la narracién de vida

La narracién de vida es un género testimonial y, posee con el
mun. Segun John Beverly (1987),
contada en primera persona gra-

matical por un narrador que esalavez protagonista 0 el testigo de

su propio relato cuya unidad narrativa suele ser una vida ‘0 una

vivencia particularmente significativa”. Del mismo modo, tambien

el narrador de una narracion de vida puede referir su vida como

también una ajena (la historia de vida de un familiar, la de un tio

singular en la familia, la historia ciertamente singular de una madre
o un abuelo, etc.) de la que es testigo (tanto del hecho como del

relato) y 10 compromete afectivamente. La narracion de vida, al
igual que el testimonio, puede centrarse enunavida completa como’
también solo en hechos aislados Y significativos de la vida del pro-
tagonista. A ambos los emparenta también el modo de produccion.
Tanto el testimonio comMo la narracion de vida involucran la graba-
cién y transcripcién de la entrevista por un interlocutor “letrado”
(etnografo, escritor profesional, ete.) el que,.en nombre de una ins-
titucion, legitima 1a circulacion del relato.

En ambos casos también se transcribe la narracion de un he-
cho verdadero o una verdadera historia y ambos € fundan sobre fa-
base de una convencion o pacto impicito con el lector, que implica
su voluntaria aceptacion de la verdad del relato que no permite la

testimonio varios rasgos en co
“gl testimonio:es una narracion
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sospecha. Al introducir el discurso del testigo que cuenta lo que ha
visto y requiere ser creido, se sustituye la nocién de semejanza por
la de credibilidad. Por tal motivo, preservar los rasgos de la oralidad
en el testimonio, contribuye a ese efecto de realidad. En ambos
casos, tanto en el testimonio como en la narracion de vida, el narra-
dor en calidad de testigo expresa estar afectado por los aconteci-
mientos, a través del relato, convierte al oyente en testigo de segun-
do orden al que ubica a su vez también bajo dicho efecto.

El testimonio se caracteriza fundamentalmente por la denun-
cia de un hecho, segun Beverly, por lo general en relacién con
excesos de poder, marginacion o silencio oficial. Y si originaria-
mente la palabra testimonio viene del griego “mértir”, es decir aquel
que da fe de algo, eso supone que el que da testimonio ha vivido o
presenciado un determinado hecho. El testimonio-martir cumple
una funcién ejemplarizante en una determinada comunidad.

La narracién de vida, en cambio, no surge de la urgencia o
necesidad de comunicar una vivencia vinculada a hechos de re-
presién, pobreza, explotacién, marginacion, crimen o lucha. Sin
embargo, no es la eleccién de los temas o tépicos lo que distingue
al testimonio de las narraciones de vida, sino la postura de! sujeto
narrador frente a ellos. Si el testimonio implica, segun Beverly, un
reto, explicito o implicito, al statu quo de una sociedad dada, la narra-
cién de vida se centra en la vivencia de un sujeto singular e indivi-
dual. Si el testimonio siempre delata la necesidad de un cambio
social estructural y construye un espacio de complicidad con el
lector, la narracion de vida, al igual que la autobiografia, se sostiene
en una postura individualista que proclama el triunfo personal. Por-
gue, al igual que la autobiografia y a diferencia del testimonio, es una
forma narrativa gue “depende de un sujeto narrador coherente, due-
fio de sl mismo que se apropia de la literatura para manifestar la
singularidad de su experiencia”, De esta forma, sefala Beverly, en el
momento en el que el testimonio se afirma como identidad propia
distinta de la clase o grupo social, se convierte en autobiografia.

Una de las diferencias mayores entre e! testimonio y la auto-
biografia, sobre todo la confesional, es que, mientras la autobiogra-
fia es un discurso de la vida intima, ¢ interior, el testimonio es un
discurso acerca de la vida publica o acerca del yo en la esfera
publica. Esta misma diferencia es la que quizas acercé al testimo-
nio a !o que se ha llamado autobiografia despersonalizada.
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Capitulo 6. La escritura de narracion ficcional

Dije una vez que escribir es una maldicién. No me acuerdo
exactamente por qué lo dije, y con sinceridad. Hoy repito: es
una maldicion, pero una maldicién que salva. No me estoy
refiriendo a escribir para los diarios. Sino escribir aquello
que eventualmente se pueda transformar en un cuento o en
una novela.

Es una maldicién pergue obliga y arrastra como un vicio peno-
so del cual es casi imposible librarse pues nada lo sustituye.
Y es una salvacion. Salva el alma presa, salva a la persona
que se siente indtil, salva el dia que se vive y que nunca se
entiende a menos gue se escriba. Escribir es buscar entender,
es buscar reproducir lo irreproducible, y sentir hasta las ulti-
mas consecuencias el sentimiento que permanecerfa apenas
vago y sofocante. ¥
(Clarice Lispector)®

6.1. El comienzo

+Como se enciende la historia? Casi siempre con imagenes, a
veces provocada por alguna frase. Un hombre en una estacion
ferroviaria que llora al irse el tren; eso ya te pone en guardia

5. Clarice Lispector: "A explicagéo que nédo explica”, en A descoberta do mundo. Revisdo
de Sonia Regina Cardoso, Astrogildo Esteves Filho e Ademilsson Courlinho. Rio de
Janeiro, Nova Fronteira, 1984. Traduccion tomada de Cdmio se escribe un cuento. Seleccién,
prélogo e introducciones de Leopoldo Brizuela. Buenos Aires, El Ateneo, 1993, pp. 249-
260. Traduccion de Teresa Arijon.
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