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Introducci6n al análisis estructw·al 

de los relatos 
Roland Barthes 

Innumerables son los relatos existentes. Hay, en primer lugar, 

una variedad prodigiosa de géneros, ellos mismos distribuidos 

entre sustancias diferentes como si toda materia le fuera buena 

al hombre para confiarle sus relatos: el relato puede ser sopor

JJido por el lengttaje -articul_ado, oral o escrito, UQL la imageu, 

fija o móvil, por el gesto y¡_po_~ _ _la _so!!:~l?jnaciÓJl~Q:r0~I_l_~l.<:i~ de_ 

todas estas sustanCiaS; está ·presente en el mito, la le:yn~la, la 

J!§.llla7elcl:lellto, Iá novela, la epopeya, l~toria, la .. tr:tgedia, 

,~! ~rama, !a comedia, la, pantomiFqa, el cuadro pintado (pi<;n-

sese en la Santa úrsula de Carpaccio), el vitral, el cine, las 

tiras cómicas, las noticias policiales, la convei-sación. 11 d:nds, 

en estas formas casi infinitas, er relató esd 12rcsente e.n todm 

lo.s._.ti~!Ilp.as, en todos los lugares, en todas las sociedades; el 

~1!. histQria...l!li.s.Qia de J<!..)_l~!IIE!_!.Ü<lad; no 

hay ni ha habido jamás en parte alguna un pueblo sin relatos; 

todas las clases, todos los grupos humanos, tienen sus rel.t

tos y muy a menudo estos relatos son saboreados en común 

por hombres Je cultura diversa e incluso opuesta: 1 el relato 

se burla de la buena y de la mala literatura: interuacional, 

transhistórico, transcultural, el relato est<i allí, como la vida. 

Una tal universalidad del relato, ¿debe hacernos concluir que 

es algo insignificante? ¿Es tan general que no tenemos nada 

que decir de él, sino describir modestamente algunas de sus 

variedades, muy particulares, como lo hace a veces la histori;t 

literaria? Pero incluso estas variedades, ¿cómo manejarlas, cómo 

fundamentar nuestro derecho a distinguirlas, a renmocerLt,? 

¿Cómo oponer la novela a la novela corta, el cuento al mito, 

el drama a la tragedia (se lo ha hecho mil veces) sin referirse 

a un modelo común? Este modelo está implícito en todo juicio 

sobre la más particular, la más histórica de las forma> llarra

tivas. Es pues legítimo que, lejos de abdicar toda ambiciún 

de hablar del relato so pretexto de que se trata de un hecho 

L .E~te no es el Laso, reconli'moslo, ni de la poesía, ni Jel emayo, 11 i

butarios dd nivd cultural de los coHsumidmcs. 
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universal, haya surgido periódicamente la preocupación por la 
forma narrativa (desde Aristóteles); y es normal que el estruc
turalismo naciente haga de esta forma una de sus primeras 
preocupaciones: ¿acaso no le es propio intentar el dominio 
del infinito universo de las palabras para llegar a describir 
cla lengua• de donde ellas han surgido y a partir de la cual 
se las puede engendrar? Ante la infinidad de relatos, l~ 
J2.licidad de p~ntos de vista desde los que se puede hablar de 
ellos (~o. pstcológico, sociológico, etnológico, estético, 
etc.), el analista se ve un poco en la misma situación que 
Saussure, puesto ante lo heteróclito del lenguaje y tratando 
de extr~~r d~ la anarquía aparente de los mensajes un_J?ri~~~Eio_. 
de clastft~oón 'i. ~n focg ___ ge _de§Qjp~n. Para limitarnos al 
perroGOactual, los formalistas rusos, Propp, Lévi-Strauss nos 
han enseñado a distinguir el sig_uiente dilema;. o bien el relato 
es una simple repetición fatigosa de acontecimientos, en cuyo 
caso sólo se puede hablar de ellos remitiéndose al arte, al talento 
o al gep.W del relator (del autor) -todas formas míticas del 
azar 2-,J.Q.bien posee en común con otros relatos una estructural 
accesiple al análisis por mucha paciencia que requiera poder 
ep.unciarla; pues hay un abismo entre lo aleatorio más complejo 
y la combinatoria más simple, y nadie puede combinar (pro
ducir) tm relato, sin referirse a un sistema implícito de unida-
des y de reglas;) . 
¿Dónde, ,pues, buscar la estructura del relato? En los relatos, 
sin duda, ¿En todos los relatos? Muchos comentadores, que 
admiten la idea de una estructura narrativa, no pueden empero 
resignarse a derivar el análisis literario del modelo de las 
ciencias experimentales: exigen intrépidamente que se aplique 
a la narración un ,wé!Qao puramente inductivo y que se comien
ze por estudiar todos los relatos de un género, de una época, 
de una sociedad, para pasar luego al esbozo de un modelo 
general. Esta perspectiva de buen sentido es utópica. La lin
güística misma, que sólo abarca unas tres ~~~s, no 
logra hacerlo; prudentemente se ha hecho , · y es, 
Jlf.!f lo demás, a partir de ese momento que se a constituido 
verdaderamente y ha progresado a pasos de gigante, llegando 
incluso a prever hechos que aún no habían sido descubiertos.3 

¿Qué decir entonces del análisis narrativo, enfrentado a millones 

2. Existe, por cierto, un •arte• del narrador: es el poder de crear rela· 
tos (mensajes) a panir de la estmctura (del código); este arte corres· 
ponde a la noción de performance de Chomsky, y esta noción está muy 
lejos del •genio• de un autor, concebido románticamente como un secreto 
individual, apenas explicable. 
3. Véase la historia de la !J, hitita, postulada por Saussure y descubierta 
efectivamente ciHcuenta años más tarde en: E. Benveniste: Problemes 
de linguistique gént!rale, Gallimard, 1966, p. 35. 
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de relatos? Por fuerza está condenado a un procedim~ento 
deductivo; se ve obligado a concebir primero un modelo hipo
tético de descripción (que los lingüistas am'ericanos llam~n una 
cteoría» ), y descender luego poco a poco, a partir de este 
modelo, hasta las especies que a la vez participan y se separan 
de él: es sólo a nivel de estas conformidades y de estas desvia
ciones que recuperad, munido entonces de un instrumento 
único de descripción, la pluralidad de los relatos, su diversidad 
histórica, geográfica, cultural.4 

Para describir y clasificar la infinidad de relatos, se necesita, 
pues, .\jllil cteoría,. (en el sentido pragmático que acabamos 
de apuntar); y es en buscarla, en esbozarla en lo que hay 
que trabajar primero.5 La elaboración de esta teoría puede 
ser notablemente facilitada si nos sometemos desde el comienzo 
a un modelo que nos proporcione sus primeros términos y sus 
primeros principios. En el estado actual de la investigación, 
¡wece raz9nable 6 tener a la liugiiística mi~mo ~owa. .WQ!.lelo 
fundador del análisis estructuraL del reJaw. 

l. L~ LENGUA PEL RELATO 

l. Más allá de la frase._ 

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

4. Recordemos las condiciones actuales de la desnipción lingüística: • ... La 
t'struuura lingüística es siempre 1·elativa no sólo a los datos del "corpus" 
sino también a la teorJa general que describe esos datos• (E. Bacl1, 
An introduction to transformational ¡.,rrammars, New York, 1964, r•· 29), 
y esto, de Henvcniste (op. cit., p. 119): • .. ,Se ha reconocido que el 
lenguaje debía ser descripto como una estructura formal, pero que esta 
descripción exig(;i establecer previamente procedimientos y cl'iterio~ ade
c:uados y que en suma la realidad del objeto no era separable del método 
adecuado para definirlo. • 
y El carácter aparentemente •abstracto• de las contribuciones teóricas 
que siguen, en este rníme1·o, deriva de una preocupación metodológica: 
la de formalizar rápidamente anáiis!s concretos: la formalización no es 
una generalización como las otras. 
O. Pero no imperativo (véase la contribución de Cl. Uremond, más lógica 

que lingüística) . 
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menor segmento que sea perfecta e integralmente representativo 
del discurso.,. 7 La lingüística no podría, pues, darse un objeto 
superior a la frase, porque más allá de la frase, nunca hay más 
que otras frases: una vez descripta la flor, el botánico no puede 
ocuparse de describir el ramo. 
Y sin embargo es evidente que el discurso mismo (como mn .. 
ju..ora de frases) está organizado y que por esta organización 
aparece como el mensaje de otra lengua, superior a la lengua 
de los lingüistas: 8 el discurso tie!l' ~s urü4.íl<k~a~s1JW 
cgrawátiq._; más allá de la frase y aunque compuesto ú'í';ica
mente de frases, el dj§cmso debe ser nat,!,!L~lmente objetg g 
yna segunda lingüística Esta lingüística del discurso ha tenido 
durante mucho tiempo un nombre glorioso: Retórica; pero, a 

' consecuencias de todo un juego histórico, al pasar la retórica 
al campo de la literatura y habiéndose separado ésta del estudio 
del lenguaje, ha sido necesario recientemente replantear de~dc 
el comienzo el problema: la nueva lingüística del discurso no 
está aún desarrollada pero sí al menos postulada por los lingüis
tas mismos.9 Este hecho no es insignificante: aunque constituye 
un objeto autónomo, es a partir de la lingüística que debe ser 
~studiado el discurso; si hay que proponer \!!1i b..i~ótnis "" 

;rabajq a un análisis cuya tarea es inmensa y sus materiales 
infinitos, lo más razonable es postular una relación de horno
logia entre las frases del discurso, en la medida en que una 
misma prganización formal regula verosímilmente todos los 
sistemas semióticos, cualesquiera sean sus sustancias y dimen
siones: el rljscyrsQ §tría 11na ¡:pp dn•~ (cuyas unidades no 
serían necesariamente frases), así comg le fnm:. mediando cier
tas especificaciones, es un IJIN:~Ü2 ,:,.!:liscurso•. Esta hipótesis 
armoniza bien con ciertas proposiciones de la antropología 
actual: Ja~_obson y Lévi-Strauss han hecho notar que la huma
nidad J>OUía definirse por el poder de crear sistemas secundarios, 
cdesmultiplicadores» (herramientas que sirven para fabricar 
otras herramientas, doble articulación del lenguaje, tabú del 
incesto que permite el entrecruzamiento de las familias) y el 
lingüista soviético -1V.JJ10V supone que los lenguajes artificiales 
no han podido ser adquiridos sino después del lenguaje natural: 
dado que lo importante para los hombres es poder emplear 
varios sistemas de sentidos, el lenguaje natural ayuda a elaborar 

7. ·Reflexiones sobre la frase>, en Lauguage and socíety (Mélanges Jan
sen), Copenhague, 1961, p. 113. 
8~~s olnio, como lo ha hecho notar Jakobson, que entre la frase y su 
más allá hay transidones: la coo•dinación, por t:jcmplo, puede tener un 
alcance mayor que la frase. 
9. Véase en especial: Benveniste, ofJ. cit., cap. X. Z. S. Harris: ·Discoursc 
Analysis•. Lauguage, 28, 1952, 1-30. N. Ruwet: ·Analysc structurale d'un 
poemt: fran~ais•, LiHgui;tin, :1, 1%1, ti2-H:l. 
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los lenguajes artificiales. Es, pues, legítimo postular~ la 
frase y el ~!~cu~-~ .. ~~--~~Ló2..~~s.t;,f_u_n~l;t_r~~· -que llam~ueu10s 
homoli)g"íca, pina respetar el carácter puramente formal de las 
correspondencias. 
La lengua general del relato no es evidentemente sino uno de 
los idiomas ofrecidos a la lingüística del disc~·so,10 y se somete 
por consiguiente a la hipótesis homoló~il;;¡¡:~structuralmente, 
d relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a una 
suma de frases: el relato es una gran frase, así como toda frase 
<onstatativa es, en cierto modo, el esbozo de un pequeílo relatq) 
Aunque dispongan en el relato de significantes originales (a 
menudo muy complejos), descubrimos en él, agrandadas y 
transformadas a su medida, a las principales categorías del 
verbo: los tiempos, los aspectos, los modos, las personas; aderr~ás, 
los csujetos» mismos opuestos a los predicados verbales no depn 
de someterse al modelo oracional: la tipología actancial pro
puesta por A. J. Greimas 11 descubre en la multitud de perso
najes del relato las funciones elementales del análisis gramatical. 
I.:t.il !wmologja que se sugiere aquí no tiene sólo un valor heurís
tiw: implica una identidad eJl)¡e el lrn~Paj~ ~ b lite¡¡m.l[il 
(en la medi71a en que é~La s''a \I!W~~..W:..X&J.l.Í.WWLUL.iv.ile
ciad'o del' ;"e'Gtg): ya casi no es po~ible concebir la literatura 
com~ un arte que se desinteresaría de toda relación wn el 
lenguaje en cuanto lo hubiera usado como un instrumc~nto 
para expresar la idea, la pasión o la belleza: el lengua ¡e~
~üa mmjnpamrnte .il.¡lhnU:.aQ. tendiéndole cl espejo dt; su., 
Ufppja egwcrura: la literatura, en es Jecial ho , ()JO hace 
IJ," lenguaie de lat cor~l toones mtsmas t e er~. - - ., ,.....,.,~~~.¡;·~ .. ,;. ......... __....,..,. 

2. Los niveles de sentido. 

Desde el comienzo la lingüística proporciona al análisis estruc
tural del relato un concepto decisivo, puesto que al dar cuenta 
inmediatamente de lo que es esencial en todo sistema de sen-

Sería precisamente una de las tareas de la lingüística del disnnso 
undar una tipología de los discursos. Provisoriamente, se pueden rew· 

nocer tres grandes tipos de discursos: _!!lC((mÍ!li.ÍS.º- (relato) , .E_~_t·t¡¡_!~ri<:<> 
(poesía llrica, discmso sentencioso), entinl_t:l_ll_;\tko (discurso intelectual). 
1 J. Cf. iufra, III. J. - -· 
12. Debemos recordar aquí la intuición de Mallanné nacida en el mo
mento en que pmye::ctaba un trabajo de lingüística: ·El kngua1e se le 
apareció como el instrumento de la ficción: seguirá el método _dd leu· 
guaje (determinarla). El leuguaje rt'flejándose. fmalmente la fauón. le 
parece ser el procedimiento mismo del espíritu hun~ano --es ella qUien 
pone en juego todo método y el hombre se ve redundo a la voluntad•
(Oeuvres co111pietes, Pléyade, p. 851). Recordaremos 4ue para Mallauné 

wn sinónimos: •la Fitrión o la l'oe,ía• (í!J., p. 335). 
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tido, a saber, su organización, permite a la vez enunciar cómo 
un relato no es una simple suma de proposiciones y clasificar 
la masa enorme de elementos que entran en la composición 
de un relato. Este concepto es el de ~!!.~L4..c_..de.scrip~ 
Una fras~, es sabido, puede set descripta lingüísticamente a.A.io 
Vt;'fOS • PlledfS (fonétiCO, fonológico, gramatical, conteXtUa}); 
estos ~uveles están en una relación jeráq~uika, pues si bien cada 

un~ uene sus propias. ~~ida~es y sus propias correlaciones que 
obhgan. a ,una .descnpoón mdependiente para cada uno de 

eH~s. mngun mvel puede po~ sí so~o producir sentido: t2iliJ 
~m dad Q~e ¡;u:rreow,e .e· un CJ.e{lu .. JJ.lY.!;.LWIQ auQuiere ieoJ.iUJ.. 
~ ¡uwrle +n'SStarse ~"'-. u¡¡..,¡;W¡.e.J.JiU~~ .. un fonema, aunque 
~rfectament~ desc~Iptible,. en sí no significa nada; no partí-

. opa del sentido mas que mtegrado en una palabra; y la pa
l~bra misma debe integrarse en la frase. u La teoría de IQ!> 

~(~al com~ la_ en~nció ~llY~!!~!.!!) p.wprucion" .dQi .J.ipa.-; 
d.e ¡;t;laq~nes· d'~([)buqQ~..(si las relaciones están situadas 

en un m1s~o nivel), j¡¡¡gpti*U (si se captan de un nivel a 
otro). Se s1gue de esto que as relaciones distribucionales no 
basta_n para dar cuenta del sentido. f¡¡,r;1 ¡;aalhaE .. un •. ,arui~ 
eMrw:u¡r~l, _ha~, P'!PS QV~ s,U~tiu¡~.~~LJ?r~~f..O vatW in,uag¡;j¡¡s 
de descnooón ii coloc~: ~L6Lli in~t::>nri:H : 

·~rárQüicalúifé:ídoia(..-----~u~~~ ¡~rmur.# 
tos ni~ele.~, s~n o¡;>eraciones. 15 _ Es_ normal, pues, que al progre
sar la ,hr!guistica uenda a muluphcarlos. El análisis del discurso 
todav1a no puede trabajar más que en niveles rudimentarios. 

A su manera, la retórica habí: il~i~!!}ado al di§CUJ]Q...il...mew:..s 

dos ~~nos de des~n~T4!~Ja ~U.i?WlJ.U. ~ la eloculi~ 10 En nues
tros 1as, en su aná ISIS de la estructura del mito Lévi-Strauss 

Y.ª ha precisado que las unidades constitutivas dei discurso mí
tiCo (II1Íteillas) sólo adquieren significación porque están agru
padas en haces y estos haces mismos se combinan; 17 y T. Todo-

1~. •Las descripciones Iingüi.sticas nunca son monovalentes. Una descrip· 
c1ón no es .exacta o. fa!~,. smo que es mejor o peor, más o menos útil•. 

(J. ~· ~al.hday: •L~ngu1st1que générale et linguistique appliquée• Études 
de lmgu1S~1que appl~quée, 1, 1962, p. 12). 

1;.' Los mveles de Integración han sido postulados por la Escuela de 
l•~ga (v. J. Vachek: A Prague School Reader in Linguistics, Indiana, 
Umv. l'ress, 1~~· p. 468) ~ reto~ado luego por muchos lingüistas. Ea, 
en nuestla opuuón, B'cnvemste qUlen ha realizado aquí e) análisis más 
esclarecedor (op. cit., cap. X). 
1?. •En términos algo vagos, un nivel puede ser considerado como un 
SIStema de si?lbolos, reglas, etc., que debemos emplear para represen· 
tar las expreswnes•. (E. Bach, op. cit., p. 57-58) . 
16. La tercera parte de la retórica, la inuentio, no concernía al lenguaje: 
se ocupaba de las 1·es, no de Jos uerba. 
17 .. Anthropologie structurale, p. 233. (Ed. castellana: Bs. As., Eudeba, 
19~, p. 191). 

·:;;; 
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.t2.Y• retomando la distinción de los formalistas rusos, propone 
trabajar sobre QgS, grapdf§ njyelc§, ellos mismos subdivididos: 

~2ittttt:::=~ .;;:c:;Y=::!:::e~~~ 
comre~1de 12~ .t!xrxuaQi.~.~"'-"U .• :lWiWI,l¡~~~s 
~ua qlllera sea el número de niveles que se propongan y cual
quiera la definición que de ellos se dé, no se puede dudar de 
que el relato es una jerarquía de instancias. Comprender un 
relato no es sólo seguir el desentrañarse de la historia, es tam
bién reconocer •estadios•. proyectar los encadenamientos hori

zontales del chilo• narrativo sobre un eje implícitamente ver
tical; leer (escuchar) un relato, no es sólo pasar de una palabra 
a otra, es también pasar de un nivel a otro. Permítaseme aquí 
una suerte de apólogo: en La Carta Robada, P..o.t:. analizó cer
teramente el fracaso del prefecto de policía, incapaz de recu
perar la carta: sus investigaciones eran perfectas, dice, en la 

esfera de especialidad: el prefecto no omitía ningún lugar, •sa

turaba. por entero el nivel de la •pesquisa•; pero para encon
trar la carta, protegida por su evidencia,._!1abía _ (l~_e pasar a 

otro nivel, ~Íl.t,~_i.!:J;t __ ps_ic:ología del p9Iicía -por la del . encu: 
3~!~or. Del mismo modo, la •pesquisa. realizada sobre un con· 
junto horizontal de relaciones narrativas, por más completa que 
sea, para ser eficaz debe también dirigirse e verticalmente!: el 

-~!!tiE(:l . .llO está •al final del relªtO», sino que ..!2.-ª~~aviesa; 
siendo tan evidente como La Carta nobada, no escapa menos 
que ella a toda exploración unilateral. 
Muchos tanteos serán aún necesarios antes de poder sentar con 
seguridad niveles del relato. Los que vamos a proponer a<lllí 

constituyen un~r:fil provis_orio ~uya ventaja es aún casi ex
clusivamente <.hdáciíca:¡:lermiten situar y agrupar los proble
mas sin estar en desacuerdo, creemos, con algunos análisis que 
se han hecho. 19 Proponemos distinguir en la obra narrativa ,t,¡¡¡¡¡ 

.¡¡jyelee 'le dwsritKiAW eJ.uivrl f1e 1ª§ {fbiW4 (en el sentido 
que esta palabra tiene en Pt:,Qpp y en remond), ,;1 ¡¡i~l d~, 

líli "!{:iflRst (en el sentido que esta palabra tiene en Greimas 
cuan o a la de los personajes como actantes) el niv 1 ~ 
Ja pgrwá'iiu. (que es, grosso modo, el nivel - » en 
TodgrW!). Recordemos que estos tres niveles están ligados entr~ 
sí según una integración progresiva: una función sólo tü;ne sen

tido si §C ubica..en la ..2i~....&!:...~e~al de un acta¡~ ~~'.'. 
~iQD..Jlli:m.!a !e.cibe su_ se!l~!<f<i:-:-fl.!.~ d~I hecho_ . .qu.k. ~s 
nar~.~.~~~~.co.~l~!i!,da a .un discurso <pte es-su propio código. 

. .. ~·· _.., ,...... . --··--

18. Aquí mismo, infra: •Las categorías del relato literario•. 
19. He puesto especial cuidado, en esta Introducción, de no intt"fcrir 

las investigaciones en curso. 
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Il. LAS FUNCIONES 

l. La determinación de las unidfdes. 

Dado que todo sistema es la combinación de unidades cuyas 
clases son conocidas, hay que dividir primero c:l relato y de
terminar los segmentos del discurso narrativo que se puedan 
distribuir en un pequeño número de clases, en una palabra, 
hay que definir las unidades narrativas mínimas. 
Se ún la pers ctiva int radora que ha sido definida aquí, 
el an· ISI o pue e contentarse con una definición puramente 
distribucional de las unidades: es necesario que el sentido sea 
desde el primer momento el gjterio de la unid.i!.d: es el carác
ter funcional de ciertbs segmentos de la historia que hace de 
ellos unidades: de allí el nombre de cfunciones• que inmedia
tamente se le ha dado a estas primeras unidades. A partir de 
los formalistas rusos 20 se constituyen como ill,littcl todo seg
mento de la historia que se presente como el ténn¡po de una 
correlación. El alma de toda función es, si se puet e denr, su 
genflen, lo que le permite fecundar el relato con un elemento 
·que madurará más tarde al mismo nivel, o, en otra parte, en 
otro nivel: si, en Un coeur simple, Flaubert nos hace saber 
en un cierto momento, aparentemente sin insistir mucho, que 
las hijas del subprefecto de Pont-L'Eveque tenían un loro, es 
porque' este loro va a tener luego una gran importancia en la 
vida de Felicité: el enunciado de este detalle (cualquiera sea 
la forma lingüística) constituye, pues, una función, o unidad 
narrativa. 
Todo, en un relato, ¿es funcional? Todo, hasta el menor de
talle, ¿tiene un sentido? ¿Puede el relato ser íntegramente divi
dido en unidades funcionales? Como veremos inmediatamente, 
hay sin duda muchos tipos de funciones, pues hay muchos ti· 
pos de correlaciones, lo que no significa que un relato deje 
jamás de estar compuesto de funciones: LQr1p en djy>[§Q Sra'~"' 
~pjfjq ~ff\ ¡1\ifl¡ Esto no es una cuestión de arte (por parte 

el narra· or , es una cuestión de estructura: en el orden del 
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or definiciún notable: 
eta e pareoera ure ucti emen e msigmfi

cante, rebelde a toda función, no dejaría <le tener al m~n~)S, 
en última instancia, el sentido mismo del absurdo o de lo J~l
útil: todo tiene un sentido o nada lo tiene. Se podría deor, 
en otras palabras, que el arte no conoce el ruido (en el se.ntido 
informativo del término): 21 es un sistema puro, no hay, runas 
hubo, en él unidad perdida, 22 por la~go o débil o. ten~e ;rle 
sea el hilo que la une a uno de los mveles de la h.lston.a .... 
! i' fqpsjép f~· evidentement~, desde el punto d~ v~sta l~I.lguts
tico, ¡ma wudad de copse1Hd0: es e lo que 9merc decu" un 
enunciado lo que lo constÜuye en unidad for~al 2~ y no la 
forma en que está dicho. Este significado constitut~vo pn.ede 
tener significantes diferentes, a menudo muy re~orodos: s1 se 
me enuncia (en Goldfinger) que ]ame~ Bond .. vw u~ hombre 
de unos cincuenta afíos, etcétera, la informacwn ennerra a la 
vez dos funciones de presión desigual: por una parte l~. edad 
del personaje se integra en un cierto retrat.o ~~uya «Uttlnlad» 
para el resto de la historia no es nula pero s1 d1fusa,. retardada) 
y por otra parte el significado inmediato del enu~nad~ es 9ue 
Bond no conoce a su futuro interlocutor: la mudad unphca, 
pues, una correlación muy fuerte (comi~nzo de u~a amena1:1 

y obligación .de identificar). ~alª _dete¡mut~ ?ª• 0 PVl"i!S l~ll~
dade · ·t · .. llvas es )Ues necesano n )en er amas de vtst ,t 

uncwna entos < ue se exatmnan a< · 

1 el ijscmw WUPHÍ~P (~ escenas, paragra .os, < ¡· ogo~, 

mon logos interiores, etcetcra), y aún meno¡ hO!l ~lí]SIQ~. • pst
~wlógjcas» (conductas, sentimicn~os, intencwnes, mouvacwnes, 
racionalizaciones de los personajes). 

~ 1. Es en este sentido que no es •la vida•, porque 110 conoce sino mmu
nicaciones confusas. Esta •Confusión• (ese limite más allá del cual no !>e 

puede ver) puede existir en arte, pem .entonces a t.ítu\o de. dcmen10 
codificado (\Vatteau, por ejemplo); pero mcluso este tipo de •coufustón• 
es desconocido para el código escrito: la escritura es fatalmente clara. 
22. Al menos en literatura, donde la libertad de n?taCión (a consewen
cia del carácter absuacto del lenguaje articulado) unphca una n:spm."a
hilidad mucho mayor que en las artes •analógicas•, tales com~ d c~ne. 
23. I.a funcionalidad de la unidad narrativa es más o menos wm~th;•,Ja 
(y, por ende, visible), según el nivel en que juega: cuai.tdo las wndades 

están en un mismo nivel (en d caso del suspenso, por e.¡cmplo) ,. la fun
cionalidad es muy sensible; mucho menos wa.ndt~ la fun~tón está satmada 
. nivel narrativo: un texto moderno, de déhtl srgruhca.nón a mvd ~le la 
~nécdota, sólo recupera una gran fuerl~ significativa a mvcl de la e;,cnuna. 
24. cLas unidades sintácticas (más allá de la frase~ son de hedw uuHLt
dcs de contt:nido• (A. J. Greimas, Cuurs de SélllanlllJUe strucunalr). tUl SO 

t . 1 \'1 r) la ex¡>lor··a· ción del nivel funcwnal forma palie, nmeo rpat o, , " . -
pues, de la semántica gt·neral. 
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Del mismo modo, puesto que la «lengua• del relato no es la 
lengua del lenguaje articulado -aunque muy a menudo es 
soportada por ésta-, las unidades narrativas serán sustancial
mente independientes de las unidades lingüísticas: podrán por 
cierto coincidir, pero ocasionalmente, no sistemáticamente; -
func · 'n re resentadas a r unidades su · s a la 
~(grupos de rases de iversas magnitudes 1asta a o ra en 
su totalidad), ya inferiores (el sintagma, la palabra e incluso 
en la palabra solamente ciertos elementos literarios) ; 25 cuando 
se nos dice que estando de guardia en su oficina del Servicio 
Secreto y habiendo soi:Iado el teléfono, Bond levantó uno de 
los cuatro auriculares, el monema ~constituye por sí solo 
vna_ \mW¡ui fupcj,_mª'. ¡uu;~ ¡;e~¡" ¡¡. Ull con~~~,J~f~~ 
concunto de 19' lu:üig~a (el d~ una alta. técmca buro~rática); 
de echo efectivamen~e, la umdad narrativa no es aqu1 la uni
dad lingüística (la palabra), sino sólo su valor connotado (lin
güísticamente, la palabra cuatro no quiere decir en absoluto 
cuat!·o); esto explica que algunas unidades funcionales puedan 
ser mferiores a la frase, sin dejar de pertenecer al discurso: 
en ese caso ellas desbordan, no a la frase, respecto de la <tue 
siguen siendo materialmente inferiores, sino al nivel de deno

·tación, que pertenece, como la frase, a la lingüística propia
mente, dicha. 

2. Cl~ses de unidades. 

Estas unidades funcionales deben ser distribuidas en un pe
queíio número de clases formales. Si se quiere determinar estas 
cla~es sin recu_rrir a la sustancia del contenido (sustancia psico
lógica, por ejemplo), hay que considerar nuevamente a los 
diferentes niveles de sentido: algunas unidades tienen como 
correlato unidades del mismo nivel; en cambio para saturar 
otras hay que pasar a otro nivel. De donde surgen desde un 
principio dos gr~ndes clases de funci_ones: las unas Vistrib~o
n¡¡Jes.. las arras JQtegradoras. Las pnmeras corresponden a as 
funciones de ,Crop~. retomadas en especial por l}r~n~gcL pero 
que nosotros consideramos aquí de un modo infir:itamente m;ís 
detallado que estos autores; a ellas reservaremos el nombre de 
funciones (aunque las otras unidades sean también funciona
les). Su mQdelo es cU~i,u> '! .. l~.~ir dclan;ílisis de Tomachevski: .... ~ ................ ~ 
25. •No se debe partir de la palabra como de un elemento indivisible 
del arte literario, tratarlo como el ladrillo con el que se construye el edi
ficio. La palabra es divisible en 'elementos verbales' mucho más finos• 
(J. Tynianov, dtado por T. Todorov, en: Langages, 6 p. 18). 

18 

la compra de un revólver tiene como correlato e_l mom~nt? en 
que se lo utilizará (y si no se lo utiliza, 1~ notaCIÓI?- se mv1~rte 
en signo de veleidad, etcétera) , levantar el auncula-r uene 
como correlato el momento en que se lo volverá a colgar; la 
intrusión del loro en la casa de Felicilé tiene como correlato 
el episodio del embalsamamiento, de la adoración, ~tcétera. La 
segunda gran clase de unidades, de n~-~a.l~~~ -~-~te_gr~do~a, 
comprende todos los indicios (en el senttdo mas general de la 
palabra); 26 l~~!!!.<!e~J. !~~ue ... e!~t?n~e~. no,~~- u~ ~c~o <:?t!~.Pl~
n~tarja * nm~ll~I1te, ,sm~ ~ ll.~ COilS~pto lilas_ o }net:o~ ~h
~pero no o~st~nte necesan~ al senudo de la h~~t~n~ . .w.; 

cto ~r¡u·terQlp¡¡;uw• 'lue '+WiilhfJlfQ .~:MJUiíl¡~ .mfor
maciones relativas a su identidad, notaciones de «atmósceras», 
etcétera; la relación de la unidad con su correlato ya no es 
entonces distribucional (a menudo varios indicios remiten al 
mismo significado y su orden de aparición en el discurso no 
es necesariamente pertinente), sino integradora; eara cm¡¡pren-... ¡·. ... •• l!ll.td .. < · · ' sirve» una notanon ttH 1 · ot a 1a e ue as:n· a 

e s personaJes o narraCI 
¡1\t:ll.:i[ii~~~~-~-~-~- la potencia administrativa que 

om, te a que es índice el número de a.>''_ratos 
telefónicos, no tiene ninguna incidencia sobre la secuenCia de 
acciones en que Bond se ve comprorneti<l.o al aceptar l:t com~t
nicación; sólo adquiere ¡,u sentido al mvel de una upolo~ta 
general de los actantes (Bond _está del lado de_l orden); los 1 1¿ \ 
dicios. por 11. JW.tural.e+a ..w._.~~~o~,w.llol\~iiM.-.a.,..~r,¡¡¡...ilatj\o.¡.lh.Wt:lli 
éiones', "son unid· · v 'nlat .. . · -- · Jllt~S4 ~· 
rla une lO. , · » dichas~. retmt~n a _1_1n 

iilgnifiUW'• 189 4 uno 1ourras;i4JM; la 5a~i~ -&*t~1';arcm"s 
es cm1s alta», a veces incluso vatual, está fuera del swtagma 
explícito (el ccarácter» de un yersona~e ~u~ca puede ser tle~i,g
nado aum1ue sin cesar es objeto de tll(huos), es una s~ncwn 
paradigmática; por el contrario, la sanción de las cFuncwnes:. 
siempre está cmás allá», es una sanción _si~tta?~átic~- ~1 Fun
ciones e 1 ndicios abarcan, pues o na dlstlllclOn clastca: las 
Funciones iml?lican los !·elata metoni!,uico~ ~~1djcjo~: iQi 
Jd¡¡.ta metafópco~· l:i~ .. L>.f..!l!,Í~ras ca¡-~-. un~ fun~~lOna· 
Jidad del hacer y las otras a una unclOr~hdad del ser. 
Estas dos grandes clases de unidades: Fllncwnes e J ndtctos, de-

26. rodas estas designaciones, como las que s1guen, pueden set p10visorias. 
27. Esto no uupide que fwalmente la exposición sintagmát~ca de las 
funciones pueda abaiCat tclacione:t pa• alhgmáticas ent~e funuoncs sepa-
ndas, como se lo admite a partir de Lévi-Strauss y Gretmas. . . 
28. N,, es posible reducir las Funciones a aaiones (verbos) . y los ~ruhcws 
a cualidades (adjetivos), porque hay acciones que son wdtcattvas, al 
ser csignos• de un carácter, de una atmósfera, cte. 
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herían permitir ya una cierta clasificación de los relatos. Al
gunos relatos son marcadamente funcionales (c~s cuen
tos ¡¡opplare¡¡) y, por el contrario otros son maiTallamente 
Tndiciales" (s;omo las nmrehs •P~i¿QJ~§EJ;eiüi7"~st~TZiOi 
polos se da toda una serie de formas intermedias, tributarias 
de la historia, de la sociedad, del género. Pero esto no es todo: 
dentro de cada una fk estas dos j¡&¡j!prles '1~~.!:! P?,S~i?,_le det<¡¡
l!!inar inmediaramente dos subclª~L.S.k uuiyaAe.~. I.l.'!Ilil!.Í.Y!!S· 
Para retomar la clas;e de he. FmujcJ,Uea, d~i!-m.o.l qy.¡; . ..iiJ.i . ..LWi-
ll~t~~~~ .. !Ul •• Ü<:.k~~.k2lli~~.iwp.Qrtaru~~; algunas cons-

. tituyen verdaderos cnud '» el relato (o de un fragmento del 
relato); ~as • .!.w . ;ís ' ,. _,e_l esp~ci? n(,lrratiyo 
< ue se ra tís unciOnes-en llamemos a 1as · pnmeras fun-
ciones car inales o núcleos) y a las segundas, teniendo en 
cuen~a su naturaleza complementado.ra·. '. c.atálisis .. Par¡ si:&r 
fu~~ !- ~~~~ ~~ta -.9.~~-.l~ .. a~~.~-~rt.!lJ.<t 9.\l~-~- ·• e m) :• :J e : cieú:]": . ~P~1. ül ti¡;J!líH¡xs" .. WHiCQI619 t.l< ..J,ll\r!l 
~ontjm'ªcjém ~e la.~.to.ria, e~1 una palabra, <pi,ij /'lil!lfWFE 
o consl~ya~íll'iiiUih~Wi¡ st, en un fragmento <e re ato, 
suena e te Vano, es 1g1ua\llente posible que se conteste o no, 
lo que no dejará de encauzar la historia por dos vías diferentes. 
En cambio, entre dos funciones cardinales, siempre es posible 
disponer notaciones subsidiarias que se aglomeran alrededor 
de un núcleo o del otro sin modificar su naturaleza alterna
tiva: el espacio que separa a sonó el teléfono de Bond atendió 
puede ser saturado por una multiplicidad de incidentes me
nudos o detalladas descripciones: Bond se dirigió al escritorio, 
levantó el tubo, dejó el ciganillo, etcétera. &.La~ ~'álisjs §i!I'ICR. 
si,¡;]ulo fyp~~s, en la medida en que entran en correlación 
con un nÓcÍeo, pero su funcionalidad es atenuada, unilateral, 
parásita: es porque st1z m1ta a&¡.uí J.\.$:._,!;1.!!!!.- funcionalilWJ.,. p,ij!",a· 
~lA rra•eléoin (se de~cribe lo que separa""'(Tru-~omentos de 
la historia), mientras que en el lazo que une dos funciones 
cardinales opera una funcionalidad doble, a la vez cronológica 
y lógica: las catálisis no son unidades consecutivas, las funcio
nes cardinales son a la vez consecutivas y cousecuentcs. Todo 
hace pensar, en efecto, que el resorte de la actividad narrativa 
es la confusión misma entre la secuencia y la consecuencia, 
dado que lo que viene después es leído en el relato como 
causado por; en este sentido, el relato sería una aplicación 
sistemática del error lógico denunciado por la Escolástica bajo 
la fórmula post hoc, ergo propter hoc, que bien podría ser la 
divisa del Destino, de quien el relato no es en suma más que 
la e lengua»; y esta .:fusiún» de la lógica y la temporalidad es 
llevada a cabo por la armazón de las funciones cardinales. 
Estas funciones pueden ser a primera vista muy insignifican-
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tes; lo que las constituye no es el espectáculo (la importancia, 
el volumen, la rareza o la fuerza de la a¡;ción enunciada), es, 
si se puede decir, el riesgo: las funciones cardinales son .los 
momentos de riesgo del relato; entre estos polos de alternauva, 
entre estos cdispatchers», las catálisis disponen zonas de segu
ridad, descansos, lujos; estos «lujos" no son, sin embarro in
útiles: desde el punto de vista de la historia, hay que repe
tirlo, la catálisis puede tener una funcionalidad débil pero 
nunca nula: aunque fuera puramente redundante (en relación 
con su núcleo), no por ello participaría menos en la economía 
del mensaje; pero no es este el caso: una notación, en aparien
cia expletiva, siempre tiene una función discur~i~a: acelera, 
retarda, da nuevo impulso al discurso, resume, anunpa, a veces 
incluso despista: 29 puesto que lo anotado aparece siempre romo 
notable, la catálisis despierta sin cesar la tensióu semántica del 
discurso, dice sin cesar: ha habido, va a haber sentido; la fun
óón constante de la catáli~is es, pues, en toda circunstancia, 
una función fática (para retomar la expresión de Jakobson): 
mantiene el contacto entre el narrador y el lector. Digamos que 
no es posible suprimir un núcleo sin alterar la historia, pero 
que tampoco es posible suprimir una catálisis s~n alterar el 
discurso. En cuanto a h se ur · .. · ase de un · 

integradora, 

orman, pt , " e e e una relanón paramétrica, 30 cuyo se
gundo término, implícito, es umtinuo, extensivo a un episodio, 
un ¡)ersonaj·e o a toda una obra; sin ernbarg·o, es po.-.1h4; di~-

• .. 1 • 

tin 'u ir · · · · s Jro )iamente dichos, ( u e remiten a un · "Ít u·r, 
a un sentumento a una atmos era lor ejemp o le sospec ta), 
a fina ftlosorla';-.,S; "zrif§T-;rw<iíiif~(}'uf:."' s.itvt;u ¡mr:a jd¡·n! jfjpr, 
var!l_:¡j¡uar en d tjempo )' en ul 6'•padu. Decir que l~ond está 
de guardia en una oficina cuya ver~tana abierta d~p ver la 
luna entre espesas nubes que se tleslllan, es dar el md1e<o de 
una noche de verano tormentosa y esta deducción mism.r cons
tituye un indicio atmosférico que remite al clima pesado, an
gustioso de una acción que aún no se conoce. Los indicios 
tienen, pues, siempre significados implícitos; los iufonnautes, 
por el contrario, no Jos tienen, al menos al nivel de la historia: 
son datos puros, inmediatamente significantes. Los indicios 

· ·¡ · ividad de descíframier : · • .. ta Yl.. ' .;-: 

29. Valery hablaba de •signos dilatorios•. La novela polidal hace un gran 
uso de estas unidades •despisladm as•. 
30. N. Ruwct llama elemento paraméuiLo a un elerueuto que se man
tenga a lo largo de la duración de uua piet.a musical (por ejemplo, el 
lempo de un allegro de Bach, el carácter monódico de un solo). 
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t.?.E.!!~. ugcndn ,a p~nocer un caroícter, una atmósfera; los in
fó mant rcion;:~conoéi' ' ... uo' a e labor ,. ·-: su-íuñ-

cionalidad, como la de as catálisis, es pues débil, pero no es 

tampoco nula: cualquiera sea su cinanidad» con relación al 

resto de la historia, al informante (por ejemplo, la edad pre

cisa de un personaje) sirve para autentificar la realidad del 

referente, para enraizar la ficción en lo real: es un operador 

realista y, a título de tal, posee una funcionalidad indiscutible, 

no a nivel de la historia, sino a nivel del discurso. 31 

Nudos y catálisis. jndirjos ,~l.~!!P~lmes (una vez más, poco 

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

en que se pueden distribuir las unidades del nivel funcional. 

Es necesario completar esta clasificación con dos observaciones. 

En primer lugar, una unidad ¡m.etlt;_j)Crtenecer .!!.L misrQ_Q tjs;mpo 

. a dos clases diferentes¡ beber whisky (en el hall de un aero-

puerto) es una acción que puede servir de catálisis a la nota

ción (cardinal) de esperar, pero es también y al mismo tiempo 

el indicio de una cierta atmósfera (modernidad, distensión, re

cuerdo, etcétera): dicho de otro modo, ~unas unjrLules ¡¡ue

den ~r mjxtas. De esta suerte puede ser posible todo un juego 

en la economía del relato; en la novela Goldfinger, Bond, 

teniendo que investigar en el cuarto de su adversario, recibe 
• una credencial de su comanditario: la notación es una pura 

función (cardinal); en el film, este detalle está cambiado: Bond 

quita bromeando el juego de llaves a una mucama que no 

protesta; la notación ya no es sólo funcional, es también cin

diciah, remite al carácter de Bond (su desenvoltura y su éxito 

con las mujeres). En segundo lugar, hay que destacar (cosa 

que retomaremos más adelante) que las cuatro clases de que 

acabamos de hablar pueden ser sometidas a otra distribución, 

por lo demás más adecuada al modelo lingüístico. Las catálisis, 

los indicios y los informantes tienen en efecto un carácter co

mún: son expansiones, si se las compara con núcleos: los nú

~ (como veremos inmediatamente) ~ÚLIJ.~eJl"OOil~ 
f¡11itos de, ~é.l·m~~ están regidos por una lógica 
so_il_ . rios .. . .. una vez dada esta arma-

zon, · según un modo de 

proli eraCl n en pnnnp10 111 tmto; como sabemos, es lo que 

sucede con la frase, constituida por proposiciones simples, com

plicadas al infinito mediante duplicaciones, rellenos, encubrí-

31. Aqui mismo, G. Genetle distingue dos tipos de descripciones: orna

mental y significativa. La . descripción significativa debe ser referida al 

nivel de la historia y la descripción ornamental al nivel del discurso, lo 

que explica que durante mucho tiempo haya constituido un •fragmento• 

retórico perfectamente codificado: la descriplio o ekfrasis, ejercicio muy 

estimado por la nc'Orretórica. 
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miemos, etcétera: al igual que la frase, el relato es infinitamente 

cataliza.ble. Mallarmé confería una importancia tal a este tipo 

de escntura que con ella elaboró su poema ]amais wi coup 

de. dés, que bien se puede considerar, con sus cnudos» y sus 

«VIentres», sus «palabras-nudos» y sus «palabras-encajes» como 

el blasón de todo relato, de todo lenguaje. 

3. La sintaxis funcional. 

¿Cómo, según qué «gramática», se encadenan unas a otras estas 

diferentes unidades a lo l~rgo d:l sintagma narrativo? ¿~ 

ssm lup H_'ji}ilt '"i~I-UI*UHJJUVÍWH.I? Los informantes 
y los mthnos pueden combinarse libremente entre sí: así su

cede, por ejemplo, con el retrato, que yuxtapone sin coherción 

datos de estado civil y ra~gos caracterológicos. lJ na relación de 

implicación simple une las catálisis y los núdeos: una catá

lisis implica necesariamente la existencia tle una función car

dinal a la .cual <:onectarse, pero no recíprocamente. En cuanto 

a as fun · " · ·.·les están un·<· · ~.,., ... ~W!ri.~.t. ~!k 

solH aw ad: !!.P~-Ü!ll~:~(m <e Jm .. ~itl~.l/a.A.<!.UJ;.Q.~~ 
ti 10 reu )rOc<~m ~emos detenernos un momento en 

es~a u tima re an n: primero, porque ella define la annadm 

m.tsma del relato (1.1~ 1:\*~UiÁ.~~·,iJ.WJ.¡J~.,~ .~ 
!ludeos .2_0), luego porque preocupa en especial a los que tra
tan de estructurar el relato. 

. Y~ hemos sefíalado que por su estructura misma el relato 

Instituía _una CO!l.fusió!l entre la secuencia y la consecuencia, 

entre el tiempo }: la P~i;l· Esta ambigüedad constituye el pro

blema central de. ~r~taxis narrativa. ¿Hay detrás del tiempo 

d_el relato una log1ca Intemporal? Este pumo dividía aún re

cientemente a ~os investigadores. Propp, cuyos an<ílisis, como 

se sabe, han ab1erto el camino a los estudios actuales defiende 

a.bsolutamente 1a. igeductl~W&!¡¡d. !Jd ~..Wcu rmuológicg: .l.i 
tu•m.uo es· a HM~i. ow¡¡. ij,¡ ¡~¡. por esta razón, parece ne<esario 
arra1gar el cuento en el tiempo. Sin embargo, Aristóteles mismo, 

al opon~r la tr<~g~dia (definida por la UilÍdad tle la acció11) a 

la lu_stona (deft~ud~ por la plt~ralidad de acciones y la unidad 

de lle.mpo), .atnbuta ya la pnrnacía a lo lógico sobre lo cro

noló~Ico. 32 Es lo que hacen todos los investigadores actuales 

(Lévi,-Strauss,. (~rei~as, Bremond, Todorov), todos los cuales 

podnan suscn?t~·. sm duda. (aunque divergiendo en otros pun

tos) la propostcwn de Lévt-Strauss: cel orden de sucesión ero-

:J~. l'ut!liw, 1459 a. 
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dológica se reabsorbe en una estructura matricial atemporal». 33 

f1 análjsjs yw¡J tjeude, ·~ efecl~.1!~~"2ll2.l!Jii3U'" el COij: 

ti_!}.L\o. narr¡tjvp ): &.~~~_gg!_~2_~1 a someterlo a lo qut"i'\ia

llarmé llamaba, a propósito de la lengua francesa, los myos 

primitivos de la lógica. 34 O más exactamente -es este al me-

nos nuestro deseo-, la t, 1 
e e a i usió 

a ogtca narrattva ar cuenta e uempo narrativo. Se podría 

decir, de otra manera, que la temporalidad no es sino una 

clase estructural del relato (del discurso), así como en la len

gua, el tiempo sólo existe en forma de sistema; desde el punto 

de vista del relato, lo que nosotros llamamos el tiempo no 

existe o, al menos, sólo existe funcionalmente, como elemento 

d.e u~ sistema. semió~ico: e. 1 ti~~ :::ttt ~o 
P~~·¡w,pn•· ~Jr•isa, ~.9:--'~;~~~ ··-'~ . .:.-~.~-"-li~r 
~onou¡g un Uf¡&~ aSV&U~h~i'fOi el e verdadero,. t1em¡)() es una 
thi'StZn relerenoJ: crea ~sta», como lo muestra el comentario 

de Propp y es a título de tal que debe tratarlo la descripción 

estructural. 35 

¿Cujl "S f"W %1 1QiAU' 4que !i:C jmpoll!( a l~,u¡~u~ü>i!'-) .~
·dones d~ n~lij¡p{ Es lo que activamente se trata de establecer 

y lo ~ue hasta aquí ha sido más ampliamente debatido. Nos 

remitiremos, pues, a las contribuciones de A. J. Greimas, Cl. 

Bremond y T. Todorov, publicadas aquí mismo, y que tratan 

todas aterca de la lógica de las funciones. Tres direcciones prin

cipales de investigación, expuestas más adelante ¡)()r T. To

dorov, se ponen de manifiesto. ~ 911\HJf[i! y b 'lláf~Jiiil) es 

más propiamente ~: se trata e reconsdtuir la smtaxis de 

los comportamientOs""llumanos utilizados por el relato, de vol

ver ~ trazar el tr~:;.cto de 4iuJ¡. iíim:=!=:M ?¡w' u! pn-
~;Cn;,¡,;:¡¡~~~~ ~h!~~i(J.9 36 

y oiªtlcar así a luzo que se podría llamar una lógica ener

gética, 37 ya que ella capta los personajes en el momento. en 

33. Citado por CL Bremond, • El mensaje narrativo•, en: [,a semio/ogia, 

Buenos Aires, Editorial Tiempo Contemporáneo, 1970, Colección Comu

nicaciones. 
34. Quant au Livre (Oeuvres completes, J>léyade, p. 386). 

35. A su manera, como siempre perspicat pero desaprovechada, Valery 

enunció muy bien el status del tit:mpo narrativo: •El creer al tiempo 

agente e hilo conductor se basa en el mecanismo de la memoria y en el 

del discurso combinado• (Tel Quel, II, 348) ; la bastardilla es nuestra 

en efecto, la ilusión es producida por el discurso mismo, 

36. Esta concepción recuerda una opinión de Aristóteles: la fJroairesis, 

elección racional de las acciones a acometer, funda la praxis, ciencia 

práctica que no produce ninguna obra distinta del agente, contrariamente 

a la poiesis. En estos términos, se dilá que el analista trata de recons

tituir la praxis interior al ¡·elato. 
37. Esta lógica, basada en la alternativa (hacer oto o aquello) tiene el 
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que eligen actuar. El segundo U}Q!.ldu .es .lir!Q_übtico (Lt'-vi

Strauss, Greimas) : la preocupación esencJal de e'Sti'investiga

don es descubrir en las funciones oposiciones paradigrfiáticas, 

las cuales, cogforme al principio jakobsoniano de lo cpoético», 

ese extienden• a lo largo de la trama del relato (veremos, sin 

embargo, aquí mismo los nuevos desarrollos con los que Grei

mas corrige o completa el paradigmatismo de las funciones). 

La tgcera xia esbozada por Toflorm;. es algo diferente pues 

instal · · · el de las caccío · .(es decir, W; ~ 

eersonajes), tratando de esta ecer as reglas por las que e 

ret'ato combina, varía y transforma un cierto número de pre

clicados básicos. 
No se trata de elegir entre estas hipótesis de trabajo, que no 

son rivales sino concurrentes y que por lo demás est;\n hoy en 

plena elaboración. El único complemento que nos pennitíre

mos agregar aquí concierne a las dimensiones del análisis. In

cluso si excluimos los indicios, los informantes y las catálisis, 

quedan todavía en un relato (sobre todo si se trata de una 

novela y ya no de un cuento) un gran número de funciones 

cardinales; muchas no pueden ser manejadas por los análisis 

que acabamos de citar y que han trabajado hasta hoy con las 

grandes articulaciones del relato. Sin embargo, es .ntc)¡¡§t¡.:.ia. 

descri )ción lo suüci~,!}.1,S~!!!!! ... U:.U~t 
·~~~~ ...... - ..... ~+-... .. 'f":"~~~ . ·..,llt.U,,,¡,·Lio!IW. de sus menores 

segmen 'os; as unciones carcliíúiies, reconlémoslo, 110 pueden 

ser detenninadas por su «importancia», sino sólo por la natu

raleza (doblemente implicativa) de sus relaciones: un «llama

do telefónico», por fútil que parezca, por una parte comporta 

él mismo algunas funciones cardinales (sonar, descolgar, ha

blar, volver a colgar) y por otra parte, tomado en bloque, hay 

que poder conectarlo, al menos mediatizadamente, con las gran

des articulaciones de la anécdota. La cobertura funcional del 

relato impone una organización de pausas, cuya unidad de 

base no puede ser más que un pequeño grupo de funciones 

que llamaremos aquí (siguiendo a Cl. Bremond) una ,\eCHer~cia. 

Una secuencia es una sucesión lógica de núcleos unidos entre 

sí por una relación de solidaridad 38 : la secuencia se inicia 

cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario y se 

cierra cuando otro de sus términos ya no tiene consecuente. 

Para tomar un ejemplo intencionalmente fútil, pedir uua con

sumición, recibirla, consumirla, pagarla: estas diferentes fun

ciones constituyen una secuencia evidentemente cerr~tda, pues 
~-----

mérito de dar cuenta del proceso de dramatización que se da ordinaria

mente en el H'lato. 
38. En el sentido hjelmslcviano de doble implicación: dos términos se pre

supon~n uno ¡¡J otro, 
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~ es ~)osible ha~er preceder el pedido o hacer seguir el pago 
sm sahr del conJunto homogéneo .. consumición •. La secuen
cia es, e1_1 efecto, siempre nombrable. Al determinar las gran
d~s funciOnes del cuento, Propp y luego Bremond, ya se han 
VIsto llevados a nombrarlas (Fraude, Traición, Lucha, Contra
~o, ~educción, etc.) ; la operación nominativa es igualmente 
me~Jtable par_a las secuencias fútiles, que podríamos llamar 
«<lllcrosecuenoas., las que forman a menudo el grano más 
fino del tejido narrativo. Estas nominaciones ¿son únicamente 
del resorte del analista? Dicho de otro modo, ¿son puramente 
metalingüística? Lo son sin duda, puesto que se refieren al 
código del relato, pero es posible imaginar que forman parte 
de un metalenguaje interior al lector (al oyente) mismo, el 

·cual capta toda sucesión lógica de acciones como un todo no
minal: leer es nombrar; escuchar no es sólo percibir un len
guaje, sino también construirlo. Los títulos de secuencias son 
bastante análogos a esas pa!abras-cobertum (cover-words) de 
las máquinas de traducir que cubren de una manera aceptable 
una gran variedad de sentidos y de matices. La lengua del 
relat<?, que está en nosotros, comporta de manera inmediata 
e~tas rúbricas esenciales: la lógica cerrada que estructura una 
secuencia está indisolublemente ligada a su nombre: toda fun
ción que inaugura una seducción impone desde su aparición, 
en el nombre que hace surgir, el proceso entero de la seduc
ción, tal como lo hemos aprendido de todos los relatos que 
han formado en nosotros la lengua del relato. 
Cualquiera sea su poca importancia, al estar compuesta por 
un pequeño número de núcleos (es decir, de hecho, de cdispat
chers•), la secuencia comporta siempre momentos de riesgo 
y esto es io que justiliica su análisis: ~ . .l?~recer irri:iOlÍO 
cwtituir ~@t;!l~i'!Ja ~pcesión lógica de los pequeños actos 
qu~ co!!!E~Q~~.Ji.2(r~c;jr:n.ii:!OtQ ~e \lO cigarrillo (ofrecer, acep
tar, prender, fumar) ; . pero es que pr~c~s~mente en cada uno 
de es~~~.P~~w~ .es pos1~!e Uf!J!.~!~eE!lliU~~-.Y· por lo tanto, una 
@<E_had ile, KU.tido: du Pont, el comaní:litario de James Bond, 
le ofrece fuego con su encendedor, pero Bond rehusa; el sen
tido de esta bifurcación es que Bond teme instintivamente 
que e.l adminículo. encierr~ una trampa.39 La secuencia es, pues, 
s1 qm~re, una unzdad lógzca amenazada: es lo que la justifica 
a min1mo. Pero también está fundada a máximo: encerrada en 

3!1. Es muy posible desotlllit, aun a este nivel infinitesimal, una oposición 
de modelo paradigmático, si no cnue dos tétminos, al menos entre dos 
polos d~. la secuencia: la secuen~ia Ofrecimiwto del cigarrillo presenta, 
suspcndtcnd~lo, el ~aradtgma Peligro¡Segundad (descutierto por Cheglov 
en su anáhsts del Ciclo de Sherlock Holmes), Sospecha¡Protecci6u, Agresi
vidad¡Amistosidad. 
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~us funciones, subsumida en un nombre, la secuencia misma 
.:onstituye una unidad nueva, proma a func!onar como el sim
ple término de otra secuencia más amplia. He aquí u?a micro
secuencia: tender la mano, apretarla, soltaTla; este Saludo se 
vuelve una simple función: por una parte, asume el papel de 
un indicio (blandura de du Pont y repugnancia de Bond) y, 
por otra parte, constituye globalmente el término de un:t s~· 
cuencia más amplia, designada Encuentro, cuyos otros temu
nos (acercarse, detenerse, interpelación, saludo, instalación) 
pueden ser ellos mismos microsecuencias. Toda ~illa red _de 
subrogaciones estructura así al relato desde las 1~1as pequenas 
matrices a las mayores funciones. Se trata, por nerto, de una 
ierartluía que sigue perteneciendo _.al n.ivel .func~onal: y'>.lo 
cuan Q !:U~.l.~() ha .EQ<lido s~l!!llllllii!J.2. 1:2t. ~~~seJiV\~s .. m~.f!Ja· 
ciones, desde el. cig_~tl.Ei}.~?- ~1: ... ~~! .. ~2_!1_t,l,t .. _~~!e-~~ .. ~.?f!~ bat~~ .. d~ 
Bond ~2;!~lªfinge!~.c.1 ~~~!~-~Js ftipc;wn:;ll es.ta ~?I_lclt;I.do. 
la piránwle de fas funcwnes toca entonces el .mvel. s¡.gme~Jte 
(el de las Acciones), hay, pues, a la vez, una smtax1s mten.or 
a la secuencia y una sintaxis (subrogante) de las secuenoas 
entre sí. El primer episodio de Goldfinger adquiere de este 
modo un sentido «estemático»: 

Requerimiento --- ----c··-----
1 ------1 -----¡ 

Encuentro Solicitud Contrato 
1 

~---~---1 ----1 

Aborda- lnterpe- Saludo lnstalació11 

Ayuda 

1 
~-----~------ 1 

Vigilancia Captura Castigo 

miento !ación 1 
~-------~----1 ~cC..UE.~t'íA 

Tender Apretada Soltarla 
la mano ctcéttra 

Esta representación es evidentemente analítica. El lenor per
t:ibe una sucesión lineal de términos. Pero lo que hay que hacer 
notar es que los térmjr}QJ.i ~ yll_ria~ ~~~~:uenda:¡_ pueden llliiY b~en 
j~hrjqme unos en otn~s.: una secu_Gnda ~lO J!il c9n9~ido cuan
/() y~~.}ntercalándose, pued~ surgtr el ternuno uuc1al de un! 
miCVª- ~ecuencia: las secuenoas se desplazan en contrapuntos; 
ftmcionahnente, la estructura del relato tiene forma de «luga»: 
por esto el relato «se sostiene» a la vez que «Se prolonga». La im
bricación de las secuencias no puede, en efecto, cesar, deutro de 
una misma obra, por un fenómeno de ruptura radical, a menos 
que los pocos blm1ues (o «estemaS>>) estancos que, en. este caso 
la componen, sean de algún modo recuperados al mvel supe-

--------------
40. Este contrapunto fue presentido por los l<'onuali>tas rusos, cuya tipo· 
logia esbozaron; tamtién se consignaron las principales estructuras •retor
cidas• de la frase (d. iu{ra, V, 1). 
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rior de las Acciones (de los personajes) : Goldfinger está com

puesto por tres episodios f~ncionalmente independientes, pues 
sus estemas funciOnales deJan por dos veces de comunicarse: 

n~> ?ªY IJinguna relación_ d!K ~!J.!llcia ~I!.tM;. ~-~pimdi~M-ia 4 
,..E;Iscma Y eL2.tJL~r~ oers~ ~ubsiste una rclación act¡w- J 
:~qal ¡me~ los nersonaJes (fr ¡¡m .cg!ii±!!Ó!t&t Ia:Atiijfi¡¡í-~ 

sus relaoof!es¿ son los !Hism~:- Reconocemos aquí a la epo
peya («COHJUnto de fábulas múltiples»): la epopeya es un re

lato q~tebrado en el plan?_ funcional pero unitario en el plano 
actanoal (esto puede venftcarse en la Odisea o en el teatro de 

Brecht): Hay, pues, que coronar el nivel de las funciones (que 

proporw~na la mayor parte del sistema narrativo) con un ni

vel supenor, del que, a través de mediaciones, las unidades del 

pri~er nivel extraigan su sentido, y que es el nivel de las 
Accwnes. 

111. LAs ACCIONES 

l._ Hacia una posición estructural de los personajes. 

En la Poética aristotélica, la noción de personaje es secundaria 

y_est~ en~eramente sometida a la noción de acción: puede haber 
fabulas sm «Caracteres>>, dice Aristóteles, pero no podría haber 

cara~teres ~i~ fábula. _Este enfoque ha sido retomado por los 
teóncos clastcos (Vossms). Más tarde, el personaje, que hasta 
ese momento no era más que un nombre, el agente de una 

a~ción,u tomó una consistencia psicológica y pasó a ser un indi

VIdu~, ~na <<persona>>, en una palabra, un o:ser» plenamente 

constttmdo, aun cuando no hiciera nada y, desde ya, incluso 

antes de actuar; 42 el personaje ha dejado de estar subordinado 

a la acción, ha encarnado de golpe una esencia psicológica; 

est.as esencias p~dían se~ sometidas a un inventario cuya forma 

mas pura ha sido la lista de los «tipos» del teatro burgués 

~l~ coqueta, el padre l_lO?,le, etc.). Desde su aparición, el aná
lisis estructural se. resistiO fuertemente a tratar al personaje 

como a una esenoa, aunque más no fuera para clasificarla; 

como lo recuerda aquí T. Todorov, Ton~nski llegó Jl:wa.. 
ne~ar al m;r~oi¡a\e t9<la Íilli)Ort6J.ilh~a narrativ~¡ pu~l~Q..Jie xi~ 
que Iue~o atenyo, Sm llegar a retirar los persorlaJes del aná-

41. ~o olvidemos que la tragedia clásica sólo conoce •actores• no •per
sonaJes•. 
4~. El ·~ersonaje-persona. re_ina en la novela burguesa; en La guet-ra y 
la paz, Nicolás Rostov es a pnmera v1sta un buen muchacho, leal, valemso. 

ardiente; el p~íncipe Andrés, un aristócrata, desencantado, etc.; lo que les 

sucede luego ilustra ;us pe1 sonahdades, pero no los constituye. 
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lisis, Propp los redujo a U}1a tipQlo~ia sjm¡,¡le iumlad¡¡., !l2.....m 

1!\ })SjcoJpgÍí&,1 sino en la _ypjr!ad d" h¡¡ iloUÍQB¡;¡¡ 'IJ./o' U.L~ 
l~s impartí~ (Dador de objeto mágico, Ay'uda, Malo, ett.). 
A Qartir de ProRu, el personaje no deja de plantear al análisis 

éstructural del relato el mismo IJ.[O~@: ¡20r una parte, los 

)lf'"WDajes (cualquiera sea el nombre con t¡ue se los designe: 

dramatis personae o aqant¡;~ CO!l§LÜl.m&n un gl¡uw J!~i,j-
< ión nsreg(~ f_ue~~. ~.\.$;1 .~..W....!-le\Ult:Pí.l.li. ~¡¡¡¡-jq¡;¡~~ ¡¡¡~q;~

~s dejan de st:r inteli~ibles, de modo que se puede decir ron 

razÓn que no existe en el mundo un solo relato sin «perso
najes» 43 o, al menos, sin «agentes»; pero, gw: otra pan t;, estos 

«agentes. que son muy numerosos, no pueden ser ni descriptos 
ni clasificados en términos de «personas», ya se considere a la 

«persona» como una forma puramente histórica, restringida a 

óertos géneros (por cierto, los que más conocemos) y <¡ue, en 

<·onsecuencia, haya que exceptuar el caso, amplísimo de todos 

los relatos (cuentos populares, textos contemporáneos) .¡ue 

nnnportan agentes, pero no personas; ya sea que se sostenga 

que la «})Crsona» nunca es más que una racionalización crítica 

impuesta por nuestra época a simples agentes narrativos. J;J.. 
an{tlisis estructural, mn~ rp jdadqso de no ds;fjuir al pemHliÜ!l. 

en términos de esencia esicológica. ~ 111! esr(~fZíi<}Q hasta huyl 

a tra~és de djversas hipÓtesis, cuyo eco encontraremos en algu

nas de las contribuciones que siguen, en definir ;ll personajeJ 

!!.9 como un «S.l'h siuo rqmq !!" fiHirtiripaure». Para Cl. ~ 

mgpsL cada )ersona ·e uede ser el a >·e m' l uencias de 
acno · < ue le son )rO )ia · Frat de Scduccúín ; cuando uua 

secuencia implica dos personaje~ que e~ el caso nor

mal), la secuenda com¡wrlg dos perspectiyas. .o, si se prefiere, 

dos nombres (lo que es Fraude para uno, es F11gwlo para d 

otro) ; en suma, cada ¡)Crsonaje, incluso secundario, es el héroe 

de su propia secuencia. T. Todorov, analizando una novela 

"psicológica• (Les liaisons dJftgereuses) (Las Relacioues pe

ligrosas) L!.iUL.e.--UQ,.,W¡, los perwnajesH;rsqrw, .sipq ili: h1s tn,;¡ 
&ldUfks .n;Ja¡;j¡;mn ~n Ja~ ~Ll~ c}l!¿s ¡medep mmpmmw'•>t ~ 
<jj¡' llan-¡a ¡u-edicadgs, de ha¡¡q (aPlQf CS)'lJ;uJJirarjc)U é'~lula); 

estas relaciones son ~!i\!as..l,!QJ' .cl ;wálilii!i ª·· .~!CJ:i (:la~~~ <le 
t~!iu: <J~ .. dr.;,rivacj~n,. cuando se trata de dar cuenta de otras 
relaciones y l~~~~ciZ!! cuando se trata ele describir la trans-

4:1. Si una parle de la literatura contemporánea ha atacado al •personaje• 

no ha sido para destruirlo (wsa imposible) sino para desperwnalilarlo, 

lo que es muy diferente. Una novela. aparentemente sin personajt's, como 

Dmme de l'hilippe Sollers, desc~ha enteramente a la persona en provecho 

del lenguaje, pero no por ello deja de conservar un jue~o fundam"'ntal 

de actantcs, frente a la a(:ción misma de la palab1a. Esta liteiatura posee 

siempre un •>ujeto•, pero este •sujeto• es a partir de ;u¡uí el dd lenguaje. 
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formación de estas relaciones a lo largo de la historia: hay 
muchos personajes en Les liaisons dangereu.se.s, pero do que 
se dice de ellos,. (sus predicados) se deja clasificar. Final
mente, A. J. Gq¡ima¡ propuso describir y cl¡sifjs¡r lqs ,¡wr
sonajes del relato, no see/1!1 lq QUe SQP sjno seaf'n lo QJ•r 

~ (de allí su nombre de acliln{ü-), en la m¡f'jda ¡¡p QUS 
¡urticieen. de tres grande~ ~jes semánti'n~. que por lo demás 
encontramos en la frase (sujeto, objeto, complemento de atribu
ción, complemento circunstancial) y que son la c;;gmunjcarjQ~r f de!r (o la búsqueda) y la pwtJg 44 como esta participa
'::i&li _l!_,e ordena por ¡za¡ejj~~, también el mundo infinito de 
1os personajes está sometido a una estructura paradigmáti
ca (SujetojObjeto, Donante/Destinatario, AyudantejOpositor) 
proyectada a lo largo del relato; y como el actante define una 
clase, puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados 
según reglas de multiplicación, de sustitución o de carencia. 
Fs'í'§ .U:c¡¡ conc;;e,l,lc.i2p!i§..~'Jen nwrhm,.¡wqLQ~ eu."'n~rmía El 
principal, es necesario repetirlo, es c,kfinjr el versou.a.ie p.o.r 

Ji" ~=~=r': ~ ~: ;~¡-r~-~ ~ ··~~~l!ñ siewlq eU'M tw*e-~ ÍlAS , GZ ;¡;; Efl ]! por esto hemos lla-
. mado aquí al segundo nivel de descripción, aunque sea el 

de los personajes, nivel de las Acciones: e~r<l p;tlabra llQ deb.e, 
pues,tser. imerpretadª a.cá en el sentido de los pequeños actos 
que_ {Qnnai} el tejido del primer nivel, sino en el sentido de 
la~_ gx¡a.nde:¡ arti~ul<!ciones de la ~unis (desear, comunicar, 
1 !!Sttar) . 

2. El problema del sujeto. 

Los problemas planteados por una clasificación de los perso
najes del relato no están aun bien resueltos. Por cierto hay 
coincidencias acerca de que los innumerables personajes del 
relato pueden ser sometidos a reglas de sustitución y que, aun 
dentro de una obra, una misma figura puede absorber per
sonajes diferentes; 45 por otra parte, el modelo actancial pro
puesto por Greimas (y retomado desde una perspectiva dife
rente por Todorov) parece sin duda resistir a la prueba de 
un gran número de relatos: como todo modelo estructural vale 
menos por su forma canónica (una matriz de seis actantes) 

44. Sémantique structurale, 1966, p. 129 sq. 
45. El psicoanálisis ha acreditado ampliamente estas operaciones de conden
sación. Mallarmé decía ya, a propósito de fiamlet: •¿Comparsas? Son muy 
necesarias, pues en la pintura ideal de la escena todo se mueve según una 
Jeciprocidad simbólica de tipos ya sea entre sí o respecto de una sola 
figura.• (Crayonué au thédtre, Pléyade, p. 301). 
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que por las transformaciones reguladas (carencias, confusio
nes, duplicaciones, sustituciones), a las qu~ se presta, permi
tiéndonos así esperar una tipología actancial de los rela'to~; 46 

sin embargo, ~~n¡lg la matriz tjp¡e u..n..b.Wiol.ll JilQYEL~i:.ü;~r 
(como en el caso de los actantes de Qi-dwf:=~.i.D.:i.u
ficiemememe 4e le m u! rj¡,¡l iridí•" '~~ .. ~,J;!4a.l,Ü;i¡;¡¡i.j;;jQ.11f,:s .J;j¡ 

cuamu éstas son.i.W.'.!.!ifa&t~ !.tU ~mjnw&,¡J,¡¡:. . .¡;u¡¡,¡~U,~~; y cuan
do estas perspectivas son respetadas (en la descripción de ~
~, el sistema de los personajes resulta gema.:¡jadg paro;:e
~ la reducción propuesta por T<Mkwoy, evita ambos esco· 
llos, pero hasta ese momento recae solamente sobre l)A*. .. .lW.i-'P 
~ Pareciera que todo esto puede ser armonizado dpida

mente. l.:! verdadcr:• difiA.:.!J\~il~!~l!.i%~-~.l.il....4:l.íl~~ij,;¡¡,¡j.Qo 
de log personajq t;s li! llbi~~L(ii~\IJ.J.~~Q.J,i¿¡UQ..~ ~~&cl.l.UaJ. 
del s~jcto en ~:.;¡~¡¡,.¡llíl.t¡;¡, ,.,;.~;Mu.r~ ~¡¡,lf.ll~a.~J:Qnuvl¡_¡. 
¿Quzen é¡ ei i!íJitq úui¿¡ocL ¡· u;:nj~? ¿Hay o no hay 
una clase privilegiada de actores? Nuestra novela nos ha halJi
tuado a acentuar de una u otra manera, a veces retorcida (nega
tiva), a un personaje entre otros. Pero el privilegio est;Í lejos 
de cubrir toda la literatura narrativa. Así, muchos relatos en
frentan, alrededor de un objeto en disputa, a dos adversarios, 
cuyas «acciones,. son así igualadas; el su jeto es entonces venla
deramente doble sin que se lo pueda reducir por sustitución; 
es esta incluso, quizás, una forma arcaica corriente, como si el 
relato, a la n1anera de ciertas lenguas, hubiera conocido tatll
bién él un duelo de personas. E~te duelo es tanto m<Ís Ílllerc
sante cuanto que relaciona el relato con la estructura de ciertos 
juegos (muy modernos) en los que dos adversarios iguales de
sean conquistar un objeto puesto en circulación por un árbi
tro; este esquema recuerda a la matriz actancial propuesta por 
Greimas, lo que no puede asombrarnos si aceptamos que el 
juego, siendo un lenguaje, también depende de la misma h

tructura simbólica que encontramos en la lengua y en el relato: 
también el juego es una frase. 41 ~ ¡Jues ~1.l.m¡,;¡vamos una clase 

rivile iad· d · · • · '-'l. ~!J.i~~ s_\fi ~C!~Ú!il!!.!C~:W:Js:.L!l'fs~~: 
.......... _.....,...._ ..... -fa .. L!!!_st~O.~ .. ,~~···'~WJ.Ua.ispd~: <_t 

- · · · · · · · · · · !i.l.~ID.!I. ns>..~.s.i.~9lü-
,&Ica §!Jl¡Q g¡¡m~¡;,tic~Il: una vez m<Ís, habrá que acercarse a la 
lingüística para poaér describir y clasificar la instancia per~u
nal (yojtú) o apersonal (él) singular, dual o plural de la ac-

4tl. l'or ejemplo: los relatos en los que el objeto y el sujeto se confunden 
en un mismo pen.onaje son relatos de~ la búsqueda de si miww, de "' 
propia identidad (L'Ane d'or); relatos donde el sujeto persigue objetos 
sucesivos (Mmlame Bvvary) , etc. 
47. El análisis del ciclo de James Bond, hecha por U. Eco, se refiere más 
al juego que al lenguaje. 
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ción. Serán quizá la¡; qregw;i~ ~raroati~e la_eersou¡~. 

{slccesihles en nuemos prouombres). . .!as..Q"'- den I"-:-u.m:~!iel 
pivel caccionah. Pero como estas categorías no pueden definirse 

sino por relación con la instancia del discurso, y no con la de la 

realidad,48 ]M rerwniw eg Hmtg unidatlt;aJJMluatiWfl;~

u¡l». §~lg adm+jnea.M&-_.ili¡dp. 4f" iw,Usihahhd) si ..v:.,,J.Q¡¡ 

4'.!;~:UB íiJ ''r'*¡ nivel fle.l¡¡ ">scriiWiiÍ9r 'l'lf llamarcmg¡ iQW 
!JJX!;l de f.sM*HWión (por oposición a las Funciones y a las. 
AcciOnes . 

IV. LA NARRACIÓN 

l. La comunicación narrativa. 
f'!-

~Así como existe, en el interior del relato, una gran función de 

intercambio (repartida entre un dador y un beneficiario) , 

también, homológicamente, el relato como objeto es lo que se 

juttga en una comunicación: hay un dador del relato y hay un 

destinatario del relato. Como sabemos, en la comunicación lin

güística, yo y tú se presuponen absolutamente uno al otro; del 

misrJo modo, no puede haber relato sin narrador y sin oyente 

(o lector). Esta es quizá, trivial y, no obstante, está aun mal ex

p!otaclo. Ciertamente, el papel del emisor ha sido abundante

mente parafraseado (se estudia al cantor» de una novela sin 

preguntarse, por lo demás, si él es realmente el «narrador») , 

pero cuando pasamos al lector, la teoría literaria es mucho más 

púdica. De hecho, d problema no consiste en analizar inttQS· 

lec ti vame1 los motivo, narrador ni los efectos ~~e}~ 
roduce sobre el lector4_ !lino en e escribir el cóCl•go 

u· r 

\L lg largo del.Jzlatg miSW9· Los signos del narrador parecen 
a primera vista más visibles y más numerosos que los signos 

del lector (un relato dice más a menudo yo que tú) ; en reali

dad, los segundos son simplemente más retorcidos que los pri-

• meros; así, cada vez que el narrador, dejando de •representar•, 

narra hechos que conoce perfectamente pero que el lector igno

ra. se produce, por carencia de significación, .t..W SÍiPO !le lec! un, 
pues no tendría s;¡ptido que el narrador se diera a sí mismo 

una información:Lfeo era el patrón de esta «boite»,49 nos dice 

48. Véanse los análisis de la persona que hace Benveniste en Problemes de 

I.itlguistique genérale. 
4Y. Doub/e bang a Bangkok (Doble golpe en Bangkok). La frase funciona 

como una •guir1ada• dirigida al lector, como si uno se volviera hacia él. 

Por el contrario, el enunciado: cA;i pues, I.eo acababa de S11lir• es un signo 
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una novela en primera persona: esto es un signo del lector, 

cercano a lo que Jakobson llama la función conativa de la 

comunicacióñl Dado que carecemos de inventario, dejaremos 

por ahora de 1"ado los signos de la recepción (aunque son igual

mente importantes) , para decir una palabra acerca de los sig

nos de la narración. 50 

¿<¡ujép es el rl¡.[lm •lrl relarg? Hasta aquí parecen haberse enun

ciado tres concepciones. La mjmn~. considera q.w,;_,.s.:l.~ 

es emjtjrlq pm upa ¡lersqua (en el sentido plenamente psico

lógico del término) ; esta persona tiene una nombre, es el aijtor. 

en t¡uien se n1ezclan sin cesar ta í'perspnaljtJad. y el 6i[l< .. de 
un indiyidUA, peyW;tam~nts;. idt;ijtifjradn, que periódicamente 

toma la pluma para escribir una historia: cl relato (en partí

miar la novela) l,lO es. entonces m~~ que la exvresjón de un ~ 

cx::or a el!~. ~ s~ concepción~~ ~==~~:Tijdor u!l'J Wf_.: Üe mnd!: __ ~ __ ...:..~p¡uenrqnelJle..L~--1--.'..;_ ___ ~~ 
la hist<;>.~i:! desc!e, up J!llnto de;, vi~tíl liiUVTÍPJ.', el de~ H ti 
n~or es a la vez i · ersona· , (puesto que sabe 

to o o que su~ec e en ellos) X..S:~~ puesto lfUe jam:is se 

idemifica con uno más que con otro). ~:<t __ t~!seril WJl{:s;p¡;il'm, 

la más reciente (!:Jenry Jame¡¡, .S.;;u;~ señala que ~,Ui.L[ry,wor 
debe lirnitar sy relato tJ. lo s.¿ue ¡;¡uedtg, qh;eer~ Q, !t''hcr 1, •• 

persona· es: todo sucede como si cada uersona ie Juera a !>U....llCJ. 
...... ...,_r~>;JIW'JliWW,_....,...,..A:t~~ft/t..~/~ 

e enllSor del relato. l~stas, tr~~ «;;.Q!1~!o?PC!Q!l.l:ii .~Qil 1guahnente 

í~;"~~~:;·~fA eu que las Lres parecen ver en d llitUa
dor_y..,m1Q~ZruJJ}~!;~.pt:r~nas rca\~:~. J<.Yi~.ali.!' (es conoóda la 
indefectible fuerza de este IUito ljtnwio), ...1:'2!~()_ si el relato 

se ~e~!::rmiuara origin¡tlmmte en ~u nivel referencial (se trata 
de concepciones igualmente •realistas•) . Ahora bien, al menos 

desde nuestro punto de vista, narrador y per;wnajcs WU >>S:.U· 

<·ii;llmente w·res de pupel»; el autor (material) de llil n;ljilp 

no puede confundirse para rwh nm '!l p·•rndor .!k ~...u;L,u.u;52 
los sio·nos del narrador ···· ·- ··--· ,._., ,-~ ;'" , 

· · ·c amente accesib s a un an: · · ·, emioló ·· · · E_ero para 

t_!~t:~di: que el autor Ulis.t!lO ya .. se e](porlga, se oculte o :;e 
ilq~re) dispone de o:signos» que diseminaría en su obra es nece

sario suponer entre la cpersona• y w lenguaje una rel:.!ciún 

del narrador, pu~s forma parte de un razonamiento hecho por una •per

sona•. 
f>O. Aquí mismo, Todorov estudia además la imagen del narrador y la 

imagen del lector. 
51. •¿Cuándo se esc:ribirá desde el pun~o de vista de una farsa su.per·ivr, es 

decir, como Dios nos ve desde arriba?. (Fiauben, Preface a la vie d'écrivain, 

Seuil, IY65, p. 91). 
52. Hislindón tanto más nece;.ario, al nivel que nos ocupa, cuanto qut·, 

históricamente, una mMa ~onajlls:rab!e ~ rtj¡'o~ 'fiM4C$j !.1¡; aw.w, (relatos 
orales, cuentos populares, epopeyas coríílidas a aedas, a recitadmes, etc). 
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signalética que haría del autor un sujeto pleno y tlel relato 
la...e.r.pr~.!?n)nstn.IIJ.lental de eua. pleu.i.u.ut .. a lo cual no puede 
resolverse el análisis estructural: quien habla ten el relato¿ 
no es quieu esqibe kP la vida) y guíen esp-jbe ng es,quiw 
existe.53 

~ho, la narración propiamente dicha (o código del narra
dor) no conoce, como por otra parte tampoco la lengua, sino 

vu.::,owe_dos sistemas ¡Je signos¡ uersonal :x.apersonalo..estos dos sistemas 
dh,.. no presentan forzosamente marcas lingüísticas que aludan a la 

persona (yo) y a la no-persona (él) ; puede haber, por ejemplo, 
relatos, o al menos episodios, escritos en tercera persona y cuya 
instancia verdadera es, no obstante, la primera persona. ¿Cómo 
decidir en este caso? ~!~.!_t'i_E.l<HQ (o el pasaje) 
,2el él alJ:,(;!: en tanto esta opeJ¡¡ls;i~n no I!J9V.f.?5}1,l.c IM&~HM. 9~ra 
alteración del djsqu.w :¡al~Q .cl. cambio .!!Üguo ... U.e.~.pum,mJ•: 
.Qres ~ramarjca.lt:s, es seguro que permanecemos en un sistema 
de la persona: todo el comienzo de Goldfinger, aunque escrito 
en tercera persona, de hecho está dicho por James Bond; para 
que la instancia cambie, es necesario que el crewriting• se vuel
va#imposible; así la frase: «Vio un hombre de unos cincuenta 

· ~ños de aspecto todavía joven, etc.•, es perfectamente personal, 
~;a pesar de él («Yo, James Bond, vi, etc.»), pero el enunciado 
narn:tivo cel tintineo del hielo contra el vaso pareció dar a 
Bond una brusca inspiración» no puede ser personal a causa 
llel ve'rbo «parecer• que se vuelve signo de apersonal (y no él) . 

Es cierto que el apersop·~ ~~~~~~~~ ~¡;~~!irional del ¡e)arg dadQ 
que la lengua'lia "í/rb¿[.;;4;,¿ un ;¡;~-~-PJ"QIÚo 
del relato (articuladQ sphre e) agrisLQ) ' 54 de~tina~l~ a ~uw;i.!;Wr 
d-¡newme de q,ujen habla: «En el relato, dice Benveniste, na
die habla,. Sin embargo, la instancia temporal (bajo formas 
más o menos disimuladas) ha invadido poco a poco al relato 
siendo contada la nanación en el hic et nunc de la locución 
(definición del sistema personal) ; así vemos hoy a muchos 
relatos, y los más corrientes, mezclar a un ritmo extremada
mente rápido, incluso en los límites de una misma frase, el 
personal y el apersonal; como por ejemplo esta frase de Gold
fifl.ger: 

~us ojos 

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

personal 

a personal 

personal 

del que hablo cuando hablo es el mismo que 
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pues esa mirada fija encerraba una meLcla 
de candor, de ironía y de menosprecio · 
por sí mismo aperwnal 

La mezcla de sistemas se siente evidentemente como un recurso 
facilitador. Este recurso, exagerado, puede llegar a utili1arse 
como celada: una novela policial de Agatha Christie (Las cinco 
y veinticinw) !>Óio mantiene el enigma porque engalla sobre 
la persona de la narración: un personaje es descripto desde ~len
tro, aun cuando es ya el criminal 55 : todo sucede como st en 
una misma persona hubiera una conciencia de testigo, :r.ma
nente al discurso, y una conciencia de criminal, inmanente a 

lo referido: sólo el torniquete, abusivo de ambos sistemas per
mite el enigma. Es comprensible, pues, ¡lue en el otro polo de 
la literatura se haga del rigor del sistema elegido una condición 
necesaria de la obra; sin que siempre se pueda, sin embargo, 
respetarlo hasta el final. 
Este rigor -buscado por ciertos sistemas contemporáneos-- no 
es forzosamente un imperativo estético; lo que se llama una 
novela psicológica está extraordinariamente marcada por u~1a 
mezcla de ambos sistemas, movilizando sucesivamente los stg
nos de la no persona y de la persona; la «psicología• no pued~, 
en efecto, -paradójicamente- conformarse con un puro sis
tema de la persona, pues al referir todo el relato sólo a la 
instancia del discurso, o si se prefiere al acto de locución, queda 
amenazado el contenido mismo de la persona: la Uf'>UIH ~.»t

"'º-ló&!ca, ,,~~~ lml¡u JTfrn·uriíiQ J.JQ,,¡.i,(w,us;...I*J;¡¡~QI.J,,WU~~~~~ 
la, vef§ona lingüí;¡tiq,,l¡,ukltal..»JJni•I·A·"'*¡,.u,Li ~~di~~
~m?s. iUL&~ULi~¡HII g,w_~l~· uieo M4lu ... •~~.~lb.ii~m»~ ~~IJ 4.-
f " . el l . . . . 

· e· Ol'lamo · -- se trata le una subversión impor-
tante (me uso el público tiene la impresión de que ya no se es
criben «novelas») pues se propone hacer pasar el relato, del 
orden de la pura constatación (que ocupaba hasta hoy) al 
orden performativo, según el cual el sentido de una palabra 
es el acto mismo que la profiere 56 : hoy, escribir no es «contar», 
es decir que se cuenta, y ¡smil jr todo t:l n;fqpue üill ijUC g 

!;5. Modo personal: .Aun a Uurnaby le parecía que nada se notaba <·am
biado, etc .• El procedimiento es todavía más grosero en Le Meurtre ~le 
Roger Akroyd (El crimen de Roger Akroyd), porque el cnmmal drn· 
frant:amente yo. 
f>ü. Sobre;. e;! ~fuuwl.l.ill41, d. infra ~la mntrihución de T. Tot!Qrov. El 
ejemplo clásico de perfonnativo es d enunciado: yo decltlTO la g;uerw, 

que no •constata• ni ·dcsnibe• nada, smo que agota su senudo en su 
propia enunciación (contrariamente al enunciado: el rey lw tleclarado la 

guerra, que es comprobatorio y descriptivo). 
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<~ic~iÜ .a e~¡e aqg (le lqmcj{J¡;¡¡ es por esto que una parte de la 

literatura contemporánea ya no es descriptiva sino transitiva 

y se esfuerza ror realiz~r en. l~ palabra un presente tan puro 

que t?do el d1scurso se 1denuhca con el acto que lo crea, sien

do as1 todo el logos reducido -o extendido- a una lexis.51 

2. La situación del Telato. 

<e a narrativida&., e1~~n 
hmciones acciones en ·¡ comunicación narrativa articu a a 

s? re su d~dor y su deuinati.\{ior gunos e estos stgnos ya an 

sulo estU(ha7Ios: en las literaturas orales se conocen algunos 

códigos de recitación (fórmulas métricas, protocolos conven

cion~les de presentación), y se sabe que cl «autor» nq es cl 

~AA IIIV'?'? w att ifi;ttw4~i..tijjiUí•i. ww¡,-.L.q,¡lp llH+M.;.¡¡¡¡ 

J?' el effhgs¡ W\'9 Wi" QIIPBH'i 6 QU IsW UY'WWar en estas 
~Jte:atu~as, el mvel «narracional» es tan nítido, sus reglas tan 

_1mperauvas, que es difícil concebir un «cuento» privado de los 

1~gnos_ codificados del relato («había una vez», etc.). En nues

tras hteraturas escritas, han sido fijadas muy tempranamente 

las "formas del discurso» (que son de hecho signos de narra

tividad) : clasificación de los modos de intervención del autor, 

esbozada por Platón y retomada por Diómedes,58 codificación 

de los comienzos y los finales de los relatos, definición de los 

diferentes estilos de representación (la oratio directa, la oratio 

imlirect~, con sus j~zquit, la oratio tecta) ,59 estudio de los •pun

tos de v_Ista», etc. Iodos estos elementos fom1an parte del nivel 

«lla~racwnal», a los que hay que agregar, evidentemente, la 

e~critura en su conjunto, pues su función no es «transmitir» 
el relato sino exponerlo. 

Es, en efecto, en una exposición del relato donde van a inte

grarse las unidades de los niveles inferiores: Urma lijfima 

del relato_. eJI tallt? .. !J:i:~S.. ~[.W,¡j< j¡•gili;_~ CQIUenjd~_YJ'~.foJ-

UW WA¡l~'P" ü~':'~:;;:t~!'!Q~.~ ?nit~n;¡~~ . Esw 9 üu-
. ; :'{( o lllvel ( ue uueda 

:tlcanzar nuestro aJl'í!isis ~üu.:~r~r el riesgo < e sa irse deloh-
eto-relato e, · · · · c1\ 1'i re la de • iíüiiañeñ2f?. 

57. Sobre la oppsidQn de lg¡¡;m. f lexü, véase más adelante el texto de 
G. Gcnctte. 
58. l!enus ""iictivum vel imitativum (no intervención del narrador en el 

discurso: teatro, po~· ejemplo) ; gemu l'nnan-ativum (sólo el poeta tiene 

la palabra: sentenClas, poemas didácticos) ; genus com11111ne (metcla de 

dos géneros: la epopeya) . 
59. H. Sürensen: Mdanges }anseu, p. 150. 
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1 
que está en su base. La narración no puede, en efecto, recibir 

su sentido sino del mundo que la utiliza:· más allá del, nivel 

cnarracionah comienza el mundo, es decir, otros sistemas (so· 

ciales, económicos, ideológicos), cuyos términos ya no son sólo 

los relatos, sino elementos de otra sustancia (hechos histú

ricos, determinaciones, comportamientos, etc.). Así como la 

lingüística se detiene en la frase, el a!}¡Ílisjs ds;j relato se Uetjq¡c ~ 

en el dieycurw¡ inmediatamente después hay que pasar a otra 

semiótica. La lingüística conoce este tipo de fronteras, que ya 

ha postulado -sino explorado-- con el nombre de situación, 

Halliday define la «Situación» (en relación a una frase) como 

el conjunto de los hechos lingüísticos no asociados; 60 Prieto, 

corno «el conjunto de los hechos conocidos por el receptor en 

el momento del acto sémico e independientemente de este.» 61 

Se J e 1 cir del mismo, l~.Q:JY,,!l!,l¡""~>~,t!.!Jil:;t~ ~~ \rib~tario'¡ 
< • re ato» con unto <1e >rotoCDfos se •un 1os 

cua es~ · · · · • n as sone a< es ama< as «ar-

7aíaiS:, la situación de relato esd fuertemente codificada; en 

cambio, en nuestros días, sólo la literatura de vanguardia 

piensa aún en protocolos de lectll!a, espectaculares en M<.llar

rné, quien quería que el libro fuera recitado en público según 

una combinatoria precisa, tipogrüficos en Butor que trata de 

acompafíar al libro con sus propios signos. Pero, corriente

mente, ~.ill:.il ~Qck<!i!SLJ:.'IcallJWea.l.o.~ .Q.IlllaiJ.u:iaUlCJJJ.C po

~!bJ!.l~~-fQ~l!!~~.S~<2,!!. 0_e.l;~.~Ül!~ll, g~,J:da.to: ..J.~~-~'~e 
~.9.!llii!XJ~.,.p¡.o~Lliwi.cJJ.tQS..,U-e,_u;u;¡;u:i.Q.u. .qw.; ÜH~I!~~n patu

rªlizar si ~~\iHQ _ qu.~.: ¡¡cguir¡l, tingiéndule. UHi! cauoa u.alUl:SÜ y, 

si se puede decir, ~desinaugudndolo•: novelas epistolare•·, ma

nuscritos pretendidamente descubiertos, autor que se ha encon

trado con el narrador, films que inician su historia ames de l;.~ 

presentación del reparto. ).¡¡ íl'WHÍÚ" í' nbillw· sus '~'Íi!ll' 

'Jji[íJ(tfZr4a a W §"fjed·uj lm~loGW ~· '*t 1-.w&lio!uW •Ji' UlíJliiil~""u.,¡e 
h· odu ··d · , n· 

r · Esto no es, sin embargo, si se puede dtTir, mas 

que un epi enómeno estructural: por familiar, por rutinario 

que sea hoy el hecho de abrir una novela, un diario o de ew eH· 

der la televisión, nada puede impedir que este actor modeslO 

instale en nosotros de un golpe e íntegramente el cúdigo narra

tivo que vamos a necesitar. J.ü..J~~~ 

un )a Jd ambi uo: siend< · ·i ' ,(y 

60. J, K. llalliday: •Lingüística general y lingüística apliLada•, en J~tudes 

de lingui.ltique appliqutie, nti 1, J!J62, p. 6. 

61, L. J. Prieto: l'Tincipes de Noo/ogic, Mouloll et Co, 19(H, p. 36. 
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V. EL SISTEMA DEL RELATO 

La lengua propiamente dicha puede ser definida por el con

curso de W_ procesos jilnd~mema.les: la artiqil¡tc!QU o ~~g

men~ac.ióll: que prodw;~ uqidades (es la ig_nno., según Benve

niste) ~ la integración qlH.: reV.ne estas unidades en unidades 

de una or<;l~~n ~~perün ~-.l:'íllJ.iAP). Este doble proceso lo 

encontramos en la lengua del relato; ésta también conoce una 

' articulación y una integración, una forma y un sentido. 

l. Distorsión y expansión.~ 

La fortn..'l .dcl. .r~lato está esenciab~ente caracterizada por <los "1 

l~~s: 1 . . r sus !i. o. . 1 . 

el · in·ena el>. J ~-
Estos os poc eres parecen corno libertades; pero o i . ·• 

relata es ~¡ecjsawp¡¡¡¡; jU,Jl!j¡ f§ 1Qik ~;dtlt:í¡;¡n eg W lcp¡u.¡.e:~ 

La distorSión de los sjgngs existe en la lengua, donde Bally la 

estudia, a propósito del francés y del alemán; 64 4ttvCüií'lx@.tt.!.! 

l:t 1nedida en UJ!C lQi Mi PO!' !~ ~.~~iÜ~l...JJ~ ,D.Q.~.wlJ,;; 
pltmente yuxta:ueslQli. t¡!l la medida en Q,U) la l!P.~lida~ ll~i: 
e~~ se. v~ alteªfía (si ti predicado ¡g,s-c~~~ por ejemplo, .,al. 
.-uieto) . U na forma notable de la dtstaxta se da cuando las 

partes de un mismo signo son separadas por otros signos a lo 

largo de la cadena del mensaje (por ejemplo, la expresión nega· 

tiva ni siquiera y el verbo mantenerse firme en la expresión 

ni firme siquiera se mantu,vo) : al egar fp([ll[ij¡lo <:1 ¡jiggo. ~u. 

significattp ~ ¡e~¡me en yar_i~ ~!i~h.iJJ.'~ .<U~tiJl~J.uu~yls; \· 
otros cada uno de los cuales es mcom )rens1ble tomado mue
.:;p~e~n:::;.t.Je~n;;t:.oe;o;n.o;le,_l;o;lt:""e•.~yfa~•o-.¡h~e~m~o~~·v~I:"·s~to~a~p:-:r~o~¡~s~lt:':o~cli'i'ivclfüñeio-

nal y es exactamente lo mismo que sucede en el relato: las 

unidades de una secuencia, aunque forman un todo a nivel 

de esta secuencia misma, pueden ser separadas unas de otras 

62. :El cuento, recordaba L. Sebag, puede decirse en todo momento y en 

todo lugar, no así el relato mítico. • . . 

63. Valery: .La novela se aproxima formalmente al sueno; podemos defmu 

a ambos por la consideración de esta curiosa propiedad: que todas las 

tlemiaciones les jJertenecen.• 
64. Ch. Bally: Li1•gttistique géru'rale et linguistique fran(aise, Berna, 4~ 

edición, 1965. 

• 
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por la inserción de unidades que provienen de otras secuen

cias: como ya dijimos, la estructura del nivel funcional ti.ene 

forma de cfuga».66 

Según la terminología de Bally, quien opone las lenguas sin

téticas en que predomina la distaxia (como en el alemán) a 

las lenguas analíticas que respetan más la linealidad lógica y 

la nomosemia (como el francés), el relato sería una lengua 

fuertemente sintética, basada esencialmente en una sintaxis 

de enca~tamientos y de desarrollo: cada punto del relato irra-

dia en varias direcciones a la vez: IJJ.illl<io...Ja.lllC!i Bond ¡!}~le 

un whisky esl~t:~a~d() !:!l (!Vión, este ~hisky, ~OJ}lO JP~¿}i:it tiene 

un valor pohsemtco, es una espeCie de nudo stm tco que 

r~~me ·varios significados (modernidad, riqueza, ocio) ; pero 

como unidad funcional1 el pedido ~el whisky (~e~),e recorrer 

en sucesivas etapas, numerosos estadiOs (~onsum1uo~, espera: ·• 

partida, etc.) , para alcanzar su sentido ~t.nal: 1¡. Mij¡d¡¡d IWij • 

~r,¡;z;~~5z W;~ei~ta~~~=~H~iZl~. '* 
L.+ iljsw~·ai<Ul i1QQ¡IijlÍ'i'lhf1 da ~ la engua te re ;tto su sello 

proPio: fenómeno de pura lógtca, puesto que elfn 1W'iWJMJ¡IiiJi 

!;Wi ~¡j.Q,¡J-IIi lllti.UI/IOJ,tiji'51él ,J: Qll5! ~~W~ J¡rub~IJ~~ 

~~~~1~~ ~:'fei~~iutglMf'ilB s1wjtu}'e sin revrJíl..~ 
El/r: /T1Lí Lo: acm•~s!Et~n~~!e,,~~~·~~9S l?Cll.!!Y "~~~-~.~t!o; 
según la cvida•, es poco profiable que en un encuentro, el 

hecho de sentarse no siga inmediatamente a la invitación a 

ubicarse; en el relato,~~ upjdj)dn"'~~~.l.IIll?}~f.lS~ 

t~t_ vista mi~~~~!~~~•Je~l . est~~-~~;C.a~;lla~ R~.L ~-~J..~.!.&~ 
~tóli:dij~¿<,mtt.Jl~Pei'tenecen ·a esferas funcwnarés~-c()ill-
pletamente t iferentes: así se establece una suerte de '!t'W'~Q. 
ló rico ( ue tiene ·· n con el · ) rea aunque la 

pu venzaCl n aparente de las umc a es sea siempre mantenida 

con firmeza por la lógica que une los núcleos de la secuencia. 

E.l .. suspens2._» evidentemente no es más que tWa f~lit~i

r¡¡¡ja~a ~· si 1 se refiere, exasp~-a~~ J.e ,,}a di~t~~~. por un~ 
parte, ar ñ'i5nl~ ~ftrt'M~~r~"lhante procedi

mientos enfáticos de retardamiento y de reactivación) , refuerza 

el contacto con el lector (el oyente) y asume una función mani

fiestamente fálica; y, por otra parte, le ofrece la amenaza de 

una senlencia incumplida, de un paradigma abierto (si, como 

nosotros creemos, toda secuencia tiene dos polos), es decir, de 

una (Onfusión lógica, y es esta confusión la t¡ue se consume 

ti!í. Cf. l.l·vi-Suauss (Anlhropologie slnicturale, p. 234; cd. cast, pgs. 191-

9'2): .Desde el punto de vista diacrónico, las relaciones provenientes. del 

mismo haz pueden aparc~:en separadas .Por largos intervalos ... • ~: J. (~¡·e¡. 

mas ha insistido sobre el distancianuento de las funcwnes (.,enuml¡que 

structurale) . 

• 
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con angustia y placer (tanto más cuanto que al final siempre 

es reparada) ; el csuspenso,. es pues un juego con la estruc

tura destinado, si se puede decir, a arriesgarla y a glorificarla: 

constituye un verdadero cthrilling• de lo inteligible: al repre

sentar el orden (y ya no la serie) en su fragilidad, realiza la 

idea misma de la lengua: lo que aparece como lo más patético 

es también lo más intelectual: el csuspenso» atrapa por el 

«ingenio:¡) y no por la cemoción,..ss 

~~. q1_1_t puede ser ~~iU<tg9. t;.tm9i~ puede ser 'Ol.l~.<;t<,!.~o. ~ 

tendi!Jg~. 1ps núd~}m!.cion . . . . ·. ~~~~j~ 
res < ue ueden · . ~~ .. ~J;ij,~, se puec en 

l~enar os mtersti~IOs con _un nu~ero muy grand_e de ~h~'-: 
sm embargo, aqm puede mtervemr una nueva upolog1a, pues 

~ ltrz::-~::.ª(~~::·f!tle ~r n~¡¡l?da sc;,eün el qmteqjdp 
1 · 1 (algun;u hnu;¡o~:u:.st<!ll meJor expuestas qu~ 

otr:;Is ~.la .. ~2.!álisi~: la Espera, por ejemplo) ,61 y según la sus

tancia del relato (la escritura tiene posibilidades de di&resis 

-y, por lo tanto de catálisis- muy superiores a las del film: se 

puede «COrtar» un gesto relatado más fácilmente que el mismo 

gestG visualizado) .68 El poder catalítico del relato tiene como 

corolario su poder elíptico. Por un lado, una función (se sirvió 

una C(~rnida sustancial) puede economizar todas las (:atáli~is 

virtuales que encierra (el detalle de la comida) ;so por otro lado, 

es posible reducir una secuencia a sus núcleos y una jerarquía 

de secuencias a sus términos superiores, sin alterar el sentido 

de la historia: un relato puede ser identificado, aun si se reduce 

su sintagma total a los actantes y a sus grandes funciones, tales 

como resultan de la asunción progresiva de las unidades fun

cionales.10 J?í:¡ho d¡ Qtto m~ ddi*htfQ ~tte,,:!..~G.f.wt~t, 
(lo que antes se llama a cft argumento). A primera vista, esto 

sucede con todo discurso; pero cada discurso tiene su tipo de 

r~,¡~;umen; como ~ po~T1}<l líricº"' ¡_:>Q¡; ejemplo, . no es sino la 

66. J. 1'. l<'aye dice a propósito del Uaphomet de Klossovski: •Raramente 

la ficción (o d relato) ha develado tan claramente lo que por fucHa 

siempre es: una experimentación del 'pensamiento' sobre la 'vida'•. (Tel 

Quel, nQ 22, p. 88.) 

67. La E;j1era sólo tiene lógicamente dos núcleos: }Q el planteo de la espera; 

2Q la satisfacción o la defraudación de la misma; pero el primer núcleo 

puede ser amphamente catalizado, a veces, incluso, indefinidamente (E;pe-

1'atldo a Godot) : he aquí un juego más, esta vez extremo, con la estruc· 

tura. 
68 .. Valery: •l'roust divide -y nos da la sensación de poder dividir iude

fuudamenle- lo que los otros escritores han tenido por hábito saltar.• 

69. También aquí hay especificaciones según la sustancia: la literatura 

tiene un poder elíptico inigualable -de que carece el cine-. 

70. Esta reducción no corresponde forzosamente a la división del libro en 

capítulos; pareciera, por el contrario, que los capítulos tienen cada vez müs 

como función introducir rupturas, es decir, suspensos (técnica del folletín) . 
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~!!E!i!!....P.!tá{Qfi.UJ~ ~!JU.Ql.Q ~iguili_~.;iAíl.P .. 11 r~~~tmirl,o es dar ~~t~ 

significª'º-2 y_j_~_9.E.~i.!!;;ÍQJLC~i .tan ~~r~gic'!. que d<;~V~Hlt;(:C. la 
ig_~ntjrlad del poeg1¡t (resumidos, los poemas líricos se reducen 

a los significados 1..''!fdl" )' . .Mw:r({;): de allí la convicción de 

que es imposible resumir un poema. Por el contrario, el resll

men del relato (si se hace según criterios estructuras .. ~ 

tiene la individualidad del mensaje. En otras palabras, el relato 

e.J trasladable (traductj!Jle) sin perjuidu tmu.\amcntal.:. l<) .uue. 
UQ. ts u:.aJ.l.uciW.c .1tr.fl4~nisi_~!.f} ~ .~ennina eu el. ülümo 
niyeJ., el .<<níU"nU.;i9.Ul,lh; los significantes de narratividad, por 

ejemplo, difkilmente pueden pasar de la novela al lilm, que 

sólo muy excepcionalmente conocen el tratamiento personal;n 

y la última <;;tpa del. nivel nan:<~.ciuual, a saber._ J.;! ~~criwra, 

!.!2.-P~~ls;.¡l.ii..Si.U: ~k !Ulét ~engua a otra (o pasa muy mal) . La 

traductibilidad del relato resulta de la estrucwra de su len

gua; por un camino inverso, sería pues posible descubrir esta 

estructura distinguiendo y clasificando los elementos (diversa

mente) tniducibles e intraducibles de un relato: la existencia 

(actual de semióticas diferentes y rivales (literatura, cine, tiras 

cómicas, radío difusión) facilitaría mucho esta vía de an:.ilisis. 

2. Mimesis y sentido. • 

En la lengua del relato, ~l ~eguuclo vroceso imponamc e.s la 

irnegpción: lo t¡us; ha sidg scvan!do lLlW .• ~ • .l.l.ix.d (tuLt 

;ecuencia, y por ejemplo) ~ yuely~ a unir la ma)mía Jlc..la~ 
~''PS en un njvel wpcriQr (secuencia de un alto grado jcdr

quíco, significado total de una dispersión de indicios, acción de 

una clase de personajes) ; la complejidad de un relato puede 

compararse con la de un organigrama, capaz de integrar los 

movimientos de retroceso y los saltos hacia adelante; o m:ts 

exactamente, es la integración, en sus formas variadas, la que 

permite compen~ar la complejidad, aparentemente incontro

lable de las unidades de un nivel; es ella la <¡ ue permite orieu

tar la cornprer!sión tle elementos discontinuos, continuos y hetc· 

rogéneos (tales como los da el sintagma que no conoce <11<Ís 

71. N. Ruwd (•.\u;di,i:, l'sltwllual del poema francés•, l.illguislics, u9 3, 

19M, p. ll2) : ·El poema puede ser entendido wmo una serie de ltansfor

macíoncs aplicadas a la Pllll)("idón 'Te quiero'.• Ruwl'l hace a<¡uí alusión 

justamente al análisis del delirio pa1anoico hecho por Frcud a propósiw 

del Presidente Sclue!Jcr (Ciuco psicoanáli;i;) . 

72. Una \'l'Z más, no hay n:lación alguna entre la •persona• ~ramatical 

del narrador y la •personalidad• (o la subjetividad) ljUe un dit cctor de 

escena inycLta en su manera de presentar una hi>toria: la uimara·yo 

(identificada continuamente con el ojo de un personaje¡ es uu hedt•• 

excepcional en la histm ia del cinc. 
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que una sola dimensión: la sucesión) ; si llamamos, con Grei
mas, fJ.atoMQt la unjclad de sjgnjfjcacjón (por ejemplo, la 
que impregna un signo y su contexto), diremos que la inte
gra~ión e~ un factor. de isotopía: ·.cad.~ niY~ iinte¡qad~r) da 
.}J.L JSOIO¡lli!, a la~ U,QIQ¡Hle:e,,~;xs,;Li.W!JlQL¡_.~tª~" iV 
~•ido gsciJar lo que no dejaría de producirse si no percibié
ramos _el desajuste de los niveles-. Sin embargo, la inte · · 
~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~como 
una bella arquitectura que condujera por pasajes simétricos de 
una infinidad de elementos simples a algunas masas complejas; 
muy a menudo una misma unidad puede tener dos correlatos, 
uno en un nivel (función de una secuencia) y el otro en otro 
nivel (indicio que remite a un actante) ; el relato se presenta 
así como una sucesión de elementos mediatos e inmediatos, 
fuertemente imbricados; · orienta una lectura •ho!,i
zo 
hay una suerte de •cojear estructural», como un juego ince
sante de potenciales cuyas caídas variadas dan al relato su 
«tono• o su energía: cada unidad es percibida en su aflorar y 
en su profundidad y es así mmo el reb'O qxan¿a,.: ¡¿w:.d fQI4 

·c:urso de estas dp§ XÍilS la estrJH'l!l'ª se raplif¡c¡¡ prglifera K 
descubre -y se recQbra-: lo nuev9 no deja de se_¡ regula¡. Hay, 
por Cierto, una libertad del relato (como hay una libertad de 
todo locutor frente a su lengua), ¡¿s:ro esta l!~~L~gá lite
IArtmm¡e. {~mitada: entr~ fuerte ~?di:o -~~ ):~:L ~ el 

2,U!~- a;ílgñ ild relato ~ ;.b~ ~;.:, .!i~í)L;ü~)~ d~¡!~ _up 
~: 1} fpffi . Si tratamos de abarcar la totalidad de un relato 
escrito, ~ererrl'os que parte de lo más codificado (el nivel fo
nemático o incluso merismático) , se distiende progresivamente 
hasta @ frase. punto extremo de la libertad combinatoria ~ 
luego vuelve a ponerse tenso, partiendo de pequeños grupos 
de frases (microsecuencias) , todavía muy libres, hasta las gran
des acciones que forman un código fuerte y restringido: la crea
tividad del relato (al menos en su apariencia mítica de ~v:cJa• ~ 
s . · an· así entre dos códi 'OS e la lingüísti~.~A~ 
translingütsuca. s por esto que se pued";dé'dr paradójicamente 
q_ue el arte (en el sentido romántico del término) es asunto de 
ct;\unciados de detalle, en tanto que la imaginación es dominio 
del código: «En suma, decía Poe, veremos que el hombre inge
rlioso está siempre lleno de imaginación y que el hombre ver
daderamente imaginativo nunca es más que un analista . .. :..n 
Hay, pues, que oponerse a las pretensiones de •realismo• del 
relato. Al recibir un llamado telefónico en la oficina en que 
esd de guardia, Bonrl •piensa•, nos dice el autor: «Las comu-

í3. El nimen de la calle Morgue. 
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nicaciones con Hong-Kong son siempre tan malas y tan difíciles 
de obtener:.. Ahora bien, ni el •pensamiento» de Boml ni la 
mala calidad de las comunicaciones telefónicas son la verdadera 
información; esta contingencia da quizá sensación de creali
dad», pero la verdadera información, la que dará frutos más 
tarde, es la localización del llamado telefónico, a saber, Hong
Kong. Así, en todo relato, la imitación es contingente; 74 ~ 
(ión del re!atq ng '7'b la d;. •¡cDre~s;!lHJ» . .siuo el montar un 
_e.spectáwlg, que nos sea aún muy enigmático, pero que no 
podría ser de orden mimético; la «realidad?? de una ¡¡ecu.euw 
IIQ est¡\ en la SI!Ce:¡,ióp ana¡ur;:aJ 1 Q~,li,\S an:~~nes su~}a COn¡_tP.Q.-
1~ :.;jpq w la lúij¡;;a que !in ellas se exeone, se arrjes~a l-. 
:it. wm¡llr; podríamos decir d~-'O'tralña'ñe.~a que el origen de 
una secuencia no es la observación de la realidad, sino la nece
sidad de variar y superar la primera forma que se haya ofrecido 
al hombre, a saber, la repetición: una secuencia es esencialmen
te un todo en cuyo seno nada se repite; la lúgica tiene aquí 
un valor liberador -y, con ella, todo el relato-; puede darse 
que los hombres reinyecten sin cesar en el relato todo lo que 
han conocido, lo que han vivido; pero al menos lo hacen en 
una forma que ha triunfado de la repetición y ha instituido 
el modelo de un devenir. El relato no hace ver, no imita; la 
pasión que puede inflamarnos al leer una novela no es ,;_< de 
una •visión» (de hed10, nada vemos), es la del setnido, es 
decir, de un orden superior de la relación, el cual también 
posee sus emociones, sus esperanzas, sus amenazas, sus triun
fos: •lo gue sus;edt:, ,en,.el telrH.!~.QQ &li 'llml.e 41L .pw-n.tQ de J.Wi.l.i 
referen('ial 4real). )ittriollmcnte nada-.75 «}~ gut¡ pasa•, 9 .¡¡ólg 
~)engyajt:. la axrnpm! deJ Jtpguaif' hllX,P Hri.h:tuiuus;mg UI'Ufjl 
r e~ "& ser festejado. Aunque no se sepa casi nada más acerca 
del origen del relato que del origen del lenguaje, podemos 
admitir que el rd¡uq ea mmem¡.¡w:~u.il&L!ll2B~· creación, 
al parecer, posterior a la del diálogo; en todo caso y sin querer 
forzar la hipótesis filogenética, puede ser significativo que sea 
en el mismo momento (hacia los tres años) cuando el niño 
•inventa» a la vez la frase, el relato y el Edipo. 

l'scucla Práctica de Altos Estudio.>, 

IPt~rÍJ. 

74. C. Cenette tiene razón al r·educir la 111Í111esis a los fragmenws de 
diálogo referidos (d. infra); incluso ef diálogo encierra siempre una funcióu 
inteligible, y no mimética. 
75. Mallarmé (Crayonné a u tlu!dtre, l'léyade, p. 296) : • ... Una obra dra· 
mática mue>tra la sucesión de Jos perfiles exteriores del acto sin que en 
ningún moment,o guarde realidad y 'in que suceda, al fin de cuentas, nada.• 
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Elen1entos para una teoría 
de la interpretación del relato 
A. J. Greirnas 

, . 
nuttco 

Er1 homertaje a CLAUDE LÉvt-Snuuss 

l. LA TEORÍA SEMÁNTICA Y LA MITOLOGÍA 

Los progresos realilados recientemente en las investigaciones 
mitológicas, gracias sobre todo a los trabajos de Claude Lévi
Strauss, ronstituyen un aporte de materiales y de elementos de 
reflexión considerable para la ~ ~n!Al!~i.t"! <}l!t: liC plante~t, 
~:.<~!ll_o s~bemos~ S!J!!:..?]?ler?a g~neral de l;,t lcgi bilidad, de los tex
tos y trata de establecer un invenLario de los procedimiento.> 
tre sti('feséripcii'irc··-~·" " '" - "" ··"''"" .. ! • 

Ahor;Í T>ie'ri;-·pareciera que la metodología de la interpretación 
l!;:J.c>_;;_l}1.i.~!?-s se sitúa! a causa de su complejida(l, fuera de los 
luuites que en la hora actual asignan a la senLíntica las teorías 
más en boga en los Estados Unidos y, en especial, las de J. J. 
KatL y de J. A. Fodor. 

(J) Lejos de limitarse a la interpretación de los enunciados, la 
teoría semántica que pretendiera explicar la lectura de lQ~ 

mitos, debería O!)$;li\r con se~ueucja~ ¡.le. fll@Sj¡ttlp~ íWir.uJado;¡ 
en relatos. 

!.!!_a es sm las cua es -~, esta > epl¡l\t:U,LQ !;.\!f la iwwpLa :icría 
im )Ost6Ie. 

El sujeto parlante (el lector), finalmente, no puede ser con
siderado como la invariante de la comunicación mítica, pues 
esta trasciende la categoría de consciente vs. inconsciente. El 
objeto de la descripción se sitúa al nivel de la transmisióu, del 
LHl(!-üwqriante, y no al nivel de la recepción, del /ector-va-
1 ia/Jle. 
Nos vernos, en consecuencia, ol~igados a partir, no de una 
teoría sendmtica constituida, sino de un conjunto de hechos 
descriptos y de conceptos elaborados por el mitólogo a fin 
de ver: 
1) en qué medida unos y otros pueden ser formulados e11 u'r-
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minos de una semántica general suceptible de dar cuenta, emre 
otras cosas, de la interpretación mitológica; 
2) qué exigencias plantean las conceptualizaciones de los mitó
logos a una tal teoría semántica. 
Hemos elegido, para hacer esto, el mito de referencia bororó 
que sirve a Lévi-Strauss, en Le Cru et le Cwit, de punto de par
tida a la descripción del universo mitológico, captado en una 
de sus dimensiones, la de la cultura alimentaria. Pero, mientras 
que Lévi-Strauss se había propuesto ubicar este mito-ocurren
cia en un universo mitológico progresivamente puesto en des
cubierto, nuestro fin será partir del mito de referencia consi
derado como unidad n<irrativa, tratando de explicitar los pro
. cedimientos de descripción que hay que poner en funciona
miento para llegar, por etapas sucesivas, a la legibilidad máxi
ma de este mito particular. Tratándose, en consecuencia, de una 
interpretación metodológica más bien que mitológica, nuestro 
trabajo consistirá esencialmente en la reordenación y aprove
chamiento de descubrimientos que no nos pertenecen. 

IJ. L~ COMPONENTES ESTRUCTURALES DEL MITO 

Il. l. Los tres componentes. 

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

II. 2. El armazón. 

Pareciera que por armazón, que es un elemento invariante, 
hay que entender el status estructural del mito en tanto narra
ción. Este status parece ser doble: l) se puede decir que el con
junto de propiedades estructurales comunes a todos los mitos· 
relatos constituye un modelo narrativo; 2) pero que este modelo 
debe dar cuenta a la vez; a) del mito considerado como unidad 
narrativa trans-enunciado y b) de la estructura del contenido 
que se manifiesta por medio de esta narración. 
l. La unidad discursiva que es el relato debe ser considerada 
como un algoritmo, es decir, como una sucesión de enunciados 
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cuyas funciones-predicados simulan lingüísticameme un wn
junto de comportamientos que tienen una fii1alidad. En l<mto 
sucesión, el relato posee una dimensión temporal: los compor
tamientos que expone mantienen entre sí relaciones de ante
rioridad y de posterioridad. 
El relato, para tener un semido, debe ser un todo significativo 
y por esto se presenta como una estructura semántica simple. 
Resulta de ello que los desarrollos secundarios de la narración, 
al no encontrar su lugar en la estructura simple constituyen 
un nivel estructural subordinado: la narración, considerada 
como un todo tendrá pues como contrapartida una estruclltra 
jerárquica del contenido . 
2. Una subclase de relatos (mitos, cuentos, piezas de teatro, 
etc.) posee una característica común que puede ser considerada 
como la propiedad estructural de esta subclase de relatos dra
matizados: la dimensión temporal en la que se hallan situados, 
está dicotomizada en un antes vs. un desjmes. 
A este antes vs. después disuasivo corresponde lo que se llama 
una cinversión de la situación• que, a nivel de la estructura 
implícita, no es más que una inversión de los signos del conte
nido. Existe, pues, una correlación entre los dos planos 

antes contenido invertido 
p~ --------~------

después contenido afirmado 

3. Restringiendo, una vez m<'ts, el invemario de relatos, de~UI· 
brimos que un gran número de ellos (el cuento popular rmo, 
pero también nuestro mito de referencia) poseen otra propie
dad que consiste en implicar una secuencia inicial y una secuen
cia final situadas en planos de «realidad. mítica diferentes del 
cuerpo del relato mismo. 
A esta particularidad de la narración corresponde una nueva 
articulación del contenido: a los dos contenidos tópicos ·--de 
los cuales uno es afirmado y el otro invertido- se adjuntan 
otros dos contenidos correlacionados que están, en principio, 
entre sí en la misma relación de transformación que los conte
nidos tópicos. 
Esta primera definióón de la armazón que no está en contra
dicción con la fórmula general del mito propuesta hace poco 
por Lévi-Strauss, aun cuando no es enteramente satisfactoria 
-todavía permite, en el estado actual de nuestros conocimientos, 
establecer la clasificación del conjunto de relatos considerado 
como género- constituye sin embargo un elemento de previsi
bilidad no desdcilable: se puede decir que el primer paso metó
dico, en el proceso de la descripción del mito, es la descompo-
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sición del relato mítico en secuencias, descomposición a la que 
debe corresponder, a título de hipótesis, una articulación previ
sible de los contenidos. 

11. 3. El mensaje. 

Semejante concepción del armazón permite prever que el men
saje, es decir, la significación particular del mito-ocurrencia 
también se sitúa en dos isotopías a la vez y da lugar a dos 
lecturas diferentes, uria a nivel discursivo y la otra a nivel 
estructural. Quizá no sea inútil precisar que por isotopía en
tendemos un conjunto redundante de categorías semánticas 
que hace posible la lectura uniforme del relato, tal como resulta 
de las lecturas parciales de los enunciados después de la reso
lución de sus ambigüedades, siendo guiada esta resolución 
misma por la investigación de la lectura única. 
l. La isotopía narrativa está determinada por una cierta pers
pectiva antropocéntrica que hace que el relato sea concebido 
como una sucesión de acontecimientos cuyos actores son seres 

·animados actuantes o actuados. A este nivel, una primera 
categ9rización: individual vs. colectivo permite distinguir un 
héroe asocial que desligúmlose de la comunidad, aparece como 
un agente gracias al cual se produce la inversión de la situación; 
que se' presenta, dicho de otro modo, como mediador persona
lizado entre la situación-antes y la situación-después. 
Vemos que esta primera isotopía lleva, desde el punto de vista 
lingüístico, al análisis de los signos: los actores y los aconteci
mientos narrativos lexemas (=morfemas, en sentido america
no), analizables en sememas (=acepciones o «sentidos• de las 
palabras) que están organizados mediante relaciones sintácti
cas, en enunciados unívocos. 
2. La segunda isotopía se sitúa, por el contrario, a nivel de la 
estructura del contenido postulada sobre el plano discursivo. 
A las secuencias narrativas corresponden contenidos cuyas rela
ciones recíprocas son teóricamente conocidas. El problema que 
se plantea a la descripción es el de la equivalencia a establecer 
entre los lexemas y los enunciados constitutivos de las secuencias 
narrativas y las articulaciones estructurales de los contenidos 
que les corresponden y es a la resolución de este problema que 
nos abocaremos. Bastará decir por el momento que una tal 
transposición supone un análisis en semas (=rasgos pertinentes 
de la significación) que es lo único que puede permitir la 
puesta entre paréntesis de las propiedades antropomórficas de 
los lexemas-actores y de los lexemas-acontecimientos. En cuanto 
a los desempefíos del héroe, que ocupan el lugar central en la 
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economía de la narraoon, no pueden sino corresponder a las 
operaciones lingüísticas de transformación que explican las 
inversiones de los contenidos. · 
Una tal concepción del mensaje que sería legible sobre dos 
isotopías distintas, la primera de las cuales no sería sino la 
manifestación discursiva de la segunda, no es quizá más que 
una formulación teórica. Puede no corresponder sino a una 
subclase de relatos (los cuentos populares, por ejemplo), en 
tanto que otras subclases (los mitos) estaría caracterizada por 
la trabazón, dentro de una única narración, de las secuencias 
situadas ya sobre una, ya sobre otra de las isotopías. Esto nos 
parece secundario en la medida en que; a) la distinción que 
acabamos de establecer enriquece nuestro conocimiento del 
modelo narrativo e incluso puede servir de criterio a la clasi
ficación de los relatos, b) y también en la medida en que 
separa netamente dos procedimientos de descripción distintos 
y complementarios que contribuyen así a la elaboración tle las 
técnicas de interpretación. 

11. 4. El código. 

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

11. 4. l. La definición de las unidades naYrativas. 

La utilización, por vía de comparación, de los datos que puede 
proporcionar el universo mitológico no es, a primera vista, 
sino una explotación de las informaciones del contexto enfocada 
desde un cierto ángulo. Desde esta perspectiva, puede tomar 
dos formas diferentes: 1) se puede tratar de elucidar la lectura 
de un mito-ocurrencia comparándolo con otros mitos o, de 
manera general, los cortes sinta~máticos del relato con otros 
cortes sintagmáticos; 2) se puede correlacionar un determinado 
elemento narrativo con otros elementos comparables. 
El correlacionar Jos elementos narrativos no idénticos pene-
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necientes a dos relatos diferentes lleva a reconocer la existencia 
de una disyunción paradigmática que, operando dentro de una 
categoría semántica dada, obliga a considerar el segundo ele
mento narrativo como la transformación del primero. Sin em
bargo -y esto es lo más importante- se comprueba que la 
transformación de uno de los elementos tiene como consecuencia 
el provocar transformaciones en cadena a lo largo de toda la 
secuencia considerada. Esta comprobación, a su vez, implica 
las siguientes consecuencias teóricas: 
l. permite afirmar la existencia de relaciones necesarias entre 
los elementos cuyas conversiones son concomitantes; 
2. permite delimitar los sintagmas narrativos del relato mítico, 
definibles a la vez por sus elementos constitutivos y por su 
encadenamiento necesario; 
3. por último, permite definir los elementos narrativos mismos 
ya no sólo por su correlación paradigmática, es decir, en el 
fondo, por el procedimiento de la conmutación, propuesto no 
hace mucho por Lévi-Strauss, sino también por su emplaza
miento y su función dentro de la unidad sintagmática de que 
fom1an parte. La doble definición del elemento narrativo corres
~n<.re, como vemos, a la aproximación convergente, praguense 
o danesa, de la definición del fonema. 
Inútil &S insistir sobre la importancia de esta definición formal 
de las unidades narr~tivas cuya extrapolación y aplicación a 
otros uryiversos semánticos no pueden dejar de imponerse. En 
el estadio actual, ella no puede sino consolidar nuestras tenta
tivas de delimitación y de definición de tales unidades a partir 
de los análisis de V. Propp. No pudiendo proceder aquí a 
verificaciones exhaustivas, diremos simplemente, a título de 
hipótesis, que se puede reconocer tres tipos caracterizados de 
sintagmas narrativos: 
l) los sintagmas de desempeño 
2) los sintagmas contractuales 
de contratos) ; 

(pruebas); 
(establecimientos y rupturas 

3) los sintagmas disyuncionales (partidas y retornos). 
Vemos que la definición de los elementos de los sintagmas 
narrativos no depende del conocimiento del contexto, sino de 
la metodología general, del establecimiento de las unidades 
lingüísticas y que las unidades así definidas lo son en función 
del modelo narrativo, es decir, del armazón. 

11. 4. 2. Delimitaciones y reconversiones. 

El conocimiento teórico de las unidades narrativas puede, en 
consecuencia, ser explotado a nivel de los procedimientos de 
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descripción. Así, el comparar dos secuencias cualesquiera, u~a 
de las cuales es la secuencia a interpretar y la otra la secuenoa 
transformada, puede tener dos fines diferentes: . ·, 
l. Si la secuencia a interpretar parece situarse sol~re la Isot?~~~ 
presunta del conjunto del rela~o, la compa~a~1ón permit.~ra 
determinar dentro de la secuencia dada, los hmlles de los sw-

' tagmas narrativos que contiene. . , 
No obstante, hay que prevenir contra la concepnón segun .la 
cual los sintagmas narrativos correspondientes a las secueno.as 
del texto serían continuos y amalgamados: por el contrano, 
su manif~stación adopta a menudo la forma d: los significa~1tes 
discontinuos de manera tal que el relato a1_1ahzado y .descn~to 
como una serie de sintagmas narrativos dep de ser swcrónico 
e isomórfico en relación al texto tal como se presenta en estado 
bruto. 
2. Si la secuencia a interpretar parece invertid~ en relaci.ón con 
la isotopía presupuesta, la comparación al confumar la hipótesis 
permitirá proceder a la reconversión del sintagma narrativo 
reconocido y al restablecimiento de la isotopía general. 
Utilizando el término de reconversión, propuesto por H Jelmslev 
en su Langage, deseamos introducir una nueva pre.cisión _a fin 
d.e distinguir las verdaderas transformaciones, es denr, l~s mv~r
siones de los contenidos correspondientes ya a las exigenCias 
del modelo narrativo, ya a las mutaciones intermíticas, de las 
manifestaciones anti-enunciado de los contenidos invertidos Y 
cuya reconversión, necesaria al restablecimient~ de la isotopía, 
no cambia en nada el status estructural del miLo. 
Anotemos aquí, al pasar, que el procedimiento de recm~versió_n 
que acabamos de <:onsiderar plantea el problema _te?nco mas 
general de la existencia de dos modos narrat:vos d1stmtos, qu~ 
se podrían designar como el modo del en~ano y el ~nodo vnt
dico. Aunque apoyándose en una <:ate~ona gramaucal funda
mental, la de ser vs. parecer que consutuye, como sab~mo~, la 
primera articulación semántica de las proposicion~s ~t~Ibu't't~a.s, 
el juego del engaño y de la verda.d provoca la _trabazou r.an a
tiva bien conocida en el psicoanálisis, que consutuye a menudo 
una de las principales dificultades de la lectura ~rqu: .cr~a, 
en el interior del relato, niveles jerárquicos de cngano esuhsuco 
cuyo número se mantiene en principio indefinido. 

ll. 4. 3. Contexto y diccionario. 

La explotación de los informes proporcionados ¡~or el contexto 
mitológico parece, en consecuencia, situarse a .mvel de los ele
mentos narrativos que se manifiestan en el discurso en forma 
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de lexemas. Pero hay que distinguir las características formales 
que necesariamente comportan, de sus características sustan
ciales. Las primeras son: l) ya propiedades gramaticales que 
hacen que los lexemas sean, por ejemplo, o bien actantes o 
bien predicados; 2) ya propiedades narrativas que derivan de 
la definición funcional del rol que asumen tanto dentro del 
sintagma narrativo como en el relato considerado en su con
junto. Así los actantes pueden ser Sujetos-héroes u Objetos
valores, Fuentes o Destinatarios, Oponentes-traidores o Ayu
dantes-fuerzas benéficas. La estructura actancial del modelo 
narrativo forma parte del armazón y los juegos de distribuciones 
de cúmulos y disyunciones de los roles forman parte del oficio 
del descriptor con anterioridad a la utilización del código. 
Estas precisiones sólo son introducidas para establecer una neta 
separación entre la explotación del contexto y la explotación 
de los conocimientos que conciernen al modelo narrativo. El 
c?nt~xto se pr~senta en forma de contenidos incorporados (inves
l!s), mdepend1entes del relato mismo y que el modelo narrativo 
toma a su cargo, a posteriori. Estos contenidos incorporados son 
ya, al mismo tiempo, contenidos constituidos: así como un 
_novélista constituye poco a poco, al proseguir su relato, a sus 
personajes a partir de un nombre propio arbitrariamente ele
gido, lllsí la fabulación mítica ininterrumpida ha constituido 
los actores de la mitología, provistas de contenidos conceptuales, 
y es es~e conocimiento difuso de los contenidos que poseen los 
Bororó y no el descriptor el que forma la materia prima del 
contexto al que hay que organizar como código. 
Dado que estos contenidos constituidos se manifiestan en forma 
de lexemas, se podría \consiuerar que el contexto en su conjunto 
e~ red~ctible a un diccionario mitológico donde la denomina
ción cpguaT>t estaría acompañada por una definición que com
portaría: l) por un lado, todo lo que se sabe sobre la •natura
leza,. del jaguar (el conjunto de sus calificaciones) y, 2) por 
otra parte, todo lo que el jaguar es susceptible de hacer o de 
sufrir (el conjunto de sus funciones). El artículo •jaguar» no 
sería en este caso tan diferente del artículo •mesa», cuya defi
nición, propuesta por el Diccionario General de la lengua 
fmncesa, es: 
l. calificativa: csuperficie plana de madera, de piedra, etc., 
sostenida por uno o varios pies», y 
2. funcional: •sobre la que se apoyan los objetos (para comer, 
escribir, trabajar, jugar, etc.)». 
Un tal diccionario (a condición de que no empleara etcéteras 
podría prestar grandes servicios: 
l. al permitir resolver en cierta medida, ambigüedad de lectura 
de los enunciados míticos, gracias a los procedimientos de selec-
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1 
ción de compatibilidades y de exclusión de incompatibilidades 
entre los diferentes sentidos de los lexemas; · 
2. al facilitar la ponderación del relato, es decir, al permitir: 
a) llenar las lagunas debidas a la utilización litótica de ciertos 
lexemas y, b) condensar ciertas secuencias en expansión estilís
tica, apuntando ambos procedimientos paralelos a establecer 
un equilibrio económico de la narración. 

ll. 4. 4. Diccionaáo y código. 

Desgraciadamente, semejante diccionario, para ser compu~sto 
y utilizado, presupone una clasificación previa de los contemdos 
constituidos y un conocimiento suficiente de los modelos narr:l
tivos. Así, limitándose sólo a los lexemas-actantes, se podna 
decir que dependen todos de un e sistema de seres,. de que habl:t 
Lévi-Strauss, de un sistema que clasificaría todos los seres am
mados o susceptibles de animación, desde los ~spíri tt~s sob~-e
naturales hasta los cseres» minerales. Pero se enuende Inmuli:t
tamente que una clasificación tal no sería cverdadera» en sí: 
decir, por ejemplo, que el jaguar pertenece a la clase de .los 
animales no tiene sentido mitológicamente hablando. La mito
logía sólo se interesa por los cuadros ~lasificatorios, ,sólo ,o¡~era 
con •criterios de clasificación,., es deur, con categonas senucas 
y no con los lexemas así clasiticados._ Este punto, metodológi
camente importante, merece ser preosado. 
l. Supongamos que una oposición categórica, como la de lt!tlllll
nos vs. animales, es correlacionada, dentro de un relato, con 
la categoría del modelo narrativo: anterioridad ~s. P~·l,lerio
ridad. En este caso, ella funcionará como una aruculacwn de 
los contenidos tópicos en contenidos afirmados y contenidos 
invertidos: según los términos correlacionados, se dir~ que los 
humanos eran antes animales o inversamente. A mvel lexe
mático, sin embargo, el jaguar podrá pasearse a lo largo del 
relato sin cambiar de denominación: en la primera pane, ser;í 
un ser humano y en la segunda, un animal, o inversamente. 
Dicho de otro modo, el contenido del lexema e jaguar» no es 
sólo taxinómico, sino que es al mismo tiempo poúcional. 
2. Entre los numerosos cefectos de sentido,. que puede com
portar el lexema e jaguar», cual sea el que por último sed 
retenido como pertinente para l'!, descripción d~peml~, de la 
isotopía general del mensaje, es decir, de la (~nnens11~n del 
universo mitológico del que es manifestación el nu~o paru~ular. 
Si la dimensión tratada es la de la cultura alnnentaru, el 
jaguar será considerado en su función de consumidor y el 
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análisis sémico de su contenido permitirá verlo, en correlación 

con el antes vs. el después narrativo, como consumidor. 

antes después 

cocido + fresco crudo + fresco 

Por consiguiente, decir que el jaguar es amo del fuego no es 

correcto: sólo lo es en ciertas posiciones y en otras no. El diccio

nario proyectado debe comportar no solamente las definiciones 

positivas e inversas del jaguar, sino que presupone la clasifica

_dón del universo mitológico según las dimensiones culturales 

fundamentales que puede comportar. 

3. Existen finalmente transformaciones de elementos narrativos 

que se sitúan no entre los mitos, sino dentro del mito-ocurrencia. 

Tal es el caso de nuestro mito de referencia, que presenta la 

metamorfosis del héroe-jaguar en héroe-ciervo. A nivel del 

código alimentario, se trata simplemente de la transformación 

del consumidor de lo 

t:rudo + fresco + animal ~ crudo + fresco + vegetal 

(jaguar) (ciervo) 

y la transformación lingüística se resume en una sustitución 

paradigmática dentro de la categoría (alimento) animal vs. 

vegetal, cuya justificación debe ser buscada a nivel de las exi

gencias estructurales del modelo narrativo. 

Referido al diccionario que seguiremos considerando, el pre· 

sente ejemplo se opone al que hemos estudiado en 1): 

a) en el primer caso, la denominación no cambia en tanto que 

el contenido cambia; 

b) en el segundo caso, la denominación cambia y el contenido 

también, pero parcia1mente. 

Lo que explica estos cambios es, por consiguiente, el análisis 

sémico de los contenidos y no el análisis situado a nivel de los 

lexemas. El diccionario, para ser completo, debería pues poder 

indicar las series de denominaciones equivalentes, ellas mismas 

resultados de las transformaciones reconocidas a nivel del código. 

De aquí resulta que el diccionario, cuya necesidad para la inter

pretación automática de los mitos parece imperiosa, no puede 

constituirse más que en función de los progresos alcanzados 

en nuestro conocimiento del armazón y del universo mitológico 

articulado en códigos particulares: un artículo de diccionario 

sólo tendrá cierta consistencia el día en que sea sólidamente 

encuadrado por un conjunto de categorías semánticas elabo-
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radas gracias a otros componentes de la teoría interpretativa 

de los mitos. 

Il. 4. 5. Código y manifestación. 

Nuestros esfuerzos para precisar las condidones en las que un 

diccionario mitológico sería posible y rentable nos permiten 

captar mejor lo que hay que entender, en la perspectiva de 

Lévi-Strauss, por c6digo y, más particularmente, por código 

alimentario. El c6digo es una estructura formal: 1) constituida 

por un pequeño número de categorías sémicas, 2) cuya combi

natoria es susceptible de explicar, en forma de sememas, el 

conjunto de contenidos incorporados que forman parte J~ la 

dimensión elegida del universo mitológico. Así, a título de 

ejemplo, el código alimentario podría ser presentado parcial

mente, en forma de un árbol: 

Cl'utlo wcido 

1 
1 

frnco f'odrido 

1 
animal 

1 
vegetal 

1 
1/IIÍII!lll 

1 
vegetal 

(jaguar) (derl'o) (buitre) (tortuga) 

Si se considera que cada recorrido, de arriba a abajo, explica 

una combinación sémica constitutiva de un semema y que cada 

semema representa un contenido incorporado en tanto «objeto 

de consumo», se verá que la combinación apunta a agotar, en 

las condiciones establecidas a priori, todos los contenidos-objetos 

de consumo posibles. 
A cada semema corresponden, por otra parte, a nivel de la 

manifestación narrativa, lexemas particulares (que hemos pues

to entre paréntesis). La relación que existe entre el lexema 

y el semema que da cuenta de su contenido se impone de dos 

maneras diferentes: 
l. El lexema manifestado aparece cada vez como sujeto de 

consumo en relación con un semema que es objeto de consumo. 

Se trata, pues, de una relación constante definida sem;\mica

mente y que se puede considerar como la distanci:t c.1tilí>tica 

entre el plano de la manifestación y el plano del contenido. 

2. La elección de tal o cual figura animal para manifestar tal 

combinación c6dica del contenido no depende de la estructura 

formal, pero constituye sin embargo una clausura del corpus 

mitológico tal como se manifiesta en una comunidad cultural 

dada. Esto significa que el inventario lexemático de una mito-
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logia (es decir, el diccionario) representa una combinatoria 

cerrada, en tanto realizada, mientras que el código funciona 

como una combinatoria relativamente abierta. En consecuencia 

~ entiende que el mismo código pueda dar cuenta de varios 

universos mitológicos comparables, pero manifestados de manera 

diferente y que constituya así, a condición de estar bien cons

truido, un modelo general que fundamenta el m(:todo compa

rado mismo en mitología. 
El armazón y el código, el modelo narrativo y el modelo taxi

nómico son, por consiguiente, los dos componentes de una 

teoría de la interpretación mitológica y la mayor o menor 

legibilidad de los textos míticos está en función del conoci

miento teórico de estas dos estructuras cuya conjunción tiene 

por efecto producir mensajes míticos. 

lii. EL MENSAJE NARRATIVO 

IIL- l. La praxis descriptiva. 

Teóricamente, pues, la lectura del mensaje mltlco presupone 

el conbcimiento de la estructura del mito y el de los principios 

organizadores del universo mitológico cuya concreta manifes

tación en condiciones históricas dadas el mito es. Prácticamente, 

este conocimiento es sólo parcial, y la descripción aparece eu 

consecuencia como una praxis que al operar conjuntamente 

con el mensaje-ocurrencia y los modelos de la armazón y del 

código, permite acrecentar a la vez nuestra comprensión de! 

mensaje y la de sus modelos inmanentes. Nos veremos, pues, 

obligados a partir del plano manifiesto y de sus variadas i!ioto

pías, tratando al mismo tiempo de descubrir la isotopía estruc

tural única del mensaje y definir, en la medida de lo posible, 

los procedimientos q~e permiten realizar este pasaje. 

Después de haber dividido el texto en secuencias correspOI\· 

dientes a las articulaciones del contenido previsible, trataremos 

de analizar cada secuencia separadamente, intentando descubrir, 

mediante una transcripción normalizada, los elementos y los 

sintagmas míticos que contenga. 

III. 2. La división en secuencias. 

La presunta articulación del contenido según las dos catego

rías de: 
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contenido tópico vs. contenido correlacionado 

contenido directo vs. contenido invertido 

permite la división del texto en cuatro secuencias. Las dos 

secuencias tópicas parecen sin embargo .susceptibles r!e una 

nueva subdivisión, implicando cada una series de acontecimien

tos situadas en dos isotopías aparentemente heterogéneas: la pri

mera comprende dos expediciones sucesivas del héroe, la segunda 

separa espacialmente los acontecimientos relativos al retorno 

del héroe, situando unos en la aldea y otros en el bosque. La 

segunda división pragmática, que habremos de justificar más 

tarde, permite, pues, desarticular el relato en seis secuencias 

----e----------------------------------
Relato mítico 

~-------------------.---------
--------

Contenido invertido Contenido directo 
------..------- -------- --------

Conte- Contenido Contenido Contenido Contenido 

nidos correlacionado tópico tópico correlacionado 

Secuencias Inicial---- Nido de \Ni<i~de -R~~rno¡v~-~ --Fina_! __ _ 

narrativas las almas los aras ,_~a-~~---- _______ _ 

III. 3. La transcripción eu unidades narrativas. 

La transcripción que vamos a operar consiste: 
19, en la presentación del texto en la forma canónica de 

enunciados na1-rativos cada uno con su función, seguida de uno 
' 

o varios aclames; 
29, en la organización de los enunciados en algoritmos consti

tutivos de sintagmas narrativos. 
Una tal transcripción es de naturaleza selectiva: sólo extrae 

del texto los informes que se esperan en función del conoci

miento de las propiedades formales del modelo narrativo. 

(Trataremos de aplicar aquí al análisis del relato mítico las 

formulaciones de las unidades narrativas obtenidas esencia!

mente a consecuencia del reexamen de la estructura del cuento 

popular de Propp; cf. nuestra Sémantique Structuralc, Larousse, 

1966.) El relato así transcripto no presenta, por comiguiente, 

más que el armazón formal del mito, abandonando provisoria

mente al texlO los contenidos del mensaje propiamente dicho. 

Los fines del procedimiento propuesto son los siguientes: 

19. Al permitir descubrir las unidades narrativas, constituye los 

marcos formales dentro de los cuales podrán luego ser vokados 

y correctamente analizados los contenidos; 
29. Al retener sólo las unidades narrativas reconocidas, permite 

eliminar Jos elementos del relato no pertinentes a la descripción 

y la explicación de otros elementos que le son indispensables; 

3Q. Por último, debe permitir la identificación y la redistrilm-
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ción de las propiedades semánticas de los contenidos prove
nientes del modelo narrativo, ya sea de la posición de los 
contenidos dentro del relato, ya sea de las transformaciones 
impuestas por el modelo. 
Los límites de este artículo no nos permiten justificar plena
mente esta transcripción. Precisemos solamente que, preocu
pados en primer lugar por el establecimiento de los sintagmas 
narrativos, procederemos, en un primer momento, a la norma
lización de las funciones que podremos reunir en algoritmos 
d~nque luego debamos retomar el análisis de los actantes del 
relato. 

III. 4. l. La secuencia inicial.* 

•En tiempos muy antiguos sucedió que las mujeres fueron al bosque a 

recoger las palmas que ~in·en para hacer los ba: estuches penianos que se 

entregaban a los adolescentes cuando la iniciación. Un muchacho joven 

siguió a su madre a escondidas, la sorprendió y la violó. 

·Al voJver ésta, su marido notó las plumas arrancadas, enganchadas aún 

a .su faja de corteLa y parecidas a las usadas por los jóvenes para adornarse. 

Sospechando alguna aventura, ordenó que hubiera una danza para saber 

qué adollscente llevaba un aderezo tal. l'ero comprueba con gran asombro 

que sólo su hijo está en ese caso. El hombre reclama otra danza, con el 

mismo resultado.• 

l. Engario 

a) Disyunción 

l'artida [mujeres] + Desplazamiento engañador [hijo] 

b) Prueba 

Combate + Victoria [Hijo; madre] 

Consecuencia: marca invertida [madre] 

(violación) 

(la madre está mar

cada, no el hijo) 

11. Revelación 

a) Conjunción 

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

b) Pmeba 

Prueba glorificadora simulada e invertida [padre; adolescentes] 

(danza y no lucha; \traidor y no héroe) 

Consecuencia: revelación del traidor [hijo] (y no del héroe) 

Consecuencias generales 

Castigo del traidor [padre; hijo] 

• En el texto del mito, hemos seguido la traducción de Juan AlmeJa de 
Lo crudo y lo cocido, México, Fondo de Cultura Económica, 1968, págs. 43 
y ss. [N. del E.] 
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Comentario. 

La comparación de la secuencia transcripta con el esque~a 
narrativo permite ver que ésta corre~po~de, e~ la econom!a 
general del relato, a nivel del contemdo mvert~do, al enf?ano 
del poder y, a nivel del contenido directo, al ca.~tzgo del tn:zdor: 
el poseedor se ve privado, por el comportamtento enganador 
del antagonista, de un objeto mágico (no natural) que le con
fería un cierto poder. El sujeto cengaüado» sólo puede recu
perarlo si el traidor es, primero, rec~nocido y, lueg~, castiga~lo. 
La parte tópica del relato que denva de esto s~ra el c~stlgo 
del hijo-traidor, ordenado por el padre convertido en nnpo
tente (en el sentido no natural). 

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

• Persuadido de su infortunio y descoso de vengarse, manda a su hijo al 

"nido" de las almas, con el encargo de que le traiga la gran mataca de 

danzo (bapo) que codicia. El joven comulta a su abuela, y ésta le revela 

el peligro mortal que la empresa trae apatcjado: le recomieuda obtener 

la ayuda del pájaro mosca. 
•Cuando el héroe, acompaííado del pájaro mosca, llega a la morada acuática 

de las almas, espera en la orilla mientras que el pájaro mosca vuela presta· 

mente, corta el cordelillo del que cuelga la maraca; el instrumento cae 

al agua y 1·csuena: "¡jo!". El mido llama la atención de las almas, l¡ue 

tiran flechas. Pero el pájaro mosca va tan de prisa que llega ileso a la 

orilla con su robo. 
•.El padre manda ahora al hijo que le traiga la maraca pequeña de las 

almas, y se reproduce el mismo episodio, con los mismos detalles, pero 

esta vez el animal auxiliar es el jmiti de vuelo rápido (Leptoptila, sp., 

una paloma) . En la tercera expedición el joven se apodera de los buttoré, 

sonajas ruidosas hechas con pezuñas de caetetu (Dicotyles torquatus) ensar· 

tadas en un cordón que se lleva enrollado a Jos tobillos. Es ayudado por 

el gran saltamontes (Acridium cristatum, E. lf., vol. 1, p. 780), cuyo vuelo 

es más lento que el de Jos pájaros, de manera •¡uc las flechas lo alcantan 

varias veces, pero sin matarlo.• 

l. Cotllrato 
Orden (Padre] vs Aceptación [Hijo] 

JI. Prueba calificatlora 
Prueba hipotáxica [Ahucia; Hijo1 (consulta) 

Consecuencia: recepción del ayudante (3 ayudantes) 

Ill. Disyunciór~ 
Partida [Hijo] + Desplazamiento hmiwntal dpido [Hijo + ayu· 

dantes] 
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IV. Prueba principal 

Consecuencia: liquidación de la carencia [Hijo] (robo de los orna
mentos) 

Combate + victoria [Hijo; Esplritus acuáticos] (en sincretismo) 

III bis. Conjunción 
Desplazamiento horizontal rápido + Retorno (Hijo] 

bis. Cumplimiento del contrato 
Liquidación de la carencia (Hijo) 
No restablecimiento del contrato [Padre) 

Consecuencia general 
Calificación del héroe. 

Cqmentario. 
'1 

l. Encontramos en esta secuencia un cierto número de carac
terísticas estructurales de la narración bien conocidas: a) el 
carácter a menudo implícito de la prueba calificadora que sólo 
se ma~ifiesta por la consecuencia, b) la inversión sintagm:ttica 
q~e resulta del carácter engañador de la prueba en que el 
vuelo, seguido de la persecución, sustituye a la lucha abierta, 
e) e~ sinuetismo de las funciones que constituye la persecución, 
analizable en lucha+ desplazamiento rápido, d) la triplicación 
de la secpencia cuya significación sólo puede descubrirse por 
un análisis sémico de los ayudantes (o de los objetos del deseo). 
2. En relación con la economía general, la secuencia tnmscripta 
debe corresponder a la calificación del héroe. 

111. 4. 3. Expedición al nido de los guacarna)'OS. 

•l<'urioso al ver frustrados sus planes, el padre invita a su hijo a acompa
ñarlo para capturar guacamayos que anidan al flanco de las rocas. l.a 
abuela no sabe bien cómo enfrentarse a este nuevo peligw, pero entrega 
a su nieto un bastón mágico al cual podrá agarrarse en caso de caída. 
•Los dos hombres llegan al pie de la pared; el padre levanta una larga 
percha y manda a su hijo que trepe por ella. En cuanto llega éste a la altma 
de los nidos el padre retira la percha; el muchacho ai?enas tiene tiempo 
de clavar su bastón en una grieta. Queda suspendido en el vacío pidiendo 
socorro mientras el padre se va. 
•Nuestro héroe distingue un bejuco al alcance de sus manos; lo coge y sube 
penosamente hasta la cima. Después de descansar, se pone a buscar qué 
comer; hace un arco y flechas con ramas, caza lagartos que abundan en la 
meseta. Mata cierto número\ y se cuelga los sobrantes del cinturón y 
de las bandas de algodón que le ciñen brazos y tobillos. Pero los lagartos 
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muertos se corrompen y exhalan un hedor tan abominable que el héroe 
se desmaya. Los buitres de la carroña (Cathartes .urubu, CoragyJ•s atratus 
foetens) se precipitan sobre él, devoran primew los lagartos y I'IJ ·~!!'él la 
-emprenden con el cuerpo mismo del de~dichado, empezando por las nalgas. 
Rc;animado por el dolor, el héme expulsa a sus agresores pero no sin que 
Í'stos le hayan descarnado completamente el cuarto trasero. Así rc~hazados, 
los pájaros se vuelen salvadores: con el pico levantan al héwe del dnuuón 
y las bandas de brazos y piernas, echan a volar y lo depositan suavemente 

.al pie de la montaña. 
•El héroe vuelve en sí "como si despertase de un suefio". Tiene hambre, 
come frutos salvajes, pero advierte que, privado de fundamento, no puede 
conservar el alimento: se le escapa del cuerpo sin haber sido digerido 
siquiera. Perplejo al principio, el muchacho se acuerda de un cuento de 
su abuela en el que el héroe resolvía el mismo problema modelándose 
1.111 trasero artificial con una pasta hecha con tubérculos machacados. 
·Después de haber recuperado por este medio su integridad física y de 

haberse hartado ... • 

l. Smpemión del contrato 

a) Corttrato 
Orden [Padre] + Aceptación [Hijo] 

b) Prueba calificadora 
l'rueba hipotáxica [Abuela-Hijo] (consulta) 
Consecuencia: recepción del ayudante [hijo] (el bastón) 

e) Di;yuncióll 
Partida [Hijo-Padre] + Desplazamiento ascensional [Hijo] 

d) P1 ueba principal 
Combate + Victoria [Padre; Hijo] (enfrentamiento engañador: 

inversión de los papeles) 
Consecuencias: re iniciación del desplazamiento [Hijo) 

e) Comec!lellcia colltmctllal: smpensión del contrato 

11. Alimetltación animal 

a) Pnu·ba negativa 
Combate + Victoria [Hijo; Laga1tos] (caza y absorción de ali
nwnto auimal crudo) 
Consc~ucucia: fracaso de la prueba (muerte del héroe) 

b) Prueba jJO;itiva 
Combate + Victoria [Cuer\'os; Hijo] (<:aza y absorción de ali
mento crudo podrido) 
Couscuteucia: éxito de la prueba 

Ill. AlimeniMÚÍn t•t·getal 

a) Di;yumióll 
lksplazamicnto dcsccnsional [Hijo] (en sincretismo mn la prueba 
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precedente: comportamiento bienhechor de los opositores > ayu
dantes) 

b) Prueba negativa 
Combate simulado [Hijo-frutos silvestres] (colecta y no caza) 
Victoria deceptiva (Hijo] (absorción de alimento vegetal fresco) 
Consecuencia; fracaso de la prueba (imposibilidad de alimentarse) 

e) Pmeba positiva 
Prueba calificadora hipotáxica (Abuela; Hijo] (consulta en el 
recuerdo) 
Consecuencia: recepción del ayudante (hijo] (ayudante vegetal) 
Prueba principal: 
Combate simulado redundante + Victoria [Hijo; Frutos silvestres] 
Consecuencia: éxito de la prueba (liquidación de la carencia: 
imposibilidad de alimentarse) 
Consecueucia ge1ural: 
Liquidación de la carencia (adquisición de ciertas formas de 
alimentación). 

~~ 

Comentario. 

l. La transcripción semántica de esta secuencia pone de mani
fiesto una' de las características estructurales del mito estudiado: 
aparece progresivamente como una construcción hipotáxica 
que desarrolla, en diversos planos, los mismos esquemas narra
tivos. Así, la secuencia de que nos ocupamos en este momento 
corresponde, en la economía general del relato, a la prueba 
principal; considerada en sí misma realiza, no obstante, por 
sí sola, el esquema narrativo en el que el algoritmo «suspensión 
del contrato• funciona como prueba calificadora; y ésta, a su 
vez, aparece, siguiendo la transcripción, como un relato autó
nomo que contiene una prueba calificadora y una prueba prin
cipal. De esto resulta la manifestación del esquema narrativo 
en tres niveles jerárquicos diferentes: un sintagma narrativo, 
según el nivel en que se sitúe su lectura, es, pues, susceptible 
de varias interpretaciones sucesivas. 
2. Otra característica del modelo narrativo: la prueba por el 
absurdo, que aún no habíamos encontrado, también aparece 
en esta secuencia. 

111. 4. 4. El retorno del héroe. 

• ... Vuelve a su pueblo y encuentro el sitio abandonado. Vaga largo tiem
po en busca de los suyos hasta que un día descubre huellas de pasos y 
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de un bastón que reconoce como perteneciente a su abuela. Sigue las huellas 
pero, temiendo mostrarse, adopta el aspecto de un l<tgarto cuya con~ucta 
intriga durante largo tiempo a la vieja y a su segundo nieto, hermano 
menor del anterior. Al fin se decide a manifestárseles bajo su verdadero 
aspecto. (Para encontrarse con su abuela, el h(~roc se transforma sucesiva
mente en cuatro pájaros y una mariposa no identificados, Colb. 2. pp. 
235-236.] 
•Aquella n()(:he hubo una violenta tempestad acompañada de un aguacero 
y todos los fuegos del pueblo se ahogaron, menos el de la abuela, a quien 
a la mañana siguiente todo el mundo vino a pedir brasas, particularmente 
la segunda mujer del padre criminal.> 

l. Retomo del heroe 

a) Retomo negativo 
Partida [Hijo] + Desplazamiento horizontal (Hijo] (a partir del 
lugar de la prueba) 
Retorno engañoso (Hijo] (no conjunción por el hecho de la 
ausencia del término ad quent) 

h) Retomo positivo 
Partida redundante [Hijo] + Desplazamiento [Hijo] 
Prueba hipotáxica (Abuela; Hijo] (consulta) 
Consecuencia: recepción de la ayuda (Hijo] (rastros del bastón) 
Retomo 'Verídico incógnito [Lagarto] (lagarto = hijo) 
Reconocimiento de la marca (Abuela; Hijo] 

U. Liquidación de la cm·encia 
a) Liquidació11 negativa 

Atribución del agua malhechora + Privación del fuego bienhechor 
b) Liquidación positiva 

Atribudón del fuego bienhechor [Abuela; comunidad] 
Reconocimiento del héroe marcado (Abuela] 
No revelación del héroe (Padre; Hijo] (acogida ordinaria y no 
glorificadora) 
Cu11secuencit1 genet a 1: revela ció u del traidor y su castigo. 

Comentario. 

l. Observaremos en primer lugar el paralelismo estructural 
entre las secuencias tres y cuatro: a la duplicación de las 
pruebas negativa y positiva corresponde aquí, en primer tér
mino, el retorno negativo y positivo y, luego, la liquidación 
de la carencia en sus dos formas, negativa y positiva. 
2. Señalaremos, corno procedimiento característico, la demostra
ción por el absurdo de la imposibilidad de restablecer el con-
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trato, debida a la ausencia de la fuente a quien debería ser 
remitido el objeto buscado, lo cual requiere una nueva búsqueda 
de una nueva fuente (abuela). 
Destacaremos, como característica de este mito particular, el 
hecho de que sitúa el contenido invertido (es decir, según lo 
que nosotros sabemos a este nivel de análisis, la ausencia del 
fuego) no en el tiempo mítico de antes, sino en la cotidianeidad 
de hoy y la presenta como una extinción accidental de los 
fuegos. En tales casos, la descripción debe operar la reconver
sión de lo cotidiano en mítico: vemos que el procedimiento 
mismo se define, a primera vista, como una conversión esti
listica. 

111. 4. 5. La venganza. 

• Reconoce a su hijastw, tenido por muerto, y corre a avisar a su marido. 
Como si nada pasara, éste toma su maraca ritual y acoge al hijo con los 
calllos de saludar el retorno de los v•a¡eros. 
·Sin embargo, el l1éroe piensa en vengarse. Un dla que se pasea por el 
boscíue con su hermanito, rompe una rama del árbol api, ramificada como 
astas. Siguiendo las instrucciones de su hermano mayor, el niño solicita al 
padre ~ue ordene una caza colectiva, y así se hace; transformado en mea, 
pequeño roedor, se fija, sin ser visto, en el sitio en que el padre se ha 
puesto al acecho. El héroe se arma entonces la frente con las falsas astas, 

l._,'e convi~rte en ciervo y carga contra su padre con tal ímpetu que lo en· 
sarta. Sin dejar de galopar se dirige a un lago, donde precipita a su 
víctima.• 

J. Contrato engañador 

Engaño [Hermano] + Sumisión (Padre] 
Orden [Padre] + Aceptación [Hombres] 

(engaño del •querer•) 
(Padre: falso mandatario) 

11. Disyunción 

Partida (Padre; Hombres] + Desplazamiento horiwntal [Padre; Hom. 
bres] (disyunción de los fuegos de la aldea) 

111. Prueba calificadora 
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Transformación del ayudante en cngai'íador [Hermano ~ Mea] + 
Extorsión de los informes [Mea] engaño del •saber•: el cazador es 
catado) 
Consecuencia: recepción del ayudante (falsa cornamenta de madera) 
Prueba calificadora [Hijo] (Tramformación del héroe en víctima 
simulada: ciervo) 

1 V. P1 ueba Jniucipul 

Combate (Padre; Hijo] (el falso cazador confra el falso cazado) 
Victoria [Hijo] (la falsa víctima sale victoriosa) 
Consecuencia: desplazamiento [Padre] (disyunción de la comunidad) 
Consecuencia general: castigo del traidor. 

Comentario. 

l. Toda la secuencia se desenvuelve según el modo del engaño. 
Só!o que, contrariamente a lo que pasa en otras partes, el 
engaño no se presenta aquí: a) ni como la conversión del con
tenido de la secuencia, tal como eUa se manifiesta en la ex
pedición al nido de las almas, donde el elemento narrativo 
invertido, causa de las otras transformaciones, es el objeto de 
la carencia (agua vs. adornos) ; b) ni como la inversión del 
sintagma narrativo, caracterizada por la inversión de las fun
ciones donde, por ejemplo, el vuelo seguido de persecución 
sitúa sintagmáticamente a la consecuencia antes de la prueba 
misma, sino como una inversión en la distribución de los roles 
entre los actantes previsibles. Así, el padre se comporta como 
el organizador de la cacería, cuando de hecho es el hijo quien 
la organiza; el padre se considera c:omo cazador, mientras que 
en realidad es la víctima marcada de awemano; el héroe, ver
dadero cazador, se disfraza por el contrario de víctima-ciervo. 
Insistimos en este esquema, bastante frecuente, porque permite 
esperar, en un futuro, una tipología del engaiío. 
2. La lectura de la secuencia, imposible sin la utilización del 
código puede, no obstante, ser facilitada por la formulación 
de hipótesis, ya sea comparándola con las secuencias preceden
tes, ya sea tratando de determinar, mediante el registro de las 
redundancias, la isotopía propia de la peculiar secuencia estu
diada. 
a) El retorno del héroe fue seguido, corno recordamos, de la 
liquidación negativa de la carencia en forma de dos efectos 
complementarios: afirmación del agua malhechora y denegación 
del fuego bienhechor. La liquidación positiva de la carencia 
apareció como la afirmación del fuego bienhechor: es ló¡~ico 
suponer que la secuencia estudiada en este momento se comagre 
a la manifestación tlel término complementario, es decir, a la 
denegación del agua malhechora.~ La hipótesis a retener ~erá 
pues la identificación entre 

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

111. 4. 6. La secuencia final. 

• [!-a víctima] es devorada en d acto por los espíritus huiogoé que son 

peces caníbales. Del macabro festín no quedan en el fondo del agua más 

que huesos descarnados, y los pulmones flotando como plantas acuáticas 

cuya/ hojas -dicen- parecen pulmones. 

•De vuelta al pueblo, el héroe se venga también de las esposas de su padre 

(una ~e las cuales es su propia madre).• 

l. Di.1yunciór1 
l'artida [Partida; Hijo] + Desplazamiento horizontal rápido [Padre; 

Hijo) 
Llegada al lugar de la prueba [Padre] (inmersión = conjunción con 

t,; el agua) 

ll. Prueba negativa 
Combate + Victoria [Pirañas; Padre] (absorción de la parte car

nal = de lo crudo animal) 

Consecuencia: muerte del héroe-traidor 

111. Prueba positiva 
Combate + Victoria [Padre; l'irafías] (no absorción de la parte 

esencial: pulmones + huesos) 

Comecuencia: supervivencia del héwe-traidor 

IV. Disyunción definitiva 
l'artida descensional + Transformación en espíritu acu:itiw (?) 

: ¡ (huesos) 
: 1 , Partida ascensional + Transformación en planta acuática. 
l! 

ComentaTio. 

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

lll. 5. Los actantes y las ,-elaciones contractuales. 

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

F (l~uente) vs. D (Des ti na tario) 

S (Sujeto-héroe) vs. o (Objeto-valor) 

A (Ayudante) vs. T (Opositor-traidor) 

se podr:m presentar, en forma comlcnsalla, las principales obli
gaciones contractuales y las distribuciones correlativas de Jos 
roles en la parte tópica de la narración. 
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Secueucias J· lliiCÍOileS 

l'a;-tida al nido de las almas 

Castigo del traidor 

Contrato aceptado {
Orden 

Aceptación y partida 

Partida al nido de los guacamayos 

Conu·ato aceptado 

Contrato suspendido 

Uetoruo del héroe 

Contrato rechazado 

Nuevo contrato 

f Orden 
\. Aceptación y partida 

{ 
Combate engafíador 

Consecuencia 

{ 
Retorno 

Ausencia del Padre 

{ 
llú,queda de la fuente 

Retorno y don 

Antiguo contrato roto No glorificación del 
{ 

Distribución del fuego 

héroe 

Venganza 
c.~,tigo del traidor 

. . {Orden 
Nuevo contrato Invertlllo 

.-\ceptación y partida 
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Actantes 

Hijo = T 

Padre = F 
Hijo = D + (S) + T 
Nota: Ponemos entre 

paréntesis al héroe 

no calificado. 

Padre = F 

Hijo= D +S+ T 

!'adre = f' + T 

Hijo= D +S 
Nota: Fl rol de T 

pasa del Hijo al l'a

dre. 

Hijo D +S 
l'adrc (F) + T 

Hijo D +S 
Abuela (I•') 
Nota: La fuente au

sente y la nueva fuen

te no manifiesta, es

tán entre paréntesi!. 

Alml'la = F 

!'adre = T 

Padre = T 

Hijo= f' 

Padre= D +(S)+ T 

La redundancia que marca la ruptura del contrato (contra

to suspendido~ contrato rechazado -~ .contrato roto). y la 

búsqueda de la nueva fuente impiden ver netamente la sime

tría del relato debida al paralelismo de las redistribuciones de 

los roles entre padre e hijo. Se las puede resumir de la siguiente 

forma: 

Actores 

Comentario 

Contrato. 

ca;tigo 

Doble 

trausformación 

Coutrato

castigo 

l. Basta reconocer que existen dos formas distintas de contrato: 

a) el contrato voluntario que emrafía una misión de salvación 

y b) el contrato involuntario, del <Iue deriva una misión de 

rescate, y ver en la venganza esta segunda forma de obligaci<ín 

contractual, para darse cuema de que existe una articulacián 

contractual del modelo narrativo en su .conjunto. La pane túpica 

del mito aparece entonces como la ejecución del contrato primi

tivo, derivada de la secuencia inicial; la secuencia final, por 

su parte, se encuentra ligada de la misma forma al cuerpo del 

relato. De allí que podamos formular una nueva correspon

dencia entre la manifestación narrativa y la estructura del 

contenido que así se manifiesta: a las cmn:laciones entre con/i:
nidos no-isotójJicos del mito, a nivel de su estructura, corres
ponden las relaciones contractuales, a nivel de la uarraciún. 

2. El pasaje de un contrato al otro ;,e efectúa gracia~ a una 

doble transformación, es decir, gracias a la sustitución paradig

mática de los términos s(·micos <Iue operan dentro de amba.'i 

categorías a la vez: 1) el padre se vuelve traidor y el hiju 

alcanza la calificación plena de hboe plano (S p 'T); 2) como 

el traidor no puede ser fuente ( i nco111 fmt i !Ji lidad estructural 

(lue ya hemos observado al anali1ar tlll «coq>us» psico(Ira .. 

mático), el padre se transforma en destinatario, pasando d rol 

de fuente a su hijo (F p D). La hipótesis que hemos formulado 

utilizando enseüamas ex[rafdas ~de an{disis anteriores, 110 111ito

lógicos sino literarios, y según la cual la pnu:lw <'s la ll){lllifes

tación, a nivel narrativo, de la trmufonnación de los contenidos, 

s.~ confirma aquí: la doble tran~Jormación que fonnuLtntos 



aquí a nivel de los actantes corresponde, en efecto, a la prueba 
engañadora en el relato. • 

IV. EL MENSAJE ESTRUCTURAL 

IV. l. La bi-isotopía de la nanación. 

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

Jsotopias 
1 

Nido de las 

1 

Nido de los 

1 

Retonw 
1 

Venganza 
almas guacamayos 

tfódigo 
')latural 

1 

·¡ Código 
1 alimentario -

• El espacio limilado de este artículo no nos permite desarrollar la teoríot 
de los actantes, que mostraría que la primera transformación es, en reali
dad, la de A p T (y no de S p T) como hemos indicado para simplificar. 
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Dos isotopías, reveladoras de la existencia de dos cod~ficaciones 
diferentes del relato, aparecen así con cla~idad. La mterpreta
ción del mito tendrá por fin, en este estadio, establa:er la 
equivalencia entre los dos códigos y reducir e~ conjunto ?el 
relato a una isotopía única. Ella plantea a qmen la descnbe 
el problema de la elección estratégica, a s~ber: ¿cuál es 1~ iso
topía fundamental, a la que puede traduorse la segunda !Soto-
pía, considerada aparente? . 
Dos órdenes de consideraciones arguyen en favor de la elecc1ón 
del código alimentario: . . 
J. La transcripción formal permite .comprobar. la diferenna 
de niveles en que se &itúan los contemdos a _anahzar en _l~s dos 
isotopías: si considerarnos que estos conte.mdos se rnarn~testan 
en el mensaje narrativo en forma canómca de secuencias de 
pruebas y, por consiguiente, de objetos buscados, veremos que, 
en el primer caso, los objetos son presentados en ~orma de 
lexemas (agua, fuego) y, en el se~umlo ca~o, en lorrna de 
combinaciones de semas (crudo, cocido, podndo, fresco, etc.). 
Se puede decir que el análisis del contenido que l~a, alcanz~do 
el nivel sémico es más profundo que el que se situa a mvel 
de los signos: es, pues, el nivel de análisis sérnico el que debe 
ser retenido como fundamental. 
2. La economía general del modelo narrativo prevé, en el desa
rrollo del relato, la sucesión de tres tipos de pruebas: 

Parece evidente que es la prueba principal la encargada de 
tratar el contenido tópico del mito: su isotopía t_iene, p~es, 

grandes posibilidades de hacer manifiesto el contemdo a mvel 
fundamental. 
Pero en definitiva, es la convergencia de ambos órdenes de 
consideraciones, lo que constituye el elemento decisivo de la 
elección estratégica. Vamos, por consiguiente, a comenzar la 
explicación y la integración del código a partir de ese lugar 
privilegiado que es la secuencia que corresponde a la prueba 
principal. 

IV. 2. El objeto buscado. 

Sin preocuparnos más de la unidad contractual que i~Hrod~ce 
la prueba principal del relato, no tenemos que anah~ar smo 
la secuencia misma, dividida en dos segmentos granas a la 
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disyunción espacial y que se articulan cada uno en forma de 
pruebas que notifican el fracaso o el éxito de un cierto modo 
de alimentación: 

fracaso 

animal 
(arriba) 

A limentació11 

éxito fracaso 

vegetal 
(abajo) 

éxito 

Si se admite la hipótesis según la cual las cuatro pruebas así 
distribuidas sólo son manifestaciones narrativas de las trans
formaciones estructurales, se dirá que los dos fracasos deben 
ser considerados como denegaciones, y los dos éxitos, como 
afirmaciones de ciertos modos alimentarios. 
l. El régimen alimenticio rechazado en primer lugar, es el 
consumo de alimento crudo animal; se lo niega porque es 
car~íbal: el código, pero también el contexto discursivo, nos 

_informan que el héroe, transformado en «amo del agua,. gracias 
a la prueba calificadora, es en realidad un lagarto, miniaturi
zaciól\ terrestre del cocodrilo, y, en efecto, es en forma de lagarto 
que se presenta a su regreso ante la abuela. Se puede dedr 
que el, canibalismo es la manifestación nanativa de la conjun
ción de las identidades y que la muerte y la putrefacción que 
de ella resulta es, de hecho, la muerte, la desaparición del 
sentido. 
2. El régimen alimenticio, afirmado a continuación, es el con 
sumo de alimento cocido animal. El héroe muerto se transforma 
en alimento que se define como lo crudo artirnal podrido. Los 
buitres comedores de cadáveres, al consumir solamente la parte 
ccruda y podrida,. del héroe (los lagartos re~tantes y las nalgas 
«podridas,.), proceden así a la disyunción podrido vs. fre>ro 
y a la denegación de lo crudo podrido. Esta operación, que 
podría parecer caníbal a primera vista, no lo es en realidad, 
pues los buitres son, en el mundo invertido anterior, los amos 
del fuego. Sin entrar en los detalles del contexto que el lector 
de Lévi-Strauss ya conoce y, en particular, sin insistir demasiado 
en su rol de hechiceros, capaces de operar la purificación por 

(~1 fuego y la resurrección de los muertos, se puede decir que 
'su victoria es la victoria de los consumidores de alimento cocido 
y, por consiguiente, la afirmación del consumo de lo cocido 
animal podrido. La transformación <iue corresponde a esta 
prueba es la sustitución del término crudo por el tt'·rrnino 
cocido dentro de la categoría sémica crudo vs. co(ido. 
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3. No es inútil seílalar, en esta ocaswn, el fenómeno estilístico 
frecuente de connotación redundante. Así, la disyunÓQn arriba 
vs. abajo que corresponde al episodio en que el héroe es depo
sitado al pie de la montaíla, se encuentra en otros relatos de 
los Bororó. Estos eran antes guacamayos que, cuando su secreto 
fue descubierto, se arrojaron a la hoguera ardiente, transfor
mándose así, con disyunción, en pájaros (arriba) y en plantas 
(abajo) encontradas entre las cenizas. Por otra parte, los sacer
dotes Bororó ayudan en la búsqueda de alimentos: «como gua
camayos, ellos recogen frutas»: el héroe-guacamayo, al despertar 
abajo, vuelve a encontrar la parte vegetal complememaria de 
su naturaleza. 
4. El régimen alimenticio que es recharado la segunda vez, 
es el (:ousumo de alimento crudo vegetal. J\Lís ¡Jreci~amente, 
no es el objeto a consumir (los frutos silvestres) lo que se 
cuestiona, sino al consumidor en su calidad de objeto de con
sumo (para los buitres). El héroe, como sabemos, carece de 
nalgas, rechazadas en tanto crudo y podrido. El paradigma 
de sustitución es así abierto a nivel del cuerpo del héroe: 
estando ya ausente la parte podrida, no es aún reemplaLada 
por la parte fresca. 
5. La transformación del consumidor cuya parte animal, cruda 
y podrida, es reemplazada por medio de un elemento ayudante 
(que se identifica con esta parte nueva de su naturaleza) vegeutl, 
crudo y fresco, y la posibilidad de alimentarse así re e u pera da, 
constituyen pues la afirmación del consumo de lo crudo veg('/al 
fresco. 
En conclusión, ~e puede decir que: a) la di~yunción arril1a vs. 
abajo opera la distinción entre dos ejes de consumo: animal 
vs. vegetal; b) que la primera serie de pruebas consiste en la 
transformación de lo crudo en cocido; y e) que la segunda serie 
de pruebas abarca la transformación de lo podrido en fresco. 

IV. 3. La construcción del código. 

Haciendo un alto, podemos ahora tratar de organizar lo adqui
rido, a fin de ver si permite la construcción de un código que 
dé cuenta del conjunto de la manifestación tópica del milO. 
l. Observaremos, en primer lugar, que la secuencia estudiada 
plantea el problema de la alimentación en forma de relacÍI)¡¡ 
entre el consumidor y el objeto consumido y que las categorías 
que hemos postulado para articular el contenido de diversos 
objetos de consumo (crudo vs. cocido; fresco vs. podrido) súlo 
han podido ser establecidas afirmando o negando la posibilidad 
de tal o cual relación. Si esto es así, el agua y el fuego aparecen, 
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referidos al objeto de consumo, en la misma relación que se 
da entre el productor y el objeto producido; es el fuego, en 
efecto, el que transforma lo crudo en cocido y es el agua la 
que, a partir de lo fresco, produce lo podrido. El objeto de 
consumo se sitúa así entre: 

Fuente Destinatario 
~ Objeto~ -----

(productor) 1 (consumidor) 

En consecuencia, se puede decir que la manifestación narrativa 
en su conjunto se sitúa ya a nivel de los contenidos que articu
lan los objetos de consumo, ya a nivel de las articulaciones de las 
fuentes o de los destinatarios. En este sentido, la definición de 
la isotopía general del discurso que hemos propuesto en otro 
lugar y según la cual ésta no es la iteración de una sola categoría 
semántica, sino de un haz de categorías organizado, parece 
aplicable al relato mítico: el objeto de consumo que es el tema 
del discurso, está estilísticamente presente, tanto con su con
tenido, propio, cuanto en forma de contenidos distanciados, 
m~diante relaciones que se pueden definir categóricamente. 
Establecer la lectura única consistirá, pues, en reducir esos 
distancia~~nientos estilísticos. 
2. Considerando de más cerca las dos funciones de purifica
ción por ~el fuego y de putrefacción por el agua, vemos que 
una puede ser designada como vital y la otra como mortal y 
que la distancia que separa lo cocido de lo podrido es la de la 
oposición entre la vida y la muerte. Así parece posible una 
nueva connotación, más general, de las categorías alimentarias 
debida a su carácter vital y benéfico o mortal y maléfico. 
En efecto, 

si cocido = V, entonces crudo = no V, y 
si podrido ~ M, entonces ¡1·esco = no 1\f. 

Por otra parte, la nueva categoría connotativa permite, gracias 
a la puesta entre paréntesis de la distancia estilística entre el 
productor y el objeto producido, una distribución paralela de 
los términos sémicos que abarcan los lexemas fuego y agua. 
El siguiente cuadro resumirá brevemente los resultados de esta 
reducción que lleva a la construcción de un código bivalente 
pero isomorfo. Éste sólo podrá ser considerado como correcta
mente establecido en la medida en que permita dar cuenta 
del conjunto de los contenidos tópicos manifestados. 
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J' ida Muerte 
------~.----------------------Crudo· V 

no l\f 

Cocido 
Fuego vital 

f'resco 
Agua vital 

Fuego mortal 

Podrido 
Ag-ua mortal 

no V 

M 
___________ _;__ _______ ___Jc__ __________ ---------------

IV. 4. La transformación dialéctica. 

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

l) en negar el término crudo (no V) 
2) en afirmar el término cocido (V) 
l) en afirmar el término fresco (no M) 
2) negando el término podrido (M) 

La aserción dialécti<:a, que ofrece la síntesis, consistirá entonces 
en postular la existencia tle una relación necesaria entre lo 
cocido y lo fresco (V + no M), términos penenecientes a cate· 
gorías de contenido originalmente distintas, al afirmar que su 
conjunción constituye la vida, es decir, la cullura alimentaria 
o, transponiendo esto al código paralelo, que la conjunción 
del fuego del hogar y de la lluvia bienhechora constituye las 
condiciones «naturales» de esta cultura. 
Este análisis evidencia al mismo tiempo las manifestaciones 
lexem¡íticas de los actores que asumen a la vel las funciones 
del productor y del consumidor: así el buitre que come cadá
veres, en tanto consumidor de lo crudo podrido, es el pájaro 
de la muerte y una vez situado en un primer plano mítico, se 
incorpora las funciones del productor del fuego y se transfom1a 
en el pájaro de la vida, lJUe opera resurrecciones. Del mismo 
nwdo, el jaguar que toma el alimento crudo y la tortuga que 
lo come podrido constituyen, con inversión, la pareja cultural 
perfecta. No es sorprendente, en consecuencia, que nuestro 
héroe lleve el nombre del consumidor transformado en el de 
fuente: Geriguiguiatugo, es decir, jaguar-tortuga. (La interpre
tación de jaguar = fuego y de tortuga= leños para hacer iuego, 
constituye una connotación paral~la, categorizable sin referen
cia a su status de consumidor.) 
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IV. 5. La liquidación de la carencia. 

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

Retorno negativo Retorno positivo 
~----- - ·---------

Don negativo Don positivo 

De ello resulta que el .primer don del héroe es el (lon de la 
muerte y no de la vida: sólo por intermedio de la nueva fuente
abuela renovará su don, esta vez positivo. 
Observaremos que el algoritmo dialéctico del don se encuentra 
doblemente invertido respecto al de la búsqueda: lf.l en tanto 
don, está invertido sintagmáticamente y la afirmación precede 
aquí a la denegación, y así sucesivamente; 2<.-> en tanto don nega· 
tivo, está invertido en sus términos: afirma las propiedades de 
muerte y no de vida. Consiste, pues, en 

l) la afirmación de 1\1 (podrido = agua mortal), 
2) provoca la denegación de no M (fresco= agua vital); 
l) l~ denegación de V (cocido=< fuego vital), 
2) implica la afirmación de no V (crudo = fuego mortal). 

El don negativo establece, por consiguiente, la relación necesaria 
entre ambos contenidos afirmados, es dec.:ir, entre l\1 + no V, 
lo cual es la definición misma de la muerte y, por ello mismo, 
de la anticultura. 
2. En consecuencia, es posible suponer que el don positivo 
tendrá la misma estructura sintagmática aunque operando sobre 
contenidos diferentes, afirmando la vida y no la muerte. La 
distribución del fuego, cumplida por la abuela, puede transcri
birse como constituyendo la primera parte del algoritmo: 

l) la afirmación de V ( wcido = fuego vital), 
2) que implica la denegación de no V (crudo= fuego mortal). 

El episodio de la ca1a engañadora no puede ser lógicunente 
sino la manifestación de la segunda parte del algoritmo, es 
decir: 

l) la afirmación de no !\[ (fre~co =agua vital), 
2) que comporta la denegaciún de M (podrido= agua mortal). 

Semejante interpretacilm, attn(¡uc muy posible, no se impone 
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sin embargo como una evidencia. En apariencia al menos, todo 
sucede como si la operación c.:acería hubia-a sido montada para 
enfrentar Jo crudo vs. lo fresco y no Jo podrido vs. lo fresco. 
En efecto, el padre, al haber rehusado glorificar al héroe, no 
participa necesariamente de los beneficios del fuego, perma
nece •crudo». De modo redundante, su caracter de crudo se 
ve confirmado por la disyunción de los hombres respecto de 
los fuegos de la aldea, donde se encuelltran en situación de 
cazadores de Jo crudo. 
Si la descripción ofrece, en este punto, alguna dificultad, es 
porque el código que hemos construido está todavía incom
pleto: sólo hemos establecido el isomorfismo entre las cate
gorías alimentarias que articulan el objeto de consumo, y las 
categorías cnaturales» (¡ue diferencian a los productores, de
jando de lado la artic.:ulación que permite describir, eu forma 
isomórfica, a los consumidores; éstos presentan, por referencia 
al objeto, un distanciamiento estilístico comparable al de los 
productores. Nos vemos, pues, oblig-ados a abandonar proviso
riamente el análisis comenzado para tratar de completar pri
mero nuestros conocimientos del código acerca de e~te punto 
específico. 

IV. 6. La cultura sexual. 

l. Introduciendo la c.:atcgoría vida vs. muerte, hemos podido 
constituir un modelo cultural que, al mismo tiempo que articu
la el código del mito según dos dimensiones diferentes, rosee 
no obstante un caracter más general que la cultura alimen
taria que organiza. 
Si esto es así, podemos tratar de aplicar este modelo en d 
plano de la cultura sexual, tratando de establecer las equiva
lencias entre los valores culinarios y sexuales, que sólo scr;'m 
reconocidos como isomórticos si pueden admitir una distribu
ción formalmente idéntica. Hay que precisar inmediatamente 
que se trata aquí de la cultura sexual, es decir, del conjunto 
de representaciones relativas a las relaciones sexuales, que es 
de naturaleza metalingüística y axiológica, y no de la estruc
tura del parentesco que le es lógic.:arnente anterior. El ~íguiente 
cuadro pondrá en evidencia el isomorfismo propuesto: 

V 

llO M 

cocido 
t:sposo 

fresco 
madre 
(abuda) 

crudo 
hijo varón 

podrido 
esposa 

uo V 

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

1) la denegación de lo cocido (V) (el hijo sustituye al es
poso), 
2) pr{\voca la afirmación de lo crudo (no V) y 
1) la afirmación de lo podrido (M) , 
2) comporta la denegación de lo fresco (no l\f) (la mujer es 
negada en su calidad de madre). 

El acto sexual extraconyugal sería, pues, la expresión de la con
junción de lo crudo con lo podrido y se identificaría con la 
asersión dialéctica que instaura la muerte: no sólo el hijo afir
ma así su naturaleza anticultural, sino que lo mismo sucede 
con el padre cuya calidad de «cocinero:. es denegada y que al 
unirse de ahora en adelante con su mujer (y, sobre todo, su 
nueva esposa, que aparece como a propósito) sólo podrá repro
ducir la asersión; no V + M. Luego de la violación, ambos 
protagonistas varones se encuentran pues definidos de la mis
ma manera, pero mientras el hijo, pasando -aunque en otra 
dimensión cultural- por una serie de pruebas heroicas, se trans· 
formará hasta llegar a ser lo contrario de lo que era al comien
zo, el padre seguirá siempre con su naturaleza cruda y podrida. 
3. Esta extrapolación, en la medida en que es correcta, per· 
mite un cierto número de comprobaciones relativas tanto al 
status de la narración como a los procedimientos de descrip· 
ción: 1) vemos que la construcción del código presupone el 
establecimiento de un modelo cultural de suficiente genera
lidad como para poder integrar las codificaciones isomórficas 

78 

no sólo de los contenidos tópicos, siuo también de los conte
nidos correlacionados; 2) vemos que el eQcadenamiento. sintag
mático que hemos interpretado como una relación de causa a 
efecto (el contrato punitorio) corresponde al pasaje de una 
dimensión cultural a otra (cultura sexual a cultura alimen
taria) . 
4. El establecimiento de equivalencias entre diferente~ códigos 
nos permite, por otra parte, comprender mejor ciertos proce
dimientos estilísticos de la narración. Así, los dos elementos 
constitutivos de la naturaleza de los protagonistas ·-y que, a 
nivel del código sexual, corresponden a la naturaleza macho 
y a la naturaleza hembra- se encuentran entre sí en una rela
ción que se puede generalizar en la forma de la categoría 
agente vs. paciente. Esto permite interpretar las inversiones de 
los roles que podemos observar en los episodios de cacería: 
a) en tanto crudos, los actores son cazadores (caza de los la
gartos, caza del ciervo) ; 
b) en tanto podridos, ellos son cazados (por los buitres, por el 
ciervo). 
Podemos volver ahora al análisis que dejamos en suspenso y 
releer el episodio de la cacería final: si el padre, en tanto caza
dor, afirma fuertemente su naturaleza de crudo, la informa
ción traída por el ayudante-engaiiador mea al lugar en que 
él se encuentra al acecho, lo transforma en ser cazado, es decir, 
en podrido. La victoria del ciervo, annado de falsa corna
menta (=madera fresca) da cuenta, por consiguiente, de la 
transformación que se inscribe como la denegación de lo po
drido, correlativa a la afirmación de lo fresco. 

IV. 7. Calificación y descalificación. 

Nos queda por examinar la última secuencia que cm~sagra la 
disyunción del padre-traidor (no V + M) de la comunnlad. Ya 
hemos observado que el status del padre es, a esta altura del 
relato, simétrico al del hijo luego de la violación: a) desde el 
punto de vista del contenido, ambos se definen como agentes 
de la muerte, como a la vez crudos y podridos; b) desde el 
punto de vista de la estructura sintagmática del relato, son 
objetos de Venganza, es decir, que están obligados ~ ejecutar 
un contrato-castigo. De ello rt!Sulta que las secuenoas «expe
dición al nido de las almas» e «inmersión en el lago», conse
cutivas a ambas disyunciones, deben ser, en principio, com
parables. Entonces es posible intentar yuxtaponerlas e ínter-
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pretarlas simultáneamente, poniendo en evidencia las entidades 
y las diferencias. • 

Expedición al nido de las almas 
D-isyunción luego de una victoria -de 
la socieuad anticultural 
Conjunción con los espíritus acuáti
cos.- frente a una posición disyuntiva 
(combate) 

Calificación del héroe 
Proceuimiento analítico: 
articulación en elementos constitutivos 
por agregación (en forma de ayu
dantes) 

L Pdjaro mosca 
Disyunción máxima por referencia a 
los espíritus acuáticos (arriba) (anti
agua = fuego = vida absoluta) 

2. Palo~1a 
Disyunción en relación con lo podri
do (paloma = destructora del agua 
mortal) ' 

3. Saltamontes herido 
Disyunción en relación a lo crudo: 
a) afirmación de lo crudo: saltamon
tes = destructora de los jatdines 
sequía = fuego mortal 

h) posibilidad de afirmación de lo 
fresco: la herida, causada por los es
píritus acuúticos, es la negación de lo 
crudo absoluto. 

Cu11ucuencias 
Adquisición complementaria, por par
te del héroe, de cualidades opuestas a 
su naturaleza: posibilidad de la cul
tura humana. 

Secueucia {i11al 

Disyunción luego de una derrota 
-de la sociedad cultural 
Conjunción con los espíritus awá
t icos --eon miras a una posición 
conjumiva (integración) 

Descalificación del héroe 
Procedimiento analítico: 
articuladón en elementos constitu
tivos por disyunción (desarticula
ción) 

l. Huesos 

Conjunción máxima por referencia 
a los espíritus acuáticos (abajo) 
(huesos = espíritus acuáticos = 
muerte absoluta) 

2. Pulmoues --- Plantas acuáticas 
Conjunción con lo podrido (el 
lago-pantano es la manifestación 
de lo podrido) 

3. Piraña 
Conjunción con lo crudo: 
a) afirmación de lo crudo: pira
fía = podrido = fuego mortal 

b) conjunción de identidades: la 
parte CI'Udo del héroe es absor
bida y no reemplazada (cf. cani
balismo de los buitres) 

Co11scrunlcias 
Identificación de las cualidades 
del héwe con las de la natura
leza: posibilidad de la anticultu
ra no humana. 

• Desde el punto de vista de las técnicas de descripción, nosotros trata
mos así de valorizar el procedimiento de la comparación iuterrw del relato: 
ya lo hemos practicado, analizando sucesivamente los dos aspectos de la 
liquidación de la carencia, en tanto búsqueda y en tanto Jon. 
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Comentario. 

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

Sujeto-lu!roe Sujeto-!u!roe 
Cargado de una potencialidad de vida Cargado de una potencialidad de 

muerte 

Héroe victorioso 
A la conquista de una cultura 
Provoca pruebas 
Adquiere cualiuadcs 
Que arranca a los espíritus 

Héroe derrotado 
A la wnquista de una anti-wltura 
Sufre pruebas 
i'ierde cualidades 
Que trasmite a los espíritus 

e) Un tal análisis se mantiene no ob~tante a nivel lexém<ítico 
y es, por este motivo, insuficiente. La descrifxión trata de 
alcamar el nivel de articulaóón sémica de los contenidos y de 
dar cuenta de las transformaciones subyacentes a las secuen
cias narrativas. Los interrogantes que se abren entonces sou 
los siguientes: ¿a quién corresponde, a nivel de las transfor
maciones estructurales la calificación del héroe? ¿qué transfor
maciones comporta por su parte la descalificación del héroe? 

IV. !:l. La calificaciún del !téroe. 

Según las previsiones pmporcionatlas por el modelo narra
tivo, la secuencia que se iutercala emre la partida del héroe y 
el enfrentamiento de la prueba principal está destinada a 
calificar al héroe, es decir, a coñferirle cualidades de las que 
carecería y que lo hadn capaz de superar la prueba. Sin embar
go, sí consideramos la composición sémica del contenido de nues
tro héroe antes y después de la calificación, no encontraremos 
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en ella diferencia notable: el héroe es, tanto en un caso como 
en otro, crudo + podrido. 
¿En qué consiste, pues, en este caso la calificación? Pareciera 
claro que no puede sino residir en la adquisición de cualida
des virtuales que, aunque siendo contradictorias y complemen
tarias respecto de su naturaleza, le confieren sin embargo al 
héroe el poder de afirmar y de negar y lo transforman en meta
sujeto de las transformaciones dialécticas (cosa que indican, 
por lo demás imperfectamente, designaciones tales como camo 
del fuego o camo del agua»). El héroe cualificado comporta
ría, pues, en su naturaleza tanto su contenido propio como 
los términos contradictorios susceptibles de negarlo. Sólo luego 
de su calificación llegaría a ser realmente mediador cuyo con
tenido categórico sería complejo, ya que subsumiría al mismo 
tiempo los términos s y nos de cada categoría. El caracter hipo
tético de nuestras formulaciones proviene, sospechamos, de la 
ausencia casi total de conocimientos relativos a la articulación 
del modelo narrativo en este punto, y nuestros esfuerzos tien
den más a detectar las propiedades estructurales del modelo que 
a interpretar correctamente la secuencia. 
l. -El héroe que está podrido (M) en el momento en que 
enfrenta la primera prueba calificatoria, no puede a título de 
tal oponerse a los espíritus acuáticos, los cuales también com
portan la determinación M. El enfrentamiento sólo es posible 
graci<ltS al ayudante pájaro mosca que, a causa de su disyun
ción máxima respecto del agua (pero también porque es no
bebedor y muy a menudo e amo del fuego•) representa el tér
mino diametralmente opuesto a M, es decir, el término V. Por
que a su naturaleza se le agrega la propiedad V, que define al 
ayudante colibrí; el hére se transforma en término complejo 
M + V, es decir, en un ser ambiguo, mediador entre la vida 
y la muerte. Es esta naturaleza compleja la que le permite 
inmediatamente presentarse como paloma, es decir, a la vez 
consumidor y negador de lo podrido. Esto nos permite decir 
que el héroe es, en este estadio, 

Estáticamente Dinámicamente 

M+V M 

donde el signo de la negación indi<:a el poder que posee la vida 
de negar la muerte. Traducido en términos cotidianos, esto 
quiere decir que el héroe se ha transformado en el amo even
tual del agua maléfica. 
2. El héroe, que es al mismo tiempo crudo (no V) , se identi
fica a su vez con el saltamontes, destructor de los jardines, los 
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que no son posibles sino gracias al agua benéfica. Es a título 
de tal que es herido por los espíritus ac1.1.áticos, es decir, inha
bilitado para destruir completamente los efectos del agu·a bené
fica. En tanto saltamontes herido, el héroe ve el término crudo 
de su naturaleza transformarse en términos complejo no V+ 
no M, lo que significa que es, en el segundo aspecto de su 
naturaleza: 

Estáticamente D inámicameme 

no V + no 1\f no V 

donde la negación indica el poder del agua vital de negar el 
carácter absoluto del fuego mortal. 
3. Al no estar establecido el protocolo de la transcripción de 
los contenidos que comportan categorías complejas y de sus 
transformaciones, diremos ingenuamente que el héroe cualifi
cado se presente ya como 

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

ya como negador de los contenidos «mortales» 

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

IV. 9. La cultum «natural» 

La descalificación del padre, héroe de la aventura acu;ítica, es 
debida esencialmente, como vimos, a su falta de combatividad, 
a su status de héroe derrotado que corre a la muerte. El episo· 
dio que se desarrolla bajo el agua corresponde, como es sabido, 
al doble entierro (de la carne y de los huesos) practicado por 
los Bororó. En lugar de adquirir nuevas propiedades que lo 
calificarían, el héroe se desarticula y conjuga cada uno de los 
términos que definen su naturaleza con el término correspon
diente del mundo de los espíritus. A la conjunción de los tér
minos contradictorios que caracteriza a la cualificación, corres
ponde aquí la conjunción de lo~ terminas idénticos, es decir, la 
neutralüación del sentido. La simetría es, una vez más, man
tenida: el término neutm de la estructura elemental de la sig
nificación es, en efecto, simétrico al término complejo. 
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Una vez explotadas así las posibilidades ofrecidas por el mé
todo de comparación, podemos interrogarnos ahora acerca de 
la significación de la secuencia en tanto ella se presenta como 
contenido con-elacionado con la parte tópica positiva del mito. 
Ambos contenidos, tópico y no tópico, se considera que expre
san la instauración de un cierto orden, situado en dos dimen
siones diferentes del universo mitológico. Nos quedan, pues, 
por responder dos interrogantes: ¿cuál es el orden así instaurado, 
correlativo a la institución de la cultura alimentaria? ¿Cuál es 
la dimensión en que se halla situado este orden? 
l. El encuentro del héroe con las pirañas constituye a la vez 
un análisis y una dislocación de su naturaleza: constituye, en 
primer lugar, la disyunción absoluta de los dos elemento~ cons
titutivos de esta naturaleza: lo crudo es aceptado y conJugado 
con la naturaleza cruda de las pirañas; lo podrido es hechazado 
y va a conjugarse con otros elementos. Vemos que esta disyun
ción no es sino el estallido del concepto sintético (no V -1- M) 
que define toda anticultura; si la cultura _ha sido constituida 
como una síntesis, la anticultura en camb1o se encuentra des
organizada: 

Cultura Anticu/tura 
(V+ no M) vs. (no V vs. M) 

Comenzamos así a entrever que la in~tiwciún de un orden anti
cultutal sólo puede ~er la disyunción máxima de los términos 
cuya aproximación amenazaría a la cultura. 
2. Es dentro de este marco que conviene interpretar la seri_e 
de acontecimientos. Lo podrido, separado de lo crudo, se mam
fiesta en dos formas (huesos vs. pulmones) : por una parte, 
en un movimiento descensional alcanzará la morada de las 
almas y se integrará allí a una sobrevida mortal; por otra par
te, en un movimiento ascensional, lo podrido csobrenada», es 
decir, se separa del agua para aparecer, en una primera meta
morfosis, en forma vegetal, como una planta acuática. 
Ahora bien, parece que los Bororó saben muy felizmente que 
la ascensión vertical de lo podrido no se detiene allí Y que 
es en forma de un Ramo de Flores -por la vía metafórica que 
es justamente la afirmación y la conjunción d~ idenlidades-;
<{Ue se fija en el cielo y constituye la constelaoó_n de las Pie; 
yades. La disyunción de lo crudo y de lo podndo se ve as1 
consolidada mediante una inversión disyuntiva espacial: el 
fuego maléfico, de origen celeste, es m.antenido _en el ~gu~ y 
encarnado en las pirañas; el agua maléhca, de ongen mas b~en 
subterráneo, es proyectada al cielo en forma de constelaciÓn 
de estrellas. 
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3. La reorganización de la naturaleza (el término exacu para 
designarla sería la cultura natural, ya que constituye ep efecto 
la nueva dimensión mitológica que tratamos de consolidar) 
no se detiene aquí. Se podría sugerir que lo fresco, definido 
antes en términos de cultura culinaria, sufre la misma trans
formación y es proyectado al cielo en forma de Tortuga terres
tre, «seüora de lo fresco», en su calidad de consumidora de 
podrido, y se fija allí en forma de la constelación del Cuervo. 
El agua, tanto mortal como vital, se encuentra así reunida en 
el cielo. Se pueden agregar dos precisiones para explicar la nueva 
disposición: a) la relación entre la Tortuga (no M) y el Ramo 
de Flores (M) es, no lo olvidemos, la de obligaciones contrac
tuales establecidas entre la fuente (hijo) y el destinatario 
(padre) encargado de una misión de rescate, y la naturaleza 
malhechora es subordinada a la naturaleLa bienhechora; b) el 
héroe sólo ha podido abandonar la tierra porque ha dejado 
en ella a su hermano menor, que aparece, por el procedimiento 
de la duplicación, en el momento mismo del retorno del héroe: 
el mea cumplirá pues, en la tierra, las funciones del protector 
del fuego de los hogares; e) , mientras permanece unido, por 
lazos de sangre, al agua bienhechora (no M). Queda, final
mente, la última disyunción, completada por una inversión 
espacial, la del fuego maléfico y benéfico; el primero, dominado, 
porque está fijado en el agua (pirañas), y el segundo, presenre 
en la tierra, pues su conjunción con el agua sería nefasta. 
4. De ello resulta que la instauración de la cultura natural 
(·onsiste en la inversión topológica del orden de la naturale1.a. 
Utilizando dos categorías, una de las cuales es topológica (arriba 
vs. abajo) y la otra biológica (vida vs. muerte), la «civililadón» 
de la naturaleza consiste en el encuadre de los valores nall!rales 
en dos códigos a la vez y que sólo son isomorfos mediante la 
inversión de los signos: 

( :onjunción· Disyunción 
~--·----------·---------- ~ 

r 
Lid o 

Disyunción 
Agua 

~ 

1\f no M 

l l'léyades Tortuga Ciclo 
Disyunción-

------------- -----·-
110 V V Tierra Conjunción 

l'iraiias Mea 
---------

(-------··------·------·---~ 

l>isyu¡¡ción 

La disyunción topológica fundamental consiste en separar los 
valores mortales (.1\1 y no M) remitidos al cielo, de los valores 
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vitales (V y no V) situados acá abajo, planteando así: a) la 

~-kposibilidad de la aserción M + no V que destruiría la cultura 

y b) manejando, no obstante, gracias a los lazos de sangre, 

una posibilidad de conjunción cultural no M+ V. Una segun

da distinción: a) opera la disyunción entre no V, situado en el 

agua y V, situado en tierra, doblemente separados, pues su 

conjunción amenazaría a la cultura; b) y opera una conjunción 

espacial (en el cielo) entre M y no M, porque se encuentra 

en una relación de subordinación cultural. 
En conclusión, se puede decir que la cultura natural, al intro

ducir un nuevo código, consolida el carácter discreto de los 

valores naturales afirmando la imposibilidad de las conjun

dones ccontra natura• y la posibilidad de algunas otras rela

ciones csegún la naturaleza•. Ella podría ser simbolizada así: 

(no M~ M) vs. (no V vs. V) • 

V. LA ESTRUCTURA _DEL MENSAJE 

Presentamos aquí, en forma de cuadro, los principales resul

tados obtenidos en la inferpretación de este mito bororó: 

Irwértidos 
1 

Di1·ectos 
Contenidos 

correlacionados tópicos conelacionados 

Resultados de las no V+M M + no V 1 V +no M no M~M 

transformaciones noVvsV 

Dimensión sexpal 

cultural 

Perspectiva consumidor 

estilistica 

Escuela Prdctica de Altos Estudios, 

París. 

culinaria natural 

objeto de consumo productor 

• Los límites de este estudio no nos permiten insistir: a) ni sobre el carác

ter discontinuo (y singular) de los valores culturales (Tortuga, Mea) 

oponiéndolo al carácter continuo (y plural) de los valores no culturales 

(Ramo de Flores, Pirañas) ; b) ni sobre la instauración de un orden 

diacrónico de las estaciones que resultan de las relaciones de subordina

ción sintagmática entre no M y M. Lévi-Strauss es suficientemente explí

cito al respecto. 

86 



La lógica de los posibl~s narrativos 
Claude Bremond 

El estudio semiológico del relato puede ser dividido en dos 
sectores: por una parte, el análisis de las técnicas de narración 
y, por otra parte, la investigación de las leyes que rigen el 
universo narrado. Estas leyes mismas derivan de dos niveles 
de organización: a) reflejan las exigencias lógicas que toda 
serie de acontecimientos ordenada en forma de relato debe 
respetar so pena de ser ininteligible; b) agregan a estas exigen
cias válidas para todo relato, las convenciones de su universo 
particular, característico de una cultura, de una época, de un 
género literario, del estilo de un narrador y, en última instancia, 
del relato mismo. 
El examen del método seguido por V. Propp para descubrir 
los caracteres específicos de uno de estos universos particulares, 
el del cuento ruso, nos ha convencido de la necesidad de .razar, 
previamente a toda descripción de un género literario definido, 
el plano de las posibilidades lógicas del relato.1 Con esta 
condición, el proyecto de una clasificación de los universos 
de relato, basada en caracteres estructurales tan precisos como 
los que sirven a los botánicos o a los naturalistas para definir los 
objetos de su estudio, deja de ser quimérico. Pero esta amplia
ción de las perspectivas provoca una flexibilización del método. 
Recordemos y precisemos las modifica<:iones que parecen im
ponerse: 
J. La unidad de base, el átomo narrativo, sigue siendo la f un
ción, aplicada, como en Propp, a las acciones y a los aconteci
mientos que, agrupados en secuencias, engendran un relato. 
2. Una primera agrupación de tres funciones engendra la 
secUJencia elemental. Esta tríada corresponde a las tres fases 
obligadas de todo proceso: 
a) una función que abre la posibilidad del proceso en forma 
de conducta a observar o de acontecimiento a prever; 
b) una función que realiza esta virtualidad en forma de con
ducta o de acontecimiento en acto; 
e) una función que cierra el proceso en forma de resultado 
alcanzado. 

---------
J. ·El mensaje narrativo•, en La semiología, ns. As., .Editorial Tiempo 
Contemporáneo, Colección Comunicaciones, 1970. 
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3. A diferencia de Propp, ninguna de estas funciones necesita 
de la que la sigue en la secuencia. Por el contrario, cuando la 
función que abre la secuencia es introducida, el narrador con
serva siempre la libertad de hacerla pasar al acto o de mante
nerla en estado de virtualidad: si una conducta es presentada 
como debiendo ser observada, si un acontecimiento debe ser 
previsto, la actualización de la conducta o del acontecimiento 

f{>uede tanto tener lugar como no producirse. Si el narrador 
elige actualizar esta conducta o este acontecimiento, conserva 
la libertad de dejar al proceso que llegue hasta su término o 
detener su curso: la conducta puede alcanzar o no su meta, el 
acontecimiento seguir o no su curso hasta el término previsto. 
La red de posibles así abierta por la secuencia elemental res· 
ponde al siguiente modelo: 

· Virtualidad 

(ej.: fil; a 
alcanzar) 

r 
Actualización -> 
(ej.: conducta para 

~ 

1 

alcanzar el fin) 

Ausencia 

de actualización 

(ej.: inercia, 

impedimento de actual) 

F'in Iog• ado 

(ej.: éxito de la 

conducta¡ 

}<'in no alcanzado 

(ej.: fracaso de la 

conducta) 

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

F c<:horía a cometer 
,¡, 

Fechoría 

t 
Fechoría cometida = hecho a retribuir 

,!, 
proceso de retribución 

t 
hecho retribuido 

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

Iechoría cometida = hecho a retribuir 

Pro~:cso de rctril>udón 

hcd10 retribuido 

1 
Daiío a infligir 

1[ 1'' '"'"' ~ .,, '"'"' 

Datio infligido 
{ 

Esta disposi~:ión aparece cuando un proceso, para alcanzar su 
fin, debe incluir otro, que le sirve de medio, el cual a su vez 
puede incluir un tercero, etc. El enclave es el gr:m resorte 
de los mecanismos de especificación <le las secuencias: aquí, el 
proceso de retribución se especifica como proceso agresivo (ac
ción punitiva) correspondiente a la función fechoria cometida. 
Habría podido especificarse como proceso servicial (recom
pensa) si hubiera habido beneficio cometido. 

e) El «enlace», por ejemplo: 

Da1ios a infligir vs. Fechoría a conH:ter 
,¡, t 

l'roceso agresi~o vs. }'cchoría 
,¡, t 

Da1·10 iufligido vs. Fed10ría cometida= llnho a rl'lril>uir 

La sigla vs. (versu~) que sirve aquí de lazo a ambas secuencias, 
significa !JUe el mismo acontecimiento, que cumple una función 
a desde la perspeuiva de un agente A, t:umple una función lJ 
si se pasa a la perspectiva B. Esta posibilidad !le operar una 
conversión sistendtica de los puntos de vista y de formular sus 
reglas, debe permitirnos delimitar las esferas de acción corres
pondientes a los diversos roles (o dramatis personae). En nues
tro ejemplo, la frontera pasa entre la esfera de acción de un 
agresor y la de un justiciero desde cuya perspectiva la agresión 
se vuelve fechoría. 
Estas son las reglas que someteremos a prueba en las p;íginas 
siguientes. Jmemamos proceder a una reconstitución lóv,ica de 
los puntos de partida de la trama narrativa. Sin pretender 
explorar cada itinerario hasta sus ramificaciones últimas, trata· 
remos de seguir las principales arterias, reconoóendo a lo largo 
de cada recorrido las bifurcaciones e11 !lue las ramas principales 
se escinden engendrando subtipos. Trazaremos asi el cuadro 
de las secuencias-tipos, mucho meuos uumerosas tle lo que 
podría creerse, entre las que debe necesariamente optar el 
narrador de una histori:t. Este cuadro mismo pasar;í a ser 
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f 
1 

la base de una clasificación de los roles asumidos por los perso
na jes de los relatos. 

El ciclo narrativo 

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

. Según favorezcan o contraríen este proyecto, los acontecimientos 
del rt.'lato pueden clasificarse en dos tipos fundamentales, que 
se desarrollan según las secuencias siguientes: 

Mejoramiemo a obtener 

~ 

Degradación previsible 

meJoramiento ~ 
l'r~ceso ~e { 

Ausencia 
de proces'> de 
mejoramiento 

Proceso de 

degradación ~{ 

~ Ausencia 
de proceso de 
degradación 

Mejoramiento obtenido 
Mejoramiento 
no obtenido 

Degradación producida 
Degradación evitada 

Todas las secuencias elementales que aislaremos a continuación 
son especificaciones de una u otra de estas dos categorías, que 
nos proporcionan así un primer principio de clasificación dico
tómica. Antes de emprender su exploración, precisemos las 
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modalidades según las cuales el mejoramiento y la degradación 
se combinan ambos en el relato: • 
a) por sucesión «continua:o. V~mos in~ediatam_ente que un 
relato puede hacer alternar segun un ocio contmuo fases de 
mejoramiento o de degradación: 

Degradación producida 

t 'ó Pmceso de degradac1 n 

t 
Degradación posible 

= 

= 

MejOI·anliento a obtener 

* . Proceso de me¡oram~ento 
,¡. 

Mejoramiento obtenido 

Es menos evidente que esta alternancia es no sólo posible sino 
necesaria. Tomemos por ejemplo un comienzo de relato que 
planteee una deficiencia (que afecte _a un individu~ o a una 
colectividad en forma de pobreza, enfermedad, estupidez, falta 
de heredero varón, flagelo crónico, deseo de saber, amor, etc). 
Para que este comienzo de relato se desarrolle, es necesa~1? 
que este estado evolucione, que suceda algo capaz de mo_<hfi· 
cario. ¿En qué sentido? Se puede pensar tanto en un meJora
miento como en una degradación. Por lógica, en estricto sen
tido, sin embargo, sólo el mejoramiento es p.osible. No porque 
el mal no pueda todavía imperar. Existen relatos en los que 
las desdichas se suceden en cascada, de modo que una degra
dación llama a la otra. Pero, en este caso, el estado deficiente 
que marca el fin de la primera degradación no es el 'Verdad~ro 
punto de partida de la segunda. ~se momento de detenoón 
-ese aplazamiento- equivale funciOnalmente a una fase de 
mejoramiento o, al menos, de preservación de lo que aún pu~~le 
ser salvado. El punto de partida de la nueva fase de degradacwn 
no es el estado degradado, que no puede ser sino mejorado, 
sino el estado aun relativamente satisfactorio, que sólo puede 
ser degradado. Del mismo modo, dos proce~os de. mejor a~n~ento 
sólo pueden sucederse en tanto que el meJoranuen~o reahzado 
por el primero deje aun algo que desear. Imph~amlo esta 
carencia, el narrador introduce en su relato el eqmvalente de 
una fase de degradación. El estado aun relativamente deficiente 
que de eJJo resulta, sirve de punto de partida a la nueva fase 
de mejoramiento. 
b) por enclave. Se puede considerar que el fracaso de un pro
ceso de mejoramiento o de degradación en curso resulta de la 
inserción de un proceso inverso que le impide llegar a su término 
normal. Se obtienen entone~ los esquemas siguientes: 
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l 
1• 

il' 
¡ 

Mejoramiento 
a obtener 

,j, 
Proceso de 
Mejoramiento 

Mejoramiento 
no obtenido 

Degradación = posible 
,j, 

Proceso de 
degradación 

,j, 
Degradación 
cumplida 

Degradación 
posible 

,j, 
Proceso de 
degradación 

Degradación 
evitada 

Mejoramiento 
= a obtener 

,j, 
Proceso de 
mejoramiento 

,j, 
Mejoramiento 

== obtenido 

e) por enlace. La misma serie de acontecimientos no puede al 
mismo tiempo y en relación con un mismo agente, caracterizarse 
como mejoría y como degradación. Esta simultaneidad se vuelve, 
en cambio, posible si el acontecimiento afecta a la vez a dos 
agentes animados por intereses opuestos: la degradación de la 
suerte de uno coinci<.le con el mejoramiento de la suerte del otro. Obtenemos este esquema: 

{' 

1\le[~ramienw a obteucr vs. Degradación posible 
_¡, ,j, Proceso de mejoramiento vs. Proceso de degradadón 
_¡, ,¡. Mcjoramietllto obteuido vs. Degradación realizada 

La posibilidad y la obligación de pasar así por conversión de los puntos de vista, de la perspectiva de un agente a la de otro 
son capitales para la continuación de nuestro estudio. Ellas implican el rechazo, al nivel de análisis en que trabajamos. de 
las nociones de Héroe, « Villano•, etc., concebidas como distin
tivos distribuidos de una vez para siempre a los personajes. 
Cada agente es su propio héroe. Sus compañeros se califican desde su perspectiva como aliados, adversarios, etc. Estas califi
caciones se invierten cuando se pasa de una perspectiva a la 
otra. Lejos, pues, de construir la estructura de un relato en 
función de un punto de vista privilegiado -el del «héroe• o 
del narrador-, los modelos que elaboramos integran en la 
unidad de un mismo esquema la pluralidad de perspectivas de los diversos agentes. 

Procesos de mejoramiento 

El narrador puede limitarse a dar la indicaciún de un proceso 
de mejoramiento sin explicitar sus fases. Si dice simplemente, 
por ejemplo, que los asuntos del héroe se arreglan, <}Ue se cura, 
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se vuelve más razonable, se embellece, se enriquece, estas deter
minaciones que recaen sobre el contenido de la evoluóón sin 
especificar el cómo, no pueden servirnos para caracterizar s11 
estructura. En cambio, si nos dice que el héroe reorganiza sus 
asuntos al c·abo de largos esfuerzos, si refiere la cura a la acción 
de un medicamento o de un médico, el embellecimiento a la 
compasión de un hada, el enriquecimiento al éxito de una 
transacción venta josa, la prudencia a las buenas resoluciones 
tornadas luego de una falta, podernos apoyarnos sobre las articulaciones internas de estas operaciones para diferenciar diver
sos tipos de mejoramiento: cuanto más entra el relato en el 
detalle de las operaciones, más pronunciada es esta diferen
< iación. 
Ubiquémonos, en primer lugar, en la perspectiva del benefi
<iario del mejoramiento.2 Su estado deficiente inicial implica 
la presencia de un obstáculo que se opone a la realización de 
un estado más satisfactorio y que se elimina a medida que el 
proceso de mejoramiento se desarrolla. Esta eliminación del 
obstáculo implica. a su vez la intervención <.le factores que operan como medzos contra el obstáculo y en pro del benefi
ciario. Si, pues, el narrador elige desarrollar este episodio, su relato seguirá, este esquem:t: 

Mej<namieuto 
a obtener 

-------------1' 

l'rocew de 
mejoramiento 

Mejoramiento 
obtenido 

r 

Obstáculo a 
eliminar 

1 -----------------
J. 

1 
P1occso de {Medios posibles 
elimiuaoón ,j, 

UliliLación de los medios 
,j, 

Obst,iculo eliminado Éxito de los medios 

En este estadio, nosotros podernos no tener que ocuparnos mús 
que <.le una sola dramatis jll'lsoua, el beneficiario del mejora· miento, quien aprovecha pasivamente de un feliz concurso de 
circunstancias. Ni él ni nadie carga entonces con la responsa
bilidad de haber reunido y puesto en acción los medios <¡u e han derribado el obst;ículo. Las <mas «Se han encaminado 
bien» si u que nadie se ha ya ont pado de ellas. 
Esta soledad desaparece utando~et mejoramiento, en l11gar de 

:!. Se wb1 n·Htiuhle que d henefi¡ ia1 io no ¡·s nu:esariamente Collsci,·llte dd pnKeso illit:iddo en su favm. Su perspNtiva puede mantenerse \'irlual, COillO la de la lidia llurmiente dd Bosque mientras espera al l'rincipc Fnca11tador. 
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ser imputable al azar, es atribuido a la intervención de un 
agente, dotado de iniciativa, que la asume a título de tarea 
a cumplir. El proceso de mejoramiento se organiza entonces 
como conducta, lo que implica que se estructura en una trama 
de fines-medios que puede ser detallada al infinito. Además, 
esta transformación introduce dos nuevos roles: por una parte, 
el agente que asume la tarea en provecho de un beneficiario 
pasivo, desempeña en relación con este último el papel de un 
medio, ya no inerte sino dotado de iniciativa y de interés 
propios: es un aliado; por otra parte, el obstáculo afrontado 
por el agente puede encarnarse en otro agente también dota~o 
de iniciativa e intereses propios: este otro es un adversano. 
Para estimar las nuevas dimensiones así abiertas, debemos exa
minar: 
-la estructura del cumplimiento de la tarea y sus desarrollos 
posibles; 1 
-los participantes de la relación de alianza postulada por la 
intervención de un aliado; 
-las modalidades y las consecuencias de la acción emprendida 
frente a un adversario. 

CumP,limiento de la taTea 

t1 narrador puede limitarse a mencionar la ejecución de la 
tarea. si elige desarrollar este episodio, se ve conducido a expli
citar en primer lugar la naturaleza del obstáculo enfrentado 
y luego la estructura de los medios empleados -intencional y 
ya no fortuitamente esta vez- para eliminarlo. Estos medios 
mismos pueden faltar al agente, ya sea intelectualmente si 
ignora lo que debe hacer ya sea materialmente si no tiene 
a su disposición los instrumentos que necesita. La constatación 
de esta carencia equivale a una fase de degradación que, en 
este caso, se especifica como problema a resolver y que, como 
antes, puede ser reparada de dos modos: ya sea que las cosas 
se arreglen por sí mismas (si la solución buscada cae del ciclo), 
ya sea que un agente asuma la tarea de arreglarlas. En este 
caso, este nuevo agente se comporta como aliado que interviene 
en favor del primero y éste pasa a ser, a su vez, el beneficiario 
pasivo de la ayuda que así recibe. 

Intervención del aliado. 

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

1 
1 

por el narrador o explicarse por motivos sin relación con el 
beneficiario (si la ayuda es involuntaria): en este caso no hay, 
hablando con propiedad, intervención de un aliado: al derivar 
del entrecruzamiento fortuito de dos historias, el mejoramiento 
es un hecho de azar. 
No sucede lo mismo cuando la intervención es motivada, desde 
la perspectiva del aliado, por un mérito del beneficiario. La 
ayuda es entonces un sacrificio consentido dentro del marco 
de un intercambio de servicios. Este intercambio mismo pueJe 
revestir tres formas: 
-o la ayuda es recibida por el beneficiario como contrapartida 
de una ayuda que él mismo da a su aliado en un intercambio 
de servicios simultáneo: ambos son entonces solidarios en el 
cumplimiento de una tarea de interés común; 
-o la ayuda es proporcionaJa como reconocimiento de un 
servicio anterior: el aliado se comporta entonces como deudor 
del beneficiario; 
-o la ayuda es procurada en espera de una compensación 
futura: el aliado se comporta entonces como acreedor del bene-
ficiario. 1 

La posición cronológica •• de los servtcws intercambiados deter
mina así tres tipos de aliado y tres estructuras de relato. Si se 
trata de dos asociados solidariamente interesados en el cumpli
miento de una misma tare~. las perspectivas del beneficiario 
y del aliado se acercan hasta coincidir: cada uno es beneficiario 
de sus propios esfuerzos unidos a los de su aliado. En el fondo, 
no hay más que un solo personaje desdoblado en dos roles: 
cuando uu héroe desdichado se decide a mejorar su suerte 
•ayudándose a sí mismo» se escinde en dos dramatis personae 
y se vuelve su propio aliado. El cumplimiento de la tarea repre
senta una degradación voluntaria, un sacrificio (como lo prue
ban expresiones como éstas: afanarse por, esforzarse en, etc.) 
destinados a pagar el precio de un mejoramiento. Pero ya se 
trate de un solo personaje que se desdobla o de dos personajes 
solidarios, la configuración de los roles es idéntica: el mejo
ramiento se obtiene gracias al sacrificio de un aliado cuyos 
intereses son solidarios con los del beneficiario. 
En lugar de coincidir, las perspectivas se oponen cuando el 
beneficiario y su aliado forman una pareja acreedorjdeudor. 
El desarrollo de sus roles pueJe entonces formalizarse así: sean 
A y B teniendo que obtener cada uno un mejoramiento tii&tinto 
del del otro. Si A recibe ayuda de B para realizar el mejo
ramiento a, A pasa a ser deudor de B y deberá a su vez ayudar 
a B a lograr el mejoramiento b. El relato seguirá el siguiente 
esquema: 
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Peupecli11a 
de A 

beneficiario 
de la ayuda 

\yuda 
a n:cibir 

_¡, 
Reccpdóu 
de ayuda 

J, 
.\yuda 
térihida 

\ s. 

Persperi iPa 
de B 

aliado 
obliga me 

servicio 
posible 

J, 
acción 
servicial 

J, 
servicio 
cumplido \s. 

Per:.pectiva 
de A 

aliado 
obligado 

deuda a pagar 

J, 
pago de la 
deuda 

! 
deuda pagada 

\"S. 

\"S. 

vs. 

Perspectiva 
de lJ 

beneficiario 
de la ayuda 

ayud~ 

a recibir 
J, 

Iecepción 
de ayuda 

J, 
ayuda recibida 

Los tres tipos de aliados que acabamos de disting-uir -el socio 
solidario, el acreedor, el deudor- intervienen en función de un 
pacto que regula el intercambio de servicios y garantiza la 
contrapartida de los servicios prestados. A veces este pacto 
permanece implícito (se sobreentiende que todo esfuerzo merece 
lm salario, que un hijo debe obedecer a su padre que le dio 
la vid<\, el esclavo a su amo que se la conservó, etc.); a veces 
resulta de una negación particular explicitada en el relato con 
~yor o menor detalle. Así como la utilización de los medios 
podía ser precedida por su búsqueda, en el caso en que su 
carencia obstaculizaba el cumplimiento de la tarea, así también 
la ayuda debe ser negociada, en el caso en que el aliado no 
aporta espontáneamente su concurso. En el marco de esta tarea 
previa, la abstención del futuro aliado lo transforma en un 
adversario que hay que convencer. La neg-ociación, que veremos 
inmediatamente, constituye la forma pacífica de la eliminación 
del adversario. 

Eliminación del adversario. 

Entre los obstáculos que se oponen al cumplimiento de una 
tarea, alg-unos, corno hemos visto, sólo oponen una fuerza de 
inercia; otros se encarnan en adversarios, en agentes dotados 
de iniciativa que pueden reaccionar activamente ante los pro
cesos iniciados contra ellos. De esto resulta que la conducta 
de eliminación del adversario debe, si quiere tener en cuenta 
esta resistencia y sus diversas formas, organizarse según estra
tegias más o menos complejas. 
Dejamos de lado el caso en que el aLlversario desaparece sin 

que el agente sea responsable de su eliminación (si muere de 
muerte natural, cae bajo los golpes de otro enemigo, se. vuelve 
más conciliador con la edad, etc.): aquí sólo hay un mejora
miento fortuito. Para no tener en cuenta sino los casos en que 
la eliminación del adversario es imputable a la iniciativa del 
agente, distinguiremos dos fomtas: 
-pacifica: el agente se esfuerza en obtener del adversario que 
deje de obstaculizar sus proyectos. Es la negociación que trans
forma al adversario en aliado; 
-hostil: el agente se esfuerza ¡x>r infligir al adversario un daño 
que lo incapacite para seguir obstaculizando sus empresas. J.~s 
la agresión que apunta a suprimir al adversario. 

La negociación. 

La negociación consiste para el agente en definir, de acuerdo 
con el ex adversario y futuro aliado, las modalidades del inter
cambio de servicios que constituye la finalidad de su aliama. 
Pero es necesario que el principio mismo de un tal intercambio 
sea aceptado por ambas partes. El agente que torna la inichtiva 
debe actuar de moJo que el otro también la desee. Para obtener 
este resultado puede usar tanto de la seducción como de la 
intimidación. Si elige la seducción, se esforzará por inspirar 
el deseo de un servicio que quiere ofrecer a cambio del que 
pide; si elige la imimidación, se esforzará por inspirar el temor 
de un perjuicio que puede causar, pero también evitar, y que 
puede así servir de moneda de cambio para el servicio que 
desea obtener. Si la operaci6n resulta, ambos quedarán en un 
pie de igualdad; A desea un servicio de B así corno B un servicio 
de A. Las condiciones que hacen posible el intento de un 
acuerdo están reunidas. Quedan por negociar las modalidades 
del intercambio y las garantías de una ejecución leal de los 
compromisos. 
El esquema simplificado de la negociación por seducción puede 
1·cpresentarse como sigue: 



11 

11 

... 
:o ·o 

QJ .... 
1'11 

1'11 
"O 
::l ..... 
< 

11 

-.; 

"" 
" 

... 
~ .~ .... 

~.; 
~" .., .., ... 

¡ ~ 
{1 .... 

,::¡ ¡ 
·~ 

1 ;., .... 
! "' 

"' "O 
::l t "' H¡ .0: 

¡!¡ 

'¡1 
98 

·' :¡j 
! 1 

t¡ 

" o o 
In - .~ o 
~ :::: E "' ·- . -~ o ·- rJ¡ 
a.=~s .. ~e o 
o 'E. ·- 0.. o "O Ei.a -aa ~:a_ 
e= se se 
8~ 8~ 88 

11 11 

"' "O 
::::1 
~-

"' "' <.1 "O 
"O :o 

;:::: ·o 
-o QJ 

·o ... 
c... "' Q.l 

., 
u ::l 
Q.l ..... 

.X: < 

La agresión. 

Optando por la negociación, el agente elegía eliminar al adver
sario por un intercambio de servicios que lo transformaba en 
aliado; optando por la agresión, elige infligirle un daño que 
lo aniquila (al menos en tanto obstáculo). Desde la perspectiva 
del agredido, el desencadenamiento de este proceso con~t¡tuye 
un peligro que, para ser evitado, requiere normalmente una 
conducta de protección. Si ésta fracasa, tenemos: 

Adversario 
a eliminar 

1 

PersJ>ectir'a 
del agresor 

:1~~:::~~~ --{-~=~~o t iufligir 

1'1 occS<t agresi I'O 
Adversario ~ 
eliminado llallo iufligido 

Perspectiva 
del agredido 

vs. Pclign~ a evitar { 

vs. Proceso protector 
_¡, 

vs. Fracaso 
de la protección 

En este esquema la ventaja pertenece al agresor. Esta salida 
no tiene evidentemente nada de fatal. Si bien el adversario 
parece disponer de medios de protección eficaces, el agresor 
tiene interés en sorprenderlo. La agresión reviste entonces la 
forma más compleja de la celada. Tender una celada es actuar 
de modo tal que el agredido, en lugar de protegerse como 
podría hacerlo, coopera a su costa con el agresor (no ha<:icndo 
lo que debería o haciendo lo que no debería). La celada se 
desarrolla en tres tiempos: primero, un engaño; luego, si el 
engaño resulta, 'un error del engañado; por último, si el proceso 
de engaño es conducido hasta su término, la explotación por 
parte del engañador de la ventaja adquirida que pone a su 
merced a un adversario desarmado: 
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La primera de las tres fases de la celada, el engaiio, es ella 
misma una operación compleja. Engaiiar es a la veL disimular 
lo que es, simular lo que no es y sustituir lo que. es por lo 
que no es, ofreciendo una apariencia en que la víctima reac
ciona como ante un ser verdadero. Podemos, pues, distinguir 
en todo engaüo dos operaciones combinadas: un disimulo y 
una simulación. El disimulo solo no basta para constituir el 
engaño (salvo en la medida en que simule la ausencia de disi
mulo); la simulación sola tampoco basta, pues una simulación 
que se exhibe romo tal (la de un actor, por ejemplo) no es 
un engaiio. Para morder la carnada, la víctima necesita creerla 
verdadera y no ver el anzuelo. El mecanismo del engaño puede 
representarse mediante el siguiente esquema: 

Perspecth'a ilel eugwlatlor 

Víctima 
a atrapar 

Ser X 
1 

di.,imular + a 

t . Proce~o Pro( eso 
de cngaiio tk disimulo + 

.j, 
Víctima Ser x 
atrapada disimulado + 

No SCl y 
a simular 

Proceso de 
simulación 

No ser y 
simulado 

Perspectiva del t'llf':lll1ado 

Apariencia y 
vs. creíble 

.j, 
Proceso de 

\'S. convicción 
.j, 

Apariencia y Falta a 
\'S. 

rreída cunlcler 

Llevando nl<Ís lejos la clasificación, podríamos distinguir diver
sos tipos de engaño diferenciados por el modo de simulación 
empleado por el engaiiador para ocultar la agresión que pre
para: 
a) el eng·añador puede simular una situación que implique 
la ausencia de toda relación entre él y la futura víctima: finge 
no e&tar allí, realmente (si se oculta) o de modo figurado (si 
simula dormir, mirar a otra pane, ser presa de uu ataque de 
locura, etc.); 
b) el engafíador puede simular intenciones pacíficas: propone 
una aliannt, trata de seducir o de intimidar a su víctima mien
tras prepara clandestinamente la ruptura de las negociaciones 
o la trai1íón del pacto; 
e) el engaiiador simula intenciones agresivas de modo qtw la 
víctima, ocupada en rechazar un ataque imaginario, se debnture 
y queda sin defensa ante el ataque real. 
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Retribuciones: recompensa y venganza. 

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

. trante. 

Proceso de degradación. 

Cuando un proceso de mejoramiento llega a su término alcanza 
un estado de equilibrio que puede marcar el fin del relato. 
Si el narrador elige proseguir, debe recrear un estado de ten
sión y, para hacerlo, introducir fuerzas de oposición nuevas o 
desarrollar gérmenes nocivos dejados en suspenso. Se inicia 
entonces un proceso de degradación. A veces puede ser referido 
a la acción de factores inmotivados y desorganizados, como 
cuando se dice que el héroe cae enfermo, comienza a aburrirse, 
ve que nuevos nubarrones se insinúan en el horizonte, sin que 
la enfermedad, los problemas y los nubarrones sean presentados 
como agentes responsables, dotados de iniciativa y cuyos efectos 
se articulen en conductas realizadoras de un proyecto: en este 
caso, el proceso de degradación permanece indeterminado o sólo 
se manifiesta como mala suerte, como concurso de circunstan-
1:-~as desgraciadas. A veces, por el contrario, es referido a la 
iniciativa de un agente responsable (un hombre, un animal, 
un objeto, una entidad antropomórfica). Este agente puede ser 
el beneficiario mismo, si comete un error de consecuencias 
graves; puede ser un agresor; o puede incluso ser un acreedor 
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con quien el beneficiario tiene una deuda a saldar (como con
secuencia de un servicio prestado o de _un perjuicio infligido); 
puede, por último, ser un deudor en favor de quien 'el benefi
(iario elige deliberadamente sacrificarse. 
Ya antes encontramos estas formas de degradacióu. No son 
solamente las contrarias, sino también, por pasaje de una pers· 
petti\a a otra, las complementarias de las fonnas de mejora
miento: 
--Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado acreedor 
mrre~ponde la degradación ¡x)r sacrificio consentido en pro
vedw de un aliado deudor; 
-Al mejoramiento por servicio recibido de un aliado deudor 
corresponde la degradación por pago de la obligación respecto 
de un aliado acreedor; 
-Al mejoramiento por agresión infligida corresponde la de
gradación por agresión sufrida; 
--Al mejoramiento por éxito de una trampa corre~rJ~tde la 
dq¡;radación por error culposo (que también puede ser consi
derado como lo contrario de la tarea: al hacer, no lo que debe, 
sino lo que no debe, el agente alcanza una meta inversa de la 
yue busca); 
-Al mejoramiento por venganza lograda corresponde la de
gradación por castigo recibido. 
El proceso de degradación iniciado por estos diversos factores 
puede tlesarrollarse sin encontrar obstAculos, ya sea porque 
éstos no se presentan por sí mismos, ya sea porque nadie puede 
ni quiere interponerse. Si por el contrario surgen obstáculos, 
é~tos funcionan corno protecciones del estado satisfactorio ante
rior. Estas protecciones pueden ser puramente fortuitas, resul
tar de un feliz concurso de circunstancias; pueden también 
hac.er efectiva la intención de resistencia de un agente dotado 
de iniciativa. En este caso las protecciones se organizan en con· 
ductas cuya forma depende, por una parte, de la configura
( ión del peligro y, por otra parte, de la t;íctica que elige el 
protector. 
Estas protecciones pueden tener éxito o fracasar. En este último 
caso el eswdo degradado que resulta abre la posibilidad de 
procesos de mejoramiento compensadores entre los cuales algu
nos, tomo lo veremos, toman la forma de una reparación espe
dfit:ameme adaptada al Lipo de degradación sufrida. 

La falta. 

Se puede c'lracterizar el proceso de la falla como una tarea 
cumplida al revés: i11ducido al error, el agente emplea medios 
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aptos para alcanzar un resultado opuesto a su fin o para des
truir las ventajas que quiere conservar. En función de esta 
tarea invertida, los procesos nocivos son considerados como 
medios, en tanto que las reglas aptas para asegurar o conser
var una ventaja son tratadas corno obstáculo. 
El narrador puede presentar estas reglas como impersonales, 
derivadas de la simple •naturaleza de las cosas»; su transgre
ción sólo perjudica al imprudente que, al iniciar un eJI(:ade
namiento funesto de' causas y efectos, sanciona él mismo la 
falta que comete. Pero el relato también puede hacer de estas 
reglas prohibiciones que emanan de la voluntad de un legis
lador. Se trata entonces de cláusulas restrictivas introducidas 
por un •aliado oficioso» en el tratado que él suscribe con un 
aliado obligado. Éste queda comprometido a observarlas para 
gozar o seguir gozando de un servicio (permanecer en el paraíso 
terrestre, etc.) . La transgresión de la deuda perjudica al aliado 
•acreedor» y es este daño el que requiere, enventualmente, la 
intervención de un retribuidor que sancione la traición al 
pacto. La falta consiste aquí, no en la infracción misma, sino 
en la ilusión de poder infringir impunemente la regla. 

. DaZio que el elemento motor de la falta es el enceguecimiento, 
esta forma de degradación requiere una forma de protección 
especl'fica: la advertencia (destinada a prevenir el error) o el 
desengaño (destinado a disiparlo) . A veces los hechos mismos 
se encargan oportunamente de ello; en otros casos, aliados clari
videntes asumen la tarea. Enunciando o recordando la regla 
tienden a encarnarla, aunque no sean sus autores; si el enga
ñado pasa por alto sus advertencias, esta persever<Jncia en el 
error los perjudica y la catástrofe resultante es al mismo tiempo 
la sanción de esta nueva transgresión. 
Mientras el aliado que encarna la regla es tratado como atl
versario, el adversario que ayuda a infringirla es tratado como 
aliado. Según ignore o conozca las consecuencias de la pseudo 
ayuda que procura, es él mismo engañado o engañador. En este 
último caso, el engaiio se inserta, como fase preparatoria de 
una celada, en una maniobra de agresión. 
La degradación que resulta de la falta puede marcar el fin 
del relato. El sentido de éste está dado entonces por la distancia 
que separa la meta apuntada dd resultado obtenido: encuentra 
un equivalente psicológico en la oposición presunciónjhumi
llación. Si el narrador elige proseguir, Jos diversos tipos de 
mejoramiento que hemos seiialado están a su disposición. Entre 
ellos, sin embargo, hay uno que conviene electivamente a la 
reparación de las consecuencias de la falta porque representa 

1 ~1 proceso inverso: es el cumplimiento de la tarea mediante 
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la cual el agente, usando esta ve1 de medios adecuados, resta
blece por mérito propio la prosperidad ar.ruinada por su torpeza. 

La obligación. 

Vimos más arriba el caso de mejoramiento obteuiclo gracias 
a la ayuda de un aliado acreedor. Esta prestación, al obligar 
al beneficiario a pagar ulteriormente su deuda, trae como con
secuencia una fase de degradación. Ésta sobreviene del mismo 
modo en todos los casos en que a un sujeto «obligado» se le 
requiere que cumpla un deber penoso. La obligación, como 
vimos, puede resultar de un contraro en debida forma, expli
citado en una fase anterior del relato (cuando un héroe ha 
vendido su alma al diablo). Puede igualmente derivar de las 
disposiciones •naturales» del pacto social: obediencia del hijo 
al padre, del vasallo al soberano, etc. 
Iütimado a cumplir con su deber, el su jeto obligado puede 
esforzarse por protegerse de la degradación que lo ameuaza. 
Su aneedor pasa a ser un agresor del que trata de escapar, 
ya sea rompiendo el contacto (huyendo), ya sea por medios 
pacíficos y leales (negociando una revisión del contrato). ya 
sea por medios agresivos (utilizando la fuerza o tendiendo una 
celada). En el caso en que estime haber sido víctima de una 
maniobra engaií.osa, la elusión agresiva de sus compromisos se 
le aparece, no sólo como una defensa legítima, sino como una 
acción justiciera. Desde la perspectiva del acreedor, por el 
contrario, la elusión de los cornpromi~os duplica la deuda: el 
sujeto obligado deberá pagar, no sólo por un servicio, sino 
por un perjuicio. 
Si, por el contrario, el deudor no puede o no quiere escapar 
a sus obligaciones, si las cumple voluntariamente o si es, de 
buen o mal p;rado, obligado a respetar sus compromisos, la 
degradación de su estado que de ello resulta puede marcar 
el fin del relato (cf. Lu Filie de .Jcphté, etc.). Si el narr;,¡dor 
quiere proseguir, puede recurrir a las diversas formas de mejo
ramiellto que hemos seí'ialado. U na de ellas, sin embargo, es 
privilegiada: comiste en transformar el cumplimiento del deber 
en sacrificio meritorio que requiere a su veL una recol'Tensa. 
La liquidación de la deuda se tras trueca así en a pcrtura de 
crédito. 
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El sacrificio. 

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

La ttgresión sufrida. 

La agresión sufrida difiere de los otros tipos de degradación 
en el hecho de que resulta de una conducta que se propone 
intencionalmente el daño como fin de su acción. Para alcanzar 
este objetivo el enemigo puede tanto actuar directamente, por 
agresión frontal, como maniobrar indirectamente esforzándose 
por suscitar y utilizar las otras formas de degradación. Dos 
de ellas se prestan a esta maniobra: la falta por la que el 
agredido, inducido al error por su enemigo, se deja atraer 
hacia una trampa; la obligación, por la que el agredido ligado 
a su agresor por un compromiso irrevocable, debe cumplir un 
deber que le es ruinoso (sucede, por otra parte, frecuentemente, 
que el agresor combine ambos procedimientos: engaña a su 
víctima embaucándola en una transacción y luego la elimina 
exigiendo la ejecución del contrato). 
El agredido puede elegir entre pennanecer pasivo y protegerse. 
Si elige la segunda solución, los modos de protección que se le 
ofrecen pueden agruparse en tres estrategias: primero, tratar 
de suprimir toda relación con el agresor, ponerse fuera de su 
alcance, huir; luego, aceptar la relación con él, pero tratar de 
transformar la relación hostil en relación pacífica, negociar 
(cf. supw, p. 105); por último, aceptar la relación hostil, pero 
devolver golpe por golpe, rr·plirar. 

106 

·) 

Si estas protecciones son ineficaces, el agresor inflige el daño 
esperado. El estado degradado que resulta de ello puede marcar, 
para la ví~tima, el fin del relato. Si el narrador elige proseguir 
queda ab1ena una fase de reparación del daño. F.sta puede 
operarse según. todas la~ ~nodalidades de mejoramiento que 
hemos reconoc1do (la V1ct1ma puede sanar, darse como tarea 
el reparar los perjuicios, recibir ayudas caritativas, volverse 
contra otros enemigos, etc.). Existe, no obstante, sumándose 
a és~as, una forma de reparación específica: la venganza, que 
consiste, ya no en restituir a la víctima el equivalente del dailo 
sufrido, sino en infligir al agresor el equivalente del perjuióo 
causado. 

El castigo. 

Todo l~añ~ infligido puede volverse, desde la perspectiva de 
un retnbuHlor, una mala acción, un delito a castigar. Desde 
la per~!>ectiva. ~el enjui~ia~l?, el retribuidor es un agresor y 
la accwn pumtlva que llliCla, una amenaza de degradación. 
Ante el peligro así creado, el enjuiciado reacciona con una 
actitud de sumisión o de defensa. En este último caso, las tres 
estrategias señaladas más arriba -la huida, la negociación, la 
prueba de fuerza- son igualmente posibles. Sin embargo, s6lo 
la segunda, la negociación retendrá ayuí nuestra atención, por
que supone la colaboración del retribuidor y nos remite ¡¡l 
examen de las condiciones en que éste se deja convencer de 
la necesidad de renunciar a su tarea. Para q uC:~ la situación de 
Afata acción a castigar desaparezca o, al menos, deje de perci
hirse, es necesario que uno de los tres roles enfrentados (el 
culpable, la víctima o el retribuidor mismo) pierda su califi
ca<ión La víctima es descalificada por el perdón gracias al 
mal .e~ retribuidor restablece entre el ex culpable y ella las 
cond~c~ones normales del pacto (pues el perdón es siempre 
<~on(hoonal: transforma retroactivamente el daño infligido en 
servicio obtenido y requiere como contrapartida un servicio 
propordonal). El retribuidor se descalifica a sí mismo por la 
conupciún (obtenida por seducción o intinlidal·ión) que esta
blet:e, entre el culpable y él, el nexo de un pacto (transforma 
el daíio a infligir al culpable en servicio a prestarle y obtiene 
<~omo contrapartida un servicio proporcional). Por último, el 
culpable es descalificado por el disimulo de su mala acciún. 
Induce al retribuidor a error h.aciémlose pasar por inocente y, 
eventualmente, haciendo pasar en su lugar a un inocente por 
culpable. 
Si estas protecciones son vanas, la degradación que resulta del 

107 



1 ¡¡ 

1 

castigo puede marcar el fin del relato. Éste se construye entonces 
sobre la oposición Mala acciónjCastigo. Si el narrador elige 
proseguir, debe introducir una fase de mejoramiento que puede 
ser una cualquiera de las que hemos descripto. Una de ellas, 
sin embargo, debe ser privilegiada, pues representa una repa
ración específica: se trata del mejoramiento obtenido por. un 
sacrificio: a la mala acción -tentativa de mejoramiento deme
ritorio que provoca una degradación por castigo -responde 
entonces el rescate -tentativa de degradación meritoria que 
determina la rehabilitación del culpable, según el esquema: 

Caída ---------- Hescate 

Mejoramiento Degradación 
demeritorio - merecida 
(mala acción) (castigo) 

r------~--------, 
D~gradación Mejoramiento 

- meritoria - merecido 
(buena acción) (recompensa) 

Mejoramiento, degradación, reparación: d círculo del relato 
está ahora cerradd y abre la posibilidad de desgradaciones 
seguidas de nuevas reparaciones según un ciclo que puede repe
tirsf indefinidamente. Cada una de estas fases puede ella misma 
desarrollarse al infinito. Pero en el curso de su desarrollo, se 
verá llevado a especificarse, por una serie de elecciones alter
nativas, en una jerarquía de secuencias enclavadas, siempre 
las mismas, que determinan exhaustivamente el campo de lo 
cnarrable». El encadenamiento de las funciones en la secuencia 
elemental, luego de las secuencias elementales en la secuencia 
compleja es a la vez libre (pues el narrador debe a cada 
momento elegir la continuación de su relato) y controlado 
(porque el narrador sólo puede elegir, después de cada opción, 
entre los dos términos discontinuos y contradictorios de una 
alterna ti va). Es, pues, posible trazar a priori la red integral 
de las elecciones factibles; dar un nombre y asignar su lugar 
dentro de una secuencia a cada forma de acontecimiento con
cretado por estas elecciones; ligar orgánicamente estas secuen
cias en la unidad de un rol, coordinar los roles complementarios 
que definen el devenir de una situación; encadenar devenires 
en un relato a la vez imprevisible (por el juego de combina
ciones disponibles) y codificable (gracias a las propiedades 
estables y al número finito de los elementos combinados). 
Este engendrarse de los tipos narrativos es al mismo tiempo 
una estructuración de las conductas humanas activas o pasivas. 
Éstas proporcionan al narrador el modelo y la materia de un 
devenir organüado que le es indispensable y que sería incapa1. 
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de encontrar en otro lado. Deseado o tenido, su fin exige una 
combinación de acciones que se suci:den, se jerarHuizan, se 
dicotomizan según un orden intangible. Cuando el hombre, 
en la experiencia real, combina un plan, explora imaginati
vamente los desarrollos posibles de una situación, rdlexiona 
sobre la marcha de la acción iniciada, rememora las fases del 
acontecimiento pasado, se cuenta a sí mismo los primeros relatos 
(1ue podemos concebir. A la inversa, el narrador (1ue quiere 
ordenar la sucesión cronológica de los acontecimientos que 
relata, darles un sentido, no tiene otro recurso más que ligarlos 
en la unidad de una conducta orientada hacia un fin. 
A los tipos narrativos elementales corresponden así las formas 
más generales de comportamiento humano. La tarea. el con
trato, la falta, la celada, etc., son categorías universales. La 
red de sus articulaciones internas y de sus relaciones mutuas 
define a pTiuri el campo de la experiencia posible. Constru
yendo, a partir de las formas más simples de la narratividad, 
secuencias, roles, encadenamientos de situaciones cada veL m.is 
complejos y diferenciados, echamos las bases de una dasifica
óón de los tipos de relatos; pero, además, definimos un marro 
de referencia para el estudio comparado de estos compona
mientos que aunque siempre idénticos en su estructura funda
mental se diversifican al infinito, ~egún un juego inagotable 
de combinaciones y de opciones, según las culturas, las épocas, 
los géneros, las e~cuelas, los estilos personales. En tanto técnica 
de an;ílisis literario, la semiología del relato extrae su posibilidad 
y su fecundidad de su entroncamiento en una autropología. 

Escuela Práctica de Altos E;tudios, 

Paris. 
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Un relato de prensa: 
Los últimos días de un ttgran homore" 

Jules Gritti 

El «corpus,. del que extraen material las reflexiones siguientes 
está constituido por artículos que relatan la agonía y muerte 
de S. S . .Juan XXIII en siete periódicos de París: France-Soir, 
Le Parisien Libéré, Le Figaro, L'Aurore, Le Monde, L'Huma
nité, La Croix, y en cuatro semanarios: Paris-Match, Frana
Dimanche, lci-Paris y Le Pelerin.1 Resulta obvio que un an;í
lisis de contenido del relato de los últimos días de Juan XXIII 
y de la evocación retroactiva de su vida y de su rol, desborda 
el campo limitado del presente artículo. Remitimos al lector 
a estudios ulteriores respecto de todo lo que concierne a la 
•Figura• del papa desaparecido, es decir, al sistema de atribu
ciones; o incluso al registro religioso, y aun hagiográfico, segun
do registro que establece una suerte de «itinerario» espiritual: 
semejante registro saca a Ju¿ el difícil problema de lo «sagrado» 
y de lo profano en la escritura de prensa. De reduccióa en 
reducción alcanzamos el nivel de la simple transitivitb.d: el 
relato de una enfermedad presumiblemente mortal. La contra
partida de la religión en la p<>sible generalización de algunas 
hipótesis y de algunos resultados adquiridos. Así pues, lo que 
aquí nos ocupa es menos el relato particular concerniente a 
Juan XXIII que un sustrato narrativo válido para un perso· 
naje reconocido y proclamado cun gran hombre• -de allí 
nuestro título- dentro de un universo de vero-similitud o de 
opinión pública probable (y supuesta tal por la prensa). 
Después de haber prevenido algunas decepciones, salgamos al 
paso de una sorpresa: el reportero que desde su oficina de 
redacción despacha sus artículos, ¿se reconocerá en un análisis 
de los resortes dramáticos, de las secuencias, de las funciones 
activas y expresivas, etc.? ¡Sería lo mismo que pedir al hombre 
de la calle que habla el «neo-francés» que se reconozca en la 
gramática que se podría elabora~ de este idioma! 

l. Otros cuatro semanarios evocan la figura del papa desaparecido sin 
narrar su agonía: La Vide calholique illuslrt'e, Le Ca11ard enchahne, l.'t:~
JJress, Canefour. 
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En cuanto la eventualidad de la muerte de. . . (Juan XXIII) 
es seriamente considerada, se instaura el relato periodístico, que 
cesará con la muerte misma para dejar lugar a los siguientes 
relatos: funerales, elecciones por el Cónclave, ¡e affaire• Pro
fumo! A primera vista, la diégesis de un cuento, de una obra 
dramática, de un film. . . parece diferir de la de un relato 
periodístico: la primera emana de una creación de la imagi
nación, la segunda es exigida día a día por los acontecimientos; 
en la primera, cel suspenso• es manejado y en la segunda 
parece enteramente dado. El acontecimiento se opondría a la 
estructura como la naturaleza al «artefacto», lo accidental a lo 
categorial. Y sin embargo e ya sea vivida o representada, la acción 
es susceptible de las mismas apreciaciones y cae bajo las mismas 
categorías:o.2 En cuanto el acontecimiento es relatado, lo vivido 
se transforma en representado y lo dado en el acontecimiento 
es aprehendido según las ccategorías:o del relato. Imaginemos 
por un momento que la última enfermedad se haya reducido 
a un largo estado de coma; 3 entonces habrían parecido necesa
rios al menos un mínimo de modulación temporal con signos 
de agravación y de mejoría, una distribución de las funciones 
activas o expresivas alrededor del agonizante. En el caso de 
Juan XXIII, un solo diario, Le Monde, se esforzó por evitar 
toda•reconstrucción narrativa y procurar un reportaje denotado, 
subrayando, cuando era necesario, su propósito de objetividad; 
no p9r ello se vio menos obligado a caer en la narratividact 
común 4 y proceder'a la ablación de elementos que hubieran 
perturbado su propósito.5 Atenuaciones y reducciones que rin
den tributo a la regla general, a la diégesis comúnmente ins
taurada. 
Se bosqueja un eje recitativo; ¿cuál es su orientación? Etienne 
Souriau, a partir de una suerte de axiología estética 6, y Greimas 
sistematizando sobre la base de un postulado freudiano el prin-

2. Henri Couhier, Théátre el Existence, Aubier, 1952, p. 13. 
3. Ejercicio apenas gratuito en el caso de los relatos de prensa que narra
ron la agonía de Churchill. 
4. El 2tl de mayo de 1963 el diario se niega de antemano toda alternativa, 
todo •suspenso•, declarando a la enfermedad cincurallle•. !'ero el 31 de 
mayo incorpora las noticias de mejoría e instaura un mínimo de modu
lación temporal: •el estado de salud de Juan XXIII sigue siendo grave 
a pesar de la mejoría registrada desde hace dos días• (título en primera 
plana) . . . ·Ya no parece pues inverosímil que el deceso fatal se pro
duzca antes de varias semanas• (página 20) . 
5. El enfermo pasa rapidamente de las •ilusiones• a la •lucidez• acerca 
de su estado. l'or esto no proferirá sino una parte de las palabras recogi
das por el conjunto d< la prensa, las de resignación a la muene (y no 
las de una espera de curación) . 
6. Les 200.000 >ituations dramatiques, Flammarion, 1950. 
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npw del Placer,7 estucturan todo crelato-Lúsqueda», si bien 
no todo relato, sobre el eje del deseo: .cla fuerza ve.;toriah 
(suje.to) está orientada hacia el «Bien» o con «el valor» (obje
to), dice Souriau; Greimas retoma: el Sujeto desea al Objeto, 

Deseo 
Sujeto ----1> Objeto. Según este eje, un relato de enfermedad 
mortal podría ser el de una lucha contra la muerte, el del deseo 

Deseo 
de t·ura -----1- Cura. Pero pueden intervenir diversas modifica-
ciones. Postulado por postulado, podemos recuperar Jos «na
rrantes» según una estructura fundada sobre el principio de 
Realidad, la aceptación de la Necesidad: 

Aceptación 
Sujeto--- -----1- Necesidad= Muerte. 

O también, en la medida en que el esquema judea-cristiano 
establece •narrantes» específicos, la Necesidad puede tr<'~<nsmu
tarse en • Providencia», la muerte pasar a ser objeto inrerme
diario en vista del Objeto final («Vida eterna») y el (lesco 
transfigurarse. 

Acq>tarión 
Sujeto t 

\'ida t'letna 
llt:sco 

Lo-. pex.-,uuajes que ejercen sus funciones activas o expl'esiones 
alrededor del Sujeto pueden diferir de él en cualllo al objeto 
del deseo o de la aceptación: la Multitud puede llesear la cura, 
mientras el sujeto agonizante acepta la muerte (y desea «la 
Vida eterna»). El narrador mismo (periodista), mientras señala 
las orientaciones de unos y otros puede poner de manifiesto 
la suya propia. De hecho, los relatos de muerte, en la prensa, 
prueban que la posición del narrador es ambivalente. El relato 
se inicia porque la muerte es probable, entrevista y preparada 
romo conclusión normal; pero inmediatamente el narrador 
tiende a confesar el deseo (y la esperanza) de una improbable 
cura, tieJHie a conducir su relato según este eje del deseo. Se 
espera la muerte y se desea «la cura». A partir de ese momento 
el relato está cómo amenazado por una doble decepción: por una 
parte la muerte se le escapa, se vuelve información pura, fuera 
del relato; por otra parte, la cura sería una detención pura y 
simple, 110 una conclusión. El relato comenzado tien(]e hacia 
una conclusión, la muerte, que el narrador dice temer, y se 
revela pasible de una dctencit'>n, la CLtra, que el narrador dice 
esperar. 
Para di~cernir c~tructuras dentro de esta trabazón de ejes, debe-

7. Cours de sd11la11tiq11e, lnstitut l'oincaré, Centre ue Linguistique quan
titative, abril 1%~. cap. VI: cJ-:1 ~u(llisis actanciah. 
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¡,.remos establecer diversos niveles de análisis: el de la transltl· 
:: vidad cnatural:t y de las funciones activas y expresivas que allí 

se ejercen -el de un itinerario espiritual de connotación ha
giográfica que vale en el caso de Juan XXIII pero cuyo estudio 
más profundo nos reservamos- y el del narrador en lucha con 
las fuentes de Información del que hablaremos brevemente. La 
ambivalencia entrevista en el narrador nos obliga a apoyarnos 
fuertemente en la transitividad de base. La perspectiva de la 
muerte-conclusión y el deseo de cura (con amenaza de detención 
del relato), la incertidumbre en cuanto a la hora del desenlace, 
van a determinar una paradigmática de ambos extremos del 
eje de transitividad, la alternativa entre los signos de Debili
tamiento y de Restablecimiento. 
En la mayoría de los diarios estudiados, esta alternativa adopta 
una doble figura estructural: la disyunción que opone dos 
términos, suspende la conclusión y la hace depender del tér· 
mino victorioso -el dilema (en el sentido aristotélico)- que 
opone dos términos mientras la conclusión sigue siendo la 
misma cualquiera sea el término retenido. 
l. Ejemplo de disyunción: signos de enfermedad incurable~--+ 
signos de cura posible. 
2 y 3. Ejemplos de dilema: enfermedad X o enfermedad Y~ 
ambas incurables. 
Algunas horas o algunas semanas después~ muerte segura. 
El «SI;lspenso:o implica ya una estructura paradigmática, la dis
yunción (ejemplo l: ¿curará? ¿no curará?), ya la proyección del 
paradigma sobre el eje temporal o sintagmático (ejemplo 3: 
pronto? ¿o más tarde?) . 
La elección de los resortes narrativos exige la delimitación de 
las secuencias del relato. Cada periódico utiliza estos resortes 
y detennina las secuencias conforme a su propia escritura narra
tiva, pero todos los periódicos (diarios y semanarios) obedecen 
a un esquema narrativo común, a una suerte de terna funda
mental: 

l. Dilema 
2. Disyunción 
3. Dilema 

Enfermedad incurable. 
Mejoría posible. 
Agravación irremediable. 

Le l\1onde confirma a su manera la regla común puesto que 
registra la Mejoría y el «vuelco» que conduce a la Agonía. 
Los más preciosos testimonios de esta rítmica ternaria son 
France-Soú· y Le Parisien Libéré. France-Soir, que comienza por 
el dilema de conclusión fatal, parece tener que inmovilizar el 
relato; pero introduce una segunda secuencia de Mejoría fuer
temente marcada. Le Parisien Libéré, que vacila en introducir 
la secuencia Mejoría (•Calma momentánea•, cl\fejoría provi-
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saria•) se resarce e in extremis• consignando un Restablecimien-
to súbito y connotándolo aun como milagroso.8 • 

Entrevemos ya que la segmentación de secuencias revela la 
escritura narrativa de cada periódico. Le Parisien Libéré, más 
vacilante, Le Fígaro, más oscilante, manifiestan un ritmo dis
tendido y desarrollan su relato en unas cinco secuencias: enfer
medad misteriosa~ enfermedad incurable ~ calma momentá
nea-+ mejoría provisoria ~ agravación ~ agonía. L'Aurore y 
France Soir precipitan el ritmo y ofrecen cuatro secuencias, por 
lo demás muy diferentes de un periódico a otro. France-Suir: En
fermedad incurable~ Mejoría-+ agravación --"' Agonía. L' A u
rore: Enfermedad misteriosa~ Enfermedad incurable-+ Me
joría-+ Agonía. Este último periódico clanza» muy pronto la 
Agonía y manifiesta su molestia al verla prolongarse: cla atroz 
agonía del Papa se prolonga» (3 de junio, primera plana). 
Entre los dos grupos se ubica La Croix. Posición de justo medio 
con las cinco secuencias: Enfermedad misteriosa-+ Enferme
dad incurable-+ Mejoría-+ Agravación -+ Agonía. Este podría 
ser el diagrama del relato completo.9 

La distribución de las funciones a ambos lados del eje de 
transitividad suscita múltiples dificultades, algunas de las cuales 
mencionaremos. El paradigma Ayudante/Opositor, propuesto 
por Greimas en función del postulado del deseo (cura) ¿es 
válido para todo relato de muerte? En el caso de la muerte de 
un cgran hombre», los personajes opositores desaparecen o que
dan en la sombra. Si reaparecen sólo puede ser en un proceso 
marginal: oposición al personal más cercano del enfermo y no 
al sujeto (France-Suir, París-Match: oposición a Mons. Capo
villa), oposición a la obra pasada m;ís bien que a la persona 
(L' A urort:) . También puede ser como algo latente que aflora 
por vía indirecta: el enfermo manifiesta cordialidad con su 
círculo familiar y se desvanece ante la llegada de dignatarios 
oficiales (France-Soir). Ante la carencia de personajes-oposito
res, la significación de oposición puede ser asumida por entida
des tales como la Enfermedad, de ahí el esquema de la «lucha» 
(France-Soir, L' A u rore y Paris-Matclt), pero el indicio puede 
invenirse a partir del momento en que el eje de aceptación 
(de la muerte) sustituye al del deseo (de cura) .10 1\sÍ, sin 
renunciar a recoger tocio proceso marginal de oposición, todo 

8. Esta hipótesis no tiene nada de gratuito o de paradójico. En las ocho se
cuencias de •mejoría• el relato dedina en lugar de inter~>ificarsc, las fun· 
ciones aaivas y expresivas sufren• una notable reducción. 
9. Cabe seüalar, no obstante, una derta timidez -·o precaución peda · 
gógica-, en el pasaje de la priruet·a a la segunda secuencia. 
JO. Sin contar tlue cEnfermeda<l> se opondría a ·Curación•, es decir, al 
Lérmiuo, al objeto, más aun que al sujeto. 
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~florar de lo latente y toda connotación de •lucha», más vale 
~tenerse sólidamente al .e~e de transitivi?ad. Et~ p~i~er lugar 
éste determina una divlSlón entre funoones stgmhcantes de 
Debilitamiento y otras de Restablecimiento. Este es el caso 
de la función de Vigilancia (guardias «ángeles de la muerte» 
connota France-Soir) que anuncia la muerte próxima; y de la 
función de Colaboración vestigio de la salud anterior (o recu
perable). Pero la mayoría de las veces el eje de transitivi<lad 
atraviesa las mismas funciones que pueden ser afectadas por 
el índice de Debilitamiento o Restablecimiento según la situa
ción. Aquí el registro se. desdobla: proponemos llamar funciones 
activas a las que intervienen directamente en el proceso de la 
enfermedad y contribuyen a determinar sus fases (tratamientos 
médicos, llegada de los miembros de la familia, etc.) , y funcio
nes expresivas a las que «resuenan» (a tiempo o a contratiempo 
según los casos) en las diversas fases de la enfermedad (reac
ciones del sujeto, del contorno, de la Multitud) .U Aquí surge 
una nueva dificultad: podemos dividir las funciones expresivas 
según el contenido expresado, Inquietud o Esperan.za, pero por 
el momento nos vemos reducidos a agrupar las funciOnes actiVas 
dentro del género global de Asistencia y a separarlas en «espe
·cies» o categorías sociológicas: asistencia médica, eclesiástica, 
domé~ica, familiar. La heterogeneidad de los criterios de divi
sión salta a la vista; un trabajo más profundo de sistematización 
deLería llegar a reducirla. 
En lo 'inmediato, esta división de las funciones activas y ex
presivas a amLos lados del eje de transitividad y esta distri
bución de las diversas «especies» sociológicas del género Asis
tencia, nos permiten analizar convergencias y particularidades 
en las escrituras narrativas. Convergencias alrededor de la Asis
tencia médica y famiiiar: visita diferida o tratamientos inefi
caces (diría La Palisse), presencia silenciosa, significan De~i
litamiento; en una perspectiva «diacrónica», mientras la asts
tencia médica se inscribe en la corriente misma de la enferme
dad, la asistencia familiar puede intervenir a contracorriente, 
significar Restablecimiento a través de las conversaciones: en 
el momento en que la situación parece desesperada. (Diver
gencias en la posición significante de la asistencia eclesiástica 
tanto privada como oficial ... pero aquí entramos en la sus
tancia de un relato particular: el de la muerte de un soberano 
pontífice) . Divergencias en las relaciones entre funciones acti
vas y funciones expresivas: en tanto que en la mayoría de los 

11. La Multitud y d sujeto enfermo ejercen únicamente las funciones 
expre~ivas, mientras que toda las categorías de A>istencia ejercen alter
nativamnttc funciones activas y ex¡nc,ivas. 
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diarios ambas funciones se vuelven redundantes dentro de la 
misma •especie» (los médicos expresan' su esperanza -al mismo 
tiempo que proponen tratamientos eficaces), en L' Aurore se 
produce una distorsión: los médicos pregonan su esperanza a 
pesar de la'ineficacia de los tratamientos, etcétera. France-Soir 
France-Dimanche, París-Match dan primacía a la Inquietud, a 
un lamento continuo de la multitud; el Parisien Libéré alterna 
la Esperanza con la Inquietud, alentando la Esperanza colec
tiva en el momento mismo de la muerte. Las funciones expre
sivas de la Multitud dan lugar a las más variadas connotacio
nes reveladoras de una suerte de •sociología afectiva» u de cada 
periódico: Multitud anárquica e infantil de L'Aurore, Multitud 
disciplinada de La Croix y del Fígaro, Multitud patética de 
France-Soir, Multitud heterogénea/exótica y dramatizadora de 
Le Monde, etcétera. (La expresividad personal del agonizante, 
Juan XXIII, que pone en juego todo el registro de Jos recur
sos a la Gratificación di vi na y se inscribe en un Itinerario 
•espiritual» distinto de la transitividad cnatural», ser-í objeto 
de estudios particulares más profundos.) 
Para ilustrar los análisis precedentes, damos este esquema tra
zado a partir del relato de Francc-Soir. Recordemos, entre 
otras particularidades, que la Multitud, en su función expre
siva (o coral) nunca expresa a través de ella la Esperanza, a 
diferencia de la mayoría de los otros diarios. (Ver gráfico 
de la página siguiente.) 
El relato de prensa -en especial en los diarios- se caracterúa 
por último por una suerte de juego meta-narrativo, el de las 
relaciones entre narrador y fuentes de información. Este juego 
depende a la vez de dos funciones asignadas al lenguaje por 
Roman Jakobson: la función meta-lingüística o desciframiento 
de las informaciones y la función referencial o recurso al con
texto, a la «realidad». En el caso de un relato de muerte, el 
contexto está oculto, protegido. La fuente de información, a 
la vez que es poseedora del código a descifrar, mediatila el 
contexto. El papel del narrador se manifestará, pues, más es
pecialmente por la posición que obtiene frente a la fuente de 
infonnación. En la mayoría de los periódicos --salvo L'Huma
nité que trabaja con las informaciones oficiales (vaticanas)
encontrarnos una oposición que se descubre como constante en 
las primeras secuencias del relato: la oposición entre Informan
tes oficiales (o: fuentes autorizadas», Radio Vaticano, etcétera) e 
Informantes oficiosos (rumores, declaraciones privadas, etcé
tera) . Mientras los J nformantes oficiales dan informaciones si
bilinas, tendientes a acentuar los signos del Restablecimiento 
--- -----------------------------·----"-··----

12. Adenl<Ís un au{disis más directamente sociológico ofrecería un inte
rés seguro: ¿<¡uién compone la Multitlld en tal o cuál pctiódico? 
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y a atenuar los del Debilitamiento, los Informantes oficiosos 

tienden, a través de una formulación explícita pero exc~siva, 

a la acentuación de los signos de Debilitamiento. La Cro1x ex

plicita esta oposici~n en térm~nos de co~p!ementar~d~d y re

parte las tareas, si no los espacws, entre ohetale_s y o~lclosos. 

Dos periódicos intentan introducir una espec1e m1xta, la de 

Informante semi oficiales-semi oficiosos. Para L' A u rore son los 

miembros de la familia, para Le Monde son los cdiplomáticos•. 

Mientras la familia, al igual que los Informantes oficiales tien

de a acentuar los signos de Restablecimiento y a atenuar los 

de Debilitamiento, los cdiplomáticos• de Le Monde proponen 

una formulación adecuada. 

A medida que el relato progresa, el narrador tiende a disociar 

más oficiales y oficiosos, pero busca una suerte de status de 

analogía con los Informantes oficiales. Le Figaro denuncia las 
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indiscreciones y formulaciones excesivas de los oficiosos, destaca 

el Control ejercido por los oficiales y. valoriza el control in

terno de su propio relato. Le Monde denuncia la rétórica in

discreta de los informantes oficiosos (que se atreven a manejar 

el «suspenso•) y describe la justa posición del narradot, .situado 

en la oficina de prensa a medio camino entre fuentes oficiales 

y rumores incontrolados. La Croix, que reprueba las formula

ciones excesivas, erróneas, de los informantes oficiosos lleva a 

cabo una reconciliación final exaltando los roles de los' oficiales 

y de los ofi<:iosos, los primeros introducidos en la intimidad de 

la alcoba y los segundos (periodistas) a los que la Secretaría 

de Estado ha dado las gracias. France-Soir y, sobre todo, France

Dimanche terminan por crear un total homología entre el na

rrador y los íntimos de la alcoba; los mediadores oficiales des

aparecen; su relato asume directamente la referencia al contexto. 

Un relato-búsqueda implica frecuentemente y quizá normal

mente el registro de una Gratificación que domina al de la 

transitividad. Greimas (op. cit.) propone el siguiente esquema: 

Gratificación 

Fuente 
Objeto 

t 
Deseo 

'---- --+ Destinatario 

Sujeto 

El análisis narrativo, ciencia naciente, apenas se ha aventurado 

en semejante campo de investigaciones. El relato de prensa de

berá prestarse a ello. En el caso particular concerniente a los 

últimos días de Juan XXIII, el sistema de Gratificación recu

pera, al menos bajo la forma de citas, buen número de elemen

tos de lo que podría ser el esquema narrativo propio de la 

Tradición judea-cristiana y asume connotaciones hagiográficas. 

He aquí otros tantos campos abiertos al análisis narrativo. Por 

el momento, podemos emitir una doble comprobación: el relato 

de prensa se despliega ante todo a nivel de la transitividad 

«natural», la historia de una enfermedad mortal; pero da prue

bas de una sorprendente capacidad de «ingurgitar• rápida

mente los cnarrantes» culturales más variados. 
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El chiste 
Violette Morin 

Bajo el título de cLa última•, France-Soir ofrece todos los días 
una historia breve y divertida. A veces es tan breve o tan cdi
vertida,. que su valor de relato podría ser cuestionado. Pero 
estas «historias• son finalmente también relatos. Como éstos, y 
menor aún, hacen evolucionar una situación en función de 
saltos imprevistos. Como los relatos, y mejor aún, nos \nvitan 
a demostrar sus resortes. Hemos reunido esas historias durante 
ciento ochenta días consecutivos, sin seleccionar ni evaluar el 
género, el ingenio o el cvalof» de cada una. Para contar 
su inagotable variedad de estilo y de palabras, a menudo 
hemos tenido que recomponer su discuso, restablecer aquí 
elipsis destinadas a hacerlas más impactantes, suprimir allá 
redundancias destinadas a llenarlas de e suspenso•; hemos te
nido que reubicar funciones cuyo desorden calculado l; s hacía 
más sorprendentes. Una vez restablecida la linealidad del chis
te, estos relatos han presentado por fin algunas constancias de 
construcción que hemos tratado de clasificar. Son comparables 
por el número de palabras puesto que la mayoría de ellos sólo 
contienen de 25 a 40. Son todos reductibles a una secuencia 
única que plantea, argumenta y resuelve una cierta problemá
tica. Esta secuencia nos parece que está unifonnemente articu
lada en tres funciones 1 que hemos ordenado corno sigue: una 
función de normalización que pone en situación a los perso
najes; una función locutora de armado (enclenchement) con o 
sin locutor, que plantea el problema a resolver o el interro
gante; y, por último, una función interlocutora de disyunción, 
con o sin iuterlocutor, que resuelve «graciosamente» el proble
ma o que responde •graciosamente» al interrogante. Esta última 
función bifurca el relato en «serio» y «cómico• y confiere a la 
secuencia narrativa su existencia de relato dislocado. 
La bifurcación es posible gracias a un elemelllo poi i~~mico, el 
disyuntor, con el que la historia así armada (normalización y 

l. A. J. Creimas nos ha abierto el camino al subrayar los •l asgos formales 
constantes• de estas ·historias• y seüalar «los panes•: el •relaw~presenta

ción• y el •diálogo thamatitador• (en Sémantique stnu:lumle, Larousse, 
1966, p. 70) . Nosotros sólo hemos de>arrolladu la segunda parte . 
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locución) choca para girar tomando una dirección nueva e in
esperada. La existencia necesaria de este disyuntor es la que 
lleva a clasificar indiferentemente todas estas historias como 
especies de juegos de palabras. De hecho, sólo unos diez rela
H_ts, sobre los ciento ochenta propuestos, responden a esta defi
nición: son los relatos en los que el disyuntor es sólo una pa
labra-significante, una palabra tomada solamente en su existen
cia visual o fónica, independientemente de las significaciones 
de que pueda ser portadora. Se obtiene entonces un chiste que 
libera a los significados y a las significaciones de toda imposi
ción de sentido. Al final de la secuencia, el relato cae delibera
damente en un caos perfecto; incluso puede, por este arte de 
salto en el vacío, ser apenas, y a menudo no ser del todo, un 

, relato. France-Soir corre muy poco el riesgo de este suicidio, 
ya sea por demasiado refinamiento, puesto que sólo los novatos 
ríen de chistes que no son más que puro delirio verbal; ya 
sea por insuficiencia de refinamiento, pues sólo los hastiados 
disfrutan del chiste como rasgo de ingenio en segundo grado, 
como parodia de la parodia. 
Estas historias no son sino raramente juegos de palabras. En 
mucha mayor medida son juegos de signos. Sin duda la palabra 
«tomar» es un disyuntor excelente, al menos en las historias 
que hqnos reunidos, en las que el significado («apropiarse», 
chacer suyo:o ... ) está siempre presente; la polisemia de este 
signo es rica según los múltiples contextos en que aparezca: 
tomar puede significar beber si se está en un café, conquistar 
si se trata de una guerra, comprar si se trata de una transac
ción . .. ; pero este carácter verbal no es el más corriente: la 
mayoría de las veces los signos se desdibujan ante los elemen
tos referenciales del relato: gesto, acción, sentimiento, cuyas 
diversas significaciones o polisemia, alimentan la disyunción. 
En lugar de disyuntar 2 la significación del signo tomar (tomar 
una copa j una mujer), se puede disyuntar la significación del 
gesto designado por los signos «tomar una copa» en: tomar
una-copa de reconciliatión j de ruptura. 
Es sobre la naturaleza del disyuntor que hemos basado la 
primera clasificación. Distinguimos los relatos de disyunción 
semántica, cuando el disyuntor es un signo, de los relatos de 
disyunción referencial, cuando el disyuntor es un elemento al 
que se refieren los signos, un Referente. En cada serie, hemos 
discernido tres figuras narrativas comparables por sus modos 
disyuntivos de articulación: 

2. Debemos arriesgarnos a emplear este neologismo, pues cdisyuntar. no es 
•separar.: se trata de un concepto analítico, proveniente de la noción de 
disyuntor; lo mismo vale para disyuntado, disyuntarse, que empleamos a 
continuación. 
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JQ una figura de articulación bloqueada; 
29 una figura de articulación regresiva; . 
3Q una figura de articulación progresiva. 

Expondremos estas figuras en cada una de las dos clases men
cionadas. Este trabajo tendrá, pues, tres partes impuestas por 
las tres figuras de articulación y cada parte, a su vez, dos clases: 
las disyunciones semánticas y las disyunciones referenci.ales. 

J. LAS FIGURAS DE ARTICULACIÓN BLOQUEADA 

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

Seis relatos solamente forman parte de esta figura: 
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De este sistema de disyunción resultan relatos en los que la 
interlocución se opone a la locución sobre ciertos sigr.ws, pre
tendiendo respetar la significación de todos los signos. La 
pretensión está formalmente justificada en la medida en que 
el doble sistema de oposición, que articula el pasaje de una 
función a otra, equivale formalmente a una repetición. La in
terlocución toma témlinos de la locución en un sentido opuesto 
y luego neutraliza el contrasentido de la significación obtenida 
mediante una nueva oposición de sentido contrario o por el 
recurso de un cambio. Esta inversión simétrica provoca la ilu
sión de una suerte de equivalencia matemática o de tranq uili
zadora tautología: st 3 _ 3, cuando 3 - 3 _ O, por qué «ser 
hermoso» no equivaldría a cno ser feo», si «hermoso» es lo con
trario de «feo». Es en el corazón de esta ambivalencia natural 
donde se juega la disyunción del relato. La ambivalencia ¡me
de ser reforzada: se multiplican a voluntad los errores de equi
valencia no utilizando pareJas de antónimos verdaderos sino 
parejas de oposiciones relativas. La «relatividad» es el objeto 
de una elección que constituye todo el valor del contenido 
narrativo. La oposición relativa no es una oposición arbitraria 
sino que está ligada a una categoría sémica que sella la homo
geneidad del relato. Si la relatividad de las oposiciones es nece
saria para que la interlocución no sea (como en matemáticas) 
chatamente «Verdadera» o «falsa• frente a la locución, la cate
goría sónica no lo es menos para garantizar la homogeneidad 
de los términos opuestos y salvar la disyunción de la meo
herencia. 
Observemos ({Ue la función de normalúación articula también, 
e independientemente uno de la otra, al arruado y a la disyuu
ciún, puesto que ambos esdn en oposición simétrica ante ella. 
El relato se torna, pues, bivalente. Queda dividido en dos re
latos igualmente consecuentes: el Relato normal por hipótesis, 
el que es iniciado por la función de normalización y la h.r:ción 
de armado, y el relato de disyunción, relato padsito por hipó
tesis, que en este sistema se vuelve tan normal como el otro, 
porque corno aquél está articulado directamente sobr~ la fun
ción de normaliLación. Tenemos, pues, un relato con dos narra
óones paralelas, dos narraciones ligadas de modo tal que ya 
no pueden n1 acercarse m:ts, ni separarse. Podemos concebir 
a;í el esquema de la figura: 3 

Relato Hmmal F~ -'> F.\ ~ ll -'> 

J. 
Relato Par;\sito 1-:'\: __ ,. llJ' ~ 

3. l'N, F'A, l'l> !'unciones de NurmaliLacióll, de Armado, de Di,yuHcíón: 
ll = DisyuHtoL 
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Es sin duda en este grupo que las variantes de articulación son, 
porporcionalmente, las más numerosas. El primero y el segundo 
caso son comparables por su forma particularmente clásica de 
disyunción: en el primer caso, divánjlecho de clavos y gato¡ 
erizo, se refieren a una categoría sémica de confort y se basan 
en la antinomia mullidojpunzante; en el segundo caso, oveja¡ 
pastor, la categoría sémica de custodia recubre la dicotomía 
hombrejanimal o más precisamente (a elección) amojesclavo. 
Uno por inversión, el otro por permutación, se disyuntan en 
una equivalencia contradicha que correría el riesgo de ser sim
plemente verdadera si- una falla no viniese a garantizar la anor
malidad parásita. En estos casos, es la función de normalización 
la que asume esta falla; ella es la anormal. El faquir está en 
oposición categórica, mullidojpwnzante, con el resto de la so
ciedad y basta desarrollar su normalidad anormal para que la 

('equivalencia contrariada se vuelva naturalmente paradójica. La 
oveja frente a su pastor está en contradicción con las normas 
desde el instante en que explica su fatiga; basta que esta nor
malidad-anormal se desarrolle para que la disyunción previsible 
(si habla como el pastor, es cnormah que los roles puedan un 
díá invertirse) haga estallar la paradoja (porque en última ins
tancia no es normal que la oveja hable) . 
El t~rcer relato deriva de una combinación más sutil. La opo
sición de los antónimos hermoso/feo e inteligente/ tonto provo
caría, una inversión radical (el muchacho podría simplemente 
cequivocarse» y decir feo como mamá e idiota como papá) si 
ella no estuviera reordenada en la equivalencia mediante la 
permutación de los términos papájmarná. Pero, a su vez, esta 
permutación enriquece el relato con una categoría sémica, los 
padres, en la que la oposición idealmente «relativa» de papá¡ 
mamá homogeneizada y compromete a la vez a la equivalencia 
obtenida: lo contrario de mamá-hermosa no es necesariamente 
un papá-feo> pero tampoco lo excluye. 
En cuanto a los tres últimos ejemplos, los casos 2, 4 y 5, los 
términos disyuntores están en oposición tan relativa que la dis
yunción estalla en todo momento, por poco que se tiren (por 
los cabellos ... ) sus significados hasta descubrir en ellos una 
semia común. La categoría horario-de-trenes puede abarcar la 
oposición indicadorjsala de espera; la categoría actividad-de-la
mujer-en-el-hogar puede abarcar la oposición cocinajtejido; la 
categoría elementos-del-confort-femenino puede abarcar la opo
sición marjmarido. El descubrimiento de estas oposiciones ca
tegóricas es uno de los múltiples «placeres» de este sistema dis
yuntivo. El riesgo corrido en estos tres casos es la incoherencia. 
De allí que a veces, para reforzar la disyunción, se dé la nece
sidad de un intensÚicador destinado a hacer más antinómica 
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la oposición propuesta: el tejido sí que no quema. Si el inten
sificador no estuviera allí, la opción del marido por t;l tejido 
en lugar de la cocina sería en sentido propio y en sentido fi
gurado muy singular. 
Los relatos de este sistema son, pues, relatos dobles: un relato 
convencionalmente llamado normal se apoya en un relato con
vencionalmente llamado parásito, resultando así cada uno igual
mente afirmado y destruido por el otro. El contenido 4 de estos 
relatos parece tener rasgos conformes al sistema de disyunción 
que los articula. La ausencia de enfrentamiento, puesto que 
hay a la vez oposición y equivalencia entre la locución y la 
interlocución, vuelve la problemática nula (es el caso deí faquir 
frente al hombre normal) o anulada (jamás se sabrá lo que 
piensa el marido de su mujer, el jefe de estación del viajero, 

. la oveja del pastor, y a la inversa). No hay ni pregunta ni 
respuesta entre el locutor y el interlocutor. Una suerte de sor
dera mental los vuelve tan conciliadores como irreconciliables. 
Cada uno atrapado por el discurso del otro, se encuentra ante 
él indefinidamente bloqueado. 
Esta oposición en la equivalencia impone a los personajes del 
relato una intimidad de relaciones y de ardides comparables a 
los de una pareja. Así como el juego de inversión de las pala
bras sólo se justifica por el descubrimiento de una situación 
pornográfica, del mismo modo esta figura no se disyunta eficaL
mente sino por el planteo de una doble tragedia expuesta en 
paralelo: ni sin ti> ni contigo. Un cierto ardid inmoviliza la 
agresión y la vuelve a la vez incisiva e impotente; no hay peor 
humillación que la de ser contradicho en la aprobación (sis
tema apropiado a los niños y a los locos) y no hay peor im
potencia que la de estar dividido entre un verdadero-falso y 
un falso-verdadero. 

2. l-os relatos de disyunción referencial: articulación 
bloqueada por polisemias antinómicas. 

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

4. Que no nos proponemos estudiar aquí, ,iuo sólo encuadrado dentro de 
una cierta • forma•. 
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Función de 
normalización 

l. El niño busca al 
loro. 

2. El loco que creía 
ser un perro afir
ma estar curado. 

3. El africano afirma 
1~' que ya no hay ca

níbales. 

4. ¿Si un chico quie
re tirarse por la 
ventana? 

5. U1~ joven y un 
sei'lor discuten. 

' 6. El muchacho que 
regresa a la 1 de 
la madrugada afir
ma que eran las 

JO. 

í. En el dentista. 

8. El alumno debe 
hacer una compo
sición sobre el suc
iio de ser rico. 

9. Jo:l alumno debe 
copiar cien veces: 
yo no sé contar. 
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Función locutora 
de armado 

El padre: ¿Lo has visto? 

El médico: ¿Está Ud. 
bien seguro? 

Uno: ¿Está Ud. seguro? 

Sobreeutendido: 

¿Qué hacer? 

La joueu: Tengo 17 
afws. 

El padre: El reloj dio 
la una ... 

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

El maestro: ¿Por qu\' 
una página en blanco? 

El maesllo: ¿Por qué lo 
copió solamente 30 ve

ces? 

Función intedocutora 
de disyunciór¡ 

El niño: No, pero hablé 
durante un cuarto de 
hora con el gato. 

El loco: Sí. Aquí tengo 
la prueba: tóqueme la 
nariz, está fría. 

El africano: Sí, comimos 
los tres ultimos hace 
algunos días. 

Uno: Déjdo, no lo har:\ 
dos veces. 

El se11or: Yo también, 

pero de juerga. 

El muchacho: Es Jo que 
yo digo, ¿desde cuán
do un reloj da los 
ceros? 

U dentista: ¡Justamen
te, ahí tiene Ud.! 

El alutmw: Es mi sue· 
iio, seiíor. 

El alumno: Porque no 
sé contar, seí'ior. 

JO. Un marido busca 
a su mujer a lo 
largo del río y en· 
cuentra a un l1om· 
breque la ha visto. 

El marido: Si Ud. la vio, El hombre: Seguro, por· 
no debe de estar lejQS. que la corriente no ea 

muy fuerte. 

ll. El turista en Lon. El turista: Dime, mu· El muchacho: No sé, se-
dres encuentra a 
un chico. 

chacho, ¿se ve a me· 
nudo el sol por aquí? 

lior, no tengo más que 
13 aí'ios. 

12. La mujer al vo- La mttjet: ¡Ah, estos El marido: De acuerdo, 
querida, pero baja de 
la vereda. 

!ante con el ma- peatones! 
rido a su lado. 

13. El muchacho espe· El muchacho al mozo: El mozo: Si se ha atra· 
ra a su novia en 
un café. 

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

Estoy inquieto, mi no· 
via está atrasada. 

sado, es porque ven· 
drá. 

El amigo: Debe ser difí- La madre: De ninguna 
cil distinguirlos. manera, yo les hago 

contar; uno no pasa 
de 76 y el otro llega 
a llO. 

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

,J, 
Relato Parásito FN --~ lO' ~ 

Otras variantes son posibles dentro del sistema. Hasta el ejem

plo 7, la superposición de las dos significaciones contradicto

rias la hace un solo personaje, el interlocutor. Este último, como 

la serpiente que se muerde la cola, se divide a sí mismo. En 
los otros ejemplos, la disyunción retoma su lugar entre el locu

tor y el interlocutor. Las dos funciones, colocadas en sus para

lelas, no se destruyen lógicamente sino en el infinito. 
Los contenidos de estos relatos son comparables a los prece-

f!' dentes en algunos puntos, en especial en el impulso psicológico 

que los anima. Un carácter fundamental de astucia rige su 
articulación misma, incluso si, como se da el caso, esta astucia 

es involuntaria; la paradójica eficacia de la justificación, que 
en verdad no es tal, subsiste siempre. Una misma moderación 

en la agresividad opone a ambos locutores: son impermeables 

el uno para el otro. 
~in embargo, la disyunción referencial moviliza un conjunto 

de contenidos más variados y más ricos que la disyunción se
mántica. En el grupo precedente, la articulación estaba blo

qutada por signos y, por ende, indirectamente por el humor 
que los actualizaba, lo cual reducía la problemática a conflic

tos pasajeros y las relaciones de los personajes a relaciones pri· 
vilegiadas en las que el humor, precisamente, gobierna los dra

mas. En ésta, la articulación liberada formalmente de toda 

coacción señalizadora no impone ningún accidente preciso de 

humor, ninguna relación privilegiada entre los personajes. Blo

quea las significaciones en niveles más amplios. Cada caso re

presenta, en definitiva, una pareja generalizable de individuos, 

locutor o interlocutor: el imbécil o la víctima-feliz hacen frente 

común ante el sensato-desdichado. Si se quisiera generalizar la 

articulación de estas historias, se podría decir que ella opone 

el ingenuo feliz al realista, siendo claro que un ardid ingenuo 

sirve de soporte a ambos. 
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II. fiGURAS DE ARTICULACIÓN REGRESIVA 

l. Los relatos de disyunción semántica: articulación 

1·egresiva por homonimia de significantes. 

Una veintena de relatos parecen estar articulados de acuerdo a 

este sistema de disyunción. Reproducimos algunos, que repre
sentan las tendencias más variadas. 

Función de normalización 
Función locutora 

de armado 
Ftt11ciÓ11 intalocutora 

de disy•mción 

l. Un grupo de hombres El mozo: ¿l'ara quién es Un jugador: !'ara el 

juega al bridge en un la cerveza? (biere). muerto. 

café. 

Oburvacióll;' Bii-re es en francés el significante común a dos siguifit:ados 

diferentes: quiere decir •cerveza• y también •ataúd•. 

2. Sobreentendido: 

Un sweater (fr. tri· 

col) se llama tambié11 

pull-over. 

Pregunta: ¿QtH~ es un Re.lfJUe.lta: ~1.1 sweater 

fJU/1 sin m•er? estéril. (Un tricut-stt!

rile). 

justificativo: Tricosteril. 

Observacióu: Aunque es una expresión tomada del inglés, el término pull

over se usa en franfés, con acentuación final, en la e. Over, pronunciado 

a la francesa, suena igual que ovaire que significa •Ovarios• (órganos geni

tales). Por lo tanto •un pull sans over• suena como •un pull sin ovarios•, 

de donde la respuesta Tricosteril es un apósito que se vende en farmacias. 

3. Sobreentendido: 

Los personajes están 

de caza. 

p¡·egunta: ¿Qué pieza de Uespuesta: El elefante, 

caza prefiere el abo

gado? 

para tomar s11s defen

sas (colmillos) . 

Observación: Dt!{e11se en francés se refiere tanto a la •defensa• en un juicio 

(lo que corresponde al campo semántico de •abogado•) como a los colmillos 

del elefante, que se denominan dt!fenses. 

4o. Dos polillas trabajan 

en un armario. 
Una polilla: Me preparo 

a atravesar la Mancha. 

(.a otra: l.o que es yo, 

sólo hago papeles de 

suplente (dou/¡/wes). 

Observacióu: /.11 Manche: en frana,s, tomo en tastcllano, •la mancha• puede 

referirse tanto a una vestimenta, <:omo al canal del mismo nombre. Dou/Jlure.1 

significa a la vez ·forro. (de un vestido) y •desempcliar papeles de doble 

o suplelllc• (en d lenguaje dd teatro). 
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5. Un gato resfriado en
tra en una farmacia. 

U gato: Quiero un ja
rabe para gato (ma
tuu). 

Obseroación: La expresión ma toux (•mi tos•) se pronuncia igual que la 
expresión mato u, que significa •gato•. La frase dirigida al farmacéutico 
puede entenderse tanto, entonces, como •quiero un jarabe para la tos• y 
como •quiero un jarabe para gato•. 

6. El caníbal lle~a al 
momento del postre. 

El cat1ibal: Estoy cansa
do de vuestros peque
•1os suizos. Mañana, 
quiero un esquimal. 

Obseroacióu: Petils suisses puede referirse o bien a cierto tipo de queso 
que se consume como postre, o bien a los ciudadanos de Suin: esquimau 
(esquimal) puede ser también un individuo o un helado, que con ese 
nombre se consume mucho en Francia. 

7. El padre de mellizos F.lf>adre: Pero, ¿por qué 1-'./ doct<n-: Detrás de esto 
va a ver a su médico. he tenido mellizos? hay dos factores (fac

teurs) . 

Obsen•aciót1: l.a expresión deux facteurs ¡mcde significar cdos factores• 
en el sentido de causas o elementos determinantes, y también •dos empleados 
de correo•. 

B. El enfermo, doblán- E/ enfermo: Usted me El mismo: ... pero en bi-
dose de dolor, va a dijo que no usar a cicleta realmente hace 
ver al médico. asiento (selle) . . . muy mal. 

Obun,ación: Asiento (u/le) se pronuncia igual que sal (;e/). Cuando el 
médico le dijo al paciente •<¡ue no usara sal•, éste entendió •que no usara 
a~iento•. 

9. Un marido ha mata- El juez: ¿Pero por qué E.l mm·ido: Porque ella 
do a golpes a su mu
jer. 

con una plancha? empeLaba a tener 
arrugas. 

Obsen>acióu: Hemos traducido como •tener arrugas• la <'Xprcsión francesa 
f>rendre de mauvais plis, literalmente •tomar malas arrugas o pliegues•. 
Como expresión idiomática, martvais j>lis significa •malos hábitos•. 

En estos relatos, las dos primeras funciones, que se diferencian 
mal cuando los personajes son muy pocos o ninguno, dan ar-
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mazón a un discurso cuya coherencia formal se mantiene hasta 
el fin a pesar de un cdescarrilamiento• en medio d~l camino: 
la historia tropieza con un signo-disyuntor y se equivoca de 
significado. A diferencia del paralelismo analizado precedente
mente, tenemos aquí una secuencia unilineal: su forma es con
secuente, pero su sentido es absurdo. Esta consecuencia fusiona 
las dos primeras funciones a la tercera e, inversamente, la ter
cera retrocede permanentemente hacia las dos primeras, hasta 
alcanzar su punto de partida. La tercera función, el relato pará
sito, por ejemplo una-bicicleta-sin-asiento-hace mal se converti
ría en un relato normal si no fuera porque está ligado al hecho 
de que el incidente ha sido provocado por un-régimen-sin-sal. 
Esto equivale a decir que este relato se cierra sobre sí mismo 
como la cuadratura del círculo: es imposible salir. El esquema 
de esta figura puede ser bo:;guejado así: 

Relato normal FN ---- FA -~~ J<'D 

1 ? 
l'N' ~----- f.-\' ~- --- -- J<'D' . . . Relato parásito 

La cohesión formal de esta figura se consolida mediante un 
sistema preciso de articulaciones. Para evitar el caso límite del 
retruécano (como el famoso «aquí me-ando», que tendría su 
lugar dentro de este sistema) el disyumor es transferido de un 
relato al otro junto con el elemento que lo funcionaliza: csin» 
en csin-ovarios»; un «jarabe» en <<Uil jarabe para mi-tos» (ma
toux ). Este ayudante funcional consolida el rigor del formalis
mo y de esta manera hace más brillame -puesto que la hace 
más significante- la coincidencia que produce la disyunción. 
En estos relatos es posible estudiar algunas variantes narra
tivas, en función de la naturale1a del ayudante; abarcan desde 
el casi-retruécano, cuando el ayudante tiene sólo un potencial 
débil de activación, hasta la historia propiamente dicha, cuan
do ocurre lo contrario. Las preposiciones «sin» o •para• sólo 
son, evidentemente, preposicionales. No proporcionan al dis
yuntor una posición lo bastante significante como para que 
la disyunción se opere de inp1ediato. «Sin over» remite a una 
disyunción con c~weater estáil» (tricot-stérile): esta disyun
ción de tipo retruécano sería fácil, banal o gratuita, ~¡ no 
fuera porque una segunda disyunción viene a reforzar la pri
mera e introduce como justificativo de apoptura, la semia Ltr-
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macéutica del Tricosteril. Se neutraliza la debilidad de la pri
mera disyunción mediante una segunda (tricot-stérilejTricos
téril) y la debilidad de los dos primeros relatos por medio de 
un tercero (la alusión a un producto farmacéutico). Con el 
ayudante e comer», ayudante que es, sin embargo, muy activo, 
el Esquimal destinado al caníbal corría el riesgo de ser un dis
yuntor fáGil porque es necesario que el caníbal devore a alguien 
sea de Groenlandia o de otro lugar. La feliz existencia del 
petit-suisse (el pequeño suizo) ha venido a reforzar la disyun· 
ción y de esta manera la comida resulta más notable. La cohe
sión formal de la secuencia aumenta en proporción directa al 
poder funcional del ayudante. Precisamente con ayudantes ta-

(' les como atravesar, usar, comer y muchos otros, el relato pará
sito adquiere una ~ignificación por sí mismo y por lo tanto se 
articula más significativamente sobre el relato normal. 
A estas variaciones en los ayudantes, se agregan las variacio
nes de las articulaciones derivadas de los mismos disyuntores. 
Los relatos lineales se pueden enriquecer según el número de 
semias que están en disyunción. En los ejemplos l y 6 los dos 
<hsyuntores refuerzan la misma semia parásita (necrología en 
el primer caso: biere (cerveza-ataúd), mort (muerto); la co
mida del caníbal en el segundo caso: suizo, esquimal) . Se pro
du~e aquí una duplicación de la disyunción. En el ejemplo 4, 
los dos disyuntores aportan dos semias distintas, una marítima 
y otra teatral, lo cual enriquece la figura a la vez que duplica 
la disyunción. Las variantes del esquema precedente podrían 
representarse así: 

RclalO normal ... 1-N --~F.\ ~l'D 

Casos 1 y 6 
r 

t 
D'+D" 

t 
Fl\' ~--fA' ~FD' ... Relato parásito 

doble 

Relato normal . . . FN - -~ F.\ --~FD 
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J n·t D" 

l'N'

1 

~--F.\' ~--tt• j ... Jer. relato parásilO 

l'N" ~-- F\" ~-- HY' ... 2do. relato parásito 
Relato parásito 
desdoblado 

En todos los casos, el relato normal se fusiona con uno o va
rios relatos parásitos en una secuencia narrativa fo¡malmente 
homogénea. La dil>yunción depende de esta discursividad for
mal que concilia en un circuito cerrado dos universos irrecon
ciliables. El contenido de estas historias es profundamente afec
tado por estas cuadraturas-circulares simples, dobles o desdo
bladas. Un solo personaje, o bien dos personajes idénticos como 
en el caso de las polillas, sirven de soporte a la disyunción. 
Cuando hay un interlocutor, juez o médico, es sólo el. pretexto 
destinado a despertar el monólogo del interlocutor. La dis
yunción cuestiona la interlocución, al desenredar una proble
mática sobre la definición, la naturaleza, los hábitos de la inter
locución. La falla mental deriva de la vida «interior»; al pro
ducir una disyunción, el sujeto se convierte en objeto de dis
yunción o, si se prefiere, psicológicamente, de agresión. A dife
rencia del tipo anterior de diálogo, donde la agresividad, aún 
cuando fuera sorda, iba de un personaje a otro, en eJ monó
logo que estamos analizando ahora la agresividad no está diri
gida a nadie. Imbécil o loco, la vida interior del interlocutor 
regresa a una anormalidad catastrófica. Esta figura, dentro de 
los límites permitidos por el juego de los signos, produce una 
disyunción de las desdichas de la conciencia individual.5 

2. Los relatos de disyunción t·eferencial: articulación 
1·egresiva jJor polisemia simple. 

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

F1mción de 

non11aliwción 

F1111ción locutora 

de ar111ado 

F1wción Ílller/ocntora 

de di.1yWICÍÓt1 

l. lln escocés se entera f,l escoces: Duda ante Té/ 111ismo: Compraré la 

una mafíana de que 

el tren en que iba 

su mujer tuvo un ac

cidente. 

un quiosco y no com

pra el diario. 

edición de la noche 

que ll a e la lista de 

las víctimas. 

·-------------"-------------------------------

!'>. Se puede pensar evidentemente que el marido se burla del jlll:t (caso 9). 
Pero las razones que tiene el que se ríe para reír son tan nume1osas como 
los mismos que ríen y no pueden ser tomadas aquí en consideradón. Jle to
dos modos, se p-uede suponer que el marido agrava •catastrófican1ente• su 
taso. 
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2. Dos escoceses discu- Uno: Rompe su botella El mismo: ¡Bah!, no es-
ten. en la cabeza del otro. taba pagada. 

3. Una pareja de esco- Los padres: ¿Es bueno Otro escocés: Sí, en todo 
ceses busca un mé- el médico? caso es honesto, no 

dico: su bebé se tra- creo que se l'l guarde. 

gó una moneda. 

-t. Un corso va a un en- t-:1 amigo: ¿Por qué lle· El corso: ¿Quien vestí-
tierro con su burro. vas al burro? 

1
, 5. El padre y el hijo El padre: ¿Llueve? 

·;.: corsos hacen la siesta. 

ría el duelo al volver? 

El hijo: Espera, voy a 
llamar al perro, a ver 
si está mojado. 

6. Un corso quiere un El librero: Lleve éste. El corso: Entonces, deme 
libro sobre agricul- Cuando lo haya leído, dos. 

tura. tendrá ya medio tra
bajo hecho. 

7. Marie-Chantal quie- Gladys: ¿Por qué? 
re comprar un libm. 

1\larie- Chantal: Porque 
mi marido me ha 
comprado una lectora 

(liseuse) .e 

S. Maric-Chantal vuel- Gladys: ¿Dónde queda? 1\larie-Citantal: No sé, 

ve de Mallorca. porque fui en avión. 

9. Gladys va a ver al Cladys: No me atrevo a Marie-Chantal: Te equi-
médico. desvestirme delante vocas, es un hombre 

de él. como los demás. 

10. El presidente frente El presidmte: ¿Qué tipo La rt•ina: Un marino ta-
a una reina de la de lectura llevaría Ud. tuado. 

belleza. a una isla desierta? 

11. Hasta los once años l.os padres: ¡Dios mío, El 11ilio: Hasta ahora, el 

el niüo no ha pro- qué milagro! Pero, servicio era bueno. 

nunciado palabra. ¿qué ha sucedido? 
De pronto, en la me-
sa, pide sal. 

6. Liseuse es un pequeño indicador que sirve para marcar la página del 
libro en que se ha detenido la lectUia. Se dice también de una persona 
que lee mucho, acepción que sería equiYalente a •lectora•. 
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12. Un boxeador, antes El boxeador: ¿Dónde El manager: No te pre-
del match, pregunta está? ocupes, te llevaremos. 
inquieto por su ca-
marín. 

13. El portero indica la El cliente: ¡ ¡ ¡ B'ingl 11 
habitación al cliente. 
•La primera puerta 
después de la viga.• 

El portero: Esa es la vi
ga, ahora encuentra 
Vd. la puerta. 

14. Dos chicos charlan. Uno: ¿En tu casa rezan El otro: ¡Oh, no! Mamá 
antes de comer? cocina muy bien. 

15. El guardián del Zoo- El patrón: Consuélese, El guardián: Cómo se ve 
lógico llora ante el se lo reemplazaremos. que Ud. no tiene que 
elefante ¡puerto. enterrarlo. 

En este sistema, como en el anterior, la interlocución responde 
formalmente a la locución, pero equivocándose en cuanto a la 
significación de un elemento referencial del relato. Es cam
biando las motivaciones de este elemento disyuntor, como la 
interlocución •parásita» el sentido del relato normal. Esta 
cparasitación» es ambigua en la medida en que la polisemia 
disyuntora no es privilegiada. Las semias trastocadas no son 
contradictorias como en la primera figura: son indift>rentes y 
variables al infinito. El relato normal resulta ser a la vez a fir
mado y perturbado, como antes es reconocido y destruido por 
el relato parásito. El hecho de que el escocés no compre, por 
economía, el diario de la mañana, no excluye que pueda espe
rar con mayor impaciencia saber si su mujer está muerta por 
la noche. El que Marie-Chantal compre libros porque su marido 
le ha regalado una reposera no excluye que no tenga más ora
sión que antes de leerlos. Es la cohesión formal de las Pes fun
ciones lo que vuelve parásita a la tercera. Y esta tercera retorna 
constantemente a las dos primeras para justificar su propio 
movimiento. Los relatos normales y parásitos se completan 
desmembrándose y la historia, igual que antes, gira en un círcu
lo sin fin: el interlocutor ha sustituido una motivación nonnal 
por una motivación accesoria, inconfesable, improvisada ... 
Volvemos a encontrar la cuadratura-circular de la figura pre
cedente: 

Relato normal FN -~ FA --~ FD 

r ~t 
}<'N'~ f'A' ~-- FD' ... Relato parásito 
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Las variantes del sistema son poco numerosas en función de 
la simplicidad y de la elasticidad de su articulación. El disyun
tor referencial es el soporte de una multitud de complementos 
que basta invertir a cualquier nivel (causas, fines, consecuen
cias, lugar ... ) para obtener una disyunción. De allí la gran 
cantidad de relatos de este grupo y de allí también surge, en 
razón de esta gran cantidad, la necesidad de seleccionarlos 
articulándolos según ciertos tipos de contenidos. 
Estos contenidos, en efecto, tienen tendencia a descubrir deter

,·illinados rasgos comunes que se apoyan en defectos de carácter. 
lfemos encontrado un buen número de relatos articulados psi
cológicamente por la avaricia, en el caso de los escoceses; la 
holgazanería en los corsos, la frivolidad mundana en Marie
Chantal. Volvemos a encontrar aquí el carácter intimista <le 
las historias precedentes y la ausencia de agresividad de un 
personaje con el otro, cuando no esa regresión mental engen
drada por el cariL convencionalmente decepcionante (para el 
locutor) de recibir una respuesta que desmerece invariable
mente la pregunta. Cuando los dos locutores tienen el mismo 
carácter, es decir, el mismo defecto -dos corsos, dos escoce
ses~ .. - la regresión se opera, más allá del relato mismo, en la 
conciencia duplicada del lector-oyente. 
Pero ¡quí también los contenidos de los relatos de articulación 
regresiva se han enriquecido al pesar de la disyunción semán
tica a la disyunción referencial. En lugar de provocar disyun
ción ~ntre rasgos de carácter momentáneos dentro de situa
ciones excepcionales, lo hacen entre rasgos de carácter estabili
zados, tipos sociales. Podríamos generalizar la articulación de 
sus contenidos diciendo que oponen el idealismo del carácter 
al prosaísmo de lw ca ractercs1 dando por sentado que la caren
cia de los camcteres torna no categórica la oposición. 

III. LAS FIGURAS DE ARTICULACIÓN I'ROGRESIVA 

l. Los relatos de disyunción semántica: taticulacióu 
progresiva por homonimia de significaciones. 

Tomemos los siguientes ejemplos: 

Función de 

normalización 

Función locutora 

de armado 

Función interlocutora 

de dil)'lmción 

l. Dos ladrones salen Pri111er larhón: ¿Toma- .~r'guudo ladrón: ¿A 
de la drcd. IIIOS algo? quién? 
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2. Dos ladrones discu- Primer ladrón: ¿Te guar- Segundo ladrón: No, pa-
tcn. das todo el dinctO p,a- ra mi abog;ulo. 

ra la vejeú 

3. Un padre quiere re- El padre: ¿Con qué ra- E./ hijo: Sin que te vean. 
galar una bicicleta a 
su hijo, un pilluelo 
(¡ue parece haberse 
corregido. 

racterísticas quieres 
que te la con;iga? 

-4. El conductor de un El umductvr: ¿Que se l'i meui11iw: Una foto. 
automóvil accidenta- puede sacar de él? 
tlo va al garaje. 

' 
fi. lln moto de café va U 11!ow: ¿Acepta Ud. El 1ecaudarlor: Ud. se 

a pa¡.(ar sus impues- propina>? burla de mí. 
tos. --No se ofeuda, me lle· 

vo todo de nuevo. 

-6. El escocés convale- /:'/ lHedíco: Ud. le debe El e;cocé;: Eutonccs, ¿a 
ciente ante su mé- la cw a a su buena Ud. no le debo nada? 
dico. constitución. 

7. Una vieja dama en /\/ Jnofe>or: Y ahora, /.a da111a: Imposible, yo 
una escuda de cho- vamos a dar matcha 
feres. at rüs. 

no rt:t rcH·edo ante 

nadie. 

K Dos abuelas juegan l'na. l'cnlimos con ese La otra: ¡Tanto mejor! 
a la triple. taballo. ¿Qué huhihamos h('

clto con el ,¡ lo ga
n;lbamos? 

·!J. IJos amigos escoceses Cno: I'H'stautc un poco F/ otro: Sí, pc•o ,on 
>C <:ncuentran. de aknLÍÓtL ruucbu iult'l és. 

10. lln nit1o rico con su l'11 LrrnLieiÍHte: ¡Qu<' l.a uiliera: ¿Caminar? 
niiic1a en d jatdín. henuoso IIÍJ1o! ¿Ya ca

utiua? 

Pero si nunca I('IHid 

necesidad de ,·aminar. 

En este gntpo, el relato normal no uopieza con un signo equi
vocándose de significado, sino con uno o varios ~iguos, equi
vocándose en CLlalllo a las si~nificaciones. Este sistema vuelve 
esenciales las dos primeras funciones. La función de normali
Jación propone 1111a situación en la que los personajes tienen 
un rol. La locución de armado concreta su problcnl<ítica en 
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{unción de este rol. El interlocutor ya no responde simple y 
automáticamente a un signo, sino que interpreta ese signo se
gún su propia lógica. Dicho de otro modo, hay en estos relatos 
dos lógicas consecutivas y heterogéneas, la normal contra la 
parásita, y la coherencia formal del relato las mantiene juntas. 
No se unen una con la otra ni paralela ni circularmente, sino 
que se suceden cambiando de rumbo y se justifican por sepa
rado. Obtenemos, pues, una figura acodada y abierta cuyo 
esquema podría tr;varse así: 

Relato normal ... Jo'N -~ l;A ~ D ... FD 
.j, 

FIY -~ FA' ~ Jo'C\1' Relato 
parásito 

Las variaciones de articulación son ínfimas e u estos sistemas. 
pero pueden ser enriquecidas por uua segunda disyunci6n de
rivada, como en el ejemplo del mozo de café (caso 5) : una 
primera disyunción (polisemia sem~íntica) provoca la reacción 
del recaudador; una segunda (polisemia referencial) provoca 
la n¡acción del mozo. Éstas pueden ser inversamente uebilita
das por una modificación de los signos, como en los ejemplo:> 
7 y 8: dar marcha atrás en la escuela de chofe¡·es no significa 
dar marcha atrás; perder la triple «con» un caballo no significa 
perder un caballo. Sin duda no es un azar que los personajes 
elegidos sean una vieja dama y una abuela: es sabido que sus 
facultades mentales o auditivas se suponen deficientes. 
Es a nivel de los contenidos donde se da la mayor ri<{uen de 
estos relatos. Su ritmo doblemente consecuente (doble lógica 
de los locutores, coherencia formal de la secueucia), parece 
tornarlos aptos para utilizar elementos disyuntores uds estruc
turados socialmente. Como los ejemplos lo muestran, Jos con
tenidos se apoyan en mecanismos psicosociolúgicos de cotllli
cionamiento conformes a Jos mecanismos a la vez automati
zados e interpretativos del sistema. Un estudio de Jos conteni
dos podría realizar en este grupo el censo de las condiciones 
sociales que están en disyunción: de todos estos pilluelos, vie
jos, mecánicos, mo1os de café. . . Estos condicionamientos nu 
excluyen rasgos de carácter que hemos encontrado en otras 
partes como la avaricia escocesa, o la holgazanería cor.,a, aun
que aquí condicionados; los mismos temas pueden aparecer 
en distintos grupos. 
Es obvio seüalar, puesto que hemos tomado la agresividad como 
test de articulación hsicológica, que (sta es imperceptible. Lm 
personajes no se oponen directamente. La agresividad, si es 

140 

<lue la hay,1 es por completo latente, difusa y hiere por sor
presa; el locutor descubre mAs (1ue a pn colltradictor, a un 
cmundo» de contradicciones. Esta artit:ulación es tan· •progre
siva• que el diálogo podría llegar ... muy lejos. Si quisit~ramos 
{:aracterizar este sistema, diríamos que opone la inocencia a la 
perversión, teniendo en cuenta el condicionamiento social que 
las gobierna y reduce su distancia. 

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

Función de 

normalización 

Ftmcióu locutora 

de armado 

Función interlocutora 

de di.1yurtción 

l. Una mujer reprocha I.a mujer: Antes me to· El marido: Porque ante~ 

al marido su indife· matas las manos. tocabas el piano. 

rencia. 

2. El marido después de El marido: Sabía que [,a 11111jer: No tuc rallo, 

una disputa parece terminarías por ca- descanso. 

haber tenido la úl- liarte, 

lima palabra. 

3. El marido recibe en El nuu id u: 1\faría, trái- ,\fm i.t: ¿Y para la 'e· 

brazos a su mujer game un coñac t!ora? 

desvanecida. 

4, El empleado besa a L/ jJ/lli<Íil: ¿Y para e'to El ~11/fileado: Oh, no ,e. 

la secretaria. k pago? llor, esto lo 1 ar,o g• a· 

lis. 

5. El condenado frente Fl rolllh-1111tlo: ¿No tiene /·./ t•culugo: ¡Bah! lk 

a su verdugo. vergüenLa? algo tienen todos que 

vhir ... 

6. Un cliente encuentra Fi dit-ut,·: ¿(~u{: es esto? /,a lll!ldwcha: Yo sino, 

borra de cak en su 110 soy vi<kute. 

taza. 

7. En Londres, un Jél clieu/t': 1\tow, ,lC¡ué Fl 111ozo: AparcntcniUI· 

diente enruentra una han: acÍu í ,.,,ta uwsca? te, Sir, hace crawl. 

mosca c11 la sopa . 
-----------------··----·--- ----··------·-- ·-· ·------- -----· --·--· ----··- -·-- . ·-

7. ¿!'ero acaso no hay siuupn: agtcsividad? 

1-11 
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8. Dos amigas charlan. Una: Adoro la natura· La otra: ¿Despué·s de lo 
leLa. que te hizo? 

9. Un joven se confíe- 1'./ sacerdote: ¿Cortejó us- El joven: Padre, he veui-
sa antes de casarse. ted muchas mujeres? do para humillanne, 

no para vanagloriarme. 

10. La joven va a con- La joveu: l'ad1·e, me acu. fl sacerdote: Tranquili-
fesarsc. so de orgullo: cuando cese, hija mía, no es 

me miro al espejo me orgullo, es un enor. 
encuentro hermosa. 

11. Dos amigos discuten Uuo: Cuando el sacerdo- El olio: Porque me dí 
al salir de la iglesia. te dijo: cno mbarás•, cuenta de que no tenía 

te pusiste verde. el paraguas. 
Uno: Pero cuando dijo: El otro: Es que me acor-

cno mmete1·ás adulte- dé dónde lo había de-
río•, te echaste a 1·eír. jado. 

12. Cladys le cuenta a Cladys: Est~l desfigurada. lllarie-Chantal: ¡Oh, et 
(~ ~ Marie - Chantal que espantoso! 

· • la madre de Gerardo Gladys: Un cirujano le Marie-Charttal: ¡Oh, es 
Ita tenido un acci- reconstituirá el rostro espantoso! 
dente. tal como era antes. 

13. E~ vísperas de un U miedoso: Dos hom- El gendarme: Ya lo >é, 
duelo, uno de los dos bres se van a batir; va- su adversario acaha de 
adversarios, tcmero- yan para evitar un cri- llamarme. 
so, telefonea a la po- men. 

licía. 

H. Un condenado por El presidente: ¿Tiene us- l'l cotiClerwdo: Sí, pero 
injuriar a un agente ted algo que agregar? a este precio no me 
está en el tribunal. animo. 

l!í. El dueüo de un ne- El /atlró11: ¡Dinero! 
gocio oye ruido por 
la noche, baja y en-
cuentra a un ladrón. 
-¿Q.ué busca? 

El patróu: Entonces, 
busquemos juntos y lo 
repartimos. 

16. Dos automovilistas, Utw de ellos abre el día- Fl otro grita por la ven-
frente a frente, se 
niegan a darse paso. 

1-12 

río y se pone a leer. tanilla: cuando haya 
terminado, me lo pasa. 

Este sistema de disyunción referencial con articulación progre
siva se distingue de la regresiva como caso límite p privile
giado. La interlocución es diametralmente opuesta a la locu
ción. De aquí deriva una especificidad propia de este sistenw, 
especificidad que expresa más que un grado superior de diver
gencia entre las significaciones normales y las parásitas. En 
esta figura, el locutor aporta su coeficiente personal de pre
sencia, su opinión, que es tenida en cuenta por el interlocutor 
en su respuesta. Dicho de otro modo: mientras el sistenn regre
sivo proponía una suerte de reconocimiento destructivo de Jo 
normal por lo parásito, éste propone, en t:ierto modo, su refu
tación rehabilitadora. La función normal está lógicamente arti
culada sobre la función parásita con intención casi dramática: 
la lógica de las significaciones de armado se conserva, pero las 
opiniones se invierten. Este cambio de rumbo se op~ra sobre 
significaciones de segundo grado, significaciones de significa
ciones. En la secuencia lógica de las dos funciones disyuntoras 
-las dos últimas-, la problemática del armado sigue su camino, 
pero desnaturalizándose en el curso de la disyum:ión. Tenemos 
una secuencia consecuente y abierta, pero acodada al igual 
que en la articulación semámica anterior. 

Relato normal ... 1-'N -~ F.-\-~ D FD 
.j, 
HY --~ FA'--~ FN' . Rdato 

parásito 

Las variaciones de figuras son técnicamente inexi~teutes, como 
siempre que se trata de significaciones. Pueden aparecer a nivel 
de las relaciones entre el locutor y el interlocutor: pueden ir 
de la agresión alusiva (caso 3) a la agresión precisa (caso 8) . 
Pueden ir de la agresión directa (casos 2 y 6) a la agresión 
por interpósita persona (casos ll y 12). En estos dos últimos 
casos, no es el locutor el agredido sino directamente la madre 
de Gerardo o el sacerdote (si se quiere). Aquí opera un ~istema 
de compensación que duplica la articulación disyunwra. 1 .a 
agresividad indirecta hacía correr un riesgo de debilidad de 
transmisión porque se podía no comprender de primera inten
ción (caso del sacerdote), o un riesgo de no disyunción porque 
se podía considerar •serio» el primer paso de la historia (caso 
de la madre de Geranio). 
En el plano del comenido, estos relatos, como sus sosías pro
gresivos anteriores, presentan• un Lierto grado de temperancia 
en la problemática que opone a los locutores. Les es común 
una cierta inocencia en la réplica disyuntora. Los inu:rlmu
tores anuncian de entrada un punto de vista ernpírito {¡lle 
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~:'¡Jo la interpretación revela como agrc~ivo. Pero incluso aquí, 
pasando de lo semántico a lo referencial, el campo de los con
tenidos de la figura se intensifica y se extiende: la guerra no 
se ha iniciado pero las cargas explosivas están preparadas. Los 
ejemplos de agresión feroz, velada bajo el reconocimiento ino
cente de un hecho, son numerosos: la interlocutora toma gentil
mente el partido de su amiga contra la naturaleza que le ha 
hecho tanto mal; el sacerdote va gentilmente en auxilio de su 
pecadora para decirle que sólo se ha equivocado, etc .... .Esta 
distancia mediadora entre la reconciliación ficticia y la agresi
vidad real es el sello propio de este sistema. Los ejemplos 15 y 16 son privilegiados; el interlocutor-conductor, imita a su locu
tor para exasperarlo más; el interlocutor-robado imita al ladrón 
para mistificarlo mejor. 
Digamos que incluso camuflado, el sistema de esta figura puede 
alcan¿ar la ferocidad. Opera la disyunción a un nivel de signi
ficaciones extremadamente sensibles para el locutor; le cues
tiona el conformismo de su existencia, su honorabilidad. El 
diente que encontró la mosca en el café y que tuvo la desdicha 
de no apreciar el estilo de natación de este insecto se siente 
negado en tanto hombre-cliente. Podríamos generalizar la arti-

. culación psicosociológica de estas historias diciendo que ellas 
oponen el conformismo al cini.~mo, dando por seutado que estas 
histo!Ias se encargan de relativizar los extremos.8 

En todos estos relatos con tres funciones, la articulación mayor, 
lf que provoca la disyunción entre la locución y la interlocu
ttón, tiene un sentido único. Por hipótesis, el relato sigue el 
camino de la bifurcación parásita. La estabilidad de la secuen
cia tiene la resistencia de un nudo gordiano: sólo se la puede 
desatar olvidando la historia (articulación bloqueada o regre
siva) o desarrollándola hasta la muerte (articulación progre
siva). Quiús esto explique por qué la misma historia puede 
hacer reír indefinidamente: si entramos en la articulación, cae
mos en la red. Si bien esta disyunción es retóricamente compa
rable a las «anomalías semáuticts» de la escritura seria, como 
las que estudió P. Tmlorov,9 difiere de éstas por la función 
que desempeña en la secuencia narrativa. Eu la uarración 
normal, digamos «seria» por oposición a «humorística», la 
anomalía es un elemento constitutivo de la expresión narra
tiva y lleva poéticamente (como lo prueban los ejemplos dados 
por el autor) una finalidad en sí; la presencia de una «combi
nación anómala» de scmas «de un morfema al otro», para reto-

8. No presentamos aquí, para no recargar este trabajo, los siete relatos re.-iduales, de los 180 reunidos, (llyo hermetismo dcliva de una meLda de los sistemas dcsniptos. 
!J. En Langages, ni' l, 1966, p. 102 sq. 
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mar los términos de Todorov, es un hueco de sombra en la 
lógica de la lengua, el soporte de un su~ño re-organizado~. La 
coherencia narrativa del sintagma se ve así reforzadJ . .En la 
narratividad sometida a disyunción, por el contrario, ~a ano
malía sustituye dos coherencias por una incoherencia e imp?ne 
un final de relato que es el fin de todo, incluyendo en .rart~cu
lar el fin de la poesía.10 La anomalía disyuntora no es tlununa
dora sino iulmiualll e. 

F>Cuela Pnictica de Altus E.1tudio;, 
París. 

10. l.ü que 110 e~duye uaturalmcllle que pueda, en aw,encia <k toda emoñat:ión po(·tica y a <ausa de esta auseuna, descui>nr una po<·s¡a que 
le sea pwpia. 
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La gran sintagmática del 
film narrativo· 
Christian Metz 

Hay una gran sintagmática del film narrativo. Un film de fic
ción se divide en un cierto número de segmentos autónomos. 
Evidentemente su autonomía es sólo relativa, puesto que cada 
uno adquiere su sentido en relación con el film (siendo este 
último el sintagma máximo del cine). Sin embargo, llamare
mos aquí •segmento autónomo» a todo segmento fílmico que 
sea una subdivisión de primer nivel, es decir, una subllivisión 
directa del film (y no una subdivisión de una parte del film). 
En el estado actual de normalización relativa del lenguaje cine
matográfico, parece qlH los elementos autónomos se distribu
yen en torno a seis gmndes tipos, que serian así «tipos síntág
ticos» o, mejor todavía, tipos sintagmáticos.1 De estos seis 
tipos, cinco son sintagmas, es decir, unidades constituidas por 
varios planos. El sexto está constiluido por los segmentos autó
nomos consistentes en un solo plano, es decir, los plaw•5 {rutó
nomos. 

• Este texto wnstituye la segunda parte de una exposición oral pronun
ciada el ~ de junio de 1966 en Pcsaro (Italia), en ocasión de una Mesa 
Redonda ntyo tema era: •Para una nueva wndencia crítica del knguaje 
cinematográfiw. (esta Mesa Redonda formaba patte del Segundo l'estival 
del Nuevo Cinc, l'esaro 28 de mayo-5 de junio de 1966). La exposición 
tenía por título global: •Consideraciones sobre Jos elementos semíológicos 
del film• . 
.El origen o1at de este texto cxplira el estilo del trabajo. 
l. Existen muchas mane1as de presentar el •cuadro• de los grandes sin
tagmas (í)micos, mudws ¡¡r"dos de formalizacÍÓII. El nivel ac1uí presentado 
correspoudc a uua etapa intermedia de la fonnaliLación, relativamente 
próxima aun al imperio cinematográfico, así c:omo a los análisis de los 
teóricos clásicos dd ciue (análisis por Jo demás muy incompletos indusu 
en su nivel; ver las diversas •mesas de montaje•). Esta etapa, que hac:e 
indispensable el estado actual de la semiología del cine (disciplina na
ciente) , deberá ser superada en provecho de una formalización más com
pleta que pondrá mejor de manifie>to las elecciones reales (es decir, más 
o menos inwnscientcs) que debe eül'rentar el cineasta en cada punto de 
la cadena fíhuica. Esta formalización más wmpleta no significará un c·am· 
bio de las opiniones profesadas en lo tocante al lenguaje cinematográfico, 
sino un perfeccionamiento del metalenguaje semiológico (trabajo en 

claboradón) . 
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]. LA ESCENA reconstituye, por medios ya fílmicos, una unidad 
que todavía se siente como •concreta,. y como an;íloga a las 
que nos ofrece el teatro o la vida (un lugar, un momento, u~1a 
pequeña acción particular y concentrada). En la escena, el sig
nificante es fragmentario (varios planos que no son más que 
«perfiles,. -Abschattungen- parcial_es), per? el significado se 
siente como unitario. Todos los perhles son uHerpretados como 
tomados de una masa común pues la •visión>> de un film es, de 
hecho, un fenómeno más complejo que pone en juego cons
tantemente tres actividades distintas (percepciones, reestructu
raciones del campo, memoria inmediata) que operan sin ces_ar 
una sobre la otra y trabajan sobre los datos que se proporcw
nan a sí mismas. Los hiatos espaciales o temporales dentro de 
la escena son hiatos de cámara, no hiatos diegéticos. 

2. LA SECUENCIA constituye una unidad más inédita, más espe
cíficamente fílmica aun, la de una acción compleja (aunque 
ünica) que se desarrolla en varios luga.res y •salta» lo~ ,mome~
tos inútiles. Ejemplo-tipo: las secuenuas de persecucwn (um
dad de lugar, pero esencial y ya no literal; es el clugar de la 
persecución», es decir, la paradójica unidad de un lugar rnó-

. vil). Dentro de la secuencia hay hiatos diegéticos, aunque 
reput#dos insignificantes, al menos en el plano de la denot_a
ción (los momentos saltados son csin importancia para la lus
toria»). Es lo que diferencia a estos hiatos de aquel~os_ que 
destaca el fundido en negro ( o cualquiera otro procechmteuto 
óptico) entre dos segmentos autónomos: _estos últimos son repu
tados sobre-significantes (no se nos dtce nada pero se nos 
sugiere que habría mucho que decir: el fundido en negro es 
un segmento fílmico que no muestra nada pero que es muy 
visible). Contrariamente a la escena, la secuencia no es el lugar 
en que coinciden -aunque sólo fuera en principio- el tiempo 
fílmico y el tiempo diegético. 

~- EL SINTAGMA ALTERNANTE (ejemplo-tipo: lo c¡ue se llama 
•montaje paralelo» o «montaje alternado•, según los_ autores) 
no descansa ya sobre la unidad de la cosa narrada, stuo sobre 
la unidad de la narracióu que mantiene juntas líneas diferen
tes de la acción. Este tipo de montaje es rico en connotaciones 
diversas, pero se define en primer lugar como siendo una cierta 
manera de construir la denotación. 
El montaje alternante se divide en tres subtipos si se elige como 
criterio la naturaleza de la denotación temporal. En el uwnlaJe 
alternativo, el significado de la alternancia es, en el plano de 
la denotación temporal, la alternancia diegética (la de las 
«acciones» presentadas) . Ejemplo: dos jugadores de tenis cada 
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uno de los cuales •se encuadra• en el momento en que tiene la 
pelota. En el montaje alternado, el significado de la alternan
cia es la simultaneidad diegética (ejemplo: los persegutdores y 
los perseguidos). En el montaje paralelo (ejemplo: el rico y 
el pobre, la alegría y la triste1.a), las acciones conjugadas no 
tienen entre sí ninguna relación en lo tocante a la denotación 
temporal, y esta defección del sentido denotado abre la puerta 
a todos los «simbolismos,., para los que el montaje paralelo 
es un lugar privilegiado. 

4. EL SiNTAGMA f'RECli.ENTAnvo (ejemplo: una muy larga mar
cha a pie en el desierto traducida por una serie de vistas par
ciales unidas por fundidos encadenados en cascada) pone ante 
nuestros ojos lo que jamás podremos ver en el teatro o ~~~~ la 
vida: un proceso completo que agrupa viitualmerlle un número 
indefinido de acciones particulares que sería impmible :thar
car con la mirada, pero que el cine comprime lwsta ofren':r
noslo en una forma casi unitaria. Por encima de los signílican
tes redundantes (procedimientos ópticos, música, etc.), el sig
nificante di~tintivo del montaje frecucntativo debe ser lmsrado 
en la sucesión ajnetada de imágenes repetitivas. A nivel del 
significante, el caráLter vectorial del tiempo, que es propio de 
lo •narrativo» (~ecuencias ordinarias), tiene tendeJhÚ a debi
litarse y a veces a desaparecer (retornos cíclicos) . Según los 
significados, se pueden distinguir tres ti pos de sintagmas fre· 
cuentativos: el frecuentativo pleno que engobla todas las imá
genes en una gran sincronía en cuyo interior deja de ser per
tinente la vectorialidad del tiempo. El semi-frecuentativo es 
una serie de peyucüas sincronías, traduce una evolución con
tinua de evolución lenta (un proceso psicológico en la diégcsis, 
por ejemplo): cada •flaslh se siente como extraído de un grupo 
de otras im<1genes posibles y correspondientes a un t:.1tadio del 
proceso; pero en relación con el conjunto del sintagma, cada 
imageu va a colocarse en su lugar sobre el eje del tiempo: Lt 
estructura frecuentativa no se despliega pues en la escala del 
sintagma emero sino solamente de c:ada tlllo de ~us estadios. El 
sintagma-seriado consiste en una sucesión de breve, evoc.tcionc~ 
de acontecirnientos derivados de un mismo orden de realida
des (ejemplo: escenas de guerra) ; ninguno de estos hechos es 
tr-atado con la amplimd simagmática a que hubiera podido 
aspirar; uno se contenta con alusio111:s, pues es sólo el conj11nto 
el destinado a ser tenido en cuenta por el film; hay aquí un 
ec1uivalente fílmico ( balbucea~nte) de la cmtce jJt tw!lzacióll. 
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5. EL SINTAGMA DESCRIPTIVO se opone a los cuatro tipos preci
tados porque en estos últimos la sucesión de las imágenes en la 
pantalla (=lugar del significante) correspondía siempre a al
guna forma de relación temporal en la diégesis (=lugar del 
significado) . No siempre eran sucesiones temporales (ejemplo: 
montaje alternante en su variante paralela, montaje frecuen
tativo en su variante e plena•) , pero siempre eran relaciones 
temporales. En el sintagma descriptivo, por el contrario, la suce
sión de las imágenes en la pantalla corresponde únicamente a 
series de co-existencias espaciales entre los hechos presentados 
(observemos que el significante es siempre lineal y consecutivo, 
en tanto que el significado puede serlo o no) . 
Esto no implica en modo alguno que el sintagma descriptivo 
pueda aplicarse solamente a objetos~ a personas inmóvile~. Un 
sintagma descriptivo puede muy bten recaer sobre accwnes, 
siempre que sean acciones cuyo único tipo de relaciones inteli
gible sea el paralelismo espacial (en cualquier momento del 
tiempo en que se las tome) , es decir, acciones que el espectador 
no puede conectar mentalmente en el tiempo (ejemplo: un 
rebaño de ovejas en marcha: vistas de las ovejas, del pastor, del 

perro, etc.). . . , . . 
En pna palabra, el sintagma descnpuvo es el u~uc? _smtagma 
en el que los encadenamientos temporales del stgmhca~te ?? 
corresponden a ningún encadenamten_to temporal (~el .s~gmh
cado~ sino sólo a ordenamientos espaoales de este s1gmhcado. 

6. EL PLANO AUTÓNOMO no se reduce solamente al famoso cpla
rw-secuencia•, sino que comporta también algunas de esas imá
genes llamadas insertas, así como diversos casos intermedios. 
El plano-secuencia (y sus diversos derivados) es una escena 
(ver más arriba) tratada si no en un s?lo cplano•, al. menos 
en una sola toma. Las inserciones se defmen por su cahdad de 
interpolados. Si se elige como principio de clasificación la causa 
de este carácter de interpolado, se distinguirán cuatro grandes 
subtipos de inserciones: las imágenes. no-diegétic~s (metáforas 
puras), las imágenes llamadas sub]etzvas (es deor •. las que. no 
son en absoluto consideradas -como- presentes, smo constde-

~" radas -como- ausentes por el héroe diegético; ejemplo: re· 
·~ cuerdo, sueño, alucinación, premonición, etc.) , las imágenes 

plenamente diegéticas y creales• pero desplazadas (es ~lecir, 
sustraídas a su ubicación fílmica normal y colocadas delibera
damente como enclaves dentro de un sintagma extraño que 
los recibe; ejemplo: en medio de una secuencia relativa a los 
perseguidores una imagen única de los perseguidos) y, . por 
último, las inserciones explicativas (detalle aumentado, efecto 
de lupa; se sustrae el motivo a su espacio empírico y se lo coloca 
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en ~~ espacio abstracto de una intelecdón) . Todos estos tipos 
de Imágenes sólo son inserciones cuando son presentadas una 
sola vez y en medio de un sintagma que les es extrafio. Pero si 
son organizadas en serie y presentadas en alternancia con otra 
se~ie, dan lugar a u':l, sintagma alternante (es un ejemplo fíl. 
m1co de transformacwn). 

Diégesis y film. 

Estos seis grandes tipos sintagmáticos sólo pueden ser seña
lados en relación con la diégesis, pero dentro del film. Corres
ponden a elementos de diégesis, no a cla diégesis» a secas. Esta 
última es el significado lejano del film tomado en bloque, en 
tanto que los elementos de diégesís son los significados pró
xzmos de cada segmento fílmico. Hablar directamente de la 
diégesis (como se hace en los cine dubs) jamás nos dará la 
división sintagmática del film, porque esto significa examinar 
significados sin tener en cuenta a sus significantes. A la inversa, 
querer dividir unidades sin tener en cuenta el todo de la dié
gesis (como en las cmesas de montaje» de algunos teóricos de 
1~ época del cine mudo), es operar sobre significantes sin signi
ficados, pues lo propio del film narrativo es narrar. El signi
ficado p·róximo de cada segmento fílmico está unido a ese 
segmento mismo por indisolubles nexos de reciprocidad semio
lógic:a (principio de la conmutación) y sólo un metódico ir y 
venir de la instancia ji/mica (significante) a la instancia die
gética (significada) nos da alguna posibilidad de llegar a 
dividir un día el film de modo no demasiado discutible. 

Sintagrnática y montaje 

Cada uno de los seis gramles tipos sintagmúticos -o más bien 
cada uno de los cinco primeros, puesto que para d plano 
autónomo el problema no se plantea-· puede realizarse de 
dos modos: ya sea recurriendo al montaje propiamente dicho 
(como era lo más frecuente en el antiguo cine), ya sea recu
rriendo a fonnas de composición sintagrnática más sutiles 
(como se da a menudo en el cine rno1lerno). Las composicio

nes que evitan el ccollage» (=filmación en continuidad, pla-
nos largos, planos··secuencias,* etc.) también son construccioues 
sintagmáticas, actividades lle montajes en sentido amplio, como 
lo ha mostrado bien Jean Mitry. Si es verdad (!Ue el montaje 
concebido como manipulación irresponsable, m;igica y omni-
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potente está superado, el montaje como construccion de una 

inteligibilidad mediante «aproximaciones» divenas no ha sido 

csuperado» de ninguna manera, puesto que el film es de todos 

modos discm·so (es decir, lugar de concurrencia simultánea 

de diversos elementos actualizados) . 
Ejemplo: una descr~pción puede realizarse en un solo «plano» 

fuera de todo montaje, mediante simples movimientos de má

quina: la estructura inteligible que unifique los diversos moti

vos presentados será la misma que la que reúne los diferentes 

planos de un sintagma descriptivo clásico. El montaje pro

piamente dicho representa una forma elemental de la gran 

sintagmática del film, pues cada •plano» aisla en principio 
un motivo único: por esto las ,-elaciones ent1·e motivos coin

ciden con las ¡·elaciones entre planos, lo cual hace el análisis 

más fácil que en las formas complejas (y culturahnente cmo

dernas») de la si ntagmática cinematográfica. 

Consecuencias: un análisis más profundo de la sintagmauca 

de los films modernos exigiría la revisión del status del plano 

autónomo (=el sexto de nuestros grandes tipos), puesto que 

es susceptible de contener a los cinco primems. 

e onclusión. 

Existe una organiLación del lenguaje cinematográfico, una suer

te de •gramática» del film, que no es ni arbitraria (contraria

mente a las verdaderas gramáticas), ni inmutable (evoluciona 

incluso más rápido que las verdaderas gramáticas) . 

La noción de •gramática cinematográfica» está hoy muy des

acreditada; se tiene la impresión de que ya no existe. Pero 

es porque no se la ha buscado donde se debía. Siempre se ha 
hecho referencia implícitamente a la gramática normativa de 

lenguas particulares ( = las lenguas maternas de los teóricos 

del cine), en tanto que el fenómeno lingüístico y gramatical 

es infinitamente m;ls amplio y concierne a las grandes figu

ras fundamentales de la transmisión de toda infonnarion. Sólo 

la lingüística general y la semiología geneml (disciplinas no 

normativas, sino simplemente analíticas) pueden proporcionar 

al estudio del lenguaje cinematográfico e modelos» metodoló

gicos apropiados. No basta, pues, comprobar que no existe 

nada en el cine que corresponda a la proposición consecutiva 

francesa o al adverbio latino, que son fenómenos lingüísticos 

(': infinitamente particulares, no necesarios ni universales, El di;í

logo entre el teórico del cine y el semiólogo sólo puede esta

blecerse en un punto situado muy por entima de estas espet:i-
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ficaciones idiomátiGls o de estas prescripciones conscientemente 

obligatorias. Lo que requiere ser COl)lprendido, es el hecho 

de que los films se comprendan. La analogía icónica "rw podría 

dar cuenta por sí sola de esta inteligibilidall de aconteccres 
simultáneos en el discurso fíhnico. Es esta la tarea de uua 

gran sintagmática. 

Centro Nacioual de la Investigación Cientifim, 

París. 

1.53 
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Las categorías del relato literario 

T zvetan T odorov 

:Estudiar la cliterariedach y no la literatura: esta es la fórmula 

que, hará pronto cincuenta años, señaló la aparición de la pri

mera tendencia moderna en los estudios literarios: el :Forma

lismo ruso. Esta frase de Jakobson pretende redefinir el objeto 

de la investigación; no obstante, uno se ha engañado bastante 

tiempo sobre su verdadera significación, pues no apunta a 

sustituir el enfoque trascendente (psicológico, sociológico o 

filosófico) que reinaba hasta entonces por un estudio imna

nente; en ningún caso uno se limita a la descripción de una 

obra, la que por otra parte no podía ser el objetivo de una 

ciencia (y, por cierto, aquí se trata de una ciencia). Sería más 

justo decir que, en lugar de proyectar la obra sobre otro tipo 

de discurso se la proyecta aquí sobre el discurso literario. Se 

estudia, no la obra, sino las virtualidades del discurso lite

rario que la han hecho posible; es así como los estudios litera

rios podrán llegar a ser una cienüa de la literatura. 

Sentido e interpretación. 

Pero así como para conocer el lenguaje es necesario en primer 

lugar estudiar las lenguas, para acceder el discurso literario 

debemos aprehenderlo en las obras concretas. Aquí se plantea 

un problema: ¿cómo elegir entre las múltiples signif1caciones 

que surgen en el curso de la lectura, las que tienen que ver 

con la literariedad? ¿Cómo aislar el campo de lo que es pro

piamente literario dejando a la psicología y a la historia los 

que le corresponden? Para facilitar este trabajo de descrip· 

ción, nos proponemos definir dos nociones preliminares: el 

sentido y la interpretación. 
El sentido (o la función) de un elemento de la obra es su 

posibilidad de entrar en correlación con otros elementos de 

esta obra y con la obra eJt su totalidacl.l El sentido de una 

l. Cf. Tynianov, •l>t: l'évolution littéraire• (Sobre la evolución literaria), 

p. 123; aquí, como en totlo este texto, las <itas de los fonnalistas n~>os 
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metáfora consiste en oponerse a tal otra imagen o en ser más 
intensa que ésta en uno o varios grados. El sentido de un 
monólogo puede ser el de caracterizar un personaje. 
Es en el sentido de los elementos de la obra en que pensaba 
Flaubert cuando escriuía: «no hay en mi libro ninguna des
cripción aislada, gratuita; todas sirven a mis personajes y tienen 
una influencia lejana o inmediata sobre la acción•. Cada ele
mento de la oura tiene uno o varios semidos (salvo que ella 
sea deficiente) de número limitado y que es posible estable
cer de una vez para siempre. 
No sucede lo mismo con la interpretación. La interpretación 
de un elemento de 1~ obra es diferente según la personalidad 
del crítico y su posición ideológica, y según la época. Para 
ser interpretado, el elemento es incluido en un sistema que 
no es el de la obra sino el del crítico. La interpretación de 
la metáfora puede ser, por ejemplo, una conclusión sobre 
la vivencia del poeLa acerca de la muerte o sobre su inclina
ción por tal «elemento• de la naturaleza más bien que por 
otro. El mismo monólogo puede entonces ser interpretado <·omo 
una negación del orden existente o, digamos, como un cues-

- tionamiento de la condición humana. Estas interpretacioue' 
pueden ser justificadas y son, de todos modos, necesarias; no 
olvid~mos que se trata de interpretaciones. 
La oposición entre sentido e interpretación de un elemento 
de la bbra corresponde a la distinción clásica de Frege entre 
Sinn y Vorstellung. U na descripción de la obra apunta al 
sentido de los elementos literarios; la crítica trata de darles 
una interpretación. 

El sentido de la obra. 

Pero entonces, se nos dirá, ¿qué sucede con la obra misma? 
Si el sentido de cada elemento reside en su posibilidad de inte
grarse en un sistema que es la obra, ¿tendría esta última un 
sentido? 
Si se decide que la obra es la mayor unillad literaria, es 
evidente que la cuestión del sentido de la obra no tiene 
sentido. Para tener un sentido la obra debe estar incluida en 
un sistema superior. Si no se hace esto, hay que confesar que 
la obra carece de sentido; sólo entra en relación consigo mis-

remiten a la compilación Théorie de la Littérature (Teoría de la Lite
ratura) Editorial du Seuil, 1965; de aquí en adelante la indi~aremus 
así: TL. 
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ma sienuo así un index sui, se indica a sí misma sin remitir a 
nada fuera de ella. 
Pero es una ilusión creer que la obra tiene una e~istencia 
independiente. Aparece en un uui verso literario poblado de 
obras ya existenles y a él se integra. Cada obra de arte e11tra 
en complejas relaciones con las obras del pasado que for
man, según las épocas, diierentes jerarquías. El sentido dt~ 
J\Iadarne Bovary es el de oponerse a la literatura romúntica. 
En cuanto a su iríterpretación, ésta varía según las épocas y 
los críticos. 
Nuestra tarea aquí Lonsiste en proponer un sistema dt: nocio
nes que podrán servir para el estudio del discmso literal io. 
Nos hemos limitado, por una parte, a las obras en prosa y, 
por otra, a un cierto nivel de generalidad en la obra: el del 
n·lato. Si bien el relato ha sido la mayor parte del tiempo el 
elemento dominante en la estructura de las obras en prosa, 
no por ello es el único. Entre las obras particulares que :llla
lilaremos, nos ocuparemos co11 la mayor frecuencia de les 
Liaiso11s dangereuses. 

Historia y discurso.+ 

En el nivel m<Ís general, la obra literaria ofrece dos aspectos: 
es al mismo tiempo una historia y un discurso. Es historia 
en el sentido de que evoca una cierta realidad, acontecimien
tos que habrían sucedido, personajes que, desde este punto 
<le vista, se confunden con los de la vida real. Esta misma his
toria podría habernos sido referida por otros medins: por un 
film, por ejemplo; podríamos haberla conocido por d 1·elato 
oral de un testigo ~in que ella estuviera encarnada en un 
libro. Pero la obra es al mismo tiempo discurso: existe un 
narrador que relata la historia y frente a él un lector que la 
recibe. A este nivel, no son los acoutecimientos referidos lo~ 
que cuentan, sino el modo en que el narrador nos lllS ltatt' 
<onocer. Las nociones de historia y discurso han sido ddi ui
tivamente introducidas en los estudios del lenguaje después 
de su Jormulación categórica por E. Henveniste. 
Son los formalistas rusos los primeros que aislaron estas dos 
nociones con el nombre de fúliula ( •lo que efectivamente ocu
rrió») y tema ( •la furm.1 en que el lector toma conocimiento 
de ello») (Tomachevski, TL, p. 2bíl). Pero ya Lados había 
advertido daralllellle la existe1kia de estos dos aspectos de la 
obra y e~crito dos introducciones: el Prefacio del Redactor 
nos introduce en la historia, la Advertencia del Editor, en d 
discurso. Chklovski sostenía que la historia no es un elemento 
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artístico sino un material preliterario; para él, sólo el dis
curso era una construcción estética. Creía pertinente a la es
tructura de la obra el que el desenlace estuviera ubicado 
antes del nudo de la intriga, pero no que el héroe cumpliera 
tal ac[o en lugar de tal otro (en la práctica los formalistas 
estudiaban tanto uno como el otro). Sin embargo ambos as
pectos, historia y discurso, son igualmente literarios. La retó
rica clásica se habría ocupado de los dos: la historia dependería 
de la inventio y el discurso de la dispositio. 
Treinta años después, en un gesto de arrepentimiento, el mismo 
Chklovski pasaba de un extremo al otro afirmando •es imposible 
e inútil separar la parte de los acontecimientos de su ordena
miento en la composición, pues se trata siempre de lo mismo: el 
conocimiento del fenómeno (O xudozhestvennoj proze, p. 439). 
Esta afirmación nos parece tan inadmisible como la primera: 
es olvidar que la obra tiene dos aspectos y no uno sólo. Es 
cierto que no siempre es fácil distinguirlos; pero creemos que, 
para comprender la unidad misma de la obra, hay que aislar 
primero estos dos aspenos. Es lo que intentaremos aquí. 

1. EL RELATO coMo HISTOR'a. 
- UIBCC d C 

No hay que creer que la historia corresponde a un orden cro
nológico ideal. Basta que haya m;is de un personaje para que 
este orden ideal se aleje notablemente de la historia cnatural». 
La razón de ello es que, para conservar este orden, deberíamos 
saltar en cada frase de un personaje a otro para decir lo que 
este segundo personaje hada «durante ese tiempo». Pues la 
historia raramente es simple; la mayoría de las veces contiene 
varios «hilos» y sólo a partir de un cierto momento estos hilos 
se entrelazan. 
El orden cronológico ideal es más bien un procedimiento de 
presemación, intentado en obras recientes y no es a él al que 
Hos referiremos al hablar de la historia. Esta noción corresponde 
más bien a una exposición pragmática de lo que sucedió. La 
historia es pues una convención, no existe a nivel de los aconte
cimientos mismos. El informe de un agente sobre un hecho 
policial sigue 1neci~amente las normas de esta convención, 
expone los hechos lo más claramente posible (en tanto que el 
escritor que extrae de aquí la intriga de su relato pasará en 
silencio tal detalle importa me para revel<\rnoslo sólo al final). 
Esta convención está tan extendida que la deformación parti
cular introducida por el escritor en su presentación de los 
acomecimientos es confrontada precisamente con ella y no con 
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el orden cr~u~o~ógico. La historia es_ una abstr_acción pue~ siem
pre es pernbida y contada por alguien, no existe cen sí».i· 
Distinguiremos, sin apartarnos en esto de la tradiciób dos 
niveles de la historia. ' 

a) Lógica de las acnones. 

Intentemos, ante todo, considerar las acciones de un relato en 
sí mismas, sin tener en cuema la relación que mantienen t:on 
los otros elementos. ¿Qué herencia nos ha legado aquí la poética 
clásica? 

Las repeticiones. 

Todos los comentarios sobre la «técnica» del relato se basan 
~n una ~i~n-~le observa~ión: en toda_ ~>bra existe t!J,!¡t ~en\!~.~ 
a h& rcpet!U2J.lA.,ya connerna a la accwn, a los personaJeS o bien 
a los ~e talles de la descri pcióu. Esta ley de la repetición, cuya 
extensi_ón desborda an_1pliarnente la obra literaria, se especifica 
en vanas formas _p<Hticu_lares que llevan el mismo nombre (y 
con razón) de nertas f1guras retóricas. llna de estas fonnas 
sería, p~r. ejemplo, la m~tí~esi1.;. contrast~ que presupone, para 
ser pernb1do, una parte Identlca en calTa tuw de los dos térru i
~os. Se puede decir que en les I.iaísons dangereuses, es la suce
SIÓn de las cartas la que obedece al contraste: las diferentes 
historias deben alternarse, las cartas sucesivas no conciernen 
al m~smo perso.n~je; si est;in escri Las por L.t misma persona, 
habra una oposiCIÓn en el contenido y en el tono. 
Otra forma de repetición es la gradación. Cuando una relaci6n 
entre d.os personajes permanece idéntica durante varias páginas, 
un peligro de monotonía acecha a sus cartas. Es, por ejemplo, 
el caso de 1\Jme. de Tourvel. Durante toda la segunda parte, 
sus cartas expresan el mismo sentimiento. La monotonía se 
evita gracias a la gradación: cada una de sus cartas da u11 
indicio s~Iplementario de su amor por Valmont, de modo yue 
la co~feswr~ de este amor (carta 90) aparece como uua rome
cuenna lógl(·a de lo c¡ue precede. 
Per? la f?rma que con mucho es la m.ís difundida dd 1niucipíu 
d~ Hlenudad. es la que se llama *comúnmente el f.!amlrlorw¡. 
'1 odo paralel!snw est;i constituido por do-, sq;uencjas :.d Ul.í'P.us 

qu~. E?1 ~~P-~.l{ 1,111_. ~1!2.'.~~1!..11.~ ?:'!... s.t~~l.!,si::.!l\!SLYil~lal..t!;s. Gracias a Jos 
elementos Idénticos, se acentuan las desemejar11as: el lenguaje, 
como sabemos, f unnona ante todo a través de las diferencias. 
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Se pueden distinguir dos tipos principales de paralelismo: el 

de los hilos de la intriga que concierne a las grandes unidades 

del relato y el de las fórmulas verbales (los cdetalles» ). Citemos 

algunos ejemplos del primer tipo. Una de sus figuras confronta 

a las parejas Valmont-Tourvel y Danceny-Cécile. Por ejemplo, 

Dauceny corteja a Cécile, solicitándole el derecho de escribirle; 

Valmont conduce su idilio de la misma manera. Por otro lado, 

Cécile niega a Danceny el derecho ele escribirle, exactamente 

como Tourvel lo hace con Valmont. Cada uno de los partici

pantes es caracterizado más netamente gracias a esta con1pa

ración: los sentimientos de Tourvel contrastan con los de Cécile 

y Jo mismo sucede en lo que respecta a Valmout y Danceny. 

La otra figura paralela concierne a las parejas Valmont-Cécile 

y l\ferteuil-Danceny, pero sirve menos para caracterizar a los 

héroes que la a composición del libro, pues sin esto, :rvlerteuil 

hubiera quedado sin nexo con los otros personajes. POllemos 

observar aquí que uno de los raros defectos en la composición 

de la novela es la débil integración de Mme. de l\lerteuil en 

la red de relaciones de los personajes; así, pues, uo tenemos 

suticientes pruebas de su encanto femenino que juega, sin 

embargo, un papel tan grande en el desenlace (ni Helleroche 

ni Prevan están directamente presentes en la novela). 

El segtmdo tipo de paralelismo se basa en una semejanza entre 

las fórmulas verbales articuladas en circumLancias idénticas. 

Vemü!i, por ejemplo, cómo termina Cécile una de sus cartas: 

cDebo terminar porque es cerca de la una y el señor de Valrnont 

no tanlará en llegar» (carta 109). 1\fme. de Tourvel concluye 

la suya de un modo semejante: «En vano querría escribirle 

más tiempo; es la hora en que él (Valmont) prometió venir 

y no puedo pensar en otra cosa• (carta 132). Aquí las fórmulas 

y las situaciones semejantes (dos mujeres esperando a su am:m

te, que es la misma persona) acentúan las diferencias de los 

sentimientos de las dos amantes de Valmont y representan una 

acusación indirecta contra él. 
Podría objetársenos aquí que una tal semejanza corre mucho 

el riesgo de pasar inadvertida, dado que los dos pasajes están a 

veces separados por decenas o aun por cientos de páginas. Pero 

semejante objeción sólo concierne a un análisis que ~e sitúe a 

nivel de la percepción, mientras que nosotros nos colocamos 

constantemente a nivel de la obra. Es peligroso identificar 

la obra con su percepción por un individuo; la buena lectura 

no es la del elector medio• sino una leclllra óptima. 

Tales observaciones sobre las repeticiones son muy familiares 

a la poética tradicional. Pero casi no hace falta decir que el 

esquema abstracto propuesto aquí es de una generalillad tal 

que difícilmente podría caracteriLa a un tipo de relato más 
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bien <~ue a ~·tro. ~or otr:t pan:. este <'I~Ioque e~ 1 realmept~, 
<k._mastado ciormahsta•: solo se Interesa en la relación •formal 

entre las diferentes acciOñeS,""siñTeñerf)ari""¡l"ilda· ~1 ·~,·;e'n'~:"i7¡' 

Ilátunl~zil ds.!h~~"néhec1'ió; ~ o¡~osi~"l'ó;;"i';t'*si<iutt":.~a 
se da entre ~n estiiulo(fe Tas e relaciones• y un estudio de la5 

«esencias•, stno entre ~los niveles de abstracción; y el primero 
se revela como demastado elevado. 

Exist~, otra ~entativa de describir la lógica de las a' ciones; 

tambten a<pu se estudian las relaciones que éstas mantient>n, 

per? el grado de ~eneralidatl es mucho menos elevado y las 

accwnes se caractenzan con mayor precisión. Pensamos, eviden

temente, en el estudio del cuento popular y del mito. La utilidad 

de estos an:ilisis para el estudio del relato literario es, por cierto, 

mucho mayor de lo que se piensa habitllalmente. 
El estudi~ estructural del folkl(Jre data de hace poco y no se 

puede tle~tr que en la hora actual se haya llegado a un acuerdo 

sobr~ la f~nn~ en que hay que proceder para anali1ar un relato. 

Las mvesttgacwnes posteriores probar;'tn el mayor o menor valor 

de los modelos actuales. Por nuestra parte, nos Ji mi 1 aretHos 

~1quí, ~ gu~~a de ilustr~tci,ó~l, a _<tuligl' JY? .ijlgdttlm dij'~'lilll:ijli 
·• la ht~t~r.H w;ptr,!L9e las LwB<j,fiS dan~eu:usc\ para t\¡•;cuttr 
las postbthdades del n1C101lo.--·· 1· 

El modelo t1 iúdico. 

El primer método que expondremos e~ una ~itn ,Jiticu i6n de 

I.:!..SWS$;.C<)ón de Cl. Bn·mond.2 S~egút.~t;t conu:TJcton, e re ·tto 
l\' ,.....~ ·--~ ..... -~,··<·~ .__....__.-..J:,.. ... ...,...,... __ ..... ..., __ -A!.!_ 

!;,!J.&e¡Q esta-.~~ms.t~~!!!~~~~l>SJ!.,.~~-S~~ :H enanllento o en( aje de 

~o.:~la~~s . .Piüa uno de s.;;,t~~.!,l~i~V:i.Ys'ti"f~t~~rJ·"·fi:nn,Eé~io 
JOr tres o a veces }Of ~\s;:l.. ~J~.t~~~-,J;.~~J.l!i:[ 

J.;!f?r:¡t. mios os_ ,reatos Lf~I muwlo estanan constituidos, 
~cgun esta concepcwn, por dtlerentes combinaciones de una 

decena de micro-relatos de estructura e'table, que corrr~sponde

rían a un pequeño número de situaciones eseuciales de la vida; 

podríamos distinguirlos con términos como «engafí<l», «con
trato», cproten:ión», etc. 
Así la historia de las relacioues entre Valmont y Tourvel p11ede 
ser presentada como sigue: 

:.!. Cf. cEl Jlll'll)a¡~~ Hanativo .. , t:u l.a .~emiolooía Buenos :\Ítt.:S, r,liLorial 

·¡ iempo Cotll<'lllpodtwo, tolt·tuón Collltuliuu7o,;n, ¡~)iO. 
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Deseo de gustar de \'almont pretensiones de Valmont 

1 
objeciones de Mcrteuil 

1 
objeciones rechatadas 

1 

1 
Conducta de seducción 

1 
Tourvcl acuerda su simpatía = pretensiones de Tourvd 

1 
objeciones de Volangcs 

1 
objeciones rechazadas 

~---------------------1 
Deseo de amor de Valmont 

1 
t·onducta de seducción 

1 
amor rcchaLado por Tourvd 

1 
deseo de amor de Valmont 

1 
. Conducta de seducción 

1 
amor ~cordado por Tour\'el ::: peligro para T'om \el 

1 
fuga de amor 

1 
deseo de amor de Valmont separación de los en a mm a dos 

1 
engaño de su parle 

1 
amor n~aliLado = condusión de un pacto, etc. 

Las acciones que componen cada tríada sou relativamente homo
géneas y se dejan aislar con facilidad de las otras. Observamos 
tres tipos de tríadas: el primero concierne a la tentativa (frus
trada o exitosa) de realizar un proyecto (las tríadas de la 

izquierda); el segundo, a una «pretensión•; el tercero, a un 

peligro. 

El modelo homológico. 

Antes de sacar una conclusión cualquiera de este primer análi
sis, procederemos a un segundo análisis, también basado en 

los métodos corrientes de análisis del folklore y, más part icu
larmente, de análisis de los mitos. Sería injusto atribuir este 
modelo a Lévi-Strauss, porque el hecho de que haya dado una 
primera imagen del mismo no puede hacer a este autor respon-
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sable de la fórmula simplificada que aquí presemaremos. Según 
é~ta, se sup¡;Hle que el relato representa· proyección simagm;·,. 

uca de una red de relaciones paradigmáticas. Se descubre, así, 
en el conjunto del relato una dependencia entre ciertos miem
bros y se trata de encontrarla en el resto. Esta dependencia es, 
en la mayoría de los casos, una uhomologüt», es decir, una 

relación proporcional entre cuatro términos (A:B::a.b). Se 
p~ede también proceder inversamente: tratar de disponer de 

d1ferentes maneras los acontecimientos c¡ue se suceden para 
descubrir, a partir de las relaciones que se establecen, la estruc
tura del uní verso representado. Procederemos aquí de c~l a 

segunda manera y, a falta de un principio ya establecido, nos 
contentaremos con una sucesión directa y simple. 
Las proposiciones inscriptas en el cuadro (pte sigue res tunen 

el mismo hilo de la iutriga: las relaciones Valmont·T(Jttrvd 
hast<~ la caída de Tourvel. Para seguir este hilo, ha y que leer 

las lmeas honLontales que representau el aspecto sintagm;ítico 

del relato; comparar luego las proposiciones de cada columna, 

que suponemos paradigm<ítica, y buscar su denominador común. 

Valmont desea 

gustar 
Tourvel se 'kja Melleuil trata de Valmont tedtM.<r 

admirar obstaculiLar el los consejos d.-

primer deseo Meneuil 

Valmont trata de Tound le concc· Volanges ttata de Tound IT(hata 

seducir de su simpatía oh s t a ( ul i 'a r la los consejos <k 

simpatía Volangcs 

Valmonl declara Tourvd se resiste Valmont la per- Tnurvd n·cha1.a 

su amor sigue obsl inada- d amor 

IIICII te 

Valmont trata de Toun d le coucc· Tourvd huye an· \'almont 1 cchaLa 

nuevo de seducir de su amor l<: el amor aparentemente d 

amor 

}~l amor 'e LOJI· 

creta.,. 

Busquemos ahora el denominador común de cada colunllla. 

Todas las proposiciones de la primera conciernen a la anitud 
de Valrnont hacia Tourvel. IIÍversamente, la segunda colttlllll<t 

COll~Íerne exclusivamente a cfourvel y caracteriLa SU , Olllpor

tai_TUento ante Valn~ont. La segunda columna no tiene uim!/111 
SUjeto como denorn111ador común, pero todas las pwposicio11cs 
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dcscrib,·n actos en el se11tidu fuen.: del término. Por último, 
la cuarta posee un predicado común: es el rechazo, la negativa 
(en la última línea, es un rechazo simulado). Los dos miembros 
de cada par se encuentran en una relación casi antitética y 
podemos fijar esta proporción: 
Valmont: Tourvel : : los actos : re<:hazo de los actos. 
Esta presentación parece tanto nds justificada cuanto que ilHliGt 
correctamente la relación general entre Valmont y Tourvel, 
la única acción brusca de Tourvel, ere. 
Varias conclusiones se imponen a partir de estos análisis: 
l. Parece evidente que,. en un relato, la sucesión de las acciones 
no es arbitraria sino que obedece a una cierta lógica. La apari
ción de un proyecto provoca la aparición de un obstáculo, el 
peligro provoca una resistencia o una huida, etc. Es posible 
que estos esquemas de base sean limitados en su número y 
que se pueda representar la intriga de todo relato como una 
derivación de éstos. No estamos seguros de que haya que pre
ferir una de estas divisiones a otra y no estaba en nuestro 
propósito tratar de decidirlo a partir de un solo ejemplo. Las 
investigaciones realizadas por los especialistas del folklore 3 

mos1radn cuál es la nl<is apropiada para el an;'tlisis de las 
"formas simples del relato. 
El colXlcimiento de estas técnicas y de los resultados obtenidos 
gracias a ellas es necesario para la comprensión de la obra. 
Saber que tal sucesión de acciones depende de esta ll'lgica nos 
permite no buscarle otra justificación en la obra. Incluso si 
un autor no obedece a esta lógica, debemos conocerla; su des
obediencia alcama todo su sentido precisamente en rdacióu 
con la norma que im¡)one esta lógica. 
2. El hecho de que según el modelo elegido obtengamos un 
resultado distinto a partir del mismo relato es algo inquietante. 
Se pone de manifiesto, por un lado, que este mi~mo relato 
puede tener varias estructuras y las técnicas en cuestión no nos 
ofrecen ningún criterio para elegir una de ellas. Por otro lado, 
ciertas partes del relato son presentadas, en ambos modelos, 
por proposiciones diferentes; no obstante, en cada caso nos 
hemos mantenido fieles a la historia. bta maleabilidad de la 
historia nos alerta sobre un peligro: si la historia sigue siendo 
la misma aunque cambiemos algunas tle sus partes es porque 
éstas no son auténticas partes. El hecho de que en el mismo 
lugar de cadena aparezca una veL «pretensiones de Valmont» 
y otra «Tourvel se deja adr11Írar>>, !lOS indica un margen peli-

3. Sobre el modelo triádico, d. el artículo de Cl. Bremond en este mismo 
\olumcn. Sobre el modelo homológico cf. • (Strurtural modcls in folklore) : 
note sur une recherchc en cottrs• en Colllllllmicaliom, 8:168-1/2 (1967). 
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groso de arbitrariedad y muestra que no podt·mos e~tar seguro~ 
del valor de .los resultados obtenidos. · • 
3. Un defecto de nuestra demostración se debe a Lt calidad 
del ejemplo elegido. Un tal 'estudio d~ las acciones las mtteslt<t 
como Ull ~l?~lento )nd_ependiente de la obra; nos privamos :t'>Í 
d~ ~a postbthdad de hgarlas a los personajes. Ahora bien, ll's. 
Ltatsuns dtmge¡:eust;s .pertenece a un tipo de relato que podría
mos llamar « psu:o_Iogtc<>-, donde estos dos elemeutos e¡¡¡.;í 11 11111 y 
e~tre_charnente untdos. No sería el caso del cuento popular 11i 
stqutera de los cuentos de Boccacio en los que el per~onaje no l''>, 

la mayoría de las ~eces, m;ís que un nombre que pennite ligar 
las dtfet:entes acuones (este es el campo de aplic,tción por 
excelenc1~ de los métodos destinados al estudio de la lógica 
de l~s a_cnones); ~eren~os mi> adelante cómo es posible aplicar 
las tecmcas aqUJ thscuudas a los relatos del tipo de les Liaiim!s 
dangereuses. 

b) Los personajes y sus relaciones. 

",~J héroe casi ~lQ c~~~,0. __ i~h:~QlliL.Lii..!ili.l.w:J.~._.,i.!:/.!,!ll.! 
s~~~~E.~.As:.l.l!2.11Y2!!..J~ 11 ~~~e p.r~s.~'.~ 1-~' u._. ml..~r~.m~,:vl..~ .lkk J 1-'l~~)~.l 
(le sus ra~o~ caracten~llros• escrtl1e To.madaev>k_. i. (TI ¡) ?A¡"1) ':;Ir - - -=s•• • - .. ;,.¡ . ' ., ..... :1 . 
!'.~ta afirmación nos parÚe, sin eml);i'rg(\feTé;¡r:~e nü, a Lts 
historias anecdóticas o, cuando mucho, a los cueu1os del Rt"ta:t
cimiento, qu_~ a la literatura occidental cU,ica que se exti('nJe 
de Don_ Q111JO!e a Ullses. En esta literatura, el personaje nos 
parece JU_gar un papel de primer orden y es a partir de i:t que 
se orgalllzan los otros elementos del relato. No es e.,te, sin 
embargo, el ca~o de ciertas tendencias de la literatura moderna 
en que el personaje vuelve a desempeüar un papel senan Lrio. 
j;;l pt¡Hijq yrl personaje plantea múltiples problemas que aún 
estan leJOs de haber sido resueltos. Nos detendremm en un 
tipo de yenonaj~s que es rela~ivamente el mejor estudi;tdo:;,;,) 
< '· · .. •· · , · · · ·xhausttv<uneute ) · ·' · cioaws t 011 

l9s gtrm per¡opi'jt's No hay que creer que, porque el sentido 
d_e cada elemento de la obra equivale al conjunto de sus reJa
nones co_n los dem;ís, todo personaje se define enteramente por 
sus relanones cou los otros personajes, aunque este caso se d,a 
en un tipo de literatura, en especial en el drama. Es a partir 
del drama que E. Souriau extrajo un primer modelo de ~;¡, 
relaciones entre personajes; no,(ftros lo utili1aremos en la forma 
que le dio A. J. Creimas. Les Jjaiso11s dangereuses, novela com
puesta por cartas, se aproxima desde v;trios punto~ de vista 
al drama y así este modelo es válido para ella. 
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Los predicados de base. 

~ primera vista, estas relaciones pueden parecer demasiado 
~tversas, a causa de la gran cantidad de per1>onajes; pero pronto 
vemos .q.ue ~s fáci~ reducirlas a tres solas: lleseo, comuniraciú!l 
y part!npanón. Comencemos por el ~ que se da en casi 
todos los personajes. En su forma más difundida, que podríamos 
llamar ¡amop. lo encontramos en Valmont (por Tourvel, 
Cécile, 1\ferteuil, la Vizcondesa, Emile), en Merteuil (por Belle
roche, Prevan, Danceny), en Tourvel, Cécile y Danceny. El 
segundo eje, menos evidente pero igualmente importante, es 
el de la comunicación que se realiza en la «confidencia•. La 
presencia de esta relación justifica las cartas francas, abiertas, 
ricas en información, como se da entre confidentes. Así en la 
mayor parte del libro, Valmont y Merteuil están en r~lación 
de confidencia. Tourvel tiene como confidente a Mme. de 
Rosemonde; Cécile, primero a Sophie y luego a 1\ferteuil. 
Danceny se confía a Merteuil y a Valmont, Volanges a 1\fertcuil, 
etc. Un tercer tipo de relación es lo que podernos llamar la 
Ju'rtjcipgcjón que se realiza a través de la :ayud¡p. Por ejemplo, 

· Valmont ayuda a Merteuil en sus proyectos; Merteuil ayuda 
primero a la pareja Danceny-Cécile y más tarde a Valrnont en 
sus r~laciones con Cécile. Danceny la ayuda también en el 
mismo sentido aunque involuntariamente. Esta tercera relación 
se da' con mucho menor frecuencia y aparece como un eje 
subordinado al eje del deseo. 
Estas tres relaciones poseen una enorme generalidad, puesto 
que ya están presentes en la formulación de este modelo, tal 
c:omo lo propuso A. J. Greimas. No obstante, no queremos 
afirmar que haya que reducir todas las relaciones humanas, en 
todos los relatos, a estas tres. Sería una reducción excesiva que 
nos impediría caracterizar un tipo de relato precisamente por 
la presencia de estas\ tres relaciones. En cambio, c:reemos que 
las relaciones entre personajes, en todo relato, pueden siempre 
ser reducidas a un pequeño número y que esta trama de rela
ciones tiene un papel fundamental en la estructura de la obra. 
Por esto se justifica nuestra investigación. 
Disponemos, pues, de tres predicados que designan relaciones 
de base. Todas las otras relaciones pueden ser derivadas de 
estas tres mediante dos reglas de derivación. U na regla tal 
formaliza la relación entre un predicado de base y un predicado 
derivado. Preferimos esta forma de presentar las relaciones 
entre predicados a la simple enumeraóón, porque esta forma 
es lógicamente m;ís simple y, por otra parte, da cuenta correc
tamente de la transformación de los sentimientos (¡ue se produce 
en el curso del relato. 
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Regla de oposición. 

Llamaremos a la primera regla, cuyos productos ~01; los m;ís 
comunes, regla de oposición. Cada uno de los tres predicados 
posee. un p~edicado opuesto (noción más restringida que la 
neganón). Estos predicados opuestos se presentan con meuor 
lre~·uenu.a que sus correlatos positivos y esto naturalmente 
esta mottv~lio por el hecho de que la presencia de una cana 
es ya un stgno de una relación amistosa. Así, lo contrario del 
amor, el odio, es más bien un pretexto, un elemento preliminar 
que una relación bien explicitada. Podemos descubrirlo en la 
marquesa hacia ~;ercourt, en Valmont hJcia Mme. de Volanges, 
en Danceny haCia Valmont. Se trata siempre de un móvil, no 
de un acto presente. 
l.a relación que se opone a la confidencia es más frecuente 
at~nq.ue perm;¡nezca igualmente implícita: es la acción de hacer 
p~t bhco un .secreto, de revelarlo. El relato sobre Prevan, por 
e jt:lJlplo, esta enteramente basado sobre el derecho de prit•ridad 
para contar el aco11tecimiento. Del mismo modo, la intriga 
general se res.uelv,e con un gesto similar: Vahnolll y luego 
Dameny ~~ubhcaran las cartas de la marquesa y este sed su 
t.na yor ca:-.ugo. De hecho, este predi(ado está presente e on mayor 
fret.uenna de lo que se piensa, aum1ue permanece latente:. el 
peltgro de ser descubierto por los otros determina una gran 
pat~te de los a~:tos de casi todos los personajes. Es ante este 
peligro, por e¡emplo, que Cécile cederá a las pretensiones 
de \'almont. Es en este sentido, también, que se desarrollú 
uua gran parte de la formación de J\lrne. de Merteuil. Es con 
esta finalidad que Valmont y 1\Iertenil tratan constantemente 
de apoderarse de las cartas comprometedoras (de Cécile): es 
este el mejor modo de perjudicar a Gercourt. En Mrnt:. de 
Tourvel ~ste predicado sufre una tramformación personal: e 11 

ella, el nuedo a lo que puedan decir los otros está interiorizadu 
y se. manifiesta en la imponancia que acuerda a su propia 
(·onnenc ta. Así, al tina! del libro, poco antes de su mut:Ttc, 
no lamellt~rá .el amor perdido, sino la violación de las leye.-; 
d~ su <Onctenna, que equivalen, a fin de cuentas, a la opiuión 
puhltca, a las palabras de los dem;1s: ·l<'inalmerne, al hablarme 
del modo cruel en que había sido sacrificada, agregú: "estalJa 
de muy .segura. de lll~>rir por ello y HO me faltaba valor; pero 
sobr~;lVtr a nu desdtcha y a mi vergüenLa, eso me es impo 
~tble • (carta 1-19). 
P~r último, el acto de ayudar J.iene su contrario en el de impc
<hr, en el de oponerse. Así Valrnont obstaculiza las relaciones 
de Merteuil con Prevan y de Danceny con Cécile, al igual que 
1\lme. <k \'oLtugc~. 
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La regla del jJasivo. 

Los resultados de la segunda derivación a partir de los tres 
predicados de base son menos comunes; corresponden al pasaje 
de la voz activa a la voz pasiva y podemos llamar a esta regla 
regla del pasivo. Así Valmont desea a Tourvel pero también 
es deseado por ella; odia a Volanges y es odiado por Dauceny; 
se confía a Merteuil y es el confidente de Danceny; hace pública 
su aventura con la vizcondesa, pero Volanges exhibe sus propias 
~ciones; ayuda a Danceny y al mismo tiempo es ayudado por 
este último para conquistar a Cécile; se opone a algunas accio
nes de l\ferteuil y al mismo tiempo sufre la oposición de 
Volanges y de Merteuil. En otros términos, cada acción tiene 
un sujeto y un objeto, pero contrariamente a la transformación 
lingüística activo-pasivo, no los cambiaremos aquí de lugar: 
sólo el verbo pasa a la voz pasiva. Trataremos, pues, a todos 
nuestros predicados como verbos transitivos. 

Así llegamos a doce relaciones diferentes que encontramos en 
el curso del relato y que hemos descripto mediante tres predi
cados de base y dos reglas de derivación. Observemos aquí que 
estas dos reglas no tienen exactamente la misma función: la 
regla de oposición sirve para engendrar una proposiciún que 
no pue'de ser expresada de otro modo (por ejemplo: 1\1 ertcuil 
obstaculiza a Valrnont, a partir de Merteuil ayuda a Valmont); 
la regl<t de la pasiva sirve para mostrar el parentesco de dos 
relaciones ya existentes (por ejemplo: Valmont ama a Touwel 
y Tow1Jel ama a Valmont: esta última es presentada, gracias 
a nuestra regla, como una derivación de la primera, bajo la 
forma Valmorzt es amado por Tourvel). 

El ser y el parecer. 

Esta descripción de las relaciones hacía abstracción de la encar
nación de éstas en un personaje. Si las observamos desde este 
punto de vista veremos que en todas las relaciones enumeradas 
se presenta otra distinción. Cada acción puede, en primer lugar, 
aparecer como amor, confidencia, etc., pero en seguida puede 
revelarse como una relación completamente distinta: de odio, 
de oposición, etc. La apariencia no coincide necesariamente 
con la esencia de la relación aunque se trate de la misma 
persona y del mismo momento. Podemos, pues, postular la exis· 
tencia de dos niveles de relaciones: el del ser y el del parecer. 
(No olvidemos que estos términos conciernen a la percepción 
de los personajes y no a la nuestra.) La existencia de estos 
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llos niveles es consciente eH 1\Ieneuil y Va!mout que utilitan 
la hipocresía para alcaHzar ~us iinc~. Melte.uil es aparentemente 
la confidente de Mme. de Volanges y de Cécile, pero de· hecho 
se sirve de ella para vengarse de Gercourt. Valmont actúa igual 
con Danceny. 
Los otros personajes presentan también esta duplicidad en sus 
relaciones; pero esta vez se explica no por la hi pocre~ía si u o 
por la mala fe o la ingenuidad. A,í Tourvel est~í eu;tmorada 
de Valmont pero no se atreve a confesárselo a sí mi~tua y Jo 
disimula tras la apariencia de la confidencia. Lo mismo ( :écile 

y lo mismo Danceny (en sus relaciones con 1\ferteuil). F'to 
nos lleva a postular la existencia de un nuevo predicado qttc 
sólo aparecer<í en este grupo de víctimas que se sitt'ta a uu 
nivel seomdétrio respecto de los otros: es el de tomar conciencia, 
el de darse cuenta. Designará a la acriún <pte se produce cuando 
un personaje advierte que la n::Ltciún ¡¡ue tiene con uno no 
es la que él creía tener. 

Las transformaciones personales. 

Hemos designado con el mismo nombre -por ejemplo, «amor» 
o «Confidencia•·- a sentimientos que experimentan personajes 
diferentes y que tienen a menudo diverso tenor. Para descubrir 
los matices podemos introducir la noción de tran,fonnacú)tt 

personal de una relación. Señalamos ya la transfonnacit'lll que 
sufre el temor de verse expuesta a la opinión púulica, en Mnw. 
de Tourvel. Otro ejemplo nos lo proporciona la reali1ación 
del amor en Valmont y en Merteuil. Estos penonajes han des
compuesto previamente, podríamos decir, el sentimiento del 
amor y han descubierto en él un deseo de posesión y al mí>mo 
tiempo una sumisión al objeto amado; pero sólo han couservado 
la primera mitad: el deseo de posesión. Este deseo, u1~a vct. 
satisfecho, es seguido por la indiferencia. Tal es la cCJnd ucta 
de Valmont con todas sus amantes, tal es también la conducta 
de Merteuil. 
Hagamos ahora un rápido balance. Para describir el univen,o 
de los person<t jes necesitamos aparentemente tres nociones. Pri
mero, los predicados, noción funcional, tal como «amar•, «con
fiarse», etc. Luego los personajes: Valmom, 1\ferteuil, etc. F.~tos 
pueden tener dos funciones: ser sujetos u objetos de las ;u;:~oues 
descriptas por los predicados. Emplearemo~ el ténuino gen{·rico 
ager1te para designar a la vez al~sujeto y al objeto de la accilln. 
Dentro de una obra, los agemes y los predicados son uuidades 
estables; lo que varía son las combinacioucs de ambo~ grupos. 
Por último, la tercera noción es la de regla.\ de dnivacit)n: ésl:ts 
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describen las relaciones entre los diferentes predicados. Pero 
la descripción que mediante estas nociones podemos hacer es 
puramente estática; a fin de poder describir el movimiento 
de estas relaciones y, con ello, el movimiento del relato, intro
duciremos una nueva serie de reglas que llamaremos, para 
distinguirlas de las reglas de derivación, reglas de acción. 

Reglas de acción. 

Estas reglas tendrán como datos iniciales a los agentes y a los 
predicados de que hemos hablado y que se encu:ntran ya en 
una cierta relación; prescribirán, como resultado hnal, las nue
vas relaciones que deben instaurarse entre los agentes. Para 
ilustrar esta nueva noción, formularemos algunas de las reglas 
!.iue rigen a les Liaisons dangereuses. 
Las primeras reglas conciernen al eje del deseo. 

R. J. Sean A y B dos agentes y que A ame a B. Entonces, A obra 
de suerte que la transformación pasiva de este predicado (es 
deci-r, la propo!iición cA es amado por B») también se 1·ealice. 

-La primera regla tiende a reflejar la~ acLiones de los personaje~ 
que e!ll;ín enamorados o lo fingen. A~í Vahnont, enamorado de 
Tourvel, hace todo lo posible para yue ésta comience a amarlo 
a su ve/. Danceny, enamorado de Cécile, procede de la misma 
maner;t y también Merteuil y Cécile. 
Recordemos que hemos introducido en la discusión precedente 
una distinción entre el sentimiento aparente y el verdadero 
<{Ue experimenta un personaje respecto de otro, entre el parecer 
y el ser. Necesitaremos esta distinción para formular nuestra 
regla siguiente. 

R. 2. Sean A y B dos agentes y que A ame a B a nivel del ser, 
pero no a nivel del parecer. Si A toma conciencia del nivel tlcl 
ser, actúa contra este amor. 

lJn ejemplo de la aplicación de esta regla nos lo da el compor
tamiento de Mme. de Tourvel cuando se da cuenta de que 
está enamorada de Valmont: entonces abandona bruscamente 
el castillo y ella misma se torna un obstáculo para la realitación 
de este sentimiento. Lo mismo sucede con Danceny cuando 
cree estar sólo en una relación de confidencia con Merteuil: 
mostdndole que e~ un amor idéntico al que él siente por Cécile, 
Valmont lo empuja a renunciar a esta nueva relación. Ya_ l~em~)s 
advertido que la «revelación• que esta regla supone es pnvtlegw 
de un grupo de personajes que podríamos llamar los «débiles». 
Valmont y l\lerteuil, (lue no se cuentan entre éstos, no tienen 
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posibilidad de «tomar conciencia» de t~na diferencia en_rre los 
dos niveles, puesto que _jamás han perdu.lo esta conneH,ta. 
Pasemos ahora a las relaciones que hemos designado con el 
nombre genérico de participación. Aquí formularemos la si
guiente regla: 

R. 3. Sean A, By C tres agentes y que A y B tengan una, ciertt~ 
1·elación con C. Si A toma conciencia tic que la relacum B-C 
es identica a la relación A-C, actuaTá contra B. 

En primer lugar, observemos que esta regla no refleja una 
acción espont<ínea: A habría podido actuar contra C. Podemos 
ofrecer varias ilustraciones. Danceny ama a Cécile y cree que 
Valmont tiene relaciones de confidencia con ella; e11 cuamo 
se entera de que se trata, en efecto, de amor, actúa contra 
Valmont y lo provoca a duelo. Asimismo Valmont cree ser el 
(:onfidcnte de Merteuil y no piensa que Danceuy pueda tener 
la misma relación; en cuanto lo sabe, actúa contra éste (ayu
tlado por Cécile). Merteuil, que couoce esta regla, se ~irve de 
ella para influir sobre Valmout: con e~ta fiualidad le e."rihe 
una carta para mo~trarle que Belleroche se ha apoder,ulo de 
<:iertos bienes de los que Valmont creía ~er el único poseedor. 
La reacción es inmediata. 
Podemos observar que varias acciones de oposición, así como 
las de ayuda, no se explican por esta reg-la. Pero si observamos 
de cerca estas acciones, veremos que cada una es consecuemia 
de otra acción que a su vez depende del primer grupo de 
relaciones, centradas alrededor del deseo. Si 1\leneuil a~ u• la a 
Dancen y a conquistar a Cécile, es pon! u e odia a Gen otlrt y es 
6te para ella un medio de vengarse; por las mismas r;uo11e~ 
ayuda a Valmont en sus maniobras ante Cécile. Si Valmont 
impide a Dancen y hacer la corte a M me. de l\lencuil es purq u e 
la desea. Finalmente, si Danceny ayuda a Valmont a Cll(ablar 
relaciones cou Cét:ile es porque cree así acercarse a ( :écik, de 
<luien está enamorado, y a~í sucesivamente. Vemos, también, 
que estas acciones de participación son conscientes eu los per
sonajes e fuertes» ( Valmont y iVlerteuil), pero inconsciente~ (e 
involuntarias) Cll los cdébiles•. 
Pasemos ahora al último grupo de relaciones que hentos seú;t 
lado: las de com11 ll iuu ión. He al¡tt í nuestra cuarta rt'gla: 

R. 4. St:rm A y 13 dos agcut!'.l y n t:l cunJulcnl!: ill' A. St .-1 j)(Jitl 

(l ser agente de una Jnuj}(Jsiciún engnuJuula fwr R 1, < ¡oulnu 
de confideule (la auSI'IlCÍa de ronfúlente se cowulcra 1111 caso 
limite de la confidencia.) 

Para ilu~trar R 4 podemos recordar que Cú.ile cambia de confi· 
dente (Mme. 1\leneuil e11 lugar de Sophie) en ntanto comicut;t 
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su relación con Valmont; asimismo Tourvel, al enamorarse 
de Valmont, toma como confidente a 1\lme. de Rosemonde· 
por la misma razón, aunque atenuada, había dejado de hace;. 
sus confidencias a Mme. de Volanges. Su amor por Cécile lleva 
a Danceny a confiarse a Valmont; su relación con 1\ferteuil 
detiene esta confidencia. Esta regla impone restricciones aún 
mayores en lo que concierne a Valmont y Merteuil, pues estos 
dos personajes sólo pueden confiarse uno al otro. En conse
cuencia, todo. cam?io en el confidente significa la suspensión 
de toda confidenCia. Así, 1\ferteuil deja de confiarse a partir 
del momento en que Valmont se vuelve demasiado in~isteute 
en su deseo de amor. También Valmont detiene su confidencia 
a partir ~!el momento en <{Ue Merteuil deja ver sus propio~ 
\leseos, diferentes de los suyos. El sentimiento que anima a 
l\ferteuil en la última parte es, sin duda, el deseo de posesión. 
Detenemos aquí la serie de reglas generadoras del relato de 
nuestra novela, para formular algunas observaciones. 
l. Precisemos en primer lugar el alcance de estas rc~!as dr: 
acc~·ón. Ellas reflejan las leyes que gobiernan la vida ~le un;t 
sooedad, la de los personajes de nuestra novela. El hecho de 
)~ue se .trate aquí de personas imaginarias y no reales, no aparece 
-en la lormulación: mediante reglas similares se podrían descri
bir lo~ ldbitos y leyes implícitas de cualquier grupo homogéneo 
de per~onas. Los personajes mismos pueden tener ro11cienóa 
de estas reglas: nos encontramos, por cierto, a nivel de la historia 
y no al nivel del discurso. Las reglas así formuladas corres
ponden a las grandes líneas del relato sin precisar cúmo se 
realiza cada una ele las acciones prescriptas. Para completar el 
cuadro creemos <jue se necesitadn técnicas que den cuenta 
de esta «l<'Jgica de las acciones• de que antes hemos hablado. 
Podemos observar, por lo demás, <Iue en su contenido esta~ 
reglas no difieren sensiblemente de las observaciones que y;1 
han sido hechas acerca de les Liaisons. Esto nos lleva a abordar 
el yroblema del valor explicativo de nuestra presentación: es 
evidente que una descripción que no pueda proporcionarnos 
simultáneamente una apertura a las interpretaciones intuitivas 
yue damos del relato, no cumple su cometido. Basta traducir 
nuestras reglas a un lenguaje común para ver su proximidad 
con los juicios que a menudo se han emitido a propósito de la 
ética de les Liaisons dangereuses. Por ejemplo, la primera regla 
que representa el deseo de imponer su voluntad a la del otro 
ha si.do destacada por la casi totalidad de los críticos, que le 
han Interpretado como una «Voluntad de poder» o cmitol(wía 
de la inteligencia». Además, el hecho de yue los términos "de 
que nos hemos servido en estas reglas estén ligados precisamente 
a una ética nos parece ;tltamente significativo: sería fácil ima-
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ginar un relato donJe e~L;1s reg1a~ fue,·.w de uHlen ~ocíal o 
formal, etc. · 
2. La forma que hemos dado a estas reglas exige uua explica
t'ión particular. Se nos podría reprochar fücilmeute el dar uua 
formulación seudo especializada a banalidadc~: ¿por qué decir 
•A actúa de modo tal yue la transformaci,ín pasiva de este 
predicado también se realiza•, en lugar de •Valmont impone 
su voluntad a Tourvel»? Creemos, sin embargo, que d deseo 
de dar afirmaciones precisas y explícitas no puede, en sí, M:'l' 
un defecto; y más bien nos reprochatíamos que no fueran 
siempre suficientemente precisas. La historia de la crítica lite· 
raria abunda en ejemplos de afirmaciones a menudo tentadoras 
pero que, a causa de una impreLisión terminológica, han con
ducido la investigación a callejones sin salida. La fonna de 
•reglas• ({tiC dam~s a nuestras conclusiones permite verificarlas, 
•engeudr<uHio» sucesivamente las peripecias del relato. • 

• Por otra ]Mrle, sólo u,na estricta precisión en las formulaciones 
podrá permitir la comparación válida de las leyes que rigen 
~l uni.vers~) de diferentes libros. 'T'ornemos un ejemplo: en su~ 
uwesugaoones sobre el relato, Chklosvki formuló la tegla que, 
en su opinión, perrniLirá dar cuenta del movimiento de las 
relaciones humanas en Boyardo (Rotando enamorado) o e11 
Pushkin (/~ IIJ!,NÚo O negu in): «Si A ama a B, B no ama a A. 
Cuando B comienu a amar a A, A ya 110 ama a lh (TI., p. 171 ). 
El hecho de' que esta regla tenga uua fonnulacióu similar a 
la de las liUC~tras, 110s permite una tonfrontacióu Ílmwdiata 
del universo de estas olnas. • 
3. P~ra veril icar las regla~ así lo~mu]a(Lts, debemos planteanll~ 
dos Interrogantes: ¿todas las arnones de la novela pueden ser 
t·Hgeudradas mediante estas reglas?, y ¿todas las acciones eHgen
dradas mediante estas reglas se encucJllran en la uovela? Para 
responder a la primera preguuta, debemos primero 1 ecordar 
que las reglas (onnuladas aquí tienen sobre todo un valor de 
ejemplo y no de descripción exhaw,tiva; por otra p;.trte, en las 
p<íginas que siguen mostraremos los mcíviles de ciertas acciones 
que .dependen de otros factores demro del relato. En lo que 
( unn~rne a la seguuda pregunta, no creemos que uua respuesta 
uegauva pueda ltacernos dudar del valor del modelo propuesto. 
CuauJo leemos una novela, sentimos iutuitivamente que las 
acci.ones descriptas derivan de una cierta Júgica y podemos 
denr, a propósito de otras acciones (jllt: no forman parte tie d, 
que obedeceu o no obedecen a est<l lúgi¡a. Fu otros t(TJUinos, 
~cntinws a trav~s de cada obra i¡ue sólo es Jm!alna, y que existe 
también una le 11¡2, u a de la que ella 110 es mús q 11e una de las 
rcalizacioues. N 11esna tarea es estudiar prccisameiHe esta lengua. 
Sólo desde nt a perspecri va podemos enlu< ar la ( ucst iún de 
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saber por qué el autor ha elegido tales peripecias para sus 
personajes en lugar de tales otras, en tanto que unas y otras 
obedecen a la misma lógica. 

Il. EL RELATO COMO DISCURSO 

Hasta ahora hemos tratado de ha uer abstracción del hecho 
de que leemos un libro, de que la historia en cuestión no 
pertenece a la cvida» sino a ese universo imaginario que sólo 
conocemos a través del· libro. Para analizar la segunda parte 
del problema, partiremos de una abstracción inversa: conside
raremos el relato únicamente como discurso, palabra real diri
gida por el narrador al lector. 
Separaremos los procedimient9s sle! djscurso en tres grupos: 
el tjew¡w de( ghrtg en el que se expresa la relación entre el 
tiempo de la historia y el del discurso; los aspectos del re!qtu 
o la manera en que la historia es percibida por el narrador y 
los modos del1·elaiR que dependen del tipo de discurso utiliw<lo 
por l:l narrador para hacernos conocer la historia. 
1-' -, 

a) El, tiempo del relato. 

El problema de la presentación del 
plantea< a 
historia la del discurso. E t un 
(:iert pg }jge--•J, ep tanrq que el tien1po de la 
listoria es IJlurjdjmensjmpl En la historia, varios aconteci-

'ii'üentos pueden desarrollarse al mismo tiempo; pero el discurso 
debe obligatoriamente ponerlos uno tras otro; una figura com
pleja se ve proyectada sobre una línea recta. De aquí deriv~ 
la necesidad de romper la sucesión •natural» de los aconteu
mientos, incluso si el autor quisiera seguirla con la tn;,¡yor 
fidelidad. Pero la mayor parte de las veces, el autor no trata 
de recuperar esta sucesión cnatural» porque utiliza la defor
mación temporal con ciertos fines estéticos. 

La deformación temporal. 

Los formalistas rusos veían en la deformación tem1XJral el 
único rasgo del discurso que lo distinguía de la historia: por 
esto la colocaban en el centro de sus investigaciones. Citemos 
al respecto un extracto de la Psirolop;ia del artl', del psicó!o~o 
Lev Vigotski, libro escrito en 1926 pero que acaba de ser publi
cado: cSabemos ya que la base de la melodía es la correlación 
dinámica de los sonidos que la constituyen. Lo mismo sucede 
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con el verso, que no es la simple suma de soniclos que lo cons
tituyen, sino su sucesión dinámica, una ciena correlacióh. Así 
como dos sonidos al combinarse o dos palabras al sucedersé 
constituyen una cierta relación que se define enteramente por 
el orden de sucesión de los elementos, así también dos aconte
cimientos o acciones, al combinarse, dan juntos una nuev;1 
correlación dinámica que está enteramente definida por d orden 
y la disposición de estos acontecimientos. Así, los sonidos a, 
b, e, o las palabras a, b, e, o los acontecimientos a, b, e cam
bian totalmente de sentido de significación emocional ~¡ los 
ponemos, por ejemplo, en este orden: b, e, a; b, a, c. Imagi
nemos una amenaza y en seguida su realización: un crimen; 
obtendremos una cierta impresión si el lector es primero puesto 
al corriente de la amenaza y luego mantenido en la ignorancia 
en cuanto a su realización y, por último, si el crimen sólo es 
relatado después de este suspenso. La impresión será, sin em
bargo, muy diferente si el autor comienza por el relato dd 
descubrimiento del cau<íver y sólo eutonces, en un orden uo
nológico inverso, cuenta el crimen y la amenaza. Por collSi
guiente, la Jisposición misma de los acontecimientos en el relato, 
la combinación misma de las frases, representaciones, imágenes, 
acciones, actos, réplicas, obedece a las mismas leyes Je comtruc
ción estética a las que obedecen la combinación de sonidos t'll 

melodías o de,. palabras en versos» (p. l9ti). 
Vemos claramente, en este pasaje, una de las principales carac
terísticas de la teoría formalista e incluso del arte l¡ue le era 
contemporáneo: la naturaleza de los acontecimientos cuentot 
poco, sólo importa la relación que mantienen (en el caso 
presente, en una sucesión temporal). Los formalistas iguorabau, 
pues, el relato como historia y sólo se ocupaban del relato :('mo 
discurso. Podemos asimilar esta teoría a la de los cineasta~ 
rusos de esa época: años en los que el montaje era considerado 
el elemento artístico propiamente dicho de un film. 
Observemos al pasar que las Jos ¡XJsibilidades descriptas por 
Vigotski han sido realizadas en las diferentes formas de la novela 
policial. La novela de misterio comienza por el fin de una de 
las historias narradas para terminar en su comienw. La novda 
de terror, en cambio, relata primero las amena1as para lle~<ll. 
en los últimos capítulos del libro, a los cadáveres. 

Encadenamiento, alternancia, intercalación. 
* 

Las observaciones precedentes se refieren a la disposición tem-
poral dentro de uua sola historia. Pero las formas más compleja~; 
del relato literario contienen varias historias. En el caso de 
las Liaisons dangereust:S podemos admitir que existen tres qtte 
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n:latan las aventuras de Va:mont (Oll 1\Ime. de Tourvel, nm 
Cécile y con 1\Ime. Meneuil. Su disposición respectiva nos revela 
ono aspecto del tiempo del relato. 
Las historias pueden leer-se de varias formas. El cuento popular 
y las compilaciones de novelas cortas ya conocen dos: el enca
denamiento y la intercalación. Ésta consiste simplemente en 
yuxtaponer diferentes historias: una vez terminada la primera 
se comienza la segunda. La unidad es asegurada en este caso 
por una cierta similitud en la construcción de cada historia: 
por ejemplo, tres hermanos parten sucesivamente en búsqueda 
de un objeto precioso; cada uno de los viajes proporciona la 
base a una de las historias. 
La intercalación es la inclusión de una historia dentro de otra. 
Así, todos los cuentos de las 1\Ii/ y una noches están intercalados 
en el cuento sobre Sherezada. Vemos aquí que estos dos tipos 
de combinación representan una proyección ri~urosa de las 
dos relaciones sint<Ícticas fundamentales: la coordinación y la 
subordinación. 
Existe, sin embargo, un tercer tipo de combinación que podemos 

,_llamar alternancia. Consiste en contar las dos historias siuwl-
-1;. táneamente, interrumpiendo ya una ya la otra para retomada 

en la interrupción siguieme. Esta forma caracteriza evidente
mer{te a los géneros literarios que han perdido todo nexo con 
la literatura oral: ésta no puede admitir la alternancia. Como 
ejemplo célebre de alternancia podemos citar la novela de 
Hoffman Le cltat Murr (El gato Murr), donde el relato del 
gato alterna con el del músico, y también el Récit de Souf
frances de Kierkegaard. 
Dos de estas formas se manifiestan en les Liaisons dangereuses. 
Por una parte, las historias de Tourvel y de Cécile se al terna n 
a lo largo de todo el relato; por otra parte, ambas están insertas 
en la historia de la pareja 1\Ierteuil-Valmont. Pero esta novela, 
al estar bien construida no permite establecer límites netos 
entre las historias: las transiciones están disimuladas y el de~
enlace de cada una sirve al desarrollo a la siguiente. Adem<'t~, 
csdn ligadas por la figura de Valmont que mantiene estrechas 
relaciones con cada una de las tres heroínas. Existen otras 
múltiples relaciones entre las historias que se realizan mediante 
personajes secundarios que asumen funciones en varias histo
rias. Por ejemplo, Volanges, madre de C(~cile, es amiga y pariente 
de Merteuil y el mismo tiempo consejera de Tourvel. Danceny 
se relaciona sucesivamente con Cécile y con Merteuil. Mme. de 
Rosemomle ofrece su hospitalidad tanto a Tourvel como a 
Cécile y a su madre. Gercuurt, ex amante de Merteuil, quiere 
casarse con Cécile, etc. Cada personaje puede asumir múltiples 
{unciones. 
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.Junto a las historias principales, la novela puede contener 
otras, secundarias, c¡ue por lo general sólo sirven para (.;afane
rizar a un personaje. Estas historias (las aventuras de V.tlmont 
en el castillo de la Condesa o con Emilie; las de Préva11 mn las 
«inseparables»; las de la Marquesa con Prévan o Belleroche) 
están, en nuestro caso, menos integradas en el conjumo del 
relato que las historias principales y nosotros las sentimos como 
«insertadas». 

TiemjJo de la escritura) líemjJO de la leclum. 

A estas temporalidades propias de los personajes que se su uan 
todas en la misma perspectiva, se agregan otras dos que perte
necen a un plano diferente: el tiempo de la enunciación (de 
la escritura) y el tiempo de la percepción (de la lectura). El 
tiempo de la enunciación se torna un elemento literario a partir 
del momento en que se lo intrOLluce en la historia: por ejemplo, 
en el caso en que el narrador nos habla de su propio relato, 
del tiempo que tiene para escribirlo o para contárnoslo. F;,te 
tipo de temporalidad se manifiesta muy a menudo en un relato 
que se confiesa tal; pensemos en el famoso ra1.onam ictlto d~ 
Tristram Shandy sobre su impotencia ¡1ara tem1inar s11 relato. 
Un caso límite sería aquel en que el tiempo de la enunciación 
es la única temporalidad presente en el relato: sería un relato 
enteramente vuelto sobre sí mismo, el relato de una nanacióu. 
El tiempo de la lectura es un tiempo irreversible que determina 
nuestra percepción del conjunto; pero también puede tornarse 
un elemento literario a condición de que el autor lo tenga en 
cuenta en la historia. Por ejemplo, al comienzo de la pjgina 
se dice que son las diez y en la p<1gina siguiente e¡ u e son las 
diez y cinco. Esta introducción ingenua del tiempo de la lectura 
en la e~tructura del relato no es la única posible: existen otras 
acerca de las que no podemos detenernos; señalemos soLuucnte 
que aquí tocamos el problema de la significaciún C!>tt':tict de las 
dimensiones de una obra. 

b) Los aspectos del relato. 

Al leer una obra de ficci{m no teuemos una percepcwn di re< ta 
de los acontecimientos que describe. Al mismo tiempo perci
bimos, aunque de una manera distinta, la percepción q11e d,· 
ellos tiene quien los cuenta. Es a los diferemes tipos de percep
cit'm recognoscibles en el relato yue nos referiremos con el tér
mino a.sjJcctos del relato (tuman<lo esta palabra en una acepción 
próxima a su sentitlo etimológico, es decir «mirada»). J\Lís 
precisamente, el a!>¡>t:cto refleja la relación entre llll // (d·~ la 
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historia) y un yo (del discurso), entre el personaje y el narrador. 
J. Po u ilion ha propuesto una dasificación de los aspectos del 
relato que retomaremos aquí con algunas modificaciones meno
res. Esta percepción interna presenta tres tipos principales. 

Nanador >personaje (la visión «jJOr detrás»). 

Esta fórmula es la más utilizada en el relato clásico. En este 
caso, el narrador sabe más que su personaje. No se cuida de 
explicarnos cómo adquirió este conocimiento: ve tanto a travé-s 
de las paredes de la casa como a través del cráneo de su héroe 
Sus personajes no tienen secrews para él. Evidentemente esta 
forma presenta diferentes grados. La superioridad del narrador 
puede manifestarse ya en un conocimiento de los deseos secretos 
de alguno (que él mismo los ignora), ya en el conocimiem o 
simultáneo de los pensamientos de varios personajes (cosa de 
la que no es capaz ninguna de ellos), ya simplemente en b 
narración de los acontecimienws que no son pertibidos por 
ningún personaje. Así, Tolstoi en su novela corta Troi~ morts 
cúenta sucesivamente la historia de la muerte de una aristo
crata, de un campesino y de un árbol. Ninguno de los personajes 
los ha percibido juntos; estamos, pues, ante una variante de la 
visión cpor detrás». 

~J' 
Narrador= personaje (la visión «con»). 

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

178 

Narrador< personaje (la vzstoJZ «desde afuem)) ). 

En este tercer caso, el narrador sabe menos <lue cualquier de 
sus personajes. Puede describirnos S(ílo lo que se ve, oye, etc., 

pero no tiene acceso a ninguna conciencia. Por cierto que ese 
puro «sensualismo» es una convenci('m, pues un relato semejante 
sería incomprensible; pero existe corno modelo de uua cierta 
escritura. Los relatos de este tipo son mucho más raros que los 
otros y el empleo sistemático de este procedimientos sólo se 
ha dado en el siglo veinte. Citemos Ltn pasaje que ctraneriza 
a esta visión: 

•Ned Beaumont volvió a pasar delante de J'vladvig y apla,tó L1 colilla de 

su cigano en un cetlicero de cobre nm dedos temblorosos. 

•Los ojos de Madvig permanecieron fijos en la espalda dd jon:n hasta 

que {:ste se enderezó y se dio VU<'ita. El hombre nil>io tuvo cutouces uu 
rinus a la Vt'Z afectuoso y exasperado•, ll. Hauunett, l.a ,¡.; de "''"" 
(La llave de vidrio). 

Según semejante descripción no podemos saber si ambos per
~onajes son amigos o enemigos, si están satisfechos o descou
tentos, y menos aún en qué piensan al hacer esos gestos. Hasta 
<tpenas se los nombra; se prefiere decir cel hombre ruhio•, 
«el joven» . .El narrador es, pues, tUl testigo que no sabe uada, 
y aún más, no lJUiere saber nada. Sin embargo, la ohjet;vidad 
no es tan absoluta como se pretende («afectuoso y exas¡wrado· ). 

Varios asjJectos de un mismo acontecimiento. 

Volvamos ahora al ~egundo tipo, aquel en que el narrador 
puede pasar de un personaje a otro; pero todavía hay que 
especificar ~i estos personajes cuentan (o ven) el mistll(' :tum
tecimiento o bien acontecimiemos diferentes. En el primer 
caso, se obtiene un efecto particular que podríamos llantar una 
«Visión estereoscópicl•. En efecto, la pluralidad de percepciones 
nos da una visión más compleja del fenómeno descripto. Por 
otro lado, las descripciones de un mismo acontecimiento 11os 
permiten concentrar nuestra atención sobre el personaje que 
lo percibe, pues nosotros conocemos ya la historia. 
Consideremos de nuevo las Liaisons dangereuses. Las novelas 
epistolares del siglo XVIII empleaban corrientemente esta téc
nica, cara a Faulkner, que con~iste en contar la misma historia 
varias veces, pero vista por distintos personajes. Toda la historia 
de les Liaisons dangcrcu~es es contada, de hecho, dos y, a menu
do, hasta tres veces. Pero, si observamos de cerca estos relatos, 
descubriremos t¡ue no sólo nos dan una visión e~tereoscópica 



de los acontecimientos, sino <!ue indu!>o son cualitativamente 
diferentes. Recordemos brevemente esta sucesión. 

El ser y el parecer. 

Desde el comienw, las dos historias que ~e alternan nos son 
presentadas bajo luces diferentes: Cécile cuenta ingenuamente 
sus experiencias a Sophie, en tanto que Merteuil las interpreta 
en sus cartas a Valmont; por otro lado, Valmont informa a la 
Marquesa de sus experiencias con Tourvel, que ella misma 
escribe a Volanges. Desde el comienzo podemos darnos cuenta 
de la dualidad ya observada a nivel de las relaciones entre los 
personajes: las revelaciones de Valmont nos informan de la 
mala fe que Tourvel pone en sus descripciones; lo mismo sucede 
mn la ingenuidad de Cécile. Con la llegada de Valmout a París 
11110 comprende lo que en verdad son Danceny y su proceder. 
Al final de la segunda parte, es la misma 1\ferteuil quien da 
dos versiones del asunto Prévan: una de lo que es en sí y otra 
de~ lo <}U e debe parecer a los ojos de los demás. Se trata, pues, 
nuevamente de la oposición entre el nivel aparente y el nivel 
real o verdadero. 
El o:den de aparición de las versiones no es obligatorio, pero 
es utilizado con fines lliferentes. Cuando el relato de Valmont 
o de ~ferteuil precede al de los otros personajes, leemos este 
último ante todo como una información acerca de quien escribe 
la carta. En el caso inverso, un relato sobre las apariencias 
despierta nuestra curiosidad y esperamos una interpretación 
m;ís profunda. 
f~/emos, pues, que el aspecto del relato que depende del «ser» •e acerca a una visión «por detrás• (caso: «narrador > perso
naje• ). Por más que el relato sea narrado por personajes, algu
nos de ellos pueden, como el autor, revelarnos lo que los otros 
piensan o sienten. 

E-..-olución de los aspectos del relato. 

El valor de los aspectos del relato se ha modificado rápida
mente desde la época de Lados. El artificio que comiste en 
presentar la historia a través de sus proyecciones en la conciencia 
de un personaje será cada vez m;is utilizado durante el siglo XIX 

y, después de haber sido sistematizado por Henry James, pasad 
a ser regla obligatoria en el siglo xx. Por otra parte, la existencia 
de dos niveles cualitativamente diferentes es una herencia de 
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otros tiempos: el Siglo de las Luces exige <¡ue ~e diga la verdad. 
La no~ela posterior se comentará con va{Üs versiones <)el •pare
cer» sm pretender una versión que sea la única verdadera. 
H~y que decir que les Liaisons da1tgereuses se distinguen ven
t~josamente de muchas otras novelas de la época por la discre
CIÓn con que es presentado este nivel del ser: el ('aso de 
Valmont, al final del libro, deja perplejo al lector. En este 
mismo sentido se desarrollad una gran parte de la literatura 
del siglo XIX. 

e) Los modos dd rdalO. 

Los asp~c~os del relato ¡ mtcenJ ían al modo en que la historia 
era pernbtda por el narrador; los modos del relato concierne11 
a la forma en que el narrador nos la exponl', nos la presenta. 
Es a estos modos del relato que uno se refiere cuando dice 
que un escritor nos «lliLiestra• las cosas, mientras que Ltt otro 
sólo las cdice». Existeu dos modos principale~: la repre,\t:rlltU.'i,)n 
y la narración. Estos dos modos corre~:>llOnden, en un nivel nLís 
concreto, a dos nociones que ya hemos encontrado: el discurso 
y la historia. 
Podemos suponer que estos dos modos del relato contcmpodneo 
provienen de dos orígenes diferentes: la crónica y el drama. 
La crónica o la historia es, creemos, una pura narración, el 
autor es un simple testigo que relata los hechos; los personajes 
no hablan; las reglas son las del género histórico. En cambio, 
en el drama, la historü no es narrada sino que se desarrolla 
ante nuestros ojos (incluso si no hacemos sino leer la pieza); 
no hay narración, el relato est;í contenido eu las réplicas de 
los personajes. 

Palabras de'los jJersonaje,l, pala!Jms deluanmlor. 

Si buscamos una base lingüística a esta distinción, necesitamos, 
a primera vista, recurrir a la oposición entre la palabra de los 
personajes (estilo directo) y la palabra del narrador. Una 
o~os.ición tal nos explicaría por c¡u¡' teuemos la impresión de 
asistir a actos cuando el modo empleado es la representación, 
en tanto <1ue esta impresión desaparece en el caso de la narra 
ción. La palabra de los person~jes, en una obra literaria, guLa 
de un status particular. Se refiere, romo toda palabra, a la 
realidad designada, pero represema también un acto, el acto 
de articular e,'ita fra~e. Si un pcrson;1jc dice: «Es usted Illll) 

JHT 



hermosa •, no significa sólo y ue la persona a quien se dirige 
es (o no) hermosa, sino yue este penonaje cumple ante nuestros 
ojos un acto; articula una frase, hace un cumplido. No hay 
<¡ue creer yue la significación de estos anos se resume en el 
simple e él dice•; esta significación posee la misma variedad 
que los actos reali:lados mediante el lenguaje; y éstos son innu
merables. 
Sin embargo, esta primera identificación de la narración ron 
la representación pera de simplista. Si nos atenemos a ella, 
resulta que el drama no admite la narración, el relato no <lialo
gado, la representación. No obstante, podernos fárilrnente con
vencernos de Jo contrario. Tornemos el primer caso: en les 
Liaisons dangcreuses, al igual que en el drama, sólo se da el 
estilo directo, dado y u e todo el relato está constituido por 
cartas. Sin embargo, en esta novela apareren los dos modos: 
si bien la mayoría de las cartas representan actos y derivan así 
de la representación, otras informan solamente arerca de acon
tecimientos que se han desarrollado en otra parte. Hasta el 
desenlace del libro, esta función es asumida por las cartas de 
Valmont a la Marquesa y, en parte, por las respuestas de ésta; 
déspués tlel desenlace, es .Mme. de Volanges quien retorna la 
narración. Cuando Valmont escribe a Mrne. de Merteuil, no 
tientt más que un solo fin: informarla de los acontecimientos 
yue le han sucedido; así es corno romienza sus cartas con esta 
frase:, «He aquí el boletín de ayer». La carta que contiene este 
cboletín» no representa nada, es pura narración. Lo mismo 
sucede con las cartas de Mme. de Volanges a 1\Irne. de Rose
monde al final de la novela: son «boletines» sobre la salud de 
Mme. de Tourvel, sobre las desdirhas de l\hne. de Merteuil, 
etc. Observemos aquí que esta distribución de los modos en 
les Liaisons daugcreuses es justificada por la existencia de dife
rentes relaciones: la narración aparece en las rartas de confi
dencias, probadas por la simple existencia de la carta; la repre
sentación conrierne a las relaciones amorosas y de participación, 
que adquieren así una presencia más notoria. 
Tomemos ahora el caso inverso, para ver si el discurso del 

1:fautor corresponde siempre a la narración. He aquí un extracto 
de la Educatiun st:ntirnentale: 

• ... Entraban en la calle Caumanin ntando, súbitamente, d<:t rás de ellos 

retumbó un ruido ;emejmlle al crujido de ww erw> me f>ieza de sella tjltt: 

se de.1garra. Era d fusilamknto del houlevard Jcs Capucines. 

•-¡Ah! liquidan algunos lmrgueses, dijo Federico tranquilamente. 

•Puo lwy útuaciones en que el lwntlne menos cruel está tan desapegado 

de los otros, que vería lllorir al género hwna110 sitt que la palpitara el 

corazón.• 
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Hemos ¡n~esto en ba~tanlilla las frases (pJe corresponden a la re
presentanóu; como vemos, el esülo direcJo sólo cubre una pane. 
Este extracto transmite la representación en tres fZnmas de 
discur.so diferentes: por estilo directo; por comparación y por 
reflexiÓn general. Las dos últimas dependen de la pal;•bra del 
narrador y no de la narración. No nos informan sobre una 
realidad exterior al discurso, sino que adquieren su sentido 
de la misma manera que las réplicas de los personajes; sólo 
que en este caso nos informan acerca de la imagen del narrador 
y no de la de un personaje. 

Objetividad y subjetividad en el lenguaje. 

Debemos, pues, abandonar nuestra primera identificación de 
la narración con la palabra Jel narrador y de la rcpre>entación 
con la de los personajes, para buscarles un fundanH~II to nd.> 
profundo. U na tal identificación se hubiera basado, lo vemos 
ahora, no sobre categorías implícitas sino sobre SLl maniksta
ción, lo que Licilrnente puede indurirnos a error. Encontraremos 
este fundamento en la oposición entre el aspecto subjetivo y 
el objetivo del lenguaje. 
Toda palabra es, a la vez, como se sabe, un enunciado y una 
enunciarión. En tanto enuuciado, se refiere al su jeto del ettun
riado y es, pues, objetiva. En tanto enunciación-, se refiere al 
sujeto de la enunciación y guarda un aspecto subje1ivu, pues 
;~prese_nta en cada caso un acto cumplido por este sujeto. 
I oda !rase presenta estos dos <.~spectos, pero en diversos grados; 
algunas partes del discurso tienen por única función transmitir 
esta subjetividad (los pronombres personales y demostrativos, 
los tiempos del verbo, algunos verbos; eL E. Benvenistc •Acen:a 
del;~ subjetividad en ~1 lenguaje», en Prohlernes de linglÚ5tir¡w· 
genemle), otros conCiernen ante todo a la realidad obieti va. 
Podemos, pues, hablar con John Austin de dos mm'os del 
discurso: constatativo (objetivo) y petformativo (subjetivo). 
Tomemos un ejemplo. La frase •M. Dupont salió ¡le w.<asa 
a las die:l del 18 de marLO» tiene un cadcter esencialmente 
objetivo; no proporciona, a primera vista, ninguna inlonnación 
sobre el s.uj~t.o de la enunciación (la única información es que 
la enunuanou tuvo lugar después de la hora indicada en ]a 

frase_). Otras: frases, _en cambio, tit:nen una significat i<'lll que 
c~noerne casi exclusivamente al SUJeto de la enunciación, por 
eJemplo: « j Usted es un imbé<;,il! » U na frase tal es ante todo 
un a<:to en <{Uien la pronuncia, una injuria, aun cuando con
serve también un valor objetivo. Sin embargo, es sólo el contexto 
global del enunciado el que determina el grado de subjetividad 
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propio de una frase. Si nuestra pritucra pro¡xJsición fuera 
retomada en la réplica de una personaje, podría tornarse una 
indicación sobre el wjeto de la enunciación. 
El estilo directo está ligado, en general, al aspecto subjetivo 
del lenguaje; pero como vimos a propósito de Valmont y de 
i\Ime. de Volanges, esta subjetividad se reduce a veces a una 
simple convención: la información nos es presentada como 
viniendo del personaje y no del narrador, pero nosotros no 
nos enterarnos de nada acerca de ese personaje. A la invena, 
la palabra del narrador pertenece generalmente al plano de 
la enunciación histórica, pero en el caso de una comparación 
(como de cualquier otra figura retórica) o de una reflexión 
general, el sujeto de la enunciación se torna aparente y el 
narrador se aproxima así a los personajes. Así las palabras del 
narrador en Flaubert nos indican la existencia de un sujeto 
de la enunciación que hace comparaciones o reflexiones sobre 
la naturaleza humana. 

Aspectos y modos. 

Los a;;pectos y los modos del relato son dos categorías que 
entran en relaciones muy estrechas y que conciernen, ambas, 
a la in,agen del narrador. Es por esto que los críticos literarios 
han teitdido a confundirlas. Así Henry James y, a continuación 
de él, Percy Lubbock, distinguieron dos estilos principales en 
el relato: el estilo •panorámico» y el estilo •escénico». Cada 
uno de estos dos términos implica dos nociones: el escénico es 
al mismo tiempo la representación y la visión «con• (narrador 
=personaje); el •panorámico•, es la narración y la visión 
cpor detrás» (narrador> personaje). 
Sin embargo, esta identificación no es obligatoria. Para volver 
a las Liaisons dangereuses, podemos recordar que hasta el desen
lace la narración es confiada a Valmont que tiene una visiún 
próxima a la visión «por detrás»; en cambio, después. del 

Slesenlace, es retomada por Mme. de Volanges que casi 110 

comprende los acontecimientos que se producen y cuyo relato 
corresponde enteramente a la visión •con• (si no «desde afue
ra»). Las dos categorías deben, pues, ser bien distinguidas para 
que luego podamos comprender sus relaciones mutuas. 
Esta confusión aparece como nl<Ís peligrosa aún si recordamos 
que detrás de todos estos procedimientos se dibuja la imagen 
del narrador, imagen que es tomada a veces por la del autor 
mismo. En les /,iaisons dangcreuscs no es evidentemente Val
mont, que no es m;ís que un personaje transitoriamente enc.n-

,, 

gado de la Harrauon. Abordamo~ aquí u u a nueva cuestión 
importante: la de la imagen del narrad~r. 

Imagen del narrador e imagen del lector. 

El narrador es el sujeto de esa entmciaciún que representa un 
libro. Todos los procedimientos que hemos tratado en esta 
parte nos conducen a este sujeto. Es él quien dispone ciertas 
descripciones antes que otras, aunque éstas las precedan en el 
tiempo de la historia. Es él quien nos hace ver la acción por 
los ojos de tal o cual personaje, o bien por sus propios ojos, 
sin que para ello necesite aparecer en escena. Es él, por último, 
<¡uien elige contarnos tal peripecia a través del diálogo de dos 
personajes o bien mediante una descripción «objetiva•. Tene
mos, pues, una cantidad de informaciones sobre él que deberían 
permitirnos captarlo y situarlo con precisión; pero esta imagen 
fugitiva no se deja aprehender y reviste lOilstantemente ndsca
ras contradictorias, yendo desde la de 1111 autor de carne y 
hueso hasta la de un personaje cualquiera. 
Hay, sin embargo, un lugar donde pareciera que tlo-. aproxi
mamos lo suficiente a esta imagen: podemos llamarlo el nivel 
apreciativo. La descripción de cada parte de la historia com
porta su apreciación moral; la ausencia de una apreciaciún 
representa una toma de posición igualmente significativa. Esta 
apreciación, dig;imoslo inmediatamente, no forma parte de 
nuestra experiencia individual de lenores ni de la del autor 
real; es inherente al libro y no se podría captar correctamente 
la estructura de éste sin tenerla en cuenta. Podemos, con 
Stendhal, encontrar que Mme. de Tourvel es el personaje nds 
inmoral de les Liaisons dangereuses; JXltlemos, con Simone de 
Beauvoir, afirmar que Mme de Merteuil es el personaje más 
atractivo; pero estas no son sino interpretaciones que no pert e·· 
necen al sentido del libro. Si no conden;Íramos a J\lme. de 
Merteuil, si no tomáramos partido con la Presidenta, la estruc
tura de la obra se vería alterada por ello. Hay que comprender, 
al comienzo, que existen dos interpretaciones morales de cadc
ter completamente distimo: una que es interior al libro (a 
toda obra de arte imitativa) y otra que los lectores dan sin 
cuidarse de la lógica de la obra; ésta puede variar sensible
mente según las épocas y la personalidad del lector. En el libro, 
Mme. de 1\ferteuil recibe una apreciación negativa, ~fme. de 
Tourvel es una santa, etc. En él libro cada acto posee su apre
ciación, aun cuando pueda no ser Lt del autor ni la lllll'slr;t 
(y es este justamente uno de los niterios de que di,ponemos 
para jmgar acerca del logro del autor). 
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Este nivel apreciativo nos acerca a la imagen del narrador. No 
es necesario para ello que éste nos dirija «directamente» la 
palabra: en este caso, se asimilaría, por la fuerza de la conven
ción literaria, a los personajes. Para adivinar el nivel aprecia
tivo, podemos recurrir a un código de principios y de reacciones 
psicológicas que el narrador postula como común al lector y 
a él mismo (dado que este código no es hoy admitido por nos
otros, estamos en condiciones de distribuir de otro modo los 
acentos de la evaluación evaluativos). En el caso de nuestro 
relato, ese código puede ser reducido a algunas m;íximas bas
tante tri viales no hagáis mal, debéis ser sinceros, resistid a la 
pasión, etc. Al mismo tiempo el narrador se apoya en una 
escala evaluativa de las cualidades psíquicas; es gracias a ella 
<¡ue nosotros respetamos y tememos a Valmont y a Merteuil 
(por la fuerza de su ingenio, por su don de previsión) o prefe
rimos Tourvel a Cécile Volanges. 
La imagen del narrador no es una imagen solitaria: en cuanto 
aparece, desde la primera pügina, está acompañada por lo 
que potlemos llamar cla imagen del lec:tor». Evidentemente, 
esta imagen tiene tan poro que ver con un lector concreto 
cun-to la imagen del narrador con el verdadero autor. Ambas 

·se hallan en estrec:ha dependencia mutua y en cua!llo la ima~en 
del nttrrador comienLa a destacarse más netamente, también 
el lector imaginario se dibuja con mayor precisión. Estas dos 
imágenes son propias de toda obra de ficción: la conciencia 
de leef una novela y no un documento nos lleva a asumir el 
rol de ese lec:tor imaginario y, al mismo tiempo, aparece el 
narrador, el que nos cuenta el relato, puesto que el relato 
mismo es imaginario. Esta dependencia wnfirma la ley semio
lúgica general según la cual «)'O» y «tÚ», el emisor y el receptor 
de un enunciado, aparecen siempre juntos. 
Estas imágenes se construyen según las convenciones que trans
fonuan la historia en discurso. El hecho mismo de que leamos 
el libro del comienzo hacia el fin (es decir, como lo hubiera 
<1uerido el narrador) nos obliga a asumir el ml del lec:tor. 
En el caso de la novela epistolar, e~tas convenciones están 
teóricamente reducidas al mínimo; es como si leyéramos un..t 
verdadera colección de cartas, el autor no torna jamás la pala
bra, el estilo es siempre directo. Pero en su Advertencia del 
Editor, Lacios destruye ya esta ilusión. Las otras convenciones 
conciernen a la exposición misma de los acontecimientos y, 
en particular, a la existencia de diferentes aspectos. Así, nos
~'tros advertimos nuestro rol de lectores desde el momento en 
que sabemos más que los personajes, pues esta situación contra
dice una verosimilitud de lo vivido. 
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Jll. LA INFRACCIÓN AL ORDEN 

Podemos resumir todas las observaciones .que hemos pri~sentado 
hasta aquí diciendo que tenían por objeto aprehender la es
tructura literaria de la obra o, como diremos en adelante, un 
<:ierto orden. Empleamos este término como una noción gené
rica para todas las relaciones y estructuras elememales que he
mos estudiado. Pero nuestra presentación no contiene ninguna 
indicación sobre la sucesióu del relato; si las partes del relato 
fueran iutercambiadas, esta presentación no se vería seusibk
mente modific:ada. Ahora nos detendremos en el momento nu
óal de la sucesión propia del relato: el desenlace, que repre
senta, como vamos a ver, una verdadera infracciúu al onltn 
precedente. Observaremos esta infracción tomando romo ú ninJ 
ejemplo les Liaison.\ danp,rTeuses. 

La infracción en la historia. 

Esta infracción es notoria en toda la última parte del libro y. 
en panicular, entre las cartas 142 y IG2, es decir, entre la rup
tura de Valmont con Tourvel y la muerte de Valmont. La 
inlracción concierne en primera instancia a la imagen misma 
de Valmollt, personaje principal del relato. La cuarta parte 
cornietlla con la caída de Tourvel. \'almont pretende en la 
carta 125 que se trata de una a ventura que en nada se dis
tingue de las otras; pero el lector comprende r:tcilmenl<:', sobre 
todo ayutbdo por Mme. de 1\Iertcuil, que el tono traiciona 
una relación diferente de la que se declara: esta ve1 se tLtla 
de amor, es decir, de la misma pasión que a ni m a a toda.'> las 
«VÍCtimas». Al reemplazar w deseo de posesiún y la indifetTII
cia subsiguiente por el amor, Valmont abandona a su grupo 
y destruye ya una primera distribución. Es verdad que m:b 
tarJe sacrificará este arnor para alejar las acusaciones tle M me. 
de Merteuil, pero e~te sacrificio no resuelve la amb_ig~it:da<l de 
su actitud precedente. Además, m:ts tarde Valmont uuna otros 
manejos que deberían acercarlo a Tourvel (le escribe, escribe 
a Volanges su última confidente) y también su deseo de ven· 
ganza contra Merteuil debería indicarnos qtte lamenta >ill pn
mer gesto. Pero la duda no es resuelta; d Redactor u os lo 
dice explícitamente en una de sus Notas (carta 15·1) sobre la 
carta de Valmont enviada a Mme. de Volanges para 'er remi 
tida a M me. de Tourvel y q+w no aparece en el libro: «Es 
]X>H{Ue nada hemos hallado en la cominuaciún de esta Corres
pondencia que pudiera resolver esta duda, que hemos decidido 
suprimir la c:.;ana de M. de Valrnont.» 
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La conducta de Valmont respeno de M me. de 1\ferteuil es igualmente extraña vista desde la perspectiva de la lógica que hemos esbozado antes. Esta relación parece reunir elementos muy diversos y hasta entonces incompatibles: hay deseo de posesión, pero también oposición y al mismo tiempo confidencia. Este último rasgo (que es, pues, una desobediencia a nuestra cuarta regla) se revela como decisivo para la suerte de Valmont; éste sigue confiándose a la Marquesa incluso después de la declaración de cguerra». Y la infracción de la ley es castigada con la muerte. También, Valmont olvida que puede actuar a dos niveles para realizar sus deseos, cosa de la que se servía tan hábilmente antes; en sus cartas a la Marquesa confiesa ingenuamente sus deseos sin tratar de disimularlos, de adoptar una táctica más flexible (lo que debería hacer a causa de la actitud de 1\Ierteuil). Incluso sin apelar a las cartas de la l\farquesa a Danceny, el lector puede darse cuenta de que ella a puesto fin a su relación amistosa con Valmont. 

La infracción en el discurso. 

·Vemos aquí que la infracción no se reduce simplemente a una condtKta de Valmont que ya no respeta las reglas y distinciones establecidas; también concierne a la fom1a en que se nos lo hace s;~ber. A lo largo de todo el relato estábamos seguros de la veracidad o falsedad de los actos y de los sentimientos relatados: el comentario constante de Merteuil y de Valmont nos informaba acerca de la esencia misma de todo acto, nos daba el cser» mismo y no sólo el «parecer». Pero el desenlace con
siste precisamente en la suspensión de las confidencias entre los dos protagonistas; éstos dejan de confiarse a quién fuere y nosotros nos vemos, súbitamente, privados del saber seguro, privados del ser y debemos intentar solos de adivinarlo a través del parecer. Es por esta ra1ón que no sabemos si Valrnont ama o no verdaderamente a la Presidenta; es por la misma razón que no estamos seguros de las verdaderas razones que mueven a Merteuil a actuar como lo hace (en tanto que hasta allí todos los elementos del relato tenían una interpretación indiscutible) : ¿quería realmente matar a Valmont sin temer las revelaciones que él puede hacer? ¿O bien Danceny ha llegado demasiado lejos en su cólera y ha dejado de ser una simple arma entre las manos de Merteuil? Jamás lo sabremos. Antes seilalamos que la narración estaba contenida en las cartas de Valmont y de Merteuil, antes de este momento de infracción y, más tarde, en las de 1\Irne. de Volanges. Este cambio no e~ una simple smtituci('JII, sino la elección de una nueva 

perspectiva; en tanto que en las tres primeras partes del libro la narración se situaba a nivel del ser, 'en la última ·se ubica a nivel del parecer. l\[me. de Volanges 110 comprende los acontecimientos que la rodean, sólo capta las apariencias (incluso M me. de Rosemonde está mejor informada que ella; pero no cuenta) . Este cambio de óptica en la 11arración es particularmente sensible respecto de Cécile; corno en la cuarta parte del libro, no hay letras suyas (la única t{Ue ella firma está dictada por Valmont); ya no tenemos ningún medio de descubrir cuál es, en este momento, su «ser». Por ello el Redactor tiene razón al prometernos, en su Nota de conclusión, nuevas avemuras de Cécile; nosotros no conocemos las verdaderas razones de su <·onducta, su suerte no es clara, su porvenir es enigm:írico. 

Valor de la infracción. 

¿Es posible imaginarle a la novela un~t cuarta parte diferente, una parte tal que el orden precedente no se vea infringido? Valmont habría eucontrado sin duda u11 medio m;ís smil para romper con Tourvel; si hubiera surgido un conflicto entre él y Merteuil, habría sabido resolverlo con mayor habilidad y sin exponerse a tantos peligros. Los «pillos» hubieran hallado uHa solución que les pennitiera evitar los ataques de sus propias víctimas. Al final del libro hubiéramos tenido los dos campos tan separados como al comienzo y Jos dm cómplices igualme!lle poderosos. lnduso si el duelo con Danceny se hubiera produ<'ido, Valmont habría sabido no exponerse al peligro mortal ... Es inútil continuar: sin hacer interpretaciones psitolúgicas, nos damos cuenta de tpte la novela así concebida ya uo sería la misma; incluso ya no sería nada. No hubiéramos tenido nds que el relato de una simple aventura galame, la couquista de una «gazmoña» con una conclusión risible. Esto nos muestra que no se trata aquí de una particularidad menor de la COil.'i· trucción, sino de su centro mismo; nüs bien se tiene la im· presión de que todo el relato con,iste en la posibilidad de llevar precisamente a ese desenlace. 
El hecho de que el relato perdería toda su densidad estl~tica y moral si no tuviera este desenlace cstJ simbolitado t~n la m;sma novela. En efecto, la historia es presentada de modo tal que debe su propia existencia a la infracción del orden. Si Vahnont no hubiera transgrU~lido las leyes de su propia tno· ral (y las de la estructura de la novela), jamás hubiéralllm visto publicad,t su coJrespomleuci;t, ni la de 1\[erteuil; esta publicación de sus cartas es una consecuencia de ~u ruptura y, más en general, de la infran it'íll. Ese det;dle 110 se debe al óitólr 
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como podría creerse: la historia entera no se justifica, en efec
to, sino en la medida en que exista un castigo del mal pintado 
en la novela. Si Valmont no hubiera traicionado su primera 
imagen, el libro no habría tenido razón de ser. 

Los dos órdenes. 

Hasta aquí sólo hemos caracterizado esta infracción al orden 
de una manera negati_va, c:omo la negación del orden prece
dente. Tratemos ahora de ver cuál es el contenido positivo de 
estas acciones, cu;il es el sistema subyacente. Observemos pri
meros sus elementos: Valmont, el pillo, se enamora de lllld 

«simple» mujer; Valmont se olvida de urdir trampas con Mme. 
de Merteuil; Cécile yendo a arrepentirse de sus pecado-; al 
monasterio; Mme. de Volanges asumiendo el papel del ram
nador ... Todas estas acciones tienen un denominador común: 
obedec·en a la moral convencional, tal como era en tiempos 
de Lacios (o aún m;is tarde). Así pues, el orden que detennin;t 
las~ acciones de los personajes en y después del desenlace es 

· simplememe el orden convencional, el orden exterior al uni
verso,del libro. U na confirmación de esta hipótesis la da tam
bién el nuevo giro del asunto Prevan. Al final del libro vemos 
a Prevan restablecido en toda su antigua grandeza; sin em
bargo 'recordamos que, en el conflicto con la Marquesa, ambos 
tenían exactamente los mismos deseos ocultos y manifiestos. 
Simplemente Merteuil había logrado ser la m;ís rápida, pero 
no era la más culpable. No es, pues, una justicia suprema, un 
orden superior el que se instaura al final del libro; es direCLa
mente la moral convencional de la sociedad contemporánea, 
moral pudibunda e hipócrita, diferente en este aspecto de la 
de Valmont y Merteuil en el resto del libro. Así la •vida• se 
vuelve parte integrante de la obra; su existencia es un elemenw 
esencial que debemos conocer para comprender la estructura 
del relato. Es sólo en este momento de nuestro análisis que se 
justifica la intervención del aspecto social, agreguemos que es 
también completamente necesaria. El libro puede detenerse por
que establece el orden que existe en la realidad. 
Ubicados en esta perspectiva, podemos ver que los elementos 
de este orden convencional estaban presentes también antes y 
que explican esos acontecimientos y esas acciones que no po
~ían serlo dentro del sistema que hemos descripto. Aquí ))e 

1.;ascribe, por ejemplo, el proceder de Mme. de Volanges res
pecto de Tourvel y Valmont, una acción de oposición que no 
tenía las mismas motivaciones que las reflejadas por nuestra 
R 3. Mme. de Volanges odia a Valmont no porque se cuente 
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entre las mujeres que éste ha abandouado, sino por sus propio, 
principios morales. Lo mismo sucede coh la actilud ücl con
fesor de Cécile que también se vuelve un opositor: es la moral 
convencional, exterior al universo de la novela, que guía sus 
pasos. Son acciones cuya motivación o móviles no est<ín en la 
novela, sino fuera de ella; se actúa así ponpte así dtl.J~ ser, 
es la actitud natural tlue no requiere justificación. Por último. 
también podemos encomrar aquí la explicación de la actitud 
de_ Tourvel que se opone obstinadamente a sus propios senti
nue_ntos en nombre de una concepción ética que dice que la 
muJer no debe engañar a su marido. 
Así vemos a todo el relato desde una nueva perspectiva. No 
es la simple exposición de una acción, sino la historia del con
flicto entre dos órdenes: el del libro y el de su contexto social. 
En nuestro caso, hasta su desenlace, les Liaisons daneert~llSt'.l 
establecen un nuevo orden, difereme del medio exte;ior. El 
o:den ext:rior sólo está aquí presente como Ull móvil para 
Ciertas accwnes. El desenlace representa una infracción a este 
orden del libro y lo tlue le sigue uos lleva a ese mismo orden 
exterior, a la restauración de lo destruido por el relato pre
cedente. La presentación de esta pane del esquema estructural 
de n~~stra novela es particularmente iustructiva: ayudado put 
los dllerentes a5pectos del relato, Lacios evita tomar posiciún 
frente a esta restauración. Si el relato precedente era cond u
cido a nivel del ser, el relato del final se da enteramenle Cll 

el parecer. No sabemos cuál es la verdad, sólo conocemos Lh 
apariencias e ignoramos cuál es la posición exacta del autor: 
el nivel apreciativo es disimulado. La única moral que lleg-a
mos a conocer es la de Mme. de Volanges; ahora bien, como 
por un acto deliberado, es precisameute en ))US últimas cartas 
donde 1\Jme. de Volanges es caracteriLada corno uua mujer su
perficial, incapaz de opinión propia, chismosa, etcétera. Como 
si el autor nos preservara de acordar demasiada confiama a 
los juicios que ella !anta. La moral del fin del libro restituye 
a Prevan sus derechos; ¿y es ésta la moral de Lacios? Es esta 
ambigüedad profunda, esta apertura a interpretaciones opues· 
tas los que distingue a la novela de Lados de las numerosas 
novelas cbien hechas» y la coloca entre las obras maestras. 

La infracción como criterio tipológico. 

Podemos pensar que la relaciór1 entre el ordeu del relato y d 
orden de la vida que lo rodea no debe necesariameme ser la 
que se da en les 1..iaisons dangereuses. Podernos suponer que 
la posibilidad ·inversa también existe: el relato que expllcita, 
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en ~u desarrollo, el orden existente fuera de él y cuyo desen
lace introduciría un orden nuevo, precisamente el del universo 
de la novela. Pensemos, por ejemplo, en las novelas de Dickens, 
la mayoría de las cuales presenta la estructura inversa: a lo 
largo de todo el libro es el orden exterior, el orden de la vida 
que domina las acciones Lle los personajes; en el desenlace se 
produce un milagro, tal personaje rico se revela súbitamente 
tomo un ser generoso y hace posible la instauración de un 
orden nuevo. Este nuevo orden -el reino de la virtud- sólo 
existe evidentemente, en el libro, pero es el que triunfa des
pués del desenlace. 
Sin embargo, no es cierto que haya que encontrar en todos los 
relatos semejante infracción. Algunas novelas modernas no pue
den ser presentadas como el conflicto entre dos órdenes sino 
más bien como una serie de variaciones en gradación sobre el 
mismo tema. Tal es la estructura de las novelas de Kafka, 
Heckett, etcétera. En todos los casos, la noción de infracción, 
como por lo dem~ís todas las que conciernen a la estructura 
de la obra, podrá servir como criterio para una tipología fu
tura de los relatos literarios. 
Detenemos aq1tí nuestro e~bozo de un marco para el estudio 
del relato 'literario. Esperemos que esta búsqueda de un deno
minador común él las discusiones del pa~;tdo hará lll<Ís fecundas 
las futuras. 

Jo:.,t ue/a l'rdct ica de A /tos E;tudio>, 

París. 

(' 
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-
Fronteras del relato 
Gérard Genette 

Si aceptamos, por convencwn, atenernos al campo de la expre
sión literaria, definiremos sin dificultad el relato como la re
presentación de un acontecimiento o de una serie de aconte
cimientos, reales o ficticios, por medio del lenguaje, y nl<Ís 
particularmente del lenguaje escrito. Esta definición positiva 
(y corriente) tiene el mérito de la evidencia y de la simplicidad; 
su principal inconveniente es quizá, justamente, el encerrarse 
y encerrarnos en la evidencia, el ocultar a nuestros ojos lo que 
precisamente, en el ser mismo del relato, constituye el problema 
y la dificultad, borrando en cierto modo las fronteras de su 
ejercicio, las condiciones de su existencia. Definir positivamente 
el relato es acreditar, quilá peligrosamente, la idea o la sen
sación de que el relato fluye espontáneamente, que nada ltay 
más natural que contar una historia, combinar un conjuuto de 
acciones en un mito, un cuento, una epopeya, una novela. La 
evolución de la literatura y de la conciencia literaria desde 
hace medio siglo ha tenido, entre otras felices consecuencias, 
la de atraer nuestra atención, por el contrario, sobre el aspecto 
singular, artificial y problemático del acro narrativo. Ha) ~1ue 
volver una vez más al estupor de Valery ante 1111 enunciado 
tal como «La marquesa salió a las cinco». Sabemos hasta qué 
punto, bajo formas diversas y a veces contradictorias, la lite
ratura moderna ha vivido e ilustrado este asombro fecundo, 
cómo ella se ha querido y se ha hecho, en su fondo mismo, 
interrogación, conmoción, controvenia sobre el propó>i to n~t
rrativo. Esta pregunta falsamente ingenua: ¿porqué existe d 
relato? podría al menos incitarnos a buscar o, más simplemente, 
a reconocer los límites en cierta forma negativos del relato, a 
considerar los principales juegos de oposiciones a través de los 
que el relato se define y se constituye frente a las di versas for
mas de no-relato. 

Diégesis y mímesis. 

Una primera oposición es la que seíiala Aristóteles en alf!;unas 
frases rápidas de la Poética. Para Aristóteles, el relato (diégesi.1) 
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<.:s uuo de los dos modos de imitación poética (111imcsi~) ; el 
otro es la representación directa de los acontecimientos hecha 
por actores que hablan o actúan ante el público. 1 Aquí se 
instaura la distinción clásica entre poesía narrativa y poesía 
dramática. Esta distinción ya había sido esbozada por Platón 
en el libro III de La República, con estas dos diferencias: que 
por una parte Sócrates negaba allí al relato la cualidad (es 
decir, para él, el defecto) de imitación, y que, por otra parte, 
tenía en cuenta aspectos de representación directa (diálogo~) 

que puede presentar\ un poema no dramático como los de Ho
mero. Hay, pues, en ·los orígenes <le la tradición clásica, dos 
divisiones aparentemente contradicwrias en que el relato se 
opondría a la imitación, en una como su antÍlesis y en la otra 
como uno de sus modos. 
Para Platón, el campo de lo que él llama lexis (o forma llc 
decir, por oposición a logos, que designa lo que se <lice) ~e 
divide teóricamente en imitación propiamente dicha (mime.w) 
y simple relato (diégesis). Por simple relato, Plató.n entiende 
todo lo que el poeta cuenta chablando en su propw nombre, 
sin tratar de hacernos creer que es otro quien habla»: 2 así, 
c~ando Homero, en el canto I de la llíada, nos dice a propú
sito de Crises: cLuego Crises, sacerdote de Apolo, el que hiere 
de l~jos, deseando redimir a su hija, se presentó en las veloces 
naves aqueas con un inmenso rescate y las ínfulas de Apolo, 
el que hiere de lejos, que pendían de áureo cetro en la mam~; 
y suplicó a todos los aqueos, y particularn.lente ~ l.os ~l?s atn
das, caudillos de pueblos,. 3 Por el contrano, la tmJtacwn con
siste, a partir del verso siguiente, en que Homerc~ hace hablar 
a Crises mismo o, más bien, según Platón, habla stmulando ha
berse vuelto Crises y «esforzándose por darnos, lo .nds pos~b!e, 
la ilusión de que no es Homero quien habla smo el vtejo, 
sacerdote de Apolo». He aquí el texto del discurso de Crises: 
cAtridas, y también vosotros, Aqueos de las hermosas grebas, 
puedan los dioses, habitantes del Olimpo, co~JCeder~s el des
truir la ciudad de Príamo y regresar luego sm dano alguno 
a vuestros hogares. ¡Pero a mí, puedan vosotros asimismo . de
volverme mi hija! Y por ello, aceptad este rescate que os tra~go, 
por respeto al hizo de Zeuz, el arqu.ero :\polo.» Ahora btet.l, 
agrega Platón, Homero hubiera pOlh<lo t.gualmente prosegtur 
su relato en una forma puramente narrauva, contando las pa
labras de Crises en lugar de transcribirlas, lo cual, para el 
mismo pasaje, hubiera dado en estilo indirecto y en prosa: «Lle
gó el sacerdote y suplicó a los dioses que permitieran a los 

l. 1448 a. 
:!. 393 a. 
3. Jlíada, 1, 12-16. 
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aqueos apoderarse de Troya y les concediesen un regre~o feli1. 
Pidió también, invocando el nombre del dios, que aceptaran 
un rescate y le devolvieran a su hija.» 4 Esta di visión teórica, 
que opone en el interior de la dicción poética, los dos modo.~ 
puros y heterogéneos del relato y de la imitación, determiua 
y fundamenta una clasificación pdctica de los g·éneros, que 
comprende los dos modos puros (narrativo, represeutado por 
el antiguo ditirambo y mimético, representado por el teatro), 
más un modo mixto o, más precisamente, alternado q:.t> es el 
de la epopeya, como acabamos de verlo en el ejemplo de la 
!lía da. 
La dasificacit'H1 de Aristúteles es a primera vista completamemc 
diferente puesto que reduce toda poesía a la imitaci,)n, dis
tinguiendo solamente dos modos imitativos: el directo, <pte 
Platón llama propiamente imitación y el narrativo, que d lh
ma, como Platón, diégesis. Por otra parte, Aristóteles parece 
identificar plenamente, no sólo, corno Platón, el género dra
mático con el modo imitativo, sino también sin tener en 
cuenta en principio su cadcter mixto, el género épico con d 
modo narrativo puro. Esta reducción puede re~ponder al !te
cho de que Aristóteles define, más estrictamente que Platt'llt, 
el modo imitativo por las condicioues escénints de la represen· 
tación dramática. También puede justificarse por d hecho de 
que la obra épica, cualquiera sea la parte que comprendan 
los diálogos o discurws en estilo directo, y aúu si esta parte 
supera a la del relato, sigue siendo esencialmente nanativ;t 
porque los diálogos esuín en ella necesariamente encuadrados 
y provocados por partes narrativas t¡ue constituyen, en sentido 
propio, el fondo o, si se quiere, la trama de su discurso. Por 
lo demás, Aristóteles reconoce a Homero una superioridad so
bre los otros poetas épicos porque interviene personalmente lo 
menos posible en su poema, pouiendo la mayoría de las vece~ 
en escena personajes caracterizados, conforme a la función del 
poeta, <fUe es la de imitar lo más posible. 5 Con ello, parece 
reconocer implícitamente el carácter imitativo de los díálogu~ 
homéricos y, por ende, el cadcter mixto de la dicción épica, 
narrativa en su fondo pero dramática en su mayor extensión. 
La diferencia entre las clasificaciones de Platón, de Arisd1tde~ 
se reduce, pues, a una simple variante de términos: estas dos 
clasificaciones coinciden sin duda en lo esencial, es decir, la 
oposición de lo dramático y lo narrativo, siendo considerado 
el primero por ambos filósofos como más plenamente imitativo 
que el segundo: acuerdo sobre~los hechos, en cierto modo sub
rayado por el desacuerdo sobre los valores, puesto que Platón 
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condena a los poetas en tanto imitadores, comenzando por los 
dramaturgos y sin exceptuar a Homero_, juzgado incl~so dema
siado mimético para un poeta narrativo y no admite en la 
Ciudad más que a un poeta ideal cuya di~ción aust:ra s~ría 
lo menos mimética posible; mientras que Anstóteles, simétnc~
mente coloca a la tragedia por encima de la epopeya y elogia 
en H~mero todo lo que acerca su escritura a la dicción dra
mática. Ambos sistemas son, pues, idénticos, a condición de 
una inversión de valores: para Platón como para Aristóteles, 
el relato es un modo debilitado, atenuado de la representación 
literaria, no se ve bien, a primera vista, lo que podría hacernos 
pensar de otra manera. . 
No obstante, es necesario introducir aquí una observaoón de 
la que ni Platón ni ~ristóteles parecen haberse p~eocupado_ y 
que restituirá al relato todo su valor y toda su Impor_t,anoa. 
La imitación directa, tal como se da en escena, consiste en 
gestos y palabras. En tanto consiste en gesto.s, puede ev~de~te
mente representar acciones, pero escapa aqm al plano hnguís
tico, que es donde se ejerce la actividad específica _del poeta. 
En tanto consiste en palabras, en parlamentos (es evHlente que 
en' una obra narrativa la parte de la imitación direct~ se reduce 
a esto), no es, hablando con propiedad, representativa, _rm_e~to 
que se limita a reproducir tal cual ~n discur~o real_ o ftcuu~. 
Se puede decir que los versos 12 a lo de la !izada, Citados ma_s 
arribq, nos dan una representación verbal de los act~s t~e Cn
ses, pero no podemos dec~r lo mismo ~e los _cinco s•gmentes; 
éstos no representan el dtscurso de Cn~es: s~ se trata de m~ 
discurso realmente pronunciado, lo rep_zten hterah~ente: y st 
se trata de un discurso ficticio, lo constztuyen, también literal
mente; en ambos casos, el trabajo de la representación es nul~; 
en ambos casos los cinco versos de Homero se confunden ri

gurosamente co~ el discurso de Crises: _no sucede_ evidentemente 
lo mismo con los cinco versos narrativos antenores Y que no 
se confunden de ninguna manera con los actos de ,~:rises: «la 
palabra perro, dice Williarns James, no muerde•. ~~ se llama 
imitación poética al hecho de representar por medws verbales 
una realidad no verbal, y, excepcionalmente, verbal (como. se 
llama imitación pictórica al hecho de representar por med1?s 
pictóricos una realida_d_ no pictó~ic~ y,. excepcionalmente, pic
tórica), hay que adnuur gue la Imltaoón s~ encuentra en los 
cinco versos narrativos y no se halla de nmguna manera en 
los cinco versos dramáticos, que consisten simplemente en 1:1 
interpolación, en medio de un texto que representa aconteCI
mientos, de otro texto directamente tomado de esos aconte
cimientos: como si un pintor holandés del siglo XVII: en una 
anticipación de ciertos procedimientos modemos, hubtera colo-
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cado en medio de una naturaleza muerta, no la pintura de 
una valva de ostra, sino una valva verdadera. Bentos usado 
esta comparación simplista para hacer tangible el carácter pro
fundamente heterogéneo de un modo de expresión al que nos 
hemos habituado tanto que ya no percibimos ni los cambios 
más abruptos de registro. El relato «mixto» según Platón, es 
decir, el modo de relación más corriente y nds universal, cimi
ta,. alternativamente, en el mismo tono y, como diría Michaux, 
«sin siquiera ver la diferencia», una materia no verbal que efec
tivamente debe representar cómo pueda, y una materia verbal 
que se representa a sí misma y que la mayoría de las veces se 
contenta con citar. Si se trata de un relato histórico rigurosa
mente fiel, el historiador-narrador debe ser sensible al cambio 
de régimen, cuando pasa del esfuerzo narrativo para relatar 
actos cumplidos a la transcripción mecánica de las palabras 
pronunciadas, pero cuando se trata de un relato parcial o total
mente ficticio, el trabajo de ficción, que recae igualmente sobre 
los contenidos verbales y no verbales, tiene sin duda por efecto 
ocultar la diferencia que separa a los dos tipos de imitacióll, 
una de las cuales es directa, en tanto que la otra hace inter
venir un sistema de engranajes más bien complejos. Aún si 
admitimos (lo que es por otra parte difícil) que imaginar 
actos e imaginar palabras procede de la misma operación men
tal, «decin esos actos y decir esas palabras constituyen dos 
operaciones verbales muy diferentes. O, más bien, sólo la pri
mera constituye una verdadera operación, un acto de dicción 
en sentido platónico, que comporta una serie de transposicio
nes y de equivalencias y una serie de elecciones inevitables entre 
los elementos a retener de la historia y los elementos a desde
ñar, entre los diversos puntos de vista posibles, etcétera, todas 
operaciones evidentemente ausentes cuando el poeta o el his
toriador se limitan a transcribir un discurso. Es posible, por 
cierto (e incluso se debe) cuestionar esta distinción entre el 
acto de representación mental y el acto de representación ver
bal -entre el logus y la /exis-, pero esto equivale a cuestionar 
la teoría misma de la imitación, que concibe a la ficción pOl':

tica como un simulacro de realidad, tan trascendente al discurso 
que lo lleva a cabo como el acontecimiento histórico es exterior 
al discurso del historiador o el paisaje representado al cuadro 
que lo representa: teoría que no establece entre ficción y re
presentación, ya que el objeto de la ficción se refiere para ella 
a una realidad simulada y que espera ser representada. Ahora 
bien, parece que en esta perspectiva la noción misma de imi
tación en el plano de la lexis es un puro espejismo que se des
vanece a medida que uno se acerca: el lenguaje no puede imitar 
perfectamente sino al lenguaje o, m;\s precisamente, un discurso 
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no puede imitar perfectamente sino a un discurso perfectamente 
idéntico; en una palabra, un discurso sólo puede imitarse a sí 
mismo. En tanto que lexis, la imitación directa es, exactamente, 
una tautología. 
Nos vemos, pues, conducidos a esta conclusión inesperada: que 
el único modo que conoce la literatura en tanto representa
ción es el relato, equivalente verbal de acontecimientos no ver
bales y también (como lo muestra el ejemplo forjado por Pla
tón) de acontecimientos verbales, salvo que desaparezca en 
este último caso ante una cita directa donde queda abolida toda 
función representativa, casi corno un orador judicial puede in
terrumpir su discurso para dejar que el tribunal examine por 
sí mismo una prueba. La representación literaria, la mímesis 
de los antiguos, no es pues el relato más los e discursos•; es el 
relato y sólo el relato. Platón oponía mimesis a diégesis como 
una imitación perfecta a una imitación imperfecta; pero la imi
tación perfecta ya no es una imitación, es la cosa misma y final
mente la única imitación es la imperfecta. Mimesis es diégesis. 

_Narración y descripción. 

Pero la representación literaria así definida, si bien se con
funde con el relato (en sentido amplio) no se reduce a los 
elemeqtos puramente narativos (en sentido estricto) del relato. 
Hay que admitir ahora, en el seno mismo de la diégesis, una 
distinción que no aparece ni en Platón ni en Aristóteles y 
que trazará una nueva frontera, interior al dominio de la 
representación. Todo relato comporta, en efecto, aunque ínti
mamente mezcladas y en proporciones muy variables, por una 
parte representaciones de acciones y de a con tecirnientos que 
constituyen la narración propiamente dicha y por otra parte 
representaciones de objetos o de personajes que constituyen 
lo que hoy se llama la descripción. La oposición entre narra
ción y descripción, por lo demás acentuada por la tradición 
escolar, es uno de los rasgos más característicos de nuestra coll· 
ciencia literaria. Se trata sin embargo de una distinción rela
tivamente reciente, cuyo Hacimiento y desarrollo en la teoría y la 
prúctica de la literatura habría que estudiar algún día. No 
parece, a primera vista, que haya tenido una existencia muy 
activa antes del siglo XIX, en el que la introducción de largos 
pasajes descriptivos en un género típicamente narrativo como 
la novela, pone en evideucia los recursos y las exigencias dd 
procedimiento.6 

u. l.a encontrarnos, sin embargo, < 11 Hoikau a pmpó>ito de la epopeya: 

Esta persistente confusión o descuido en distinguir, que indica 
muy claramente en griego el empleo del término cortlún dié
gesis, radica quizá sobre todo en el status literario muy des· 
igual de los tipos de representación. En principio, es evidente 
posible concebir textos puramente descriptivos que tiendan a 
representar objetos sólo en su existencia espacial, fuera de 
todo acontecimiento y aún de toda dimensión temporal. Hasta 
es mús Hcil concebir una descripción pura de todo elemento 
narrativo, que la inversa, pues la designación mús sobria de 
los elementos y circunstancias de un proceso puede ya pasar por 
un comienzo de descripción: una frase como ~la casa es blanca 
con un techo de pizarra y postigos verdes» no comporta nin
gún rasgo de narración, en tanto que una frase como «el hombre 
se acercó a la mesa y tomó un cuchillo» comiene al menos, 
junto a los verbos de acción, tres sustantivos que por poco 
calificados que estén, pueden ser considerados como descrip
tivos por el sólo hecho de que designan seres animados o !nani
mados; incluso un verbo puede ser más o menos descriptivo, 
en la precisión que aporta al espectáculo de la acción (hasta 
para convencerse de esto comparar «asió el cuchillo», por ejem
plo, con «tomó el cuchillo») y. por consiguiente, ningún verbo 
está por corn pleto excento de resonancias descriptivas. Se }Jlle· 
de, pues, decir que la descripción es más indispensable <¡ue la 
narración puesto que es mús fúcil describir sin contar que 
comar sin describir (quizá porque los objetos pueden existir 
sin movimiento, pero no el movimiento sin objetos) . Pero esta 
situación de principio indica ya, de hecho, la naturaleza de la 
relación que une a las dos funciones en la iwnema mayoría 
de los textos literarios: la descripción podría comeguirse inde
pcndientememe de la narración, pero de hecho no se la encuen
tra nunca, por así decir, en estado puro; la narración sí puede 
existir sin descripción, pero esta dependencia no le impide 
asumir constantemente el primer papel. La descripción es. natu
ralmente, ancilla narrationis, esclava siempre necesaria pero 
siempre sometida, nunca emancipada. Existen géneros narra
tivos, como la epopeya, el cuento, la novela corta, la novela, 
donde la desnipción puede ocupar un lugar muy grande, y 
aun materialmente el mús grande, sin dejar de ser, como por 
vocación, un simple auxiliar del relato. En cambio, 110 exis
ten géneros descriptivos y cuesta imaginar, fuera del terreno 
didúctico (o de ficciones semi diiLícticas como las de Julio 
Verne) una ol1ra en la que el rel•to se comportara como auxiliar 
de la desni pción. 

.J·n la narración sed vivo> y <Onciws; en las ti<'" tijlciotH·s, 1 i< os y wk111 
nes ... • (Al/ l'tJ<'Iir¡we, 111, !67-~:->H). 
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El estudio de las relaciones entre lo narrativo y lo descriptivo 
s~ reduce pues, en lo esencial, a considerar las funciones diegé
ttcas de la descripción, es decir, el papel jugado por los pasajes 
o_ lo~ aspectos descriptivos en la economía general del relato. 
Sm mtentar entrar aquí en el detalle de este estudio, destaca
remos al menos, d_entro d_e la tradición literaria «clásica» (de 
Homero hasta el fm del siglo XIX) dos funciones relativamente 
distintas. La primera es de naturaleza en cierto modo deco
rativa. Es sabido que la retórica tradicional coloca a la des
cripción, al mismo título que las otras figuras de estilo, entre 
los ornamentos del discurso: la descripción extensa y detallada 
aparece aquí corno una pausa y una recreación en el relato, 
con una función puramente estética, como la de la escultura en 
u_n edificio clásico. El ejemplo más célebre es quizá la descrip
Ción del escudo de Aquiles en el canto XVIII de la 1 líada.7 Es 
sin duda en esta función de decoración que piensa Boileau 
cuando recomienda la riqueza y la pompa en este género de 
fragmentos. La época barroca se ha destacado por una suerte 
de proliferación del excursus descriptivo, muy visible por ejem
plo e~ el Moi~~s ~alvado de Saint-Amant y que terminó por 
des[rmr el eqmhbno del poema narrativo en su declinación. 
La segunda gran función de la descripción, la más manifiesta 
hoy porque se impuso, con Balzac, en la tradición del género 
novelístico, es de naturaleza a la vez explicativa y simbólica: 
~os r~u-atos físicos, las descripciones de vestimentas y de mobla
Jes tienden, en Balzac y en sus sucesores realistas, a revelar y 
al mismo tiempo a justificar la psicología de los personajes de 
los cuales son a la vez signo, causa y efecto. La descripción 
llega a ser aquí lo que no era en la época clásica: un elemento 
mayor de la exposición; piénsese en las casas de .Mlle. Cormon 
en la Vieille filie (la Solterona) o de Balthazar Claes en La 
Recherche de l'Absolu (La búsqueda de lo obsoluto). Todo 
esto es por lo demás demasiado conocido para que insistamos 
en ello. Señalemos solamente que la evolución de las formas 
narrativas al sustituir la descripción ornamental por la descrip
c!ón significativa, ha tendido (al menos hasta principios del 
s1_glo X_IX) a reforzar la dominación de lo narrativo: la descrip
ción sm duda alguna perdió en autonomía lo que ganó en 
importancia dramática. En cuanto a ciertas formas de la novela 
contemporánea que aparecieron en un principio como tenta
tivas de liberar el modo descriptivo de la tiranía del relato, 
no es seguro que haya en verdad que interpretarlas así: si se 

7. Al menos como la ha interpretado e imitado la tradición clásica. Obser
vemos, a~l~más, que la descripción tiende aquí a animarse y, por lo tanto, 
a narratlv1zarse. 
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la considera desde ese punto de vista, la obra de Robbe-Grillet 
aparece, quizá, primero como un esfuerzo por constüuir un 
r~lato \una histo~ia) casi exclusivamente por medio de descrip
Ciones Imperceptiblemente modificadas de página en página, 
cosa que puede pasar a la vez por una promoción espectacu
lar de la función descriptiva y por una brillante confirmación 
de su irreductible finalidad narrativa. 
Hay que observar, por último, que todas las diferencias que 
separan a la descripción de la narración son diferencias de 
contenido que no tienen, hablando con propiedad, existencia 
semiológica: la narración se refiere a acciones o acontecimientos 
considerados como puros procesos y, por ello mismo, pone 
el acento en el aspecto temporal y dramático del relato; la 
descripción, por el contrario, porque se detiene sobre objeto~ 
y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a 
los procesos mismos como espectáculos, parece suspender el 
curso del tiempo y contribuye a instalar el relato en el e~pa
cio. Estos dos tipos de discurso pueden, pues, aparecer como 
expresando dos actitudes antitéticas ante el mundo y la exis
tencia, una más activa, la otra más contemplativa, y por ello, 
según una equivalencia tradicional, rn{ts «poética•. Pero desde 
el punto de vista de los modos de representación, o conl<tr 
un acontecimiento y describir un objeto son dos operaciones 
similares, que ponen en juego los mismos recursos del len
g~aje. L~ diferencia más significativa sería pues que la narra
CIÓn restituye, en la sucesión temporal de su discurso, la suce
sión igualmente temporal de los acontecimientos, en tanto 
que la_ descripci~n deb_e modelar dentro de la sucesión la repre
sentaCIÓn de objetos simultáneos y yuxtapuestos en el espacio: 
el lenguaje narrativo se distinguiría así por una suerte de 
coincidencia temporal con su objeto, coincidencia de la que el 
lenguaje descriptivo estaría por el contrario irremediablemente 
privado. Pero esta oposición pierde mucho de su fuerza en 
la literatura escrita donde nada impide al lector volver atrás 
y considerar al texto, en su simultaneidad espacial, como un 
a~al~gon del espectáculo que describe: los caligramas de Apo
llmaire y las disposiciones gráficas del Coup de dés (Golpe de 
dados) no hacen sino llevar al límite la explotación de ciertos 
recursos latentes de la expresión escrita. Por otra parte, ninguna 
narración, ni siquiera la del reportaje radiofónico, es rigurosa
mente sincrónica al acontecimiento que relata, y la variedad de 
relaciones que pueden mantener el tiempo de la historia y el 
del relato termina de reducir la especificidad de la represen
tación narrativa, Aristóteles observa ya que una de las ventajas 
del relato sobre la representación escénico es el poder tratar 
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,varias acciones simultúneas: 8 pero tiene que f. • • ' ·,mente y por esto su situacwn, sus recursos 
análogos a los del lenguaje descriptivo. 

tratarlas sucesiva
y sus límites son 

Parece pues evidente que en cuanto modo de la representa
ción literaria, la descripción no se distingue con suficiente niti
dez de la narración, ni por la autonomía de sus fines, ni por 
la originalidad de sus medios, como para que sea necesario 
romper la unidad narrativo-descriptiva (con dominante narra
tiva) que Platón y Aristóteles llamaron relato. Si la descrip
ción marca una frontera del relato, es sin duda una frontera 
interior. Y, al fin de· cuentas, bastante imprecisa: se englo
barán, pues, sin problemas en la noción de relato todas las 
formas de la representación literaria y se considerará a la des
cripción no como uno de sus modos (lo que implicaría una 
especificidad de lenguaje) sino, más modestamente, como uno 
de sus aspectos -aunque sea- desde un cierto punto de vista, 
el más atractivo. 

Relato v discurso. 

Al leer La República y la Poética pareciera que Platón y Aristó
teles hubieran reducido previa e implícitamente el campo de 
la literatura al dominio particular de la literatura representa
tiva: poiesis =mimesis. Si consideramos tocio lo que c:on esta 
decisión queda excluido de lo poético, vemos dibujarse una 
última frontera del relato que podría ser la más importante 
y la m;is significativa. No se trata de nada menos que de la poe
sía lírica, satírica y didáctica; o sea, para atenernos a algunos 
de los úombres que debía conocer un griego del siglo v o del si· 
glo 1v: Píndaro, Alceo: Safo, Arquíloco, Hesíodo. Así, para Aris
tóteles, y aun cuando use el mismo metro que Homero, Empédo
cles no es un poeta: «hay que llamar al uno poeta y al otro físico 
más bien que poeta».9 Pero por cierto, a Arquíloco, Safo y 
Píndaro no se los puede llamar físicos: lo que tienen en común 
todos los excluidos de la Poética es que su obra no cónsiste en 
la imitación, a través del relato o la representación est:énica, de 
una acción real o fingida exterior a la persona y a la palabra 
tlel poeta, sino simplemente en un discurso hecho directa
mente por él y en nombre propio. Pímlaro canta los méritos del 
vencedor olímpico, Arquíloco zahiere a sus enemigos políticos, 
Hesíodo da consejos a los agricultores, Empédocles o Parméni
des exponen su teoría del universo: no hay aquí ninguna repre-

H. 1459 b. 
!l. 1447 b. 
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sentación, ninguna ficción, sirnplement,e una palabra que se 
incorpora directamente al discurso de la obra. Lo mismo se 
podrá decir de la poesía elegíaca latina y de todo lo que hoy 
llamamos, rpuy en general, poesía lírica y, pasando a la prosa, 
de todo lo que es elocuencia, reflexión moral y filosófica, 10 

exposición científica o paracientífica, ensayo, correspondencia, 
diario íntimo, etc. Todo este inmenso dominio de la expresión 
directa, cualesquiera sean sus modos, giros, formas, escapa a la 
reflexión de la Poética en la medida en que desdeíla la función 
representativa de la poesía. Aquí tenemos una nueva divisióu, 
de gran amplitud, puesto que separa en dos panes de imponan
<·ia sensiblemente igual el conjunto de lo tiue hoy llamamo~ 
literatura. 
Esta división corresponde aproximadamente a la distinción, 
propuesta hace un tiempo por Ernile Benveniste,u emre n:lato 
(o historia) y discurso, cou la diferencia de que Henveni~te 
engloba en la categoría de di~curso todo lo que Aristóteles lla
maba imitación directa y que consiste efectivamente, al menos 
en su parte verbal, en discurso prestado por el poeta o el narra
dor a uno de sus personajes. Benveniste muestra que algunas 
formas gramaticales, como el pronombre yo (y su refereHtia 
implícita a tú), los «indicadores» pronominales (algunos demos
trativos) o adverbiales (como aquí, ahora, ayer, hoy, mañana. 
etc.) y, al menos en francés, algunos tiempos del verbo, como 
el presente, el pretérito perfecto o el futuro, estún reservados 
al discurso, en tanto que el relato en ~~~ forma estricta se cara¡
teriza por el empleo exclusivo de la tercera persona y de formas 
tales como el aori~to (pretérito indefinido) y el pluscuamper
fecto, Cualest{uiera seau los detalles y las variacioues de u!t 
idioma a otro, todas estas dilerencias se reducen claramente a 
una opu~ición entre la objetividad del relato y la subjetividad 
del discurso; pero hay que precisar que se trata aquí de una 
objetividad y de una subjetividad definidas por criterios de 
orden propiamente lingüístico~: e~ «subjetivo» el discurso doudc 
se indica, explícitamente u no, la prese11cia ele (o la refen~n
(·ia a ) un yo, pero este yo no se define sino como la persona 
que prouuncia este discurso, a.'>Í como el presente, que es el 
tiempo por excelencia del modo discursi vu, súlo se define comú 
el momento en que se pronuncia el discurso, marcando su ern-

--------·--------
1 O. Como lo que aquí cuenta es la forma de decir y no lo que se d in: 
excluiremos de esta lista, como lo tmce Aristóteles (l-147 b), los diálogos 
socráticos de Platón y todas las exposiciones Cll forma dramática tkri
\'adas de la imitación en pmsa. 
11. •Las n·Iario11es de los tiempos <"11 el \'1'1 ho ftaucés•, B. S. L, 19'í9; te
tomado eu P/0/J/ellle> de ling•liltit¡uc gt;ni:ra/1' (Problemas de lingiií,tica 
general), ps. 237-250. 
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(~lleo. cla coi?cülencia del aconteCimiento descripto con la ins
t~nC1a del discurso que lo describe•.12 Inversamente, la objeti
vidad del relato se define por la ausencia de toda referencia al 
narrado_r: ca decir verdad, ya ni siquiera hay narrador. Los 
aconteCimentos aparecen como se han producido a medida 
que surge~ e~1 el horizonte de la historia. Nadie habla aqui; 
los acontecimientos parecen narrarse a sí mismos• .13 
Aquí tenemos, sin ninguna duda, una descripción perfecta de 
lo que es en su esencia y en su oposición radical a toda fonna 
de expresión personal del locutor, el relato en estado puro, tal 
como se lo p~ede concebir idealmente y tal como se lo puede 
observar efectivamente en algunos ejemplos privilegiados, como 
los que toma Benveniste mismo al historiador Glotz y a Balzac. 
Rep~oducimos aquí el estracto de Gambara, que hemos de 
considerar con alguna atención: 

•Después de dar una vuelta por la galería, el joven miró alternativamente 
el cielo y su reloj, hizo un gesto de impaciencia, entró a una cigarrería, 
allí encendió un cigarro, fue a pararse ante un espejo y echó una mirada 
a su vestimenta, un poco más ostentosa que lo que permitían en Francia 

· las leyes del buen gusto. Se acomodó el cuello y el chaleco de terciopelo 
negro ,varias veces cruzado por una de esas gruesas cadenas de oro fabri
cadas en Génova; Juego, tras haberse echado sobre el hombro izquierdo 
la capa. forrada de terciopelo, plegándola con elegancia, reinició su paseo 
sin deJ!I.rse distraer por las miradas burguesas que recibía. Cuando los 
negocios comenzaron a iluminarse y la noche le pareció suficientemente 
oscura., se dirigió hacia la plaza de l1alais-Royal como un hombre que 
temiera ser reconocido, pues bordeó la plaza hasta la fuente para ganar 
al abrigo de los fiacres la entrada a la calle Froidmanteau ...• 

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

12. •Sobre la subjetividad en el lenguaje•, op. cit., p. 262. 
n. Ibíd., p. 24t. 
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el invierno aqui»,14 podremos medir hasta qué punto la auto
nomía del relato se opone a la dependencia del discur.so, cuyas 
determinaciones esenciales (¿quién es yo, quién es usted, qué 
lugar designa aqwí?) sólo pueden ser descifradas por referencia 
a la situación en la que aquél se produjo. En el discurso, alguien 
habla y su situación en el acto mismo de hablar es el foco de 
las significaciones más importantes; en el relato, como Benvc
niste lo dice enérgicamente, nadie habla, en el sentido de que 
en ningún momento tenemos que preguntarnos quién hahla 
(dónde y cuándo, etc.), para percibir íntegramente la signifi-

cación del texto. 
Pero tenemos que agregar en seguida que estas esencias del relato 
y del discurso así definidas casi nunca se encuentran en estado 
puro en ningún texto: hay casi siempre una cierta proporción 
del relato en el discurso y una cierta dosis del relato en el dis
curso. A decir verdad, aquí se detiene la simetría, pues todo 
sucede como si ambos tipos de expresión se hallaran afectados 
en muy diverso grado por la contaminación: la insersión d~ 
elementos narrativos en el plano del discurso no basta para 
emancipar a éste pues ambos permanecen la mayoría de las 
veces ligados a la referencia al locutor que permanece implíci
tamente presente en el trasfondo y que puede intervenir de 
nuevo a cada instante sin que este retorno se perciba como una 
e intrusión». Así, leemos en las 1\1 e marias de ultratumba este 
pasaje aparememenLe objetivo: cCuando el mar estaba alto 
y había tempestad, las olas que restallaban al pie del castillo 
del lado de la gran playa saltaban hasta las grandes torres. A 
veinte pies de elevación por encima de la base de una de estas 
torres dominaba un parapeto de granito, estrecho y resbaladizo, 
inclinado, por el que se llegaba al revellín que defendía el foso: 
se trataba de aprovechar el instante de reflujo y franquear el 
peligroso sector antes de que la ola se rompiera y cubriera la 
torre ... ».15 Pero nosotros sabemos que el narrador, cuya per
sona se ha desvanecido momentáneamente durante este pasaje, 
no ha ido muy lejos y ni nos sorprendemos ni nos molestamos 
cuando retoma la palabra para agregar: cNinguno de nosotros 
se negaba a la aventura, pero yo vi niños que palidecían antes 
de intentarla». La narración no había salido verdaderamente 
del orden del discurso en primera persona que la había absor
bido sin esfuerzo ni di!>torsión y sin dejar de ser él mismo. Por 
el contrario, toda intervención de elementos discursivos dentro 
de un relato se siente como una distorsión del rigor Ila'T:.tt ivo. 
Asf sucede con la breve reflexil'ln que inserta BalLac en el texto 

14. Senaucour, Obennan, Carta V. 
15. Libro primero, cap. V, 
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!f_itado más arriba: •su vestimenta, un poco más ostentosa que lo f;rue permitían en Fmncia las leyes del buen gusto•. Otro tanto se puede decir de la expresión demostrativa cuna de esas cade
nas de oro fabricadas en Gé11ova•, que contiene evidentemente el comienzo de un pasaje en presente (fabricadas corresponrle, 
no a que se fabricaban, sino a que se fabrican) y de una 
alocución directa al lector, implícitamente tomado como testigo. También podemos decir lo mismo del adjetivo •miradas 
burguesas• y de la locución adverbial ccon elegancia» que im
plican un juicio cuya fuente es aquí visiblemente el narrador; 
de la expresión relativa «como un hombre que temiera• que el 
latín marcaría con un subjuntivo por la apreciación personal 
que comporta;16 y por último de la conjunción cpues bordeó» 
que introduce una explicación propuesta por el autor. Es evi
dente que el relato no integra estos enclaves discursivos, justa
mente llamados por Georges Blin «intrusiones del autor•, tan 
fácilmente como el discurso acoge los enclaves narrativos: d 
relato inserto en el discurso se transforma en el elemento del 
discurso, el discurso inserto en el relato sigue siendo discurso y 
forma una suerte de quiste muy fácil de reconocer y localizar. 
Se diría que la pureza del relato es m;ís fácil de preservar que 
.J.a del discurso. 
La razón de esta disimetría es, por lo dem<is, muy simple pero 
nos pohe de manifiesto un carácter decisivo del relato: en verdad el discurso no tiene ninguna pureza que preservar pues el 
modo «Aatural» del lenguaje, el más amplio y el nüs universal, 
capaz de acoger por definición a todas las formas; el relato, por 
el contrario, es un modo particular, definido por un cierto 
número de exclusiones y de condiciones restrictivas (rechazo 
del presente, de la primera persona, etc.) . El discurso puede 
«Contar. sin dejar de ser discurso, el relato no puede «discurrir» 
sin salir de sí mismo. Pero tampoco puede abstenerse de ello 
sin caer en la sequedad y la indigencia: es por esto que el relato 
no existe, por así decir, en ninguna parte en su forma rigurosa. 
La menor observación general, el menor adjetivo un poco más 
que descriptivo, la más discreta comparación, el más modesto cquizás», la más inofensiva de las articulaciones lógicas introducen en su trama un tipo de término que le es extraño y 
como refractario. Se necesitarían para estudiar el detalle de estos 
accidentes a veces microscópicos, numerosos y minuciosos análi
sis de términos, uno de los objetivos de este estudio podría ser el de inventariar y clasificar los medios por los que la literalllra 

16. El autor seiíala el empleo del subjuntivo en latín oponién1lolo a la expresión francesa que utiliza el imperfecto del indicativo. Esta observación parece superflua en la versión castellana porque nosotros tambi{:n empleamos el subjuntivo en ('ste caso. [N. del T.] 
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narrativa (y en particular novelística) ha intentado organizar de una manera aceptable, en el interior de su propia l¡:xis, las delicadas relaciones que se dan entre las exigencias del relato 
y las necesidades del discurso. 
Sabemos, en efecto, que la novela nunca logró resolver de una 
manera convincente y definitiva el problema planteado por estas 
relaciones. A veces, como sucedió en la época chísica, en un Cervantes, un Scarron, un I'ielding, el autor-narrador, asu
miendo complaciente su propio discurso, interviene en el relato 
con irónica indiscreción, interpelando a su lector en un tono 
de conversación familiar; otras veces, por el contrario, como ~e 
lo ve incluso en la misma época, transfiere todas las respon
sabilidades del discurso a un personaje principal que hablará, es decir que a la vez contará y comentará los acontecimientos, 
en primera persona: es el caso de las novelas picarescas, del 
Lazarillo a Gil Bias y de otras obras ficticiamente autohiogdficas como Afanon Lescaut o La vida de A1ariana; incluso a 
veces, no pudiendo resolverse ni a hablar en su propio nombn~ 
ni a confiar esta tarea a un solo personaje, reparte el discurso 
entre los diversos actores, ya sea en forma de cartas, como lo 
ha hecho a menudo la novela del siglo xvm (La nueva Elo!sa. 
Las relaciones peligrosas) ; ya sea, é;l modo más flúido y n~:ís 
sutil de Joyce y de un Faulkner, haciendo asumir sun:siva
mente el relato al discurso interior 'le sus principale~ per
sonajes. El único momento en que el equilibrio entre relato 
y discurso parece haber sido asumido con una perfecta buena 
conciencia, sin escrúpulos ni ostentación es evidentemente en el siglo XIX, la edad clásica de la narración objetiva, de Bal1ac 
a Tolstoi; vernos, por el contrario, hasta gut': punto la época 
moderna ha acentuado la conciencia de la dificultad hasta tor· 
nar materialmente imposibles ciertos tipos de elocución par.1 
los escritores más lúcidos y más rigurosos. 
Es bien sabido, por ejemplo, cómo el esfuerw por elevar al 
relato a su más alto grado de pureza ha llevado a algunos escri
tores americanos, como Hammeth o Hemingway, a excluir de él la exposición de las motivaciones psicológicas siempre difí· cil de realizar sin recurrir a consideraciones generales de tono 
discursivo, ya que las calificaciones implican una apreciación 
personal del narrador, nexos lógicos, etc., hasta reducir la dicción novelística a esa sucesión entrecortada de frases breves, sin 
articulaciones, que Sartre reconocía en 1943 en El Exlranjero de Camus y que hemos vuelto a encontrar dieL años m~is tarde 
en Robbe-Grillet. Lo que a mé'nudo se interpretó como una 
aplicación de las teorías behaviori~tas a la literatura 110 er.t 
quizá sino el efecto de una sensibilidad particularmente aguda 
para ciertas incompatibilidades del lenguaje. Todas las fluctua-
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ciones de la estructura novelística contemporánea sin duda 
merecerían ser analizadas desde este punto de vista y, en par
ticular, la tendencia actual, quizás inversa de la precedente, y 
manifiesta por completo en un Sollers o en un Thibaudeau 
por ejemplo, a reabsorber el relato en el discurso presente del 
escritor, en el acto de escribir, en lo que Michel Foucault 
llama «el discurso ligado al acto de escribir, contemporáneo a 
su desarrollo y encerrado en éh.17 Todo sucede aquí como si la 
literatura hubiera agotado o desbordado los recursos de su 
modo representativo y quisiera replegarse sobre el murmullo 
indefinido de su propio discurso. Quizá la novela, después 
de la poesía, vaya a salir definitivamente de la edad de la repre
sentación. Quizás el relato, en la singularidad negativa que 
acabamos de reconocerle, es ya para nosotros, como el arte para 
Hegel, una cosa del pasado, que debemos apresurarnos a con
siderar en su ocaso antes de que haya abandonado completa
mente nuestro horizonte. 

Facultad de Letras y Ciencias Humanas, 
~ Paris 

17. cL'arricre-fal>le•, L'Arc, número cspedal dedicado a Julio Verne, p. 6. 
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