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LA PÁGINA DE MALLARMÉ O EL SIGNO MATERIAL

Jesús Camarero

(Universidad del País Vasco)

A Jan Baetens

En el mes de mayo de 1897 la revista Cosmopolis publicaba el poema
«Un coup de Dés jamais n'abolira le Hasard» de Stéphane Mallarmé. En
esta composición se ponen en práctica unos principios teóricos sobre el
signo gráfico (tipografia incluida), sobre el volumen-libro (paginación) y
otros componentes bibliológicos que resultan de absoluta novedad en el
ámbito literario; donde precisamente siempre se utilizó la escritura y su
inscripción en la página como método de elaboración de la obra, pero donde
no se había hecho hasta ahora ningún intento para decir y mostrar eso
mismo que se hacía y escribir utilizando los recursos disponibles, salvo
quizá algunos casos aislados (y no tan intensos) como el de Laurence Steme
en su Tristram Shandy, en el siglo xvill. Es decir que hasta aquella fecha
la consideración del signo como entidad lingüística y escritural, como fe
nómeno de representación que además se escribe y representa al mismo
tiempo, había sido prácticamente nula y lo que hoy llamamos «signo» (o
mejor, la reflexión sobre aquello que produce significado o que es com
prensible en el ámbito de los sistemas de significación) no era más que una
nebulosa vacua sobre la que nadie se había detenido demasiado, bien por
no considerar excesivamente la dimensión formal de lo escrito, bien porque
se prestaba más atención al contenido, a lo representado por el signo (la
lengua y lo evocado a su vez por ella, por ejemplo) y no ya tanto al signo
mismo y su entidad especifica. En este sentido, la obra de Mallarmé pre-
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Jesús Camarero

senta una factura, una forma, una configuración textual y escritural que no
puede en principio dejar sin reflexión al lector y que, más allá de la lectura
superficial o apresurada del lector no advertido o descuidado, obligaría a
una reconversión de ideas básicas referidas al concepto de literatura, es
decir, a una teorización inexcusable sobre el texto, la escritura, el acto de
escribir y producir significado. Y más concretamente sobre una especifici
dad material del elemento sígnico, sobre una especie de referencialidad no
buscada en lo extemo al signo (que siempre es otra cosa que no es él), sino
en su propia esencia, es decir, una actualización conceptual de todas las
formas, funciones y performancias que posee o que genera la entidad lla
mada signo. Porque, además, cuando de la escritura se trata, no se puede
obviar fácilmente la cuestión de la inscripción del signo sobre un soporte,
sobre algo que es palpablemente material, no se puede dejar de lado e¡
fenómeno de materialización de una entidad abstracta que necesita crista
lizar y conformarse perdurablemente. Al descender y depositarse sobre el
soporte, ese trazo de la escritura que es la letra y el componente gráfico,
adquiere entonces un aspecto o dimensión material que antes no tenía, de
modo que podemos hablar ya de un objeto tangible e incluso transformable.
A partir de aquí entramos en una consideración de lo literario que no es
definible solamente por una relación del tipo escritura/lectura, sino que
además debe completarse por lo menos con otras consideraciones (también
de orden semiótico): la inscripción, la visualización, la materialidad, la
legibilidad, el objeto-volumen (libro), etc. El texto, producto final de la
escritura inscrita en/sobre el soporte-página, adquiere entonces una dimen
sión que va más allá de aquel mensaje representado y tiene como implica
ción más próxima el hecho de poder considerar el texto como un objeto
material, cuyo funcionamiento no sería muy diferente al de otras produc
ciones pictóricas o escultóricas, es decir, dotado ya de una plasticidad que
antes no le caracterizaba precisamente. Esta plasticidad del signo escritural
y literario no puede tener, sin embargo, el mismo grado que en las artes
consideradas plásticas desde siempre, porque la materialidad del signo ca
rece de la motilidad del óleo, le falta la ductilidad del bronce fundido, no
se deforma, ni permite una modelación a mano; pero es plástico, porque
adquiere formas muy diversas (el tipo y paso de letra, densidad, enfatiza-
cióri, giro sobre el eje de la página), puede tener apariencias variadas (tintas,
páginas en negro, sobreimpresiones con otros signos), se combina a veces
con elementos pictóricos (líneas, trazos) y se deposita sobre un soporte cuya
textura, densidad o color no tienen prácticamente límites. En este sentido,
el Diseño Gráfico por ordenador está demostrando que es posible la mani
pulación de cualquier forma hasta límites inimaginables y el signo escrito
no es una excepción, sino más bien el objeto primero y más importante de
este nuevo sistema de creación por medios informáticos, de modo que se
puede afirmar que el grado de manipulación de la «materialidad» de ese
signo puede alcanzar los niveles de las otras artes plásticas, sin envidiarles
además los logros conseguidos gracias al software.
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La Página de Malearme o el Signo Material

«Un coup de Dés...» es un texto configurado de acuerdo con unas
pautas específicas de inscripción en el soporte (las páginas del volumen,
del libro). Una vez abierto el libro, la página izquierda queda vacia para
dejar que el titulo se coloque en la página derecha, pero sólo parte del titulo
y nada más que ese fragmento, porque el texto realmente empieza al pasar
la hoja y ver las dos páginas siguientes simultáneamente. Este primer plano
sobre el que se realiza la visualización está constituido entonces por dos
páginas numeradas de modo distinto y cosidas (o pegadas) en el lomo del
volumen. En la edición de las obras completas de Gallimard/Pléiade (asi
como en otras ediciones y traducciones) el texto se organiza siempre del
mismo modo y el trabajo del maquetista deberá respetar una serie de pautas
muy precisas a la hora de componer las galeradas. A lo largo de veinte
páginas (es la extensión ideal de la obra para el autor), desde la página 458
hasta la 477 (ed. Pléiade), las páginas se organizan por parejas en cada
nuevo paso de hoja, de modo que obtenemos diez dobles páginas que Mal-
larmé utiliza también como unidad de composición.

LA ORGANIZACIÓN DEL TEXTO

La organización interna del texto se realiza en base a dos componentes.
El primero de ellos, la página, no deja de ser el habitual, pero su tratamiento
especifico demostrará capacidades ignoradas o no utilizadas hasta la fecha
de 1897. El segundo es el clinamen ]virú.o con sus distintas variantes, efecto
plástico y dinamizador del texto y de la página, artificio (común en algunos
textos oulipianos de G. Perec) que consiste en utilizar la misma escritura
para representar además la trayectoria de lo escrito y, básicamente, la «in
clinación» o deriva que resulta del fenómeno escritural occidental al dispo
ner los signos de izquierda a derecha y de arriba a abajo. La organización
del material escritural (las palabras, los versos, más como unidades de con
sumo visual que como estructuras sintácticas) no es típica, no pretende
construir estrofas ni otro tipo de esquema preexistente, al contrario, desea
poner en evidencia que se trata de un material «a disposición», que es
utilizable, que de hecho lo está manipulando, que hay un modo de decir
poesía por medio de una «sintaxis» nueva y diferente.

La página ha acompañado y sigue acompañando todo acto de escritura.
Todo signo escrito es permanente gracias al soporte que lo contiene de
algún modo y ello puede definir un tipo de relación entre el mismo signo
y el soporte sobre el que se inscribe. De tal manera que Mallarmé manipuló
o alteró esa relación cualitativamente, obteniendo un juego lectural basado
en las posibilidades de disposición y combinación que ofrece siempre el
trabajar con un volumen (libro). En la página III, «LE MAITRE» no busca
seguir su frase por debajo, en su misma página, sino que tiende espontá-
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neamente (cálculo y provocación, no azar) a continuarla en la parte derecha,
en una página distinta (463 y no ya 464); además, encuentra enfrente no
uno sino dos versos con los que puede combinarse perfeetamente, eligiendo
el primero o el segundo de ellos sin que por ello se altere otra cosa que la
sublime capacidad de generar sentido a raudales en un efecto de espacia-
miento o dispersión de la lectura, que ya no utiliza la linealidad eonseeutiva
para producir significado, sino que juega a deslizarse por el soporte bus
cando nuevas posibilidades de asociación de significantes. Entramos pues
en una sobredimensión combinatoria de esta disposición del plano lectural
que contiene dos páginas en vez de una; en todo el texto constituido y
contenido en estas dos páginas de la página III, se producen multitud de
posibles combinaeiones: «LE MAITRE» tiene dos versos enfrente a la de
recha, «surgi...» dos o tres a la derecha, «que se...» encuentra el verbo
también a la derecha, «comme on...» tres versos a su derecha, «l'unique...»
tiene enfrente «étre...», seguido de «Esprit» y tres líneas más, para volver
luego a la izquierda con «hésite», el verso debajo de él y luego a la derecha,
volviendo de nuevo la izquierda con «plutót» y el clinamen de su misma
página 463. Contrariamente a lo que ocurría en la página anterior (en la
que se apologizaba del clinamen y de la transgresión de la página-soporte),
en la página IV hay una búsqueda de la estruetura horizontal de la escritura
y, en cierto modo, una recuperación del verso convencional, aunque se
reconoce en todo momento la factura o modo de hacer mallarmeana; al
final de la página 464 (la de la izquierda del plano lectural) «folie» lanza
una proyección o conexión hacia la otra página, en la que encontrará el
verbo «N'ABOLIRA», pero no el comienzo de esa otra página (es decir,
arriba) sino justo al final de ella y transgrediendo igualmente la disposición
del signo en el soporte y el orden interno que organiza la lectura normal.
El mismo autor, en su prefaeio al poema adelantaba ya que no se trataba
de «traits sonores réguliers ou vers» —como pueda ocurrir en la poesía
convencional— sino que se trata según él de «subdivisions prismatiques de
l'idée» (1945a: 455). En la página VI, «sauf», junto al hemistiquio de la
costura de ambas páginas —con todas las precisiones de que da cuenta
Papp (1989: 193-206) respecto al fenómeno bibliológico—, es el anuncio
de una cita sin puntos suspensivos, ni dos puntos, ni comienzo de comillas
en el otro lado; es simplemente decir que se dirá el texto de ahi al lado
(por desplazamiento en el espacio del soporte, dentro del volumen), saltan
do por encima de la costura (que aquí casi ejerce funciones de signo tipo
gráfico). Un trazo puro que viene a unirse en un tándem tópico con el otro
texto, dando lugar a la locución adverbial con valor conjuntivo «sauf que»,
que se lee de un tirón como si nada existiera en medio. Así se produce la
ftisión de dos miradas del volumen en una sola o lo que es lo mismo, la
desaparición de un modo de organización interna del volumen y su susti
tución por un único plano de lectura, en el que lo que cuenta es ese plano
conformado por dos páginas desplegadas (el volumen abierto, la obra
«abierta») y cuya costura se hace invisible, aunque tanto el escritor como
el lector sean conscientes de su existencia y ello llegue a contar en algunos
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momentos de la creación y su consumo. En la misma página, «plume so-
litaire éperdue», en cursiva, prácticamente aislada como frase en medio del
blanco vacuo de la página izquierda y casi contradicha por ese «sauf», al
limite del hemistiquio que permitirá el acceso al otro lado («sauf» está más
ligado al texto de la derecha que a la frase que intenta delimitar), no es una
entidad lingüistica común, no constituye un significado representativo de
una idea, es puro signo, es una pluma peligrosaniente aislada en medio del
soporte; sólo el «sauf» marginal y huidizo podrá proporcionar una posibi
lidad de ayuda. Así se constituye el acto meta-representacional de esta
escritura, del verdadero «coup de dés» que es la apuesta por la obra, sobre
todo cuando las circunstancias son tan adversas y cuando se es consciente
de que la limitación es nada más y nada menos que el Todo, el azar infinito.
En la página IX, la frase: «RIEN N'AURA EU LIEU QUE LE LIEU»,
tendida de un extremo al otro del plano lectural, está estructurando todo el
texto al mismo tiempo que organiza los diferentes trayectos del ojo y de la
lectura, fijando un posible precedente del poema «Pectoral primero» de
J. Cortázar (1985: 269-271): en este poema «en árbol», que ocupa también
dos páginas del mismo plano visual y lectural, dos frases, «en su lecho de
arena se adormece / una mujer desnuda en una playa», son el punto de
partida de otras frases o versos que surgen de ellas mediante la trayectoria
marcada por unas flechas. De este modo, el texto matriz de los dos versos
iniciales de Cortázar así como la frase de Mallarmé citada un poco más
arriba vienen a convertirse en elementos generadores y organizadores de
un entorno textual más complejo, logrando estructurar además la significa
ción mediante recorridos debidamente calculados a partir de los datos del
soporte. En la misma página, la repetición de «LIEU» deja insistir sobre la
idea misma del espacio sobre el que se produce la inscripción, el soporte
permite la alusión que se hace a su uso mediante la ubicación del otro
espacio de los signos. La estrategia de la frase-verso tendida de im lado a
otro se vuelve a repetir en la página X, eon «EXCEPTÉ PEUT-ETRE UNE
CONSTELLATION», combinado con un clinamen suave en la parte iz
quierda que va deslizándose hacia la derecha, como buscando el cierre del
poema en la frase final, del mismo modo que el titulo diseminado (véase
más adelante) recorre todo el poema.

En la página II, «Abime», nombre casi propio con A mayúscula, indica
un momento clave, una pauta en el texto al mismo tiempo que habla del
(se refiere al) clinamen, estructura o forma del texto que sirve de meta-re-
presentaeión (Ricardou, 1987: 5) del fenómeno mismo de la escritura. Y
nótese que en la misma estrofa (si se puede hablar en estos términos) apa
recen otras dos palabras que tienen relación con el fenómeno antes descrito:
«inclinaison» y «aile», de nuevo el contenido referido por el signo se funde
eon las estrategias performadas sobre el soporte. Gracias al clinamen se
puede escribir y leer pasando de una página a otra, venciendo la barrera de
división entre las páginas numeradas en el volumen; puede así más la dis
posición inclinada del texto (el clinamen de la escritura como efecto visual-
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pictórico) que el sentido normal y horizontalizado (oecidentalizado, tam
bién) de la leetura. Se cumple también de este modo eierta pauta creativa
del poeta, que se «conforma» con rellenar «tan sólo» un tereio de la página.
Por ello el espacio en blaneo adquiere un sentido inesperado, aunque eal-
culado (y eso que siempre estuvo alli): ayudar a que el clinamen reproduzea
lo más perfectamente posible el recorrido del ojo por el soporte, organizan
do los materiales depositados sobre su superficie. En la página derecha
(461), «dresser le vol» (con dificultades...) viene a expliear la posieión
horizontal recobrada, una interpretación que sin duda puede ser eompletada
por la valoración de una metáfora aérea y abismal, euyos términos de re
presentación mental eneuentran sobre el soporte-página una organización
de los signos configurada según formas que representarían una ala, el des
censo, el horizonte, etc. En la página VIII se nos propone la visualización
de cierta diseminación o dispersión de sus componentes. Dos clinamena
ordenan el texto repartiendo desigualmente las masas de material eseritural.
Por cierto que esta descompensación de masas no tendría otra función que
el poner en evidencia el cambio de unidad de soporte, es decir, que se anula
la frontera de separación de las dos páginas de un solo plano lectural (tén
gase en cuenta que para el ojo ambas páginas tienen el mismo valor visual
y que la lectura es una pauta añadida que cambia con las culturas). El
primero de ellos, que comienza con «C'ETAIT» encima de «issu stellaire»,
es ya un mensaje casi cerrado y terminado que encuentra una aposición
completa en un bloque a la derecha, donde se alternan las mayúsculas y el
«has de casse» casi con regularidad aritmética. No hay casi sensación de
oblicuidad por la casi total tabularidad de la p. 473 y porque el texto de la
izquierda se alinea junto a la costura divisoria como si se tratara de una
glosa marginal o cita muy transitoria. En el segundo, destaca, en grandes
mayúsculas, la cuarta parte del título diseminado, «LE HASARD», que
convierte el imperfecto del primer clinamen en el condicional hipotético de
«CE SERAIT». Aquí la oblicuidad es fácilmente consumible pues el clina
men ya tiene una disposición inclinada en la parte izquierda, eon lo cual la
presencia de «LE HASARD» atrae rápidamente el ojo y se transcurre así
más suavemente hasta la parte final —en cursiva—, donde el tema de la
pluma parece cerrar un proceso circular inaugurado anteriormente. En la
página III, un clinamen de la parte izquierda deja vacilante el término «un»
junto a la costura, permitiendo el juego eombinatorio doble con «envahit»
y «coule», o quizá pudiendo buscar también el sustantivo que se encuentra
justo debajo y uniendo con otro clinamen de elevado lirismo y conformando
un trayecto válido, aunque no único, que el lector puede reeorrer a plaeer
gracias a un punto de partida muy polisémico con el que es fácil viajar por
el texto. A lo largo del texto se detectan algunos clinamena abreviados o
aligerados, ya sea por su extensión o por el impaeto visual que producen;
hasta tal punto que no sería excesivo considerar como clinamen la presencia
de «N'ABOLIRA», en solitario en la página 465 y arrimado al rincón
inferior izquierdo. Como no termina la página precisamente, al dejar el
rineón opuesto en blanco (por donde fluirá la página siguiente), «N'ABO-
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LIRA» pertenece más a la página 464 que a la 465 (donde sin embargo se
inscribe), pues la fuerza lectural ejercida por la disposición del clinamen le
obliga a esta nueva adscripción absolutamente lógica y funcional si trabajamos
siempre con el criterio de la página IV y no tanto con la división tradicional
que quisiera reducir el impulso expansivo inherente a la escritura. En la pági
na V desaparecen las páginas 466 y 467 como si se sumergieran en el abismo
blanco del soporte. Se trata de la escritura más subrayadamente oblicua de
cuantas constituyen este poema, una delación del clinamen por ese «COMME
SI—COMME SI» que atraviesa el texto y la página al mismo tiempo que
sugiere una hipótesis o propuesta. La cursiva del «has de casse» incita/invita
al consumo ávido de esa oblicuidad radicalizada hasta el extremo, cualquier
dimensión tendente a la verticalidad queda así definitivamnte anulada y sólo
hay entonces una posibilidad: leer en una dirección oblicúa-horizontal, veloz,
ansiosa por encontrar de nuevo el inicio del texto en el otro «COMME SI»
final, para cerrar/abrir el círculo de esa abducción propuesta al lector sin con
diciones. «COMME SI—COMME SI» es también la figura del eco, de la
especularidad por antonomasia, una rima plena de un lado a otro de la página
total, del abismo, del mundo, «como si» de una cosmogonía de palabras se
tratara. Se produce entonces la instantaneidad típica del consumo visual, una
simultaneiciad provocada por el rápido desplazamiento del ojo de un extremo
a otro y que casi ignora la lectura detenida de cada palabra del texto, al mismo
tiempo que recibe el impacto de una imagen geométrica y arquitectural antes
que la traducción de los significantes a los objetos pactados. El verso «RIEN—
N'AURA EU LlEU—QUE LE LlEU» de la página IX constituye, además de
un caso peculiar de diseminación, un intento de estructurar el texto de la página
en su totalidad con un solo movimiento que atraviesa todo el espacio del plano.
Con cierta gradación de sus tres partes además. De modo que la frase, nueva
negación del azar, parece referirse al mismo trámite del poema (véase idéntico
caso para el título), lanzado, como también lo fue el dado, a un destino indes
cifrable e infinito en el que sólo habría el texto y lo blanco, la escritura
interactivada con su soporte. Otra frase, otro verso, en la página X, «EXCEP
TÉ—PEUT-ETRE—UNE CONSTELLATION», construye también un clina
men con las mismas earacterístieas, aunque más disimulado, por su integración
más intensa en el conjunto del texto. Tal como ocurre en el escalonamiento
abismal del clinamen «veillant-donnant-roulant-brillant», donde la disposición
formal obtiene la colaboración de una homogeneidad morfológica de los sig
nificantes. En la página Vil, a la derecha (p. 471), «rire—que—SI» constituye
un clinamen esquelético, gradual y cuidadosamente estmcturado, mientras el
resto de la parte derecha parece establecer una alineación vertical con la «ine
xistente» costura del volumen, aunque el recorrido de la lectura difumine un
tanto su consumo vertical. De esta manera se propone un juego de doble
sistema de lectura, pues la ignorancia o no de la costura —como signo que
cuenta o no en la estmcturación del texto de la nueva página— hace que se
vacile un tanto a la hora de elegir la trayectoria lectural, lo cual no es algo
limitativo, sino la expresión primera de la polisemia y la potenciación de la
capacidad significante del texto.
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LOS JUEGOS TIPOGRAFICOS

Cuando de la forma y materialidad del signo escrito se trata, no se
puede obviar detalles que, normalmente, ni siquiera se citan en una edición
crítica y mucho menos por supuesto son sabidos por el lector. Se trata de
la tipografía. Como si fuera algo extraño al libro y al texto, parece que el
trabajo correspondiente a la tipografía fuese una cuestión de imprenta so
lamente. El propio Mallarmé escogió el tipo Didot (Papp 1989: 194), con
variaciones de cuerpo que van del 10 al 60. Lo cual no es excesivamente
llamativo para el lector de hoy, ya que el carácter Didot se parece mucho
a una Times New Román, tipo corriente y de uso frecuentísimo en los
textos actuales. No así respecto al cuerpo pues, mientras que el cuerpo 10
es el más corriente, los cuerpos 24 y, sobre todo, 60, no son muy utilizados,
como no sea para títulos o portada. La clave tipográfica de «Un coup de
Dés...» consiste pues en continuas alternancias redondilla/cursiva, minús
cula/mayúscula, cuerpos 10/24/60 que, además, organizan trayectos de lec
tura que pueden ser autónomos, dando lugar a combinaciones poco usuales,
como una especie de «sintaxis tipográfica» (Butor 1964: 149-151) o parti
tura musical (Michaud 1971: 201) y tal como el mismo autor había previsto
y explicado en su prefacio al poema: regulación de la entonación, subrayar
el valor semántico, etc. Pocos años después, la poesía visual utilizará estas
pautas como referencia para la creación.

El título diseminado, por ejemplo, se unifica en un cuerpo 60 de ma
yúscula. De este modo, su inscripción imbricada cuidadosamente en cuatro
lugares diferentes del texto no es algo problemático, sino la auténtica espina
dorsal de ese organismo llamado «Un coup de Dés...», ya que asegura la
presencia del título (no repetido) a lo largo del poema y su mezcla efectiva
con los otros signos que constituyen el texto. Otra unificación, esta vez de
cuerpo 24 en mayúsculas, se utiliza para organizar la frase tendida de un
extremo a otro de la página IX: sólo la tipografía resaltada permite esta
lectura. En la página 1, la homogeneidad de la mayúscula, salvo la variación
de cuerpo 60/24 debido a la presencia de «JAMAIS» (fragmento del título),
subraya la apuesta por la infinitud del lanzamiento, del comienzo desde la
nada, del surgir del texto desde la atemporalidad del soporte blanco y vacío.
Frente a la utilización típica de la redondilla, la página V presenta todo su
texto en cursiva (incluidas las mayúsculas de cuerpo 24), como ayudando
en la tarea del clinamen. Inclinación de la escritura, del texto y de la letra
que, además, se continúa en las páginas VI y Vil en su totalidad, para frenar
su alocada marcha, de repente y frente a la costura del volumen, en la mitad
de la página VIH. Esta característiea de velocidad y tendencia progresista-
textual de la cursiva (unida al clinamen en muchos casos, además) se reúne
con la expresión de la hipótesis, del azar, de la posibilidad incierta en el
infinito que supone toda apuesta y se recoge perfectamente en expresiones
de hipótesis (p. V: «COMME SI»), de condición (p. Vil: «SI») y de posi-
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bilidad (p. VIII: «CE SERAIT»), así como en temas muy determinados (la
cifra, el azar) o el (ab)uso del subjuntivo (p. VIII, entre la cifra y el azar).

EL SOPORTE: LA PAGINA

En el acto de la lectura lo que importa es el signo, lo escrito, lo
descifrable por el saber leer; no interesa el no-signo sobre el que se realiza
la inscripción del trazo. Ese no-signo que es el soporte tiene sin embargo
para Mallarmé una importancia vital, pues el leitmotiv de «Un coup de
Dés...» consiste precisamente en manipular su funcionamiento y alterar las
relaciones que mantiene con el signo inscrito. Las dos páginas que siempre
tenemos ante nosotros cuando abrimos cualquier libro no son dos, sino una,
porque lo que se ve es un objeto plano, blanco (con trazos inscritos) sobre
el que nuestra mirada puede desplazarse, un espacio, uno, delimitable como
unidad y analizable como tal (aunque hagamos referencia a veces a las dos
páginas, numeradas eso si, que es como se estructura el volumen). Pero lo
que vemos y que podemos leer es una página, una unidad. Ya Mallarmé,
en su prefacio al poema (1945a: 455) hablaba de esa «página» cuyo con
sumo simultáneo e instantáneo adquiere, además, el protagonismo de la
composición, pues el verso ya no es aqui la unidad de referencia. Desde el
momento en que se convierte en un sistema que ayuda en la tarea de la
significación, la página se hace signo; un signo muy especifico de 57 x 38
cms. (en la edición original) y que obliga a una lectura diferente, no lineal,
sino dispersa, no caótica, sino espacial, porque ya no hay un orden lectural
único que vaya instituyendo el sentido, sino una lluvia de sentidos múltiples
que se entrecruzan formando una red o tejido, un texto. El papel recoge la
huella (Mallarmé 1945c: 369), pero en este caso no se trata solamente de un
signo más, porque la escritura se asocia a los márgenes, a los espacios en
blanco, se hace dispersa y expansiva, se interactiva totalmente eon la sustancia
albísima de la hoja de papel, de modo que ambos, trazo y papel, formarán un
nuevo signo que se deja recorrer por la mirada. Inmediatamente después ven
drá la lectura y el signo gráfico será consumido (sustituido por lo que repre
sentaba), pero quedará siempre el soporte con los trazos del opus nigrum.

EL TITULO: DINAMICA DE DISEMINACION

El titulo de Un coup de Dés jamais n 'abolirá le Masará no es sola
mente un titulo. Ya desde la primera página de la obra, «UN COUP DE
DES», primera fase o entrega al soporte del material del titulo, pone de
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relieve la fuerte interaetividad con la hoja blanca: ha quedado vacío todo
el espacio de la izquierda, apenas 4 cms. sirven para separar ese fragmento
del titulo de la costura apenas perceptible o conocida, sólo destacan unos
trazos de letra Didot mayúscula de cuerpo 60... El titulo, que no es el título,
denuncia el vacío y el soporte no ya como potencialidad para un posible
texto que allí podría inscribirse, sino como acto mismo que significa: aquí
no hay otro texto que no sea el titulo que no sea ya este mismo soporte.
Pero se trata de un título ficticio (Derrida 1972: 71), un «pars pro toto» de
una secuencia textual extendida y diseminada a lo largo de toda la compo
sición. En este sentido el poema titulado «Un coup de Dés jamais n'abolira
le Hasard» podría muy bien reducirse a una frase negativa y negadora de
lo infinito que es el mismo título, pero que también está en el poema entero,
ya que forma parte de él en cuatro fases o inscripciones específicas y,
además, adquiere una función real e importante para la escritura/lectura.
Esta iteración discursiva de los topos incluidos en el título-poema consti
tuye una constricción lectural que produce un impulso re-eseritural, es de
cir, el lector tiene ante sí una estructura deconstruida y manipulable; y es
obvio que la capacidad de re-escritura aumenta a medida que los compo
nentes del texto (las cuatro piezas del puzzle-título imbricadas con todo el
tejido textual) son más detectables (cuerpo 60) y que el lector puede inter
venir más fácilmente con una consigna escritural a partir de esas mismas
estructuras propuestas en el texto.

Caja de página:

1/4

UN COUP DE DES

1/2

3/4 JAMAIS LE HASARD

N'ABOLIRA

Como bien puede verse, las diferentes fases del título no se inscriben
en el mismo lugar de la página. Se trata pues de una combinatoria intere
sante respecto de la reflexión (inédita hasta entonces) sobre el soporte y su
función en la composición textual. Como si se insistiera en obtener un título
o algo que efectúe esa misma función, «UN COUP DE DES», en la p. 457,
antes del comienzo del poema pero ya dentro del poema, tiene una página
en blanco por delante y otra por detrás, aislando en cierto modo esta fase
de la inscripción del título y permitiendo su consumo como función del
título, pero sin perder la interacción con las otras fases ni quedarse fúera
del andamiaje del texto. Este título que es un texto que se inscribe por
cuatro veces en el texto, constituye por si mismo toda una sintaxis ondu
latoria, una composición aislada y musical (Butor 1964: 149-150) encofrada
en un todo dinámico, una partitura de formas dispuestas e inscritas para
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funcionar con un criterio nuevo y plástico, más propio de un producto
gráfico y figurativo (un cartel por ejemplo) que de una composición lírica.
La novedad y el hito mallarmeanos son esto precisamente.

LOS ESPACIOS EN BLANCO

En ausencia del texto la página blanca importa mucho y provoca la
significación obligada del soporte, es decir, el soporte también es signo. Si
el signo gráfico escritural representa la palabra, la voz, el decir algo, el
espacio en blanco es el silencio, el vacio, la ausencia. Estamos pues ante
una dinámica lleno/vacío, presencia/ausencia, en la que por un lado el signo
requiere previamente el vacío para llenar algo que no era, y por otro, una
vez que el signo se ha inscrito, el vacío sigue presente de algún modo por
medio de esos espacios en blanco entre signos gracias a los cuales es po
sible leer, pues de lo contrario tendríamos una hoja negra, atiborrada de
signos apiñados, sobrepuestos, tachándose los unos a los otros; el espacio
en blanco delimita el signo gráfico tanto o más que el trazo. Pero en «Un
coup de Dés...» la dinámica del espacio en blanco alcanza niveles nunca
vistos. No se trata ya solamente de las dos páginas vacías delante y detrás
del título, sino de la vasta extensión (2/3 del texto total) que llega a ocupar
la ausencia de signos gráficos inscritos; lo cual además no es considerado
como algo extraordinario, pues Mallarmé (1945a: 455) lo justifica total
mente en su prefacio: «je ne transgresse cette mesure, seulement je la dis
perse». La página 458, justo detrás del fragmento del título que funciona
como título, es una página en blanco, su texto es el no-texto que significa
el soporte y la separación del titulo y el poema, que dice una pausa, ya que
se trata de la no-escritura y que se ralentiza el consumo del texto interpo
niendo un fragmento de espacio (la página blanca) entre el titulo y el incipit
del poema que, además, es otro fragmento del título. La presencia y fun
cionamiento de la página en blanco, antípoda de la página negra del Tris-
tram Shandy de Steme supone un grado de la escritura en el vacio, una
apuesta contra las leyes vigentes de la representación de la lengua que, aquí,
es un elemento más de un discurso multifuncional lingüístico, plástico,
arquitectónico y muy cercano al tipo de representación operativo en pintura;
su fusión simbiótica con la representación estándar constituye un gesto
escritural revolucionario sin precedentes. Si la página escrita responde en
esencia a un funcionamiento visual de lleno/vacío, Mallarmé desafiará las
leyes vigentes del texto, de modo que en la página IV podamos encontrar
una ruptura de la especularidad contrapuesta (línea frente a línea) típica de
cualquier escrito: masas de texto muy estratificadas a la izquierda (la página
464 se parece excepcionalmente a una página normal) frente al desafio
vacuo de la derecha, que presenta tan sólo el soporte con la inscripción de
«N'ABOLIRA» en el rincón inferior izquierdo, como acabando el texto de
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la página anterior. Este mismo tipo de deseompensación provoeada por el
efecto visual se repite en casi todas las páginas del poema, con mayor o
menor impacto, y será especialmente significativo (y significante) en las
páginas 468 (al forzar una oblicuidad protagonizada e impulsada por el
clinamen) y 476, donde un clinamen llega a vaciar la página, provocando
la «huida» del texto hacia la derecha, pero sin la aceleración del caso
anterior, pues sólo se pretende un vertido de grafos de una página a otra
(estamos en un mismo plano espacial), para mostrar eficazmente la diná
mica lleno/vacio y la capacidad significante del soporte.

El poema «Un coup de Dés jamais n'abolira le Hasard» no es un
poema, es un verso único tendido de un extremo a otro de un espacio, de
un volumen, la obra, el libro. Una «palabra absoluta» (Derrida 1974: 368-
379), en vez de estructuras reiterativas de versos superpuestos los unos
sobre los otros para representar engañosamente el «éter transparente» (De
rrida, ib.) de un mensaje que se quiere trascendente. La linealidad tradicio
nal del mensaje lirico se transforma aquí en una contigüidad rigurosa y
organizada, cuya pretensión diseminadora no es rebelarse contra un orden
establecido, o no sólo esto, sino sobre todo mostrar una nueva relación
compositiva y distribucional, como bien lo demuestra por ejemplo el título
articulado con todo el texto. La tentativa de Mallarmé en este «coup de
dés» va más allá (o quizá más acá) de la literatura y constituye todo un
tratado sobre la escritura y su inscripción, sobre el signo y sus relaciones
con el soporte. Cuando hablamos de que el soporte es un plano y que sobre
él se inscriben los signos, es evidente que nos estamos refiriendo, en cierto
sentido, a la técnica de los signos de la pintura. Que la escritura no ha
seguido el funcionamiento habitual o convencional que suele tener en la
página de un texto literario y se ha desviado hacia un comportamiento que
tiene que ver más con una dimensión plástica o, lo que es lo mismo, que
la escritura ha sacado a la luz todas las capacidades de su dimensión gráfica,
donde la organización del material sígnico escritural supone una inscripción
basada en las pautas siguientes: a) la unidad de soporte es aquí el plano de
un volumen abierto, por tanto la división en páginas (varios planos conti
guos sin relación formal entre sí) que funciona tradicionalmente en el libro
es sustituida por una unidad diferente y de mayor operatividad; b) el depó
sito de la escritura sobre ese plano no se guía por una sintaxis típica ni por
una disposición en líneas estándares, sino que utiliza la tipografía para
compensar/deseompensar la construcción del espacio producido en/sobre el
soporte, organiza la frase o las secuencias sintagmáticas buscando ecos,
resonancias, especularidades, significaciones atipicas, etc. Se escribe por
tanto como se pinta. Los resultados son espectaculares y se obtiene un texto
altamente significante en el que el lector-visualizador dispone de un aparato
complejo (que no complicado) a efectos de la consecución de múltiples
significaciones. Opera aperta hasta el extremo que no duda en permitir y
provocar otras actuaciones además de la lectura. La significación, además
de desgajarse de las palabras, viene inducida por efectos sensoriales (visua-
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les, táctiles) que tienen como referencia un signo materializado en una
realidad física obviada convencionalmente por la escritura/lectura, pero que
aquí es la protagonista de una dimensión plástica revolucionaria. Además,
Mallarmé ha ensayado con éxito una especie de «poemización» de la dis-
positio, una sintaxis de la materialidad textual que utiliza los componentes
escritúrales para obtener ima significancia (signifiance) de ese texto dise
ñado de forma distinta. La lectura será diferente entonces: además de leer

de modo convencional, habrá que visualizar masas de texto relacionadas
por una proximidad flagrantemente buscada, se perderá la linealidad lectu-
ral del texto y recorreremos el plano del volumen abierto con itinerarios
inéditos y sorprendentes; lectura tabular, lúdica y polisémica, cuya suma
significante total nos parece más rica y atractiva. Porque el texto aparece
como deconstruido, mostrando su organización y funcionamiento y ponien
do a nuestra disposición componentes que podrían ser utilizados como ma
trices para ulteriores actos de re-escritura. El texto ha descubierto así su
faceta de entidad que puede travestirse en forma icónica, como el clinamen
o trazo inclinado compuesto de material textual que no duda en representar,
como una mancha sobre la hoja, la deriva típica de lo escrito.
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SEMIÓTICA
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(Universidad de Los Andes, Venezuela)

1. INTERPRETACIÓN

La semántica interpretativa de Katz, Fodor y Postal (1983) no es una
teoría semántica. La llamada semántica interpretativa de Fran9ois Rastier
(1987), se presenta como una teoría semántica. Un cuarto de siglo separa
una proposición de la otra sin que nos sea permitido justificar esta homo-
fonía partiendo de posiciones comunes de carácter epistemológico, teórico
o metodológico. Precisamente la lingüística de esta época nos tiene habi
tuados a este paradójico extravío, porque una cosa es semántica interpre
tativa y otra, muy diferente, semántica interpretativa, como señalábamos
al principio.

Interpretación no es, no dice lo mismo; un mismo sonido no es un
sentido único; hay una expresión para varios contenidos o una forma con
otra función comunicativa. El concepto de interpretación es utilizado en
semiótica en dos sentidos muy diferentes que dependen de los postulados
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de base a los que se refiere ' y sobre todo de la idea que se tenga de la
forma semiótica. Posner (1978: 71) la define como una actividad que hace
explícito lo que está implícito en un texto dado.

La semántica generativa sigue la concepción clásica propia de las es
cuelas polaca y vienesa de lógica. Esta concepción opone la forma al con
tenido (o fondo) y postula que todo sistema de signos puede ser descrito
de manera formal haciendo abstracción de su contenido: de este modo una
lengua natural podrá ser descrita como un sistema de expresión —siguiendo
la terminología hjlemsleviana— susceptible de recibir posteriormente una
interpretación semántica. En semántica generativa ésta tendrá como finali
dad elaborar reglas de carácter formal que asignen una interpretación se
mántica a las estructuras profundas que son de carácter sintáctico, es decir,
desprovistas de significación. Estas reglas no pueden sino reposar en los
conceptos epistemológicos de gramaticalidad y aceptabilidad, que nada
aportan a la resolución de los problemas de una teoría semántica.

Para la tradición saussuriana, sobre todo para aquella lingüística cuyos
fundamentos epistemológicos provienen de la fenomenología de Husserl,
un signo debe ser definido por su significación entendiendo la forma semió
tica como significancia. Interpretar no será, entonces, atribuirle un conte
nido a una forma, sino producir una paráfrasis, traducir una unidad signi
ficante de un sistema semiótico en otro; esta concepción parte de la postura
que defiende la correlación entre los planos de la expresión y del contenido.

Luis Hjlemslev entiende por interpretación el hecho de atribuirle un
uso a una forma semiótica en el sentido en el que se puede entender en las
semióticas estéticas; así interpretar será reproducir o ejecutar (interpretación
de una obra de teatro o de una obra musical, por ej.). De ahí que este autor
pueda afirmar que ningún sistema semiótico es, en principio, interpretado
y que todos son interpretables.

Cuando de lo que se trata es de producir un modelo teórico de la
competencia del enunciatario, la interpretación tomará el sentido de lectura.
La teoría semiótica describe la producción y la interpretación del sentido y
nos proporciona, por un lado, un modelo de la competencia del enunciador
al describir el recorrido generativo de la producción del sentido; por otro
lado, un modelo de la competencia del enunciatario que debería ser, natu
ralmente, intepretativa. Este componente interpretativo de la teoría semióti
ca dará cuenta de la re-producción del sentido en la lectura, entendida como
puesta en correlación de los planos de la expresión y del contenido. Esta
perspectiva diferencia también la gramática generativa y la semiótica euro
pea. Para la gramática generativa las transformaciones que desembocan en
la manifestación de las formas de base en las estructuras de superficie no

' Véase Greimas-Courtés (78 y 86: s.v. «Interpretation», «Herméneutique», «Lecture»).

28



Semántica Interpretativa y Teoría Semiótica

conllevan modificaciones de contenido, mientras que para la semiótica, el
recorrido generativo de la significación que supone el paso de las estructu
ras profundas a las de superficie, implica una suerte de ganancia, de au
mento en el revestimiento semántico al pasar de una instancia ab quo, más
abstracta, a una instancia ad quem mucho más rica en sus componentes;
esta re-construcción de los niveles de articulación es su forma interpretativa.

En sentido corriente, la interpretación está también íntimamente ligada
a la hermenéutica. La hermenéutica no es sino una disciplina interpretativa,
referida esencialmente a los textos filosóficos y religiosos, que pone en
juego las relaciones de éstos con el referente, con las condiciones extralin-
güisticas de la producción y lectura de esos textos. Hace intervenir el con
texto socio-histórico y trata de desentrañar todas las interpretaciones acep
tables de un discurso; sus criterios evaluativos incluyen una posición
filosófica de referencia. A la interpretación hermenéutica no se le reconoce
status científico ya que se propone realizar una suerte de lectura singular
de cada texto original, haciendo intervenir las nociones de referencia y de
sujeto discursivo. El sentido sería, además, inmanente al texto; la interpre
tación, fundada en la revelación, desvelaría lo que previamente habría sido
depositado en él por Dios o por los hombres.

La hermenéutica contemporánea amplía sus territorios y nos remite a
unos modos de interpretación de textos literarios o de otros textos que
permiten llamarla hermenéutica profana y de vanguardia (Rastier 1989: 21
ss.) y que incluye al psicoanálisis neo-ífeudiano inspirado en el pensamien
to de Lacan. Esta tendencia ha dominado los debates sobre la interpretación
de textos literarios debido al extraordinario éxito de intérpretes míticos,
entre los cuales citaremos como representante arquetípico a Roland Barthes
(1973)^. Lo más curioso es que esta hermenéutica pulsional se apoya en
dos autores ilustres; por un lado, en el Saussure nocturno de los Anagramas
y los versos satumianos y, por otro lado, en Freud. J. Derrída con su teoría
de la diseminación y Lacan con su teoría del significante son los líderes
intelectuales, creadores de escuela, que responden a esta influencia y que
hablan en parábolas.

Esta corriente, de lleno arraigada en la cultura occidental, nos acos
tumbró y nos deslumhró también con trabajos pioneros como los de Fo-
nagy, Jakobson y Kristeva sobre el valor simbólico, por ej., de los fonemas
y los sonidos. En versión lacaniana llamada integrista por Rastier (cf. su-
pra), llega a ignorar las estructuras fundamentales de la textualidad parti
cularmente en su nivel semántico, apoyando su estrategia interpretativa en
la negación o mejor en el alejamiento del sentido del texto. El sentido y la
significación se ignoran en nombre de la supremacía del significante.

^ En este libro se encuentran los fundamentos de la hermenéutica de vanguardia que tanta
influencia ejerció y ejerce todavía.
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La manera de interpretar —las frases, los discursos, los textos— de
penderá sobre todo del tipo de objetividad que le reconozcamos a un texto
dado o, dicho en términos tradicionales y ya bien consolidados, el punto
de vista construirá el objeto.

La Interpretación en el sentido de la semántica (Katz, Fodor, Postal),
de la semántica estructural europea (Hjlemslev), de la hermenéutica clásica
(Scheleimacher y Dilthey), hermenéutica moderna (Gadamer y Ricoeur) o
vanguardista (Lacan, Derrida, Kristeva), en fin, de la semiótica francesa
(Greimas), es, como vimos, uno de los conceptos difíciles y al mismo
tiempo centrales para todos aquellos que se ocupan de semántica, entendida
ésta como una propuesta interpretativa capaz de generar los modelos de
desentrañamiento de la signifícación.

El interés de esta reflexión que parte de la polisemia del concepto de
interpretación sirve para mostrar, aunque sea oblicuamente y antes de aden
tramos en la discusión sobre una teoría semántica, los numerosos puntos
de encuentro entre algunas disciplinas con la ciencia que nos oeupa, obser
vándola únicamente desde el punto de vista elegido, es decir, la semántica
en su versión interpretativa y la interpretación como objetivo de acerca
miento a los textos y a la significación que conllevan.

2. TEORIA SEMANTICA

¿Es o no es teoría semántica la llamada semántica interpretativa? Veía
mos que en su versión generativa no constituye algo aparte de la teoría
sintáctica que la sustenta. La interpretación semántica se limita a propor
cionar una serie de reglas de carácter formal que asignan una complemen-
tación de componente semántico a la estmctura sintáctica de la oración; ni
en la época de las proposiciones iniciales de Katz y Fodor, posteriormente
de Katz y Postal, ni en otras confrontaciones a las que está habituada la
lingüística americana podemos decir que la semántica generativa proponga
una teoría semántica ̂  en el sentido en el que entenderemos teoría en este
texto. Nos interesa por lo tanto discutir, a partir de este momento, esa
propuesta del lingüista y semiótíco francés, F. Rastier, todavía poco diftin-

' Véase al respecto el excelente trabajo de Galmiche (1975), que concluye, después de haber
sometido a exposición y discusión más de veinte años de debates en semántica generativa, que
ésta no constituye una nueva teoría lingüistica transformacional, entre otras razones ya dadas,
por entrañar únicamente dicha interpretación un análisis de la actuación del oyente. Lo cierto
es que la semántica generativa, a pesar de haber estimulado desde el principio una cierta refle
xión sobre los problemas de la significación, debido a su anti-semantismo de principio y a su
insuficiente preparación para el debate teórico en este aspecto, no ha logrado impresionar ni a
lingüistas semánticos, ni a lógicos, ni a pragmáticos; menos aún, quizás, a los filósofos del
lenguaje.
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dida y que se presenta como semántica interpretativa y se define como una
teoría semántica, componencial, diferencial y dinámica, Rastier (1989: 8).

Rastier (1987) parte de unas preguntas muy sencillas: ¿Qué se hace
cuando se lee un texto?; ¿de dónde procede el sentimiento de su unidad?
Se supone que el lector opera a partir de unidades semánticas y poder
definir y describir esas unidades en el interior de una teoría, podrá contri
buir a dar respuesta a esas preguntas.

Esa teoría podrá confundirse con los acercamientos de la psicología
cognitiva que se interesa por las operaciones que realiza un lector para
interpretar un texto no coincide con esas operaciones aun cuando las pueda
derterminar y también limitar. La teoría interpretativa que discutimos es de
clara genealogía lingüística europea y diverge de la semántica cognitiva de
inspiración americana.

La semántica cognitiva, como muy bien dice Kleiber (1990: 9) «á le vent
en poupe» en este momento entre lingüistas y psicolingüistas sobre todo, pero
su aporte está limitado a la semántica léxica y está más cerca de la psicología
cognitiva que de la lingüistica La proposición de Rastier intenta delimitar
previamente los confmes y propósitos de esta búsqueda estableciendo como
uno de los objetivos de la investigación, el dar cuenta de la cohesión textual.
Aunque otras disciplinas cercanas —la semiótica, la poética, la estilística e
incluso los teóricos de la inteligencia artificial— se preocupan también por la
cohesión de los textos, se considera que la disciplina que debe ocuparse de ello
es en primer lugar la lingüística y dentro de ella, particularmente la semántica:
«Sans postuler une linguistique textuelle autonome, il s'agit de décrire le texte
comme une région de l'objet linguistique, en précisant sa spécificité et ses
relations avec les paliers de l'énoncé et du comme une región de l'objet lin
guistique, en précisant sa spécificité et ses relations avec les paliers de l'énoncé
et du morphéme. Pour rendre compte de la cohesión textuelle, il faut élaborer
des concepts comme celui d'isotopie, qui ne soient pas directement dépendants
des structures syntaxiques et restent done indiférents a la pretendue limite de
la phrase», Rastier (1987: 9-10).

Una nueva opción sitúa esta teoría claramente en el ámbito de las ya
bien conocidas y establecidas semánticas del discurso; de evidente filiación
greimasiana, el concepto de isotopía que desde los inicios disfintó de

'' Puede consultarse su reciente libro La sémantique du prototype en el que expone, apoya
y discute las propuestas de Eleanor Rosch, de Berkeley. Con gran provecho, por la precisión
de la discusión que emprende al respecto, conviene leer el reciente trabajo de Eugenio Coseriu
sobre «Semántica estructural y Semántica Cognitiva» (1990), de particular interés también por
el punto de vista que transmite sobre la semántica léxica europea y americana.
' Recordemos que uno de los metatérminos más felices y celebrados de la semiótica greimasiana

es precisamente el de isotopía. La isotopía, las isotopías, son el hilo teórico conductor de las pro
posiciones de Rastier (ver Greiinas-Courtés: 1978, 1986); una extensa bibliografía previa sobre iso
topía se encontrará en los trabajos del autor mencionado, sobre todo en Rastier (1987).
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muy buena prensa y se mostró como un enfoque de gran eficacia analítica,
proporciona precisamente la posibilidad de la integración de niveles en la
reconstrucción del recorrido generativo de la significación. Por otro lado,
el hecho de que en el concepto de isotopía esté implícita la idea de cohesión
sintagmática de las unidades semánticas, supone que toda proposición de
análisis traspasará necesariamente los estrechos límites de la frase.

Pretende también alejarse del inmanentismo del texto practicado por
un estructuralismo riguroso y cauteloso al mismo tiempo. Los enfoques
inmanentistas que le han supuesto, a las teorías y prácticas lingüísticas de
nuestro siglo, una mirada hacia dentro rica en hallazgos, comienza ya a
mostrarse como limitada ya que las diversas proposiciones venidas de la
pragmática y de las teorías sobre el discurso y la enunciación permiten un
enriquecimiento permanente del debate, del objeto y del punto de vista. No
olvidemos además que las teorías del discurso abrieron nuevas vías al es
tudio de efectos de sentido, hasta ahora confinados, como los pasionales.

Desde esta perspectiva, un texto no contiene todo lo que conlleva su
interpretación; una vuelta a la filología podría ser necesaria, sin olvidar las
imprescindibles relaciones de la semántica interpretativa con la filosofía del
lenguaje, cuyos aportes a través de la semántica formal, las cuestiones del
referente o de la verdad, la intencionalidad de los actos de habla o las
teorías de la interacción conversacional contribuyen a producir esa apa
sionante discusión que envuelve hoy a las ciencias del lenguaje. Todo el
cuidado para elaborar una teoría semántica estará en la construcción de su
coherencia interna, en no perderse de nuevo en el subjetivismo, el contex-
tualismo o un inmanentismo esterilizante: «Évitant de choisir entre des
théories non contextuelles du sens, et des théories non linguistiques du
contexto, nous avons cherché á intégrer á une sémantique rationnelle de
Tinterprétation les facteurs que l'on dit trop commodement pragmatiques»
(Rastier, 1987: 11).

Rastier parte de la concepción de la isotopía para formular una teoría
semántica interpretativa. Una isotopía se establece gracias a una serie de
relaciones de identidad entre semas que inducen relaciones de equivalencia
entre sememas. El problema que se plantea es que ese módulo de equiva
lencias no está dado de antemano y hay que acudir a la inferencia para
poder identificarlo. El lector provisto en cada caso de una competencia
interpretativa diferente, que dependerá de sus conocimientos enciclopédi
cos, escogerá de acuerdo con esa competencia una estrategia adecuada y
naturalmente condicionada, que proporcionará descripciones diferentes del
texto, aun estando provisto de una metodología idéntica. De este modo y
a partir de esta experiencia descubrirá el reduccionismo de ciertas prácticas

^ Ver, entre otros, los trabajos de Montague: Formal Philosophy, de Quine: Word and
object, y los de la microsociología de Goffmann.
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analíticas del estructuralismo que proponen una lectura única. Un comen
tario aparte merece también otra opinión de Rastier que postula un proce
dimiento llamado por él paradójico, que conduce del texto a los elementos;
para ello es necesario partir de la presentación de la isotopía que permite
actualizar los semas: «on voit ici une application élémentaire d'un principe
général: tout sens, méme au palier micro-sémantique, est le produit d'opéra-
tions d'interprétation et demeure relatif á une stratégie» (Rastier, 1987: 12).

El nivel micro-semántico es el nivel de análisis sémico o componen-
cial, conocido también como análisis en rasgos distintivos que constituye
toda una época (años 60 a 70) del análisis semántico; esa semántica anali-
tica o estructural léxica en su vertiente europea, tiene su correspondiente
en América, por la misma época, con una semántica llamada componencial,
cuyos límites los impone la frase y que hemos comentado anteriormente
como semántica interpretativa americana. El concepto de isotopía es preci
samente uno de los que establecen la diferencia entre esa micro-semántica,
subsidiaria de un estructuralismo universalista, atomista y combinatorio,
seguidor de Leibniz y de su proyecto de una lengua característica, para
llegar a este otro estructuralismo, gestaltista —no universalista—, en el que
la clase determina al elemento, lo global a lo local y concibe la unidad
semántica como elemento de un conjunto significante que no puede ser
aprehendido en forma aislada, como unidad de inventario léxico sino como
conjunto enunciado.

Para alejarse de esa micro-semántica combinatoria, los semas no po
drán ser considerados ni como universales, ni como cualidades del referen
te, ni como partes de conceptos; no serán además poco numerosos ni uni
dades últimas o minimas de un análisis componencial Entendidos como
elementos de un semema entran de este modo a formar parte de una isotopía
que los íntegra al enunciado; forman parte de la cohesión textual, distan
ciando así de nuevo esta teoría de la que más arriba llamábamos semántica
analítica.

' La definición que Rastier (1987) da de sema en Glossaire es funcional en el sentido
hjlemsleviano del término: «élément d'un séméme, défini comme l'extremité d'une relation
fonetionnelle binaire entre sémémes». Es un funtivo que contrae función con una unidad más
extensa; semema es definido eomo «eontenido de un morfema» y morfema como signo mínimo;
no hay naturalmente, definición de «signo mínimo». El esfuerzo de formalización en estas
definiciones no beneficia mucho al estudioso o al espeeialista, habituado a manejar una con
cepción bastante cómoda de sema, aunque no ortodoxa para una teoría de inspiraeión hjlems-
leviana. Nótese que «funeional» en el sintagma «relation fonetionnelle» no es hjlemsleviano
sino praguense —si acordamos reconocerle al C.L.P. el mérito de haber propuesto la equiva
lencia entre funeión— comunicación o uso. El sema tiene valor por su uso funcional en el
diseurso, en el enuneiado, que es donde eontrae función con el semema, unidad, aunque no se
diga, más extensa que el sema.
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3. ¿UNA NUEVA TEORÍA?

Para construir esa teoría semántica capaz de definir las unidades se
mánticas y de describir sistemáticamente sus relaciones, será necesario de
finir cuidadosamente los límites impuestos a esta perspectiva y que podría
mos resumir, siempre leyendo a Rastier, como;

a) diferenciación en relación con la psicología cognitiva,

b) afirmación inicial de una perspectiva discursiva que busca, como
otras teorías, dar cuenta de la cohesión textual,

c) alejamiento del inmanentismo,

d) la semántica se encuentra a medio camino entre la lingüística y la
filosofía del lenguaje.

Este conjunto de opciones teóricas, se continúa en la exposición de la
incidencia que esas opciones tienen en la concepción de las isotopías que
permiten al autor embarcarse en una minuciosa exposición de su teoría
interpretativa, completamente estructurada alrededor del concepto central
de isotopía, que se desarrolla como una suerte de constelación clasificatoria,
paralizadora por lo casuística, pero algo deslumbrante por la finísima sen
sibilidad categorizadora que demuestra. No obstante, algo, un extraño efec
to de sentido, recuerda las agotadoras construcciones de la escolástica de
cadente. De isotopía en isotopía, de tipo de sema, en sema, de nivel en
nivel, el constructo teórico, la metodología de análisis propuesta, se nos
presenta como poco eficaz. El afán por alejarse del esquematismo de los
modelos universalistas, distanciados de lenguas naturales concretas (las gra
máticas universales de Montague, Chomsky y Shaumyan), de su cultura y
de su historia, tiene serias consecuencias teóricas en estas proposiciones.

Reconstruir, de este modo, de nivel en nivel los componentes semán
ticos, previamente definidos como semas aferentes, específicos o genéricos,
etcétera., hasta lograr una matizada y compleja descripción de esa conjun
ción de micro-componentes que estructuran la significación, produce ga
nancias en la inteligibilidad del texto. Éste es uno de los objetivos de la
ciencia, que ya no se plantea en la episteme de nuestra época desentrañar
la realidad, decir la verdad sobre el mundo o sobre el lenguaje que lo
representa. Este objetivo puede ser logrado a partir de la semántica inter
pretativa expuesta. Pero las cuestiones del principio: «¿qué se hace cuando
se lee un texto? o ¿de dónde procede el sentimiento de su unidad?» reque
rirían, si quieren que la respuesta concuerde con las exigencias de las cien
cias sociales y humanas, precisamente, de algo que esta teoría —en todo
caso débil— no proporciona: los modelos de la competencia interpretativa
del enunciatarío.
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En efecto, la reconstrucción de las isotopías, la puesta en evidencia de
la articulación micro-semántica de la significación, podrá explicar la cohe
sión textual y responder de un modo muy de la prosa de Monsicur Jourdan
a las preguntas que se formulaban previamente. Es así como el sentimiento
de la unidad de un texto procede de su cohesión y la cohesión de la cons
trucción isotópica en haces, líneas, redes y constelaciones sémicas de las
microscópicas unidades semánticas, que, por fin, se manifiestan linealmen-
te, pero no son modelos de la competencia. Los numerosos gráficos no
logran ocultar las insuficiencias de formalización, de producción de mode
los abstractos de esta teoría.

Los procesos cognoscitivos de abstracción, capaces de inferir a partir
de lo particular y de lo empírico, las condiciones generales —universales
también— de producción y aprehensión del sentido, son formalizables y
entonces «representables» por medio de modelos. Estos modelos concebi
dos como formaciones descriptivas obtenidas después de propuestas hipo
téticas y deductivas son constructos apoyados en el nivel metalingüístico y
no deben confundirse con ciertas formas de ordenamientos gráficos de los
componentes del enunciado, que de alguna manera tratarían de organizar,
representar o transponer unas formas de la expresión en otras. No se trata
de «dibujar» los modos de articulación semántica del texto para alejarse así
de lo que es imprescindible que haga una teoría: sacrificar lo particular a
lo universal, lo concreto a lo abstracto, el uso al esquema.

Los instrumentos que propone Rastier podrán constituir un buen mé
todo interpretativo de textos, pero saber lo que dice o quiere decir un texto,
no proporciona un modelo de la competencia interpretativa. La ganancia es
pérdida desde el punto de vista teórico y el eonstructo formal esperado es
tan sólo un dibujo. Rastier, en sus dos obras del 87 y del 89 pasa revista,
en una admirable demostración de cultura eneielopédica sobre teorías se
mánticas y semióticas, lingüísticas y filosóficas, a la casi totalidad de pro
posiciones, metodologías y acercamientos diversos a los textos. La erudi
ción y el talento no exentos de bizantinismo, ponen de manifiesto, sin
embargo, un problema mayor: la falta de constructos teóricos. La ausencia
de modelos formales de la competencia interpretativa coloca esta proposi
ción entre las teorías llamadas débiles; ni coherente, ni exhaustiva ni sim
ple, a la manera de Hjlemslev seguido fielmente por Greimas, al que, no
obstante invoca a menudo. Greimas, como sabemos, propone una teoría
semántica generativa, sintagmática y general (Greimas-Courtés, 1978: s.v.
Sémantique), concebida además y sobre todo como un metalenguaje, como
eonstructo diferenciado —otro discurso, el metadiscurso científico— capaz
de producir un modelo explicativo, generativo, interpretativo, adecuado e
intelegible diferenciado, de su objeto de estudio, en este caso, todo conjunto
significante y no una lengua natural.

La semántica interpretativa de Frangois Rastier, su teoría del texto,
aparece confusa, barroca, demasiado casuística. Incapaz de soportar las acu-

35



Teresa Espar

saciones que formula contra el universalismo de principio, la involución
especulativa o el formalismo, se aleja así del modelo interpretativo que
pretende proporcionar y que se manifiesta como necesario a toda ciencia,
para caer en la ineficacia y dispersión interpretativas de las categorizaeiones
multiplicadas.

No obstante, su competencia de lector agudo, la finura metodológica
de que hace gala y la firmeza con la que se aboca a la demostración de
que el objeto de la semántica es interpretar, describir, explicitar y mostrar
la cohesión y la coherencia de los textos, hacen que sus trabajos más re
cientes sean imprescindibles en la cultura semántica y semiótica de nuestra
época.
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LITERATURA Y CINE (DESDE ESTA LADERA:
LA LITERATURA COMPARADA)

Luis Miguel Fernández

(Universidad de Santiago)

1. EL OBJETO DE LA LITERATURA COMPARADA Y EL LUGAR
DEL CINE

A estas alturas del desarrollo de los diferentes campos de investigación
de la ciencia literaria no resulta una novedad hablar de las relaciones entre
el cine y la literatura. Basta con consultar cualquiera de los repertorios
bibliográficos sobre el asunto para darse cuenta del creciente auge del mis
mo, aunque es justo reconocer que dicho crecimiento no es homogéneo, ya
que al lado de países con una tradición muy consolidada como Francia o
Estados Unidos, se encuentran otros que como España siguen sin prestarle
la debida atención, fuera de las muy notables y válidas excepciones A
pesar de ello, no siempre se han clarificado suficientemente ni el objeto de

' Entre algunos de estos repertorios cabe citar a Ross (1987: passim), Paech (1988: passim),
Gordillo (1988: passim) y Tenorio (1989, 1991: passim). Y entre las excepciones españolas que
se han acercado al tema, aunque desde una óptica diferente a la que aquí se mantiene, es
obligado destacar los varios trabajos de Utrera (especialmente, 1981: passim), Urrutia (1983:
passim), Company (1986, 1987: passim) y Peña-Ardid (1992: passim).
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la investigación ni los planteamientos teórieo-eríticos adecuados para cada
caso, ya que si bien están bastante claros los límites de determinadas dis-
eiplinas como la Semiótica y la Narratología comparadas, parecen estarlo
un poco menos los de otras eomo la Historia de la Literatura o la Literatura
Comparada.

Mi intención en el trabajo presente es la de acercarme a este último
aspeeto, con el deseo de contribuir al debate acerca de qué parcela de esa
relaeión corresponde a la Literatura Comparada y, sin pretender agotar un
tema que apenas ha sido tratado hasta el presente en nuestro país, la de
reivindicar para ésta unas posibilidades de eonoeimiento semejantes o su
periores a las de otras disciplinas más asentadas en este terreno.

Ahora bien, este eamino no está exento de dificultades desde el mo
mento en que los propios eomparatistas de la literatura no admiten de buen
grado al cine como uno de sus objetos de estudio; algo que se comprueba
en el doble rasero con el que es tratado, porque si, por una parte, se lo
exeluye de las definiciones del objeto de la disciplina o se lo confina en
territorios nebulosos como el de «influjo reeíproeo de las artes», por la otra,
se asume que algún papel puede eumplir en el establecimiento del concepto
de «literariedad» cuando se eelebran congresos que tienen eomo tema el de
las relaciones del eine con la literatura, como el de la Asociación Interna
cional de Literatura Comparada (Innsbruck, 1979), o el de la Sociedad
Española de Literatura General y Comparada (Madrid, 1990).

Veamos, entonces, algunas de estas tomas de posición respecto al ob
jeto de la Literatura Comparada y al papel del cine por parte de algunos
eomparatistas representativos.

Para René Wellek, que en 1963 afirmará que el problema esencial de
la investigaeión literaria es el de la obra de arte literaria en si misma (1968:
219), los paralelos entre las artes en general no eontribuyen al progreso de
nuestro conocimiento, siendo su estudio el objeto de una historia eomparada
de las artes y no de la Literatura Comparada (1969: 149-161).

Más confusos se muestran Claude Pichois y André M. Rousseau, quie
nes, aunque se refieren a las artes y nunea al eine, admiten que el signifi-
eado de una obra o eseuela literaria puede aclararse por el contexto artístieo,
y que la Literatura Comparada «es el arte metódico, mediante la indagaeión
de lazos de analogía, de parenteseo y de influeneia, de acercar la literatura
a los otros dominios de expresión o del eonoeimiento, o bien los heehos y
los textos literarios entre si...», pero en una segunda definición más restric
tiva suprimen toda referencia a los «otros dominios de expresión». En eam-
bio, son mucho más claros cuando afirman que los textos comparados han
de pertenecer a varias lenguas o a varias culturas «con el designio de com
prender mejor la Literatura como función específica del espíritu humano»
(1969: 154 y 198-201).
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Coincidiendo con uno o con otros según los casos, Ulrich Weisstein
dedica un capitulo de su importante libro a un «excurso» que titula «in
fluencia recíproca de las artes» (1975: 297-316), en el que defiende que la
ciencia de la literatura ha de ocuparse de las formas mixtas como la ópera,
el oratorio, la cantata, las historietas gráficas y el cine, si bien un poco
antes, y de forma contradictoria, incluye el estudio comparativo de la lite
ratura y las demás artes en una historia y ciencia comparada de las artes,
al igual que lo había hecho Wellek. Y queda claro también que un asunto
es comparativo «cuando abarca dos literaturas o dos idiomas naciona
les» (305).

Tampoco contribuyen a resolver el problema los alemanes Manfred
Schmeling y Franz Schmitt-von Mühlenfels, ya que si para el primero to
davía faltan claras reflexiones metodológicas (Schmeling, 1984: 5-38), el
segundo pasa de admitir que la comparación de las obras artísticas es una
rama legitima de la Literatura Comparada a difuminar los contomos de ésta
en una más genérica ciencia general de la cultura; de ahí su escepticismo
con respecto a la fecundidad del estudio reciproco de las artes, si bien un
aspecto del mismo que le parece provechoso es el que afecta a las formas
mixtas, entre ellas el cine, a las que incluye como objeto de la ciencia
literaria. Al final es imposible saber cuál es el dominio de esa ciencia
literaria, si el autónomo de la Literatura Comparada o el más general de
la cultura (Schmeling, 1984: 169-193).

Alvaro Manuel Machado y Daniel Henri-Pageaux, ampliando los limi
tes del comparatismo literario y aproximándolo a la Teoría Literaria, hacen
del cine uno de sus objetos. Asi, la Literatura Comparada se basa en rela
cionar «Duas ou mais literaturas, dois ou mais fenómenos culturáis; ou,
restreitamente, dois autores, dois textos, duas culturas de que dependen
esses autores e esses textos», siendo lo más interesante de ese fenómeno
cultural que es el cine el estudio de las adaptaciones cinematográficas de
obras literarias (1988: 17 y 146).

En una postura metodológicamente más precisa y coherente, Adrián
Marino trata de establecer una teoría literaria, apoyada en medios específi
camente comparatistas que la liberen de las servidumbres que hasta el pre
sente la Literatura Comparada ha tenido con respecto a la Historia de la
Literatura y la Teoría Literaria. Para llegar a una poética comparada es
preciso un nuevo paradigma, muy diferente en cuanto a su objeto de las
meras relaciones de hechos con las que el comparatismo había venido tra
bajando tradicionalmente; paradigma que consiste en una teoría compara-
tista de la literatura con bases epistemológicas, metodológicas e históricas
autónomas, que como toda poética trascendería los aspectos individuales
de las obras hasta alcanzar unos «universales literarios», fundamento de la
literatura universal y de la «literariedad», y fin último de cualquier búsque
da comparatista (1988: 144-145).
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Este objetivo requiere una hermenéutica comparatista que parta de
presupuestos y métodos especificos; es decir, que recoja aquello más válido
de la tradición comparatista y le dé una nueva orientación metodológica.
De donde resulta un papel primordial para un concepto clave de esta tra
dición como es el de la invariante, el cual, al ocuparse de los elementos de
estabilidad y permanencia de toda estructura literaria, sienta las bases de
una teoría de la literatura y permite aprehenderla como «universalidad»
Por ello, y atendiendo a que la literatura universal se compone únicamente
de «todas las literaturas del mundo», parece clara la exclusión del estudio
de las relaciones del cine con la literatura como objeto del comparatismo
literario, ya que el estudio comparado de las artes no permitirla delimitar
la espeeifieidad literaria y no daría ningún resultado importante. Seria, pues,
función de la Estética o de la Semiótica Comparada el ocuparse de dichas
relaciones (245).

Menos radical y más equilibrado en sus planteamientos es Claudio
Guillén cuando ante la pregunta de si es tarea del comparatismo literario
la relación entre las artes y la literatura responde:

En algunos casos pienso que sí, sin que haya por lo tanto cambio de jurisdicción,
ni que ello suponga un espacio real o teórico distinto, equilibradamente interartís
tico. El centro de gravedad sigue siendo la literatura. Y entonces no hacen falta
clases ni excursos suplementarios. Aludo a todo fundamento, o inspiración, u
origen, pictórico o musical, de una obra de pura literatura. Aludo al estudio de
fuentes, asiduamente practicado en este terreno, al de temas, y hasta al de formas
(1985; 126).

Lo que significa que, aunque no siempre, en las ocasiones en las que
lo literario es el objeto de la búsqueda comparatista se admite la conexión.
En los otros casos, aquellos cuya finalidad es más bien teórica, los estudios
interdisciplinarios deben caer del lado de la Estética, la Semiología, la
Teoría de la Comunicación, etc. No se comprende muy bien, sin embargo,
cómo en un razonamiento tan ponderado se limita el campo de las relacio
nes a la pintura y a la música, a no ser que, como establece más adelante,
se piense en el cine únicamente en términos de forma mixta, objeto de otro
tipo de investigaciones, y no como un arte semejante en cuanto a sus po
sibilidades interactivas a los otros dos mencionados. Por lo demás, y al
igual que los otros comparatistas, establece como uno de los fundamentos
de la Literatura Comparada el de la supranaeionalidad [408]

^ Su definición de la «invariante» es la siguiente: «un élément universel de la littérature et
de la pensée littéraire», [...] un «caractére», un elément ou un trait «commun» du diseours
littéraire ou de la pensée littéraire (1988: 92).

^ La tarea principal de la Literatura Comparada es la «investigación, explicación y ordena
ción de estructuras diacrónicas y supranacionales» (1985: 408).
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Por último, y aunque no desde el campo de esta disciplina, convendría
señalar, por tratarse de autores españoles que escriben en un país en donde
apenas se ha analizado este asunto con un mínimo rigor, los trabajos de
Jorge Urrutia (1983: passim) y Carmen Peña-Ardid (1992: passim), en los
que se defiende el estudio de la relación cine/literatura como objeto de la
Literatura Comparada, si bien no siempre aparecen claramente precisados
los límites de ésta con respecto a la Semiótica o la Narratología.

Detrás de esta casi generalizada exclusión del cine de la labor comparatista
pueden verse dos ideas ftmdamentales: si el objeto de la disciplina es el de
llegar a una literatura universal y a una poética comparada que alcance a definir
la literariedad a través de la comparación de estructuras supranacionales, no
parece que la relación cine/literatura tenga que ver con ese específico literario;
pero, además, la defensa de la autonomía y la supervivencia de la Literatura
Comparada depende de la no confiisión con espacios teóricos que no le son
propios y en los euales cabría situar mejor dicha relación.

Ahora bien, si la segunda puede ser justificable en alguno de sus ex
tremos más difícil parece serlo la primera. Y ello es debido a que desde la
hermenéutica de Gadamer (Waming, 1989: 81-88), que estableció que la
historia de la comprensión de una obra es siempre una historia de los «efec
tos» que la misma causa en los sucesivos intérpretes, y desde la de Hans
R. Jauss (1976: 131-211, 1978: 81-122), al afirmar que la obra surge de la
superposición de los diversos planos temporales, espaciales y culturales
desde los que las diferentes lecturas del texto se le van incorporando, sa
bemos que el sentido y la forma de las obras no son unas constantes obje
tivas que permanezcan al margen de su percepción a lo largo de la historia,
sino que van variando de modo progresivo a través de los cambios en el
horizonte de expectativas de sus lectores, creando así una distancia herme
néutica que convierte a la obra en un producto de la interacción entre el
texto y su público. Pero, al margen de esta dimensión histórico-sociológica
de la lectura, el texto puede llevar codificada dentro de sí una instancia
productora de sentido que es lo que W. Iser denomina el lector implícito,
en la que convergen el potencial significado del texto y su actualización
por el lector mediante el acto de lectura (1975, 1987)''.

El comparatista ha de preguntarse, entonces, acerca de la recepción de
autores, obras, géneros, estilos, etc., de una literatura en otra, o acerca de
la analogía que por un proceso de poligénesis o no puede darse entre ambos,
y al hacerlo así no puede prescindir de la proyección que sobre las mismas
hagan sus lectores, sea para confirmar sus expectativas de lectura o para
variarlas, creando una distancia estética objetivable entre el objeto literario

'' He aquí lo que diee Iser aeerea del «lector implíeito»; «This term incorporales both the
prestrueturing of the potential meaning by the text, and the reader's aetualization of this potential
through the reading process» (1975: XIÍ).
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y su lectura. De donde se desprende que cualquier intento de poética com
parada ha de contar inexorablemente si quiere tener algún tipo de virtuali
dad heurística, con ese círculo hermenéutico intersubjetivo que forman au
tor y lector, siendo por tanto metodológica y epistemológicamente posible
no sólo el concebir textos literarios que lleven codificadas posibilidades de
lectura cinematográficas, sino también que su recepción en una literatura
dada desde otras de su entorno cultural no sea separable de la idea que de
un determinado cine puedan tener sus autores y lectores. Y es evidente que
cualquier propuesta de invariantes o de literatura universal pasa por las
semejanzas que las diferentes lecturas hayan ido aportando a las obras,
aunque sean de origen cinematográfico.

Así, por ejemplo, no sería posible el estudiar las analogías o recepción
de las vanguardias y el surrealismo franceses en la España del primer tercio
del siglo veinte prescindiendo de la visión que en ambos se tiene del cine
como ruptura del universo literario anterior, o de la concepción del cine
como disolución de la racionalidad y la mezcla de sueño y realidad que no
había en la literatura de la época; es decir, que el cine contribuye a esta
blecer un nuevo horizonte de expectativas en los autores franceses y espa
ñoles, y su presencia se percibe en los textos 5. Y de igual modo, si se
tratase del modernismo de las primeras décadas del siglo habría que tener
en cuenta las interferencias del cine en la novela de algunos de estos autores
(G. Stein, J. Romains, M. Proust, V. Woolf y J. Joyce), tal como han sido
señaladas por Keith Cohén (1979: passim)). Ni, finalmente, tampoco resulta
fácil comparar los neorrealismos literarios español e italiano del período de
posguerra sorteando el papel del cine, de cuyas interrelaciones surgen en
muchos casos temas y procedimientos, como después veremos.

Pero, además, este cambio de expectativas con respecto a los géneros
existentes que el cine introduce es perceptible en las opiniones de los au
tores, como en Robbe-Grillet:

En la película, las cosas sólo existen eomo fenómenos; tienen obligatoriamente
una forma, y ésta es presentada de un lado o de otro, pero nunca de varios lados
al mismo tiempo; en cuanto a su interior, no tiene realidad más que euando logra
mostrarse al exterior. Influida o no por tales exigeneias del relato cinematográfico,
la novela a su vez parece tomar conciencia de esos mismos problemas. ¿Desde
dónde se ve este objeto? ¿Bajo qué ángulo? ¿Con qué elaridad? ¿Se detiene en él
la mirada largo tiempo? ¿O pasa sobre él sin fijarse? ¿Se desplaza el objeto, o está
fijo? El novelista, perpetuamente omnisciente y omnipresente, se ve asi rechazado
(Mitiy, 1989: 449-450)

^ Para los autores franceses, A. y O. Virmaux (1976: passim), Clere (1981: 303-307) y Hedges
(1983: passim). Para los españoles, además de algunas refereneias en Urrutia (1983), véase Monis
(1972, 1980: passim). Para algunos aspectos resulta interesante WAA (1991: passim).

® En otro lugar afirma que lo que atrae del cine a los novelistas son sus posibilidades en
el terreno de lo imaginario (1973: 166-167).
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y en los españoles Pere Gimferrer y Francisco Ayala, quienes han señalado
una penetración muy profunda del cine en la literatura, hasta el punto de
llegar a modificarla y condicionarla notablemente:

el cine ha contaminado, influido e incluso modificado profundamente en algunos
aspectos o casos concretos la estructura de la narración literaria [...]; pero apenas
puede dudarse tampoco de que muchos recursos hoy usuales en la narrativa —
desde Robbe-Grillet hasta la actual vanguardia hispánica— no se explican sin el
precedente del cine (Gimferrer, 1985: 86-87).

Y por lo que se refiere al cine —este arte fundamentalmente del presente históri
co—, es evidente que no se limita a nutrir la imaginación e inspirar las actitudes,
costumbres, gestos y ademanes de la gente; también alimenta a esa otra arte de la
que a su vez él mismo suele nutrirse: la literatura; tanto, que apenas habrá hoy
obra de ficción narrativa o poética de cuyo contenido pueda decirse que está
ausente la experiencia cinematográfica (Ayala, 1991: 16).

He aquí por tanto, una serie de opiniones de autores que, hablando
desde la experieneia de la ereación o desde su experieneia de lectores,
confirman la presencia del cine en la literatura como algo innovador con
respecto al paradigma literario existente.

Vemos, pues, un campo de las relaciones literatura/eine que puede y
debe ser abordado por la Literatura Comparada: el de la presencia del cine
en la literatura siempre que la misma redunde en un conocimiento de lo
literario, y ello desde una perspectiva supranacional que tienda hacia una
poética comparada y una literatura universal. Más dudosos me parecen, en
cambio, los casos de las adaptaciones cinematográficas de textos literarios
y de las fórmulas mixtas del tipo «ciné-roman» y «roman-seénario», ya que
en ellos el objeto principal no es el estudio de la especificidad literaria, sino
el de una forma de transcodificación de un medio a otro y el de los códigos
de un género nuevo, el de los diversos modos de enunciación que puedan
conducir a un conocimiento de los procedimientos narrativos del relato en
general —y no sólo los del relato literario—, y el del posprocesamiento o
recepción de un texto literario en una determinada época y cultura; por lo
que habría que adscribir a ambos más bien a la Semiótica y Narratologia
comparadas' y también, en el caso de las adaptaciones, a la Historia de la
Literatura de cada pais cuando se trate de saber la acogida de un texto en
un periodo determinado. De igual modo, a esta última parecen correspon-
derle las aproximaciones de los escritores al cine en las diferentes épocas

^ Kibédi Varga sostiene que la relación artes/literatura es un objeto de la Semiótica Com
parada (1981: 216), mientras que Bruce Morrissette habla de especialistas en «estructuras com
paradas» (1985: 69). Por su parte, para Jorge Urrutia el de las adaptaciones no es un problema
de Literatura Comparada sino semiótico (1992: 30).
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históricas y el caso de los llamados talentos dobles, es decir, el de los
eseritores que son a su vez cineastas.

Cabe, entonces, plantearse hasta qué punto la Literatura Comparada
puede sen'irse de otras disciplinas teóricas para el estudio de estas cone
xiones, sin abandonar por el camino su autonomía en benefieio de un mal
entendido sincretismo teórico, y cuál es su terreno propio —y, por qué no,
su ventaja— con respecto a aquéllas.

2. DE LA NARRATOLOGÍA A LA POÉTICA COMPARADA

La francesa Marie-Claire Ropars-Wuilleumier afirma que «le texte mo-
deme ne laisse jouer de la vue que dans la menace de la cecité», no per
mitiendo conocer de la imagen más que la espera y la ausencia (1990; 11),
y ello para mostrar el asedio del cine al espacio tradicionalmente reservado
a la novela: el perspectivismo. Limitaeión del campo de la novela que Italo
Calvino había tradueido bastantes años antes eitando el ejemplo de un cé
lebre caballo, porque «por donde pasa el cine ya no puede creeer ni una
brizna de hierba» (1983: 92). Pero esa ausencia de visión que la investiga
dora francesa atribuye a las novelas de Céline, Malraux, Camus, Sartre o
Robbe-Grillet, ha llevado, paradójicamente, a iluminar unos modos de es
critura en los autores que difícilmente podrían entenderse sin el paso del
cine por la literatura. Piénsese, por ejemplo, cómo en el caso del último
autor citado esa «ceguera» que caracteriza a sus observadores, que siempre
arrastran un déficit de visión, sirve para mostrar, en palabras de Bruce
Morrissette, que «the bases of film novel analogies are eonstantly shifting»
(1985: 20): cuando en La Jalousie se nos representa a la mujer del celoso
marido y a su amante en una habitación de hotel haciendo el amor tal como
es imaginado por aquél, y más tarde se observa la explosión del auto del
amante, ambas escenas, que están separadas en la novela, aparecen, sin
embargo, unidas por el término «accélére» aplicado tanto al frenesí erótico
de la primera escena eomo a la aceleración del coehe en la segunda. Tran-
sieión literaria equivalente al fundido cinematográfico que demuestra cómo
el eine ilumina un episodio de la novela (1985: 19,32).

Este ejemplo nos introduce, por otra parte, en las posibilidades que el
análisis narratológico ofrece para una adecuada comprensión de los inter
cambios que fluyen del cine a la literatura; y es que más allá de los casos
evidentes en los que un procedimiento cinematográfico es citado en un
texto literario o aparecen los que Umberto Eco llama cuadros intertextuales
(aquellas situaciones típicas del cine que el lector reconoce desde su enci
clopedia como pertenecientes al discurso cinematográfico) (1981: 116-120),
es posible aplicar dicho método a otros textos en los que faltan refereneias
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tan explícitas como un punto de partida válido para la Literatura Compa
rada, si bien ésta puede sobrepasarlo y orientarse hacia direcciones a las
que la Narratología no llega por la propia limitación de su objeto. Por eso,
el problema de las relaciones puede ser abordado apuntando hacia lo lite
rario, siempre que como dice Morrissette, se solucione satisfactoriamente
la cuestión de las equivalencias estilísticas entre las dos artes (1985; 58).

Permítaseme, pues, empezar con un fragmento de Aldecoa pertene
ciente al comienzo de su cuento «Vísperas del silencio»;

Ai asomar la cabeza quedó deslumhrado. Miró hacia abajo, hacia la penumbra de
donde él surgía. Entre sus botas de goma, negras, brillantes, vio el rostro de su
compañero mal afeitado, prematuramente viejo. Cerró los ojos un instante. Respi
ró. Todavía el olor pegajoso, dulzón, nauseabundo, aunque ya menos fuerte. Luego
recorrió con la mirada su propio cuerpo: el pantalón de pana amarilla con las botas
hasta media pierna; la bragueta casi sin botones con el cinturón bajo el ombligo;
la camisa caqui haciendo una arruga, una bolsa por eima del einturón; el jersey
azul eorto, demasiado corto y fino de tanto lavado; el chaquetón abierto, grande,
caído, como las alas de un pájaro muerto...

Alzó la cabeza. El asfalto mojado reflejaba la luz de un sol de mediodía enfundado
entre nubes. Sintió en la nuca unas punzadas al ruido de las llantas de un earro
que pasaba tras de él. El final de la calle se diíuminaba en un halo de niebla elara.
Respiró eon libertad, profundamente, hasta sentir dolor dentro de la nariz, en la
cabeza, como cuando se lavaba y el agua le penetraba por las fosas nasales. Luego
estornudó. Desde la acera un chiquillo le miraba curioso y espantado a un mismo
tiempo. La voz del compañero de abajo le ascendió sorda, apremiante:

— Sal ya (1981: 55-56).

Ninguna marca explícita caracteriza el texto como cinematográfico.
Aparentemente al menos, se trata de un narrador omnisciente de tipo tra
dicional que comienza su discurso in media res, de forma bastante habitual
en el neorrealismo literario español, con el fin de ilustrar un trozo de vida
de la existencia de unos poceros del ayuntamiento, los cuales trabajan en
la limpieza del alcantarillado, bajo el suelo de la ciudad. La descripción de
las ropas del personaje se mueve también hasta cierto punto dentro de lo
habitual en las descripciones de la novela decimonónica, tal como ha sido
estudiada por Philippe Hamon; hay unas demarcaciones inicial («recorrió
con la mirada su propio cuerpo») y final («Alzó la eabeza»), se señala el
tema de la misma (el cuerpo), y se sigue una distribueión interna de los
elementos que la componen y que evitan la enumeración indefinida al es
tablecer un procedimiento de elausura (de abajo arriba, con la impresión
desoladora del final que da un sentido ideológieo a todo el conjunto; «como
las alas de un pájaro muerto...») (1981; 180-197).

No obstante, y a pesar de todo lo anterior, hay algunos rasgos que
llaman la atención. En primer lugar, la falta de una justificación temática
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de la descripción, ya que siempre que en la novela decimonónica un per
sonaje ve algo y ello es descrito por el narrador ese ver reclama una justi
ficación: el personaje que a lo largo de su camino se encuentra con un
paisaje determinado que le llama la atención, aquel otro que se asoma a
una ventana para entretener una espera y mientras tanto contempla lo que
se ve desde la misma, etc. Es decir, que se trata de un sintagma narrativo
estereotipado (un querer ver / un saber ver / un poder ver / el ver / la
descripción) cuya única función es la de introducir lo descriptivo (Hamon,
1981: 185-187). Aqui la descripción no es coherente con los intereses del
personaje: de él se nos manifiesta una preocupación por el olor y la lim
pieza («Todpía el olor pegajoso, dulzón, nauseabundo, aunque ya menos
fuerte. Respiró en libertad [...] como cuando se lavaba y el agua le pene
traba por las fosas nasales»), pero al mirarse sus ropas aparece otra preo
cupación distinta, la de una determinada situación vital, la de la pobreza y
el desastimiento (un jersey gastado por tanto lavado y un chaquetón «caído
como las alas de un pájaro muerto...»). Además, no tiene ningún sentido el
hecho de mirar unas ropas que ya conoce de sobra, sólo estaría justificado
para buscar algo especial en ellas, pero el texto no indica esa búsqueda.

En segundo lugar que, frente a lo característico de la pausa descriptiva
en la narración literaria decimonónica, que es el no consumir tiempo na
rrativo e imponer una ralentización de la diégesis (Genette, 1972: 128-129,
133-138)^, Aldecoa integra la descripción como parte fundamental del
tiempo diegético: el que el personaje se contemple retarda la acción de salir
y justifica el apremio de su compañero («Sal ya»), y además convierte en
parte de esa diégesis, de la acción narrativa, la voz del narrador, que con
su saber y sus comparaciones se había situado en una dimensión extradie-

gética.

La clave de ambos hechos parece estar en el recorrido visual de su
cuerpo que hace el pocero, al permitir una descripción necesaria para el
narrador y la no interrupción de la narración al mismo tiempo. El narrador,
que ha iniciado bruscamente su discurso, va intercalando los datos de un
mundo que existe previamente y que se encuentra en la obligación de ir
enunciando desde su omnisciencia, por ello el pasaje descriptivo le corres
ponde a él y no al personaje, cuyos intereses son otros, pero como muestra
a unos personajes moviéndose dentro de ese mundo, actuando en él, no
puede frenar mediante la pausa descriptiva, el dinamismo de la acción, en
la que se inserta su propia voz; de ahí que sitúe el lugar de la mirada en
los ojos del personaje. Nos encontramos así con un centro focalizador, el
del narrador que sabe, tiene la palabra y describe, y una mirada, la del
personaje, que también contempla su propio cuerpo pero progresivamente
es sustituida por la del narrador (cuando éste aporta una serie de datos

^ Genette atribuye a la descripeión de Proust un carácter innovador en cuanto a que en él
se integra en el proceso narrativo.
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situacionales). O, dicho con las palabras de Fran^ois Jost, estamos ante un
caso de discrepancia entre una focalización (la del narrador) y una ocula-
rización interna (la del personaje) (Jost, 1983, 1989; passim).

Ahora bien, esa discrepancia tiene mucho de cinematográfica. Pense
mos, por ejemplo, en que lo que caracteriza a la descripción filmica es que
no existe fuera del flujo narrativo, carece de la autonomía que tiene en la
narración literaria al estar sometida al «imperialismo de la acción» (Vano-
ye, 1989: 106). Tan sólo el principio de algún filme, antes de que se intro
duzca a los personajes, podría considerarse descriptivo, pero ello es debido
no a una detención de la historia sino a que ésta todavía no ha comenzado
(Chatman, 1980: 129). Por ello, aunque todo plano puede contener elemen
tos descriptivos, ningún plano es enteramente descriptivo, porque, como
afirma Brian Henderson «Even if action no occurs in this shot or in this
setting, the time devoted to them builds espectations for action to come;
they too are ticks on the dramatic dock» (1983: 10). Y de ahí deriva esa
otra difereneía con la descripción literaria, la inmediatez visual de la ima
gen, que no permite fragmentar el objeto descrito en sus diversos compo
nentes (forma, color, situación, etc.) ni admite el carácter predicativo de la
frase (el ojo del espectador no ve necesariamente los atributos del objeto
como sí está obligado a hacerlo en el texto literario) (Rícardou, 1967: 69-
79; Vanoye, 1989: 93); o, lo que es igual, la falta de redundancia frente a
la narración literaria que sí la exige (la novela necesita la visualización de
un objeto verbal mediante un comentario también verbal, el cine no, debido
a su inmediatez), base de la diferente narratividad que Robert Scholes
atribuye al cine y a la novela (1982: 67).

En el texto de Aldecoa la expansión descriptiva de la serie de pren
das lleva en la parte final una serie de determinaciones adjetivales que
no tienen nada que ver con el cine, pero sí resulta muy próximo a éste
la dínamízacíón, el movimiento de la pausa descriptiva, que se integra
en la diégesis por medio de una doble vinculación: el recorrido de la
mirada contribuye a provocar la impaciencia de su compañero y a se
ñalar la fractura que se produce entre la imagen y la voz, ya que al
lector se lo sitúa en la mirada del personaje mientras que la voz narra
dora desmiente que lo que se dice del cuerpo le pertenezca a otro que
no sea el propio narrador. Pero, además, se observa la presencia de un
mecanismo propio de la imagen y que funciona para el lector como un
intertexto de origen filmico: el movimiento de la mirada es semejante
al que se produce a través de la panorámica vertical —uno de los dos
medios descriptivos por antonomasia junto al travelling—; algo que se
confirmará posteriormente mediante otra descripción muy semejante pe
ro en la que el referente filmico está explicitado:

Mercedes despegó la vista de su labor al sentir acercarse a su marido. Sus ojos
vieron un primer plano de pies nonagenarios llevándose la cera de la tarima. Alzó
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la vista y recorrió por entero el cuerpo de Crisanto. Pantalones de pana negra
arrugados, jersey deportivo, camisa blanca, abierta. En el rostro, un gesto interro
gante (1981: 63).

El detallismo que acabamos de ver en Aldecoa tiene una de las plas-
maciones más escoradas hacia lo cinematográfico de todo el período de
posguerra en la prosa de Fernández Santos, autor que no sólo se dedicó
profesionalmente a la realización filmica sino que dejó bastantes manifes
taciones acerca de su interés por el cine. En una de sus novelas menos
conocidas, En la hoguera, se lee lo siguiente:

La muchacha fiie siguiendo el eurso del rio y cruzó por las piedras, en tanto
el cielo se cubría de haces resplandecientes. Un poco antes de llegar a la ermita
vio al gitano, eomo siempre en cuclillas, escarbando la corriente con una varita.
El paraje solitario asustó a Soledad, pero, cuando pensó en volver atrás, ya el
gitano le hablaba.

—¿Dónde vas?

—De paseo

—Oye, ven...

—¿Qué quiere?

—Verte...

Ya estaba como siempre. Cada vez que la encontraba repetía las mismas palabras,
hacia las mismas cosas. Ahora estaba acariciando su brazo con el junco mojado,

—¿No se puede estar quieto? —protestó.

El hombre no contestó, sólo la miraba.

XXII

El pie desnudo, clavado en el lodo, surgía entre los juncos, y, en tomo a él,
alrededor del muslo, rasgado de violáceos arañazos, una nube de mosquitos zum
baba vorazmente, posándose en la sangre. El curso del agua bañaba los desgarrones
del vestido, dejando un sedimento de espuma amarilla, de infinitos corpúsculos
brillantes. Al ver los juncos moverse y su pie hundirse aún más en el lodo, Inés
ante aquella carne magullada, maltrecha, se sintió desvanecer (1976; 243-244).

Este fragmento reproduce el final del capítulo XXI y el inicio del
siguiente, y narra la violación de Soledad por el gitano Alejandro y el
encuentro de su cuerpo por su amiga Inés. El narrador apenas manifiesta
su omnisciencia, en contraste con otros muchos pasajes de la novela, y se
limita a servir de soporte o puente a las miradas de ambos personajes en
los dos capítulos. Asi, después de la mirada del gitano se producen una
violenta elipsis y una especie de fundido encadenado que aparecen signifi
cados en el texto de dos maneras: por el efecto de la mirada cercana de
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Alejandro que se prolonga en el recorrido visual de Inés sobre el cuerpo
de la herida Soledad, y mediante una serie de términos e isotopías que se
repiten y tienen funciones equivalentes (la caricia con el junco sobre el
brazo desnudo de Soledad se corresponde con los juncos que resaltan la
desnudez del pie en medio del lodo; es decir, los juncos destacan en los
dos casos la desnudez e indefensión de la muchacha).

Al mismo tiempo, y para que el lector no pueda pensar en ningún
momento que la visión corresponde al narrador, éste utiliza varias marcas
que muestran su ausencia: sitúa el cuerpo oculto por unos juncos, de modo
que su descripción detallista esté justificada para una mirada que haya de
vencer tal dificultad y no para un narrador omnisciente que no necesitaría
recurrir a tal procedimiento; aumenta la cercanía del objeto con la intención
de reproducir tanto la proximidad física de Alejandro, causante de la des
gracia, como la proximidad física y afectiva de Inés; y reitera la visión
sobre los juncos y el lodo («El pie desnudo, clavado en el lodo, surgía entre
los juncos», «Al ver los juncos moverse y su pie hundirse aún más en el
lodo...») para señalar el cambio de una mirada asombrada a otra conocedora
de la personalidad de la muchacha; es decir, de una mirada de conocimiento
a otra de reconocimiento. Y al hacer protagonista de la descripción a la
mirada de Inés en ocularización interna, introduce lo descriptivo dentro de
la temporalidad interior del personaje observador y lo aleja de cualquier
posible separación del tiempo narrativo: es la ansiedad de Inés quien le
hace ver el cuerpo de Soledad de ese modo, con lo que dicha visión puede
responder tanto a un hecho objetivo, extemo al personaje, como a un con
tenido mental de quien lo contempla desde la proximidad física y afectiva.

La indecisión entre atribuirle la realidad del cuerpo de Soledad a un
narrador u otorgarle el carácter de contenido de la mente de Inés, es pareja
a la que se produce en el estilo indirecto libre, en el que no siempre es
posible decidir con exactitud si corresponde al narrador o al personaje, pero
parece más cinematográfica que éste en la medida en que no suele encon
trarse en la novela con las características que aquí presenta y sí, en cambio,
es habitual en el cine, en el que cuando se trata del uso de la cámara
subjetiva a veces resulta difícil saber si lo que la cámara encuadra existe
fuera de la mente del personaje o no. En cualquier caso, en el ejemplo de
Fernández Santos creo que se podría hablar de una gran semejanza con lo
que Marc Vemet llama «campo personalizado» o también el en «dega» de
la cámara, una de las «figuras de la ausencia», que consiste en la recepción
por un campo ordinariamente neutro de una serie de marcas particulares
que remiten a un personaje cuya posición geográfica o psíquica asume en
parte o en su totalidad la cámara (por ejemplo, cuando en Yakuza, de S.
Pollack, un travelling hacia delante muestra al personaje de espaldas, el
temblor de la cámara indica la impaciencia de ese personaje que, sin em
bargo, aparece dentro del campo visual; o cuando en La noche de Hallo-
ween, de J. Carpenter, las aproximaciones y alejamientos de la cámara
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muestran la presencia amenazadora del asesino) (1988: 29-58). También en
el texto de En la hoguera se perciben esas marcas equivalentes a las visua
les, como ya quedó dicho, que revelan la presencia de una figura ausente,
la ansiedad de Inés que se proyecta sobre el cuerpo de Soledad.

Vemos, pues, a través de estos ejemplos como un texto literario puede
llevar codificadas en su interior una serie de inscripciones narrativas y
estilísticas que lo aproximan al cine. Sin embargo, y según lo que antes se
dijo, la obra no existe en cuanto tal hasta que no es actualizada mediante
el proceso de lectura, con lo que cabe hablar de unos objetos literarios que
sólo pueden darse en la conciencia lectora de un modo esquemático y que,
como se desprende de la fenomenología de Román Ingarden, al que sigue
W. Iser, son objetos que al carecer de correspondencia con el mundo exte
rior presentan un carácter múltiple, llenos de lagunas en su descripción que
provocan esos puntos de indeterminación —o vacíos según Iser— que la
conciencia receptora debe llenar mediante su concretización en el acto de
lectura (1979: passim)^. Uno de estos puntos de indeterminación se crea
cuando el texto no se completa según el paradigma literario que le sirve de
punto de partida, sino que recurre a otro tipo de codificaciones como la
cinematográfica. Se origina, entonces, una escisión que provoca la extra-
ñeza del lector, ya que a éste se le anticipa algo que después no se cumple
y se le obliga a resituarse dentro del texto de un modo diferente, variando
sus ilusiones de lectura

En los textos neorrealistas citados observamos esa «extrañeza» prevista
por el propio texto en la medida en que dentro de un paradigma más o
menos tradicional y decimonónico de narración, aparece una apertura hacia
otras posibilidades que lo cuestionan, obligando al lector a fijar un itinerario
de lectura que se sirve de la anticipación y la retrospección sobre lo leído
—en los textos de Aldecoa se anticipa primero un modo narrativo, el tra
dicional, que inmediatamente resulta cuestionado por la introducción de
elementos ajenos al mismo de origen fílmico, y más tarde el segundo frag
mento confirma esta interpretación pero resitúa al primero no como hecho
aislado sino como parte de una estrategia del texto, que tiende a explicitar
una mirada que no es la del narrador sino la de los personajes—, y en el
que es posible no sólo el descubrir las referencias cinematográficas a través
de las equivalencias narrativas y estilísticas, sino también hacer que la
mente del lector proyecte su saber fílmico sobre aspectos únicamente tra
ducibles en términos cinematográficos como, por ejemplo, la descripción
de abajo arriba de los personajes, que a un lector con una mediana cultura
filmica le recuerda a una panorámica vertical.

' Este esquematismo, que hace de la obra literaria algo intencional, le es reconocido también
por ingarden al cine (1979: 358).

«The efficacy of a literary text is brought about by the apparent evocation and subsequent
negation of the familiar. What at first seemed to be an affirmation of our assumptions leads to
our own rejection of them, thus tending to prepare us for a re-orientation» (Iser, 1975: 290).
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Ahora bien, si se acepta que esa instancia de recepción inscrita en el
texto que es el «lector implícito» no atiende solamente a las marcas de la
enunciación sino que puede actualizar otros aspectos como los temáticos,
por ejemplo, y se estima que esa forma cinematográfica puede ser debida
en parte a la recepción en España del neorrealismo italiano, con el que
coincide en el modo de encarar determinados asuntos, las .perspectivas que
se abren acerca de un mejor conocimiento de los textos literarios y de su
relación con otros que pertenecen a otras nacionalidades, trascienden el
análisis narratológico por considerarlo insuficiente desde un planteamiento
comparatista de la literatura.

El profesor rumano A. Marino defiende, como ya se ha visto, la nece
sidad de que la Literatura Comparada sobrepase la mera relación de hechos
hacia una poética comparada, autónoma con respecto a otros métodos y
basada en una nueva orientación de un concepto tan tradicional de la misma
como el de la invariante. En esta linea resulta necesario el tener en cuenta

los préstamos del cine a la literatura.

Si pensamos en los textos precedentes comprobamos, por ejemplo,
cómo en el fragmento de «Vísperas del silencio» la mirada del pocero
arranca del rostro de su compañero («prematuramente viejo») y después
pasa a sus ropas, conectando el trabajo humilde con la vida de quien lo
realiza, encadenando por medio de esa mirada atenta al detalle el rostro con
las ropas, como si el primero fuese una prolongación de la segunda o
viceversa; conexión que se realiza semánticamente a través de la isotopía
de lo viejo y gastado, sea el rostro o el jersey tantas veces lavado. Hay una
vinculación del hombre con el oficio y también una solidaridad entre quien
contempla y lo contemplado. Lo contemplado es algo muy trivial —unas
ropas y unos hombres que hacen algo tan banal como salir desde una al
cantarilla—, pero la manera de verlo —a la altura del ojo del observador—
dota a ese acto tan insignificante de un contenido humano de solidaridad.

En el caso de En la hoguera, de nuevo es la ocularización interna de
los dos personajes (el gitano e Inés) quien descubre lo que subyace por
debajo de los actos de los hombres. La elipsis oculta la violación de Sole
dad, pero la mirada de Inés descubre no tanto la violencia del acto, cuyas
consecuencias son objetivamente perceptibles, cuanto el desastimiento y la
indefensión que la desnudez del pie delata; es decir, que la mirada humana
del personaje descubre lo que está oculto y la elipsis no ha explicitado: la
indefensión ante una naturaleza que se impone a los hombres y mediante
el calor los trastorna —y que en la novela del período alcanza uno de sus
momentos estelares en El Jarama—, tanto al gitano que la mira con pasión,
como a Inés, que reconoce en esa desnudez algo semejante a la suya frente
al personaje central de la novela, Miguel, por el que siente una poderosa
atracción física, aunque igualmente velada.
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Vemos, por consiguiente, algo que caracteriza a la narración literaria
española de los años cincuenta y que le viene en parte de la recepción que
en España se hace del neorrealismo cinematográfico italiano, con el que
coincide: cómo por debajo de lo trivial surge algo más trascendente (la
solidaridad) que carga de un sentido nuevo los actos de la banalidad coti
diana ", y cómo la forma de mirar de los personajes descubre lo que está
oculto y que de repente se revela epifánicamente ante los ojos del lector
(una naturaleza agresiva con los hombres) '2. Ambos casos —solidaridad y
relación del hombre con la naturaleza— nos remiten a uno de los grandes
temas del neorrealismo italiano, tanto cinematográfico como literario, el del
humanismo (Bazin, 1966: 440-441; Hovald: 74; Leprobon: 110), que en el
cine se plasma por medio de esos encuadres tan habituales a la altura del
ojo humano, tal como se observa en los ejemplos mencionados. Pero, ade
más, en el segundo caso, nos hallamos igualmente ante un tema común, el
del papel de la naturaleza, que tiene una función muy semejante en ambas
culturas: la de ligar al hombre con un paisaje que, en el caso de los italia
nos, derivaba en gran parte de la visión campesina de la historia y de una
guerra que había obligado a los partisanos a adaptarse a un terreno físico
determinado en su lucha contra alemanes y fascistas —en este sentido es
muy significativo el último episodio de Paisa de Rossellini, en el que el
encuadre de la cámara reproduce la visión que tienen los partisanos cuando
arrastran su cuerpo en medio de los juncos de los pantanos, siendo la
naturaleza quien define su mirada (Bazin, 1966: 458-459)—; y en el caso
de los españoles habría que relacionar, además de con una visión campe
sina que se opone a la del franquismo, con esa heterogeneidad del paisaje
y de las gentes de España que el régimen de Franco intentaba anular bajo
un discurso mitificante y fuertemente homogeneizador. La mirada de Inés
en la novela de Fernández Santos al introducir un cierto tipo de alucinación
voyeurista (M. Bal, 1989: 133-150) no permite al lector únicamente una
posición moral de horror ante el delito o de complacencia erótica, sino que
la reorienta hacia un sentido ideológico característico de los neorrealismos
italiano y español.

" Cesare Zavattini, el gran guionista italiano que tanta relevancia tendrá en la España de
los años cincuenta, además de afirmar que «Lo banal no existe» (Caro Baroja, 1955: 201) y
que «No hay un día, una hora, un instante de un ser humano que no sea digno de ser comunicado
a los demás» (Zavattini, 1952: 13), entiende el cine como una epopeya de nuestras naderías
(Zavattini, 1953: 12). Algo muy semejante a lo que pensaba Aldecoa al hablar de una novela
que tratase la «épica de los grandes oficios» (1955: 37), y su compañero de generación Sánchez
Ferlosio: «muchos pequeños motivos y la novela son los pequeños motivos, la vida cotidiana,
el lenguaje vulgar, tienen honda significación a veces» (1956: 4).

Guido Aristarco señala ese carácter epifánico del neorrealismo: «la véritable nouveauté
du néoréalisme italien est d'avoir trouvé un langage de modemité par rapport á la narration
littéraire [...], le cinema néoréaliste part des fatti ainsi nommés par Zavattini, qui ont l'air
insignifiants mais qui ont ce grand pouvoir d'explorer en face de nous, et de former des ehoses
extrémement importantes» (Questerbert, 1988: 232).
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Por lo tanto, se comprueba cómo para llegar al establecimiento de una
invariante tematológiea sobre el humanismo o sobre la relación campo/ciu
dad que se base en las semejanzas a lo largo del tiempo y del espacio de
las diversas literaturas, y entre ellas la italiana y española del período de
posguerra, no se puede prescindir del neorrealismo cinematográfico italia
no, ya que a través de él se reciben en España ambos temas. Si al mismo
tiempo, y en un ejercicio de sincronía que haga contemporáneas épocas y
culturas pasadas para el que la Literatura Comparada ha de estar dispuesta
(Marino, 1988: 171-179), comparamos el tratamiento del tema ciudad/cam
po a lo largo de la historia, con el objeto de acercamos a esa invariante,
constataremos que, al margen de las posibles semejanzas, las diferencias
que se dan en el neorrealismo responden en gran medida a un origen fíl-
mieo: el carácter epifánico de una mirada que no se le atribuye al narrador
sino a los personajes, y por medio de la cual el lector descubre algo tras
cendente que de pronto se le revela bajo lo oculto.

Es el cine, pues, quien en este caso establece la semejanza o la dife
rencia, al igual que antes había señalado el franqueo del umbral narratoló-
gico hacia espacios más vastos, como el de la tematología o el de la fortuna
de un movimiento literario fuera de sus fronteras, espacios tradicionalmente
reservados a la Literatura Comparada.

Y de ahí que se pueda concluir señalando dos hechos importantes que
se desprenden de todo lo anterior: que el análisis narratológieo por sí solo
no explica suficientemente los textos desde una perspectiva eomparatista
de la literatura, aunque es un punto de partida fundamental para cualquier
estudio del impacto del cine sobre ésta; y que la investigación de las reper
cusiones de aquél sobre la literatura nos aboca hacia esa supranaeionalidad
y ese específico literario que todos los comparatistas exigen como condición
indispensable para que pueda hablarse de Literatura Comparada.
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LA PUERTA COMO TEXTO: (SEMIOTICA TEXTUAL
DE LOS GRAFFITI DE UNIVERSIDAD)

Esther Forgas Berdet

(Universidad «Rovira i Virgili»)

Graffito o graffiti, con el plural lexicalizado, es el término adoptado
comúnmente, junto con el más castizo pintada para designar cualquier
manifestación gráfico-icónica (escritura, anagrama, signo icónico o siglas)
que se produzca en lugar público de manera espontánea. Su nacimiento se
remonta al de la comunicación humana, y va ligado a la misma naturaleza
del hombre, a su impulso creador y a su necesidad comunicativa.

El graffiti o pintada mural ha sido estudiado en las últimas décadas
—a partir de la explosión poético-mural del 68 en Nanterre— desde dis
tintos puntos de vista puesto que ha interesado a sociólogos, psicólogos.

' Curiosamente, el neologismo graffiti viene a sustituir el ya castizo pintada, aun cuando
éste había sido rechazado por los puristas como Guillén, que, según escribe Umbral (1983: 13),
se negaba a sustituir letrero por pintada alegando:

—Sólo uso palabras que he vivido.
Asi pues, siguiendo al ilustre poeta, los jóvenes de hoy usan graffiti como una palabra

vivida, desterrando al ya caduco pintada, de tanto valor connotativo para los que fuimos jóvenes
en el mayo francés.

^ La bibliografía sobre el tema es abundante, aunque generalmente con una óptica divulga-
tiva. Destacan, sin embargo, algunas aportaciones aisladas, de las que entresacamos: Arias
(1978), Gan Bustos (1978), Sempere (1977), Perry (1976), Braudillard (1974), Nilsen (1980),
y Castleman (1982).
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antropólogos, historiadores del arte y a cuantos se preocupan por la lengua
escrita o hablada en tanto que medio de expresión e intercomunicación del
individuo y la comunidad. Su análisis desde la perspectiva semiótico-lin-
güística sirve para evidenciar un uso especial del lenguaje basado en las
distorsiones fonético-morfológicas, la ambigüedad, la polisemia, los juegos
irónicos, la iconografía social y toda la serie de usos retóricos de ambos
códigos (verbal e icónico), mientras que un análisis pragmático de su con
tenido y de las intenciones de sus emisores nos informará detalladamente
acerca del grupo social que los produce y de aquel al que van destinados.

Ocurre, sin embargo, que existe un especial tipo de graffíti que, si
bien participa de todas las características del graffíti mural ciudadano, di
fiere sensiblemente de éste en algunos aspectos concretos, aspectos que son,
precisamente, los que nos interesa resaltar . Nos referimos, concretamente,
al grupo de graffíti que se producen en un lugar cerrado, ajeno a la parti
cipación exterior y frecuentado por un grupo social de fácil delimitación.
Pertenecen a este grupo especial, por ejemplo, las pintadas que se realizan
en el interior de los muros de una fábrica, las que cubren las paredes de
las celdas de las prisiones, las de los cuarteles, o las que, como las de
nuestro corpus, son producidas por el colectivo estudiantil en los pasillos,
aulas y lavabos de nuestras facultades universitarias.

Si el graffíti de ciudad tiene como especial característica la del ano
nimato, la de representar la voz airada de los sin voz, de cuantos no tienen
otro foro que la calle, en cambio, las pintadas del interior de los muros
universitarios y, especialmente, las de las puertas y paredes del los WC,
representan la voz colectiva de un grupo perfectamente localizable y loca
lizado. De ellos conocemos algo más que de los anónimos gritos urbanos,
sabemos el grupo social que los ha codificado, su edad, su condición so
cio-cultural y sexo, y sabemos los referentes que los motivaron. Pero sabe
mos, sobre todo —y esto es lo que más nos interesa— que estos textos han
sido generados colectivamente, que se han creado al ritmo de sus diferentes
autores, y que, precisamente por eso, los mensajes que estos textos conten
gan, su tratamiento y las ideas en ellos vertidas nos aproximarán, inevita
blemente, a los tópicos del colectivo que los generó. En este sentido, este
espontáneo buzón de sugerencias de la puerta del WC se erige en portavoz
de un colectivo no siempre escuchado y en tribuna de libre expresión de
un grupo social muchas veces sometido a un silencio forzado.

A través de nuestro corpus, que recoge graffíti de las puertas de WC
femeninos y masculinos de la Facultad de Filosofía y Letras de Tarragona,
hemos intentado ofrecer una descripción tipológica de este subgénero tex
tual, cuyas especiales características lo convierten, a nuestro entender, en
un interesantísimo y peculiar objeto de estudio. Sin embargo, antes de re
ferimos especialmente a la tipología del que venimos llamando, a falta de
una denominación menos escatológica, graffíti de WC, nos es necesario
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señalar someramente las características estructurales que este tipo de pro
ducciones comparte con el mensaje mural ciudadano, de todos conocido.

1. TIPOLOGÍA COMPARTIDA POR LOS GRAFFITI URBANOS
Y DE WC

1.1. Nivel de enunciado

Dentro de su especial estructura verbo-icónica, ambos tipos de texto
comparten :

i) Frases cortas, de estilo lapidario, carentes, en ocasiones, de recur
sos gramaticales y sintácticos adecuados

OTAN, no

CRIDA, collonuts

Ni espanyols ni ianquis, catalans

ii) Utilización semiótica de elementos no lingüísticos, perfectamente
descodificables por pertenecer a la competencia interpretativa
común:

flechas de referencia

Viva la Generalitat de Catalaunya => La mierda

simbolos aritméticos

ETA = asesinos

y grafismos e iconografías de toda índole

= 25 em

FH = CRIDA
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iii) Recursos retóricos compartidos, tales como el uso abusivo de las
metáforas verbales e icónicas, antítesis, hipérbole gráfica y verbal
(omnipresente en los graffiti sexuales), metonimias gráficas y ver
bales (casi siempre, también, sexuales), imágenes y comparacio
nes, generalmente resueltas mediante el grafismo de igualdad (=).

iv) Uso abusivo de anagramas (9) y siglas, en ocasiones modificadas
(PESOEZ), así como el posible uso semiótico del color (negro o
rojo, generalmente) y de la tipografía 3.

1.2. Nivel de enunciación

i) Identidad entre el emisor y el destinador.

En la mayoría de las pintadas, tanto urbanas como de WC, a pesar
de su estilo asertivo, escasamente modal, y del aparente distancia-
miento que confiere el anonimato, aparecen freeuentemente mar
cas de implicación del emisor, de manera que éste asume por
completo la funeión semiótica del destinador, implicándose así
totalmente en el enunciado:

No tirem quinquis a térra

Estoy bien dotado, 21, ¿qué te parece?

ii) Autodestinación. Se produce cuando el emisor enuncia para si
mismo, y, en este sentido, se ha caracterizado precisamente la
pintada como un grito de rebeldía válido por y para sí mismo,
como enunciado que trueca su función apelativa propia por la
puramente poética, y cuya sola existencia justifica el acto de su
producción. Desde esta perspectiva debe entenderse precisamente
el signo ostensivo (Eco, 1976) de un simple dibujo obseeno sin
texto informativo, o la pura reproducción de siglas o anagramas,
cuya sola presencia los convierte en enuneiados.

iii) Degradación del emisor. Cabe señalar también, como nota común
a ambos tipos textuales, la ausencia de emisor conocido, así como
la degradación de éste a través de su propio mensaje. En nuestra
galaxia Guttenberg la sacralización de lo escrito pasa por el reeo-
nocimento de la autoría, y, en consecuencia, tanto el anonimato
de los mensajes murales como las presuposiciones que éstos ge
neran acerca de su autor (incultura, falta de respeto y educación.

3 Presta especial interés a este aspecto, entre otros autores, Borgomano (1982), en su artículo
sobre los graffiti murales de la ciudad de Romans.
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etcétera) incidirán, necesariamente, en el nivel perlocucionario de
la comunicación, modificando las expectativas del reeeptor:

Si los burros bolasen, Franco sería el rey de la ablación

iv) Carácter apócrifo. La existencia de textos firmados no acrecienta
la credibilidad de su autor, ni le confiere categoría jerárquica,
puesto que generalmente es interpretada como una contra-informa
ción, tendente a oscurecer la posible autoría. Un graffiti de nuestro
Corpus, firmado, precisamente, anónimo-.

Soy la más guapa de la Facultad de Filología. Anónimo

muestra inequívocamente la paradoja de la no asunción del texto.

En cuanto a los mensajes de firma coleetiva:

Los contribuyentes

Aseó, hijos de puta. Firmado: Uno de tantos

5." de Historia

éstos no son interpretados como marca de discurso cornún, sino,
al contrario, como medio de ocultación de la individualidad emi
sora del mensaje, amparada en un colectivo.

v) Ausencia de estructura argumentativa. En todo argumento se re
fleja inequívocamente la estructuración del texto, y ello exige, por
lo tanto, estrategias propias del género, relacionadas con un espa
cio discursivo extenso, mcornpatible con la concisión lapidaria del
graffiti, además de una predisposición conceptual a la serenidad
discursiva, incompatible, a su vez, con el apremio de la pintada
urbana y con el contexto situacional del graffiti de WC.

1.3. Nivel semántico

i) Niveles temáticos similares, que hacen coincidir los marcos refe-
renciales de los tres tópicos de discurso propios de la pintada de
WC: política, sexo y contestaeión/frustración académica, con al
gunos de los diferentes tópicos de proposición que encontramos
en las pintadas urbanas: política, sexo y contestaeión/fhxstración
ciudadana. Así pues, si podemos hablar de limitación autoselec-
tiva en el contenido temático de los mensajes de los mass-media,
esta tematización limitada se extrema al máximo en el universo
comunicacional de los graffiti de ambos tipos.
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En los últimos tiempos, a estos tres marcos señalados hay que añadir
la invasión de frases y consignas en inglés, más o menos crípticas (Hot
Blood), o de otras de mayor difusión extraídas de las letras de las canciones
de los ídolos musicales:

Don't worry, be happy.

2. TIPOLOGIA ESPECÍFICA DE LOS GRAFFITI DE WC

A pesar de las evidentes similitudes que hasta aquí hemos señalado
entre el graffítí de ciudad y el de espacios cerrados, a nosotros nos interesa
especialmente las características particulares de este último, al que deno
minamos texto múltiple, puesto que su estructura, como veremos, difiere
sensiblemente de cualquier otra clase de pintada mural. Así pues, definire
mos este especial entramado textual bajo los siguientes parámetros que
servirán para oponer ambos subgéneros murales:

2.1. Discurso múltiple (frente a discurso único)

El texto-puerta de WC posee en su especial estructura elementos pro
pios de una configuración macroestructural, tales como las presuposicio
nes, las correferencias, los tópicos de discurso, ligados al marco, y los
conectores y otros elementos ligados a la cohesión textual. Posee, además,
como característica diferenciadora, la diversidad del sujeto emisor, y, sobre
todo, los juegos semióticos-textuales propios de la especificidad del género.

En este sentido, este emisor múltiple, cambiante en cada micro-texto
(que equivale al graffiti único de ciudad), puede transformarse, mediante
un proceso semiótieo particular:

i) En objeto de referencia, a su vez, cuando otro graffiti enuncia
algo sobre él:

Viva ETA <= Cabrón el que lo ha escrito

ii) En sujeto receptor, cuando otro graffiti se suma al concepto u
opinión vertido por él:

Viva ETA <= Gora Euskadi
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iii) Puede transformarse en sujeto destinatario si otro graffiti responde
al suyo de manera explícita:

Viva ETA <= Maricón, tendrían que caparte

iv) Por otra parte, también el nivel del enunciado inicial (Viva ETA,
en nuestro ejemplo), puede, a su vez, convertirse en objeto de
referencia, si otro enunciado alude explícitamente a él:

Viva ETA <= No, muera ETA

v) O en objeto enunciado, a su vez, si otro enunciado-respuesta lo
toma, parcial o totalmente, como tal:

Viva ETA ̂  Ni Viva ETA ni pollas en vinagre

vi) Pero aún hay más, ya que el primitivo nivel de enunciación de
Viva ETA puede pasar a transformarse, por este proceso de
semiosis en cadena, en objeto de referencia si otro graffiti enuncia
algo acerca de la enunciación primitiva:

Viva ETA Decir esto es signo de incultura

vii) Y, finalmente, el proceso puede completarse cuando el emisor
primitivo, ante el efecto perlocucionario de su mensaje, decide
—gracias a un proceso áe feed-backmoTpio solamente de este tipo
de texto mural— reemprender su rol emisor, pero esta vez desde
su perspectiva de destinatario de los contra-mensajes generados,
logrando así encadenar otra vez el juego combinatorio:

Viva ETA <= Muera ETA <= No me convencéis, sois una banda
de capaos

2.2. Retroalimentación discursiva (frente a imposibilidad
de retroalimentación)

Creemos importante señalar que la respuesta al graffiti, represente o
no un contra-texto, no está generalmente relacionada con el ámbito del
enunciador, puesto que éste no había planeado con anterioridad su existen
cia. A pesar de ello, esta respuesta puede haber sido suscitada, voluntaria
o involuntariamente, por medio de estrategias ilocucionarias diversas, ta
les como la provocación:

¿Catalanes? No, gracias
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el desafío:

Sí eres hombre espérame mañana en el bar

la sugerencia:

Haz el amor con tías. Es lo mejor

la orden:

Rechaza a la hembra

o el insulto:

Felipe maricón y Guerra cabrón

que pueden —y generalmente logran— funcionar como generadores del
texto múltiple final.

Para que este proceso pragmático se realice, delatando así la cualidad
perlocucionaria del mismo texto, es necesaria la participación de alguna de
las dos estrategias siguientes:

i) La fuerza ilocucionaria del mensaje ha sido reconocida y asumida
por el receptor, provocando así en éste una reacción emanada per-
locucionariamente que definirá el éxito o el fracaso de la estra
tegia, explicitándose en el texto mediante los mecanismos léxico-
semióticos señalados:

Ni espanyols ni ianquis, catalans! <= ¡Pero qué hijos de puta,
cobardes y separatistas sois!

ii) La fuerza ilocucionaria del mensaje no ha sido reconocida como
tal por el receptor, pero, a pesar de ello, el mensaje ha suscitado
una respuesta —deseada o no por el emisor— que no puede ser
entendida en términos perlocucionarios, pero que supone igual
mente la manipulación del hacer del receptor, en tanto que provo
cadora de respuesta:

Visca la CRIDA <= NAZI-onalistas
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2.3, Emisor/Receptor delimitado (frente a emisor y receptor no
identifícables)

La especial configuración del graffiti de WC permite apreciar un fe
nómeno de imposible experimentación en la pintada mural; el de la deli
mitación de los actantes protagonistas del acto sémico. En el caso concreto
que nos ocupa, la especificidad actancial queda perfectamente determinada
gracias a que el corpus estudiado corresponde a las puertas de WC, lo que
nos permite identificar el sexo (varones o hembras), la condición sociocul-
tural (estudiantes universitarios) y la procedencia geográfico-lingüística (ca
talán o castellano) de sus responsables.

Todo ello permite tanto al emisor como al receptor de estos textos el
uso de estrategias propias del género, tales como las presuposiciones liga
das al marco y las correferencias entre los distintos niveles textuales. Son
precisamente estas estrategias las que nos permiten considerar texto a este
complejo ensamblaje signico que nos ocupa, sin que la ausencia de carac
terísticas esenciales a todo texto, como el planeamiento inicial y la clau
sura (van Dijk, 1972) se oponga a tal consideración.

2.4. Unicidad tipológica (frente a tipología compartida)

La pintada mural urbana comparte con otras estructuras textuales pro
pias de la cultura de masas parecidos o idénticos componentes, ya que su
tipología (ver epígrafe 1) se diferencia bien poco de la de cualquier mensaje
conciso destinado a persuadir, dentro del universo masmediático. En este
sentido, el género al que la pintada urbana pertenece engloba también otras
estructuras equivalentes desde el punto de vista formal y pragmático, dado
que cualquier texto publicitario, desde el eslogan político a la valla urbana,
pasando por la escueta pegatina, comparten con la mayoría de los graffiti
ciudadanos igual contenido retórico, parecida función ilocucionaria e, in
cluso, resultados perlocucionaríos semejantes. Se cumple así la tipificación
del género como instrucción de lectura, condicionado no tanto por los
resultados obtenidos como por el reconocimiento previo de su intención
ilocucionaria: convencer, persuadir, manipular, en una palabra, el hacer del
receptor hasta convertirlo en un deber-hacer, modalidad del poder, o bien
en un querer-hacer, modalidad del saber.

La pintada del WC, al contrario, pertenece a una tipología textual
única, ya que su estructura organizativa no es compartida por producto
textual alguno, aunque pueda mantener concomitancias evidentes con los
textos antes mencionados. Pretende, como ellos, objetivos de persuasión,
disuasión, convencimiento, subversión o repulsión, y consigue, como quizá
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ninguno, el éxito perlocucionario ligado al escándalo y a la provocación.
Intenta, como ningún otro tipo de texto:

persuadir:

Haz el amor con hombres. Es mejor, no hay embarazos

subvertir:

Harriva Hesphanha

informar:

provocar:

ordenar:

Anarquía es libertad

;.CataIanes?: una mierda

Quema tus apuntes

suplicar:

María Jesús, déjame follarte, por favor, te lo suplico

o convencer:

La castidad produce cáncer, vacúnate

Para logarlo, emplea estrategias léxico-pragmáticas que presuponen la
competencia lingüístico-modal del emisor y del receptor, que van desde el
uso del imperativo, propio de enunciados coercitivos:

Foliad, follad, que el mundo se acaba

al empleo de verbos o locuciones performativas:

Te acordarás de mi, Roberto, te lo juro
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pasando por enunciados con estrategias léxicas provocadoras, basadas en el
insulto y la palabra obscena:

Chúpate la tuya, maricón

Por otra parte, una característica propia del mensaje del WC, poco
usual en la pintada urbana, es el uso de la modalidad ilocucionaria de la
excitación sexual. El WC, del que alguien (Gubem 1978:7) ha dicho que
favorece la evacuación mental a la par que la física, contiene abundantes
mensajes destinados a la excitación sexual del receptor, encaminados a
manipular su sentir, que se traduce en un hacer-sentir del texto que se
acomoda en lo psicosomático, y que alcanza su mayor sentido dada la
situación personal y locativa del usuario receptor:

Cuando quieras te puedo masturbar, besar y penetrar en este lugar,
¿qué te parece?

Con ello, la función ilocucionaria del mensaje, reflejada en sus estra
tegias lingüisticas, queda sufícientemente explicita. Otra cosa es su efícacia,
su éxito perlocucionario, cuyo análisis nos lleva al siguiente apartado.

2.5. Nivel pragmático comprobable (frente a nivel pragmático de
difícil comprobación)

En los graffíti de los muros ciudadanos rara vez se escriben respuestas
al mensaje propuesto, y cuando esto sucede es altamente improbable que
fuera ésa la intención del emisor del mensaje. La presencia de réplica en
ese tipo de graffiti resulta fuertemente dificultada, por una parte, por la
localización y dimensiones del mensaje (muros altos, vallas, letras gigantes
en muros o calzadas) y, por otra parte, por la improbabilidad de que el
presunto replicante se encuentre, en el momento de recibir el mensaje, en
condiciones prácticas de contestar (necesita ir provisto de spray o bote de
pintura, tener tiempo, estar solo y sin posibilidades de ser visto, etc.). En
cambio, el ususarío de WC de Universidad llegará a enfrentarse con esta
opera aperta en proceso de generación provisto de lápiz, boligrafo o cual
quier otro útil de escritura, y disponiendo, a la vez, de tiempo y soledad
suficientes para que su acto quede impune. Tales condiciones son —^por
banales que parezcan— las que propician la existencia de estos escatológi-
cos periódicos murales y los que permiten, en definitiva, su generación
como textos.
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2.6. Componentes macroestructurales (frente a microestructura
textual)

Finalmente, queremos señalar como característica específica del graf-
fiti de WC la presencia de componentes macroestructurales y textuales. Si
tomamos, como lo hemos hecho, la puerta del WC como un todo uniforme,
encontraremos en él todos y cada uno de los requisitos que la teoría textual
(van Dijk, 1980) exige para poder hablar de texto. En esta unidad textual
encontraremos la superestructura, definida como un saber del receptor
acerca del texto, que le permitirá descodificarlo convenientemente, revelán
dose, al igual que el género, como una orden de lectura dada al receptor
y propiciando una especial predisposición receptiva.

Contendrá también este producto textual las respectivas macroestruc-
turas, formadas, a su vez, por distintos bloques textuales con caracteres
comunes:

i) Tópicos de discurso, ligados a los marcos y submarcos textua
les. Si consideramos el mareo general del graffiti universitario,
podría encuadrarse dentro del campo Frustración juvenil, que
comprendería, a su vez, los submarcos académico, sexual y polí
tico, reflejados en los tópicos de discurso y sus correspondientes
frases-tópico:

La cultura es tortura

Aquí el Club de tías tortilleras

Una mierda: esto es la política

ii) Pronominalizaciones, correferencias y referencias cruzadas:

Aixó (referido al enunciado anterior) és incultura

Tú confundes la cultura con el fanatismo

iii) El funcionamiento de los marcos textuales antes citados permite
la generación de presuposiciones dentro del texto-puerta. Concep
tos como ellos, nosotros o aquí:

Nosotros aquí estudiando y ellos en su despacho rascándoselas

son identificados en el texto como estudiantes. Facultad y profesores, gra
cias a las presuposiciones referenciales que genera el marco.
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iv) La coherencia textual se expresa por medio de la organización del
texto, señalada generalmente por medio de conectores de frase,
tanto léxicos (esto):

Con Franco no había maricones — Esto es una burrada

como gráficos (=>):

¡Cómo os gusta ensuciar las paredes!

tr

Lo mismo digo

asi como por las referencias pronominales:

Castellanos, hijos de puta <= Vosotros sí que sois hijos de puta <=
<= El padre del que lo haya escrito

En este mismo sentido apuntan las referencias locativas resueltas, ge
neralmente, por medio de adverbios:

Aquí se viene a cagar y no a hacer demagogia

2.7. Carencia de intención previa (frente a microtexto intencionado)

El emisor del graffiti urbano, al tratarse de un individuo aislado, pro
duce su texto intencionadamente, como un todo acabado y autosuficiente.
Dicho en otras palabras, el graffiti urbano posee planeamiento textual,
ligado siempre a la intención previa, cosa del todo ajena al texto mural de
WC, cuya organización no puede en absoluto ser planificada. La carencia
de intención previa, y, por tanto, de planeamiento, impide la presencia de
los mecanismos de inicio y clausura propios de todo texto, y, sin embargo,
ello no impide que el texto-puerta sea considerado como tal por los suce
sivos usuarios del WC, a los que les presenta como un todo unitario dotado
de coherencia.

Hasta aqui, pues, hemos intentado una tipologización lo más completa
posible de este entramado signico «puerta de WC» tomado como un todo
unitario. Para ello nos hemos fijado en distintas bases de tipologización
(Isenberg 1987), de las que nos parece importante entresacar las referentes
al dialogismo actancial establecido entre los distintos niveles enunciativos
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del texto, pues son éstos preeisamente los que confieren un especial interés
textual a estas producciones.
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EL RETRUECANO LEXICO *

Mario García-Page

(UNED, Madrid)

1. Denominamos convencionalmente retruécano léxico al tipo de jue
go verbal conseguido mediante la inversión de las partes conformantes de
una palabra real o supuestamente compuesta, de forma tal que ésta resul
taría de la recomposición de dichas partes adoptando su orden habitual
(García-Page, 1992b). Se trata, pues, de un fenómeno complejo construido
en dos tiempos: a) la repetición más o menos literal de una palabra simul
táneamente a su segmentación en dos partes, y b) la inversión de dichas
partes respecto del orden posicional que guardan en la palabra presunta
mente compuesta, tal y como ilustra el siguiente ejemplo de Góngora
(110) 1:

(1) Yo soy aquel gentilhombre
digo aquel hombre gentil

La pauta de formación podría representarse como sigue: Dada la uni
dad léxica A (ab), se consigue un retruécano léxico mediante la inversión

* El presente trabajo es una versión reducida de un trabajo anterior titulado El retruécano
léxico y sus limites, aunque se aducen otros ejemplos no incluidos en aquél.
' Los ejemplos del corpus se citan como sigue: autor y página del libro en que aparece el

ejemplo.

SIGNA 2 (1993): págs. 71-81 ""TI
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de las partes conformantes de A: A' (ba), o lo que es lo mismo: AB —> B
+ A, v.gr.

f

Pí(gentilhombré) —) A {hombre gentil)
a  b b a

esto es:

AB{gentilhombre) —> BA{hombre gentil)

Este análisis (repetición e inversión, con posible efecto de antítesis) es
el que caracteriza precisamente a la figura sintáctico-semántica del retrué
cano {antimetábole, conmutación o antimetátesis, según los términos clá
sicos que recogen los manuales de poética y retórica al uso); de ahí que
hayamos convenido en llamar, al fenómeno descrito arriba, retruécano-,
v.gr.-.

(2) son perras de muchas bodas
y bodas de muchos perros (Góngora, 322).

(3) ya entre lana sin ovejas
y ya entre ovejas sin lana (Góngora, 339).

El que la repetición e inversión se lleve a cabo dentro de los límites
de la categoría palabra justifica el apellido de léxico.

El aparente mero juego con el significante que representa la partición
caprichosa de la palabra suele venir motivado por el deseo del autor de
forjar un juego con el significado de una de las partes, o de todas ellas,
estableciendo haces de connotaciones diversas. De hecho, una o las dos
partes resultantes de la segmentación caprichosa suele coincidir con un
signo preexistente en el sistema de la lengua; lo que provoca normalmente
una colisión homonímica con claro valor lúdico. Este es justamente el efec
to que suele perseguir el autor a través de la división de la palabra. En este
sentido, tal división, aunque caprichosa, está semánticamente motivada.

El artificio retórico así descrito presenta diversas formas de manifes
tación; las dos variedades fundamentales se producen: a) cuando las partes
conformantes de A se separan gráficamente dando lugar a dos palabras
distintas, como en el ejemplo 1), variante más frecuente: A(ab) A' (a^^b);
b) cuando tan sólo aparece in praesentia en el discurso uno de los elemen
tos (bien A, bien A'), aunque el otro esté connotado fónica o semántica
mente por otros signos del contexto (relación in absentia)-, modalidad ésta
menos frecuente.
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La siguiente sarta de ejemplos ilustra el fenómeno que es objeto de
estudio en estas páginas:

(4) Puesta en el brinco pequeño
de Altamim, la mira alta
hallaréis que él solo esmalta
cuantas joyas os enseña (Góngora, 110).

(5) Camafeo de la moza
ser el neeio pretendía
y a la verdad que era feo,
aunque cama no tenía (Góngora, 97).

(6) más le quiero Martingala,
que no sin gala Martín (Quevedo, 211).

(7) y por el bravo le llama
al dormir león sin cama
y al eomer camaleón (Quevedo, 215).

(8) implican malsín sin mal (Salinas, 430).

(9) con evidencias notorias,
en sí dos contradictorias:

no dar muía y muladar (Salinas, 377).

(10) ¿Es posible que no temas
matar a un alma cristiana?

Fuertes son tus temas, Ana,
para mí son anatemas (Salinas, 371).

(11) de un canónigo de Don
soy hija, dor^e me vienen
músieas que me entretienen (Salinas, 504).

(12) La casta Ninfa, y por la Ninfa el Ponto.
Por Heles goza el nombre de Helesponto (Bocángel, 21).

(13) El ladino Aladino Ah ladino diño la (Huidobro, 132).

(14) Molino de aspavientos y del viento en aspas (Huidobro, 123).

(15) ... cayendo en la gran sima de no tener des
tino, horadando —es decir, dando hora a— unos túneles
que van desmoronándose, escapando... (Murciano, 66).

V.gr.:

AB

gentilhombre
Altamira

hombre

mira

gentil
alta

eamafeo feo cama

Martingala
camaleón

gala
león

Martín

cama

muladar
= B

dar
+ A

muía

anatemas temas Ana

donde de Don

Helesponto
ladino

Ponto

diño

Heles

la

aspavientos
horadando

vientos

dando

aspas

hora
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Algunos autores (Llano, 1984: 127, 67-70, 128-9; Arellano, 1984: 302-
3, n. 277, y 1987: 32) se refieren a este tipo de juego verbal con el término
disociación-, pero tal término, en extremo vago, sirve a dichos autores {cfr.
también Gracián, Agudeza, II, 37) para dar cuenta de otros procedimientos
—aunque afines— formalmente distintos, como el calambur, la dilogía, el
reanálisis de una palabra compuesta o derivada (García-Page, 1992b: § 8.1).
Frente a estos autores, Coll y Vehí (1885:352) y Sánchez (1961:110), entre
otros, coinciden con nosotros en describir nuestro ejemplo I) —gentilhom
bre - hombre gentil— como un retruécano, aunque no reparan en su dis
tinción (retruécano léxico), respecto de otras formas que cabría analizar
como retruécanos sintácticos.

2. A veces, una o las dos partes diferenciadas del compuesto varían
fónicamente de la secuencia (palabra) en que aparecen gráficamente solda
das; v.gr.:

(16) las taimadas, trampantojo
de sus antojos y trampas (Quevedo, 259).

(17) son los vizcondes unos condes bizcos,
que no saben hacia qué parte conden (Quevedo, 396).

(18) La Escarapela me llamas,
y débeslo de fundar
en que en mi pela la cara (Quevedo, 292).

(19) No te fies en tu hielo,
que no es un velo de monja un Monjibelo (Salinas, 321).

(20) Te doy mi rota mano manirroto Manuel (Ory, 130).

(21) Aquí yace Rosario rio de rosas hasta el infinito (Huidobro, 108).

(22) hija de la panadera-,
la que siempre eras de pan (Alberti, 71).

Las alteraciones se deben generalmente a la adición o supresión de
algtin segmento fónico, aunque puede darse el caso de una permutación o
metátesis, como ocurre con el fonema ¡si en 14): aspaS + viento = aspa
vientos (no *aspaSviento). La contracción o solapamiento de algunos soni
dos es el fenómeno que se produce en trampantojo (= trampÁ ■¥ Antojo) y
vizcondes (= bizCO ■¥ COndes); aunque la asimilación fónica también va
acompañada de la elisión de algtin sonido: trampa(s), bizco(s). Respecto de
vizcondes, puede hablarse de una easo de aparente eomposición acronímica
(Casado, 1979) por haplografía. En (18) y (22), la variación fónica es menos
leve, pues supone la sustracción de una sílaba en (Es) -i- cara -t- pela, y la
sustitución, sustracción, contracción y recomposición en pan + (a) + dE +
Era(s). Rosario deriva de la combinación de rosa(s) + rio (por supresión
de /s/ y diptongación del hiato/ío/). Monjibelo y manirroto sólo alteran la
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vocal final del primer elemento del compuesto, como sucede con tantas
otras formas compuestas del español {rojiblanco, boquiabierto, etc.).

Aunque estos últimos ejemplos varíen con respecto a aquellos prime
ros, lo eierto es que siguen el mismo esquema de formaeión. Incluso, se
ciñe a tal esquema este otro texto, donde las alteraeiones fónieas son más
notables:

(23) Aquí yace Alejandro antro alejado ala adentro
(Huidobro, 108).

V. gr.: Alejandro = alej(a)d(o) + an(t)ro. La preseneia del fonema dental
sordo quiebra automátieamente el solapamiento aeronímico perfecto:
alej(ado) + anDro.

3. El fenómeno de repetieión característieo del retruéeano tiene, evi
dentemente, una gran semejanza con los procesos de formaeión de palabras
por composieión; sólo que el retruécano léxico funciona de modo inverso
como un mecanismo de «descomposición»; comp.:

retruécano: AB ̂  B -é A

composición: A -l- B —> AB

Pero, además de los fenómenos de ereatividad léxica por composición,
existe una variedad de juego verbal basado en la eomposición, o «falsa»
composición, que consiste en la conmutaeión de una de las partes confor
mantes del presunto compuesto por otro término, con el que guarda, gene
ralmente, una relación de antitesis, tal como ponen de manifiesto los si
guientes ejemplos:

(24) Tenedme, aunque es otoño, ruiseñores,
que no puedo llevar ruicriados (Góngora, 581).

(25) Y viendo que mi desgracia
no dio lugar a que fiiera,
como otros, tu pretendiente,
vine a ser tu pretenmuela (Quevedo, 240).

(26) El meteoro insolente cruza por el cielo
El meteplata el metecobre
El metepiedras en el infinito
Meteópalos en la mirada (Huidobro, 109).

En estos casos, la pauta de formación varía en cuanto que interviene
un elemento no iterado: AB —> AC o CB, o bien A(ab) —> A'(ac) o A'
(eb); v.gr.\ AB (ruiseñores) —> A{rui) + C{criados).
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Este artificio retórico, a diferencia del retruécano, consiste, pues, en la
forjadura de una nueva expresión que repite, en el mismo orden distributivo,
una parte de la palabra originaria de que deriva y sustituye la otra por un
nuevo término, el cual suele contraer una relación de antonimia con aquella.
Pero los dos fenómenos tienen común apoyarse inicialmente en una falsa
etimoligía que propicia la caprichosa segmentación.

4. Otro fenómeno emparentado con la composición (o descomposi
ción) léxica es el calambur, basado en el emparejamiento de secuencias
homófonas, una de las cuales presenta los sumandos separados gráficamen
te y la otra, unidos, como formando una palabra compuesta. Aunque existen
varias modalidades de manifestación (García-Page, 1990a y 1990b:219-
220), la pauta general de construcción del calambur podría ser la siguiente;
A + B —> AB o bien A (a?tb) —> A'(ab); v.gr.\

(27) ¡Dichosa espuerta cerrada,
que es puerta del cielo abierta! (Salinas, 496).

(28) Difícil, por ahora, ser demente,
porque yo no escribo de mente (G. Fuertes, 272).

(29) la que con vida convida (G. Fuertes, 128).

A la vista de los ejemplos, el contraste con los otros fenómenos indi
cados es notable. Frente al retruécano, que presenta a los sumandos en un
orden inverso con respecto a su distribución normal dentro de la palabra
«compuesta», el calambur los presenta consecutivamente en un orden li
neal, tal como aparecen en la palabra «compuesta». Por su parte, el calam
bur y el retruécano proceden de un modo inverso a la composición, basada
en la combinación de dos unidades simples; aquéllos parten de la palabra
compuesta para descomponerla: uno (el calambur) dispone los sumandos
en seriación lineal y el otro (el retruécano), en quiasmo; v.gr.:

Composición: A + B —> AB
Calambur: AB -> A + B

Retruécano: AB —> B + A

5. Es menos frecuente el tipo de retruécano léxico conseguido por la
acción que, in absentia, ejerce uno de los términos configuradores del jue
go, tal como puede verse en :

(30) En Belli cabe moro y cabe hebreo (Quevedo, 438)
[MOROVELLI

El verso no es más que una alusión al supuesto destinatario de la compo
sición, D. Francisco Morovelli, enemigo del poeta.
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Cabe recordar al respecto que otros procedimientos lingüísticos, como
el calambur, también pueden conseguirse de este modo, mediante la pre
sencia de sólo una de las secuencias homófonas, esté o no propiciado el
juego, a su vez, por la copresencia de otros signos que actúan como con-
notadores fónicos o semánticos; v.gr.:

(31) Que en marzo me des abril,
y que en abril me des mayo (Salinas, 389)

[DESMAYO
(32) Que así vayas con vino [CONVINO

canción, para que seas della recibida (Quevedo, 403).

6. Como otra variedad particular del retruécano léxico podrían des
cribirse los siguientes textos:

(33) que de otra podría ser esenciaquinta (Quevedo, 479)
[QUINTAESENCIA

(34) Octubre, que, mojigato,
se deshoja y se repela,
confín de invierno y verano
y umbral donde tienen tregua,
también, por lo gatomoji,
nos aruña cuando llega,
ya proveyendo cantinas,
ya socorriendo despensas (Quevedo, 310).

Frente a las demás variantes del retruécano vistas hasta el momento,
estas dos unidades léxicas se consiguen mediante la inversión de las partes
constitutivas de un compuesto sin rebasar los límites de la categoría pala
bra: se trata sólo de la permutación del orden posicional que ocupan los
componentes en una sola palabra gráfica: AB —> BA, pero no *AB —> B
^ A; v.gr.: AB {quintaesencia) BA{esenciaquinta), AB{mojigato) BA
(gatomoji). Por ello, podría pensarse que aquellas otras variantes son formas
de retruécano «sintagmático» reservando específicamente el término de «lé
xico» para ejemplos como (33) y (34) (García-Page, 1993a). Cabe hacer,
no obstante, la observación de que, en (33), el retruécano se consigue in
absentia, mientras que, en (34), se construye el retruécano a partir de la
coexistencia de los dos términos que forman parte de la relaeión de in
versión.

Este tipo de juego limita abiertamente con algunas configuraciones
anagramáticas, como puede verse en el poema siguiente de Salinas (523)
titulado Envióle una monja un jamón de presente...:

(35) Si coméredes los fieles
a este regalo de monja, [JAMÓN
seréis corredor de lonja
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Aquí, los elementos lingüísticos que se someten a inversión no son mone-
mas (lexemas) sino silabas.

Más alejados están, sin duda, los juegos anagramáticos basados en la
invereión o permutación de sonidos, los cuales bien podrían definirse como
manifestaciones particulares de la paronomasia (paronomasia de exclusión'
Garcia-Page, 1986; 423, 1988: cap. I y 1989: §4.3 ; cfr. Martínez, 1976:
78-9); v.gr.'.

(36) sin duda sabe que natas
es anagrama de santas (Salinas, 441).

(37) Anagrama de Luisa
es ilusa, y no la infama
[...]
neutros son perla y peral,
ramo, amor, burla y albur (Salinas, 430).

7. Como puede inferirse de algunos de los ejemplos del corpus, los
casos fronterizos son numerosos, de los cuales las gramáticas y retóricas
suelen no decir nada, si es que acaso los registran. Asi, en

(38) Jove en Toro, mal arfil,
cuando Gil el de Motril

haca-blanca al coso saca,
¡plegue a Dios que el albahaca
no se vuelva en toronjil! (Salinas, 433).

parece haberse conseguido una nueva unidad léxica compuesta (haca -blan
ca) a través de la motivación semántica originada en la sinonimia blanca-
alba', tal mievo signo representa un pseudo-retruécano respecto de la base
de formación léxica, el sustantivo albahaca'. se produce la inversión carac
terística de las partes conformantes, pero la repetición es sólo parcial: junto
a la repetición literal de haca se produce la repetición relajada (sólo se
mántica) de alba; v.gr.: alba-haca> (haca-alba)> haca-blanca (cfr. Garcia-
Page, 1992b). El segundo eslabón de la cadena representa un auténtico
ejemplo de retruécano léxico.

Semejantes problemas de delimitación presentan textos como

(39) Aperciban los nabos la puntería
a los alcamadres y güetastías
(Quevedo, 311).

texto en el que se produce, primero, una desarticulación de los presuntos
compuestos: alcagüetas (alca + güetas), madrestias (madres + tías), y,
segundo, su recomposición en forma de quiasmo: A(alca) + B(güetas) y
Afmadres) + B'(ríaí) = A(alca) + Afmadres) y B(güetas) + B\tías). Los
signos resultantes pueden describirse como formas particulares de la acro-
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nimia (Casado, 1979), palabras entrecruzadas (Lázaro, 1953; s.v. entrecru
zada) o simplemente cruces léxicos (Rodríguez, 1989), y se emparentan
con los ejemplos de retruécano aquí expuestos por su proceso de formación:
repetición e inversión. Ejemplos como este último de Quevedo abundan en
composiciones de los Siglos de Oro y en poetas contemporáneos como
Huidobro: Al horitaña de la montazontelLa violondrina y el goloncelo
(105): A{hori) + B(zonte) y A\mon) + B\taña) - AB\horitaña) y A'B
(montazonte); A (violón) + B (celo) y A'(golon) + B\drina) — AB\violon-
drind) y A'B (goloncelo)-, etc. (Gareía-Page, 1992a).

8. En el presente trabajo se ha intentado dar cuenta de un fenómeno
lingüístico que —acaso por su carácter fronterizo con ciertos procedimien
tos basados en la composición o el apareamiento de secuencias homófonas,
entre los que confusamente se incluye (p.e.. Llano, 1984: 127; Arellano,
1984: 302-3, n. 277)— no parece haber sido descrito ni en las gramáticas
al uso ni en los manuales de poética y retórica más representativos.

En cuanto que, como su homónimo sintáctico (antimetábolé), participa
de los procesos de repetición e inversión en el nivel léxico, se le ha deno
minado provisionalmente retruécano léxico (Cf. García-Page 1993a y
1993b). Tal recurso constituye uno de los mecanismos de juego verbal más
artificiosos utilizados por los poetas para crear en sus textos ingeniosos
efectos lúdicos. Ahora bien, aunque el corpus de ejemplos está extraído del
lenguaje literario (especialmente del siglo de oro), este artificio de retórica
es de uso muy frecuente en la lengua común para la formación de juegos
populares e infantiles, chistes, como vemos en la siguiente sarta de textos
con que Vilches (1955: 46-8, 284) ilustra algunas modalidades del anagra
ma y del juego de palabras (Cf. con los conceptos de cacénfaton en Laus-
berg, 1960: § 964, y motgigogne en Dubois, 1982):

a) No es lo mismo: El camafeo que El feo en cama
No es lo mismo: Manicomio que Comió maní
No es lo mismo: Tita tiene un plan que Tiene una plantita
No es lo mismo: La edad del sol que La soledad
No es lo mismo: La paz del Inca que La incapaz
No es lo mismo: Le dan un asado a Cora que Le dan un acorazado
No es lo mismo: Atado por amor que Amoratado
No es lo mismo: Una choza chica en Capri que una chica caprichosa
No es lo mismo: Tito se queda en paz que Se queda en el pastito
No es lo mismo: Un asno que dura que Un durazno
No es lo mismo: Me pasó Pila el termo que El paso de las Termópilas
No es lo mismo: La quería por dos que Las dos porquerías
No es lo mismo: Vi su cuchara que Subí en la chácara
No es lo mismo: Diego Mascayano que Diego ya no masca

b) En qué se parece (sic) un sabio y un acróbata?
—En que el sabio tiene sesos y el acróbata se sostiene.
¿En qué se parecen un estafador y un encuadernador?
—En que el encuademador pega tela y el estafador te la pega.

79



Mario García-Page

Textos

Alberti, R. Sobre los ángeles. Marinero en tierra. Barcelona: Orbis, 1982.

Bocángel, G. Obras. Madrid: CSIC, 1946. 2 vols.

Fuerte, G. Historia de Gloria. Amor, humor y desamor. Madrid: Cátedra, 1981. 3.® ed.

De GÓNGORA, L. Obras completas. Madrid: Aguilar, 1972.
Gracián, B. Agudeza y Arte del ingenio. Madrid: Castalia, 1969. 2 vols.
Huidobro, V. Altazor. Temblor de cielo. Madrid: Cátedra, 1983.

Murciano, C. Yerba y olvido. León: Diputación Provincial, 1977.

De Ory, C. E. Poesía (1945-1969). Barcelona: EDHASA, 1970.

De Quevedo, F. Obras completas. Madrid: Aguilar, 1979. 2.° vol.

De Salinas, J. Poesías humanas. Madrid: Castalia, 1987.

Referencias Bibliográfícas

Arellano, i. (1984). Poesía satírico burlesca de Quevedo. Pamplona: EUNSA.
— (1987). Jacinto Alonso Maluenda y su poesía jocosa. Pamplona: Univ. de Navarra,

Anejo II de RILCE.

Casado Velarde, M. (1979). «Creación léxica por acronimia». En Tendencias en el
léxico actual, M. Casado (1987), 43-69. Madrid: Coloquio.

COLL y VehÍ, J. (1885). Diálogos literarios ̂ Retórica y poética). Barcelona: Librería
de Juan y Antonio Bastinos, editores, 3.® ed.

Dubois, Ph. (1982). La rhétorique des jeux de mots. Italia: Univ. di Urbino, docms.
116-117-118.

García-Page, M. (1986). «Un artificio fónico recurrente en la lengua poética de
Gloria Fuertes: la paronomasia». RLit 48:96, 407-31.

— (1988). La lengua poética de Gloria Fuertes. Madrid: Univ. Complutense.

— (1989). «Datos para una tipología de la paranomasia». Epos. Revista de Filología
8 (1992), 155-243.

— (1990a). «Algunas observaciones acerca del calambur». En Investigaciones Semió
ticas III, I, 431-48. Madrid: UNED.

— (1990b). «Juegos lingüísticos en Gloria Fuertes (poesía)». RILCE 6:2, 211-43.

— (1992a). «Barbarismos. Algunos ejemplos de creaciones léxicas insólitas». BRAE
72-256, 349-74, y en Teoría, Crítica e Historia Literaria, J. A. Hernández (ed.),
111-27. Cádiz: Universidad de Cádiz.

— (1992b). «El retruécano léxico y sus limites» (en prensa).

— (1993a). «Reflexiones lingüísticas sobre la antimetábole» [XXIII Simposio SEL (Lé
rida, 1993)] (en prensa).

— (1993b). «El retruécano morfológico» [ 1 Encuentro interdisciplinar sobre Retórica,
Texto y Comunicación (Cádiz, 1993] (en prensa).

LausBERG, H. (1960). Manual de retórica literaria. Madrid: Gredos, 11 (1984).

80



El Retruécano Léxico

Lázaro Carreter, F. (1953). Diccionario de términos filológicos. Madrid: Credos,
1971. 3." ed.

Llano Gago, M. T. (1984). La obra de Quevedo. Algunos recursos humorísticos.
Salamanca: Univ. de Salamanca.

Martínez, J. A. (1976). «Repetición de sonidos y poesía». AO 26, 77-102.
Rodríguez González, F. (1989). «Los cruces léxicos en el ámbito político-periodís

tico». Verba 16, 357-86.

SÁNCHEZ, A. (1961). «Aspectos de lo cómico en la poesía de Góngora». RFE 44: 1-2,
95-138.

VlLCHES Acuña, R. (1955). Curiosidades Literarias y Malabarismos de la Lengua.
Santiago (Chile): Nascimento.

81



LAS ESTRATEGIAS DE LA MEMORIA; JULIO
CORTÁZAR RECORDADO POR MARIO VARGAS

LLOSA (ANÁLISIS SEMIOLÓGICO)

Manuel González de Ávila

(Universidad de Salamanca)

1. La memoria, es cosa sabida, juega malas pasadas: a uno mismo,
pero también, —y acaso principalmente—, al otro. El artículo de Mario
Vargas Llosa La trompeta de Deyá {El País, 28 de julio de 1991), dedicado
a rememorar la figura del desaparecido Julio Cortázar, se diría escrito para
confirmación de tan banal verdad. No se trata de un texto críptico que vele
maliciosamente un significado oculto; antes bien, su lectura opone escasa
resistencia a la comprensión. Pero un reordenamiento detallado de sus com
ponentes acaso arroje alguna turbia luz sobre lo que la letra dice con tan
cegadora claridad'

2. El texto implanta en la SC 2 un Sujeto dual, compuesto por dos
actores distintos, SI (Julio Cortázar) y 82 (Aurora), reunidos en un sólo
actante sincrético y caracterizados precisamente por lo acabado de su sin
cretismo. Semejante avenencia intersubjetiva provoca en el SE una mara-

' Este análisis se ha llevado a cabo utilizando buen número de conceptos creados por la
Escuela de París. Prescindimos de dar, por demasiado extensa, la nómina entera de fuentes y
deudas. Las pocas abreviaturas que figuran en el texto son: S: sujeto; SE: sujeto enunciador;
SC: secuencia; PN: programa narrativo.
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villada sorpresa, que naee de la observación de la actividad de aquéllos, de
su /hacer/, lexiealizado en el verbo conversar, con el que comienza el
recorrido figurativo inicial del texto, el /diálogo/, —al que se le supone un
alcance privado—. El tema, el Objeto de la conversación es la /literatura/.
El hacer-operador /conversación literaria/, subsumido en la más amplia
estructura del /diálogo/, es prontamente axiologizado por medio de un en
carecimiento hiperbólico: conversación asombrosa = «espectáculo», hipér
bole que refuerza la compacta coherencia del Sujeto dual (comparado con
dos aeróbatas), sujeto agente de una exclusión constitutiva: del /hacer/ /con
versación literaria/ «todos los demás parecíamos sobrar». El Sujeto doble
manifiesta así los atributos que lo singularizan: la autonomía radical con
respecto a los restantes sujetos virtuales de su entorno y la maestría con la
que rige su actividad autosuficiente.

3. Dentro del fragmento de representación discursiva /diálogo/ el Su
jeto dual actúa de acuerdo con tres roles temáticos que a su vez implican
tres formas distintas de su competencia.

Roles Competencias Textualización

/pareja ideal/ /psicológica/ «perfecta complicidad»-«secreta
inteligencia»

/intelectuales brillantes/ /cognoscitiva/ habilidad dialéctica y cultural de la pareja

/amigos admirables/ /ético-social/ «simpatía, generosidad con todo el
mundo»

Roles y competencias conforman la definición estática y dinámica,
calificativa y funcional, del Sujeto doble, pues son un inventario exhaustivo
de su /ser/ y de su /hacer/ frente a los demás, dando vida a la actualización
apenas disimulada de una figura aetorial mítica: el andrógino perfecto.

4. El texto, hasta aquí, ha construido una unidad de relato completa
y acabada, un programa narrativo, en cuya formulación sólo quedan irre
sueltas dos incógnitas: el par Destinador-Destinatario. El Destinador no es
otro que el propio Sujeto doble en la medida en que se muestra capaz de
automotivarse y de elegir su acción. Y en cuanto al Destinatario del PN,
habrá que avanzar en la lectura del texto antes de reconocer su perfil. Todos
los componentes parciales del programa aparecen de hecho subordinados
al presunto sincretismo sin falla del Sujeto doble: el PN que componen es
el de una /realización conyugal/, donde se reúnen y armonizan tanto el
carácter de «matrimonio feliz» del Sujeto sincrético, hecho explícito en la
se 11 y asumido directamente en la SC 2 por el rol dominante /pareja
ideal/, como su capacidad intelectual y su apertura ética hacia el prójimo.
Este primer PN se coloca bajo la sanción admirativa del SE, pero el dis
curso de la memoria (enunciación) va tejiendo toda una red de autocorre-
ciones retroactivas que matizan el estatuto veridietorio del exquisito enten
dimiento mutuo entre los cónyuges (enunciado): «todos» parecíamos
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«sobrar»; «parecía unirlos»; «daba la impresión de» (SC 2); tales autoeo-
rrecciones activan el polo /no - ser + parecer = mentira/ del cuadrado de
la veridicción; y la /mentira/ sorprende, claro está, a un observador no
receloso: «Pocos días después recibí carta de Julio anunciándome su sepa
ración. Creo que nunca me he sentido tan despistado» (SC 11).

PN 1 /realización conyugal/ SUJETO 1 + 2

Destinador:

Sujeto:

Destinatario:

Recorrido figurativo:

Operador:

Objeto:

SI + S2 Roles

SI + S2

/¿X?/ /pareja ideal/

/diálogo privad./ /amigos admirables/

/conv. literaria/ /intelectuales brillantes/

/literatura/

Competen.

/psicológica/

/ético-social/

/cognoscitiva/ ̂

5. Pero la SC 2 lleva ya en su interior el germen lexemático —el
«compromiso con la literatura» del Sujeto dual— de un PN 2, destinado a
expandirse y a absorber el PN 1 /realización conyugal/, al que convertirá
en mero auxiliar, en PN de uso. El PN 1 había sido sancionado incluso
antes de que se detallase su tenor («nunca dejé de maravillarme con el
espectáculo...»), lo que agota sus posibilidades de desarrollo: tal programa
ya está cumplido. El PN 2, dominante o jerárquicamente superior, se orga
nizará en tomo a un Objeto literario similar, lo que hace posible el cambio,
la articulación narrativa entre programas, pero poseerá otro Sujeto y otras
características bien diferentes.

6. Éstos son los tres enunciados paradigmáticamente conexos que
definen en toda su amplitud el PN 2:

SC 2: [...] su compromiso con la literatura, que daba la impresión de ser exclusivo,
excluyente y total...

SC 7: Era un hombre eminentemente privado, con un mundo interior construido
y preservado como una obra de arte al que probablemente sólo Aurora tenía ac
ceso, y para el que nada, fuera de la literatura, parecía importar, acaso existir.

SC 13: [...] como dijo, la existencia se resumia para él en un libro.

La SC 2 es una formulación directa del nuevo programa, adjudicado
todavía al Sujeto dual, en tanto que en las siguientes el Sujeto se escinde
y ya es sólo el SI quien encabeza el programa, quedando eliminado el S2.

^ Las correspondencias entre roles y competencias no son biunivocas ni matematizables,
pues se implican las unas a las otras en conjunto. Se trata de meras descripciones aproximativas
que sólo intentan proporcionar una primera estructuración al discurso complejo del texto.
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La se 7 introduce la categoría sémica topológica /exterioridad vs.
interioridad/ para caracterizar a la /existencia/, reduciendo la /existencia
exterior/ del SI a cero e implantando en el espacio /existencia interior/,
como su Objeto único, la /literatura/ (operación modelizada, como de cos
tumbre, y al igual que la secuencia previa, por el /parecer/. Dejamos para
más tarde el análisis de la función desempeñada por el S2 en ella)

La se 13 anaforiza la precedente y condensa de nuevo, también con
respecto al SI, la /existencia/ en el Objeto /literatura/, representado esta vez
por el lexema metonímico libro. Ahora bien, mientras que en las secuencias
anteriores es el SE el responsable de los juicios emitidos, en ésta el SE se
limita a reprodueir el discurso del propio SI sobre sí mismo («como dijo...»,
enunciación enunciada), con lo que el conjunto del proceso reductor gana
en verosimilitud, dejando el plano del /parecer/ para instalarse en el del
/ser/ (ya que se sobreentiende que en este caso no hay razón para que el
SI se engañe ni quiera engañar cuando habla de sus objetivos vitales per
sonales).

A este PN 2: lo llamaremos /realización artística/. Y, puesto que antes
habíamos reconocido que el primer programa estaba globalmente subordi
nado al segundo, podemos postular que en el mismo movimiento hemos
descubierto el nombre del verdadero Destinatario o Beneficiario del PN 1
/realización conyugal/: el entero bloque del PN 2 /realización artística/, que
no lograría articularse sin el PN 1, su condición de posibilidad textual. Con
ello queda completo el esquema precedente.

7. ¿Cómo desaparece el S2 del PN 2 /realización artística/? El texto
no lo borra simplemente, sino que disminuye su categoría actancial, pasán
dolo de co-Sujeto y de co-Destinador en el PN 1 a Ayudante en el PN 2.
La espléndida simetría del Sujeto doble se rompe y al pleno ajuste de sus
competencias en el primer programa sucede una disparidad radical de sus
ejecuciones respectivas en el segundo. El SI obtiene en el PN 2 un Objeto
de valor pleno, la /obra literaria propia/; el S2, tan sólo un Objeto de valor
disminuido, la /obra literaria ajena/ (labor de traducción-recreación). El S2
declina su competencia y su teleología en favor del SI, desmedramiento
actancial que es un genuino «sacrificio» (SC 3); queda así salvaguardada
la supervivencia del PN 1 de uso /realización matrimonial/, condición de
posibilidad del PN 2. Pero esta renuncia del S2 a su propia sanción como
sujeto realizado en el PN 2, que permite el cumplimiento del SI en ese
mismo programa, cambia a su vez a éste de co-Sujeto y co-Destinatario en
anti-Destinador del S2, haciéndole reunir en sí los poco graciosos rasgos
de Sujeto ayudado por y de Sujeto represor (anti-Destinador) del S2. ¿Y
qué mejor definición posible del egoísmol El SE reacciona vigorosamente
contra este hecho calificándolo por tres veces de circunstancial: «algo pro
visional», «un transitorio sacrificio», «hubiera de momento un solo escri
tor» (SC 3). Al SE le tienta incluso otorgar a posteriori al S2 la sanción de
su antaño no realizado PN 2, preguntándole en la SC 4 si «tiene muchas
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cosas escritas, si va a decidirse por fin a publicar», con lo que el SE se
ofrece a hacer las veces de Destinador final retributivo, glorificador, del
S2, reemplazando y enfrentándose en esa tarea... al anti-Destinador repre
sivo SI, juez y parte interesada en el «sacrificio» del S2. Un escrúpulo se
lo impide, sin embargo, pues «se muerde la lengua» antes de hacerlo, cons
ciente de que tal pregunta vela una acusación tácita contra el SI... aunque
ese gesto de autocensura presupone en el S2 la misma conciencia acerca
de la injusticia de su vínculo disimétrico con el Sujeto 1 durante el PN
/realización artística/. Lo que equivale a proyectar sobre el S2 la responsa
bilidad de un juicio hipotético —el presunto desequilibrio del Sujeto dual—,
que por el momento no es sino una inferencia del SE, pero inferencia que,
una vez proyectada sobre el S2 —al que se obliga así a compartirla a la
fuerza— cobra certidumbre y funeiona como petición de principio, con
valor que se pretende demostrativo, en un razonamiento lógicamente vicia
do (desde esta perspectiva el falleeimiento del SI trae consigo la liberación
del S2 del perjudicial contrato que lo ligaba al SI, su anti-Destinador).

8. El Objeto del nuevo programa aparece en la SC 6, «temas fantás
ticos» —paraffaseable en /literatura de imaginación/—, dando forma al rol
/creador literario/ del SI. Este Objeto recibe dos determinaciones:

DT 1: SC 6 : «apariencia cotidiana, doméstica y risueña»
«Temas fantásticos»

DT 2: SC 7: «fondo inquietante, irracional y violento»

Reduciendo las oposiciones léxicas del nivel superficial o discursivo
—del revestimiento textual—, a las categorías semánticas de base que re
alizan:

DT 1: Apariencia: cotidiana, doméstica, risueña _ /Parecer: eufórico: inocencia
DT 2: Fondo: inquietante, irracional, violento /Ser: disfórico: culpabilidad

Esta descripción de rigurosa simetría antitética se encuentra engastada
en una antítesis textual explícita más amplia, igualmente rigurosa y no
menos simétrica:

DT 1 < «prosa limpia y fácil» (relación de hiponimia _ /«plano literario»/
DT 2 < «vida nimbada de misterio» determinativa) /«plano existencial»/

«con dimensión secreta»

Y si ahora reunimos los términos últimos del proceso, eliminando los
vocablos literales que constituyen el ropaje estilístico del texto, se nos re
vela la siguiente equivalencia:

/plano literario/ _ /Parecer: eufórico: inocencia/

/plano existencial/ /Ser: disfórico: culpabilidad/

Los resultados hablan por sí mismos: el texto, partiendo del fracciona
miento de la literatura del SI en una forma eufórica y un fondo disfórico.
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acaba por recalcar el vínculo probable entre ese fondo literario disfórico y
una dimensión existencial disfórica, vivida y no ya representada (literatu-
rizada) de la que aquél se diría emanar. Pero, además: las secuencias tex
tuales que ponen en escena el Objeto del PN 2, a diferencia de las que
describían el conjunto del PN 1 de uso, ya no están modalizadas según el
/parecer/, sino de acuerdo con el /ser/: las opiniones tanto sobre la forma
de la literatura del SI como sobre su fondo son juicios y no meras hipótesis:
el Sujeto Enuneiador afirma sin sombra de duda que la primera era risueña
y el segundo violento e irracional, por mucho que a la vez siembre el texto
de vocablos inciertos que pudieran llamar a engaño a un lector ingenuo,
haciéndole ereer que se contenta con enunciar consideraciones probables:
asi, el SE habla de la «apariencia» para referirse a la forma literaria, pero
eso no significa que la forma «risueña» sea sólo aparente; y sostiene que
la «dimensión secreta de la vida misteriosa» del S1 «pareeía ser la fuente
de ese fondo inquietante, irracional y violento que transparecia a veces en
su textos, aun los más juguetones y risueños», sin que tan sospechosa re
duplicación del verbo ponga en tela de juieio lo muy real de la violencia,
la irracionalidad y la inquietud subyacentes, que son establecidas en si
mismas como hechos incontestables. Es en la equivoca atribución de tales
hechos irrecusables al plano literario y/o al plano existencial donde estriba
la eficacia del funcionamiento retórico de este doble enunciado.

9. El Destinatario o Beneficiario del PN 2 asume trazos difusos cuan

do asoma en la SC 8; allí la obra literaria del SI alcanza el telos que la
preside desde su naeimiento:

Obra literaria 1. Abrir puertas inéditas
de imaginación 2. Mostrar fondos desconocidos de la condición humana

3. Rozar lo trascendente

Las tres imágenes, espaciales, se orientan a plasmar una profundidad
abismática e imprecisa; el S1 está siendo descrito como héroe de la expe
riencia interior (las SC 7 y 13, recordémoslo, establecían para el SI la
homologación /espacio existencial = interior = literatura/). Al implantar esta
isotopía de la /interioridad/, a la que eorresponde el nuevo rol temático del
SI como /explorador intimo/, el texto reactualiza el mito agustiniano de la
introyeceión de la trascendeneia; y la literatura queda situada por la expre
sión «rozar lo trascendente» en las lindes de lo inefable, en el ámbito de
la experiencia mística. El Destinatario del PN 2 /realización artística/ es,
por tanto, una suerte de /conocimiento metafisico/.

10. Pero entre el Objeto /temas fantásticos/ y su Destinatario /cono
cimiento metafisico/ media una gran distancia, la que separa la literatura
de imaginación de la vivencia cuasi-mistica. Esta distancia sólo puede sal
varse gracias a un método (a una vía) que, el texto no deja lugar a vacila
ciones, es el /juego/, nuevo recorrido figurativo pergeñado en dos tiempos
paradigmáticamente unidos:



Las Estrategias de la Memoria

se 6: Actividades lúdicas del SI: recogida de «noticias insólitas»;
construcción de «objetos inverosímiles»; práctica de la trompeta; explora
ción de un París «secreto y mágico»; asistencia a un «congreso de brujas».
Notas semánticas que las definen: /irrealismo/ y /carácter taumatúrgico/.
Consecuencia: el juego vital del SI desrealiza y vuelve esotérico su uni
verso privado.

se 8: Vinculación del /juego/ del SI con el Objeto /literatura/ de su
PN 2 principal. La irrealidad lúdica deviene «instrumento de creación y
exploración artística útil y provechoso».

Para él, a) escribir era jugar, divertirse, organizar la vida —las palabras, las ideas—
(definición de la escritura) b) con la arbitrariedad, la libertad, la fantasía y la
irresponsabilidad (calificaciones modales a ella aplicadas) c) de los niños o los
locos (sujeto de la escritura y de sus calificaciones)

a) Núcleo germinal de la definición: equivalencia jugar - organizar
la vida, que es en puridad la categoría hiperonlmica dominante en tomo a
la que giran, como adyacentes explicativos parasinónimos, los demás tér
minos del enunciado:

Hipónimos Categoría hiperonlmica Hipónimos

jugar palabras

divertirse
/organizar/ la /vida/

ideas

Si /organizar/ es la categoría, y /jugar + divertirse/ el polo retenido por el
texto, la dialéctica aserción/negación, constitutiva de toda relación signifi
cante —según el principio estmctural— convoca por necesidad la imagen
ausente del polo negado pero imprescindible para el funcionamiento semán
tico de la categoría: /organizar/ = /jugar + divertirse vs. xL ¿Qué es x, el
término semánticamente opuesto a los parasinónimos jugar + divertirse? No
puede ser sino otro par de verbos marcados por semas contrarios, verbos
difíciles de precisar, pero susceptibles de parafrasearse en la expresión tra
dicional «esto no es un juego». Al escoger tan sólo uno de los términos de
la categoría y dejar el otro en una oscuridad elusiva la definición del
escribir como organizar y del organizar como jugar elimina del campo de
maniobra literario del SI todo lo que no es juego ni divertimento: todo lo
serio. Y sucede exactamente lo mismo con la categoría /vida/ = /palabras
+ ideas vs. x/; de la dimensión existencial del SI es expulsado también

^ El discurso elusivo es aquel que enfatiza uno sólo de los términos de la relación signifi
cante, pero que lo que hace con el propósito de subrayar más fuertemente la ausencia de su
contrario-complementario. Vid. Coquet (1973: 129).
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cuanto no son palabras ni ideas: todas las cosas, todos los referentes no
imaginarios.

b) Luego la calificaeión modal de este proceso no viene sino a enfa-
tizarlo de forma redundante: en efecto, un ludos literario sin objeto extemo,
un espareimiento sin referente es por definición «arbitrario, libre, fastásti-
co, irresponsable».

c) Y todas ellas son propiedades de los simples de este mundo, en
los que reside, como es bien sabido, una suerte de peligrosa inocencia: los
«niños» y los «locos».

La actividad literaria descrita en estos términos se impone al lector
como el vivo contra-modelo de toda literatura comprometida; y el PN 2
/realización artística/, globalmente considerado, acaba siendo un anti-pro-
grama del tercer y último programa por venir, al que llamaremos /realiza
ción social/.

11. Recapitulando el PN 2: el universo íntimo del SI tiene una
tonalidad esotériea y pueril; de ahí que la búsqueda agustiniana de la
trascendencia adopte el ambiguo aspecto de un genuino descensus ad
inferos: brotada en un suelo violento y alcanzada por medio de un juego
equívoco, a medio camino entre la aún-no-razón (infancia) y la sin-ra-
zón (locura), juego que se sirve de lo literario para sus fines, dicha
búsqueda tiende hacia un conocimiento metafísico ambivalente, consi
derado como tal por el SE, del que está excluida la realidad inmediata:
lo serio, lo importante. El retrato del SI lo presenta como actor ensi
mismado, que pese a eonservar su rol de /amigo admirable/ y su com
petencia /ético-social/ (SC 6) se enreda en un mundo ilusorio que él
mismo ha construido (tal ensimismamiento se irá intensificando poco a
poco, y en la misma medida disminuirá la competencia ético-social del
SI). El juego vivido y literario es para él a la vez herramienta y reha-
bilitaeión; ahora bien, el tratamiento estético de lo irracional absorbe
todas las posibilidades creativas de la escritura del SI, incapaz de so
brepasar los límites de su brumoso horizonte metafísico. Y, además,
esta conquista del arte y la salud tiene como requisito la ayuda recibida
por el SI de un co-Sujeto 2 que, siendo su igual sobre el plano de la
existencia, se le somete en el nivel de la práctica literaria. Sólo el man
tenimiento de esta injusta relación distributiva permite al SI realizar su
difícil síntesis entre culpabilidad e inocencia, entre instinto oscuro y
placer estético Esquema final del PN 2 /realización artística/ 5;

'* El que el S1 pudiera ser anterior ya antes de integrarse en el PN 1 resulta irrelevante para
el texto, preocupado por reflejar la etapa sincrónica que comprende los PN 1 y 2 y el período
posterior correspondiente al PN 3.

^ Quedan fuera de este esquema, por razones de espacio, jerarquía y claridad las modifica
ciones que se registran tras el cambio de programas narrativos en el sistema actancial completo,
y que ya hemos mencionado en el epígrafe 7.
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PN 2 SUJETO 1

Destinador; SI Roles Competencias

Sujeto: SI

Destinatario: conocimiento metafísico sujeto liídico psicológica

Recorrido fig.: juego creador literario cognoscitiva

Operador: escritura literaria explorador interior psic. cogn.

Objeto: lit. de imaginación amigo admirable ético-social

12. Con la SC 9 llega el momento de la gran crisis narrativa de La
trompeta de Deyá. Lo restante del texto estará destinado a aclarar los tér
minos de lo que esta secuencia designa como la «mutación» —PN 3— del
SI. Para el analista, el foco de atención por excelencia se hallará en el sutil
encaje de supresiones, adiciones y modificaciones que el anunciado PN 3
tramará sobre el cañamazo empleado por el relato —provisto de una muy
notable memoria paradigmática— para urdir los PN 1 y 2.

13. El elemento determinante del PN 3 es su Objeto, doble o biffonte:
/literatura/ y/o /revolución/. En la imposible concordia de su naturaleza dual
—pese al hipotético agente de síntesis que el texto propone, la /imagina
ción/—, estribará precisamente el fracaso narrativo, la ausencia de sanción,
de este último PN.

El Objeto /literatura/ del PN 1 y 2 sufre en el PN 3 un deterioro a
la par cuantitativo —pasa de Objeto único a co-Objeto del nuevo Objeto
/revolución/— y cualitativo —pues ve alteradas en profundidad sus an
teriores propiedades por la nueva teleología del SI: Objeto virtual {ha
blado) en el PN 1, Objeto realizado en el PN 2 (obra de imaginación),
la /literatura/ es degradada en el PN 3 al hipónimo «hojas volanderas»
(SC 9) y a «una obra dispersa en la circunstancia y la actualidad» (SC
10), con lo que se introduce una fuerte antítesis temporal-aspectual so
bre el parámetro duratividad/puntualidad: obra literaria antropológica
mente densa y perdurable en PN 1 y 2 frente a la enfatizada transito-
riedad de la escrita en el PN 3.

El objeto subordinante /revolución/, ente negativo y futuro, es ape
nas materia de tímidas alusiones en el texto, que parece emplazar un
capcioso término de unión entre él y el co-Objeto /literatura/. Efectiva
mente, si es válida nuestra paráfrasis previa «temas fantásticos» = /li
teratura de imaginación/, entonces, considerando que el texto expande
literalmente el lexema «revolución» en la ya tópica elipsis «imaginación
al poder» (SC 9), hay implícita en la descripción de ambos Objetos una
estructura léxica ternaria:
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PN 2 PN 3

A  B C

literatura imaginación poder

La combinación AB define al PN 2; la combinación BC, al PN 3. Se
diría que en la estructura textual de superfieie el término B, la «imagina-
eión» funciona como enlace entre los términos AC, literatura y poder, pero
no está ahí sino para señalar la imposibilidad de tal función mediadora
(«imaginaeión al poder» figura eneerrado entre irónieas comillas). El texto
aeepta, y valoriza, la asociaeión AB, pero no la BC (aunque para demos
trarlo tendremos que esperar al análisis de las relaeiones entre el SE y el
PN 3) y por eonsiguiente tampoeo la AC, cuyos términos están radicalmen
te alejados entre sí y resultan ineompatibles: la engañosa estructura léxica
superficial ternaria es en realidad una oposieión binaria no dialéetiea; (li
teratura-imaginación) vs poder. Con ello se aclara el que el PN 2 /realiza
ción artística/ sea un anti-programa de toda literatura comprometida si por
tal hay que entender aquella que aspira a ejercer un poder transformador
sobre la realidad social. Así pues, la literatura imaginativa del SI queda
reeluida en el ámbito de la búsqueda metafisiea, siendo considerado por el
texto como vano o ilusorio todo intento de enraizar ese acto artístico en el
suelo eoncreto de lo real. Y euando el S1 persevera en su propósito de unir
la praxis literaria a la praxis polítiea, el SE rebaja el estatuto cualitativo de
la literatura por él escrita al de un simple panfleto, y aeaba sumergiéndola
bajo un poco halagüeño enjuiciamiento global: «Este otro Julio Cortázar,
me parece, fue menos personal y creador como escritor que el primigenio».
(SC 13) Y un pequeño detalle complementario: en la SC 2 el lazo del Sujeto
doble con la /literatura/ se había calificado de «eompromiso exclusivo, ex-
cluyente y total». La saturación afectiva, lograda mediante la hipérbole y
el poliptoton, del significado del «compromiso» originario no puede dejar
de acarrear por implieaeión semántica la idea de traición (rompimiento de
un paeto moral anterior) en el tránsito desde el PN 1 y 2 hasta el PN 3.

En resumidas cuentas, el PN 3 fracasa, entre otras eosas, porque aspira
a realizar una síntesis, que el texto juzga impraeticable e indeseable desde
sus presupuestos semi-implícitos, entre dos esferas de la realidad, la artís
tica y la política. Al operador que esta voluntad pone en juego lo llamare
mos /escritura militante/; y ni que decir tiene que el Destinatario final del
proceso ya no puede ser ningún tipo de eonocimiento metafisieo, positivo
o negativo, sino más llanamente una /transformación social/.

14. En la persecución de sus nuevos objetivos el SI pasa por una
serie de cambios exteriores:

En los PN 1 y 2 el Sujeto Enuneiador y el Sujeto Focalizador del
texto coincidían sistemáticamente; en el PN 3, el SE intercala entre él

92



Las Estrategias de la Memoria

mismo y el SI un centro de visión indefinido y plural: «Se lo vio en
tonces en las barricadas de París [...]» (SC 10). Este distanciamiento
aetorial tiene como correlato una mudanza significativa en la definición
topológica del SI: apegado a la /interioridad/ en los PN 1 y 2, el SI se
entrega a una frenética tarea viajera y política en el PN 3; de íntima,
su vida deviene casi «promiscua», marcada por el rasgo espacial con
trario /exterioridad/. En consonancia con lo cüal, al recorrido figurativo
/diálogo privado/ de los PN 1 y 2 responde en el PN 3 otro que podemos
llamar /conversación militante/.

Los cambios en la prosopografía del personaje son aún más notables:
PN ly 2: «muchacho de cabellos cortísimos-lampiño» (SC 2-5) — PN 3
«se había dejado crecer el cabello-tenía unas barbas rojizas e imponentes,
de profeta bíblico» (SC 12). Inútil insistir sobre las connotaciones culturales
de rasgos tan intensamente semiotizados: «barba roja» = peligro-, «profeta
h\\i\\co>>=anunciador visionario de grandes cataclismos provocados por el
pecado.

La finalidad perseguida por el SI con semejante muda de piel y tras
trueque de costumbres es integrarse en ese otro Sujeto Colectivo de la
historia revolucionaria en ciernes. ¿Logra el SI cumplir este sub-programa?
El SE, que en la exposición del PN 3 procura eludir siempre que puede
todo veredicto negativo demasiado explícito, se limita a yuxtaponer con
trastes como al desgaire, confiando en la complicidad enciclopédica de su
lector: «Se lo vio [...] confundido con los estudiantes que querían llevar "la
imaginación al poder". Tenia cincuenta y cuatro años».

15. Los cambios exteriores se completan con otros más fundamenta
les: el SI reasume y modifica a la vez la definición de su /hacer/, esto es,
su posición en el sistema de roles-competencias, operación que señala tanto
la lógica como las debilidades del nuevo programa. Conserva en su inte
gridad el rol de /sujeto lúdico/ (SC 10, 12, 13), y parece también mantener,
aunque con muchas restricciones, el rol de /amigo admirable/ (SC 10, 12).
En cambio, se le adjudica pleonásticamente un rol inédito, /intelectual re
volucionario/, trasformación de los previos /intelectual brillante/ y /creador
literario/: «Los 16 (años) que le faltaban por vivir seria el escritor compro
metido con el socialismo, el defensor de Cuba y Nicaragua, el firmante de
manifiestos y el habitué de congresos revolucionarios que fue hasta el final»
(SC 9). En esquema:

ROLES COMPETENCIAS
PN 1 PN 2 PN 3

pareja ideal sujeto lúdico sujeto lúdico psicológica
intefec. brillantes creador lit. intelec. revoluc. cognoscitiva
amigos adm. amigo adm. amigo adm. ético-social

explorador Inter. psico.-cognos.
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La regularidad de la tabla cela empero el hecho de que todos los
pares rol-competencia pasan por ciertas alteraciones que pueden expre
sarse con un solo semema: /empeoramiento/. Así, perjudica al par /ami
go admirable/-/ético social/ la intensificación de las tendencias introver
tidas del SI y el distanciamiento con respecto a él del SE; y el rol doble
/sujeto lúdico-pareja ideal/-/competencia psicológica/ se desequilibra
tras el cambio de pareja por el SI (SC 12), que el SE liga negativamente
a las alteraciones prosopográficas del SI. Lo cual indica que, si bien
perdura en el PN 3 el rol /sujeto lúdico/ y su recorrido figurativo con
comitante /juego/, con la inevitable actualización en ese mismo progra
ma de su consecuencia, el carácter irreal, esotérico y pueril del mundo
íntimo del SI, ello sucede sin que el SI posea ya los medios para
controlarlo —el apoyo terapéutico del S2 y del arte—, y justo en el
momento en el que el SI ambiciona consagrarse a la actividad exterior
seria e importante por excelencia, la política: PN 2, SC 8: Escribir=ju-
gar=organizar la vida PN 3, SC: 10 Militar = x = organizar la
vida. Al SI lo lastra la ley de la inalterabilidad del carácter, que lo
vuelve inútil para trabajar fuera del territorio privado del ego. «Revistas
eróticas», «marihuana», «revolución» sustituyen ahora al «jazz» y a los
«fantasmas», marcando el tránsito lúdico del SI desde la alta cultura a
la cultura underground. En semejante sistema de desdichas semióticas,
la insistencia del SE en el «rejuvenecimiento» del SI no hace sino
reforzar el efecto de infantilización que lo envuelve: SC 12: «[...] in
cluso cabría decir que se había vuelto más fresco y juvenil, pero costaba
trabajo relacionarlo con el de antes»; SC 13: «[...] todas las veces que
yo lo vi me pareció joven, exaltado, dispuesto».

Pero el rol-competencia que más sufre del cambio de PN es el de
/intelectual brillante/-/creador literario/. El SE niega al SI, de forma tajante,
toda competencia cognoscitiva para cumplir su nuevo programa:

a) Como en la primera, aunque de una manera distinta, en esta segunda etapa de
su vida, dio más de lo que recibió, b) y aunque creo que se equivocó muchas
veces —como aquella en que afirmó que todos los crímenes del estalinismo
eran un mero accident de parcours del comunismo—, c) incluso en esas equi
vocaciones había tan mánifiestas inocencia e ingenuidad que era difícil perderle
el respeto.

Punto clave de las diferencias entre programas: las habilidades cultu
rales y los conocimientos trascendentales del S1 en los PN 1 y 2, una vez
perdido por aquél el delicado equilibrio matrimonial y psicológico que los
hacía posibles, fracasan estrepitosamente cuando se trata de ejercitarlos no
ya dentro del abismo insondable de la eterna condición humana, sino sobre
la materia misma de la realidad histórica y política contemporánea.
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Por cierto, la alusión del citado fragmento a las atrocidades estalinianas
dista mucho de ser textualmente gratuita; explosión histórica de irraciona
lidad y de violencia, los crímenes comunistas están en el texto paradigmá
ticamente ligados al fondo existencial disfórico, irracional y violento, que
el SI lograba exorcizar gracias a su arte literario en los PN 1 y 2. Aban
donados los higiénicos senderos de estos programas, el SI cede a sí mismo
y su potencial crueldad acaba volviéndole cómplice voluntario por consin-
tiente de una masacre. Eso sí: al igual que en el pasado la zona ominosa
de la etopeya del SI aparecía disimulada entre las amables formas de su
jugueteo vital, aquí también la semilla de la violencia se incardina entre
dos reactualizaciones de: a) la competencia ético-social («dio más de lo que
recibió»); y b) la irresponsable puerilidad («sus manifiestas inocencia e
ingenuidad») del SI. Júzguese la intención de tal entreveramiento de refe
rencias estereotipadas al Bien —el candor de la infancia— y al Mal bajo
su aspecto más tenebroso —el asesinato tecnologizado y sistemático.

Por último, el rol /explorador interior/ del PN 2 desaparece de raíz,
puesto que contradice la topología exterior del rol /intelectual revoluciona-
río/; y su pérdida marca el momento exacto en el que el SI comienza a
cometer esos muchos errores de bulto que para el SE nos abren las puertas
de su alma.

PN 3 realización política SUJETO 1

Dcstinador: SI Roles Competencias

Sujeto: SI

Destinatario: transformac. social sujeto lúdico psicológica

Rccor. fíg: declaración pública + juego intelectual rcvol. cognoscitiva

Operador: conversación militante + escritura amigo admirable ético-social
militante

Objeto: revolución + literatura

16. ¿Cuáles son las razones de esta metamorfosis? El SE se dispone
ahora a reescribir, contra la versión oficial, refrendada por el propio SI en
el pasado (SC 9), la biografía del SI.

El SI, autodestinado y libre durante los PN 1 y 2, parece continuar
siéndolo en el PN 3: la SC 10 reabsorbe en el SI los motivos de su giro
copemicano personal, atribuyendo a éste una causa «ética». Ahora bien, la
primera matización lateral de tal supuesto consistirá en hacer retroceder en
el tiempo el dato etiológico del cambio del SI, dato que ya no es la revuelta
estudiantil, sino, precisamente, la quiebra del PN 1 /realización matrimo
nial/ y de todo lo que éste conlleva (una deleitosa felicidad privada en tomo
a los santuarios de la alta cultura y a los paraísos perdidos: «museos»,
«templos», «iglesias ortodoxas», «restaurantes de la Acrópolis», «la islita
de Hydra») (SC 11). Desaparecido para él dicho enclave de felicidad in-
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temporal, el S1 se hunde en los conflictos de la historia. El lector no sabrá
nunca cuál fue la causa de la expulsión del SI de su pequeño jardín de las
delicias, pero no le queda más remedio que estar seguro de lo mismo de
lo que lo está el SE: fuese cual fuese aquélla, la expulsión determinó la
metamorfosis del SI.

Causa 1 ? ¿X? => Consecuencias 1." ruptura PN 1

Caus. 2." ruptura PN I => Conste 2N. ruptura PN 2
Caus. 22: ruptura PN 2 ̂  Consc 3.°:

asunción PN 3

Lo que pone en evidencia que bajo la nebulosa teleología privada
llamada «ética» yace en el texto una razón primera que menoscaba la «éti
ca» al rango de mera razón segunda; esto es, de racionalización. El SE
despacha así los motivos de orden social y objetivo para la «mutación» en
beneficio del énfasis puesto sobre la subjetividad dañada como catalizador,
reproduciendo con ello un argumento retórico-político clásico: todo impulso
revolucionario se debería en última instancia a un desarreglo íntimo de la
propia conciencia. Y ello lo confirma el que el SE afirme sin sombra de
duda: «el cambio de Julio fue mucho más profundo y abarcador que el de
la acción política» (SC 11), declaración que da por sentado un orden de
prelación entre las esferas de lo individual (jerárquicamente superior) y de
lo político (jerárquicamente inferior): el hombre es algo que sobrepasa, que
trasciende su dimensión política tanto hacia dentro «profundo» = /interio
ridad/ —como hacia afuera— «abarcador» = englobante. Esa es la hondura
humana en la que se gestan las grandes metamorfosis del individuo; las
circunstacias históricas concretas resultan en comparación, para el SE, me
ros epifenómenos. SE y SI separan aquí sus caminos; el SE explora y juzga
el PN 3 del SI de acuerdo con una variante extremada de la teoría indivi
dualista, cuyo núcleo está formado por la ideología matrimonial —de ahí
el tácito post hoc ergo propter hoc que convierte a la separación del Sujeto
doble en causa de la metamorfosis del SI—, y renuncia a seguirle en su
adopción de un sistema axiológico de tipo colectivo-polítieo, inverso al que
le guiaba en los PN 1 y 2 (vida privada y literaria intensa y fascinante,
acción política nula); la simpatía del SE por el nuevo programa del SI es
inexistente, lo que marca los límites intelectuales y valorativos de este
recuerdo.

17. Porque la reescritura de la biografía del SI es un proceso de
valoración por parte del SE, a pesar y contra todos los aspavientos de
prudencia en que el SE se complace. Éste ha escogido desde el inicio del
texto un nivel de pertinencia primario para su decurso: el compartido oficio
de la escritura que lo emparenta al SI. Sin embargo, una triple distancia
los aleja: distancia espacial —sus contactos son esporádicos y en puntos
distintos del planeta (SC 2 y 12); distancia temporal —sus encuentros son
ocasionales—; y distancia psicológica: el ensimismamiento del SI llega a
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rozar el hermetismo, lo que obliga al SE a tildar de «amistad sin intimidad»
su relación con el SI (SC 7). Piénsese en lo ambiguo de la latente y no
siempre actualizada competencia /ético-social/ de éste; el SI sojuzga al S2
en beneficio propio durante los PN 1 y 2, y coarta la libre espontaneidad
de sus amigos «bajo un sistema de reglas a las que habla que someterse
para conservar su amistad», coerción que el texto, aun ligándola también
al «encanto del personaje», vincula con la culpable dimensión secreta de la
vida del SI (SC 7).

Resultado de este alejamiento es el recorte, pero también la objetiva
ción, del alcance testimonial del recuerdo del SE. La diferencia entre ambos
se hace máxima en el PN 3, acompañada por una inversión de los respec
tivos roles mutuos: en los PN 1 y 2 el SI actuaba como distanciadorpsi
cológico del SE, que le estaba sometido por sentimientos de «admiración»,
«envidia», «deslumbramiento», «fascinación», mientras que en el PN 3 es
el SE quien hace las veces de distanciador ideológico del SI, puesto que,
sin dejar de mentar la continuidad de los lazos amistosos que a él lo unen,
rebaja todas sus competencias y llega hasta afirmar que pese a los nume
rosos errores de aquél, «era dificil perderle el respeto. Yo no se lo perdi
nunca, ni tampoco el cariño y la amistad que —aunque a la distancia—
sobrevivieron a todas nuestras discrepancias políticas». «No perder el res
peto» indica aquí tan sólo que bien hubiera podido perdérselo, de no bene
ficiar el SI del crédito adquirido en sus anteriores programas exitosos; y
asi si los PN 1 y 2 /realización conyugal/ y /realización artística/ manifies
tan la supremacía del S1 sobre el SE, el PN 3 /realización política/ subvierte
los términos de esta ecuación intersubjetiva.

Poco sorprenderá el mencionado fenómeno si se repara en que los tres
programas del SI aparecen axiológicamente juzgados, desde antes de su
misma exposición textual, mediante un sistema de catáforas:

(SC I) [...] a) me alegró mucho saber que Aurora había estado a su lado en estos
últimos meses b) y que, gracias a ella, tuvo un entierro sobrio, sin las previsibles
payasadas de los cuervos revolucionarios.

a) Catáfora 1.", eufórica : reinstala, en el final del trayecto biográfico
del SÍ, a su co-Sujeto durante el PN 1 y Ayudante en el 2, programas
reactualizados por ello a su vez, con lo que se elimina tácitamente el PN
3. Idéntica anulación se produce cuando, en la última secuencia del texto
(14), el SE, so capa de emotivo recuerdo final, recrea ante el lector la
imagen del primitivo S1:

De rato en rato oigo desafinar una trompeta. No hay nadie por los alrededores.
El sonido sale, pues, de ese cartel del fondo de la sala, donde un chiquillo largui
rucho y lampiño, con el pelo cortado a lo alemán y una camiseta de mangas cortas
—el Julio Cortázar que yo conocí— juega a su juego favorito.
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devolviéndole, uno a uno, todos los aparejos de su universo original:
el /encierro/, el /juego/, la /magia/ y hasta su mismo aspecto físico. El
intervalo —el PN 3— queda asi simbólicamente aniquilado por la ter
nura soberana de la memoria del amigo. A diferencia de los PN 1 y
2, no hay para él sanción posible.

b) Catáfora 2", disfórica: efectúa, de forma sintética y a través de un
léxico depreciativo, una impugnación axiológica del contenido del PN
3 («previsibles payasadas de los cuervos revolucionarios»)

Todo estaba claro, por consiguiente, desde el principio. Pero había que
contarlo con visos de objetividad; de ahí que el texto parezca a primera
vista menos elíptico y alusivo de lo que en verdad es. Veáse para muestra
el modo en que el SE se remite modestamente al saber interpretativo último
del S2: sobre el S2, ordenado, pulcro, vital (SC 4 y 14), agente compensa
dor, a lo largo de la entera evocación, de las unilaterales inclinaciones del
SI, recae la entera responsabilidad del enjuiciamiento de la biografía del
S1, mientras que el SE se satisface con bordar cautas y prudentes variacio
nes en tomo a la indecidibilidad de toda existencia (SC 13-14):

Este otro Julio Cortázar, me parece, fue menos personal y creador como escritor
que el primigenio. Pero tengo la sospecha de que, compensatoriamente, tuvo una
vida más intensa, y, acaso, más feliz que aquella de antes, en la que, como dijo,
la existencia se resumía para él en un libro (...) Si alguien lo sabe debe ser Aurora,
por supuesto. Yo no cometo la imprudencia de preguntárselo.

Primero: si la vida del SI en el PN 3 se modela de acuerdo con la actividad
política, entonces el texto impone aquí una relación inversamente propor
cional entre los PN 1-2 y 3: a mayor /realización política/ menor /realiza
ción artística/ (literatura y poder son para el SE esferas antagónicas). Se
gundo: el combate político proporciona al SI una vida «intensa y feliz»:
pero, dado que era la dimensión existencial del SI la que aparecía gravada
desde el comienzo por una profunda violenéia e irracionalidad, en el curso
del PN 3 el fondo oscuro, la /culpabilidad/ del SI se enseñorea de toda su
experiencia, en tanto que es relegado al olvido el brillante conjuro terapéu
tico del arte.

Éxito _ plano existencia _ /culpabilidad/
Fracaso plano artístico /inocencia/

Sin embargo, el SE declara inmediatamente después: «Si alguien lo
sabe, debe ser Aurora, por supuesto. Yo no cometo la impertinencia de
preguntárselo». Semejante ademán de respetuoso pudor vela exactamente
el mismo recurso de espuria proyección que hemos visto operar en el mo
mento de convertir al SI en un Sujeto egoísta y despótico en relación con
el S2 durante el PN 2: se pretende, mediante una estrategia retórica, el
sancionamiento cómplice por parte del S2 de una interpretación retrospec
tiva que en buena ley tan sólo ofrece como garantía el conocimiento extemo
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del propio SE, sin que en ningún caso se citen palabras literales del S2; y
ello en el mismo instante en que se simula reconocer a éste el derecho de
recusar dicha reescritura biográfica. Pero, ¿cómo podría llevarse a efecto
tal recusación, si el recato del SE le prohibe —«sería una impertinencia»—
todo intento de verificar su discurso en la única fuente autorizada para ese
menester? Pero esta manipulatoria discreción superficial no impide que en
el texto se deslicen contundentes juicios de valor, incluso si no aparecen
alli donde el lector los espera. Obsérvese el modo en que se figurativiza,
por dos veces, la metamorfosis del SI:

(SC 9). El cambio de Cortázar —el más extraordinario que me haya tocado ver
nunca en ser alguno, una mutación que muchas veces se me ocurrió comparar con
la que experimenta el narrador de ese relato suyo, Axolotl, en que aquél se trans
forma en el peceeillo que está observando [...]

La descripción del cambio discurre sobre el nivel de pertinencia escri
tura escogido por el texto, ganando así en coherencia: se emplea un ejemplo
extraído de la obra literaria del mismo SI como modelo. Pero este ejemplo
lleva implícitos: a) la regresión del SI en el orden evolutivo animal: de ser
humano a pez; b) la disminución de jerarquia gramatical: de sustantivo
positivo a diminutivo: «peceeillo»; c) la actualización de un nutrido número
de connotaciones culturales: /encierro/-/pérdida de libertad/-/esclavitud/;
/movimiento circular/-/actividad sin sentido/-; /objeto exótico/-/objeto de
contemplación/-/objeto de asombro/-/objeto de burla/.

(SC 12) (...) ¿Era él? ¿Era Julio Cortázar? Desde luego que lo era, pero como
el gusanito que se volvió mariposa o el fakir del cuento que luego de soñar con
maharajás, abrió los ojos y estaba sentado en un trono, rodeado de cortesanos que
le rendían pleitesía.

Las dos comparaciones parecen positivas, meliorativas. ¿Lo son de
verdad? El gusano que eclosiona se convierte en bella mariposa, es cierto,
pero la mariposa es en nuestro universo cultural un prestigioso /objeto ve
natorio y coleccionable/ (recordemos los «cuervos revolucionarios» de la
SC 1), además de símbolo zoológico de un /ser frágil/ y de un /hacer
voluble/. En cuanto al fakir convertido en cortesano, amén de representar
el primero el /ascetismo/ y la /espiritualidad/ frente a la /molicie/ y a la
/mundanidad/ del segundo, los «cortesanos» que lo rodean (recuérdese que
los «cuervos revolucionarios» hacen «previsibles payasadas») son la quin
taesencia del /servilismo/ y de la /mendacidad/ (¿bufones?), a lo que hay
que añadir la índole alucinatoria de la transformación: «luego de soñar con
maharajás...»
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18. ¿Cabe aún, por tanto, hablar de inquietud ética y de Sujeto auto-
destinado para referirse al avatar biográfico del SI? Detrás de su metamor
fosis, detrás del cambio de programas cuya explicación y valoración cons
tituyen el entero discurso del texto, se diría que no hay sino una pura
necesidad de orden psicológico: fracasada su primera etapa, destruido su
gozoso statu quo primigenio, al SI no le queda más opción que buscar otros
exutorios para su culpabilidad existencial; una pequeña manipulación por
parte de los «cuervos revolucionarios» y el SI hallará en la lucha política
el remedio más adecuado a la reviviscencia, ocasionada por la quiebra de
su matrimonio y del universo estético que lo envolvía, de sus monstruos
interiores. Este recuerdo escenifica en el S1 una memoria freudiana que se
ignora: el retomo a la conciencia de lo reprimido no puede eludirse, una
vez dermidas las barreras que lo mantenían sojuzgado. Nada hay de pro
gresivo en el cambio del SI, pero sí mucho de regresivo-, pierde lo bueno
que tuvo, se multiplica lo malo de lo que nunca dejó de padecer. El SI, al
final, no era tan excelente amigo como parecía, ni su inteligencia brillaba
tanto como parecía, ni su juego resultaba tan inocente como parecía. So
terrada en todo ello dormitaba una semilla del diablo. Y el diablo es feo:

curioso que lo único que si se altera realmente en el SI sea su aspecto fisico
y algunas de sus costumbres. No extraña entonces que el SE sienta escasa
simpatía por la última etapa de la existencia de su amigo, cuya paradoja y
derrota ha sabido contamos con tan modesta elocuencia.

APENDICE: LA TROMPETA DE DEYA

Mario Vargas Liosa

{El Pais, domingo 28 de julio de 1991)

1. Aquel domingo de 1984 acababa de instalarme en mi escritorio para
escribir un artículo, cuando sonó el teléfono. Hice algo que ya entonces no hacía
nunca: levantar el auricular. «Julio Cortázar ha muerto» —ordenó la voz— «Díc

teme su comentario».

Pensé en un verso de Vallejo —«Español de puro bestia»— y, balbuceando,
le obedecí. Pero aquel domingo, en vez de escribir el artículo, me quedé hojeando
y releyendo alguno de sus cuentos y páginas de sus novelas que mi memoria
conservaba muy vivos. Hacía tiempo que no sabía nada de él. No sospechaba ni
su larga enfermedad ni su dolorosa agonía. Pero me alegró mucho saber que
Aurora había estado a su lado en estos últimos meses y que, gracias a ella, tuvo
un entierro sobrio, sin las previsibles payasadas de los cuervos revolucionarios.

2. Los había conocido a ambos un cuarto de siglo atrás, en casa de un amigo
común, en París, y desde entonces, hasta la última vez que los vi juntos, en 1967,
en Grecia —donde oficiábamos de traductores, en una conferencia intemacional
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sobre algodón— nunca dejé de maravillarme con el espectáculo que significaba
ver y oir conversar a Aurora y Julio, en tándem. Todos los demás parecíamos
sobrar. Todo lo que decían era inteligente, culto, divertido, vital. Muchas veces
pensé: «No pueden ser siempre así. Esas conversaciones las ensayan, en casa, para
deslumhrar luego a los interlocutores con las anécdotas inusitadas, las citas bri
llantísimas, las bromas que, en el momento oportuno, descargan el clima intelec
tual».

Se pasaban los temas el uno al otro como dos consumados acróbatas y con
ellos uno no se aburría nunca. La perfecta complicidad, la secreta inteligencia que
parecía unirlos era algo que yo admiraba y envidiaba en la pareja tanto como su
simpatía, su compromiso con la literatura —que daba la impresión de ser exclusi
vo, excluyente y total— y su genérosidad para con todo el mundo, y sobre todo,
los aprendices como yo.

3. Era difícil determinar quién había leido más y mejor, y cuál de los dos
decía cosas más agudas e inesperadas sobre libros y autores. Que Julio escribiera
y Aurora sólo tradujera (en su caso ese sólo quiere decir todo lo contrarío de lo
que parece, claro está) es algo que yo siempre supuse provisional, un transitorio
sacrificio de Aurora para que, en la familia, hubiera de momento nada más que un
escritor.

4. Ahora que vuelvo a verla, después de tantos años, me muerdo la lengua
las dos o tres veces que estoy a punto de preguntarle si tiene muchas cosas escritas,
si va a decidirse por fin a publicar... Luce los cabellos grises, pero, en lo demás,
es la misma. Pequeña, menuda, con esos grandes ojos azules llenos de inteligencia
y la abrumadora vitalidad de antaño. Baja y sube las peñas mallorquínas de Deyá
con una agilidad que a mí me deja todo el tiempo rezagado y con palpitaciones.
También ella, a su modo, luce aquella virtud cortazariana por excelencia: ser una
variante de Dorian Gray.

5. Aquella noche de 1958 me sentaron junto a un muchacho muy alto y
delgado, de cabellos cortísimos, lampiño, de grandes manos que movía al hablar.
Había publicado ya un librito de cuentos y estaba por publicar una segunda reco
pilación, en una pequeña colección que dirigía Juan José Arreóla, en México. Yo
estaba por publicar, también, un libro de relatos y cambiamos experiencias y pro
yectos, como dos jovencitos que hacen su vela de armas literaria. Sólo al despe
dimos me enteré —pasmado— de que era el autor de Bestiario y de tantos textos
leídos en la revista de Borges y Victoria Ocampo, Sur, y el admirable traductor
de las obras completas de Poe que yo había leído en dos voluminosos tomos
publicados por la Universidad de Puerto Rico. Parecía mi contemporáneo, y en
realidad era veintidós años mayor que yo.

6. Durante los años sesenta, y, en espeeial los siete que viví en París, fue
uno de mis mejores amigos, y también, algo así como mi modelo y mi mentor.
Yo admiraba su vida, sus ritos, sus manías y sus costumbres tanto como la facilidad
y la limpieza de su prosa y esa apariencia cotidiana, doméstica y risueña, que en
sus cuentos y novelas adoptaban los temas fantásticos. Cada vez que él y Aurora
llamaban para invitarme a cenar —al pequeño apartamento vecino a la rué de
Sévres, primero, y luego a la casita en espiral de la rué du Général Beuret— era
la fiesta y la felicidad. Me fascinaba ese tablero con recortes de noticias insólitas
y los objetos inverosímiles que recogía o fabricaba, y ese recinto misterioso que.
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según la leyenda, existía en su casa, en el que Julio se encerraba a tocar la trompeta
y a jugar: el cuarto de los juguetes. Conocía un París secreto y mágico, que no
figuraba en guía alguna, y de cada encuentro con él yo salía cargado de tesoros:
películas que ver, exposiciones que visitar, rincones por los que merodear, poetas
que descubrir y hasta un congreso de brujas en la Mutualité que a mí me aburrió
sobremanera pero que él evocaría después, maravillosamente, como un jocoso
apocalipsis.

7. Con ese Julio Cortázar era posible ser amigo pero imposible intimar y
esa distancia que él sabía imponer, gracias a un sistema de cortesía y de reglas a
las que había que someterse para conservar su amistad, era uno de los encantos
del personaje: lo nimbaba de cierto misterio, daba a su vida una dimensión secreta
que parecía ser la fuente de ese fondo inquietante, irracional y violento, que trans-
parecía a veces en sus textos, aun los más juguetones y risueños. Era un hombre
eminentemente privado, con un mundo interior construido y preservado como una
obra de arte al que probablemente sólo Aurora tenía acceso, y para el que nada,
fuera de la literatura, parecía importar, acaso existir.

8. Esto no significa que fuera libresco, erudito, intelectual, a la manera de
un Borges, por ejemplo, que con toda justicia escribió: «Muchas cosas he leído y
pocas he vivido». En Julio la literatura parecía disolverse en la experiencia coti
diana e impregnar toda la vida, animándola y enriqueciéndola con un fulgor par
ticular sin privarla de savia, de instinto, de espontaneidad. Probablemente ningún
otro escritor dio al juego la dignidad literaria que Cortázar ni hizo del juego un
instrumento de creación y exploración artística tan útil y provechoso como él. Pero
diciéndolo de este modo tan serio, altero la verdad: porque Julio no jugaba para
hacer literatura. Para él escribir era jugar, divertirse, organizar la vida —las pala
bras, las ideas con la arbitrariedad, la libertad, la fantasía y la irresponsabilidad
con que lo hacen los niños o los locos. Pero jugando de este modo la obra de
Cortázar abrió puertas inéditas, llegó a mostrar unos fondos desconocidos de la
condición humana y a rozar lo trascendente, algo que seguramente él nunca se
propuso. No es casual —o más bien sí lo es, pero en ese sentido de «orden de lo
casual» que él describió en una de sus ficciones— que la más ambiciosa de sus
novelas tuviera como título Rayuela, un juego de niños.

9. El cambio de Cortázar —el más extraordinario que me haya tocado ver
nunca en ser alguno, una mutación que muchas veces se me ocurrió comparar con
la que experimenta el narrador de ese relato suyo, Axolotl, en que aquél se trans
forma en el pececillo que está observando— ocurrió, según la versión oficial —que
él mismo consagró— en el mayo del 68. Se le vio entonces en las barricadas de
París, repartiendo hojas volanderas de su invención, y confundido con los estu
diantes que querían llevar «la imaginación al poder». Tenía cincuenta y cuatro
años. Los 16 que le faltaban vivir sería el escritor comprometido con el socialismo,
el defensor de Cuba y Nicaragua, el firmante de manifiestos y el habitué de con
gresos revolucionarios que fue hasta el final.

10. En su caso, a diferencia de tantos colegas nuestros que optaron por una
militancia semejante pero por esnobismo u oportunismo —un modus vivendi y
una manera de escalar posiciones en el establecimiento intelectual, que era y en
cierta forma sigue siendo monopolio de la izquierda en el mundo de lengua espa
ñola—, esta mudanza fue genuina, más dictada por la ética que por la ideología
(a la que siguió siendo alérgico) y de una coherencia total. Su vida se organizó en
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función de ella, y se volvió pública, casi promiscua, y su obra se dispersó en la
circunstancia y en la actualidad, hasta parecer escrita por otra persona, muy distinta
de aquella que, antes, percibía la política como algo muy lejano y con irónico
desdén. (Reeuerdo la vez que quise presentarle a Juan Gojdisolo: «Me abstengo»
—bromeó—. «Es demasiado político para mí»). Como en la primera, aunque de
una manera distinta, en esta segunda etapa de su vida, dio más de lo que recibió,
y aunque creo que se equivocó muchas veces —como aquella en que afirmó que
todos los crímenes del estalinismo eran un mero «accident de parcours» del co
munismo—, incluso en esas equivoeaciones había tan manifiestas inocencia e in
genuidad que era difícil perderle el respeto. Yo no se lo perdí nunea, ni tampoco
el cariño y la amistad que —aunque a la distancia— sobrevivieron a todas nuestras
discrepancias políticas.

11. Pero el cambio de Julio fue mucho más profundo y abarcador que el de
la acción política. Yo estoy seguro de que empezó un año antes del 68, al separarse
de Aurora. En 1967, ya lo dije, estuvimos los tres en Grecia, trabajando juntos
como traductores. Pasábamos la mañana y la tarde sentados a la misma mesa, en
la salá de conferencias del Hilton, y las noches en los restaurantes de Plaka, al pie
de la acrópolis, donde infaliblemente íbamos a cenar. Y juntos reeorrímos museos,
iglesias ortodoxas, templos, y la islíta de Hydra. Cuando regresó a Londres, le dije
a Patricia: «La pareja perfecta existe. Aurora y Julio han sabido realizar ese mila
gro: un matrimonio feliz». Pocos días después recibí carta de Julio anunciándome
su separación. Creo que nunca me he sentido tan despistado.

12. La próxima vez que lo volví a ver, en Londres, eon su nueva pareja, era
otra persona. Se había dejado crecer el eabello y tenía unas barbas rojizas e im
ponentes, de profeta bíblieo. Me hizo llevarlo a eomprar revistas eróticas y hablaba
de marihuana, de mujeres, de revolución, como antes de jazz y de fantasmas. Había
siempre en él esa simpatía cálida, esa falta total de la pretensión y de las poses
que casi inevitablemente aquejan a los escritores de éxito a partir de los cincuenta
años, e incluso cabría decir que se había vuelto más fresco y juvenil, pero costaba
trabajo relacionarlo con el de antes. Todas las veces que lo vi después —en Bar
celona, en Cuba, en Londres o en París, en congresos o mesas redondas, en reu
niones sociales o conspiratorias— me quedé cada vez más perplejo que la vez
anterior: ¿era él? ¿Era Julio Cortázar? Desde luego que lo era, pero como el
gusanito que se volvió mariposa o el fakir del cuento que luego de soñar con
maharajás, abrió los ojos y estaba sentado en un trono, rodeado de cortesanos que
le rendían pleitesía.

13. Este otro Julio Cortázar, me parece, fue menos personal y creador
como escritor que el primigenio. Pero tengo la sospecha de que, compen
satoriamente, tuvo una vida más intensa y, acaso, más feliz que aquella de
antes, en la que, como dijo, la existencia se resumía para él en un libro.
Por lo menos, todas las veces que lo vi me pareció joven, exaltado, dis
puesto. Pero, eso, no hay manera de saberlo, desde luego.

14. Si alguien lo sabe, debe ser Aurora, por supuesto. Yo no cometo la
impertinencia de preguntárselo. Ni siquiera hablamos mucho de Julio, en estos días
calientes de Deyá, aunque él está siempre allí, detrás de todas las eonversacíones,
llevando el contrapunto con la destreza de entonces. La casita, medio escondida
entre los olivos, los cipreses, las buganvilias, los limoneros y las hortensias, tiene
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el orden y la limpieza mental de Aurora, naturalmente, y es un imnenso placer
sentir, en la pequeña terraza junto a la quebrada, la deeadeneia del día, la brisa del
anochecer, y ver aparecer el cuerno de la luna en lo alto del cerro. De rato en rato,
oigo desafinar una trompeta. No hay nadie por los alrededores. El sonido sale,
pues, de ese cartel del fondo de la sala, donde un chiquillo larguirucho y lampiño,
con el pelo cortado a lo alemán y una camiseta de mangas cortas —el Julio
Cortázar que yo conocí— juega a su juego favorito.

Copyright M. Vargas Llosa y El País
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LA RECURRENCIA SEMIOTICA

Juan A. Magaríños de Morentín

(Universidad Nacional de La Plata. Argentina)

La problemática de la recurrencia (o recursividad o recursión, provi
sionalmente tomadas como sinónimas) delimita un campo teórico fiinda-
mental y, empíricamente, de constante presencia en el proceso semiótico
de producción-interpretación-transformación de la significación. Pero abar
ca, asimismo, un conjunto de matices diferenciales que dificultan la com
prensión de lo que por su intermedio quiere decirse, cuando se habla de
recurrencia. También interesa advertir que un amplio espectro de temas,
todos ellos con incidencia en distintos aspectos del proceso semiótico, pue
den relacionarse y adquirir consistencia específica al estudiarlos en función
del concepto de recurrencia.

Un esquema tentativo de los distintos ámbitos en los que se diversifica
el significado del término recurrencia puede ser el siguiente: a) la recu
rrencia como determinación de la direccionalidad y sus alteraciones (por
regresión, recuperación, incrustación o anticipación) en el contexto semió
tico; b) la recurrencia como acumulación de niveles de sentido (por meta-
lenguaje o transposición o transuasión, este último término en el sentido
que inaugura Peirce, 1965: 2.89) entre múltiples y ordenados referentes; y
c) la recurrencia como memoria semiótica (por atribución, sustitución o
superación) dialécticamente acumulada en el transeurso del proceso de pro
ducción-interpretación-transformación de la significación.
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En cualquier momento del proceso semiótico hay recurrencia y la
hay (coneurrentemente) de los tres aspectos que acaban de señalarse;
no obstante, en eada uno de tales momentos predomina alguno de tales
aspeetos. En el momento acrónico predomina la recurrencia como di-
reccionalidad, predominando en el momento sincrónico la eonsidera-
eión de la recurrencia en cuanto acumulación de niveles de sentido y
en el momento diacrónico su consideración en cuanto memoria semi-

ótiea.

Pero de modo previo al tratamiento de eualquiera de estos aspeetos,
conviene desarrollar el concepto de recursividad o recurrencia como ca
rácter intensional de la semiótica, haciéndolo, además, en función de su
elaboración lógico-matemática.

Para entender el alcance de califiear el signo como recursivo, tomo el
concepto de definición recursiva tal como lo desarrollan Curry y Feys
(1967: 96): «Llamaremos definición recursiva de (|) a un sistema ai formu
lado por medio de un eonjunto finito de esquemas axiomátieos y completo
respecto de la nueva operación» (]). Sustitúyase, en el párrafo citado: «ope
ración ([)» por signo y «sistema ai» por semiótica y se eomprenderá el
caráeter reeursivo de la definición de signo.

Por supuesto que el conjunto finito de esquemas axiomáticos que con
forman dicha semiótica podrá adquirir la interpretación, por ejemplo, de las
formaciones discursivas en sentido foucaultiano, donde cada esquema axio
mático puede corresponderse con cada uno de sus enunciados, sin ignorar
ni contradecir, en esta perspectiva epiteórica, su rechazo a equipararlos con
las proposiciones lógicas (Foucault, 1970: 133-135). Con relación a la im
posibilidad empírica para el registro del conjunto de los enunciados efecti
vamente vigentes en un momento determinado de determinada soeiedad,
ello no impide aceptar, a su respecto, la calidad de constituir un conjunto
finito-, basta con pensar en la existencia de mundos posibles inaccesibles
desde una determinada de tales formaciones diseursivas, para comprender
tal finitud.

El carácter de completo es también eoherente con las características
de toda semiótica vigente en determinada comunidad: la posibilidad de
produeeión/interpretaeión de cualquier discurso estará prevista por las re
glas que vinculan a los enunciados en las correspondientes formaciones
discursivas, las que deberán dar cuenta de las signifieaciones euya cons-
trueción es posible y ha sido efectivamente actualizada en tales discursos
y excluir a aquellas otras significaeiones que resultarían imposibles de cons
truir (producir/interpretar) a partir de tales reglas.

Curry y Feys advierten, asimismo, que «el estudio más profundo de
las definieiones recursivas tiene que hacerse por el rodeo de la aritmetiza-
ción» (ibid.) Y también esto contribuye a la comprensión de las caracteris-

106



La Recurrencia Semiótica

ticas recursivas de una semiótica, al leer semióticamente el tratamiento que
los mismo autores haeen de los postulados de Peano:

Los postulados de Peano pueden formularse del modo siguiente:

1) O es un número.

2) Si X es un número, x' es un número.

3) O es distinto de todo x'.

4) Si ' = >■', entonces x = y.

5) Todo número se obtiene a partir de O por iteración de la operación el siguiente
(Id.: 1967: 107).

Recuérdese que «'» simboliza «el siguiente de» o «el sucesor de»; por
tanto, X' simboliza el siguiente de x o el sucesor de x.

Interesados Curry y Feys en fundamentar una «lógica combinatoria»
independiente (pero no-contradictoria) respecto de cualquier sistema deter
minado, formulan una posible interpretación de los postulados de Peano
que, al desprenderse del concepto de «número», se aproximan, con mayor
evidencia, al fundamento último de una semiótica que (a este nivel epiteó-
rico) comienza a aparecer liberada del concepto de signo. Formulan su
interpretación en los siguientes términos:

Los enuticiados correspondientes para todo sistema formal son:

1) Todo átomo es un ob.

2) Las operaciones combinan obs para formar otros obs.

3) Ningún ob compuesto es un átomo.
4) Para todo ob compuesto, la operación y los argumentos están determinados
unívocamente.

5) Los obs son una clase inductiva, producida a partir de los átomos por las
operaciones (ibid.)

Léase «ob» como «objeto» y «obs» como «objetos».

Los autores distinguen entre «átomos», que son «obs primitivos» (da
dos, no modificados), y los «obs compuestos», que son «los formados a
partir de los átomos mediante las operaciones y según las reglas de forma
ción»; aparte de los «obs primitivos», todos los demás son construcciones
provenientes del «modo de combinar secuencias finitas de obs», estable
ciendo también que «obs construidos mediante procesos diferentes (pero
todos permitidos por las reglas) son obs distintos» (Id.: 33, 34 y 35). Todo
ello configura una concepción constructiva del ob y, en cuanto tal, recur-
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siva; o sea, cualquier ob es el resultado de una operación sobre un átomo
o sobre otro ob.

El 5.° postulado de Peano está muy condensado en la formulación de
Curry y Feys, lo que les resulta útil y coherente con su desarrollo de una
epiteoría, pero que otras formulaciones, más tradicionales, lo hacen más
intuitivamente aplicable a la semiótica.

Jesús Mosterín lo enuncia así: «5.° Si cero tiene una propiedad cual
quiera P y si siempre que un número natural x tiene la propiedad P también
la tiene el siguiente de x, entonces, todo número natural tiene la propiedad
P» (Mosterín, 1971: 19). A este último postulado suele denominársele prin
cipio de inducción matemática. Robert Blanché amplía el dominio de la
inducción matemática, introduciendo el importante concepto de progresión:
«Lo que ella (la axiomática de Peano) caracteriza no es, pues, propia y
limitativamente, la aritmética; es, más generalmente, una cierta estructura,
que es la de las progresiones» (Blanché, 1965: 33). Esto conecta la induc
ción matemática, en la formulación de Peano, con la definición recursiva
en cualquier progresión (y no, eclusivamente, en la matemática) o sea, con
la definición de definición recursiva en cuanto «definición que involucra
una inducción o proceso iterativo (como construir oraciones a partir de otras
más simples)» (Hatcher, 1968: 6).

En consecuencia, una lectura semiótica de los postulados de Peano
podría ser la siguiente:

1. El resultado de una pereepeión es una forma.

2. Las operaciones semióticas combinan formas para producir otras
formas; toda forma combinada adquiere un valor (al menos, el de
poder combinarse de ese específico modo); todo valor (semiótico)
es de determinado grado; la combinación de combinaciones eon
otras formas produce un valor de grado inmediatamente superior
al más alto ostentado por las combinaciones combinadas.

3. El resultado de una percepción es distinto de todo valor.

4. Para todo valor, la operación y los argumentos están determinados
unívocamente.

5. Los valores son una clase inductiva, producida por las operaciones
a partir de las formas;

o bien:

5'. Si el resultado de una percepción tiene la propiedad P y si siempre
que un valor de grado determinado tiene la propiedad P también
la tiene el valor de grado inmediantamente supenor, entonces todo
valor tiene la propiedad P.
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Puede interpretarse, provisionalmente, que P es la propiedad de ser
una semiótica posible o bien de estar siempre en función de algo distinto
de si mismo.

Contra lo que podría parecer, al remitir la explicación de la reeursivi-
dad en semiótica a una posible interpretación de un conjunto de axiomas
lógicos, se desarrolla, en el presente estudio, una concepción indicial o
existencial de la semiótica; ésta es una semiótica que se origina en la
pereepción de formas y en la eombinación y contraste de las formas perci
bidas (en euanto «the element of struggle» en que consiste la segunda
categoría; Peirce, 1965: 1.322 y 5.45); no se recurre a ideas, conceptos o
valores abstraetos preexistentes, sino a operaciones de contextualización
materialmente registradas o registrables en relaciones intra o inter-textuales
que los producen (cualquiera sea la materia semiótica de tales textos); de
donde surge el carácter materialista y profundamente crítico de la semiótiea.
Parafraseando lo que Wittgenstein dice de la füosofia, puede decirse que
la semiótica «es una batalla contra el embrujamiento de nuestro entendi
miento por medio de nuestro lenguaje» (Wittgenstein, 1953: parág. 109).

Si bien los Fundamentos Lógicos de la Semiótica (Magariños de Mo-
rentin, 1992) son un desarrollo in extenso de la interpretación que acabo de
formular respecto de los postulados de Peano, enuncio algunas elementales
obse^aciones para la mejor (aunque sintética) comprensión del alcance que
les atribuyo.

Aquí, el O de Peano y su sustituto el «átomo» de Curry y Feys han
sido sustituidos, a su vez, por el «resultado de una percepción» (aquel que
es previo al «juicio perceptual» peirceano; CP: 5.54); el «número» del
primero y el «ob» de los segundos, se sustituyen por la «forma»; y la
«combinación de formas» es la «operación» que genera el «valor» como
«sucesor de» (en Peano) o como «ob compuesto» (en Curry y Feys). Este
valor será acumulativo y recursivamente el resultado de la operación de
atribución (en cuanto valor puramente sintáctico) y/o de la de sustitución
(en cuanto valor semántico producido por la interacción de, al menos, dos
sintaxis) y/o de la de superación (en cuanto valor pragmático: actualización
competitiva de dos, al menos, propuestas semánticas), siendo el valor así
producido, en cada caso, «el sucesor de» el valor producido por la operación
precedente.

Aunque el resultado de una percepción es una forma, nunca puede
recuperarse tal «resultado de una percepción» (sino la forma a que da lugar)
ya que ello implicaría hipostasiar la forma que es el resultado de una per
cepción con el resultado de una percepción que es una forma; esta espeeu-
laridad (con su quiasmo específico) hace que el «resultado de una percep
ción» no sea neutro sino siempre ya cultural, es decir, histórico. Por ello,
el «resultado de una percepción» es equiparable al «O» de Peano el eual,
siendo un número, es distinto del sucesor de todo número, pero comparte
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determinada propiedad (si la posee él, un número y su sucesor) con todos
los números; esta propiedad consiste en estar siempre en función de algo
distinto de sí mismo, lo cual es compartido por el «resultado de una per
cepción», por la «forma» y por el «valor». El «número», por su parte, es
equiparable a la «forma» ya que tanto ella como su «sucesora» son «for
mas», advirtiendo que, cuando se habla de una forma en cuanto sucesora
de otra forma, a esa forma se le denomina «valor», consistiendo en esto el
sentido materialista del valor en una semiótica dura (podría, incluso, pres-
cindirse, en su vocabulario, del término «valor», como también del término
«concepto», y utilizar, tan sólo, el término «sucesor»; no obstante, hasta el
momento, la falta de aquella «madura consideración» que exige Peirce en
su 6.® regla acerca de la «ética de la terminología» (CP: 2.226) aconseja
seguir usando los términos más convencionales, si bien ya marcados por
esta observación). Por esto mismo, si bien el «resultado de una percepción»
comparte la propiedad de «ser una semiótica posible» (en cuanto qs forma)
no puede ser «el sucesor de otra forma», o sea, es siempre distinto de todo
«valor» (tan es así que, demostrar que, en un caso determinado, el «resul
tado de una percepción» constituye la superación de un valor precedente
equivale a demostrar la efectiva presencia de una diacronia o, lo que es lo
mismo, la efectiva presencia de la historia).

Finalmente, ningún valor es arbitrario, sino que siempre es el resultado
de determinada operación de combinación de determinados argumentos
(formas o combinaciones de formas precedentes), de modo (teóricamente,
al menos) identificable, enumerable y describible, o sea, determinable uní
vocamente. Ello hace a la recurrencia semiótica especialmente adecuada
«para lenguajes que admitan la ambigüedad sintáctica» de los que habla
Richard Montague, teniendo en cuenta, tanto que «la desambiguación sin
táctica asegurará la semántica», como que «en los lenguajes naturales existe
otra fuente de ambigüedad semántica: se les puede asignar más de un valor
semántico a algunas unidades léxicas» (Montague, 1977: 71). De aquí se
deriva la necesidad de un tratamiento riguroso de las tres formas de la
recursividad: la direccional (sintáctica), la que opera entre distintos niveles
de sentido (semántica) y la que recupera la memoria semiótica (pragmática).
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EL PROBLEMA DEL CAMBIO, DESDE LA DIACRONIA
AL SISTEMISMO

Alfredo Martínez

(Columbia University)

Plantear la problemática inherente al cambio lingüistico en unas pocas
páginas no es en absoluto sencillo. El cultivo de la lingüística histórica, que
se remonta a mediados del siglo pasado, ha conocido desde los comienzos
del estructuralismo una época de fecundos desarrollos que afectan tanto al
fenómeno del cambio como a sus problemas metodológicos (cf. Coseriu,
1958: 8r). Las propuestas de los neogramáticos, los diferentes enfoques
estructuralistas, y ciertas implicaciones de las gramáticas generativas
(Bynon, 1977: 33-34t) deberían complementarse para intentar un segui
miento de esta cuestión. Pero lo que con las páginas siguientes pretendemos
es señalar las principales vias de desarrollo de las que el paradigma saus-
sureano ha sido objeto en la perspectiva estructural, que además de haber
ejercido una influencia decisiva sobre la semiótica literaria resulta funda
mental para comprender fenómenos inherentes al cambio, como la pareja
recurrente de tradición e innovación.

1. Formación de la perspectiva diacrónica. Tras el cultivo secular
del descriptivismo lingüístico, desde Grecia a Port Royal, el siglo xix su
puso el despertar de la conciencia histórica. En un ambiente cultural domi
nado por el evolucionismo y el tradicionalismo histórico, la lingüística bus
có la explicación de las lenguas en sus orígenes y desarrollos, dejando a
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un lado las descripciones lógico-gramaticales que hasta entonces habían
imperado. La lingüística histórica y la neogramática están en la base de la
formación de la perspectiva diacrónica que como tal surgiría en la escuela
de Ginebra.

El fenómeno de la novedad lingüística, considerado como la aparición
dentro de una lengua de elementos no pre-existentes, se engloba en la categoría
superior del cambio. Es el cambio, la modificación, lo que provoca, sobre el
eje temporal, la aparición y desaparición de los rasgos lingüísticos, lo cual
puede presumiblemente dar razón de la conformación real de una lengua en un
momento determinado. Se disciernen entonces con suma claridad dos metodo
logía diferentes pero emparentadas: la explicación mediante la descripción de
un sistema real y la explicación mediante la descripción de su formación. La
ruptura epistemológica que esta separación produjo llegó a ser interpretada
como la división de la lingüística en dos ciencias inconexas, al menos hasta la
superación estructuralista del hiato.

Saussure fue quien con más fortuna explicitó estas divergencias, aun
que ya con anterioridad era evidente la doble perspectiva de análisis; re
cuérdese la distinción humboldtiana entre las dimensiones dinámica y es
tática de la lengua (energeia, fuerza aetiva, y ergon, producto). Pero la
reformulaeión saussureana en términos de sincronía y diacronía no supuso
sólo una novedad terminológica, sino que implicó consecuencias teóricas y
epistemológicas.

En primer lugar, como ha mostrado Engler (1988), la historia de la
lengua que practicaban los neogramáticos no es equivalente a la diaeronía
de Saussure. Para aquéllos lo real, lo científico, lo objetivo, era la lengua
en su devenir, en su realidad cambiante e histórica, mientras que el estado
de lengim ', el momento fortuito y aislado de una evolueión, es sólo una
abstraceión operada por el investigador. Saussure, sin embargo, señala que
el carácter abstracto sólo es atribuible mediante el criterio de la conciencia
del hablante ̂  (Engler, 1988: 133), para quien sólo tiene existencia real el
estado de lengua (estado sincrónico) en el que vive, mientras que su histo
ria, en el hablante medio, suele carecer de toda presencia Así, la teoría
saussureana supone una inversión de los términos, pues se eonsidera que

' «La nazione di stato di lingua risale almeno agli ultimi decenni del sécelo scorso; pero
non é stata veramente chiarita finché non sia stata ricondotta a quella di sistema o struttura»
(Godel, 1984: 177).

^ Strozier, en un elegante artículo, ha recordado que la tradición intelectual de Saussure le
ancla en las concepciones mentalistas del pasado siglo; aspecto éste que no ha sido apenas
recogido por la tradición saussureana, dice, hasta Benveniste o Derrida (1985: 34 ss).
' Tal reclamo a la conciencia, o competencia del sujeto es recurrente en el Cours de Lin-

guistique Générale. «Eppure la necessitá di considerare le lingue anche, o anzitutto, dal punto
di vista sincrónico, prescindendo cioé dal passato, appare non appena ci si pone nella situazione
del soggetto parlante. La gente che parla e capisce una lingua ignora del tutto i fatti storici che
Thanno fatta tale qual é: questi non entraño nell'acquisizione della sua "competenza"» (Godel,
1984: 171).
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sólo lo sincrónico tiene una existencia concreta real, mientras que los as
pectos evolutivos, accesibles sólo al investigador, ofrecen un elevado grado
de abstracción. O, con mayor precisión, se opera una doble abstracción,
sobre ambos ejes:

Pour Saussure, le linguiste opere dans ce continuum historique qu'est diaehroni-
que, double abstraction de dégagement des rapports systématiques sur l'axe des
simultanéités cu de reconstruetion sur l'axe des suceesivités (Buridant, 1984: 20) .

En segundo lugar, la dicotomía crónica opera sólo sobre la lingüística,
y no sobre la lengua, como se han encargado de subrayar Coseriu (1958:
26ss.r) y Godel (1984: 169). Es importante destacar que la lengua no reae-
ciona ante las posibles divisiones de la lingüística, y que método y objeto
no se pueden confundir. Metodológicamente, el pensamiento del Saussure
del CLG es muy deudor del de la Mémoire: a pesar de la importancia y
privilegio del análisis sincrónico, la perspectiva diacrónica no se puede
obviar (CLG, I.III, passim). Esto era ya algo asumido desde la evidencia
de la irregularidad sincrónica que manejaban los neogramáticos (cf. Bynon,
1977: 35ss.t): la existencia en cada estado sincrónico de elementos no asi
milables a las leyes sincrónicas apela a la existencia de parámetros diacró-
nicos que pueden alcanzar el estatuto de leyes diacrónicas.

Rosen (1986) se ha preocupado de señalar el distinto funcionamiento
de las leyes sincrónicas y diacrónicas en el CLG: según él, lo que Saussure
pretendía al plantear su existencia no era tanto distinguir entre sincronía y
diacronía cuanto profundizar en el concepto de ley lingüística (CLG,
I.I11.6). Su objetivo sería señalar que tal concepto ofrece la complicación
de no funcionar igual en ambas perspectivas, ya que la ley diacrónica (re
ducida en tiempos de Saussure a ley fonética) se impone a la lengua, pero
no es general, ya que escasamente afecta a la morfosintaxis, mientras que
la ley sincrónica es general pero no es imperativa, sino que es la pura
constatación de un dato.

La paradoja de la trayectoria intelectual de Saussure es evidente: lin
güista histórico durante toda su vida, llega a proponer al final una lingüís
tica sincrónica radicalmente diferente. Los sucesivos comentaristas del
CLG han subrayado siempre su gran innovación, la sincronía, pero ya Go
del, entre otros, ha demostrado que para Saussure la diacronía debería ser
la introducción previa a la sincronía. Buyssens ha dedicado un artículo

'' No se puede dudar sobre el carácter abstracto de toda operación basada en la lengua: «La
science des évolutions de la langue, comme celle des états de langue, ne saisit son objet que
par approximation et ne cannait que des vérités générales qui si dégagent des faits et en sont
une image simplifiée. Seule la linguistique de la parole organisée garde le contact avec la réalité
[,..]» (Sechehaye, 1940: 30),
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precisamente a mostrar que la formulación sincronicista de Saussure no
logra despegarse totalmente de la dimensión evolutiva La noción de sis
tema que encontramos en el CLG procede de una genial concepción pre
sente ya en la Mémoire, deudora en principio de Grimm: la de que todo
sistema se mantiene intacto en su evolución, porque las modificaciones
atañen sólo a sus elementos. El sistema permanece a través de sus modifi
caciones, de la misma manera que cualquier modificación es inconcebible
fuera del sistema. De esta manera Saussure había logrado en la Mémoire
describir los sistemas fonológicos indoeuropeos sin necesidad de atribuir
un contenido positivo a cada fonema; y de ahi surge la definición del sis
tema no como suma jerarquizada de elementos, sino como relación de di
ferencias;

La langue est un systéme dont tous les éléments sont solidaires et oü la valeur de
l'un ne résulte que de la présence simultanée des autres. Dans la langue il n'y a
que des différences sans termes positífs (CLG, ILIV.2; 4).

Los conceptos de identidad y diferencia llegan a constituir a partir de
esta concepción los verdaderos móviles de todo un sistema de pensamiento.
Piénsese que toda la cuestión del valor dentro del sistema, que tanto preo
cupó en los estructuralismos, se funda precisamente en el juego de identi
dades y, más aún, de diferencias, que evita los problemas originados por la
continua modificación de su contenido positivo Pero sorprende que lle
gado a este punto Saussure no vuelva sobre la diacronía para intentar con
figurar la noción de sistema diacrónico, toda vez que ya disponía de leyes
y elementos sin duda bien conocidos; porque el sistema no permite ver lo
histórico: en realidad la noción de sistema se presenta como sustituto de la
mucho más evanescente ̂  de estado de lengua (ef. Buyssens, 1961: 28).

Buridant (1984) y Engler (1988) han recordado el equilibrio metodo
lógico que en el CLG se sostiene entre estudio sincrónico y diacrónico para
denunciar las tergiversaciones a que fue sometido con posterioridad. A
pesar del debate sobre la precedencia lógica entre sincronía y diacronía,
llegó a constituir un lugar común entre muchos estructuralismos la idea de

^ Por lo tanto no dejan de parecer excesivamente simplificadoras afirmaciones muy gene
ralizadas como que «sólo el concepto de sincronía le importaba a Saussure, pues le permitía
fundar la lingüística como estudio de sistemas coherentes» (Greimas-Courtés, 1979: 120).
' «Thus a given concept can be defined more clearly by its place in a given conceptual

stnicture than by definition of its own content, for the latter is subject to constant change and
reinte^retation», dice Winner (1976: 6-7r) refiriéndose a la obra de Mukarovsky. Para una
revisión de las criticas de los praguenses a la diferencia saussureana, en especial las de Kar-
cevski, vid. Percival (1981: passim.).
' Aunque en esto Bally no esté de acuerdo: «Chez Saussure, done, la notion d'état est une

fiction méthodologique du linguiste, ce qui le différencie de Bally pour qui la notion d'état est
une réalité subjective qui permet le fonctionnement de la parole» (Buridant, 1984: 23).
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que el único estudio válido era el sincrónico. Lo cual suponía olvidar el
espíritu historicista del maestro ginebrino ̂  para centrarse exclusivamente
en sus grandes innovaciones frente a los neogramáticos, es decir, el aparato
sincrónico. En esto se evidencia también el clima cultural de comienzos de
siglo, dominado por el formalismo y el anti-historicismo. Pero asimismo
subyaee la tergiversación más arriba mencionada, contra la que reacciona
Coseriu, según la cual se pretende atribuir a Saussure una identificación
entre lengua y sincronía, a pesar de que en todo el CLG es evidente la
caracterización puramente metodológica de la sincronía, que jamás se cruza
con la realidad objetual de la lengua

Además de esta tergiversación de la dicotomía crónica que en su tiem
po afectó a los nacientes estructuralismos de manera notable, se ha hablado
también de una cierta mitificación. En un polémico artículo, Percival (1981)
intenta mostrar que la influencia de Saussure sobre las escuelas de Praga y
Copenhague fue mucho más escasa de lo que habitualmente se ha recono
cido. Aunque tal aportación nos parece un tanto superfina (la obra ya está
hecha y superada), nos interesa aclarar un aspecto: concluye Percival que
«the Cours was not greeted on its appearance as a revolutionary work»
(1981: 43), basándose en que la oposición sincronía-diacronía se encuentra
ya en Comte y Jespersen, y que además tergiversa esa ya conocida oposi
ción. Concluiremos a nuestra vez recordando que la labor de Saussure no
fue, en efecto, inventar la oposición, que por cierto es bastante más antigua
que las obras de Comte y Jespersen 'o, sino profundizar en los métodos que
cada perspectiva exige, empezando por crear un nombre neológico im
poniendo el nivel metodológico al nivel factual y culminando con una

^ «Plus on étudie la langue, plus on arrive á se pénétrer de ce fait que tout dans la lan^e
est histoire, c'est-á-dire qu'elle est un objet d'analyse historique, et non d'analyse abstraite,qu'elle se compose de faits et non de lois, que tout ce qui semble organique dans le langage
est en réalité contingent et complétement accidentel» (Saussure, 1967: 3283.15).
' Buridant denuncia el uso de pasajes certainement réducteurs del CLG por p^e de W.
von Wartburg con el objeto de achacar al ginebrino la irreductibilidad de las dos lingüísticas.
E insiste de nuevo sobre la esencial unidad del objeto defendida por Saussure (cf. Buridant,1984: 25n). En un sentido mucho más amplio, también Strozier ha hablado de una tergiversacióngeneralizada del pensamiento saussureano, pero «it is a misreading that any age makes of the
previous one and that allows later theorists access to their predecessors [...] Such misreadings
constitute the history of theory» (1985: 47).

Se han señalado, entre otros: James Harris, Hermes, or a Philosophical Inquiry Concer-ning Language and Universal Grammar (London, 1751; trad. fr., 1796), que opone punto de
vista etimológico y punto de vista sistemático; el famoso prólogo de la Gramática de Bello(1847); Georg von der Gabelentz, Die Sprachwissenschaft (Leipzig, 1891), de iiifluencia decisiva
sobre Saussure (aunque sobre esto convendria revisar con calma ciertas aportaciones de Koemer;
cf. 1988: 53 ss); O. Dittrich, Grundzüge der Sprachpsychologie (Halle, 1903), quien distingue
entre synchronistic y metachronistic, T.G. Masaryk, Ensayo de una lógica concreta (1885),quien distingue de manera sistemática la lingjüística histórica de la estática. Su impronta hege-
liana, en fin, se localiza en la herencia de Victor Henry.
" «Les termes "diachronique" et "diachronie" ont été créés par Saussure; il n' y pas a en

d'antécédents á ma connaissance» (Koemer, 1980: 100).
«Par une décision théorique un ordre de phénoménes a été isolé et opposé á un autre;

une méthode propre est assignée á chacun des ordres et deux disciplines indépendents sont
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fundamental modificación del concepto histórico de la lengua: si durante
el comparatismo se entendía como la búsqueda de una perfección de los
orígenes, y los neogramáticos buscaban las leyes evolutivas según la me
táfora biológica (Engler, 1988), Saussure logrará definir la diacronía como
sucesión de estados sincrónicos. Tal concepción logra una ecuación funda
mental en la unidad de la lingüística: todo estado remite a una evolución,
toda evolución remite a la idea de estado.

La formación de la perspectiva diacrónica parte, pues, de las concep
ciones tradicionales de la gramática histórica, pero aporta la idea funda
mental, no desarrollada por Saussure, de que si el cambio se opera sobre
el sistema sin que éste se modifique, el cambio tiene necesariamente que
responder a un principio regularízador 'L Éste será el inicio de la diacronía
estructural.

2. Estructuralismo diacrónico. El desarrollo teórico que la diacro
nía saussureana conoció en la escuela de Praga, tanto en la vertiente lin
güística como en la literaria, se centró especialmente en la reivindicación
de su carácter sistemático y en el debilitamiento de la fuerte antinomia con
la sincronía La obra de Saussure se había detenido en la construcción
de una lingüística sincrónica, caracterizada como la única susceptible de
reconocer sistemáticamente sus elementos, frente a la neogramática de, por
ejemplo. Paúl (1886), para quien sólo ¡o histórico es científico La pri
mera operación de lo que luego sería el Círculo de Praga es constatar que
también lo diacrónico ha de ser sistemático. Se ha atribuido (Galán, 1984:
25t: Koemer, 1988: 46) a Saussure una sobre-reacción sincronicista ante la
filología neogramática, que le habría llevado no sólo al establecimiento de
la fecunda pareja conceptual, sino también a una comprensión del paradig
ma diacrónico excesivamente mediatizado por el atomismo filológico que
tan bien había conocido en la época de la Mémoirc, pero dentro de la propia
escuela ginebrina Sechehaye intentaría una primera relativización de la opo
sición, que, a pesar de su ingeniosa utilización de lo pregramatical como
motor del cambio lingüístico, descuida en exceso la diferencia entre langue
y parole (Sechehaye, 1940: 7-8; Engler, 1988).

constituées» (Engler, 1988: 127-128). La brillantísima y bien documentada aportación de Engler
al coloquio La diachronie hier et demain (Lille, 21-23 de ocUjbre, 1982) cifra precisamente en
la nueva dimensión diacrónica una de las grandes aportaciones del maestro ginebrino.
" Buyssens, en todo caso, recuerda que Saussure nunca llega a localizar en el sistema el

origen del cambio (1981: 152).
Los intentos de colmar la laguna entre sincronía y diacronía proceden ya de la propia

escuela de Ginebra: Sechehaye consideraba una hipotética lingüística del habla como decisiva
en este sentido (cf. Godel, 1984: 183).

«'^•though [...] Paúl gave full credit only to historieal linguistics he admitted the existence
of a desknptive Grammatik" whose heuristic valué he acknowledged. Saussure tended, perhaps
as the result of an overreaction against Paul's claim, to reverse the picture emphasizing the
predominance of the "fait synehronique" over the evolutionary aspect of language. A number
of correspondences, however, can be detected in connection with the opposition of these two
methods of linguistic investigation [...]» (Koemer, 1988: 46).

118



El Problema del cambio de la Diacronía al Sistemismo

El fundamental manifiesto de Tynianov y Jakobson, Problemas en el
estudio de la literatura y el lenguaje (1928), supone la introducción de la
noción de sistema en el paradigma diacrónico, afectado por los avances
logrados en la sincronía Ambas perspectivas se ven consiguientemente
hermanadas mediante el punto de vista funcional:

La historia del sistema es a su vez un sistema. El sincronismo puro se presenta
ahora como una ilusión; cada sistema sincrónico contiene su pasado y su porvenir
como elementos estructurales inseparables del sistema (1928: 104t).

Sin embargo, la interpretación asistémica de la diacronia, basada en la
idea saussureana del carácter fortuito del cambio, perduró incluso a nivel
teórico durante bastante tiempo lo cual produce una enorme extrañeza
si consideramos que este breve pero rotundo manifiesto es la pieza clave
para comprender el paso del formalismo de OPOJAZ (recuérdese El pro
blema de la evolución literaria de Tynianov) al estructuralismo de Praga,
cuyas famosas tesis llegarán sólo un año después (1929). La incomodidad
de Jakobson ante la diacronía saussureana era ya patente de antes, y su
aportación clave en estos años consistirá en deshacer las ecuaciones sincró
nico = estático y diacrónico = dinámico, deducibles del pensamiento de
Saussure

Desde las tesis de 1929 ya no se puede entender la sincronía como
mera descripción estática de sistemas, ni la diacronia como dinamismo
evolutivo. La noción jakobsoniana de sincronía dinámica se funda sobre la
realidad de que en todo sistema existen puntos de roce, desequilibrios y
junturas, que no pueden escapar al análisis sincrónico; son, por ejemplo,
los denominados puntos débiles del sistema, entendidos como insuficiencias
del instrumento lingüístico ante necesidades expresivas no previstas (cf.
Coseriu, 1958: 197r). La diferencia fundamental entre sincronía dinámica

«Un vasto programa de estudio de carácter funcional, propuesto por los dos destacados
teóricos de la lengua y las formas literarias, vendría a salvar en sii opinión las deficiencias deambas perspectivas aisladas. La determinación horizontal, sincrónica, de las formas literarias,precedida por la descripción funcional de sus elementos integrantes, sólo adquiere plenitud de
sentido al rebasar el ámbito restringido de la serie literaria; y, por tanto, la descripción diacróiiica,
en función de la estructura sincrónica de la serie literaria [...] no puede tampoco prescindir, aninguno de sus niveles, de establecer el enlaee funcional con las demás series culturales» (García
Berrio, 1973: 294).
" «Hasta la fecha, la mayoría de las especulaciones estmcturalistas francesas están atrapadas

en los confines del análisis sincrónico. En la proclamación de Jakobson y Tynjanov presenciamos la primera integración de las dos dimensiones, vistas como complementos dinámicos»
(Calan, 1984: 25t).

Cf. Jakobson, 1963: 36ss, 1970: 460. En palabras de Garrido Gallardo: «No se debe
confundir, pues, sincronía y estática: en cada fase hay formas más conservadoras y formas másinnovadoras que reclaman respectivamente la atención sobre los factores permanentes a la vez
que el enfoque histórico de los factores de cambio» (1987: 19).
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y diacronía estructural sigue presente en el heeho de que la primera estudia
las tensiones dentro del sistema mientras que la segunda exige la confron
tación de al menos dos sistemas discretos. La asunción de una sistemática
del cambio, unida a la posibilidad de un enfoque dinámico del estado de
lengua, niega la infranqueabilidad de la frontera metodológica entre ambas
perspectivas.

En 1934 Hjelmslev se habla situado ya en la perspectiva diacrónica
estructural, admitiendo la sistematicidad de algunos cambios lingüísticos,
pero preocupado todavía más por sus causas que por sus efectos. En su
opinión, los cambios que afectan al sistema lingüístico tienen su origen en
el sistema mismo, y se dirigen a completar un estado óptimo exigido por
el propio sistema (1934: 228-229t). Lo cual viene a subrayar el hecho de
que no todas las modificaciones sufridas por el lenguaje son sistemáticas
ni afectan al sistema las modificaciones de contenido y de estructura o
realización externa (1934: 57t) están en todo momento supeditadas a las
posibilidades del sistema y difícilmente le interfieren:

El sistema, la forma, domina sobre la estructura y el contenido y los obliga a no
experimentar ningún cambio que vaya contra la finalidad del sistema (1934: 62t).

Más desafortunada parece la alusión a un estado óptimo para cada
sistema, en la que resuenan ecos del teleologismo de Praga. Entre causali
dad y teleologismo en el cambio lingüístico se ha dado a menudo una
confijsion peligrosa, sobre todo con la noción de tendencia de las lenguas,
de raigambre positivista y evolucionista. Tal tendencia interna del sistema,
o finalidad intrínseea, es muy difícil de mantener; como dice Coseriu, la
lengua como hecho objetivo, como técnica histórica del hablar, no tiende
y no puede tender a nada Lo que Hjelmslev parece estar adelantando
con su idea de estado óptimo es precisamente lo contrario: no la tendencia
hacia un estado ideal, sino la debilidad actual que mediante el cambio se
pretende corregir. Lo que en teoría de sistemas se denominará retroalimen-
tación.

Es importante subrayar el hecho de que el desarrollo de la diacronía
no ha avanzado gran cosa desde las formulaciones de la escuela de Praga.

«Las demás modificaciones, es decir las modificaciones simplemente en la norma o en
el uso, no concuerdan con el sistema, tienen una cierta relación con el sistema en la medida
en que el sistema en cualquier momento las mantiene en jaque y les impide ir más allá de lo
que el sistema permite. Pero no están ocasionadas por el sistema y no tienen ninguna influencia
sobre el mismo» (1934: 64t).

«En general, las afirmaciones teleológicas no son explicaciones y carecen de valor cog
noscitivo, pues la "finalidad objetiva" no es algo comprobable [...] sino que sólo manifiesta
una actitud del sujeto» (1958: 227-228r). El propio Saussure subraya a menudo que la lengua
no premedita nada (cf CLG, I.III). El sistemismo abrirá otras perspectivas.
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El paradigma diacrónico se ha visto conformado como la búsqueda de las
leyes que rigen el cambio lingüístico, sometido así a una estructura funcio
nal. El teleologismo del que a menudo se ba hablado para referirse a esta
acepción del cambio reside en una incidencia especial sobre la noción de
cambio frente a la de evolución. Se busca el resultado dentro del sistema,
y no en los intersticios entre sistemas, de manera que lo que se resalta es
la incidencia de la innovación sobre la totalidad del sistema al que afecta,
y no su génesis.

El sistema, concebido como un lugar oú tout se tient, es capaz de albergar
las modificaciones de sus elementos mediante mecanismos autorreguladores,
porque, volviendo a Saussure, su principio fundamental es la diferencia entre
términos negativos; toda innovación obliga a una reestructuración de las rela
ciones entre los elementos, y no necesariamente a un cambio de elementos.
Desde este punto de vista ya no es preciso acudir a la génesis del cambio para
lograr una explicación, sino que su importancia radicará en sus efectos sobre
el sistema. Esto, por una parte, supone la imbricación definitiva de sincronía y
diacronía (todo cambio observable opera sobre un sistema, y todo sistema es
objeto de cambio); pero por otra parte confiere al teleologismo jakobsoniano
una dimensión funcional, interna a la noción sistémica, y no una especie de
determinismo lingüístico, de difícil justificación.

Los criterios de rendimiento funcional y de economía de Martínet in
sertan el problema del cambio en la órbita estructural. El principio de eco
nomía opera con la antinomia de las necesidades comunicativas frente a la
tendencia humana al mínimo esfuerzo:

Une expansión non-économique est une expansión qui entralnerait une dépense
d'effort plus grande que celle que la communauté juge en valoir la peine dans une
situation donnée. Une telle expansión sera stoppée. L'inertie, lorsqu'on la sent
excessive, c'est-á-dire nuisible aux intéréts légitimes de la eommunauté, sera sé-
vérement réprimée (Martinet, 1955: 94).

El principio de economía, versión funcional de la ley del mínimo es
fuerzo (Zipf, 1949), puede explicar la aparición de innovaciones consenti
das por el sistema, la desaparición de entidades funcionalmente innecesarias
o el refuerzo de lo necesario, siempre en consonancia con las necesidades
expresivas. Por eso Coseriu prefiere entenderlo como principio de eficiencia
técnica o de necesidad expresiva (1958: 202-204r). Todo cambio en el
sistema, ya sea relativo al mismo o condicionado por factores extralingüís-
ticos, vendrá regulado por este principio de tensión que, sin prever la evo
lución concreta de cada momento, es capaz de localizar un buen número
de evoluciones improbables. Lo que consigue una teoría funcional como la
de Martinet (y en este sentido se puede considerar más operativa que la de
Hjelmslev) es interrelacionar los aspectos sistemáticos con las necesidades
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comunicativas, lo que es casi equivalente a conjugar langue y parole, dando
así un paso en la dirección que proponía Sechehaye para superar las limi
taciones de una lingüística exclusivamente sincrónica de la langue.

3. El acronismo. Frente al floreciente desarrollo del paradigma dia-
crónico observado por la escuela de Praga, las ulteriores reelaboraciones de
la herencia saussureana se dirigen con absoluta prioridad bien al asenta
miento exelusivo de la sincronía, bien a una superación de la dicotomía
crónica. La trayectoria de Hjelmslev, por ejemplo, muestra cómo el espíritu
de la escuela de Copenhague se sitúa en la línea de quienes pretendieron
llevar la dicotomía saussureana a su máxima polarización, atribuyendo ca
rácter científico sólo a la perspectiva sincrónica. Afirmaciones de 1928
como que «el sistema es eminentemente sincrónico o que la gramática es
por definición sincrónica, prestándose sólo secundariamente al estudio dia-
crónico, que es extraño a la naturaleza misma del sistema gramatical en
cuanto tal» (1976: 57, 62) son ortodoxamente saussureanas, pues por una
parte identifican sincronía y sistema y por otra no olvidan la importancia,
eso sí, secundaria, de la diacronía. Sin embargo la obra diacronizante de
los praguenses no podía pasar inadvertida ni siquiera para una lingüística
tan logicista como la de Hjelmslev, y de hecho en 1950 reconocería en
Upsala la sistematicidad de la diacronía 2'. La identificación de sistema y
sincronía parecería entonces haber perdido su función dentro de la eeono-
mía de la epistemología lingüística, ya que si el cambio, procedente de la
parole, también era susceptible de sistematización a través de sus efectos
en la langue, la diacronía podría considerarse tan sistemática como la gra
mática hjelmsleviana.

Greímas nos proporciona una clave de la solución adoptada por los
lingüistas daneses, que sirvió tanto para la formación de la glosemática
como para el esclarecimiento de las tesis semióticas del grupo de París.
Muchas aplicaciones muy posteriores de los métodos semióticos pare
cen retrotraerse a la época en que Hjelmslev todavía no reconoeía la
sistemacidad de la diacronía, probablemente ignorando que ya en Du
sens, Greimas había postulado la superación de la dicotomía crónica a
través de una concepción acrónica de la investigación lingüística: la
significación en sí es intemporal e inubicua, sólo los medios de su
manifestación, el plano de la expresión, es temporal (1970: 116t) ̂2. Lo

Muraro, 1971. Bertil Malmberg ha meditado sobre ese artículo: «Si, dans sa eonférenee
de 1950, Hjelmslev a trouvé bon d'attirer l'attention de son public au earaetére systématique
des chagements et á l'aspect structural de l'évolution, g'a dú en partie étre parce que, malgré
Jakobson et les Pragois, l'application du structuralisme dans la diachronie était nouvelle á l'épo-
que et méritait l'attention» (1976: 198).

En los estudios literarios se llega a una conclusión similar; tras las largas polémicas entre
historia y crítica, que se remontan a las obras de Menéndez Pelayo, Brunetiére o Croce y que
alcanzan su apogeo en la famosa diatriba entre Barthes y Picard, se alcanzan con la semiótica
propuestas claramente tendentes al acronismo critico (cf. Moisan, 1987).
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que subyace, entonces, es el descrédito en que ha caído la sincronía,
desde el momento en que, aunque permite reflexionar sobre el sistema,
no es útil para analizarlo 23. La tesis greimasiana parte de considerar
que los dos conceptos saussureanos se sitúan en los polos de un eje de
la temporalidad, que él denomina el eje de la cronia (1970: 118t),
opuesto lógicamente a la dimensión acrónica:

La acronía sirve para afirmar el carácter atemporal de las estructuras lógico-mate
máticas, al tiempo que la no pertinencia de la dicotomía saussureana [...] Desde
el punto de vista de la teoría semiótica, cabe considerar a las estructuras semióticas
profundas como acrónicas, mientras que las estructuras discursivas —más super
ficiales— precisan de la temporalización (Greimas-Courtés, 1979: 22-23t).

Es evidente que la concepción hjelmsleviana de la lingüistica descansa
ya no sobre una base sincronicista, ligada al eje crónico, sino sobre un
acronismo de raigambre lógico-formal como el que describe Greimas. Pero
es preciso observar que una vez más la tensión entre sincronía y diacronía
queda sin resolver, ya que esta superación es más bien un soterramiento:
al pasar de la dicotomía sincronia-diacronia a la oposición crónico-acrónico
se opera un cambio de nivel epistemológico, de la lingüistica a la episte
mología. Recordemos que ya Coseriu (1958) había denunciado una confu
sión similar a la hora de diferenciar entre lenguaje y lingüistica (sincronía
y diacronía eran perspectivas lingüisticas, no hechos de lenguaje); ahora, el
paso propuesto asciende de la lingüistica como ciencia del lenguaje a la
epistemología como ciencia de la metodología. La dialéctica crónico-acró
nico no es lingüistica como lo es la de sincronia-diacronia, sino de un nivel
superior, aplicable tanto a la ciencia lingüistica como a cualquier otra. En
otras palabras, la propuesta greimasiana, que explica el posicionamiento de
Hjelmslev y de toda la lógica semiótica, prescinde explícitamente de toda
la polémica entre estado y devenir, ya que considera ambas instancias como
pertenecientes a una misma sistemática de lo temporal, ajena a las preten
siones atemporales de una lógica de sistemas cerrados 24.

Lo que podríamos denominar como resistencia atemporal (las gramá
ticas lógico-formales, incluida la formulación semiótica de los años 50-60)
se caracteriza efectivamente por adoptar una lógiea de sistemas cerrados.

«Efectivamente, la noción de sincronía es tan imprecisa como, por ejemplo, la de presente
[...] Un estado de lengua —por lo tanto, una sincronía— dura varios cientos de años y com
prende transformaciones internas [...] numerosas y variadas» (Greimas-Courtés, 1979: 380t).

La definición del sistema semiótico a través de su coherencia lógica interna antes que
por la sincronización de sus elementos, por una parte, y la equiparación de la distancia entre
dos estados de lengua al eomparatismo de lenguas coexistentes, por otra, muestran hasta qué
punto la perspectiva aeróniea se impone a la pareja sincronia-diacronia.
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es decir, por considerar que su objeto tiene una estructura sistemática ais
lada del entorno. Ricoeur lo ha expresado así:

La lingüistica estructural procede de una decisión de carácter epistemológico, la
de mantenerse en el interior de la clausura del universo de los signos; en virtud
de esta decisión, el sistema no tiene afuera; es una entidad autónoma de depen
dencias intemas (1969: 95t).

La existencia de tales sistemas cerrados, sin embargo, es ficticia
(Ashby, 1962); en el mejor de los casos responde a meras hipótesis de
trabajo exigidas por la investigación. La teoría de sistemas, desde von Ber-
talanfíy, ha insistido a menudo en que la principal caraeterística de todo
sistema reside precisamente en su equilibrio constante, garantizado por los
mecanismos de autorregulación que aseguran la entrada y salida de ele
mentos:

Los únicos cambios que pueden afectar a la propia organización [...] deben pro
ducirse fuera del sistema. Pero esto es posible de dos modos distintos: o un pro
grama preciso, inyectado en el sistema por un programador, determina los cambios
[...]; o éstos son determinados todavía desde el exterior, pero por factores aleatorios
[...] (Atlan, 1979: 47t).

Respondiendo aproximadamente al primer caso, la famosa ley de
Grimm, tan rentabilizada por Saussure, encuentra en la formulación del
''sistemismo una confirmación definitiva: el sistema está equilibrado en todo
momento. Pero ello se debe no a que el sistema esté aislado del entorno
(las ideas de entorno y sistema son indisolubles), sino a que la dinámica
entre sistema y entorno está perfectamente regulada por el sistema mis
mo 25.

Esto no quiere decir que el acronismo lingüístico sea falaz. De ser así,
toda la perspectiva sincrónica clásica, que reducía la lengua al estado de
lengua, incluso a la langue estática y abstracta, sería también un error. Pero
hay que distinguir entre sistema y punto de vista. Lo susceptible de ser
enfocado sistémicamente es el objeto, el lenguaje; el punto de vista, sin
crónico, diacrónico o acrónico; puede ser sistémico o asistémico, no es
lógicamente necesaria ninguna alternativa. Tanto la glosemática como la

«Esta característica de los sistemas de manifestarse mediante configuraciones diferencia
das que se corresponden de manera regular con ciertos elementos de su entorno es lo que
llamamos adaptación o adecuación del sistema [...] Comprender un sistema supone necesaria
mente comprender el tipo de entornos para los que resulta adaptado y las condiciones que le
permiten adaptarse a ellos» (Teso, 1988: 45-46). Von Bertalanflfy liga con la vieja cuestión del
teleologismo mediante el criterio de adaptabilidad: el comportamiento teleológico, dice, «es una
forma de comportamiento definible en términos científicos y cuyas condiciones necesarias y
mecanismos posibles pueden ser indicados» (1968: 47).
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semiótica han atribuido siempre a la lengua el carácter de sistema abierto;
pero, sobre todo la primera, han tendido a analizarlo con una perspectiva
parcial, centrándose en los aspectos lógicos y relegando toda la faceta de
sus relaciones con el entorno: usos individuales, evolución, interferencias
con otros sistemas, etc. El desarrollo de la pragmática sirvió a la semiótica
para corregir este desenfoque inicial, y su desarrollo supuso, como sabemos,
el replanteamiento general de toda la disciplina; pero curiosamente en los
orígenes de esa apertura se encuentra una apelación casi secbebayana a los
valores del habla, ya que si en un primer momento se habían opuesto lo
sistemático y lo histórico, lo evenemencial y lo virtual, la elección y la
obligación, la innovación y la institución, en un segundo momento se hace
precisa una síntesis, localizable sólo en el discurso, en el acto del decir

En esta evidente limitación se encuentra la explicación de por qué
desde Jakobson y la escuela de Praga se ha atenuado tan drásticamente la
investigación acerca del cambio lingüístico. Una prueba de ello es que la
teoría de sistemas, centrada en la noción de sistema abierto, sí ofrece de
sarrollos sobre la idea de novedad, mientras que ni la lingüística formal ni
la semiótica parisina ofrecen nuevas soluciones. En este sentido resulta
curioso comprobar que la teoría de sistemas avanza en la línea estructural
propuesta, entre otros, por Jakobson cuando hablaba de sincronía dinámica
como estudio de los efectos del cambio dentro del sistema, presente en
muchas concepciones de Martinet.

Deberíamos concluir, siguiendo a Pomian, que las fases del estructu-
ralismo que pretendieron cerrar epistemológicamente sus sistemas de estu
dio renunciaron no sólo a la dimensión histórica, sino, lo que es más grave,
a la idea de tiempo. Frente a estructuralismos más arriesgados, como el ya
mencionado de Jakobson, o la morfogénesis estructural de Thom, sustraje
ron de la noción clave de estructura toda implicación dinámico-tcmporal ̂7;
el mismo Eco reconoce que toda la polémica entre estructura e historia ha
sido posible porque desde un principio la primera fue tomada como nega
ción de la segunda, afirmando la superioridad de lo idéntico sobre lo cam
biante 2^.

«El surgimiento del decir en nuestro hablar es el misterio mismo del lenguaje; el decir,
es esa que yo llamo la abertura, o mejor, la apertura del lenguaje» (Ricoeur, 1969; 108t).

«Car on ne peut teñir pour entiérement satisfaisantes les équivalences établies dans cet
article entre "structure" et "ensemble de relations pensées comme logiques, rationnelles et telles
qu'on puisse déduire ou prévoir á l'avance les transformations de l'ensemble connaissant le
chagement d'une de ses composantes" ou autres propositions du méme genre» (Pomian, 1984:
211).

«Si se ha podido orquestar una batalla tan encarnizada entre estructura e historia ha sido
porque la estructura en cuestión no era considerada como un medio de investigación sincrónica
de unos fenómenos afectados por una historicidad total, sino porque ya desde su inicio se la
consideraba como negación de la historia, en cuanto aspiraba a ser el fundamento de lo idéntico»
(Eco, 1968: 393t).
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EL «DISCURSO REPETIDO» COMO MARCA DE
CIERRE TEXTUAL EN LA PROSA DE VALLE-INCLAN '

Emilio Pastor Platero

(Universidad Complutense de Madrid)

1. INTRODUCCIÓN

1.1. En diversas investigaciones teórico-literarias recientes se ha in
sistido en destacar, como una propiedad formal de los discursos literarios,
la existencia de diversos mecanismos cuya función específica es delimitar
su cierre o su clausura 2, señalar el término del mensaje (Smith, 1968;
Lázaro Carreter, 1980: 149-171; Kermode, 1967; Lotman, 1970, 1973;
Greimas, 1970, 1983; Hamon, 1975; Kristeva, 1978: 147-185; García Be-
rrio, 1979; Cohén, 1982: 192; Segre, 1985: 44-45; Kotin Mortimer, 1985;
García-Page, 1988: 441-511). De tal manera que se puede entender que

' Este trabajo se ha realizado merced a una beca predoctoral concedida por la Universidad
Complutense de Madrid. Asimismo agradecemos a los profesores J. A. Mayoral y M. A. Garrido
Gallardo sus oportunas sugerencias a una primera versión del mismo.

^ Aunque algunos autores distinguen entre cierre y clausura textual (Hamon, 1975; Kotin
Mortimer, 1985; Smith, 1968), en este trabajo se emplearán como términos sinónimos, al no
existir diferencia alguna entre ambos vocablos.
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dichos mecanismos son parte importante del proyecto de composición rea
lizado por un autor determinado.

1.1.1. Se puede postular, por tanto, que cualquier emisor puede tener
presente un punto en el que su mensaje ha de acabar necesariamente; in
cluso, se puede entender que este tipo de condicionamiento interno está
determinado, en gran medida, por las características del destinatario, en el
sentido de que el mensaje se ha podido codificar considerando sus necesi
dades e intereses (Riffaterre, 1971: 27-63; Senabre, 1987; 11-18), o por las
restricciones impuestas por el género discursivo al que pertenece dicho
mensaje (García Berrio, 1989).

1.1.2. Sin embargo, es dificil afirmar que exista en un texto dado una
serie de recursos destinados, en exclusiva, a marcar el cierre, sino que, por el
contrario, es preferible plantear, como principio general, que los procedimientos
de estilo que se encuentran más a menudo como marca de clausura pueden
encontrarse, a priori, en cualquier lugar del mismo texto (Hamon, 1975: 518).
Es decir, que cualquier elemento, sea cual sea su naturaleza, puede constituirse
en señal de límite en un texto (García-Page, 1988: 441).

1.2. Otro aspecto interesante de la estrategia compositiva del cierre tex
tual es su importancia apelativa, como llamada de atención al lector y como
actualización del contenido informativo aportado en todo un texto, garantizan
do, a la vez, el carácter permanente, memorizable, propio de cualquier mensaje
literal ̂ ázaro Carreter, 1980: 149-171), y, por ende, de la obra literaria. Quizá
haya sido Greimas quien ha destacado, con mayor claridad, esta función del
cierre como factor estmcturador del mensaje narrativo:

L'originalité des objets «littéraires» (le terme est absolutement impropre) semble
pouvoir se définir par une autre particularité de la communication: l'épuisement
progressif de rinformation, corrélatif du déroulement du discours. Ce phénoméne
general se trouve systematisé dans le clotüre du discours: celle-ci, arrétant le flot
des informations, donne une nouvelle signification á la redondance, qui, au lieu
de constituer une parte d'infonnation, va au contraire valoriser les contenus sélec-
tionnés et clóturés. La clóture transforme done ici le discours en objet structurel
et l'histoire en permanence (Greimas, 1970: 272).

1.3. Ahora bien, existe otro problema relativo al estudio de los diver
sos mecanismos de clausura textual en una(s) obra(s) literaría(s): ¿cuándo
y cómo se puede distinguir y afirmar la existencia de un cierre? Si en
mensajes literales altamente convencionalizados por la tradición existen
fórmulas fijadas para el cierre ̂  —^pudiéndose hablar, en definitiva, de clau-

^ Recuérdese que en la retórica tradicional estaban inventariadas diversas fórmulas fijas en
los apartados dedicados al Ars dictaminis, teniendo presente quién era el emisor, quién el re
ceptor y cuál era el mensaje en cuestión (Murphy, 1985: 202-274).
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suras de máxima predicción o sobredeterminadas (Smith 1968: 204)—, no
parece que ocurra lo mismo en textos literarios, sobre todo, en los de una
amplitud considerable y a priori menos convencionalizados, como puede
ser, por ejemplo, la novela. Así, Kotin Mortimer (1985) sólo entiende como
fenómeno de clausura el final, en sentido estricto, de una narración, lo que
implica, desde su punto de vista, que no puede existir cierre textual en las
divisiones en que puede aparecer estructurada una obra. Por otro lado, Cul-
1er (1978: 163-178) apela al conocimiento lingüístico-literario del lector, a
su competencia literaria, para entender la existencia de un cierre a partir
de las convenciones y propiedades presentes y ausentes del texto y su mo
delo, proponiendo, por lo tanto, un criterio delimitador tan relativo como
etéreo. Una postura mucho más formal y más restrictiva es la de Hamon
(1975: 507), para quien «[...] il y aura effet de clausure chaqué fois qu'il
aura perception d'une relation entre parties ou niveaux disjoints d'un méme
texte». Definición que amplía, sobremanera, el concepto de cierre, pues,
por ejemplo, puede postularse, desde este punto de vista, que la transición
entre narración y descripción estaría marcada por alguna estructura que
señale clausura textual, con lo que una obra tendría innumerables cierres,
que el lector no podría identificar siempre.

1.3.1. Es preferible, por tanto, utilizar una concepción intermedia de
cierre textual, tal como se considera en Smith (1968) o en Lázaro Carreter
(1980), en el sentido de que se podrá hablar de clausura textual cuando el
lector o el oyente percibe la existencia de un doble cifrado: 1) el blanco
tipográfico en el texto escrito, una pausa muy prolongada en el lenguaje
oral; 2) una estructura particular, no necesariamente gramatical, que indica
el final del texto. Doble cifrado que refuerza, en el lector, un sentido de
integridad y coherencia, de tal forma que se pueda reevaluar el texto posi
tivamente. En cualquier caso, el cierre, aunque, a primera vista, detiene la
información aportada en un texto, hace posible, por el contrario, la asimi
lación y asentamiento de los contenidos recibidos, tiene como misión re
mitir otra vez al lector sobre la información presente en un texto dado.

1.4. Asimismo, los sistemas de convenciones y códigos empleados
para la construcción de un discurso poético permiten plantear que, al igual
que cambian los gustos y estilos, priman unas convenciones y se olvidan
otras en una época literaria determinada, cabe pensar que los mecanismos
de cierre se pueden ir modificando con el paso del tiempo; sobre todo, si
vienen implicados por la estructura formal o temática del texto (o modelo)
al que pertenecen Esto es, si está en cierto modo exigido por el conjunto
de convenciones practicadas en el acto de cifrado de un texto literario.

Éste es el principio que subyace y se comprueba con numerosos datos en Smith (1968)
y en Kotin Mortimer (1985), para el cierre textual en la poesía inglesa y la novela francesa,
respectivamente.
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1.5. Es posible, incluso, que en un mismo discurso convivan varios
tipos de cierre, dado que debe considerarse como una convención, un me
canismo compositivo del texto artístico (Hamon, 1975). Y cabe pensar que
hay autores que privilegian algunas construcciones determinadas para deli
mitar el cierre en sus textos. Así, en estas páginas trataremos de un recurso
determinado: el discurso repetido ̂  (Coseriu, 1977: 113-118) —en adelante
abreviado DR— en la obra en prosa de Valle-Inclán Evidentemente, el
DR es sólo uno de los recursos utilizados por Valle para indicar la clausura
del texto; si bien, es uno de las más frecuentes, en especial en sus últimas
obras.

1.6. Diversos críticos han destacado, con frecuencia, al referirse a la
obra de Valle-Inclán, la importancia del DR en su obra, sobre todo la
reproducción de canciones o coplas de carácter popular, de textos literarios,
más o menos prestigiosos y conocidos, o de citas pertenecientes a la liturgia
católica (Díaz-Plaja, 1965; Speratti-Piñero, 1968; Zamora Vicente, 1969;
García de la Torre, 1972; Schiavo, 1980; Zavala, 1990). Pero, además, el
DR tiene la función de delimitar un cierre, parcial —capítulo—, o total
—obra—. De tal modo que se pueden distinguir diversos procedimientos
en los que interviene el DR como marca de cierre textual en la prosa de
Valle-Inclán:

a) La estructura de cierre no presenta DR, en sentido estricto, sino que el texto
se cierra con una alusión a alguna acción o a algún texto que implica la exis
tencia de DR.

b) El texto se cierra con un tipo de DR oral, claramente fijado: saludos, gritos
(imprecaciones, insultos, etc.).

c) DR escrito, pero no literario, cuya estructura está claramente fijada (telegramas,
taijetas de visita y similares).

d) DR de carácter literario. Se trata, sobre todo, de la reproducción de coplas
populares y de romances de ciego.

1.7. Antes de iniciar el análisis pormenorizado de este recurso, con
viene hacer algunas observaciones de carácter general. En primer lugar,
nuestra intención es la de estudiar este fenómeno del cierre textual desde
un punto de vista estrictamente lingüístico y formal, destacando, sobre todo.

' Conviene precisar que tomamos el concepto de discurso repetido en un sentido amplio,
como la repetición de una mensaje literal ya fijado.
' He aquí la relación de obras y sus siglas citadas a lo largo de este trabajo: Sonata de

Invierno (SI), Sonata de Primavera (SP), Sonata de Estío (SE), Los Cruzados de la Causa
(LCC), Tirano Banderas (TB), La Corte de los Milagros (LCM), Viva mi dueño (VMD). Las
citas están tomadas de las ediciones publicadas en la colección Austral de Espasa-Calpe.
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los valores de literariedad y de poetieidad (García Berrio, 1979, 1989) que
se pueden percibir en el uso del DR como marea de cierre textual. Por otra
parte, las conclusiones que de este estudio se puedan desprender, deben
considerarse como parciales, al no existir —al menos que sepamos— estu
dios sobre los mecanismos de cierre textual en la prosa de autores coetá
neos, anteriores o posteriores a Valle-Inclán En último lugar, advertimos,
otra vez, que tratamos sólo de un recurso determinado —el DR—, pero que
el cierre textual en la prosa de Valle-Inclán puede estar representado por
diversas estructuras, con variados valores gramaticales, semánticos y prag
máticos, que, sin duda, son merecedores de un estudio detallado.

2. DR IMPLICITO

2.1. Un primer procedimiento detectable en el uso del DR como clau
sura del texto en la prosa de Valle-Inclán consiste en la alusión a una
actividad que suponga la aparición del DR sin que sea citado de modo
explícito en el texto. El lector, por tanto, puede entender y llenar ese punto
de indeterminación con un DR determinado. Uno de los recursos más fre

cuentes, sobre todo en las Sonatas, es el de clausurar un texto con una
indicación del narrador de que uno o varios de los personajes presentes en
la secuencia rezan, procedimiento derivado de una de las isotopías genéri
cas dominantes (Greimas, 1970; Rastier, 1973, 1987) en las Memorias de
Bradomin, que reñere directamente al ambiente religioso en el que se mue
ve el narrador autobiográfico y sus respectivas amadas;

La) La Niña Chole alzó la voz, rezando en acción de gracias por nuestra venturosa
jomada. Los siervos respondían a coro. Yo como caballero santiaguista recé
mis oraciones dispensado de arrodillarme por el fuero que tenemos de canó
nigos agustinos (SE, 122 [11])^.

1 .b) Avizarado miraba altemativamente a la puerta y a la gran reja de la sacristía.
Seguimos su prudente consejo, y mientras nosotros platicábamos retirados en
un extremo de la sacristía, en el otro rezaba medrosamente la Niña Chole (SE,
138 [17]).

l.c) El comandante hizo abrir la puerta y entraron en la iglesia. Moviendo las
linternas se dispersaron por las capillas, y varias veces fueron y vinieron del
presbiterio al cancel, y pasaron y repasaron de una nave a otra nave. Alzaban

' La única monografía española en que se trata este asunto con pormenor es en la tesis
doctoral de M. Garcia-Page (García-Page, 1988: 439-511).

* Además de citar obra y página, nos ha parecido conveniente añadir entre corchetes la
parte, el libro, si ha lugar, y el capítulo que se cierra con el ejemplo citado.
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los paños de los altares y abrían los confesionarios. En el coro, las sombras de
las monjas cantaban su latín (LCC, 59 [12]).

2.2. Este recurso de cerrar un texto determinado señalando que al-
gún(os) personaje(s) realiza(n) un acto de enunciación, que implica la exis
tencia de un DR. altamente codificado —oraciones—, permite al narrador
dejar en suspenso al enunciador de ese DR. Por otra parte, es, asimismo,
interesante señalar que este tipo de cierre se emplea con indudable frecuen
cia para contraponer la posición o la actitud de unos personajes frente a
otros, en un cuadro determinado. En (la), si bien todos los participantes
rezan, se distribuyen en dos grupos: por un lado, la Niña Chole y el cortejo
que la acompaña, y, por el otro, Bradomín, distinguido por su posición en
el momento de rezar {dispensado de arrodillarme), e, incluso, por el tipo
de rezo, de DR que enuncia {mis oraciones, en vez del rezando de la Niña
Chole). Frente al gerundio empleado para señalar la acción efectuada por
la Niña Chole, el DR-oración de Bradomín se individualiza por el posesivo
destacado por el narrador.

2.2.1. En (Ib), el contraste se explícita con mayor claridad, al distin
guirse entre la que enuncia el DR-rezo, otra vez la Niña Chole, y Bradomín
y Fray Lope, que no lo realizan. Más clara aún es la contraposición efec
tuada en el cierre presente en (le), al oponer la actividad del registro que
llevan a cabo en el convento las tropas isabelinas, frente a las monjas que
rezan. Se contrapone la actividad frenética de las tropas (marcada por la
sucesión de verbos en pretérito indefinido, en algún caso de significado
contrapuesto, junto con el empleo del polisíndeton) y el estatismo de las
monjas (marcado por un único verbo, que indica enunciación de DR, en
pretérito imperfecto). Por otra parte, la acción de enunciar DR está sugerida
con gran fuerza por medio de la construcción gramatical constituida por
V + SN, en la que ambos elementos indican la enunciación de un tipo de
DR determinado: cantaban su latín.

2.3. Otro subtipo de este procedimiento de cierre consiste en que el
narrador o algún personaje haga mención a una clase de discurso interpre
table como DR:

2.a) El prelado recogióse los hábitos con empaque doctoral, y en ese tono agresivo
y sonriente, que suelen adoptar los teólogos en las controversias de los semi
narios, comenzó un largo sermón (SI, 170 [24]).

2.b) —Hermana, ¿ha reparado qué inocente corazón? Tiene la simplicidad de aque
lla lega cuya historia refiere nuestra Madre Santa Clara (LCC, 99 [21 ]).

2.c) Del Coto de los Carvajales quedan luengas memorias en las páginas tontainas
de Asmodeo (LCM, 84 [4,1]).
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2.d) El Infante de Orleáns [i/'c], zamacuco y burgués con la pluma en la oreja,
repasa sus libros comerciales y suspira el tango cañi del Adiós mi Dinero
(VMD, 15 [1, 9]).

2.3.1. En (2a) y (2b) se mantiene la referencia a la enunciación de un
DR de carácter marcadamente religioso, si bien su valor es de diversa índole.
En (2a) el acto de enunciación del DR que sirve de cierre textual —comenzó
un largo sermón— está matizado por las diversas oraciones que le preceden,
que señalan la acción del clérigo en el momento de iniciar su discurso, y el
tono, la voz con que va a pronunciarlo. Por otro lado, es interesante reparar
en el uso del deíctico ese para determinar el tono del prelado, que intenta
relacionar la acción narrada con la experiencia ordinaria del lector (Lázaro
Carreter, 1990:161). Y esta referencia a lo cotidiano de lector se matiza y
amplía por medio de una oración de relativo, que, además de un valor rítmico
característico (Beccaría, 1964, 1975), explica con calma retardadora en qué
consiste ese tono peculiar que Bradomin atribuye al prelado.

2.3.2. En (2b) la alusión a un tipo de DR determinado (una historia
piadosa, o una hagiografía) aparece como comentario a una acción realizada
por una de las novicias, que permite al personaje referir el parecido de la
novicia con un personaje de un DR determinado. Es decir, la acción permite
a un personaje clausurar el texto con la identificación entre esa acción y
un tipo específico de DR.

2.3.3. En (2c) la alusión al DR tiene una ftmción específica de marco
(Lotman, 1973), en la que el narrador cierra la descripción de un lugar
determinado —el Coto de los Carvajales—, con una indicación a un DR
en el que se puede conseguir más información acerca del lugar que se ha
descrito. Pero, a la vez, se califica negativamente —páginas tontainas— al
DR al que se remite.

2.3.4. En (2d) se repite el procedimiento de cerrar un texto por medio
de presentar a un personaje enunciando un DR determinado, una canción,
pero al narrador le basta con citar el título del tango, para esperar que la
descodificación del lector sea la correcta, y pueda rellenar ese punto de
indeterminación con toda facilidad.

3. CIERRE TEXTUAL CON DR, EN SENTIDO ESTRICTO

3.1. La segunda clase de cierre textual que distinguimos consiste en
que el DR en cuestión se presenta como propio, pero no exclusivo, de la
comunicación coloquial y es de breve extensión. Consiste en marcar el fin
de un texto por medio de locuciones, fijadas por el uso [i. e., DR en sentido
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estricto, según la concepeión de Coseriu (1977)], que reproducen fórmulas
estereotipadas, conveneionalizadas al máximo, tales como saludos, frases
en latín de la liturgia católiea, gritos (en especial los que tienen que ver
con la venta de algo, sobre todo, periódicos) y formas similares.

3.2. En primer lugar tenemos diversos ejemplos de eierre textual en
que apareee este tipo de DR:

3.a) Su voz era lastimera, resignada, llena de penas. Verdadera voz de siervo. No
le dolía el engaño por la afrenta de hacerle cornudo, sino por la baja elección
que la tehuana hacía: Era celoso intermitente, como ocurre con la gente corte
sana que medra de sus mujeres. El duque de Saint-Simon le hubiera loado en
sus Memorias, con aquel delicado y filosófico juicio que muestra hablando de
España, cuando se desvanece en un éxtasis, ante el contenido moral de estas
dos palabras tan castizas: Cornudo Consentido (SE, 155 [24]).

3.b) Todos se inclinaron como si yo fuese el Santo. El temblor de un rezo pasó por
las luengas barbas, que salían del misterio de las capuchas, y en aquel momento
yo sentí el deseo de arrodillarse y besar la mano del Prior. Aquella mano que
sobre todos mis pecados podia hacer la cruz: Ego te Absolvo (SP, 44 [10]).

3.c) Me contaron que ahora, al cabo de treinta años, ya repite sin pasión, sin duelo,
con la monotonía de una vieja que reza: ¡Fue Satanás! (SP, 92 [28]).

3.2.1. Este recurso de cierre viene a ser una ampliación, o, incluso,
una variante de los casos citados en (1) y (2), pues presenta un acto de
enunciación que implica la existencia de DR —(3b), (3c)— o alude a algún
tipo de DR —^3a)--, para, inmediatamente, añadir el DR basado en alguna
fórmula estereotipada. En (3a), el cierre, que aparece en el texto para cali
ficar la voz y la actitud del personaje, va preparándose por medio de la
alusión a un autor {duque de Saint-Simon) y un texto (sus Memorias), pre
sentados como conocidos por la competencia del lector, para introducir el
DR consistente en una locución claramente estereotipada.

3.2.2. En (3c) el cierre (el grito de M." Rosario) aparece caracterizado
como DR por medio de un verbo dicendi que lo introduce {rezar). Un verbo
que implica la fuerte convencionalización del DR, además de añadir la
isotopía religiosa que impone al discurso directo del personaje. Al mismo
tiempo, esta frase se identifica como DR por la iterabilidad que le otorga
el narrador —al cabo de tantos años, ya repite—, con lo que se sugiere
que la frase de M.® Rosario, si pudo ser innovación en su momento, ha
pasado a ser un cliché, un DR, por efecto de la reiteración.

3.3. Un segundo aspecto de este cierre textual por medio de este tipo
de DR es el empleo de gritos, emitidos por un grupo de personajes (Sobe-
jano, 1988), muy convencionalizados, en los que pueden distinguirse dos
clases: voces a favor o en contra de algo o de alguien y gritos de vendedores
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anunciando su mercancía. En primer lugar están los ejemplos de gritos a
favor o en contra, formados a partir de Viva/Muera + SN\

4.a) Como en los siglos medioevales y religiosos llegaban desde la calle las voces
del pueblo: ¡Viva Dios! ¡Viva el Rey! (SI, 147 [17]).

4.b) Sucesivos grupos con banderas y bengalas, aplausos y amotinados clamores, a
modo de reto, gritaban frente al Casino Español:

—¡Viva Don Roque Cepeda!
—/ Viva el libertador del indio!
—Vivaaa!...

—¡Muera la tiranía!
—¡Muera!...
—¡Mueran los gachupines!
—¡Mueran!... (TB, 67 [2,1,4].

4.c) Y la pelazón de indios seguía gritando en tomo de los faroles que anunciaban
el mitin:

—¡Muera el Tío Sam!
—¡Mueran los gachupines!
—¡Muera el gringo chingado! (TB, 67 [2,1,4]).

3.3.1. Este cierre textual por medio de DR constituido por gritos,
cuya expresión está claramente prefijada, aparece como procedimiento
agrupador de personajes episódicos en una escena determinada, enmarcan
do la entrada de las tropas carlistas (4a), o el discurso de Roque Cepeda,
que antecede la revuelta en Tierra Caliente contra el Tirano (4b-c).

3.3.2. El segundo tipo de cierre textual formado por un DR que ex
presa un grito consiste en la reproducción de voces de vendedores. Si en
casos anteriores la clausura por DR dejaba a los diversos personajes en
suspenso, realizando algtin acto de enunciación, en estos ejemplos las voces
de los vendedores pregonando su mercancía aparece como un marco (Lot-
man, 1970, 1973), como un cierre en sentido estricto, al haber concluido la
acción realizada por algún(os) del/los personaje(s) principal(es). Es decir,
una vez acabada esa acción, se pasa a dar una pincelada ambiental de
carácter más amplio y general, por la alusión a voces, no a personas, con
lo que el texto se cierra, con un mensaje oral que diflimina el decorado en
el que se desarrolla la acción:

5.a) Tras la tapia cubierta de yedra, pasa pregonera una voz: —¡Cribos! ¡Cribos!...
¡Cedazos buenos!... ¡Para la harina de maíz, para harina de centeno! ¡Cribos,
cedazos y arneros! (LCC, 148 [32]).

5.b) Runflaba la locomotora, y la ringla de mujerueas levantaba sus cacharros ibé
ricos a lo largo del andén: —¡El botijo tres cuartos! ¡Fresca! ¡Fresca! (LCM,
180 [8,1]).
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5.c) Metían en competencia sus trinos, una mujerona desfondada y un mangante
con mal de orzuelos: —¡Extraordinario de La Correspondencia! ¡Gravedad
del Duque de Valencia! (LCM, 191 [8,8]).

3.3.2.1. Es, asimismo, interesante señalar el intenso ritmo marcado
por estos gritos, combinado —en (5a)— con una similicadencia en las tres
últimas exclamaciones, que determinan con mayor claridad el fuerte valor
fónico y rítmico de este DR.

3.3.2.1.2. El grito de vendedores como marca de cierre en (5c) pre
senta una característica peculiar con respecto a los anteriores ejemplos: lo
que se vocea es un periódico. El DR está formado por la reproducción de
un mensaje oral, pero que tiene como base un mensaje escrito —el titular
de ese periódico—, con lo que podría pensarse que ocupa un lugar inter
medio entre el cierre textual reflejado en (5) y los que vamos a tratar a
continuación en los que el DR tiene origen textual.

4. CIERRE POR DR ESCRITO NO LITERARIO

4.1. Un tercer procedimiento de clausura textual por medio de DR
en la prosa de Valle-Inclán consiste en la reproducción de un texto escrito,
no literario y muy convencionalizado. Se trata, en estos casos, de cerrar el
texto con la cita de tarjetas de visita, telegramas y mensajes literales simi
lares. Por medio de esta clausura textual se consiguen efectos propios de
la novela por entregas, al cerrarse un capítulo o una parte de una novela
con la presentación de un personaje —tarjeta de visita— o con el resumen
de una acción, conocida o no por el lector —^telegrama—, con lo que se
insiste en algún aspecto anterior del relato que el lector debe interpretar
como importante para el desarrollo de la trama;

6.a) En lo más florido de mis años hubiera dado gustoso todas las glorias mundanas
por poder escribir en mis taijetas: El Marqués de Bradomin, Confesor de Prin
cesas (SP, 61 [16]).

6.b) El suceso, troquelado con el estilo epigráfico y lacónico del cable, rodó por
los grandes periódicos del mundo: «Santa Fe de Tierra Firme. El Honorable
Cuerpo Diplomático acordó la presentación de una nota al Gobierno de la
república. La nota, a la cual se atribuye gran importancia, aconseja el cierre de
los expendios de bebidas y exige el refuerzo de guardias en las Legaciones y
Bancos Extranjeros» (TB, 211 [6,3,4]).

6.c) Tocaron en la puerta. El lacayo de estrados presentaba un telegrama en bandeja
de plata. El Marqués, luego de abrirlo, quedó alelado. Volvió a leer: —Guar-
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días buscan Segismundo. Lleváronse Tio Juanes. Horrores. Llegaremos maña
na. Carolina (LCM, 196 [8, 11]).

6.d) Por mucho menos dinero, el apóstol de la fratemidad ofrecía el cismático papel
a la revolución española: Mostraba una tarjeta de visita: El teniente Coronel.—
Felipe Solís y Angulo.— Ayudante de S.A.R. el Serenísimo.— Señor Duque de
Montpensier (VMD, 234 [9,4]).

4.1.1. Hay algunas diferencias en los ejemplos agrupados en (6). En
(6a), la alusión a la tarjeta de visita es una parte de un párrafo que, en su
totalidad, sirve como cierre, y desarrolla, al mismo tiempo un comentario
de Bradomín-narrador a un aspecto determinado de la acción

4.1.2. En el resto de los casos, el DR tiene como función la de resu
mir una acción, incluso reenviando a lo narrado con anterioridad —(6c)—,
para resaltar el efecto que produce esa acción en otros personajes. En (6b)
la reproducción de la nota de prensa sirve como clausura de la reunión de
los embajadores extranjeros en Tierra Caliente, tratada por Valle-Inclán con
enorme dureza degradadora, que, a su vez, cierra el libro sexto de TB,
inmediatamente anterior a la revuelta contra Santos Banderas. De tal modo

que este DR anticipa lo que va a ocurrir en la novela, destacando, asimismo,
la actitud de la legación extranjera ante estos hechos, marcada, en espeeial,
por el consejo del cierre de los expendios de bebidas. En (6c), el DR
reproduce un telegrama que resume y reenvía al lector a una acción ya
narrada, resaltando la sorpresa de Torre-Mellada. Mientras que, en (6d), el
DR representado por la tarjeta de visita introduce en el relato a Bakunin
{el apóstol de la fraternidad), dando al leetor, además, la información de
su entrada con papeles falsos.

5. CIERRE TEXTUAL POR DR LITERARIO

5.1. El siguiente procedimiento de clausura textual por medio de la
utilización de DR es el más usual en la prosa de Valle-Inclán, y aparece,
sobre todo, en sus últimas obras. Dicho recurso consiste en cerrar un texto
por medio de un DR representativo de discurso literario. Y se puede ma
nifestar, al menos, de tres maneras: a) cita de poemas marcados como
literarios; b) cita de eantares populares, de carácter festivo o con cierto
contenido politico; y c) variante del caso anterior, cita de un romance de
ciego, que tiene relación con la acción narrada a la que sirve de clausura.

' Este paso de Bradomín-personaje a Bradomín-narrador tiene un procedimiento caracterís
tico en el empleo del epifonema en la prosa de las Sonatas (Pastor Platero, en prensa).
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Se trataría de una construcción que podría considerarse como especular
(Dállenbach, 1977).

5.2. El primer subtipo que puede distinguirse en este apartado de DR
literario consiste en que el texto se cierra con la alusión de algún poema
caracterizado, en mayor o menor medida, como literario:

7.a) Y en la sombra del foque abría su lírico floripondio de ceceles el negro eate-
drático:

Navega, velelo mío
sin temol,

que ni enemigo navio,
ni íolmenta no bonanza,
a tocal tu rumbo alcanza

ni a sujetar tu valol (TB, 37 [Prólogo,4]).

7.b) El fácil poeta de las gacetillas brinda una letra. Improvisados coros la dan al
viento:

—¡Una España con honra queremos,
y que invictos decoren su sien
los laureles de Otumba y Pavía,
de Sagunto y Numancia también!

La músiea sale por los balcones y recorre las aceras, saltando sobre los meeheros
del gas que alumbraban de repente (VMD, 162 [6,9]).

7.c) La vena gacetillera ha dejado en la métrica de ocho versos la moraleja de Don
Augusto Ulloa:

Sin más letras que el Catón
este gallego lucense
pasa por otro Brócense
en el seno de la Unión.

Con pieles en el gabán,
mucha voz y mucha panza,
en la Villa y Corte alcanza
fama cualquier charlatán (VMD, 164 [6,10]).

5.2.1. Lo primero que eabe eomentar sobre este DR es la marcada
intención paródica que tiene la aparición de dicho DR, bien por la repro
ducción de un poema conocido (7a): la Canción del Pirata de Espronceda,
pero recitado por un personaje episódico al que se le caracteriza por un
defecto en su pronunciación (confunde r con t), que marca grotescamente
el recitado; o bien por el mismo contenido de los poemas empleados como
marca de eierre textual (7b, 7c).

5.2.2. Por otro lado, es interesante señalar que, en estos dos últimos
ejemplos, se atribuye la creación del DR a poetas gacetilleros, representan-
tivos de la tradición poética grandilocuente (7b) o de la festiva (7c) del
siglo XIX, pero siempre con una clara intención paródica, resaltando, sobre
todo en (7b), la gran difusión de estos textos.
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5.3. El segundo subtipo que podemos distinguir en la aparición del
DR de carácter literario en la prosa de Valle-Inclán, como señal de clausura
textual, consiste en la reproducción de coplas populares y de cantares de
ciego. En este caso pueden distinguirse, como señalábamos con anteriori
dad, dos grupos: el cierre se logra con el empleo de coplas de carácter
lúdico, o se consigue por medio de cantares de signo político, sobre todo,
anti-isabelinos.

5.3.1. Ejemplos del primer caso, son, entre otros:

8.a) En la calle rasgueaban guitarras y se ola el paso de una rondalla que desfilaba
bajo los balcones del palacio, cantando a voz en cuello;

¡La trincadura Almanzora
todo lo tiene de bueno:

El Comandante rumboso,

la gente muycho salero! (LCC, 44 [8]).

8.b) La bisoja recogió la pellejuda y, levantándola con garbo, refrescóse la boca.
Luego, sacando una tajada el lebrillo, se puso a cantar:

—¡Aquel tuno, tuno,
robarme quería,
robarme la cerda

que llevo en la liga! (LCM, 111 [5, 7]).

8.c) El vejete de la eama vecina, con el sol en las gafas, estudia el remiendo y
anuda la hebra, embebido en una canturía de turulato:

—¡Bueno, bueno, bueno!
¡Se casó Moreno!
¡Malo, malo, malo!
¡Mató a su mujer de un palo! (VMD, 195 [7, 13]).

En los casos citados en (8), el eierre por medio de esta clase de
DR tiene una estricta función de marco de la acción, pues no se deja a
los personajes en suspenso, efectuando alguna actividad, sino que se
destaca, como ocurría en los casos citados de los gritos como recurso
para clausurar un texto, a un personaje episódico, que tiene como única
función introducir el cantar popular con el que se cierra el texto.

5.3.2. Similar es el proeedimiento euando el DR contiene cancio
nes, más o menos populares, de eontenido político. En estos casos, lo
que cambia es el significado presente en el DR, pues ya no indica, como
en (8), canciones de carácter popular, sino que se alude a textos con
trarios a la Reina Isabel II y a su política, recurso en consonaneia eon
los hecho relatados en El Ruedo Ibérico. En todos los casos el DR está

introducido por un personaje anecdótico para el desarrollo de la acción,
siendo presentado en ocasiones, no como una persona, sino como una
voz:
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9.a) Los marineros seguían bailando, cogidos de los hombros. El de la voz ceceosa,
rasgueando sobre el fusil como si fuese una guitarra, comenzó a cantar:

¡Isabel y Maifori,
Patrocinio y Claret,
para formar un banco,
vaya unos cuatro pies! (LCC, 56 [11]).

9.b) Si en el silencio de la medianoche oían [las monjas] el punteado de las ronda
llas, deslizábanse, furtivas y descalzas, de sus catres penitentes, para acechar,
como novias, tras de las rejas:

—Levantaremos pendones,
por la Santa Religión,
que nos sobran los ríñones
a los hijos de Aragón (LCM, 16 [1,10]).

9.c) [...] Rasguea el dómine:
—Pro causa naturae,
el padre Claret
una bula obtuvo

para la Isabel... (VMD, 23 [1, 19]).

5.4. El último procedimiento eon el que Valle-Inelán utiliza un DR
de carácter literario como marca de eierre textual es una variante de los
ejemplos anteriores, con la particularidad de que el romance de ciego con
el que se clausura el texto va evolucionando según evoluciona el relato, y,
además, lo que se eanta en el DR-cierre del texto es un reflejo de lo que
oeurre o va a ocurrir en la narración principal. Valle-Inclán lo utiliza, al
menos, en dos ocasiones.

5.4.1. La primera de ellas, en TB, relaeiona el romance de Diego
Pedernales con la peripecia y detención del Licenciado Veguillas, dentro
del texto principal, es decir, se produce una relación narrativa de tipo es
pecular (Dallenbach, 1977);

lO.a) La voz del ciego desgarraba el calino silencio:
—Era Diego Pedernales
de noble generación,
pero las obligaciones
de su sangre no siguió (TB, 49 [1,1,8]).

lO.b) En los portalitos, por las pulperías de cholos y lepes, la guitarra rasguea los
corridos de milagros y ladrones:

Era Diego Pedernales
de buena generación (TB, 89-90 [3,1,1]).

lO.c) La sombra de la mano, eon el reflejo de las tumbagas, pone rasgueo de luces
en el rasgueo de la guitarra:

Preso le llevan los guardias,
sobre caballo pelón,
que en los Ranchos de Valdivia
le tomaron a traición.
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Celos de niña ranchera

hicieron la delación (TB, 91-92, [3,1,3,]).

La copla alusiva a Diego Pedernales cierra, al principio de TB, diversas
series descriptivas, que, en apariencia, no establecen ninguna relación fuerte
entre marco-cierre y texto. Pero, a la vez, este DR anticipa el prendimiento
de Nachito Veguillas y las causas que lo originarán. Es de notar que el
corrido, el DR, continúa, en el interior del relato, marcando, con la misma
claridad, el resto de la peripecia vital del Licenciado. De tal manera que
cuando Veguillas muere en TB, desaparece el romance de ciego, no sin
indicar, antes, la muerte de Diego Pedernales.

5.4.2. Un fenómeno similar, aunque, tal vez, menos logrado, se pro
duce en VMD con el romance de ciego sobre el crimen de la Solana, el
cual aparece como marca de clausura textual, para relacionar el crimen
cantado en el DR con la caida de Torre-Mellada:

11.a) En la escalinata, un ciego romancista recuenta los pliegos del Horroroso Cri
men de Solana. Los leones, duales y contrarios, esperezan un regaño simétrico.

—¡La más culpada de todos,
una mujer ha salido!
Oprobio del bello sexo,
por sus perversos instintos,
a las inocentes víctimas

sacaba los higadillos... (VMD, 88 [4,3]).

11 .b) Guitarra y solfa. Rondas de morapio. Apolo cuelga su laurel en la puerta de
un ventorrillo. Desafina el ciego;

¡En un negro calabozo,
confesados y convictos
pagan su sanguinidad
los malvados asesinos!

Piden indulto al Gobierno

el clero y el municipio,
militares y paisanos,
viejos, mujeres y niños (VMD, 215-216 [8,8]).

1 l.c) A la puerta del tabemucho, en una rueda de avinados fervores, enronquecía el
ciego, al compás del guitarro:

La más culpada de todos
una mujer ha salido;
a las inocentes victimas

sacaba los higadillos,
y guisados se los daba
de cena a los asesinos (VMD, 219 [8,10]).

Al igual que ocurría con el corrido de Diego Pedernales y su reflejo
en TB, también en el romance del crimen de la Solana, el DR pasa de tener
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como función marcar clausura textual a insertarse en la narración principal,
mostrando, así, con mayor fuerza, la relaeión estableeida entre el DR y la
calda en desgracia de Torre-Mellada en VMD.

6. CONCLUSION

Hemos tratado de estudiar en este trabajo las diversas variantes de un
procedimiento que se puede eneontrar, con cierta frecuencia, en la prosa de
Valle-Inelán: el cierre textual efectuado por medio del DR. Es evidente que
este recurso aumenta en sus últimas obras, dado que en ellas crece en
número y en ealidad no sólo la presencia de DR, sino el diálogo en general.
Con todo, eomo hemos advertido al principio de estas páginas, sólo se
pueden extraer conclusiones pareiales, al no existir trabajos acerca de los
diversos mecanismos utilizados por Valle para clausurar un texto. Así, sin
salir de este autor, sería interesante tratar de otros recursos, como, por
ejemplo, los comentarios que el narrador haee acerca de lo narrado (muy
frecuente en las Sonatas), la manera de eoneluir una serie descriptiva en
posición final de texto por medio de una frase-resumen, el diálogo (no
repetido), y otros que seria prolijo enumerar. Con todo, tal vez estos datos
que aportamos con este estudio puedan incitar a alguien a estudiar eon
mayor profundidad un eampo virgen, pero apasionante, como es este de la
clausura textual.

Referencias bibliográficas

Beccaria, G. L. (1964); Ritmo e melodía nella prosa italiana. Studi e ricerche sulla
prosa d'arte. Florencia: Leo S. Olsehik.

— (1975): L'Autonomia del Significante. Turín: Guillo Einaudi.

Cohén, J. (1982): El lenguaje de la poesía. Teoría de la poeticidad. Madrid: Gredos.

COSERIU, E. (1977): Principios de semántica estructural. Madrid: Gredos.

CULLER, J. (1978): La poética estructuralista. Barcelona: Anagrama.

DÁLLENBACH, L. (1977): Le récit speculaire. Paris: Senil.

Díaz-Plaja, G. (1965): Las estéticas de Valle-Inclán. Madrid: Gredos.

García Berrio, A. (1979): «Lingüística, Literariedad/Poeticidad (Gramática, Pragmá
tica, Texto)». ¡616 2, 125-170.

— (1989): Teoría de la Literatura. Madrid: Cátedra.

García de la Torre, J. M. (1972): Análisis temático del Ruedo Ibérico. Madrid:
Gredos.

144



El «discurso repetido» como marca de cierre textual

García-Page, M. (1988): La lengua poética de Gloria Fuertes. Madrid: Universidad
Complutense.

Greimas, a. J. (1970): Du Sens. Essais Sémiotiques. París: Senil.
— (1983): La semiótica del texto. Ejercicios prácticos. Barcelona: Paidós.
Hamon, Ph. (1975): «Clausules». Poétique 24, 495-526.

Kermode, F. (1967): The sense of an ending. Londres-NuevaYork: Oxford University
Press.

Kotin Mortimer, a. (1985): La clóture narrative. París: José Corti.
Kristeva, J. (1978): Semiótica. Madrid: Fundamentos.

Lázaro Carreter, F. (1980): Estudios de lingüística. Barcelona: Crítica.
— (1990): De Poética y Poéticas. Madrid: Cátedra.
Lotman, i. (1970): «Le hors-texte». Change 6, 68-81.

— (1973): La structure du texte artistique. Paris: Gallimard.
Murphy, J. (1985): La retórica en la Edad Media. México: FCL.
Pastor Platero, L. (1993): «Algunas consideraciones sobre el epifonema en las

Sonatas». Ln Escritura autobiográfica, J. Romera Castillo y otros (eds.), Madrid:
Visor.

Rastier, F. (1972): «Systématique des isotopies». Ln Essais desémiotique poétique,
A. J. Greimas (ed.), 80-106. París: Larousse.

— (1987): Sémantique interpretative. Paris: PUF.
Riffaterre, M. (1971): Essais de stylistique structurelle. París: Flammarion.
SCHIAVO, L. (1980): Historia y novela en Valle-Inclán. Para leer «El Ruedo Ibérico».

Madrid: Castalia.

Segre, C. (1985): Principios de análisis del texto literario. Barcelona: Crítica.
Senabre, R. (1987): Literatura y público. Madrid: Paraninfo.
Smith, B. H. (1968): Poetic closure. A study of how the poems end. Chicago: The

University of Chicago Press.

Speratti-PiÑERO, L. S. (1968): De «Sonata de Otoño» al esperpento. Londres: Ta-
mesis Books.

SOBEJANO, G. (1988): «Culminación dramática de Valle-Inclán: El diálogo a gritos».
En Estelas, laberintos, nuevas sendas, A. G. Loureiro (ed.), 111-136. Barcelo-
na:Anthropos.

Zamora Vicente, A. (1969): La realidad esperpéntica. Madrid: Gredos.
Zavala, i. (1990): La musa funambulesca. Madrid: Orígenes.

145



EL TIEMPO DEL DESCUBRIDOR: LOS NAUFRAGIOS
DE CABEZA DE VACA

Emilio Ruiz Granda

(Universidad de Oviedo)

En los relatos de los descubridores de sus experiencias y andanzas por
el Nuevo Mundo, encontramos el problema de hacer de una narración un
instrumento adecuado de intelección y comunicación de la realidad nueva
mente conocida. El mismo Cabeza de Vaca acepta la equivalencia entre
relato y mentira al decir de los indios:

toda esta gente de indios son grandes amigos de novelas y muy mentirosos, ma
yormente donde pretenden algún interés (capítulo XXIX).

Los «Naufragios» se presentan como una «relación» (vid. Prohemio)
dirigida al rey en la que se intenta, conforme al género (Mignolo, 1980,
1982, Barrera, 1985), dar testimonio personal de incidentes presenciados
por el que redacta y organizarlos coherentemente para que cobren sentido.
La convención del género lleva, por tanto, a la combinación de la primera
persona y el pasado narrativo: el texto se acomoda al tipo de relato episte
mológicamente más creible, según Martinez-Bonati: aquel que refiere, en
primera persona, acontecimientos presenciados directamente por quien ha-
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bla. La garante de todo el relato parece ser la memoria personal del narrador
que, en sus andanzas;

aunque la esperanza que de salir de entre ellos tuve fue siempre muy poca, el
cuidado y diligencia siempre fue muy grande de tener particular memoria de todo
(Prohemio).

No obstante, la memoria personal, como aval de la faeticidad y «cer
tinidad» de lo relatado, no parece criticado suficiente pues, tal como dijo
Bertrand Russell: «la memoria no puede dar certeza, por sí sola, de que lo
recordado realmente ocurrió, por mucho que podamos reducir lo recordado
a su núcleo de experiencia puramente personal» (Russell, 1983; 224). Por
añadidura, no existiría una memoria puramente personal; un hombre, para
evocar su propio pasado, necesita siempre recurrir a los recuerdos de los
otros. Para reconstruir el recuerdo de un acontecimiento es necesario reco
ger las reproducciones totales o parciales de otros miembros del grupo. Los
recuerdos se definen, en todo caso, según referencias colectivas (Halb-
wachs). En el caso del presente relato, esta necesidad de una sanción co
lectiva de lo recordado individualmente se evidencia en la continua fiuc-
tuaeión entre el «yo» y el «nosotros» a lo largo de la relación.

Estas reflexiones nos encaminan a la siguiente consideración; para que
lo relatado sea aceptado como un discurso verdadero, para que tenga un
valor de verdad (y no degenere en las novelas y mentiras que fascinaban a
los indios), es necesario que se ajuste a determinados mecanismos, normas
y procedimientos sociales que definen el uso «correcto» de la memoria. La
actividad del narrador hade corresponder y reconocerse en una técnica; en
este caso. Cabeza de Vaca tiene presentes las reglas que para el recuerdo
proporcionaba la mnemotecnia escolástica. Mostraremos esto rápidamente.

Los dos principios básicos de las diversas Ars Mnemónica serían, en
primer lugar, la concepción de la realidad en forma de imágenes de tipo
emblemático, capaces de impresionar la imaginación y de grabarse en la
memoria. En segundo lugar, esas imágenes se alojarán en un sistema de
lugares que sirvan de ordenación para aquéllas (Gómez de Liaño). Esto
lleva, evidentemente, a que toda actividad mnemónica se asocie a activida
des semióticas, en cuanto que el fundamento son las asociaciones en las
que Y (el lugar) aparece como significante de X (la imagen) (ECO). Estos
dos aspectos orientan el relato del descubridor. En primer lugar por la
fijación en lo «extraño» y lo «maravilloso», pues como ya en el Prohemio
se reconoce;

aunque en ella se lean algunas cosas muy nuevas y para algunos muy difíciles de
creer, pueden sin dubda creerlas...
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El relato circula así por el itinerario de lo real-maravilloso que es causa
de «grande admiración». Se fija en aquellos sucesos, costumbres u objetos
«extraños» que, de algún modo, impresionan la imaginación:

y vimos una cosa que fue de grande admiración, que los padres y hermanos y mugeres
de los que murieron, de verlos en aquel estado, tenían gran pena, y ningún sentimiento
hizieron, ni los vimos llorar, ni hablar unos con otros, ni hazer otra ninguna muestra,
ni osavan llegar a ellos hasta que nosotros los mandávamos a enterrar (...) antes porque
una lloró la llevaron muy lexos de allí y con unos dientes de ratón, agudos, la sajaron
desde los hombros hasta casi todas las piernas (cap. XXIX).

La memoria se ceba principalmente en la relación de aquellos aconte
cimientos que por lo hiperbólico o desacostumbrado llegan a impresionar
fuertemente la imaginación (como, por ejemplo, los frecuentes casos de
canibalismo). Con esto, el narrador no hace sino seguir una de las reco
mendaciones de la mnemotecnia clásica: en el Ad Herennium se proponía,
para establecer imágenes capaces de quedar en la memoria el mayor tiempo
posible, establecer relaciones lo más ehocantes posibles (Ad Herennium,
III, XIII): imágenes de belleza o fealdad excepcional, llamativas. Según
Yates, el autor de Ad Herennium, expone la idea de que es preciso ayudar a
la memoria conectando golpes emocionales con imágenes excepcionales, be
llas u horrorosas, con lo cual la Ars Mnemotecnica clásica y medieval nos
introduee en una memoria poblada de cosas horribles (Yates, 1975: 21-22).

Habíamos reseñado como segundo rasgo de la técnica de la memoria
artifieiosa la asociación de las imágenes a diversos lugares. Se recomendaba
imaginar un campo o un edificio en el que se iban colocando las diversas
imágenes objeto del recuerdo. Este procedimiento domina el relato: cada
acontecimiento, cada personaje, cada objeto es recordado en el lugar geo
gráfico que le corresponde:

Aquella bahía de donde partimos ha por nombre bahía de Caballos, y anduvimos
siete días por aquellos ancones (Cap. IX).

Los sucesos y las costumbres presenciadas se asocian inmediatamente
al entorno en el que ocurrieron:

«En aquella isla que he contado nos quisieron hacer físicos sin examinamos ni
pedimos los títulos» (Cap. XV).

De este modo el relato discurre a través de un itinerario en el cual se
produce una asociación entre los lugares y los sucesos: la memoria personal

149



Emilio Ruiz Granda

activada en el relato adquiere una sanción social en euanto que se reconocen
en ella una serie de téenicas utilizadas en la época para legitimar el recuerdo
del aeontecimiento.

No obstante, se podría objetar que el narrador no sigue ninguna técni
ca, sino que simplemente ocurre que, ante el contacto con una realidad
novedosa, se realiza una fijación natural en lo extraño, y que, una vez
produeido el desastre final de la expedición y librado el relato a su propia
suerte, el único referente para ubicar cada suceso pasaba a ser el espaeio
al haber desapareeido la posibilidad de una medieión occidental del tiempo.

Sin embargo, el relato del descubridor no se limita al uso de estos dos
recursos que, de modo general, han propuesto las diversas artes de la memoria
desde Simonides, sino que encontramos en el relato diversos procedimientos
que enraizan en las reglas de la mnemotecnia escolástica y que son las que
hacen de este relato un relato moderno en el que se pone en juego y en entre
dicho el problema de la relación entre tiempo y memoria así como el de la
relaeión entre pasado-presente y futuro. Pasamos a explieitar estas reflexiones.

Aristóteles, en De Anima, plantea que la memoria no es solamente un
archivo de datos e imágenes, sino que lo es también de «intentiones»,
deducidas por la actividad estimativa: la imagen de memoria incluye en sí
misma la «intentio». Alberto Magno propuso, a partir de aquí, que una
imagen de un lobo contendrá también la «intentio» de que se trata de un
animal peligroso; es, por ejemplo, la imagen mental que se forma un cor
dero de un lobo. En el caso del hombre, la imagen de la Justieia eontendrá
la «intentio» de adquisición de tal virtud (Yates, 1975: 77). Esto hace de
la memoria, no una técnica, sino una parte de las virtudes cardinales, con
cretamente de la Prudencia.

En la memoria se imprimen imágenes de las virtudes y de los vicios,
concebidos como «signos mnemónicos» que deben ayudamos a ganar el
Cielo y evitar el Infiemo. Para Boncompagno de Siena, se daba la necesidad
primera de recordar Paraíso e Infiemo como el ejercicio esencial de la
memoria. La memoria, en la eseolástica, permite dirigirse de las eosas
pasadas a las presentes y las futuras. Aparece entonces la memoria inten
cional que estabiliza el presente y organiza el devenir en tomo a imágenes
arquetípieas. En el caso del relato que nos ocupa, es el recuerdo de los
suplicios de Cristo lo que permitió al narrador orientar su propia acción en
el pasado ':

' Esta referencia sitúa la obra dentro del espacio de la representación medieval del mundo,
lo que Auerbach dio en llamar la «concepción cristiano-figural»: «Sobre todos los sucesos, por
graves que fueran, de curso terrenal, se cernía la dignidad sobresaliente y omnicomprensiva de
un solo suceso: el advenimiento de Cristo, y toda tragedia era tan sólo reflejo de una trabazón
de sucesos, en la que forzosamente había de desembocar: la trabazón pecado original, nacimiento
y pasión de Cristo, juicio final». Auerbach, E., Mimesis. La representación de la realidad en
la literatura occidental. Fondo de Cultura Económico, México, 1975, p. 297.
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No tenía, cuando en estos trabajos me vía, otro remedio ni consuelo sino pensar
en la passión de nuestro redemptor Jesuehristo y en la sangre que por mí derramó,
e considerar cuánto más sería el tormento que de las espinas él padeseíó, que no
aquel que yo entonces sufría (cap. XXll).

El procedimiento, trátese de Paraíso e Infierno o de Jesucristo es idén
tico: seleccionar una imagen del pasado que permite soportar el presente a
la vez que organizar el devenir. Se puede así controlar el tiempo mediante
un modelo para la acción provisto por el archivo de la memoria.

Pero la memoria intencional no sólo trata de fijar normas para la acción
en función del paradigma cultural. Hay otro tipo de imagen intencional,
más modesta, pero defmitoria del relato: se trata de la selección, de entre
el conjunto de lo real, de aquellos objetos o situaciones que tienen una
trascendencia en el tiempo, que desbordan su presente para proyectarse en
el tiempo, haciendo así de la simple sucesión temporal, lugar de aparición
y confirmación del sentido del relato. Es, por ejemplo, el recuerdo del
«primer muerto»:

Uno de cavallo, que se decía Juan Velázquez, natural de Cuéllar, por no esperar
entró en el río, y la corriente, como era rezía, lo derribo del cavallo y se asió de
las riendas y ahogó a sí y el cavallo (...) y su muerte nos dio mucha pena porque
hasta entonces ninguno nos había faltado (Cap. V).

Este recuerdo proyecta y construye el tiempo más allá del instante que
le corresponde: se convierte en un anticipo del subsecutivo desastre total
de la expedición.

Otro objeto explícita esta mecánica del recuerdo que hace de la me
moria una virtud: se trata de la manta de martas que arrebatan a un cacique;
en principio, parece un detalle sin trascendencia dentro del tráfago de la
acción:

los que allí se hallaron prendieron al cacique, más como los suyos estavan tan
cerca, soltóseles y dexóles en las manos una manta de martas zehelínas, que son
las mejores que yo creo que el mundo se podrían hallar (Cap. IX).

Sin embargo, a través de la memoria narrativa intencional cada detalle
es referido porque alberga una «intentio», se proyecta sobre un porvenir
anticipado, como la muerte, en el detalle mismo. Capítulos más adelante:

y como los christíanos esto supieron, dieron a un indio la manta de martas que
del cacique, aviamos tomado, como arriba diximos, porque los passasse donde yo
estava, para verme (Cap. XVI).
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El suceso o el objeto, apenas recordado, abre una expectativa de cum
plimiento, de modo que el recuerdo se organiza proyectivamente en un
instante que supone, en sí, el acabamiento y cumplimiento perfecto de la
expectativa que parece abrir. El relato inicia entonces un proceso de con
notaciones, en donde cada acontecimiento, siendo por sí mismo un signo
se convierte, a su vez, en expresión de un contenido dado deducido del
conjunto; El muerto Juan Velázquez, no es sólo eso, es expresión, también,
del desastre posterior que caerá sobre la inmensa mayoría de miembros de
la infausta expedición; la manta de martas no es sólo un objeto tomado a
un cacique, sino un pasaporte que, posteriormente, permitirá que los indios
los pasen de una isla a otra. En virtud de esta memoria intencional, el relato
propone un proceso semiótico en el que todo objeto, toda situación, denota
un suceso en el ahora, en su instante, y a la vez se eonvierte en emblema
de un eontenido posterior. Cada objeto, en el relato, supone la apertura
hacia un cumplimiento en el futuro. La realidad y cada una de sus porciones
y manifestaciones se eonvierte en signo cargado de connotaciones que vie
nen a materializar un deseo: hay un único propósito que mueve toda la
acción relatada:

mi propósito era pasar a tierra de christianos, y que en este rastro y busca iba (cap.
XVII).

Este propósito es el que orienta la memoria intencional que organiza
el relato. La narración evidencia, confirma o retrasa la ilusión que mueve
al narrador:

En este tiempo, Castillo vio al cuello de un indio una hevilleta de talabarte de
espada, y en ella cosido un clavo de herrar; tomóselo y preguntémosle qué cosa
era aquella, e dixéronnos que avían venido del cielo (Cap. 2).

El objeto no sólo significa «hevilleta de espada», sino que, una vez
reconoeido, inicia una intención; supone un nuevo contenido expresado
oblicuamente: la presencia y cercanía de cristianos. El relato propone así
una memoria intencional en la cual cada objeto, situación o individuo se
inscriben en un proceso semiótico en el que pasan a convertirse en expre
sión de eontenidos latentes o diferidos; en rastro o señal de un deseo que
recorre y organiza el conjunto. La rememoración hace de la realidad pasada
un conjunto de signos cuyo fundamento es la connotación, la expresión de
un contenido que es el afán de volver a tierra de cristianos, en este caso.

Esto abre la memoria al tiempo, entendido este último en el sentido
de Cassirer de intermediario, en la realización de la acción, entre el instante
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presente y los objetivos marcados, finalmente alcanzados o no: asi, el tiem
po aparece en esa interrelación entre la memoria (del objetivo, del fin mar
cado) y la espera (de la consecución ulterior).

Entramos aquí en el segundo aspecto que conecta la actividad memo-
ristica narrativa con la mnemotecnia escolástica: para Santo Tomás, la me
moria se fundamentaba en la asociación y el orden. Lo importante era
asociar las imágenes en un determinado orden; colocar en un orden las
cosas que se quieren recordar. Ese orden es el tiempo, dentro del relato,
que aparece como el instrumento de organización del recuerdo por medio
de las imágenes intencionales. El tiempo se concibe aquí a la manera de
Leibniz o Peirce, exclusivamente como forma de orden y de relación entre
acontecimientos no simultáneos: el tiempo aparece como forma de organi
zar la memoria que nos permite decidir qué sucesos han sido afectados por
otros anteriores y cuáles no afectaron en nada: «en relación con cualquier
estado del sentimiento, todos los demás son de dos clases, los que le afectan
(...) y los que no. El presente es afectable por el pasado, pero no por el
futuro» (Peirce, 265). Hay, por tanto, a la vez una expectativa abierta y un
cumplimiento ya realizado, que precisamente permite establecer las poten
cialidades inscritas en cada instante (qué sucesos afectarán a otros y es
necesario relatar y cuáles no y es posible obviar). La semiotización del
presente, que se convierte en significante de un contenido dado en el futuro,
otorga al ahora una estabilidad dotada en el después: el presente se funda
menta en el cierre completo del mundo representado, en la sabiduría de que
hay una intención ya dada que organiza el recuerdo, dado que este recuerdo
es intencional y proyectivo. La fórmula a la que responde la actividad
narrativa es la de «entonces no, pero ahora sí». Tal como reconocía A. C.
Danto hay una dimensión del acontecimiento que no es abarcable en la
misma simultaneidad: se trata de conocer las consecuencias que cada acon
tecimiento tendrá en el futuro. Esto sólo es posible determinarlo «post even-
tum», cuando ya se ha cumplido todo definitivamente:

Dexamos muchos arcos turquescos que traíamos y muchos ?urrones y flechas y
entre ellas las cinco de las esmeraldas, y que no se nos acordó de ellas y ansí las
perdimos (Cap. XXXIV).

Entonces no pensó en ellas, pero ahora sí sabe cuándo y dónde las
perdió. Sólo en el futuro es posible el conocimiento cumplido del presente,
nos dice el relato. El tiempo se define como criterio de organización de la
narración situado entre la memoria y la espera, entre la posibilidad y el
cumplimiento; es el tránsito entre la situación presente y la consecución del
objetivo marcado. El recuerdo permite, en una doble dirección, estabilizar
el presente y comprender el futuro. La memoria hace del futuro el lugar en
el que se realizarán o no unas posibilidades abiertas en el presente:
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yo pregunté a los christianos y dixe que, si a ellos páresela, rogaría a aquellos
indios que nos llevassen a sus casas, y algunos dellos, que avían estado en la
Nueva España, respondieron que no se devía hablar en ello, porque si a sus casas
nos llevavan, nos sacrificarían a sus ídolos (...) y desde a un hora que aviamos
llegado comentaron los indios a bailar y hazer grande fiesta (que duró toda la
noche) aunque para nosotros no avia placer ni fiesta, ni sueño, esperando cuando
nos avian de sacrificar (Cap. XII).

En el relato el reeuerdo no es el instrumento de apropiación y acceso
al pasado, sino de intelección y semiotización del presente y el devenir. El
tiempo aparece en ese intermedio entre lo ya sabido (el recuerdo de los
sacrificios) y la espera del cumplimiento de lo rememorado, lo que lleva a
la conceptualización del ahora como anticipo del mañana en el que concor
darán definitivamente las expectativas del hoy. Es en el final, donde la
memoria deja de ser intención para convertirse en archivo acabado de lo
que ya está dado en el tiempo. Hasta entonces, hasta que Cabeza de Vaca
no satisface su propósito de reencuentro con los españoles, el relato activa
una memoria que es apertura y cierre de intenciones y que recurre al tiempo
como forma de orden del suceso. Por ello, consideramos que el relato, más
bien que conjurar el tiempo por medio de la memoria, lo que confirmaría
determinada idea de la memoria como domesticadora y negadora del tiem
po (Durand, 1969: 466) vendría a incitar a una caída en éste como único
medio de exorcizarlo a través de una memoria que es, a la vez, apertura al
futuro y cierre del presente y que enseña a ver en la realidad un mero
conjunto de signos.
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MATERIALES PARA UNA SEMIOTICA
DE LA CULTURA ESPAÑOLA (SIGLOS XVI A XIX)

Francisco Abad

(UNED, Madrid)

La Semiótica de la cultura tiene por objeto el universo semántico que
encontramos en la comunidad sociosemiótiea de que tratemos, universo que
se halla integrado —según concreta más Greimas— por el conjunto «de las
ideologías y de las prácticas sociales significantes». Se trata pues de un
todo situacional que comprende mentalidades y prácticas sociales, y ese
todo es el que constituye la cultura: hablamos así de la cultura del Barroco,
de la cultura de la Ilustración, etc.

Una cultura se delimita y se define temporalmente, y en ella entran
ideas, actitudes, discursos, prácticas,...; se trata de una concreción en el
tiempo (y en el espacio), que hay que interpretar a la luz de la historia. La
consideración nada más que formalista de la cultura resulta alejada de su
propia consistencia empirica, e incluso puede esconder hasta cierta pereza
para el estudio; tener en cuenta a la vez los hechos históricos y los datos
textuales, ideológicos, artísticos, etc., supone sin duda un esfuerzo no sólo
de horas sino de acomodación mental.

Enumeramos ahora algunas entradas bibliográficas en las que se en
cuentran ideas y materiales para una semiótica de la cultura española en
los siglos modernos.
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A) Cuestiones teóricas

Braudel, F. (1968): La Historia y las ciencias sociales. Madrid: Alianza.

Este volumen incluye el artículo decisivo de 1958 «La larga duración»,
en el que se distinguen tres realidades cronológicas diferentes en el tiempo
pasado: el tiempo corto del acontecimiento, la oscilación cíclica, y la his
toria de «larga duración»; tal larga duración consiste en una «estructura»,
una «coherencia» o «realidad que el tiempo tarda... en desgastar».

Braudel postula además una Historia integrada por los distintos saberes
parciales y especializados, de manera que la ciencia histórica resulte «la
suma de todas las Historias posibles».

Estamos ante un escrito programáticamente imprescindible.

Febvre, L. (1970): Combates por la Historia. Barcelona: Ariel.

Nos referimos en concreto al «Examen de conciencia» que inicia como
capítulo primero el volumen; en el mismo proclama con esperanza Febvre
que lo que esperan de un estudioso sus colegas y en general las gentes «no
es en absoluto una efusión», sino «el don de una energía»; se trata pues de
tener gran rigurosidad y empuje en el trabajo.

Además desde luego hay que «concertar nuestras ideas y nuestros
métodos con los de otras disciplinas»; de esta forma por ejemplo se
utilizarán todos los textos y no sólo los documentos de archivo: «Tam
bién un poema, un cuadro, un drama son para nosotros documentos,
testimonios». Asimismo «todo hecho lingüístico pone de manifiesto un
hecho de civilización».

Los estudiosos en definitiva no pueden perder de vista que el sujeto
aislado constituye una abstracción, pues «la realidad es el hombre en
grupo».

Fontana, J. (1973): La Historia. Barcelona: Salvat.

Bello volumen con explicaciones muy gráficas, es decir, muy claras y
persuasivas pedagógicamente. Respecto a la «Historia total» Fontana aclara
que «no se trata de fabricar una síntesis universal de todos los datos que
definen la evolución de una sociedad, sino de partir... de un aspecto defi
nido de esta compleja realidad global... pero con la ambición de integrar
en este estudio los datos de otros terrenos, para ayudamos a comprender
mejor al hombre y las sociedades humanas».

De lectura instmctiva y agradable.

158



Materiales para una Semiótica de la Cultura Española

Maravall, J. a. (1967); Teoría del saber histórico. Madrid: Revista de
Occidente.

La presente tercera edición de este trabajo ofrece ampliaciones en el
texto y es la última que pudo revisar su autor. Maravall lleva a cabo una
brillante reflexión acerca de lo ocurrido con las ciencias en nuestro siglo,
y aboga por una historiografía estructural: Las leyes de las estructuras
históricas —define— son enunciados de épocas, esto es, de tiempos con
cretos... Leyes históricas son... «Sociedad estamental», «Monarquía Abso
luta», etc..

El pasado no consiste por tanto en un mero agregado de hechos que
coinciden, sino en su interrelación situacional: no van lo político por un
lado, lo económico-social por otro, y el discurso artístico por otro, sino que
en determinada medida que habrá que precisar según cada caso concreto,
estos hechos resultan dependientes y solidarios entre sí.

El volumen de Maravall es ya un texto clásico de la historiografía
española, y su planteamiento se encuentra vigente; pueden leerse con con
tinuidad esta obra y luego la que queda mencionada de Fontana.

Reglá, J. (1970): Introducción a la historia. Barcelona: Teide.

Mencionamos ahora este trabajo sobre todo por sus capítulos primero
y segundo: en ellos se sistematiza el marco de las distintas actividades de
los hombres —las materiales y las del espíritu—, y de igual modo se dis
tinguen las fases ̂4 y 5 de lo histórico, esto es, las expansivas y las depre
sivas.

Por ejemplo considerar al Renacimiento y al Barroco españoles como
fases respectivamente expansiva y de recesión, ha servido para defínir bien
ambas culturas y para definirlas además en el tiempo: ni el Renacimiento
ni lo Barroco constituyen algo que se prolongue por siglos o que reaparezca
una y otra vez.

La temporalidad es una categoría que nunca debe dejar de lado el
estudioso; todas las cosas tienen una fecha, y suceden unas antes que otras.
Equiparar fechas, no tener en cuenta la sucesión cronológica, ignorar las
huellas de la temporalidad,..., conduce a interpretaciones desviadas o fran
camente erróneas.

El libro de Reglá puede servir de manual bien útil.

Stromberg, R. N. (1990): Historia intelectual europea desde 1789. Ma
drid: Debate.

No hemos leído y asimilado aún bien este extenso y denso libro, pero
de momento llamamos ya la atención sobre lo que define como «historia
intelectual» y que es en realidad «historia de las mentalidades: La esfera
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de la historia intelectual —^proclama Stromberg— es la interrelación entre
las ideas históricamente relevantes y el entorno social del que surgen y en
el que a su vez influyen».

B) La Alta Edad Modema

JOVER, J. M. (1948): La Alta Edad Moderna. Arbor 26, 157-184.

El autor plantea cómo desde hacia 1500 hasta 1648 ocurre un periodo
histórico de «clara unidad [y] fisonomía inconfundible» que debe ser reco
nocido en tanto «Alta Edad Modema», y que se encuentra vertebrado por
«la gloria y la derrota de España y de su idea». Tal Edad está caracterizada
por «la lucha de la Cristiandad» contra la «Modemidad», es decir, contra
el nacionalismo, la libertad religiosa, el equilibrio entre Estados,...

Por parte de los filólogos nunca hemos visto una observación que la
fuerza de los hechos parece imponer: si el «Siglo de Oro» de las letras
españolas va de Garcilaso a Calderón, este siglo o siglos áureos coincide
históricamente con la «Alta Edad Modema». Del Emperador Carlos a Fe
lipe IV se extiende por tanto el Siglo de Oro español, tanto en lo político
como en lo literario, la pintura, el pensamiento, etc.; si quiere fecharse así,
de 1517 a 1648.

Nos encontramos pues ante una «larga duración» de la historia que se
extiende —digamos— entre 1517 y 1648, y que debe ser analizada en tanto
un todo coherente: las respectivas culturas del Renacimiento y del Barroco
en España constituyen de este modo culturas globales, y la literatura no
puede entenderse —fuera de lo que es inmanente—, al margen de esas
culturas.

Maravall, J. a. (1984): Estudios de Historia del pensamiento español.
La época del Renacimiento. Madrid: Cultura Hispánica.

Nos referimos en particular al capítulo «La fórmula del Renacimiento
español», en la que el autor sintetiza y propone: «La expansión económica
y social en Castilla anterior aproximadamente a 1560... inspiró una parti
cular manifestación en el Renacimiento español... Se trata de una decidida
inclinación hacia los "modemos",... [a la] "emulación" frente a los ["anti
guos"]».

SÁNCHEZ Montes, J. (1951): Franceses, protestantes, turcos. Los españo
les ante la política internacional de Carlos V. Madrid: CSIC.

160



Materiales para una Semiótica de la Cultura Española

Este trabajo no deja de tener atisbos de lo que será la Historia de la
mentalidades, y en este sentido su lectura no deja de resultar sugerente. No
constituye una pieza fundamental en la muy rica bibliografía Carolina, pero
tiene interés.

C) Sobre el Barroco

Argan, G. C., (1964): La Europa de las capitales. Barcelona: Skira.
Traducción castellana de la obra importante de un autor de relieve; en

ella se recogen o se proponen tesis fundamentales que la mejor critica
siempre ha tenido en cuenta.

Escribe así Argan: «Persuadir es ahora mucho más importante que demos
trar [...] La defensa y revalorización de las imágenes... es la gran empresa del
Barroco [...] Lo que importa es que la comunicación humana sea... solicitada...
por el deseo de formar gmpos de hombres solidarios en las mismas creencias
y opiniones [...] En el xvii... la Iglesia, empeñada en una acción más bien de
propaganda que de lucha,... quiere demostrar que a todos los fieles hasta los
más humildes está abierta la vía de la gloria celestial».

Volumen de lectura conveniente, aunque creemos ha pasado bastante
desapercibido.

JOVER, J. M. (1949): Sobre la conciencia histórica del Barroco español.
Arbor 39, 355-374.

Análisis historiográfico e histórico del «tránsito de los antiguos tiem
pos —la Historia como sucesión de Monarquías—, a los nuevos —la His
toria como serie de luchas en busca del equilibrio».

Maravall, J. a. (1944): La teoría española del Estado en el siglo XVII.
Madrid: lEP.

Exposición rica en contenido, y que en general importa porque ya se
postula en ella la concepción del siglo xvii en tanto «un concepto histórico»
o de «época»: se trata justamente de «la época del Barroco» que se había
iniciado «en los últimos años de la centuria anterior».

Denso y profundo estudio (V. Palacio Atard).

— (1948): Barroco y racionalismo. Finisterre 34, 171-175.

El XVII es el momento del Barroco pero «no menos la época del ra
cionalismo», nos advierte el autor; este racionalismo puede estar al servicio
—por ejemplo— de «una dirección regulada del discurso».
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Sin duda el Seiscientos es asimismo el siglo del racionalismo y de la
revolución científica, y no podrá ser definido sin tener en cuenta el alcance
intelectual y social de tales hechos.

— (1949): Reseña de E. Moreno Báez, Lección y sentido del Guzmán de
Alfarache. Escorial XIX, 435-439.

Escribe el autor: «El estudio de las formas, sin que por esto le negue
mos su magnífica condición..., o el de los antecedentes y filiaciones de una
obra, etc., no pueden por sí damos la inmediata aprehensión de una obra
literaria si no alcanzamos el fondo de su sentido en el ámbito cultural en
que surge y al que pertenece».

Estamos de acuerdo con el espíritu de esta proclama: en el estudio de
la obra de arte verbal se hace necesario —creemos nosotros— tanto el
análisis de sus formas (pues lo inmanente sólo se explica por lo inmanente),
como el análisis histórico que descubre el sentido de los textos. No es más
importante lo uno o lo otro, las formas o el sentido poseen igual relieve.

Orozco Díaz, E. (1947): Temas del Barroco de poesía y pintura. Granada:
Universidad.

No deja de ser un error el olvidar demasiado —como a veces se hace
hoy— esta obra: estamos ante uno de los mejores libros de autor español
en tomo al Barroco. Sus tesis no lo dicen todo, pero siguen vigentes; sus
análisis y ejemplos se mantienen por igual vivos.

— Introducción al Barroco, I. Granada: Universidad.

Mencionamos ahora este volumen por el artículo que se recoge en él
«Sobre el Barroco y la periodización en la Historia del arte y de la litera
tura». El autor disiente de que se considere al Renacimiento «como un gran
período que abarcaría desde fines del siglo XIV hasta el siglo XVIII», y
postula se reconozca la necesidad de admitir —^por adecuación a los he
chos— «una periodización que fragmenta el macroperíodo renacentista con
el que se había querido abarcar toda la Edad modema».

En su planteamiento Orozco coincide con los historiadores más rigu
rosos, a quienes la realidad empírica impide analogar unos tiempos con
otros; por ejemplo Fierre Vilar —y a propósito del Quijote— ha insistido
en ello.
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D) La Ilustración

Caso González, J. (1988): De Ilustración y de ilustrados. Oviedo: Uni
versidad.

La «Introducción» de este volumen misceláneo (pp. 11-19) la plantea
el autor como «síntesis de lo que yo pienso ahora»; estamos pues ante un
balance hecho en la madurez sobre la cultura ilustrada. Caso propone por
ejemplo: a) «Educar era hacer hombres libres,... poner a cada uno en con
diciones adecuadas para disponer de si mismo en todos los aspectos»; b)
«La Ilustración no fue una filosofía ni siquiera un sistema ideológico, sino
unos cuantos, y no muchos, principios generales».

No creemos por nuestra parte que quepa mantener ambas cosas: a) la
educación en efecto se hallaba diversificada estamentalm.ente para que asi
cada uno permaneciese en la pertenencia social que ya tenía; b) la Ilustra
ción es una época histórica definible como un todo y una situación concreta,
ya que no se trata sólo de la vigencia de unos pocos principios generales.
La envergadura histórica de la primera Ilustración y de la Ilustración pro
piamente dicha en España, deriva de consistir en un sistema o totalidad en
la que coinciden y se interrelacionan determinados factores y determinadas
características de lo histórico.

Sobre «los límites estamentales de la educación en el pensamiento
ilustrado» cfr. ahora Maravall, J. A. (1991): Estudios de Historia del pen
samiento español. Siglo XVIII. Madrid: Mondadori (pp. 460-475).

Domínguez Ortiz, A. (1987): Estudios de Historia económica y social de
España. Granada: Universidad.

Entre las bastantes publicaciones de Domínguez Ortiz que podrían (y
deberían) citarse, nos referimos en particular al capítulo de este libro «La
reconstrucción del Estado español por los primeros Borbones»; en él se
reivindica la «sustantividad propia» del espacio cronológico que va de 1700
a 1808 —diluida a veces por otros estudiosos—, y se subraya la trascen
dencia histórica del «nuevo Estado» español «con contomos bien definidos»
y «administración unificada» que entonces se constituye.

Páginas de un gran madurez y solidez.

JovER, J. M. y Hernández Sandoiga, E. (1985): «España y los tratados
de Utrecht». En Historia de España Menéndez Pidal XXIX/1, 337-440.
Madrid: Espasa-Calpe.

Estudio y glosa agudos del «ambiente colectivo de historia recomen
zada» en que hubieron de vivir los españoles de 1713.
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En el marco de tal estado de ánimo cabe entender acaso —^por ejem
plo— la fundación de la Real Academia Española de la Lengua.

Palacio Atard, V. (1947); El Despotismo Ilustrado español. Arbor 22,
27-52.

Inventario de los rasgos históricos que caracterizan al «Despotismo
Ilustrado» español peculiar de nuestro siglo xviii.

SÁNCHEZ Agesta, L. (1953): El pensamiento político del despotismo ilus
trado. Madrid; lEP.

Planteamiento pionero de los problemas intelectuales de la centuria
en España, en el que se apuntan cuestiones sobre las que luego han
ahondado los estudiosos; la utilidad, el interés individual, el empeño
pedagógico,...

Sigue siendo un trabajo de necesaria lectura.

E) El Ochocientos

JovER, J. M. (1990 ); «La época del Naturalismo»; «La plenitud de la
Edad de Plata». En Introducción a la Historia de España, 740-758 y
877-899. Barcelona; Teide.

Mencionamos estos dos capítulos de manual porque en ellos se
sugiere muy bien el marco histórico e intelectual real en el que se
despliega el extraordinario auge cultural de la España de hacia fines del
siglo pasado y del primer tercio del presente; el renacimiento de las
culturas regionales o la crisis espiritual de los años treinta quedan así
recogidos.

Estamos ante una muestra de la complejidad real con que hay que
abordar los hechos por ejemplo literarios; el pasado posee siempre una
riqueza de factores situacionales que el análisis nunca debe ignorar.

— (1991); Realidad y mito de la Primera República. Madrid; Espasa-Calpe.

Cala honda en los componentes históricos reales y en la memoria his
tórica del 73; se analizan textos de Emilia Pardo Bazán y sobre todo de
Galdós, y el autor se detiene asimismo en una figura de gran atractivo en
el Ochocientos español y que parece haber pasado casi desapercibida para
los filólogos; Manuel de la Revilla.
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— (1992): La civilización española a mediados del s. XIX. Madrid: Espa-
sa-Calpe.

A una segunda parte teórica y metodológica fundamental denominada
«Por una Historia de la civilización española» antecede el estudio analítico
particular de la «Política y civilización en España» entre 1834 y 1874. El
capítulo primero posee gran densidad en sus alusiones, de tal manera que
se hace necesario leerlo más de una vez; el segundo constituye un plantea
miento que hasta ahora no se había hecho en nuestra historiografía.

ViCENS Vives, J. (1981): «La cultura burguesa». En Historia general mo
derna II, 439-503. Barcelona: Vicens-Vives.

Se trata del cap. XIII del conocido manual general de Historia Moder
na que hizo Vicens, capítulo sugerente y que encierra muy bien los proble
mas intelectuales y espirituales del Ochocientos.

No hay que subrayar que la lectura de Vicens resulta siempre impres
cindible.

F) Conclusiones

El estudio de la anterior bibliografía y sobre todo el de los hechos
reales y los textos literarios induce algunas conclusiones o tesis:

1. El «Siglo de Oro» español consiste en un despliegue extraordina
rio de Ta cultura que se produce justamente en la «Alta Edad Mo
derna» (hacia 1500 ó 1517-1648); los problemas de las letras del
Siglo de Oro son los problemas planteados en esa Alta Edad Mo
derna.

2. El Barroco aparece vinculado a la Contrarreforma, aunque ahora
a veces tiende a subrayarse menos. Es lógico que en nuestros
tiempos se enfatice sobre los factores sociales de la cultura barro
ca, pero hay que no perder de vista la propia situación del Qui
nientos y del Seiscientos y entenderla conforme ella misma fue.

3. El Barroco supuso asimismo la cultura de la revolución científica;
entre los componentes del xvii se cuenta esta eclosión del pensa
miento sobre el mundo natural.

4. Debemos entender por «Ilustración» una realidad histórica de épo
ca, un todo particular o sistema concreto acaecido en el pasado;
no se trató sólo de «unos cuantos principios generales», según se
postula.
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5. Todavía menos creemos nosotros que cabe decir que la educación
ilustrada se proponía «hacer hombres libres» que pudiesen dispo
ner de si mismos; los hombres del Antiguo Régimen no eran libres
sino que se hallaban vinculados a su pertenencia estamental, y la
educación trataba de asegurar tal pertenencia.

6. El concepto contemporáneo de España se origina en el xviii, con
el nuevo Estado que surge tras Utrech y la ordenación de la Pe
nínsula según una Nueva Planta.

7. Hay un centro de gravedad en la historia y la cultura española aún
poco estudiado y —sobre todo—, poco sistematizado: nos referi
mos a la «larga duración» que va de 1833 a 1939. Junto al nacio
nalismo que atiende al Siglo de Oro —Américo Castro, etc.—,
cabe un análisis que mira más hacia el futuro y que es el que se
ocupa de los tiempos posteriores a 1700.
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SEMIÓTICA LITERARIA Y TEATRAL EN ESPAÑA:
ADDENDA BIBLIOGRÁFICA V

José Romera Castillo

(UNED, Madrid)

De nuevo vuelvo a la carga con otro panorama bibliográfico sobre el
tema. Este eslabón de la cadena se une a los que, con anterioridad, he ido
trenzando:

1. Semiótica literaria y teatral en España (Kassel: Reichenberger,
1988).

2. «Semiótica literaria y teatral en España; Addenda bibliográfica (I
y II)». En Investigaciones Semióticas. III, J. Romera y A. Yllera
(eds.), II, 537-561 (Madrid: UNED, 1990).

3. «Semiótica literaria y teatral en España: Addenda bibliográfica
III». Discurso 6 (I99I), 107-134.

4. «Semiótica literaria y teatral en España: Addenda bibliográfica
IV». En Investigaciones Semióticas IV, AES (ed.), II, 1043-1055
(Madrid: Visor Libros, 1992).

Las fichas ahora reseñadas completan los anteriores panoramas, abar
can hasta 1992 y ponen de manifiesto, una vez más, el auge de los estudios
semióticos de la literatura y el hecho teatral en España.
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1. SEMIOTICA LITERARIA

1.1, Teoría

Abad, F. (1990a): «Lo literario y la periodización literaria». Tropelías (Universidad
de Zaragoza) 1, 13-25.

— (1990b): «Retórica, poética y teoría de la literatura». Estudios Románicos 4, 27-36.
[Homenaje al prof. Luis Rubio.]

— (1992): «Peirce, Jakobson y la esencia de la literatura y el lenguaje». Signa. Revista
de la Asociación Española de Semiótica 1, 143-151.

Agosta Romero, Á. (1992): «Del homo loquens al homo semioticus». En Investiga
ciones Semióticas. IV, AES (ed.), I, 13-20. Madrid: Visor Libros.

Albert Galera, J. (1992): «Semiosis textual y superposición de mundos». En Signs
of Humanity/L 'homme et ses signes, G. Deledalle (ed.), I, 535-540. Berlín: Mouton
de Gruyter.

Asociación Española de Semiótica, ed. (1992): Investigaciones Semióticas. IV
(Describir, inventar, transcribir el mundo). Madrid: Visor Libros, 2 vols.

AullÓN de Haro, P. (1992): Teoría del ensayo. Madrid: Verbum.
Sobes Naves, M.® del C. (1992a): El diálogo. Estudio pragmático, lingüístico y lite

rario. Madrid: Gredos.

— (1992b): Artículo en El silencio, C. Castilla del Pino (ed.): Madrid: Alianza.

Bustos Guadaño, E. de (1992): «La metáfora y la filosofía contemporánea del len
guaje». Anthropos 129, 37-42.

Cabada Gómez, M. (1992): «Francisco Ayala, lector paradójico». En Francisco Aya-
la teórico y critico literario, A. Sánchez Trigueros y A. Chicharro (eds.), 83-92.
Granada: Diputación Provincial.

Cabanilles, a. (1992a): «Bajtín/MedvededA^olosinov: El espacio de la Metalingüis-
tica». En Investigaciones Semióticas. IV, AES (ed.), I, 45-52. Madrid: Visor Libros.

— (1992b): «Rhetoric of Advertising and Semiotics of Discourse». En Signs of Hu
manity/L 'homme et ses signes, G. Deledalle (ed.), I, 467-472. Berlín: Mouton de
Gruyter.

Cabo Aseguinolaza, F. (1992a): El concepto de género y la literatura picaresca.
Santiago de Compostela: Universidad.

— (,1992b): «La Teoría literaria norteamericana actual: Acotaciones desde el margen».
Insula 552, 17-18.

CÁCERES SÁNCHEZ, M. (1992): «Semiosis littéraire et procés de eommunication artis-
tique». En Signs ofHumanity/L 'homme et ses signes, G. Deledalle (ed.), I, 529-534.
Berlín: Mouton de Gruyter.

Calle, R. de la (1986): «La Literatura y su teoría» y «El hecho teatral». En su obra.
Repertorio bibliográfico de investigación estética, 385-448. Valencia: Federico Do-
ménech y Fundación Edivart.

Camarero Arribas, T. (1992a): «Lo leíble y lo legible: Las modalidades del leer».
En Investigaciones Semióticas. IV, AES (ed.), I, 53-57. Madrid: Visor Libros.

— (1992b): «El proyeeto generativo de Greimas y el proyecto interpretativo de Eco:
Confluencias». En Signs of Humanity/L 'homme et ses signes, G. Deledalle (ed.),
III, 1511-1516. Berlín: Mouton de Gruyter.
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Canoa Galiana, J. (1992): «La epistemología en la historia literaria». Anthropos 129,
72.

Castañares, W. (1985): El signo: problemas semióticos y filosóficos. Madrid: Uni
versidad Complutense (Tesis de Doctorado).

— (1987a): «Ch. S. Peirce: historia de una marginación». Revista de Occidente 71.
— (1987b): «Filosofía pragmática y lógica de la representación-mediación». Revista

de Occidente 79, 138-144. [Sobre la antología de Ch. "S. Peirce, Obra lógico-semió
tica.]

— (1988): «De la lógica-semiótica y el arte simulatoria». La balsa de la Medusa 5-6,
150-155.

— (1989): «... Y la palabra era el hombre». Revista de Occidente 97, 173-179. [Sobre
la antología de Ch. S. Peíree, El hombre, un signo.]

— (1992a): «Algunas consecuencias de dos principios peirceanos». Signa 1, 135-142.
— (1992b): «Peirce en España: panorama bibliográfico». Signa 1, 215-224.
Castilla del Pino, C., ed. (1992): El silencio. Madrid: Alianza.
Chicharro Chamorro, A. (1991): «Acerca del comentario de textos literarios como

instrumento docente (Significación actual y perspectivas de futuro)». Revista de
Literatura 106, 585-594.

— (1992): «Bibliografías y estudios generales sobre la semiótica literaria en España».
En Investigaciones Semióticas. IV, AES (ed.), I, 69-79. Madrid: Visor Libros.

Cuesta Abad, J. M. (1992a): «Adversas orthodoxos (el destino de la Teoría de la
Literatura)». Anthropos 129, 59-62.

— (1992b): Teoría hermenéutica y literatura (El sujeto del texto). Madrid: Visor.
Cueto, J. (1981): «La "no ficción"». En El año literario español 1980, VV.AA.,

73-90. Madrid: Castalia.

Domínguez Caparrós, J. (1990): «Materia mitológica y género literario: un ejemplo
en Lope de Vega». Tropelías (Universidad de Zaragoza) 1, 91-104. [Basado en el
poema narrativo La Andrómeda y la tragicomedia El Perseo.]

— (1992a): «Teoría de la literatura y filosofía analítica». Anthropos 129, 47-50.
— (1992b): «Ch. S. Peirce y la Teoría de la Literatura». Signa 1, 169-178.
Domínguez Rey, A. (1992a): «Dinámica del significante en la materia-espejo del

lenguaje». Anthropos 129, 31-36.

— (1992b): «Hacia una gramática semiótica». En Investigaciones Semióticas. IV, AES
(ed.), II, 887-895. Madrid: Visor Libros.

PRECHILLA Díaz, E. (1992): «Pragmática e intencionalidad en la literatura infantil».
En Investigaciones Semióticas. IV, AES (ed.), II, 623-627. Madrid: Vidor Libros.

García Berrio, A. (1985): «Sociocrítica y formalismo a la luz de las tipologías
textuales». En Homenaje a J. A. Maravall, W.AA., II, 117-128. Madrid: CIS.

— (1991): «La interpretación y sus límites». SABER/Leer 47, 4-5. [Reseña del libro
de U. Eco, / limiti dell'interpretazione. Milán: Bompiani, 1990.]

García Berrio, A. y Huerta Calvo, J. (1992): Los géneros literarios: sistema e
historia. Madrid: Cátedra.

García García, J. C. (1992): «El humor: sobre lo trivial y lo trascendental». En
Investigaciones Semióticas. IV, AES (ed.), I, 81-88. Madrid: Visor Libros.

García-Noblejas Sánchez-Cendal, G. (1992): «Traducción, equivalencia y valor
textual». En Investigaciones Semióticas. IV, AES (ed.), I, 89-94. Madrid: Visor
Libros.
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Garrido Gallardo, M. Á. (1992a): «De que el mono desciende del hombre. Pers
pectivas actuales de la semiótica». En Introducción a la semiótica, A. Sánchez
Trigueros y J. Valles Calatrava (eds.), 13-30. Almería: Instituto de Estudios Alme-
rienses.

— (1992b): «Nominalismo y literatura». Anthropos 129, 55-58.

— (1992c): «A propósito de Peirce: Semiótica. Literatura. Verdad». Signa 1, 163-167.
Garrido Medina, J. (1992): «Nominalismo y literatura». Anthropos 129, 55-58.
Gavaldá Roca, J. V. (1992a): «El principio de alteridad y la concepción bajtiniana

del discurso». En Investigaciones Semióticas. IV, AES (ed.), I, 95-100. Madrid:
Visor Libros.

— (1992b): «La pensée sémiotique du cercle de Bakhtine». En Signs of Huma-
nity/L homme et ses signes, G. Deledalle (ed.), III, 1439-1446. Berlín: Mouton de
Gruyter.

Gómez Lara, M. J. y Prieto Pablos, J. A. (1991): «Lingüística, Estilística, Estilística
aplicada». Presentación de Stylística (Sevilla) 1, 5-10.

González Carrera, J. A. (1991): «Unamuno inspiró mi juventud» (Entrevista con
A. J. Greimas) El Correo Español-El Pueblo Vasco, 10 de mayo, 46.

González Salvador, A. (1984): «De lo fantástico y de la literatura fantástica».
Anuario de Estudios Filológicos (Univ. de Extremadura) VII, 207-226.

Grande Rosales, M.® Á. (1991): «Retórica y semiótica: hacia una poética general».
Epos VII, 583-591. [Reseña de Investigaciones Semióticas III, J. Romera y A.
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LUIS BELTRAN ALMERIA:

PALABRAS TRANSPARENTES. LA CONFIGURACIÓN
DEL DISCURSO DEL PERSONAJE EN LA NOVELA

MADRID: CÁTEDRA. 1992

Éste es el primer libro que publica el joven profesor de la Universidad
de Zaragoza Luis Beltrán Almería. Se trata, como su título indica, de un
estudio del discurso del personaje en la novela enfocado desde una pers
pectiva indudablemente novedosa, pues el objetivo final de la investigación
de Beltrán es demostrar que las voces y pensamientos de los personajes se
expresan por medio de palabras transparentes, siguiendo un método ya
utilizado hace sesenta años por M. Bajtín y V. N. Voloshinov y que Beltrán
intenta ahora actualizar, demostrando su utilidad y contribuyendo asi a una
valoración más justa del pensamiento de estes dos teóricos soviéticos que
no siempre fue entendido cabal y completamente, quizás por su carácter
excesivamente renovador y plural.

Pero como al lector no le será difícil sospechar, este libro es también
una réplica a Transparent Minds ' de Dorrit Cohn, basada en el hecho de
que Cohn, presa de un excesivo empirismo, centra su análisis en la expre
sión del pensamiento de los personajes por considerar que éste constituye
el núcleo de la atención de la novela moderna. Frente a esta visión reduc-

D. Cohn (1978): Transparent Minds. Princeton-N. Yersey: Princeton University Press.
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cionista, el libro de Beltrán pretende restaurar el equilibrio entre la repre
sentación de voz y pensamiento a partir de una concepción enunciativa del
discurso y dialógica de la novela, heredera directa del pensamiento de Baj-
tín y Voloshinov. Esto determina un tipo de análisis que pasa por considerar
el enunciado como producto de la experiencia histórica del autor, de forma
que el discurso del personaje no sólo transparentará las actitudes vitales del
ser de ficción sino también las de su autor.

A partir de esta consideración dialógica del discurso narrativo Beltrán
deduce dos series de categorías, compositivas y arquitectónicas, que nos
permiten estudiar la estructura de la novela desde la doble perspectiva de
su historicidad y de su significado. Así, en la segunda parte del libro se
analiza el desarrollo de estas categorías siguiendo su evolución a lo largo
de la historia de la novela española, aunque con frecuencia se recurre a
ejemplos de otras literaturas (francesa e hispanoamericana, sobre todo) con
la pretensión de una mayor claridad, lo que dificulta en cambio la posibi
lidad de que el lector saque como conclusión una visión diaerónica y co
herente de los cambios experimentados por el género en el ámbito de la
literatura española. En todo caso, serían bien acogidos por el lector más
estudios tan detallados como el que hace del origen y evolución del monó
logo citado en ese contexto {vid. pp. 127-147).

Beltrán intenta evitar las interpretaciones de índole estructuralista que
olvidan la dimensión histórica del discurso y que gramaticalizan en exceso
el discurso narrativo como resultado de la aplicación de metodologías con
una excesiva (y exclusiva) fundamentación lingüistica, pero tampoco cae
en la trampa de la solución escéptica tipo Danon-Boileau/Bouscaren que
deja sin resolver muchos problemas, aunque le reconoce a estos autores (y
a otros que apuestan por enfoques de este tipo) el mérito de aportar «un
clima de aire fresco al enrarecido clima de la reproducción del discurso
ajeno». Por el contrario, la concepción del papel del discurso ajeno en la
novela que Beltrán propone en este libro aspira a ser plenamente histórica
en tanto que enunciativa, lo que implica la sustitución de las categorías
gramaticales «tradicionales» por otras emanadas del propio discurso narra
tivo, así como la de ciertas categorías estructurales que demostraron am
pliamente sus limitaciones funcionales por otras de índole enunciativa, es
trechamente vinculadas a una consideración dialógica del discurso
narrativo.

Consciente de la necesidad de encuadrar su propuesta dentro del marco
epistemológico que la genera y precisamente para evitar que el lector la
reciba como una tipología más, Beltrán dedica el capítulo I del libro a
explicar su propia teoría del sujeto de la enunciación, el concepto de dis
curso literario (y opino que su distinción entre géneros primarios y secun-

L. Danon-Boileau/J. Bouscaren (1984): «Pour en finir avec Procuste». Langage.s 73.
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darios, de inspiración bajtiniana, se beneficiaría mucho de las aportaciones
de Walter Mignolo ̂), su dimensión narrativa y, como resultado de esta
dimensión, la disociación del sujeto en un sujeto enunciativo y otro cogni-
tivo, con la que pretende resolver los problemas suscitados por la voz dual,
es decir, por la evidencia de que toda frase narrativa nos enfrenta con el
doble problema de dilucidar ¿quién habla? y ¿quién ve?. Al mismo tiempo,
Beltrán hace también una breve revisión crítica de las tipologías propuestas
por Tamir y Benveniste, y alude de forma más superficial a las de Genette,
Banfield y otros.

En el capítulo II se aborda ya la descripción de las leyes de la enun
ciación enunciada que determinan la configuración del discurso ajeno en la
narrativa, basándose en la distinción bajtiniana entre categorías arquitectó
nicas, de índole formal o propiamente estética, y categorías compositivas o
propias del material verbal que constituye los géneros del discurso. Las
formas compositivas serían aquellas que nos permiten describir las distintas
posibilidades enunciativas que para la materialización del discurso referido
podemos registrar en la novela. Pero la principal novedad del estudio de
Beltrán reside en la atendión que le presta a las categorías arquitectónicas,
hasta ahora ignoradas sistemáticamente en los estudios del discurso ajeno
(excepto en Voloshinov). La importancia que se le concede a estas vendría
dada por el hecho de que expresan los diferentes tipos de comprensión
activa del discurso personal y su evolución a lo largo de la historia. Estos
tipos dependen de la posición ideológica que el artista adopta ante el mundo
y que define, entre otros aspectos del discurso literario, los modos de re
producción del discurso ajeno. Así, después de analizar la propuesta de
clasificación de las tendencias de percepción del discurso ajeno en la na
rración realizada por Voloshinov en 1929 ̂ y de rechazarla por no distinguir
entre elementos compositivos y arquitectónicos, Beltrán aborda la labor de
establecer su propia tipología pero interrelaeionándola con la de las cate
gorías compositivas que ya formulara previamente.

Para evitar el riesgo de quedar atrapados en el dominio de lo puramen
te mecánico como consecuencia de limitamos a una simple tipologización
de las categorías compositivas (riesgo este que, en mi opinión, amenazaría
también en caso de limitación a las arquitectónicas), Beltrán introduce la
noción de tendencia perceptiva que nos permitirá apreciar la multitud de
concepciones artísticas que se expresan en la novela, siempre desde una
interpretación social y no individual de la relación dialógica entre el YO y
el OTRO. En consecuencia, clasifica en seis las fases perceptivas del dis
curso ajeno: objeto-analítica, verbal-analítica, particularizadora o mixta (es
tas tres ya habían sido señaladas por Voloshinov), objeto-sintética, verbal-

' W. Mignolo (1978): Elementos para una teoría del texto literario. Barcelona: Crítica.
Vid. V. N. Voloshinov (1929): Marksizm i fdosofija jazyka: Osnovnye problemy sociolo-

gicheskogo metoda v nauke o jazyke. Leningrado: Priboj.
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sintética y consonante. La adjudicación a una u otra categoría se hará en
función de cuál sea cl objetivo central de atención (temático, lingüístico...)
y de la actitud que cl sujeto cognitivo del autor adopte ante cl discurso de
los personajes. El capítulo II y la primera parte del libro se cierran con un
interesante y desafortunadamente breve párrafo en el que se intenta esbozar
una correspondencia entre las antedichas fases perceptivas y las tendencias
ideológicas dominantes en cada época. Hay que lamentar su brevedad y
superficialidad, pues en el conjunto del libro se nota la falta de más intentos
de este tipo, sobre todo después de las expectativas generadas por el autor
en el lector al plantear este tipo de conclusiones como uno de los princi
pales objetivos de su investigación.

En la segunda parte, Beltrán aborda ya el análisis concreto de las
diversas técnicas utilizadas por la novela española para reproducir el dis
curso ajeno, partiendo de la doble distinción entre narrativa impersonal (en
3.® persona) y narrativa personal (en 1.® persona) y entre voz y pensamiento.
Del estudio de las técnicas llama la atención la importancia que Beltrán le
concede al diálogo como categoría compositiva escasamente estudiada,
comparando sus conclusiones con las de Cohn. Esta autora se convertirá en
inexcusable punto de referencia, bien para utilizar sus análisis como punto
de partida {vid., por exemplo, el epígrafe «Narrativa personal y género
narrativo» y, por supuesto, el análisis de las categorías de la psiconarración,
monólogo citado y monólogo narrado), bien para discrepar de ellos abier
tamente como, por ejemplo, en lo que respecta a su distribución bipolar de
los monólogos {vid., p. 176) o a la definición del monólogo citado que Cohn
realiza a partir de su lectura del psicólogo ruso L. S. Vygotski.

En general, Beltrán aprovecha sus discrepancias con Cohn para distan
ciarse de un tipo de análisis (representado por su obra) excesivamente ca
suístico y empírico, desentendido de la observación atenta del entramado
categoríal enunciativo. Curiosamente, a pesar de ser consciente de que el
estudio del narrador testigo es una de las lagunas de la tipología de Cohn,
Beltrán le dedica escasamente una página y justifica tan limitada atención
con el argumento de que se trata de una categoría que no plantea grandes
problemas enunciativos. Frente al breve espacio que se le concede al tra
tamiento de esta cuestión, so^rende el prolijo resumen crítico del trabajo
del M. Lips 5 sobre la evolución histórica del discurso indirecto libre, cla
ramente descompensado por su extensión respecto al resto del libro. Por
otra parte, ante la insistencia de Cohn en que el tratamiento del tiempo es
el criterio más apropiado para definir el monólogo-memoria frente al mo
nólogo autobiográfico, Beltrán defiende criterios genéticos y constituyen
tes; en mi opinión, quizá sería más coherente establecer esta distinción en
función de la actitud discursiva del enunciador, lo que implicaría una mayor
presencia del criterio enunciativo y, por lo tanto, una mayor coherencia con

M. Lips (1926): ¿e style indirecte libre. París: Payot.
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los objetivos generales del libro {vid., p. 190), pues ese lugar secundario,
al que a veces se relega la consideración enunciativa del discurso narrativo,
es una de las grandes contradicciones que afectan a la valoración de con
junto de este trabajo.

En definitiva, el análisis de Beltrán pretende mantenerse fiel al modelo
bajtiniano y superar el rígido esquematismo que hace de las formas discur
sivas fórmulas gramaticales para comenzar a valorarlas como «unidades
vivas del entramado textual», intentando encuadrar el estudio de la enun
ciación ajena en el mareo de la Historia. Asi, con la distinción entre formas
arquitectónicas y compositivas Beltrán pretende evitar el riego de caer en
el mecanicismo formalista. El objetivo final de su trabajo será conseguir
una caracterización de los diferentes tipos de enunciación relatada que se
definirán en función de las distintas tendencias perceptivas a las que nos
referimos con anterioridad. Pero la articulación de las categorías arquitec
tónicas y compositivas no está lo suficientemente lograda, si tenemos en
cuenta que la pretensión última de este estudio es detectar la dimensión
histórica del género narrativo a partir de las formas arquitectónicas, sensi
bles a los más mínimos cambios históricos, y utilizarlas como base para
entender la evolución de las formas compositivas. La profunda y demorada
caracterización de las segundas hace que con frecuencia se pierda la pers
pectiva de la tendencia perceptiva que las determina. Por otra parte, no se
llega a conseguir una visión diacróniea de la evolución del género (se nota
la falta, por ejemplo, de la documentación sistemática del momento en que
aparecen las distintas formas), pues las referencias históricas resultan exce
sivamente puntuales y parecen hechas por compromiso, aunque posible
mente estos defectos sean consecuencia del procedimiento de presentación
del material. Quizá es el afán de lograr una argumentación ordenada y
sistemática lo que, en última instancia, le impide a Beltrán conseguir ple
namente uno de sus principales y para el lector más atractivos objetivos: el
de demostrar la viabilidad de un método que nos permita «sentir el latido
de la Historia en los textos literarios».

Dolores Vilavedra

(Universidad de Santiago)
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MARÍA ÁNGELES RODRIGUEZ GONZALEZ:
LENGUAJE DE SIGNOS

MADRID: CONFEDERACIÓN NACIONAL DE SORDOS
DE ESPAÑA/FUNDACIÓN ONCE. 1992

Según las últimas estadísticas, en España hay 120.000 sordomudos. A
pesar de los esfuerzos bien intencionados de las autoridades pertinentes,
dentro del sistema educativo el sordo no goza de igualdad de oportunidades.
El método oral que priva en la educación de los sordos desde 1880 y el
deseo de integrar a los niños sordos primero en las aulas y luego en la
sociedad hacen caso omiso de sus circunstancias y necesidades especiales;
el resultado es que entre un setenta y un ochenta por ciento de estos ciu
dadanos sólo tienen estudios primarios. Incluso en este nivel, como los
niños sordos estudian los mismos libros que sus compañeros oyentes, las
diferencias entre la sintaxis del español y el lenguaje de signos español
(ESE) únicamente sirven para dificultar el proceso de aprendizaje, ya que
los niños sordos no siempre tienen los conocimientos necesarios para inter
pretar sus libros de texto. Por otra parte, los sordos tampoco comprenden
el avance del Telediario que Televisión Española emite en «español signa
do», que no es lo mismo que el ESE.

Está claro que queda mucho por hacer en este campo y el libro de M."
Á. Rodríguez, fhito de su tesis doctoral, pone la piedra angular al señalar
estos fallos. Ea autora, hablante «bilingüe» de español y ESE, ha publicado
otros estudios científicos sobre el ESE así como cuentos infantiles adapta-
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dos al lenguaje gestual. Pero esta obra traza la historia del lenguaje de
signos y de la educación de los sordomudos como preludio a la parte central
del libro: el estudio lingüístico del LSE.

Si el lenguaje de signos es un instrumento de comunicación en la
misma medida que los lenguajes orales, de allí se sigue que, aparte de las
diferencias obvias, podrán descubrirse los mismos usos y parámetros en el
lenguaje de signos y en las lenguas habladas. Aunque esto se cumple en
determinados casos —los signos se componen de una serie de elementos
que se dan simultáneamente en el tiempo y que tienen su paralelo en los
rasgos distintivos del fonema, existen mecanismos para la formación de
«compuestos» —[PERA + ARBOL] = peral—, el empleo de signos que
podrían considerarse «sinónimos» obedece a preferencias debidas a la edad,
la situación geográfica o el registro—, el LSE no es lo mismo que el
«español signado» y las diferencias, ya se estudien desde la lingüística o
desde el punto de vista de los sordomudos, prueban que el LSE es un
lenguaje con su propia gramática. Los fallos en el sistema educativo y en
la programación de actividades para integrar a los sordomudos en la socie
dad de los oyentes parten de nuestro desconocimiento de los mecanismos
del LSE.

Al reconocer que el LSE es un lenguaje, un sistema de comunicación
suficiente para sus usuarios, también hay que aceptar el hecho de que estos
usuarios no forman un grupo homogéneo ya que las circunstancias de cada
uno se translucen en sus intervenciones. Los hablantes «bilingües» (la fa
milia del sordomudo, sus amigos, profesores, etc.) tienden a emplear signos
propios del español, modificando así la estructura del lenguaje gestual, co
mo por ejemplo en el uso de la conjunción subordinante que en oraciones
sustantivas donde el LSE prefiere la yuxtaposición. En lo que toca al len
guaje, la comunidad de sordos se divide en tres grupos: 1) los sordos con-
génitos y los que perdieron la facultad de oír antes de cumplir un año, es
decir los que no llegaron a desarrollar el lenguaje oral; 2) los que perdieron
la audición entre los dos y los cinco años, durante la etapa de adquisición
del lenguaje verbal; y 3) aquellos cuya sordera les sobrevino a partir de los
seis años, los sordos poslocutivos.

Por otra parte, lo que desde fuera parece ser un solo «lenguaje» es, en
realidad, tres códigos distintos. El alfabeto manual es una codificación del
alfabeto latino que se signa con la mano derecha. Este proceso es lento y
poco práctico, por lo que los sordos limitan su uso al deletreo de palabras
nuevas o conceptos para los cuales aún no existe un signo. El empleo del
alfabeto manual supone el dominio de la lengua escrita, una codificación
de la lengua hablada desconocida por parte de los sordos. En este sentido
el alfabeto manual es «una lengua extranjera» para los sordos.

A partir de los primeros meses de vida, el niño sordo empieza a de
sarrollar su propio lenguaje, un medio para comunicarse con los que le
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rodean: éste es el verdadero lenguaje de signos, que se basa en el movi
miento de las manos, acompañado por el movimiento corporal y expresivi
dad facial. El movimiento de los labios y la expresividad facial forman
parte del lenguaje de signos y no hay que confundirlo con la lectura de
labios, una simple variante del lenguaje oral. Cada signo expresa un con
cepto que puede encadenarse con otros conceptos para enviar un mensaje,
para comunicarse.

Como ya hemos señalado, se sabe que la edad en la que tuvo lugar la
pérdida de audición influye en la manera en que una persona emplea el
lenguaje gestual, y hemos comprobado esto mismo en los hablantes «bilin
gües» (los casos de transferencia). Existe, por lo tanto, una tercera variante,
el «español signado,» que se sirve de los signos gestuales encadenados de
acuerdo con una sintaxis española «simplificada.» El español signado es el
sistema que emplean los sordos postlocutivos para comunicarse con aque
llos oyentes que poseen algunos conocimientos del lenguaje gestual; tam
bién es el lenguaje que se emplea en el avance del Telediario que los
mismos sordos afirman no entender. Aunque el ESE y el español signado
ocupan los extremos de un continuum y, por lo tanto, no son lenguas dis
tintas, el español signado es ajeno a los sordos que perdieron la audición
antes de aprender a hablar. No obstante, el español signado sería una he
rramienta de gran valor en la llamada educación bimodal, según la cual los
niños sordos reciben clases de profesores sordos en lenguaje gestual y de
profesores «bilingües» en español signado; de esta manera los niños serán
«bilingües.» Desgraciadamente la educación bimodal todavía no se ha in
troducido en España.

La historia del lenguaje gestual y la educación de los sordomudos es
más antigua de lo que cabría pensar. M." Á. Rodríguez recoge unas notas
de la Antigüedad antes de estudiar la evolución de la enseñanza de los
sordos. En griego A-óyoq significaba tanto «palabra» como «pensamiento»,
mientras que KO(póTri\|/ cubría los conceptos de «sordera» y «estupidez.»
Desde esta perspectiva no es sorprendente que el código justiniano no con
cediera todos los derechos a los sordomudos. Aunque también hay citas de
casos excepcionales de sordos que aprendieron a leer y escribir, las notas
más positivas atestiguan el hecho de que los sordos tenían su propio medio
de comunicación gestual (S. Agustín, sg. iv) y la expresividad de sus gestos
(L. da Vinci, sg. xvi).

A Fray Pedro Ponce de León, un monje benedictino de San Salvador
de Oña, del siglo xvi, se le considera el primer maestro de sordos y se le
atribuye el alfabeto manual. Aunque no tenemos noticias concretas sobre
su método, se cree que primeramente enseñaba las letras para despúes re
lacionar palabras y objetos; a continuación demostraba la pronunciación de
las letras, lo que permitía a sus alumnos leer los labios de los demás así
como articular sus propios mensajes. Fray Pedro y los demás religiosos que
se dedicaron a esta labor limitaron su enseñanza a hijos de nobles en su
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lugar de residencia, de modo que no aprovechó a la población en general.
Sin embargo, los extranjeros que vinieron a la Corte española y conocieron
a estos sordomudos llevaron noticias del hecho a Inglaterra e Italia.

En la Francia del siglo xviii el abad de l'Epée basó las primeras en
señanzas en el lenguaje gestual que los mismos sordos habían desarrollado,
al cual añadió otros signos. De l'Epée se dio cuenta de que un conjunto de
letras (el alfabeto manual) en principio no tenía significado alguno para los
sordos, mientras que si éstos lograban relacionar una palabra escrita con el
signo gestual correspondiente existía la certeza de que el alumno había
entendido. Pero el abate no comprendió la importancia ni las posibilidades
del lenguaje gestual y lo utilizó como un mero útil para la enseñanza del
francés, el mismo principio que rige la actual educación bimodal. Conviene
resaltar además el hecho de que de l'Epée no se limitó a la enseñanza de
nobles sino que impartía lecciones a un grupo de unas treinta personas con
distintos niveles de conocimientos.

Pronto aparecieron los detractores del uso del lenguaje gestual en el
aula. Se argumentaba que el lenguaje de signos no era un verdadero len
guaje y que no servía para incorporar a los sordomudos en la sociedad de
los oyentes. El Congreso Internacional de Maestros de Sordomudos cele
brado en Milán en 1880 propugnó esta doctrina, que sigue vigente hoy. Por
muy loable que sea intentar integrar a los minusválidos en la sociedad, hay
que reconocer que los métodos al uso han fracasado. Un siglo más tarde
son elocuentes las palabras de la presidenta de la asociación de sordos de
Valladolid: «El sordo no duda del esfuerzo y buena voluntad de sus edu
cadores, pero se está queriendo hacer del niño sordo un adulto oyente,
cuando hay que hacer del niño sordo un adulto sordo con posibilidades de
acercamiento al oyente.»

El presente estudio brinda abundante información a un mundo desin
formado. Proporciona datos generales referentes a la sordera y al lenguaje
gestual así como un capítulo dedicado a la historia de la enseñanza de los
sordomudos. Sin embargo, la parte central de este libro es un estudio del
lenguaje gestual como lenguaje propio, diferente de cualquier otro lenguaje
en la misma medida que el español es distinto del francés y no en la medida
en que la palabra escrita de un idioma dado difiere de la lengua hablada.
Por lo tanto, si se tratara de una verdadera lengua, esperaríamos descubrir
en el ESE los mismos rasgos que caracterizan cualquier otro lenguaje hu
mano, hasta donde esto sea posible. He aquí la finalidad del presente es
tudio.

En el lenguaje gestual la Querología ocupa el lugar de la Fonología,
ya que los haces de rasgos distintivos en el lenguaje de signos forman
monemas, unidades dotadas de contenido significativo. El ESE se sirve de
seis parámetros formativos quinésieos: el queirema o configuración de la
mano (los dedos extendidos en forma de estrella, el puño cerrado, etc.), el
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toponema o lugar de articulación (delante del torso o de la cara, etc.), el
kinema o movimiento de la mano (recto, en forma de arco, etc.), el kine-
prosema o dirección del movimiento de la mano (hacia abajo, hacia la
derecha, etc.), el queirotropema u orientación de la mano (con la palma
hacia arriba, hacia el oyente, etc.) y el prosoponema o expresión de la cara.
El cambio de cualquiera de estos parámetros cambiará el contenido del
signo: si signamos TRABAJO y cambiamos únicamente la configuración
de la mano (extendiendo los dedos), un sordo interpretará PLACER.

El ESE no distingue categorías funcionales, de modo que el mismo
signo gestual representa los contenidos CURIOSO-CURIOSIDAD-CURIO-
SEAR o DEBILIDAD-DÉBIL-DÉBILMENTE. A la inversa, en ocasiones
un solo signo representa conceptos que las lenguas habladas diferencian
léxicamente: es el caso de AQUÍ, HOY y ESTO, todos los cuales guardan
relación con el presente.

La autora divide los signos en tres grupos según el grado de iconicidad:
1) los signos motivados serán icónicos o deícticos, 2) signos intermedios y
3) signos arbitrarios. En el primer grupo tiene cabida BURGOS (las dos
manos forman sendas agujas para representar las torres de la catedral) o
MUJER (el pulgar y dedo índice de la mano derecha se agarran al lóbulo
de la oreja derecha como si se tratara de un pendiente); las personas gra
maticales (señaladas con el dedo índice) y el tiempo cronológico (pasado,
presente, íúturo) son ejemplos de signos deícticos.

Los signos intermedios son aquellos que se basan en el alfabeto manual
—sí, y, o— o en otros signos del entorno visual (el signo de las ciudades
y provincias españolas procede de las siglas de las matrículas de los
coches).

El tercer grupo de signos arbitrarios incluye los de origen desconocido,
que con toda probabilidad no podrán ser descifrados por una persona que
desconozca el código.

La estrecha relación entre iconicidad y cultura queda patente de una
manera especial en los dos primeros signos: el signo gestual correspondien
te a MUJER no sería válido en una sociedad en la que no existiera la
costumbre de poner pendientes a las niñas recién nacidas o en la cual la
mujer no acostumbrara llevar este tipo de adorno. Otro ejemplo interesante
de cómo pueden variar los signos según el entorno geográfico se encuentra
en PERRO: en Valladolid y Madrid el signo gestual representa el hocico
del animal, mientras que en Barcelona se unen las palmas de ambas manos,
tal vez para representar la boca que se cierra. Como todavía cabrían otras
interpretaciones y por lo tanto otros signos gestuales, hay que preguntarse
por los límites entre iconicidad y arbitrariedad.

Cuando se propone identificar la tipología del LSE, la autora descubre
que determinados esquemas morfológicos podríaii considerarse flexiones si
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su uso fuera sistemático. Como esto no se cumple, opta por adscribirlo a
la tipología de las lenguas aislantes aunque, dado el carácter simultáneo del
signo gestual frente a la secuencialidad de las lenguas habladas (sometidas
al tiempo), habría que modificar la definición de lengua aislante. La expre
sión del concepto de /"plural"/ es un claro ejemplo de por qué es difícil
hablar de lengua ílexiva en el caso del LSE. En principio hay tres maneras
de pluralizar un signo gestual: 1) mediante la repetición del signo; 2) a
través del signo MUCHO seguido del signo que se desea expresar en plural,
repetido; y 3) signar con ambas manos, lo que denota gran expresividad.
No tenemos más datos sobre el uso de las dos primeras posibilidades, pero
en los textos que incluye la autora no es infrecuente encontrar tanto el signo
MUCHO como la repetición del signo.

Si quisiéramos basar el estudio de las regulaciones del discurso gestual
en lo que sabemos de la morfología de las lenguas naturales, podríamos
encontrar muchas semejanzas, como por ejemplo el género, el número, el
aspecto o el tiempo. No obstante, esto no quiere decir que exista un para
lelismo total o que funcionen de la misma manera. Por ejemplo, ÉL tiene
dos signos diferentes, según la persona esté presente en el momento de la
conversación o no. El lenguaje gestual carece de un artículo determinado
tal y como existe en español; sin embargo, esto de ninguna manera significa
que el LSE no tiene un medio para designar un ser o un grupo concreto.
De la misma manera que los lingüistas modernos critican a los gramáticos
antiguos porque intentaban ajustar la gramática de las lenguas romances a
los moldes del latín, tampoco podemos basar el estudio del LSE en lo que
sabemos de otras lenguas: sería mejor describir el LSE y luego comparar
la estructura del LSE con la gramática del español. Parece haber una cierta
tendencia a mezclar ambos procedimientos, lo que resta claridad a un es
tudio tan importante como novedoso.

Se descubren algunas reglas de sintaxis. El orden de palabras preferido
parece ser [Núcleo -i- Adyacente], ya se trate de un sintagma nominal [sus
tantivo + adjetivo] o [cláusula + negación]. El lugar de relieve es al prin
cipio o al final del enunciado.

La sintaxis del LSE es directa en el sentido de que el sujeto gramatical
coincide siempre con el sujeto lógico:

YO-GUSTAR-EXACTAMENTE-F.P. ̂
«Me gusta la formación profesional»

El LSE rehúye palabras «vacías» o gramaticales y potencia la yuxta
posición y, se supone, algún tipo de «pausa» para marcar las fronteras. No
existen signos gestuales para ser y estar ni para tener.

PASADO-CELIA-TRISTE —> «Celia se puso triste»
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Cuando se precisa un marcador copulativo, los sordos emplean el signo
que corresponde a SE LLAMA:

«Es un hombre petulante» —>
ESTE-HOMBRE-SE LLAMA-PETULANTE

La existencia de una «homonimia visual parcial» también repercute en
la sintaxis. El signo gestual que consiste en tomar el pulso representa igual
mente MÉDICO y ENFERMO, con lo que podría haber ambigüedad entre
«Es médico» y «Está enfermo». Esto se soluciona al insertar el signo TRA
BAJAR entre los otros dos:

ÉL-TRABAJAR-MÉDICO ̂  «Es médico»

Ya hemos citado el papel que juega la lógica en el lenguaje gestual.
También es importante para los fenómenos de coordinación y subordina
ción. Muchos estructuras que se consideran subordinadas se basan en va
riantes de las premisas lógicas de CAUSA y EFECTO o RESULTADO.
Mientras que las lenguas naturales tienen un elenco de marcadores para
indicar los distintos contenidos, de modo que el orden de las cláusulas no
afecta la interpretación del mensaje, en el lenguaje gestual el orden lógico
es preceptivo, incluso cuando el signo CAUSA encabeza el enunciado. Un
grupo de niños sordos no entendía la siguiente oración de uno de sus libros
de texto:

«la vegetación depende de dos factores: suelo y clima»

hasta que se lo glosaron en lenguaje gestual:

CAUSA-LLUVIA-Y-SOL-TIERRA-BIEN-PLANTAS-BIEN-(pausa)-
CAUSA-LLOVER-NO-TIERRA-SECA-PLANTAS-MAL, o

TIEMPO (atmosférico)-Y-TIERRA-MUY-IMPORTANTES-PARA-
PLANTAS-BIEN-O-MAL

Sin embargo, este orden de palabras no es obligatorio en oraciones
condicionales.

También es interesante resaltar la relación que existe entre determina
das estructuras y contenidos. En el LSE las adversativas restrictivas y las
concesivas tienen la misma estructura, que comparten además con las com
parativas de desigualdad, mientras que la adversativa excluyente (con sino)
se expresa con una estructura yuxtapuesta.
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La gramática tradicional puso el techo de la lingüística en la oración
y allí terminaban sus análisis. Ahora bien, si el lenguaje es un medio de
comunicación, habría que partir del mensaje. Si no cabe hablar de partes
del discurso en el lenguaje gestual, también es difícil etiquetar las funciones
oracionales (sujeto, objeto directo, etc.). M.® Á. Rodríguez, después de ana
lizar numerosas grabaciones, prefiere estudiar el discurso mediante el aná
lisis del tema y el rema. Así también soslaya la necesidad de segmentar el
discurso en «oraciones.»

La viabilidad de este tipo de análisis se hace patente cuando se intenta
descubrir el orden de palabras en el lenguaje gestual. Los numerosos estu
dios no aportan datos concluyentes, aunque casi todos afirman la importan
cia de la topicalización, que guarda una estrecha relación con la expresivi
dad, lo que la autora considera el componente más importante del lenguaje
de signos.

Este excelente estudio viene a llenar un vacío existente en la lingüístiea
española. Como es el caso de muchos estudios pioneros, los problemas que
plantea pueden llegar a oscurecer su aportación a la ciencia. La importancia
de este libro es tripartita. En primer lugar, llama nuestra atención sobre la
situación de los sordomudos: en este caso las buenas intenciones han sido
insuficientes. El lenguaje gestual es el medio de comunicación connatural
a los sordos; como sistema de comunieación se presta a un estudio lingüís
tico, con el fin de identificar los mecanismos que lo rigen. En segundo
lugar, cada lengua tiene su propio sistema, al que hay que describir desde
dentro. Toda ciencia procede desde lo conocido hacia lo desconocido: ahora
que contamos con una descripción del LSE, se prestará a un estudio inma
nente, ajeno a la búsqueda consciente o inconsciente de semejanzas con las
lenguas orales. Esto significa que la «gramática» del LSE no estará orga
nizada de la misma manera que la gramática de la lengua española, y gran
parte de las observaciones que hace M.® Á. Rodríguez apuntan en esta
dirección. Finalmente, el lenguage es, por encima de todo, un sistema de
comunicación; el cotejo de la organización de la información y la relación
entre estructuras y contenidos en el lenguaje gestual y las lenguas naturales
tiene un interés extraordinario.

Deborah Dietrick

(Universidad de Valladolid)
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NORMAS DE LA REVISTA SIGNA

Los artículos que se envíen para la revista Signa se remitirán a:

Mario Garcia-Page Sánchez
Facultad de Filología, despacho 714.
UNED

c/ Senda del Rey, s/n 28040 MADRID

Deberán atenerse a las siguientes normas:

1. Los artículos se presentarán impresos en papel, por duplicado, y en
soporte informático. Se utilizarán los programas WordPerfect 5.0/5.1
(preferentemente) o Wordstar. En la etiqueta del soporte informático
se indicará por este orden: a) apellidos y nombre del autor; b) nombre
del fichero del articulo, que será el apellido del autor o sus primeras
letras. Ejemplos: MARTIN; ROLO (para Rodríguez López); c) pro-
grma y n.° del tratamiento de texto. Ejemplo: WP-5.L

2. La extensión máxima de los Artículos será de 25 páginas; para la
sección de Notas, 12 páginas; y para las Reseñas, 4 páginas.

3. Cada articulo se presentará en páginas de 28 lineas y 65 espacios de
media. El texto deberá mecanografiarse a doble espacio, sin cortar
palabras al final de linea.

4. La primera página de cada trabajo (no en hoja aparte) se iniciará con:

a) Tres lineas en blanco.

b) TÍTULO del articulo, en mayúsculas y negrita (no subrayado),
centrado en la página.

c) Nombre (minúscula) y APELLIDOS (mayúsculas) del autor, cen
trados en la página.

d) Institución en la que trabaja el autor (minúsculas), centrada en la
página.
Ejemplos: Universidad de Córdoba; I.B. Miguel Hernández, Ali
cante.

e) Dejar tres lineas en blanco antes de iniciar el texto del articulo.

5. Cada uno de los párrafos del trabajo deberá ir precedido con un san
grado; al igual que los epígrafes principales y secundarios.

6. La numeración de los epígrafes (apartados y subapartados), tras el
sangrado pertinente, se organizará del modo siguiente:

a) El principal, en negrita y mayúsculas.
Ejemplo: 1 MEMORIAS.

b) El siguiente, en negrita y minúsculas:
Ejemplo: 1.1 En Español.
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c) El siguiente, en cursiva y minúsculas.
Ejemplo: 1.1.1 Novela

d) El siguiente, en redonda.
Ejemplo; 1.1.1.1 Novela Lírica.

Entre epígrafe y epígrafe se dejará una línea de blanco.

15. Para constatar las referencias bibliográficas siga el modelo siguiente:

a) Libros:

Tordera, a. (1978): Hacia una Semiótica Pragmática. El signo
en Ch. S. Peirce. Valencia: Femando Torres.

Peirce, Ch. S. (1987): Obra lógico-semiótica, Armando Serco-
vich (ed.). Madrid: Taums. [Para edición de textos.]

b) Volúmenes colectivos:

Zeman, J. J. (1977): «Peirce's Theory of Signs». En A Perfusión
of Signs, Th. A. Sebeok (ed.), 22.39. Bloomington: Indiana
University Press.

c) Artículos:

Hermenegildo, A. (1988): «Signo grotesco y marginalidad dra
mática: el gracioso en Mañana será otro día, de Calderón de
la Barca». Cuadernos de Teatro Clásico 1, 121-142.

Tenga en cuanta, por lo tanto, lo siguiente:

a) Si hubiese más de una publicación de un mismo autor en el mismo
año, haga la distinción con letras siguiendo el orden alfabético.
Ejemplo: (1992a) (1992b), etc.

b) Las obras de un mismo autor deberán consignarse por orden cro
nológico.

c) Si se van a citar varias obras de un mismo autor, se pondrá, en
la primera referencia, los apellidos y el nombre del autor, y, en
las demás, una línea de cuatro espacios.
Ejemplo: Eco, U. (1990).

— (1991).
— (1992).

d) Los títulos de obras y Revistas deberán ir en cursiva (no subraya
do). Los títulos de los artículos de revistas y de los volúmenes
colectivos irán entre comillas.

Muchas gracias por su colaboración.
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