casarse con Creusa y como consecuencia Medea es expulsada de Corinto. En

la Gltima situacidén, Creonte y Creusa han muerto, al igual que los hijos

de Medea y Jasdn, y ésta escapa tras haberse vengado. Lo que viene a signi-

ficar esta situacién de llepada es que Medea ha transgredico el orden natu-
ral y ec'e orden natural es efectivamente realizado el morir los hijos an-
tes que ella.

Ubersfeld (1978:227) pone como ejemplo de facil comprensién
la Andrémaca de Racine: en el momento de partida de la tragedia, Pirro trai
ciona a Grecia queriéndose casar con una prisionera y de esta manera, en
cierto modo, resucitar Troya. En el punto de término de la tragedia Grecia
ha sido vengada de su héroe a través de un desarrcllo autodestructor (muer-
te de Hermfone, locura de Orestes); las mediaciones estén constituidas por
las idas y vueltas de Pirro entre Grecia y Troya, Andrémaca y Hemione (46).
Este anilisis tripartito, pese a su evidente carécter sumario, tiene sobre
todc el interés de poner de relieve las grandes lineas de la accién asf
como su "sentido", esto es, no sblo su significacién aparente, denotada,
sinc sobre todo su direccién, dejando de lado las motivaciones psicolégicas.

Ubersfeld habla de tres tipos de unidades a las que denomina
respectivamente secuencias "mayores", "medias" y "microsecuencias" (“gran-
des, "moyennes", "microséquences") (47).

La caracteristica fundamental de las grandes unidades es que,
de manera contraria a las demés, suponen la interrupcién visible, textual-
mente indicada, de todos los niveles del texto y de la representacién. Esta
interrupcién estéd simbolizada en el entreacto, que puede verse materializa-
da o no por una pausa en el nivel de la re esentacidn, pero que figura
como un "espacio en blanco" textual, y la indicacién de un nuevo acto o
cuadro, o bien, por un "corte" en la representacién (bajada del telén, inmo
vilizacién de los actores-comediantes o cualquier otra forma de ruptu-
ra (48).

Ante estas grandes unidades nos encontramos con dos modos de
tratamiento, los "actos" y los "cuadros" ("tableaux"), producto de dos for-
mas distintas de dramaturgia. El acto supone la unidad, al menos relativa,
de lugar y de tiempo (cfr. supra) y, sobre todo, el desarrollo de unos da-
tos que estén presentes desde el comienzo. E1 cambio de acto no cambia en
absoluto los datos sino que simplemente de acto en acto se van repartiendo
como las cartas en sucesivos juegos. Cualquiera que sea el intervalo tempo-
ral entre los actos, éste no hace intervenir ruptura en el encadenamiento

légico y este tiempo, consiguientemente, no es contabilizado.




Frente a esto, la dramaturgia en cundros supone la existencia
de pausas temporales cuya naturaleza no es el vacio, sino todo lo contrario,
pues el tiempo ha continuado, las condiciones, los lugares y los seres han
cambiado y, por lo tanto, el cuadro siguiente figura esta mutacibén a través
de diferencias visibles respecto al cuadro precedente. El cuadro es la figu
racién de una situacién compleja y nueva en su autonomia (49). Esto, en
cierto modo, significa privilegiar la dimensién vertical, la combinatoria
de los signos en un momentc determinado, el funcionamiento del conjunto
paradigmético.(Aqui econtramos la oposicién entre el continuo y lo disconti
nuo: la dramaturgia en cuadros interrumpe la contiruidad del encadenamiento
sintagmitico como sucesién légica. Lo discontinuo del cuadro es lo que para,
forzéndonos a reflexionar, en lugar de ser llevado por el movimiento del
relato). Hay que recordar, por otra parte, que la dramaturgia en actos y
la dramaturgia en cuadros son dos extremos que suponen toda una serie de
construcciones posibles intermediarias, como por ejemplo, las "jornadas"
de la dramaturgia espafiola del siglo de oro, o la dramaturgia roméntica,
en la que las distinciones entre acto y cuadro se debilitan.

Para terminar con el anllisis de las grandes unidades, hay que
recordar que un estudio de ellas consistiria en examinar detalladamente
como se efectia la articulacién de las secuencias, entendiendo que de cual-
quier modo el funcionamiento diegético estard asegurado, que habrd siempre
recurrencia y anéifora de elementos que deberédn hacer inteligible el relato.
En este_sentido. una dramaturgia en cuadros asegura el suspense, puesto
que estd realizada para que el espectador prevea qué pasard después (de
lo contraric. se levantaria del asiento y se iria). Con todo, los elementos
de suspense estan mucho més claros en una dramaturgia en actos, puesto que
al final de cada acto no se nos ofrece una solucién provisional sino que
se nos plantea violentamente una pregunta de la que se espera la respuesta.

El segundo tipo de secuencias por extensidén estd constituido
por las llamadas "secuencias medianas": éstas nos plantean un problema que
dista mucho de ser simple. En primer lugar resulta problemidtica su defini-
cién (cfr supra). En el casc del teatro clésico, la secuencia mediana estd
determinada textualmente y ocupa un lugar como unidad de rango inferior
(mis corta) en relacién a las grandes unidades (actos). La solucién clésica
consistia en marcar mediante la ribrica de escena y con un nimero de orden

toda entrada o salida de un personaje, de manera que una secuencia mediana

vendria definida, sin equivoco, por una determinada "configuracién de perso

najes". No es preciso ahondar demasiado para poner de manifiesto la debili-




dad de una definicién como la anterior: la entrada repentina de cualquier
personaje, por secundario que éste sea (confidente, mensajero, etc.j, que
sale inmediatamente tras su parlamento, es etiquetada como escena, cuando
en realidad resulta obvio que no se trata de una articulacién entre dos
escenas. No se puede, por lo tanto, decir que la visibén clésica de la se-
cuencia mediana sea absoluta., Sin embarge, si hacemos el esquema de una
obra, secuencia mediana tras secuencia mediana, indicando la presencia de
los personajes, se pone de manifiesto que las secuencias medianas correspon
den realmente a configuraciones de personajes, o mejor dicho, a coiisiones
entre personajes (50). De una manera general, se puede afirmar que es menos
el contenido intelectual que el paso de un tipo de cambio a otro, de un
tipo de accién a otro, lo que define la secuencia.

La determinacién del Ultimo tipo de unidades, las microsecuen-
cias, no plantea menor problema que las secuencias medianas. En este tipo
de segmentos es precisamente donde el trabajo concreto del tiempo se pone
de manifiesto. Son estas unidades las que dan el verdadero ritmo del texto
y de su sentido: tiradas, cambios rédpidos, combinacién de microsecuencias
con miltiples personajes; escenas articuladas en numerosas microsecuencias
o escenas formadas de dos o tres masas compactas; escenas de desarrollo
constante o interrumpidas, escenas progresivas o escenas con microsecuen-
cias recurrentes; escenas articuladas al nivel de la denotacién o escenas
de articulacién invisible.

Como en el casc de la definicién de la secuencia mediana, la

definicidén de las microsecuencias es relativamente eldstica. Ya anteriormen

te hablamos de la imposibilidad de encontrar una unidad minima de significa
cién en el int-rior de la materia teatral.Como vimos en el capitulo ante-
rior, la multiplicacién de niveles diferentemente articulados es un obstécu
lo insalvable a la hora de encontrar en el seno de las grandes unidades
unidades minimas ccrrespondientes a los momentos en que todos los niveles
se vieran interrumpidos a un mismo tiempo (51).

A. Ubersfeld (1978:236) define "grosso modo" la microsecuencia
como "la fraction de temps théatral (textuel ou representé), au cours de
laquelle se passe quelque chose qui peut &tre isolé", y esto puede estar
representado tanto por una accién como por una determinada relacién entre
los personajes. ContinGa la autora diciendo que si hacemos el inventario
de las diversas maneras de articular las microsecuencias nos encontraremos
con los siguientes diferentes modos de articulacién en microsecuencias:

-- por lo gestual (didascalias),

- por el contenido del didlogo o por la articulacién del contenido,
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- por los "movimientcs pasionales", recuperables en general a través
de las difererncias sintacticas (paso del presente al futuro, de la asercién
a2 la interrogacidén o exclamacién),

- de una manera mAs general, por el modo de enunciacidn en el didlogo:
interrogacidn, plegaria, mandatos, etc.

De la lectura de este resumen, no exhaustivo, de procedimientos
de indentificacidn de secuencias se desprende inmecdiatamente una consecuen-
cia, que es el conflicto, casi necesaric, que se plantea entre los diversos
modos de segmentacién. Ubersfeld, continuando con su andlisis, aiiade que
este conflicto es casi siempre algo generalizado y casi con valor de ley
en el texto teatral y que la divisién en microsecuencias supone por parte
del posible lector o del director de escena una idea determinada del "senti
do". En efecto, la divisifén, incluso en el casc de que esté fundada en de-
terminados rasgos del significante lingiiistico, no esté jamds inscrita a
priori sino que, por el contrario, exige ser constituida, dependiendo del
sentido general que se dé o se quiera dar al conjunto de la escena (52).

Ademés de las posibles segmentaciones de que habla Ubersfeld,

y2 hemos citado anteriormente la propuesta hecha por A. Serpieri (1977),

autor que se esfuerza por llevar a cabo una segmentacidén de acuerdo con
la enunciacién teatral y con las unidades que pertenecen al texto y a la
escena. Como veremos mas adelante detalladamente (al tratar de la deixis),
Serpieri, en lugar de realizar la segmentacidén siguiendo la "fébula", esto
es, la légica de las acciones, aisla para todo textc dramdtico segmentos
que se caracterizan por su "orientacidén indicial y performativa". Asf, a
partir de un personaje dirigiéndose a un interlocutor, sea éste ctro perso-
naje o sea el piblico, se ordena unc red de relaciones que vincula todcs
los elementos escénicos a2 una misma situacién espacio-temporal y a una ins-
tancia del discurso, apareciendo de esta manera una nueva orientacién per-
formativo-deictica, es decir, la incorporacibén del discurso a una nueva
situacién y a2 una "accién hablada" de la escena que segmenta el espectéculo
y pone en marcha la dindmica de los discursos de los personajes.

Hay que sefialar que la propuesta que hace Serpieri no es en
absoluto incompatible con la segmentacién en unidades de distinta extensién
a la manera en que procede Ubersfeld; antes bien, podemos afirmar que es
una ayuda objetiva a la hora de llevar a cabo el aislamiento de los segmen-
tos de menor extensidn, apoyédndose para ello en las unidades lingiiisticas.

Una Gltima puntualizacidén queremos hacer sobre las secuencias,
relacionada con la funcién que las mismas cumplen en el texto dramitico

y, consiguientemente, en el espectdculo. En este sentido R. Barthes hizo
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una interesante e importante distincién entre "secuencias nucleares" ("se-
quences-noyaux") y "secuencias cataliticas" ("sequences catalyses") (53).
De hecho, la distincién que hace Barthes entre nicleos y catéd.lisis no es
nuy rigurosa, aunque parece muy efectiva desde el punto de vista operativo,
particularmente ante un texto dramdtice (teatral) puesto que nos permite
distinguir lo esencial de lo accesorio. Por otra parte, Barthes distingue
dentro del gruno de las secuencias o funciones "catélisis" entre "catélisis
informantes" y "catédlisis indiciales", distincién que parece a Ubersfeld
menos Gtil y m&s discutible, dado que cualquier catélisis es, en diferente
medida, tanto informante como indicial (aporta las anotaciones necesarias
y funcicaa ccmo ‘ndice en relacién al resto del texto). Si vamos ain més
lejos en el andlisis veremos que toda secuencia posee al menos una de las
seis funciones jakobsonianac: asi, informantes e indices entr-an en el domi
nio de la funcién referencial. Una determinada secuencia (particularmente,
una microsecuencisz) puede tener funcién "emotiva" (esto es, “expresiva"),
"f&tica" (asegurando el contacto entre los protagonistas o entfe el ﬁrotagg
nista y el publico), "poética" (poniendo el acento sobre el mensaje en su
totalidad, sirviendo de unién entre los distintos niveles o indicénlo la
proyeccién del paradigma sobre el sintagma). Ubersfeld (1978:236) no conce-
de excesiva importancia a la distincién, a veces itil perc nunca decisiva,
entre secuencias icénicas y secuencias indiciales, dado que todo el funcio-
namiento teatral es a la vez icénico e indicial (54).

Frente a esto, la distincién entre "catélisis" y "nicleos" re-
sulta de una importancia capital, con la condicién de no considerar como
"nicleo” la primera informacién denotativa que aparezca en el texto. Respec
to a las funciones o secuencias nucleares, Ubersfeld formula la hipdtesis
de que estén siempre ligadas a una funcién conativa: puede aparecer textual
mente en forma de un imperativo, el cual constituiria el enunciado de base
susceptible de posteriores transformaciones. Frente a estas, las secuencias
cataliticas son, en cierto modo, el desarrollo retérico (retérica verbal
o icénica) de las secuencias nucleares, aunque en ocasiones este doble fun-
cionariento (nlicleo-catdlisis) es sumamente sutil y aparece enmascarado
por lo no dicho en el texto.

Con todo, es el funcionamiento conativo lo decisivo en el texto
de teatro, en el que cada protagonista intenta hacer hacer algo a otra per-
sona (para satisfacer su propio deseo) con ayuda de érdenes, promesas, ple-
garias, siplicas, amenazas, chantajes. Todas estas modalidades de diferen-

tes actos de habla nos remiten, en definitiva, a la funcién conativa (55).




A modo de ejemplo, A. Ubersfeld analiza la escena ii del acte
11 de Lorenzaccio (1978:239-243) y extrae las siguientes consecuencias del
andlisis: en primer lugar, y en lo que afecta al terrenc del teatro (drama)
mas que en cuaiquier otro dominio textual, el texto sfélo toma pleno sentido
con lo "no dicho", y mAs exactamente gracias a lo "sobreentendido", con
las caracteristicas que desarrolla. O. Ducrot {1973:131-2) habla de la "dé-
pendence par rapport au sens littéral, auquel il apparait "surajouté", sa
découverte par une démarche discursive". Ubersfeld afiade que lu sobreenten-
dido en el dominio del teatro aparece como aquello que condiciona y a veces
constituye la funcién conativa central. En segundo lugar, al nivel de las
microsecuencias, se deduce que no podriamos, salvo contadas excepciones,
llevar a cabo una segmentacién de una secuencia mediana en microsecuencias
de un manera lineal y sejuida. En tercer lugar, revela en andlisis que

la determinacién de un nicleo recurrente en una secuencia permite orientar

la puesta en escena hacia los elementos claramente perceptibles por el es-

pectador.

La Comunicacién Dramitica.

De la misma manera que en el capitulo anterior habiamos separa-
do en dos apartados lo concerniente a la informacién teatral y a la comuni-
cacién teatral, aqui trataremos este segundo aspecto pero en lo que atafie
al texto dramitico. En el esquema que recogimos de K, Elam (cfr. supra)
quedaba enmarcado con lineas interrumpidas lo que correspondia propiamente
al texto dramitico. En este punto es donde se encuadra exactamente nuestro
andlisis, esto es, en el nivel comunicativo, nivel en el que tiene lugar
el intercambio semidtico que, supuestamente, se produce en el interior del
mundo dram&tico. Previamente se hace imprescindible analizar las funciones
del lenguaje en sentido general para poder descubrir, a posteriori, su pro-
yeccibn en el drama.

Como sefiala K. Elam (1980:135), no cabe duda de que hoy dia
resulta imposible identificar cada clase de propiedades especificas del
discurso dramitico: pese a ello, o precisamente gracias a esta dificultad,
"jt sis nevertheles one of the more preseing task of a semiotics of the
drama to investigate those linguistic functions most characteristically
"dramatic". The semantic, rhetorical and, above all, pragmatic principles

of dramatic dialogue remain substancially unexplored to date" (ibi.).




Para llevar a cabo esta tarea gueremos comenzar haciendo algu-
nas observaciones sobre el lenguaje literario en general, para lo cual par-
tiremos del postuladc de que la literatura es una forma mds de comunicacién,
comunicacién que, en un sentido mis amplio, se puede extender a cualquier
manifestacién artistica. En el caso de la literatura, le [linalidad comunica
tiva estd ya implicita en el acto mismo de destinar una composicién propia,
escrita u oral, a un piblico por lo general desconocide (5€).

La comunicacién literaria se lleva a cabo como cualquier otro
tipo de comunicacién. R. Jakcbson (1960), al comentar su conocido esguema
(cfr. supra) escribia: "el emisor envia un mensaje al destinatario, Y bara
ser operativo, el mensaje exige, en primer lugar, la referencia a un contex
to (el referente) que pueda ser captado por el destinataric y que sea ver-
bal o susceptible de verbalizacién; en segundo lugar, exige un cbdigo que
sea comin al emisor y al destinatario o, en otros términos, al codificador
y al decodificador del mensaje, entera o parcialmente; finalmente, exige
un contexto, un canal fisico y una conexién psicolégica entre el emisdr
y el destinatario, que les permita establecer y mantener la coﬁunicacién
(57).

Partiendo de un esquema semejante, es posible definir las parti
cularidades de la comunicacidén literaria, proceso que aqui, siguiendo a
C. Segre (1985), haremos tomando como punto de comparacifén la comunicacién
dialégica cotidiana, comunicacién que representa el uso primario del lengua
je con un fin estrictamente comunicativo.

Frente a la comunicacién dialégica cotidiana, la primera y més
fundamental observacién con respecto a la comunicacién literaria es que
el emisor y el destinatario no son copresentes; es mis, generalmente perte-
necen a tiempos distintos. Asi, al contrario de lo que ocurre con la triada
"emisor-mensaje-destinatario”, la comunicacién literaria parece operar en
un doble plano: "emisor-mensaje" y "mensaje-destinatarid”. Como resultado
inmediato estd el hecho de que la comunicacién literaria tenga un tnico
sentido, esto es, no resulta posible, como en el caso de la conversacién,
ni el control de la compreusién del destinatario (procesos de '"feedback"),
ni el ajuste de la comunicacién en funcién de las reacciones. Consecuencia
de esto es el que también el contacto sea bastante débil, ya que esté rela-
cionado sblc con la diada "mensaje-destinatario" y, por otra parte, esté
completamente confiado al interés del destinatario por el mensaje: el emi-

sor, ausente o fuera de este mundo, tiene como mdximo la posibilidad de

concentrar en el mensaje incentivos para la fruicién.
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Otra dificultad deriva del hecho de que el contexto al que el
emisor se refiere es desconocido o poco conocido por el destinatario, hecho
éste previsto por el emisor, que se ve forzado a englobar en el mensaje
la mayor cantidad posible de referencias al contexto y, en definitiva, pro=-
yecta el contexto en el mensaje. Hay que afiadir, por otra parte, la falta
de medios de expresién paralingiiistica, como lo que concierne a la entona-
cién, gestos, etc. (58).

No son menorés las dificultades derivadas de la diferencia de
cédigo entre emisor y destinataric. En referencia més directa al cbdigo
lingiiistico, hay que sefialar que en muchos casos sblo parcialmente es éste
compartido por las dos partes, dificultad que se agravé cuanto mis crece
la distancia temproal. Hay que afiadir ademds que los cbdiges en juego no
se ven reducidos unicamente al lingiiistico, ya que entran en juego todos
los cédigos culturales, por lo cual es fécil que se produzcan errores gra-
ves en la recepcién de la informacién por el destinatario. :

Sin embargo, no todo son dificultades en la comunicacién litera
ria. También existen en ella ventajas. En primer lugar, existe la posibili-
dad de leer y releer el mensaje, gracias a lo cual se logra una comprensién
mas profunda. También, por otra parte, es posible hacer comprobaciones con
otras fuentes de informacién, del probio emisor o de otros, a fin de recons
truir, aunque sdlo sea en parte, la "enciclopedia” y las implicaciones del

mensaje (59).

Otros dos aspectos que hay que tener en cuenta en relacién con

la comunicacién literaria, aunque sea en un tratamiento muy répido, concier
nen al "autor" y al "lector" de la obra. El emisor del mensaje literaric
(dram&tico en este caso) es llamado generalmente "autor" (en el caso concre
to que nos ocupa, Séneca y el desconocido autor de la Octavia). En otro
tiempo, e incluso en algunos criticos actuales, existié una critica que
orientaba la utilizécién de los textos literarios hacia una especie de "em-
patia" entre lector y autor. De esta manera, el mensaje se convertia en
expediente, aunque expediente necesario, a través del cual el‘destinatario
 consegufa acceder a los sentimientos del emisor para revivirlos (60). Esta
concepcién se fundaba en una interpretacién, errénea, del hacer literario
que implicaba una increible inmediatez entre sentimiento inspirador y reali
zacién literaria.
Sin embargo, aun admitiendo la funcién.imprescindible del autor
en el proceso de comunicacién literaria en cuanto emisor del mensaje (de

hecho, es el artifice y el garante de la funcién comunicativa de la obra),
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la naturaleza del mensaie que tiene el texto literario esti determinada
fundamentalmente por el hecho de que el autor, para convertirse en “"smisor",
se ha situado en una particular relacién con el o los destinatarios, una
relacién que en‘su cortenido es de tipo cultural y en su finalidad de tipo
pragmdtico. Para esta relaci6n es esencial la conflueﬁcia de cbdigos en
un enuntiado lingiiistico, es decir, en la obra (61). El autor produce una
nueva construccién lingiistica y garantiza su posibilidad (su carga) comuni
cativa. Queremos recordar aqui que en este andlisis el autor como tal no
es el objeto principal del interés, sin que esto signifique que la semibti-
ca desprecie la importancia del mismo.

Un segundo punto que hay que tratar al hablar de la comunica-
ci6n literaria en general concierne al "lector". En este sentidc, es conoci
do que el autor tiene, con frecuencia, un "dedicatario" explicito (que pue-
de ser identificadc con el co-emisor) y un lector predilecto (una musa real
o imaginaria). Ni el primero por la naturaleza cortesana y oportunista de
la eleccién, ni el segundo dado que el autor proyecta en €l sus propias
aspiraciones comunicativas pueden identificarse con el destinatario. En
un estudio histérico de la literatura no es posible ni tan siquiera ccncen-
trarse en los destinatarios ideales, grupos de personas ligadas al autor
por concepciones literarias comunes (62). E1 lector, al que hay que referir
se porque estadisticamente corresponde a los infinitos lectores de una obra
literaria a través del tiempo, no tiene con el autor mis lazos de unibén
que la curiosidad, la simpatia y la atraccién, sin las cuales no se acerca-
ria a la obra. Este lector se encuentra entre dos polos, la comprensién
y la modificacién, en la medida en que puede intentar comprender los signi-
ficados que la obra deja en libertad o abandonarse a asociaciones fantasti-
cas y desarrollos libres (63). As{ pues, sin insistir en este debate, dire-
mos, siguiendo a C. Segre, que el esquema comunicativo permite dar cuenta
de las posibilidades y de los limites de la comunicacién literaria, mante-
niendo de modo constante la realidad del emisor y de los receptores.

El lector que se inclina hacia el polo de la comprensién toma
la misma actitud del critico, en tanto yue el segundo se diferencia del

primero sélo por lo sistemitico de su aplicacién, por la conciencia metodo-

légica y por el eventual compromiso de comunicar a su vez, verbalmente o

por escrito, las operaciones realizadas sobre el texto. Como sefiala Segre,
la lectura totalmente despreocupada del texto s6lo seria posible si el lec-
tor pudiera permanecer sordo a los significados, lo cual es imposible, de

manera que inevitablemente se produce la comparacién entre sistemas (el




del texto y el del lector) y precisamente en esto consiste el acto critico
(64).

En relacién al lector es precisc sefizlar que, mientras que el
autor es el garante de la constitucién semibtica del texto, el lector es
el garante de su actividad semiética., En efectu, los significantes permane4
cerian en el texto si las sucesivas lecturas no renovaran su funcién signi-
ca, es decir, su capacidad para remitir a significados. Los significados
textuales surgen de su potencialidad, se convierten en significados en acto
tan s6lo durante y gracias a la lectura: Por lo tanto, toda lectura de un
iexto no contemporéneo es unz lectura plural, dado que el lector reactuali-
za significados que en parte han entrade ya en la cultura, y especificamen-
te en su propia cultura, a través de lecturas precedentes.

El texto en definitiva, como sefiala C. Segre (1985:18 ss) cons-
tituve un diafragma signico: antes de €l estd el esfuerzo del emisor para
traducir significados a signos literarios; después dg él, el esfuerzo del
destinatario para recuperar los significados recluidos en los signos.

Resulta diffcil inomovilizar y definir tanto al autor como al
lector. El1 primero no presenta un gran interés para el usuario del texto
(puede ser desconocido o podemos fener muy pocas roticias: en definitiva,
nunca sabemos todo 1o que necesitarfamos o desearfamos). El segundo no es,
por otra parte, una persona determinada sino una abstraccién. Sin embargo,
recientemente se ha formulado la hipbtesis de que en 105 textos narrativos
(y parece que no sblo en este tipo de textos) se pueden identificar rasgos
precisos no del autor histérico sino del autor tal como se revela en la
obra. SE trataria de un autor depurado de sus rasgos reales y caracterizado
por aquellos que la obra postula. Igualmente puede llegar a identificarse
exactamente el tipo de lector que la obra implica y del que los lectores
reales difieren algo. Al primero se le conoce con la denominacién de "autor
implicito", y al segundo con la de "lector implicito" (€5).

Apoyédndonos en este razonamiento, el circuito comunicativo que
en la comunicacidén literaria se encuentra dividido en dos partes, emisor-
mensaje y mensaje-destinatario, se refle ja también dentro de la obra. En
este sentido, se puede llamar destinador al autor implicito, dado que repre
senta aquella parte o aquella sublimacién del autor real que ha formado
el mensaje con la intencién de comunicarlo. De manera anadloga, el lector
implicito puede definirse como el verdadero destinatario, precisamente por

sus diferencias con los lectores reales (66). La articulacién de esta situa

cién quedaria reflejada en el siguiente gréfico:
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Destinador . . . stinatario

De hecho, las afirmaciones de la critica tradicional en torno
al autor se han referido exclusivamente, por lo general, al autor implicito,
ya que es el autor implicito quien permanece dentro de las coordenadas pre-
cisables del texto, en tanto que el autor real continia cambiando, transfor
nidndose. As{ pues, el autor implicito c destinador estéd inevitablemente
presente en cualguier texto literario. Sin embargo, se da también con fre-
cuencia el caso de que el autor real intente permanecer por algﬁﬁ medio
en el texto, bien en la figura del narrador, bien como testigo, directo
o indirectc, de los hechos. Este narrador en cuestidn que también dice “yo"
y descubre su propia personalidad moral, sus reacciones individuales, ha
side " ndido repetidas veces ccn el autor real, del cual no es sino una
estilizacién voluntaria y, como sefiala Segre (1985:20), a menudo deliberada
mente infiel. Por Gltimo, hay que recordar la frecuente invencién de un
narrador fictfcio, explicitamente diferente del autor y de quien se finge

que procede la narracién (67).

Texto Literario y Género Dramitico.

Tomando como punto de referencia lo que sucede en la comunica-
cién cotidiana hemos intentado poner de relieve c6mo en el caso de la comu-
nicacién literaria los papeles del emisor y del destinatario son inmutables.
Designando con el pronombre "é1" el objeto de la comunicacién, el "yo" de
la primera persona da vida a una di€gesis, a una narracién. Como hemos vis-
to anteriormente, la narracién es un fenémeno bastante complejo: en ella,
por medio del lenguaje, el hombre describe gestos y situaciones, aunque

también enuncia, en forma directa, el contenido de unos discursos (68).

Hemos hablado también anteriormente de una segunda posibilidad que se le

ofrece al emisor, la de repetir los discursos de los personajes-objeto y
los de sus interlocutores, imitando sus voces e inflexiones, asi como sus
movimientos y sus gestos. En esta segunda opcién no hay necesidad de verba-
lizar hechos no verbales, a no ser que se haga por boca de los propios acto
res. Obtenemos asi una mimesis, una imitacién. Con este término y con el

anteriormente citado de diégesis, tomados de Aristételes (Poetica 25-26),
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se hace referencia a los modos de proceder de la tragecdia y de la epopeya
y, de una forma més general, se puede decir que mimesis equivale a teatro
o representacidn anéloga y diggcs1s a narraciér.. También hay que recordar
que ya el mismo Aristdteles sefialaba una formz mixta entre la diegesis y
la mimesis, en la cual una narracién incluye discursos en primera persona,
pronunciados o andlogos a los pronunciados por los personajes.

Partiendo de los puntos expresados anteriormente nos enfrenta-
mos con el problema de los "géneros" literarios (69), uro de los més anti-
guos de la poética desde sus inicios hasta nuestros dias. Aunque no es nues
tra intencién detenernos exhaustivamente en su anilisis, nos interesa espe-
cialmente hacer algunas observaciones en aquellos puntos que afectan de
manera especifica al texto literario dramltico que se conoce bajo el nombre

de "tragedia".

Como sefiala P. Pavis (1980:233), se suele hablar de género dra-

mético o teatral, del género de la comedia o de la tragedia, hasta el punto
de que el excesivo empleo del término "género" hace que pierda cualquier
sentido particular, quedando asi anuladas las tentativas de clasificacién
de las formas literarias y teatrales. De acuerdo con T. Todorov (1972:178)
es preciso antes de proceder a cualquier tipo de andlisis eliminar un falso
problema y no insistir en la identificacidn de los géneros con los nombres
de los géneros. Algunas de las denominaciones gozan de mayor éxito, como
por ejemplo las de "tragedia", “comedia", "elegia", etc; Aun asi, es evideg
te que si el conceglo de género debe tener un papel determinado en la teo-
ria del lenguaje literario, no puede ser definido sobre la base de las deno
minaciones: de hecho, algunos géneros nunca llegaron a recibir un nombre
especifico, otros, por el contrario, se confundieron bajo una misma denomi-
nacién a pesar de las diferencias entre sus propiedades caracteristicas.
Esta confusién terminolégica a la que nos referimos se explica fdcilmente
si pensamos en la multitud de criterios que han sido empleados en la distin
cién, criterios que rara vez han sido exclusivamente literarios y basados
en distintos tipos de "escritura"; por el contrario, han estado vinculados
frecuentemente al contenido de la obra, al tipo de personajes, al efecto
producido en el piblico, etc., dependiendo en Gltima instancia su valora-
cién de los valores ideolégicos de las épocas y de las jerarquias sociales.
Frente a estas posturas, parece claro que el estudio de los géneros litera-
rios, como ha sefialado Todorov, debe ser llevado a cabo a partir de las

creaciones estructurales y no a partir de los nombres.




Aun eliminada esta primera confusién, no queda completamerte
clarc, sin embargo, el problema de las relaciones entre la entidad estructu
ral y el fenémeno histérico. En efecto, & lo largo de la historia se pueden
observar dos enfoques radicalmente diferentes; el primero de ellos, inducti
vo, comprueba la existencia‘de los géneros a partir de la observacién de
un periodo determinado. El segundo, por el contrario, deductivo, postula
la existencia de los géneros a paftir de una teoria previa sobre el discur-
so literarioc (70). Sin embargo, hay que sefialar que aun cuando algunos as-
pectos del primer enfoque reaparezcan en el segundo, cada uno de ellos po-
see sus propios métodos, técnicas y conceptos; y esto es asi hasta el punto
de que, como sugiere Todorov, cabe formularse la pregunta de si el objeto
mismo que estudian puede ser considerado coho tinico o si, por el contraric,
no seria preferible hablar de géneros en el primero de los casos y de "ti-
pos" en el segundo (71).

A la hora de hacer recuento de las clasificaciones propuestas

sobre los géneros nos encontramos ante una enorme prolificacién.
Como sefiala Todorov (1972:181) hay que sefialar que rara vez se basan las
clasificaciones en una idea clara y coherente de la nocifn misma de género.
De ahi'que resulte algo general la confusién entre los dos tipos de enfoque
que hemos expuesto anteriormente, el que podriamos denominar "de géneros"
frente al representado por el andlisis de los "tipos". A esta confusién
se viene a afadir la tendencia a reducir a simples oposiciones lo que en
verdad es una conjuncién de varias categorias distintas y no, como se pre-
tende en ocasiones, una Unica categoria y su contraria. Ademds, no siempre
se tiene cuidade en definir el nivel de abstraccidén con que se trabaja;
as{, por ej., resulta evidente que el género puede caracterizarse mediante
un nimero variable de propiedades, de donde se deriva el hecho de que cier-
tos géneros engloben (como género a especie) a otros.

Una primera clasificacién es la que tiende a oponer la "prosa"
a la "poesia", oposicién que, sin embargo, es muy poco explicita, en parte

por la propia ambigiiedad de los términos, como al hecho de no poder fijar

limites infranqueables entre un concepto y otro (casos del verso libre o

del poema en prosa). Una alternativa que se maneja recientemente por parte
de la critica es la que tiende a equiparar la prosa a la ficcidn, concedieg
do a la poesia la cualidad de ser un discurso que eé leido el nivel de su
literalidad, esto es, como pura configuracién fénica, grdfica y seméntica,
frente al discurso representativo (mimético) que evoca un universo de expe-

riencia, que caracterizaria a la prosa (ficcién).




De mayor utilidad para nuestros intereses particulares resulta
la clasificacidn genérica en "lirica", "epica" y "“drama". lesde Platén has-
ta E. Steiger, pasando por todos los preceptirtas retéricos, se ha pretendi
do ver en estas tres categorias las formas {undamentales, e incluso natura-
les, de la literatura (72). Los criterios /mplicados en la definicién cor-
respondiente a estos tres conceptos varisn grandemente de unos criticos
a otros, tal como puede observarse en el cuadro siguiente (lomado de P.

Pavis 1980:237):

LIRICA FPICA DRAMATICA

¢l poeta habla el poeta y los personajes hablary los personajes hahlan

Spopeya {=supenor)
jparmatval_ dramp
parodia (=infenor)

wragedia
comedia

poesis epopeys

GOETHE conmovido por ¢l entusiasmol actuando  personalmente

. SCHLEGEL subjetivo obruivo

. HEGEL lrico épweo unwn de o épwo y lo
linco en lo dramético

. HUGO nacimenic de s humamdad Vempos antiguos uemp modernos
i (alma y cuerpu)

. STAIGER conmocidn (lo linco) wsién de conpunto (lo éprco) | tersion tlo dramdtice)

. JAKGBSON Yospresente Elpasado Yo-Tispresene

Como puede observarse, el género dramidtico ha recibido casi

siempre, poco més o menos, la misma descrir:ién, que se puede sintetizar

en los siguientes elementos: personaje que actua (1-4); tension (8); sinte-
s8is (6 y 7); vinculo con la situacién de enunciacién (8 y 9) (73).

Frente a las claSificaciones‘que podriamos denominar "“clasicis-
tas" (Diomecdes, Platén, Aristdteles, etc.) basadas en la referencia al "au-
tor" de la obra (lirica en la que s6lo habla el autor, drama, en donde ha-
blan los personajes y épica, donde tanto el autor como los personajes tie-
nen capacidad para expresarse) y que plantea, pese a su claridad, el incon-
veniente de saber si el rasgo estructural escogido es lo bastante importan-
te como para servir de base de articulacién a la clasificacidén, la critica
mids reciente (Jakobson) ha preferido poner en relacién los "modos poéticos"

el acto de la enunciacién: asi, la tercera persona estaria en relacién
la épica, la primera persona ("yo") con la lirica y la segunda ("tu")

el drama (74). Por su parte, E. Steiger, en una importante obra consa-

ETMEEVLE IR NG ran e & e g 8 o




grada a estos tres concentos fundamentales de la poéticz, ofrece una inter-
pretacién esencialmente temporal de los géneros postulande la siguiente
relacién: lirica-presente, épica-pasado y drama-futuro, vinculandolos, al
mismo tiempo con categorias psicolégicas tales como “conmocidén" (lirica),
vvisién de conjunto" (épica) y "tensién" (drama). Aun aceptando la pertinen

cia de esta triparticién queda, como sefiala Todorov, por probar que las

categorias que la constituyen ocupan un lugar dominante en la estructura

del texto.

Una tercera oposicidn es la que se establece entre la tragedia
y la comedia,’ conceptos en los que, aitn en mayor medida, resulta evidente
la necesidad de distinguir entre esos génerus (como productos histéricos)
de las categorias generales de "lo trégico" y "lo cémico". Aristételes se
limité a registrar la oposicién sin explicitarla, aludiendo simplemente
a la categoria de los temas que eran tratados respectivamente. Con respecto
al caso especifico de la tragedia, la definicién que ofrece Aristbteles
Poetica 1443b) ha influido notablemente en los dramaturgos. Dice Aristéte-
les en concreto que "la tragedia es la imitacién de una accién elevada y
completa de cierta magnitud, en un lenguaje distintamente matizado segin
las distintas partes, efectuada por los personajes en accién y no por medio
de un relato y que suscitando compasién y temor lleva a cabo la purgacién
de tales emociones". De esta definicién se destacan una serie de elementos
fundamentales que pueden servir para caracterizar la obra trégica (al menos
relativamente, en la medida en que también actlan sobre otros géneros).
Asf{, la "catdrsis" o purgacién de las pasiones por la produccién del temor
y de la piedad, la "hamartia" o accién del héroe que pone en movimiento
el proceso que lo conducird a su perdicién, la "hybris", orgullo y obstina-
ci6én del héroe que persevera a pesar de las advertencias contrarias y que
se niega a claudicar, y el “pathos", sufrimiento del héroe que la tragedia
comunica al pablico. La secuencia tipica trégica presentaria una "férmula
minima" de la siguiente clase: "el mito es la mimesis de la praxis a través
del pathos hasta la anagndrisis". Esto, en otros términos, viene a sefialar
que la historia trédgica imita acciones humanas en torno al sufrimiento de
los personajes y a la piedad hasta el momento del reconocimiento dé los
personajes entre si o de la toma de conciencia del origen del mal (75).°
La tragedia que mis se aproxima a la definicién aristotélica es la que se
conoce con el nombre de "tragedia clésica", caracterizada por una gran pure
za estilfstica y un fin netamente trégico: de ella son ejemplos la tragedia
greco-latina, la tragedia francesa del XVII o las formas neoclésicas (del

tipo representado por T. S. Eliot).




La definicién de Aris:Gteles de la tragedia es claramente gené-
rica. N. Frye (196%) buscd, por el contrario, una definicién de los tipos.
Lo "trépico", segin €1, designa el paso de lo ideal a lo rezl (en un senti-
do muy trivial de paso del desec a la desilusién, del mundo idealizado a
la disciplinad e la realidad). La comedia, por el contrario, implica el
paso de lo real a lo ideal (76).

Sin insistir en las tipologias genéricas, es legitimo preguntar
se caal es el funcionamiento gue se repite en la actualidad para determinar
un género de textos (y de espectaculos teatrales). El género, sehala P.
Pavis (1980:236) se constituye, por encima de las normas exigidas por la
poética, por un conjunto de codificaciones que informan acerca de la reali-
dad que el texto supuestamente debe representar, las cuales deciden el gra-
do de verosimilitud de la accién. E1 género para el lector-espectador, la
eleccién de leer el texto segin las reglas de tal o cual género, permite
una indicacién inmediata acerca de la realidad representada, provee una
red de lectura, firma un contrato entre el texto y el lector. Al detectar
el género en el texto, su locutor tiene en la mente cierto nimero de expec
tativas, de figuras obligatorias que codifican y simpiifican la realidad,

permitiéndole al autor no tener que recapitular las reglas del juego y del

género, las cuales, supuestamente conocidas por todos, lo a torizan a satis

facer, aunque también a superar, esas expectativas, distanciando su texto
del modelo canénico.

Antes de terminar con el problzma de los géneros literarios
es preciso afiadir que, como resulta evidente, los géneros y las formas tea-
trales evolucionan considerablemente a lo largo de la historia literaria.
Para explicar su evolucién es preciso insertarlas en su momento histérico
y reconstruir lo que se denomina el horizonte de expectativa" (77) de un
autor y su pablico. Este horizonte, formado por el lugar que ocupa en el
desarrollo histérico y literario, sufre modificaciones tan pronto como el
autor y la época pretenden apartarse de la norma en vigor. Cada género se
define, por lo tanto, diacrdnica y sincrénicamente (esto es, en referencia
a otras obras de un mismo género, una época dada, etc.). Un estudio del
vinculo entre forma y contenido que parta de una definicién de la forma
dramatica clésica (cerrada) permitiria interpretar las formas subsiguientes
como las diversas respuestas a la crisis del drama y a las nuevas visiones

del hombre y de los mecanismos sociales (78).




El Lenguaje del Drama

El texto dramatico, incompleto hasta su realizacion en la esce-
na, plantea una situacidén tedrica sumamente dificil de explicar frente a
otros tipos de textos, fundamentalmente los narrativos. El andlisis textual
inicial, orientado casi exclusivamente a la aplicacién de las categorias
narratolégicas y actanciales al dominic del drama (asi Souriau, Kowzan,
Jar.sen, Pagnini, Rastier, Larthomas, etc.) ha dejado pasoa una tendencia
muy marcada hacia el rechazo del texto escritc y su equiparacién con el
resto de los diferentes codigos teatrales (asi, por ej., Ruffini). Sin em-
bargo, de hallarse la especificidad del dramz en alguna parte es precisamen
te en el uso de un lehguaje que le es propio y que le sirve de elemento
caracterizador. En este sentido las investigaciones de A. Serpieri y el
grupo de semidticos reunidos en Milan bajo su direccién han mostrado preci-
samente c6mo el problema radica en el hecho de que el texto dramético ha
sido considerado siempre como un "texto literario" pero no se le ha recono-
cido un status especifico y no ha visto la necesidad de utilizar unos proce
dimientos de segmentacién que den cuenta de esta "especificidad". Para los
investigadores italianos existe una "doble articulacién" del lenguaje dramé
tico que la distingue, al menos en parte, del lenguaje de los otros géneros
literarios (79). '

Frente a la diegesis que, como hemos dicho repetidas veces,
desde Aristdteles caracteriza a la narrativa, el teatro se presenta directa
mente orientado hacia la mimesis. De acuerdo con este planteamiento inicial,
la narrativa es "autosuficiente" en el sentido de que privilegia los enun-
ciados aseverativoc ("statements") y no necesita referirse a un contexto
pragmatico; su eje temporal se basa en una tinica perspectiva, generalmente

orientada hacia el pasado,

y presentz la capacidad de pasar activamente
de un nivel temporal a oiro sin problemas. El teatro, por el contrario,

se presenta radicalmente unido al proces> de habla, requiere un contexto

'pragméticc y su eje temporal estd basado en el presente. Su espacio es su

deixis. Segin Serpieri (1981:165) es precisamente esta distincién la que
impide proceder a una segmentacién narratolégica de los textos draméticos.
En sus propias palabras, "the theater is not narration from one perspective,
j.e. it is not in any sense a "story", but is rather the dynamic progres-
sién of intersecting speech acts". Y concluye sefialando que para la identi-
ficacién de las unidades semiolégicas, "one should not segment the story,
but rather identify what will be termed here its idexical-deictic-performa

tive segments and their iconic self-display".
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Erin la conmunicaci6n linguistica los factores no estrictamer te
linguisticos "no" son redundzntes en la medida en que contribuyen activaren

te a la produccidn del sentide; mas aun, estdn "inscritos" en el acto ilocu
tivo mediante una serie de elementos de naturaleza deictica, llevados por
“"expresiones indiciales" ("indexical expressions") que sitian el discurso
y que en la comunicacién ordinaria aparecen restringidos a la funcidén de
indices, esto es, de signos sustitutorios y convencionales que marcan una
relacién con los objetos que "indican". Sin embargo, prestar atencidén a
la importancia que en el teatro tienen los elementos no-verbales no shpone
centrarse exclusivamente en los procesos de naturaleza “escénica", por im-
portantes que éstos puedan ser; antes bien, supone esta tesis que debe ser
el "lenguaje" del texto dramdtico quien demuestre su orientacifn defctica y
performatica, en relacién tanto con los personajes coiio con las acciones
realizadas por éstos.

Al igual que en el lenguaje comin se suele hablar de una "doble
articulacién", la representada por los fonemas y por los morfemas, Serpieri
adelanta la hipbtesis de que el lenguaje "in situ", esto es, en su nivel
performativo, ilocutivo y perlocutive, esencialmente orientado hacia la
deixis, presenta una "tercera'" articulacién en su acto de significacion,
a saber, la que relaciona el propio lenguaje con su contexio pragmatico.
Asi, el lenguaje.dramdtico seria diferenciabl e del lenguaje literario comin
por esta "tercera" articulacién, que lo acerca al lernguaje de la vida dia-
ria en la medida en que sus significados se producen en relacién con un
contexto pragmatico. Sin embargo, se diferencia también de este ultimo en
que en el lenguaje ordinario la dimensién deictica no se inscribe seméntica
mente en la misma "fabrica verbal" del discurso, sino que permanece como
simple "indice", en tanto que en el teatro la dimensidén "indicial" se seman
tiza y transforma en "icénica", entrando en el armazdén pragmitico, y "sirbd
lica", participando de los ejes paradigmiticos de la "accidn-del-texto"
que aparece comc una estructura orgénica y ficticia. La doble articulacién
del lenguaje dramdtico, entendida en sentido semiético y no lingiiistico,
tendria como funcién principal segin Serpieri (1981:166) "to relate speech
acts, even in the text, to a pragmatic context". Una representacion de esta
tesis, expuesta en terminologia de Hjemslev, vendriz expresada graficamente

por la siguiente figura:

CONNOT;ATION TAGE POTENTIAL OF THE TENT
Linguistic Text
Signifier Signified
SIGNIFIER SIGNIFIED

Text for staging

N
Fd
’
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Por su parte, el director teatral usa el text . comc un lenpuaje

objeto, operando con un metalenguaje:

MLTALANGUAGI TRANSCODIFICATION FOR THL STAGE
Dramatic Text
Sigmificr Sipnihied
SIGNIHILD SIGNIFILK
Metalaniguage for staging
&
~

De todos los rasgos peculiares que Serpieri ha hecho notar en
relacion con el drama, nosotros insisteremos sucesivamente en la importan-

cia y uso de las personas, la deixis y, finalmente, los actes de habla.

Hablante y Oyente.

Ya hemos mencionado anteriormente en relacidén con la clasifica-
cién de los géneros literarios las observaciones de R. Jakobson en las cua-
les se vixulaba al drama mediante la relacién "yo-tu" y el tiempo presente
(cfr. supra). Aunque ltiles, sin duda alguna, en lo que respecta al nexo
que une la persona y el tiempo, estas observaciones de Jakobson, como ha
seflalado C. Segre (1985:23) no tienen en cuenta el hecho de que cada perso-
na verbal lo es en relacién con otras personas. Asi, volviendo al circuito
comunicativo, el "yo" solamente puede pertenecer a frases dirigidas por
el enmisor al destinatario, o a frases atribuidas a terceros, objetos de
una narracién en forma mimética. Mientras los personajes-objeto actian en
un circuito comunicativo andlogo al comin, en el que los interlocutores
alternan sus voces (aunque, naturalmente pronuncias frases preparadas por

1 emisoﬂ. emisor y destinatario no pueden intercambiar sus papeles.

El recurso al "yo" y al "tu" miméticos caracteriza un amplio
subconjunto de textos literarios entre los que hay que destacar, naturalmen
te, los textos dramiticos, constituidos exclusivamente por discurscs y ges-
tos (B0). En ellos, el intercambio dialdgico "yo-tu" no es posible en su
forma mas pura: en un caso semejante, habria que excluir terceras personas
ausentes y el pasado, cuando "yo-tu" no dialogaban todavia, sino que se
encontraban en otras situaciones dialdgicas. Asi se produce la insercién

en los discursos de é&reas dedicadas a él, por ejemplo, cuando en un texto




dramdtico un actor narra a otro lo que ha hecho (pasadc) un tercero (é]},
Obtendriamos una representacidon como la sipuiente, en la que continda inva-

riatle la naturaleza mimética del didlogo:

La comunicac.6n dialégica simulada y el caso de didlogo cero
(mondlogos del "yo" en diversas formas) tienen en comin el hecho de que
el emisor da vida a un personaje y le atribuye discursos coherentes con
la personazlidad que le ha atribuido. Diélogos y monbélogos se desarrollan
en presencia (en el caso del teatro) y en funcién de la lectura (en el tex-
to no teatral) del verdadero "tu", el destinataric de la obra. Lo importan-
te es que este "tu" se encuentra en un plano diferente, no puede participar
en el didlogo ni participar~como interlocutor en el mondlogo: solamente
es interpelado en caso de suspensién de la ficcién, por ej., con la interpe
lacién directa al piblico para el aplauso final.

Precisamente caracteriza a la diegesis el hecho de tener como
destinatario inmediato al lector y oyente: no se produce desfase entre el
plano del "yo-tu" emisor-receptor", y el del "yo-(tu)" persona diferente
del autor. La diegesis, en sus formas mias simples (cuentos, narraciones
populares) no tiene necesidad de evidenciar la persona del narrador, el
cual es postulado por la narracién y podiendo permanecér impersonal (81).
Naturalmente, la diegesis pura tampoco es posible ya que, con frecuencia,
la narracién incluye discﬁrsos pronunciados por los personajes. Sin embargo,
es fundamental el hecio de que en efte grupo de textos el "yo-tu" de los
personajes estd inserto en el inte. or de un "él1" diepético, a diferencia
de los tipos miméticos en los quc - "yo-tu" es el que eventualmente puede
contener a los "é1".

La distincién entre las ‘ormas literarias miméticas y las narra
tivas es presentado por C. Segre (1985:28) mediante los dos grificos si-

guientes:
YO emisor

EL

YO personaje —tf-»
pessenel narrado |

= TU personajc

v
TU destinatario




narrador

YO emisor4eY0 © -—<lEL personaje —e \‘O/Tl'll o - ailc
i : sUnRAtanC
personaje csuna

Segre advierte que es posible aquf la utilizacion de "é1" tam-
bién para el narrador protagonista, dado que en el momento de la narracién
es diferente y dista de ser lo que era en el momento de los hechos: "yo"
le compete en cuanto narrador, "él" en cuanto objeto de la narracién. Lo
caracteristico de esta formula es que mientras el autor nc tiene contacto
con el destinatario._el narrador mantiene este contacto, como indica la
flecha que desde el interior del primer cuadro llega al “tu" destinatario,
situado fuera. Los recuadros indican el espacio metanarrativo y féctico
del narrador, el espacio de los hechos narrados y el espacio de los didlo-

gos reproducidos miméticamente. La férmula puede multiplicar los recuadros

interiores a la manera de las cajas chinas: efectivamente, cualquier perso-

naje narrado puede a su vez hacerse narrador de otras fébulas, referir mimé
ticamente didlogos a los personajes por €l narrados, hacer narrar a su vez
historias a sus personajes, y asi indefinidamente.

Un Gltimo tipo de comunicacién es el que Vygotski denomina "len
guaje interior" y I. Lotman "autocomunicacién" o "comunicacién yo-yo". En
este tipo de comunicacib6n, el emisor, "transmitiéndose.a si{ mismo, reorien-
ta interiormente la prcpia esencia, ya que la esencia de la personalidad
puede tratarse como un abanico individual de cédigos socialmente significa-
tivos, y aqui, en el proceso del acto comunicativo; tal abanico varia®.
El destinatario, que es el propio emisor, conoce ya el mensaje; comunicando
selo a si mismo intenta elevar su rango, introduciendo nuevos cédigos, ¥y es
to lo vuelve nuevo en cierto modo. La exposicién de Lotman apunta hacia
unia mejor definicién de la funcién poética. Pero si se tiene en cuenta que
la funcién poética domina en la lirica y que Lotman toma a sabiendas muchos
ejemplos de ésta, se puede considerar la comunicacidén "yo-yo" como peculiar
de la lirica, con ia siguiente matizacién, dado que con la lirica se inser-
ta en una comunicacidén "yo-tu" emisor-destinatario, una comunicacién del
tipo "yo-yo".

Tenemos en cierto modo una mimesis de la comunicacién "yo-yo"
en la que el "yo" comunicado, como el autor implfcito de una narracién,
es el emisor depurado y sublimado; igualmente, es el emisor en su exteriori

zacién de lo privado, en su definicién de lo transitorio.




ntes de terminar de hablar de las personas en el drama es pre-
unz GUltima observacidén sobre las funciones de las "dramatis
personae', cualquiera que sean las propiedades que se le atribuyan en el
mundc de ficcidén al que pertenecen. En primer lugar, es evidente que hay
que considerarlas comc "participantes de los actos de habla" que usualmente
perciben. Este es el nivel-discurso del drama (el cambio dialdgico de infor
macién) que estd mds inmediatamente presente para un hipotétice espectador
u oyente. Aristdteles en este sentido relegé el lenguaje (lexis) a una posi
cién subordinada en la jerarquia de los elementos dramiticos, insistienco
en el subordinacién a la accidén. Nosotros creemos que tal distincidn es
en exceso rigida y que resulta primordial el lenguaje en el papel constitu-
tivo inicial de los procesos lingiiisticos, al menos en el caso del drama
occidental. En este sentido, identificar los personajes dramidticos como
participantes en procesos comunicativos es algo mds que enunciar algo obvio,
es mis bien asignar los roles especificos del hablante y del oyente a ellos
como un conjunto de cualidades y habilidades. Siguiento a K. Elam (1980:
136 ss) esto supone atribuir a tales personas una supuesta competencia lin-
gifistica, una competencia comunicativa o semiftica m&s amplia, que a su
vez incorpora las reglas psicoldgicas, culturales y sociales que discipli-
nan el uso del lenguaje en los contexto sociales. Aqui estén incluidos fac-
tores como el conocimiento de las reglas pragmiticas de interaccién lingiiis
tica, la habilidad para usar el lenguaje con una finalidad comunicativa
dada, la capacidad de traducir expresiones apropiadas adaptadas a un contex
to, la conciencia de los roles sociales y deficticos, el control de los sis-
temas semidticos no lingiiisticos implicados en el intercambio comunicativo
(comc la proxémica o la gestualidad); supone igualmente el conocimiento
de las personas, objetos y sucesos referidos, asi{ como la capacidad para
situarlos en el mundo dramitico; supone un status social explicito e impli-
cito que confiere al hablante autoridad para hacer determinadas pronuncia-

ciones en un camino adecuado y que determinan la capacidad del oyente para

recibir correctamente estas pronunciaciones; supone asi mismo una clase

de intenciones y propbsitos, como tal hablante, al producir sus expresiones;
la habilidad de parte del hablante de asumir el rol de oyente y viceversa;
la capacidad para crear mundos no-actuales referidos en el curso del didlo-
go, con los que se expresan diversas clases de deseos, hipbtesis, 6rdenes,
etc; supone, finalmente, una localizacién en un contexto "actual" espacio-
temporal. Al asegurar as{ a las figuras dramaticas el status de agentes

y pacientes en los procesos lingilisticos, necesariamente les atribuimos
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las cualidades y las varias formas de corpetencia que noc perrmiten partici-
J b |

par en los intercambios comunicativos. Esto tiene importantes consecuencias

para nuestra comprensién de la dindmica interpersonal del drama, como ten-

dreros ocasidon de comprobar,

La Deixis.

SegGn K. Elam (1980:138), e papel fundamental del discurso
dramdtico es ilustrado de manera emblemitica al "situar" el contexto comuni
cativo en el cual se produce, supuestamente, la accién. Frntre hablante y
oyente se establece unz relaciér "inmediata'", marcada por el "aqui-ahora"
de sus enunciados, incluso con anterioridad a la aparicién de una informa-
cién detallada sobre los participantes y su mundo. Es precisamente la dei-
xis la que permite al didlogo crear una dialéctica interpersonal en el tiem
po y en la localizacién del discurso. No se trata de un conjunto de proposi
ciones o descripciones, sino de la referencia hecha por el hablante a ellos
mismos, precisamente en cuanto hablantes, y a sus interlocutores, en cuanto
oyentes. En este sentido,'Serpieri ha sefialado que el drama consiste. prime

ra y principalmente, en un "yo dirigiendose a un tu aqui y ahora".

El primero en hacer notar la articulacién deictica primaria

del lenguaje del drama fue J. Honzl y, més recientemente, los semibéticos
milaneses agrupados en torno a A. Serpieri. Efectivamente, el alto grado
de lexicalizacién deictica que caracteriza al drama es verificable tanto
en términos estadisticos como funcionales. En Hamlet, de aproximadamente
29.000 palabras, mis de 5.000 son términos explicitamente deicticos. Frente
2 estaz abundancia, los textos poéticos e incluso los narrativos son por
lo general mucho menos densos en elementos defcticos o "shifters', como
los denomind R. Jakobson (82).

La deixis permite al texto dramatico aparecer referido como
un mundo actual y dindmico, siempre en progreso continuo. De hecho, las
referencias deicticas presuponen, siempre, la existencia de un hablante,
de un oyente, y de un objeto presente fisicamente. Expresada la deixis me-
diante signos vacios (en la medida en que no especifican su objeto sino
que se limitan a sefialar de manera ostensiva los elementos contextuales
ya constituidos, es por su propia naturaleza ambigua, al menos en la medida
en que el contexto no permita suplir los referentes. Un modo discursivo

como el dramético, denso en tales expresiones deicticas, solamente pierde




su arbigledad cuando es contextualizado adecuadamente. Por consiguiente,
el texto dramatico es “imcompleto" hasta que los elementos contextuales
apropiados (hablante, interlocutor, tiempo, locacién) son especificados
adecuadamente. Pero al mismo tiempo es este misme factor el que hace que
el drama sea tan eminentemente representable a través de medios virtuales
(o de cualquier otro tipo). La representacién escénica proporciona precisa-
mente €l tipo de contextualizacién que las propias referencias, ambiguas
de otro modo, exigen.

A este respecto, se ha sehalado ya cdmo el papel de los gestos
es, a menudo, crucial. La desambiguacién de expresiones defcticas, especial
mente en el caso de los demostrativos, depende cor frecuencia de indicado-
res cinésicos especificos que permiten al obieto de la deixis ser directa-
mente sefialables. Como dice Benveniste (1966:253), el demostrativo es iden-
tificable con "el objeto designado por la ostensidn simulténea de la situa-
cién presente del discurso". En su carécter incompleto, el discurso draméti
co es marcado invariablemente por una performatibilidad y, sobre todo, por
una gestualidad potencial que el lenguaje de la narracién no posee normal-
mente, dado que su contexto es descrito ms bien que sefialado pragméticamen
te. El lenguaje del drama, debido a su caracter deictico, exige, como ya
sefialamos, la intervencién del cuerpo del actor para completar su significa
do: su corporalidad es esencial y no optativa. En palabras de Styan, "las
palabras habladas son inseparables del movimiento de los actores que las
pronuncian'.

No todos los Indices tienen, sin embargo, la misma relevancia
en el drama. Una posicién central esté ocupada por aguellos defcticos rela-
tivos al contexto de la enunciacién (yo, tu, aqui, ahora), que sirven como
punto cero deictico a partir del cual el mundo dramético se define. En par-

ticular, es sobre la relacién pronominal "yo" (hablante) / "tu" (oyente-

interlocutor) como la dialéctica dramitica se construye. "Yo" y "tu" son

los tnicos genuinos roles activos del intercambio dramitico. Lyons sefiala
a este respecto que sblo el hablante y el oyente son participantes reales
en el teatro (Lyons 1977:638). Otfos. por el contrario, son definidos de
manera negativa mediante el uso de la tercera persona, la cual, como la
ha definido Benveniste, no es estrictamente una persona, en la medida en
que indica otros participantes excluidos que simplemente sun presentados
como objetos del discurso. Esta dialéctica central "yo/tu" es definida me-
diante el "principio de intercambiabilidad" y precisamente de esta reversi-

bilidad es de donde deriva el drama su tensién y su dindmica. En términos




gr&ficos Serpieri ha representago esta situacidén de la siguiente manera
(

Serpieri 1975:3C):

Sin embargo, es evidente QQe ia primera persona se erige en
la dominante del discurso dram&tico, en la medida en que éste se encuentra
dominado por el "egocentrismo": el sujeto hablante define todo en términos
de su propiz posicién en el mundo dramético, y el "aqui y ahora" definido
depende de su posicidn como hablante. De ahi que los deicticos préximos,
esto es, los que relacionan el contexto presente del hablante y la situa-
cién de la enunciacién, tengan una importancia mucho mayor en el drama que
la variedad deictica referida a objetos alejados o excluidos, tiempos y
lugares que, sin embargo, es més tipica del lenguaje ordinario.

Por otra parte, es preciso mencionar también el hecho de que
la deixis espacial prevalece sobre la temporal, dado que fundamentalmente
es en el "aqui" fisico, representado por la escena, donde el enunciado debe
ser "anclado". El1 proceso séméntico general denominado "espacializacién"
del tiempo es especialmente fuerte en un modo discursivo como el teatral
que debe relacionar distintos niveles temporales obligatorios con la presen
cia inmed iata del hablante enun espacio estrictamente definido. E1 "ahora"
del discurso registra el instante de esta presencia espacial. El hablante
dramdtico se presenta,a si mismo, en primera instancia, como "yo-aqui" (83).

En términos estrictameﬁte lingiiisticos, Lyons (1977:637) ha
definido la deixis como "the location and identification of persons, ob-
jects, events, processes and activities being talked about, or referred
to, in relation to the spatiotemporal context created and sustained by the
act of utterance and the participation in it, typically, of a single spea-
ker and at least one addressee". Y en lo que respecta a su gramaticaliza-
cién y lexicalizacién, la deixis ‘debe ser explicada en relacién con lo que
se podria denominar "la situacidén candnica de la expresidén lingiiistica",
la cual comporta un canal (o canales) a través del cual viajan las seﬁales;
todos los participantes presentes en la misma situacién y en condiciones
de verse unos a otros y percibir los rasgos paralingiiisticos no vocales
de las frases, y con la capacidad de asumir el rol de emisor y receptor
alternativamente. Esta situacién '"candnica" se caracteriza por su "egocen-

trismo", en el sentido de que el hablante, "by virtue of being the speaker,




caste himself in the role of epo and relates everything to his viewpoint.
He ie at the zero-point of the spatiotemporal co-ordinates of what we will
refer to as the deictic context" (Lyons 1977:638). Este egocentrimso al
que nos referiamos antes es tanto temporal como espacial, dado que el rol
del hablante pasa de un participante a otro a lo largc de la conversacién.
El "punto cero espaciotemporal" ("aqui-ahora") es determinado por el lugar
del hablante en el momento de la expresién. lgualmente, este punto cero
condicicna el “tiempo" y la "persona" verbal. Sin entrar en los problemas
de orden lingiifstico que revela el andlisis de la deixis en las diferentes

lenguas naturales, asi como en el problema de las gramaticalizaciones que

las pueden revestir, podemos concluir esta definici6én general de la deixis

sefialando que ésta marca unos limites muy definidos sobre la posibilidad

de descontextualizacién del andlisis de los lenguajes naturales y que, al
igual que ciertos tipos de modalidad, introduce un marcado elemento de "sub
jetivismo" en la estructura semantica de las lenguas naturales, tal como
ha puesto de relieve los andlisis de E. Benveniste sobre estos temas.

Como hemos visto 1la deixis concierne fundamentalmente a las
diferentes maneras en que las lenguas gramaticalizan los rasgos del llamado
vcontext of utterance" (Levinson 1983:55). Sin embargo, los miltiples aspec
tos de la deixis en las lenguas naturales son de naturaleza tan marcada
y se encuentran gramaticalizados hasta un punto tal que resulta diffecil
no considerarlas como una parte esencial de la semintica, entendiendo por
tal todos los aspectos convencionales del significado. Sin embargo, en gran
medida la deixis pertenece al dominio de la pragmética; como sefiala Levin-
son (1983:55), “deixis directly concerns the relationship between the struc
‘ture of languages and the contexts in which they are used". Con independen-
cia de donde se trace la linea de separacién entre semintica y pragmética,
necesariamente cercana a este campo conceptual de la deixis, lo que intere-
sa destacar fundamentalmente es que la deixis se refiere a "the encoding
of many different aspects of the circumstances surrounding the utterance,
within the utterance itself". Efectivamente, las expresiones 1ingﬁisticas
de las lenguas naturales estdn directamente "ancladas" en aspectos del con-
texto en el que se producen.

Con la excepcién de los enfoques estrictamente filostfico, re-
sulta sorprendente la escasa atencién que se ha prestado a este importante
campo de anélisis, al menos desde el punto de vista descriptivo. A falta
ain de una teoria "generel" sobre la deixis, el trabajo descansa sobre

obras como las de Rihler, Frei, Fillmore o Lyons (84). Aln asi, y sobre




la base de los estudios tedricos de los mencionacdos autores, es posible
establecer ciertos grupos, més o meros homogéneos, de fendmenos linguisti-
cos que caerian directamente bzjo el término general de deixis. A las cate-
gorias deicticas tradicionales ya mencionadas como la persona, el espacio
y el tiempo, se afiaden hoy dia dos nuevas categorias establecidas respecti-
vamente por Lyons y Fillmore: la "deixis del discurso' y la "deixis social",
referida la primera a los procedimientos de codificacién de las referencias
a partes del discursc del que forma parte la expresién lingiiistica utiliza-
da, y la segunda a la codificacidén de las distintinciones sociales relati-

vas a los roles de los participantes en la accidn comunicativa, particular-

mente aquellos aspectns de la relacidén social que se establecen entre habla

te y oyente. En muchas lenguas distinciones de gradacién social se manifies

tan en la estructura de la lengua mediante gramaticalizaciones en el siste-
ma morfolégico (los llamados "honorificos").

Los sistemas defcticos de las lenguas naturales no estén organi
zados arbitrariamente sobre los rasgos de alguno de los diferentes tipos
de medios y contextos en los que el lenguaje es usado. Antes bien, es un
presupuesto badsico el que organiza la deixis, generalmente, aunque no unica
mente, de una manera "egocéntrica', presupuesto que implica que sobre el
"centro deictico", esto es, los puntos de anclaje no marcados donde se cen-
tra la deixis, gravitan los siguientes elementos: i. el hablante, como eje
central; ii. el tiempo en el cual el hablante produce la frase; iii. la
localizacién del hablante en el momento de la expresién; iv. el punto sobre
el cual el hablante se estd expresando en el momento de la enunciacién (ceg
tro del discurso); v. el status social y rango del hablante al cual se re-
fieren los status y rangos de sus interlocutores (centro social). En rela-
cién con estos cinco puntos enumerados se encuentra lo que Lyons denomina
"deictic projection" (y Fillmore "pointé of view"), proc-=o por el cual
las expresiones deicticas son usadas de manera diferente segiin cambia el
"centro deictico" entre lecs participantes en el proceso de comunicacién.

Por otra parte, es preciso diferenciar distintos tipos de usos
en las expresiones deficticas (entendiendo como tales "aquellas unidades
lingiifisticas o morfemas que tienen un uso deictico bésico o central", dado
que la mayoria de estas expresiones presentan también usos "no-deicticos").
Segin Fillmore (1971), dentro de los usos propiamente deicticos hay que
distinguir entre los "usos gestuales" ("gestural usage"), constituidos por
aquellos términos que sblo pueden ser interpretados en referencia a una

indicacién auditiva, visual, téctil o, en general, fisica, del “context




of utterance", y los "usos simbblicos", que requieren para su interpreta-
cidén solamente del conocimiento de los parémetros basicos espacio-tempora
les de diche acto de comunicacién. Como sefizala Levinson (1983:65%), los usos
gestuales requieren "a momernt by moment physicel monigoring of the speech
event for their interpretation, while symbolic usages make reference only
to contextual co-ordinates available to participants antecedent to the utte
rance”, (£5).

A esta distincién entre usos deicticos gestuales y simbélicos,
para algunos la mé&s importante, se suele afiadir la distincidén entre usos
"anaforicos" y usos "no-anaféricos. Los grimeros son aquellos en los que
algin deictico recoge como referente la misma entidad o clase de objetos
que algin término anterior del discurso. Uniendo estos dos diferentes tipos
de usos deicticos recogidos hasta ahora podemos establecer la siguiente

distribucién:

1. deictico gestual

simbdlico
2. no-deictico no-anaférico

anaférico.

A las dificultades expuestas anteriormente en el tratamiento
de los deicticos se afiaden las derivadas del ya mencionado fenémeno de la
“proyeccién deictica", esto es, los cambios del "centro egocén -trico deifcti
co", dificultades multiplicadas por la interaccién de la seméntica de las
categorias no-deicticas del espacio y del tiempo con los modificadores deig
ticos. A continuacién expondremos algunos de los principales aspectos rela-
cionados con las cinco categorias deicticas mencionadas para mostrar algu-
nas de las complejidades que surgen en su analisis y las repercusiones que
tienen en el estudio del lenguaje dramético.

Aunque la deixis personal, de la que ya hemos hablado anterior-
mente, se refleja por lo general en la categoria gramatical de la "persona",
desde el punto de vista semibftico lo que seria necesario es un conjunto
tedérico que analizara los "roles de participacién pragmdticos" y su reflejo
gramatical en las diferentes lenguas naturales. En la medida en que tal
teoria pragmitica estd aln por hacer, no queda mis remedio que referirse
a las tradicionales categorias de primera, segunda y tercera persona. De
acuerdo con los conocidos trabajos de Benveniste sobre la deixis personal,

en un anilisis componencial de este sistema pronominal los rasgos que nece-




sitamos para analizar este conjunto de formas gramaticales serian "“inclu-

siér. del hablante" (+H), "inclusién del oyente™ (+0) y exclusién del hablan
te y del oyente (-4 -0), para caracterizar las primeras, segundas y terce-
ras personas respectivamente, Estas categorias gramaticales, por lo general,
aparecen codificadas en el sistema de las terminaciones verbales, aunque
de una manera isomérfica, por lo que su anilisis nc presenta mayor proble-
ma.

Al margen de los pronombres llamados "personales", el rol del
participante (persona).aparece refle;ada en las lenguas de otras varias
maneras, como son los tradicionalmente llamados 'vocativoes", frases nomina-
les ylilizadas para referirse al oyerte pero que no scn incorporadas ni -
sintdctica ni semanticamente a los argumentos de la predicacidén. Una recien
te clasificacién los divide en "summonses" y "addresses" (Zwicky 1974),
precisamente por la naturaleza "gestual" o "simbllica" de los mismos. Su
uso es de considerabla importancia en el lenguaje dramitico.

Tanto la deixis temporal como la espacial resultan con fre:cuen-
cia sumamente complicadas de analizar a causa de la interaccidn de los co-
ordinados deicticos con la conceptualizacién no-deictica del tiempo y del
espacio. Para comprender estos aspectos de la deixis en profundidad es nece
sario, primeramente, tener un buen conocimiento de la organizacidén seménti-
ca del espacio y del tiempo en general. Precisamente, la deixis temporal
se interfiere con las unidades "cronolégicas" del tiempo absoluto.

Como todos los aspectos de la dzixis, la deixis temporal se
refiere, en ultima instancia, al rol del participante. Asi, se puede defi-
nir el "ahora" como "el tiempo en que el hablante estd produciendo la frase
en la que aparece la palabra ahora". Sin embargo, es importante distinguir
el "momento de la enunciacién" o "tiempo de la codificacién (“coding time")
del "momento de la recepcidén" ("receiving time"). En la situacidén canbnica
definida anteriormente, se acepta la presuncidén de que el centro deictico
no marcado comporta la identidad del RT y del CT (proceso que Lyons denomi-
na "simultaneidad deictica", 1977:655). Pese a ello, las principales difi-
cultades surgen en el uso concreto de los tiempos verbales, los adverbios

temporales y otros morfemas de tiempo siempre que este principio c¢parece

roto por algin motivo: cartas, programas pregrabados, citas, estilo indirec

to, etc.
Con respecto al uso de los tiempos verbales se ha sefialado la
existencia de rupturas y asimetrias en relacién con una categoria verbal

c¢e naturaleza no-deictica pero muy relacionada con el tiempo, la del aspec-




to verbal., En parte, dichas asimetrias resuitan de la existencia de dos
diferentes concenciones del tiempo: una de naturalers estética, el aspecto,
y otra de naturaleza dinémica, el tiempo verbal ("tense"). Sin embargo,
de mayor interrfes pera la consideracidén de las caracteristicas del lenguaje
drarmdtico resulta la distincién, debida a Benveniste, entre dos tipos o
modos diferentes de descripcibn temporal, la que utiliza los "tiempos histé
ricos", frente a los "“tiempos de la enunciacidén" (o "historical" y "expe-
riential" en términos de Lyons). Con el primero de los térm.nos se sugiere
una "narracién de sucesos, ordenados en términos de sucesividad y presenta-
dos con el menor compromiso subjetivo por parte del hablante". El1 tiempo
de la enunciacién, por el contrario, refleja ei tino de descripcibn que
presentan las personas directamente participantes en los acontecimientos
que estén describiendo. A este respecto es interesante desacar la tesis
de H. Weinrich sobre la existencia de dos campos comunicativos diferentes,
el "comentario" ("besprochen") y la "narracién ("Erzahlung"), cad uno de
ellos caracterizado, al nivel de la forma verbal, por el uso exclusivo de
unos determinados tiempos verbales, los que Weinrich denomina "tiempos co-
mentadores" y "narradores" respectivamente. La existencia de estos dos cam-
pos deriva de la distinta "situacién comunicativa" en que se encuentre el
hablante. Aunque, de hecho, las posibles situaciones comunicativas son tan
diversas como pueden serlo las situaciones de la vida, se puede intentar
una tipologia de las situaciones comunicativac, que de hecho es el mérito

de Benveniste y Weinrich. En la formulacién de este idltimo, los tiempos

que Benveniste incluia en el grupo de los "tiempos histéricos", como son

el presente, el futuro y el perfecto, pertenecen al grupo de los "tiempos
comentadores", y predominan en €l ensayo y la exposicidén cientifica, las
deliberaciones, €l monélogo, las cartas, las conferencias, etc, asi como
en los pgénercs literarios de la lirica y el drema. Por el contrario,
grupc de los tiempos '"narradores" pertenecen ¢l pretérito imperfecto,
pluscuamperfecto, el "condicional", etc. y predominan, sobre todo, en
novela, el relatoc y en todo tipo de narracién oral o escrita excepto
las partes dialogadas interczladas. (86€).

La deixis discursiva o textual concierne al uso de expresiones
para referirse a alguna parte del discurso mismo en que se produce el acto
de la enunciacidén. En esta clase de deixis hay que incluir también cierto
nimero de otros medios con los cuales los signos de una frase sefialan su
relacién con la porcién de texto yue le rodea. El unico tratamiento detalla

do de esta clase de deixis se debe a C. Fillmore (1975), J. Lyons (1977)




y M. Halliday (197&, 1955), aunque recoge er. parte aguellor aspectos rela-

cionadoe con lo que tradicionalmente se deromina "anéfore «1 bien, com:

cefiala Levinson (1983:84), el uso anaféricc pucie entende:! como subcompo-

nente de la deixis discursiva. Frases ¢ morfemas de es . naturaleza son,

por ejemplo, los "conectores" del tipo "pero, por lo tanto, en conclusidn,

por el contrario, todavia, sin embargo, de cualquier forma", etc. Algunas

lenguas poseen incluso determinados morfemas para marcar noclones discursi-

vas tales como las de "historia principal" o "secundaria" (Longacre 1976).

Un Gltimo campo importar’ . <~ fendmenos lingiliisticos que recaen bajo esta

rdbrica es el de aquel.os aspectos relacionados con lo que se llama "inTor-
macibn nueva" (“tcpic") fr te a la "informacién vieja" ("comment"). Si

bien la teoria sobre estos aspectos se encuentra ain en sus comienzos, pro-
mete ser particularmenie interesante a la hora de analizar la organizacién
interna de la informacién a lo lario de la produccién general del discurso.

Su 4abito, como se ha sefialado, iicluye desde el campo de la anéfora hasta
e. de las redes textuales c¢:1 temi y del comento, pasando por los referen-
tes existentes unicamente en el "uaiverso del discurso" y la "co-referencia"
comc elemento que garantiza la estabilidad y consistencia de los referentes
a lo largo de la "fédbula", asi como ia coherencia semdntica y pragmatica

del didlogo dramatico. (87).

La deixis social, nor Ultimo, se refiere a aguellos aspectos

d» las oraciones "which refl:ct or establish or are determined by certain

realities of the social =.tuation in which the speech act occurs" (Fillmore
1975:76). Er este campo deictico caen, por lc tanto, todos aquellos aspec-
tos de le estructura del lenguaje que codifican la ‘dentidad social de los
participantes. Aqui hay que incluir pronombres "“honorificos", de cortesia,
etc.

Existen dos tipos bésicos de informacidén deictica social, una
de naturaleza "relacional", que se estallece entre el hablante y otras enti
dades (oyente, piblico, etc.) y otro, de naturaleza "absoluta", que incluye
aquellos raspos sociales que son definidos exclusivamente por la categoria
de lz perscna referida ("hablantes u oyentes autorizados"). Como veremos,
la deixis social es de una gran importancia a la hora de clasificar e inter
pretar la enorme variedad de actos de habla posibles.(EE).

La deixis, como :odemos ver por lo expuesto hasta el momento,
juega un papel fundamental en el lenguaje dramitico, hasta el punto de cons
tituir una de sus caracteristicas especificas. Efectivamente, todo lo que

ccurre en la escena est& intimamente relacionado con la "ostensién", funda-




mento Gliimo de la deixis, y s6lo adquiere sentice al ser mostrado y ofreci
do para su contemplacidén., Es pues el contexto externu al texto lingiiistico
el que lo ilumina y le da significacidn plena. Cada locutor crganiza a par-

tir de si{ mismo un espacio y un tiempo propioc, entre en comunicacién con
los restantes actores y remite todo su discurso a s! mismo y a sus interlo-
cutores directos.

En el contexto teatral, los deicticos aparecen bajo fo.i as di-
versas. En primer lugar, se trata de la "presencia'" concreta de los .ctores,
presencia fisica que impide du( se anule para ser unicamente representacién
codificada de una forme inequivoca y definitiva. Esta presencia del actor,
de naturaleza esencialmente deictica, arrastra a través de su gestualidad
la mirada del espectador hacia la "situacién", esto es, nos recuerda que
la escena en su totalidad sélo existe como espacio siempre ocupado en el
presente y sometido al actoc perceptivo del piblico. En otro nivel de andli-
sis, la deixis es igualmente la instancia que pone en relacién los diversos
elementos de la escena, que apunta (esto es, indica) en direccién al mensa-
je estético que se recibird. Pero el actor, con su presencia fisica, organi
za también el resto de los elementos deictivos: asi, el espacio y el tiempo
se organizan a partir de €l. Precisamente este hecho explica que el teatro
no necesite de hinguna figuracién escénica desde el momento en que el enun-
ciador, a través de la palabra o el gesto, indica desde ddnde estd hablando.
Aunque el teatr~o puede utilizar, y de hecho los utiliza, todos los recursos
lingiiisticos propios del relato o del comentario, siempre permanece vincula
do a su expresién defctica. De ahi que Serpieri haya dicho que, en lugar
de resumir €l texto dramitico en una fdbula o en una imitacidén de la reali-
dad, seaz preferible ver en éi una espacializacién de diferentes palabras,
un "proceso dindmico de interseccidén de la instancia del discurso". Sin
embarzo, tampoco debemos olvidar que el reconocimiento de los deicticos
en el texto dramético es insuficiente para dar cuenta de la representacién,
en donde, de hecho, se utiliza otra serie de elementos eguiparables, en
cierta medida, a los deicticos, como son la escenografia, cuya funcién con-
siste en orientar al pliblico el conjunto de signos emitidos por la escena,
la gestualidad y la mimica, el paso del plano 'real" al plano "figurado"

(o "fantasmagérico") y, finazlmente, la puesta en escena que reagrupa en

forma de "metadeixis'" todos los movimientos de la escena.

N
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El lenguaje como accibén. Los Actos de Habla.

ntexto dranético", diferenciadoc del contexo de la repre-

B S

sentacién (formado por el macro-contexto del mundo dramdtice general), se
caracteriza por la presencia de dos componentes importantes: la "situacién"
er. 1= que tienen lugar los intercambios, esto es, el conjunto de personas
y objetos presentes, sus circunstancias fisicas, el lugar y el tiempo en
que tiene lugar el encuentro, etc., por una parte, y el contexto comunicati

vo propiamente dicho, <onocidc generalmente per lo que se denomina "context

of utterance" ("contexte de la enunciacién"), €l cual comprende la relacidn i
existente entre el hablante, el oyente y el discurso. A estos tres elemen- i
tos citados se afiade una caracteristica sumamente importante, su "dinamismo"
o capacidad para experimentar cambios continuamente a lo largo de lo que
T. v. Dijk (1977:192) denomina "course of events". Hasta tal punto esta
caracteristica del discurso dramitico es importante que K. Elam (1980:138)
ha llegado a afirmar que la principal peculiaridad del lenguaje del drama,
por encima incluso de su funcién referencial, es precisamente "the dynamic
pragmatic context in which it is produced". Esta dindmica pragmética tiene
su reflejo lingiliistico en uos aspectos centrales sobre los que se organiza
el "discurso dramitico" y le dan sentido: por una parte su cardcter "dialé-
gico", y por otra, la "articulacién deictica" del lenguaje del drama .J.
Honzl). Ahora bien, el drama es fundamentalmente.'desde otro punto de vista,
"accibén lingiiistica" y, en este sentido, los "actos de habla" ("speech
acts")constituyen, por derecho propio, la forma fundamental de interaccidn
del dramz. El intercambio dialdégico no es una mera "referencia deictica"
de lz accidén dramdtica sino que de una manera directa la "constituye". Como
sefiala K. Elam (1982:157), la dinamica interactiva de la obra teatral se
realiza, fundamentalmente, gracias a la fuerza intersubjetiva del discurso.
| Desde su formulacién a mediados de los afios sesenta por el fild E
sofo J. L. Austin, la teoriz de los actos de hablz ha adquirido un especial
interés para psicdlogos, antropblogos, linglifistas, filéscofos y, naturalmen-
te, criticos literarios, que han visto en ella una gran ayuda para la com-
prensién de la naturaleza de determinados problemas relacionados con la
literatura (Ohmann 1971, Levin 1976). (89). !
En lo que nos interesa sefialar particularmente para nuestro
andlisis, conviene destacar su origer no estrictamente lingiifistico, dadc

que en gran medida esta orientacibén marcard sus fundamentos pero también

sus limites. Efectivamente, el andlisis filos6fico centrado en torno a las
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doctrirnzc del positivisme légico mantenia comc principio fundamental el
de que, a menos que una oracidbrn pueda ser verificada, esto es, comprobadsa
su verdad o falsedad, cerece de significado en sentido estricto. Como conse
cuencia de este postulado se sepuie que todo discursc de naturaleza ética,

estética o literaria estaba desprovisto, stricte sensu, de sentide. Esta

aparente reductio ad absurdur, lejos de conducir el andlisis por otros carmi

nos, fue considerada como un logro importante de la filosofia contemporénea

y, como tal, ampliamente aceptado en los circulos filoséficos de la época.
Contra esta concepcitn se alzd el Wittgenstein tardio de las

Philosophical Investigations, con su conccido eslogan de que "el significa-

do es el uso" (Phil. Inves. par. 43). asi como su insistencia en que las
expresiones lingliisticas son exﬁlicables unicamente en relacién con las
acciones en que se producen, los llamados "juegos del lenguaje" ("language-
games"). En este contexto es en el que se produce la reflexién de Austin
sobre los métodos de andlisis del lenguaje comin que le conduciria a la
formulacién de la teoria sobre los actos de habla. En la gerie de‘conferen-

cias publicadas con el significativo titulo de How to do things with words

(Oxford 1962, publicacibén pdéstuma de las conferencias pronunciadas en Cam-
bridge siete afios antes), Austin se dedicé a socavar los cimientos concep-
tuales del positivismo légico en sus aplicaciones al lenguaje ordinario,
en particular la concepcién del lenguaje que asignaba a las condiciones
de verdad el lugar central en la comprensidén de la lengua. El1 estudio de
oraciones "anbmalas" desde el punto de vista de la concepcibén positivista
del lenguaje llevé a Austin a la observacién de que determinadas oraciones
no son utilizadas exactamente para "decir" cosas, esto es, estados de he-
ches, sino fundamentalmente para "hacer" cosas. De ahi que tampoco puedan
recibir estas oraciones asignaciones de verdad o falsedad. 2 cste peculiar
grupo de oraciones asigndé Austin el nombre de "performativos", en oposicién
a enunicado y aserciones a los que llamé "constativos".

Austin sugiridé que, al contrario que los constativos, los per-
formativos no puedesn ser ni verdaderos ni falsos, aunque pueden ser "erré-
neos'". De las diferentes maneras en que un performativo puede ser errdéneo
extrajo Austin una tipologia de las condiciones que los performativos deben
cumplir para que se puedan utilizar correctamente, condiciocnes a las que
denoriné "felicity condicions" (o "condiciones de éxito") y que agrupd en
tres categorias principales:

A) i. debe existir un procedimiento establecido que produzca un efecto

establecido, ii. las circunstancias y las personas participantes deben ser




“apropiadas" er el sentido especificadc por el procedimiento.

B) el procedimientc debe ser ejecut ado i, correctamente y ii. comple-
tamente.

C) en ocasiones, los participantes deben tener los pensamientos, senti
mientos e intenciones requeridos por el procedimiento y si la conducta sub-
siguiente es especificadz ern el mismo, las personas deben seguir adecuédnde-
se a él.

La violacién de alguna de estas condiciones, de naturaleza y
efectos diferentes, nroduce la "incorreccitn" en el uso de las expresiones
performativas. En el caso de las violaciones que afectan a las condiciones
A j B, lo que ocurre es un acto fallido ("misfires"), esto es, las acciones
que se intentaban llevar a cabo no se proiucen. Viclaciones de la norma
C constituyen, por su parte, "abusos", con frecuencia de dificil localiza-
cién en el momento de utilizar la expresién y con la consecuencia de que
la accibn es llevada a cabo efectivamente aunque de manera errbnea o insin-
cera.

De estas observaciones extrajo Austin la consecuencia de que
determinadas oraciones, las performativas, son especiales: su uso "produce"
hechos y no se limita a "decir" cosas, asi como que estas oraciones perfor-
mativas producen sus accio.es correspondientes por el hecho de¢ que existen
“"convenciones" especf{ficas que unen las palabras. a procedimientos institu-
cionales.

El pensamiento de Austin evolucioné a lo largo de sus conferen-
ciac y eﬁ ocasiones lo que propbnia al comienzo era paulatinamente abandong
do o directamente rechazado. Lo que comenzé como una teoria sobre determina
das expresiones lingiiisticas termina como una teoria general de los enuncia
dos. En lo que afecta principalmente al tipo de oraciones estudiadas, se
produjeron dos desviaciones cruciales: en primer lugar, se pas6é de una con-
cepcién segiin la cual los perfcrmativos bonstituyen una clase especial de
oracicnes con propiedadcs sintécticas y pragméticas peculiares a otra en
la que existe una clase general de expresiones performativas que incluye
tanto los llamados "performativos explicitos" (los primeros descritos por
Austin) como los "performativos implicitos", incluyendo esta Gltima clase
un gran nidmero de tipos diversos de oraciones. En segundo lugar, se produjo
un cambio en la dicotomia original "performativo/constativo", que pasa a
ser una teoria general de los "actos ilocutivos' de la cual los diversos

performativos y constativos son unicamente una subclase especial. En esta

segunda concepcién, en la cual los enunciados de:iarativos (y todos los




constativos en general) ituver, ur, casc especial, afirma Austin que
todoe los enunciacd s lingiifsticos ("utterances') poseen, aderis del signifi
cadc Ppropio gue expresan, unea funcién o "fuerza' que es la que les sirve
para la realizacién de acciones eswéciflcas. Es decir, segun Austin {(1970:
251), al utilizar exrresiones lingiliisticas hacemos al mismc tiempo cosas,
por lc que la primera tarea del lingii{sta consiste en clarificar en qué
mecdida al usar una oracifén se [uede decir que se estd haciendo acciones
de algin tipo. Austin enumera tres sentidos bésicos en los que decir algo
implica hacer algo, de donde derivan a su vez tres tipos de actos, actos
que son producidos de manera simultédcnea:

i. acto locutivo ("locuticnary act"): la expresidén de una oracién que
determina su sentido y su referencia,

ii. acto ilocutivo ("illocutionary act"): la produccién de una aser-
cién, una orden, una promesa, etc., al usar una oracién, derivado de la
fuerza convencional asociada al acto ilocutivo,

iii. acto perlocutivo ("perlocutionary act"): constituido por los efec
tos producidos en los oyentes al ser usada la oracién, efectos derivados
de las especiales circunstancias de la expresiodn.

Naturalmente, es el acto ilocutivo el principal centro del inte

rés de Austin y, de herho, el término "acto de habla" se ha llegado @ utili

zar en referencia exclusiva a este tipo de acciones.

De los tres actos asociados a cada expresién linglifstica, el
acto locutivo y el ilocutivo son féciles de individualizar, en la medida
en que hacen referencia casi exclusiva a la teoria del significado tal como
la estudia la semantica tradicional, al menos en el caso de los actos locu-
tivos. Mayores dificultades plantean la distincién entre actc ilocutivo
y perlocutivo. En general, puede decirse que una expresién tiene una deter-
minadz fuerza ilocutiva (ordenar, apremiar, advertir, aconsejar, etc.) pero
el efecto perlocutivo de persuadir, obligar o causar algo. El acto ilocuti-
vo es, pues, lo que es producido directamente por la fuerza convencional
asociada al uso de ciertos tipos de expresiones y estéd directamente determi
nada pr ella. Por el contrario, un acto perlocutivo es especifico a las
circunstancias en que se produce y, por le tanto, no deriva convencionalmen
te de la utilizacién de las expresiones particulares. De hecho, el efecto
perlocutivo incluye aquellos efectos, intencionados o accidentales, a menu-
do indeterminados, que las expresiones particulares pueden producir en si-

tuaciones particualres.(90).
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De la amplia discusién producida por las tesis de Austin nos
interesan particularmente don desarrnilos especificos, dndas las repercusio
nes que tienen sobre el método de andlisis que pretendencs aplicar. Una
de ellas estd representada por la sistematizacion de la obra de Austin por
parte de J. Searle; la otra es la teoria del significado de H. Grice y su
formulacidén de la teoria de las implicaturas semanticas.

En términos generales, puede decirse que la teoria de los actos
de habla de Searle supone una sistematizacién, en ocasiones excesivamente
rigida, de las tesis de Austin, con algunas aportaciones propias como el
tratamiento de los "procedimientos indicad res de la fuerza ilocutiva" {"il
locutionary force indicating devices'. generalmente abreviados como 1IFIDs)
o la tipologizacién de los actos de habla. La dicotomia entre “significado
oracional", por una parte, y los diversos IFIDs por otra, dicotomia ya pre-
sente en Austin, condujo a Searle a sugerir que las condiciones de éxito
("felicity conditions") no son meramente aspectos particulares qgeu pueden
fallar en determinadas ocasiones, sino que son realmente elementos constitu
tivos de las varias fuerzas ilocutivas, algunas de ellas presentes claramen
te en todos los tipos de actos ilocutivos, otras especificas de algunos
solamente.

Este uso de los 1FIDs como condiciones de éxito para la realiza
cién de los actos :ilocutivos permite proceder a una sistematizacidén de los
mismos y a una clasificacién basada en dichas condiciones de éxito. Searle
sugiere una clasificacién en cuatro tipos de condiciones, sepin especifi-
quen estas.el “contenido proposicional”, las “condiciones preparatorias",
las "condiciones de sinceridad" o las condiciones que Searle denomina "esen
ciales". Tomando como base estas diferencias, Searle analiza las condicio-

nes de éx:.to de dos actos ilocutivos de naturaleza parecida, como son las

peticiones y los consejos de la siguiente manera (tomado de Levinson 1983:
240): '

A comparison of felicity conditions on requests and

warnings
Conditions REQUESTS WARNINGS
propositional Future act A of H Future event £
content
preparatory 1. S believes H can do A 1. S thinks E will occur
2. It is not obvious and is not in H's intercst
that H would do A 2. S thinks it is not obvious
without being asked to H that E will occur
sincerity S wants Htodo A S believes E is not in
H's best interest
essential Counts as an atiempt Counts as an undertaking
to get Htndo A that E is not in H's

best interest




L~ verdaderarente interesante de la sistematizacibén llevada
a cabo por Bearle la posibilidad de derivar algunos esquemas generales
que delimiter. los tipos de posibles fuerzas ilocutivas sobre una base de

principids generales. Aungue Austin pensaba que tal limitacién vendria de
la taxonomia de los verbos performatives, la intencidén de Searle es de ca-
racter més ahstractc.y peneral. Efectivamente, Austin clasificé los actos
ilocutivos en cinco cateporfias bisicas: veredictivos, expositivos, exerciti

vos, comportamentales y compromisivos, clasificacidn que, a juicio de Sear-

le, revela una considerable "weakeness'" en sus planteamientos basicos (Sea

rle 1975:3%0). Para €1, cual ,uier taxcnomia que se lleve a cabc exige la
clarificacién previa de los presupuestos criticos sobre los que la clasifi-
cacién se llévarad a cabo. Entre los elementos que para Searle deben guiar
esta clasificacién se incluyen doce dimensiones significativas en las cua-
les difieren los distintos actos de habla. De ellas, las mis importantes
son las tres primeras: i. diferencias en la finalidad del tipo de acto,
que puede ser especificado explicando la finalidad que para el hablante
presenta la realizaciér de dicho acto (mover a actuar al oyente, describir
algo, expresar una emocidén, etc.). Se corresponde con lo que en Searle
(1969) se definia comc “gssential conditions" y, a juicio de Searle, consti
tuye "the best basis for a taxonomy" (1975:345). ii. diferencias en la di-
reccién de correspondencia entre las palabras y la realidad; algunas ilocu-
ciones intentan coincidir con la realidad (por ej., los asertivos) en tanto
que otros intentan que la realidad se acomode a las palabras (promesas,
peticiones, etc.). iii. Diferencias en el estado psicolégico expresado,
segin que el hablante exprese creencias, deseos, intenciones, etc. Estas
tres dimensiones ("illocutionary point", "direction of fif" y "sincerity
condition") constituyen la.base sobre la que se alza la clasificacién de
los actos de habla propuesta por Searle.

Las restantes condiciones hacen referencia a la fuerza o inten
sidad con la que el "“punto ilocutivo" es presentado, a diferencias en el
status o posicién ocupada respectivamente por el hablante y el oyente en
lo que respecta a2 la fuerza ilocutiva de la expresién, diferencias en la
forma en que la exp.ecidén se refiere a los intereses de hablantes y oyentes,
diferencias er. relacién con el resto del discurso o en el contenido proposi
cional determinado por los IFIDs, diferencias entre aguellos actos que siem
pre deben ser actos de habla y aquellos otros gque sdlo ocasionalmente lo
son, o entre aguellos actos que requieren instituciones extralingiliisticas

para su realizacién y aquellos que no las requieren, diferencias entre aque




llos actos en los que el verbo ilocutive tiene un uso performativo y aque-
llos otros que nc lo tienen, y finalmente, diferencias en el estilo de rea-
lizacidn del acto 1locutivo.

Bas&ndose Cearle en estos criterios presenta (1975:354 ss) una
"alternative taxonomy" de lo que considera "the basic categories of illocu-
tionary acts'":

f.. Representativos, cuya finalidad u objetivo es la de comprometer
al hablante (en distintos grados) con la verdad/falsedad de la proposicion
expresada. Todos les miembros de esta clase pueden recibir afirmaciones
de verdad o falsedad. La direccién de correspondencia que se da es de
"words-to-world", esto es, las palabras se ajustan a la realidad, y el esta
do psicolégico expresado es el de la "creencia". Searle insiste en que las

palabras ‘"creencia" ("belief") y ”compfomiso“ no constituyen dimensiones

fijas sino més bien “variables". El grado de uno y otro puede ir desde cero

hasta el valor més absoluto. Como especies de este grupo se incluyen las
afirmaciones, negaciones, aserciones e hipbtesis.

B. Directivos, cuyo objetivo ilocutivo consiste en el hecho de que
ser "attemps (of varying degrees, and hence more precisely, they are deter-
minates of the determinable which includes attempting" by the speaker to
get the hearer to do something" (Searle 1975:355). La "direction of.fit"
es “worldfto-words". es decir, intenta acomodar la realidad a las palabras,
y la condicién de sinceridad estd representada por el "deseo". E1 contenide
proposicional es siempre que el oyente realice alguna accién futura. En
este grupo se incluyen actos de habla tales como las ordenes, preguntas,
invitaciones, sugerencias, etc.

C. Compromisivos ("coﬁmisives"). Searle acepta plenamente por "incues-
tionable" la definicidén propuesta por Austin: "the whole »oint of a commis-
sive is to commit the speaker to a certain course cf action". La correspon-
dencia que se establece es del tipo "world-to-words" y la condicién de sin-
ceridad la de "intencién". El contenide proposicional es siempre que el
hablante llevard a cabo alguna accién personalmente. En este grupo hay que
incluir actos de habla como las promesas, votos, etc.

D. Expresivos. El1 punto ilocutivo de esta clase consiste en expresar
el estado psicolégico especificado en la condicién de sinceridad sobre el
estado de asuntos incluido en el contenido proposicional. En esta clase
no se da la "direction of fit" (esto es, la correspondencia entre 1as‘pala-
bras y ia realidad), aunque, por io general, el hablante presupone la ver-
dad de la proposicién expresada. Incluye actos de habla tales como los de-

seos, agradecimientos, saludos, felicitaciones, etc.
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E. Declarativos. La caracteristica definidora de esta clase es "that

the successful performance of one of its memebers bring about the correspon
dence between the propositional content and reality" (Searle 1975:358).
El éxito de la realizacidn garantiza que el contenido proposicional se cor-

responda con la realidad. En estos, por lo tanto, "the state of affairs
represented in the proposition expressed is realized or brought into exis-
tence by the illocutionary-force indicating device", y estd represertado
por casos como bautizar, casar, nombrar, declarar, etc. En este caso, la
correspondencia que se establece es doble, por una parte va de las palabras
a la realidad, y por otra, de la realidad a las palabras.

Pese a ser tentativa y haber sido criticada esta clasificacidn
nos parece la mis adecuada para su aplicacién al modelo semiético que pro-
pugnamos. Como sefiala Searle en las conclusiones, de las anteriores conside
raciones se puede comprobar cémo la tesis de Wittgenstein sobre el namero
infinito de usos del lenguaje no responde a la realidad y seobServa més
Gue existe un nimero limitado de cosas bésicas que podemos hacer con el
lenguaje. Esta tipologia, aunque tal vez mejor gue la de Austin, presenta,
sin embargo, una seria inconsistencia que se le ha reprochado: carecer de
un principio generador de caracter comin. Al contrario de lo que piensa
Searle, ni siguiera la aplicacién de las condiciones de éxito se realiza
de manera sistemitica. Pese a las criticas y los intentos de sustitueién
que han surgido con posterioridad a estos andlisis, sigue pareciendo la
mds adecuada para su aplicacién.(9l).

Un segundo punto de interés en la investigacién se Searle estd
representado por su teoria de los "actos de habla indirectos". Esta nocién
de actos de habla "indirectos" sélo es justificable en la medida en que
se acepta la nocién de "fuerza literal", esto es, la tesis de que la fuerza
ilocutiva aparece representada en la forma sintdctica oracional. Ahora bien,
como ha sefialado Gazdar (1981), la hip6tesis de la fuerza literal implica,
al menos las siguientes tesis: i. los performativos explicitos presentan
la fuerza nombrada por el verbo performativo de la oracién principal, ii.
los tres principales tipos oracionales, imperativos, interrogativos y decla
rativos, tienen las fuerzas ilocutivas aéociadas tradicionalr-nte con ellos,
ordenar, ﬁreguntar y afirmar respectivanente.

En esta tesis, los performativos explicitos expresan directameg
te la fuerza ilocutiva y los tres tipos oracionales b&sicos anteriormente
citados serian reflejos formales de verbos performativos subyacentes de

mandato, interrogacidén y afirmacién. Aceptada esta hip6tesis, cualquier
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oraciér. que carezca de le fuerza ilocutiva tradicionalmente asignada a ella
mediante las regias 1 v 11 anteriormente citadas constituye una excepcién
problematica y le explicacidén que recibe es que, pese a las apariencias,
la oracién posee de hecho la fuerza que las reglas l¢ asignan como "fuerza
literal", pero presenta ademas una fuerza "indirecta" derivada m -“iante
un proceso de inferencia. De ahi que cualquier uso en desacuerdo con las
reglas anteriores constituya un acto de habla indirecto. (92).

El principal prcblema tedrico que surge ahora es que la mayor
parte de los usos de las expresiones lingiisticas es, generalmente, indirec
to. Asi, por ej., el imperativo es usado muy raras veces para expresar man-
datos y se suele emplear en su lugar oraciones que sélo de manera indirecta
implican una peticién (interrogaciones, declaraciones, etc.). Dada la fun-
cién primaria de los sustitutos generaiizados del imperativo, al menos en
determinadas lenguas, los teéricos de la hipbtesis de la fuerza literal
deben adoptar procedimientos de algﬁﬁ tipo para derivar la fuerza ilocutiva
indirecta de las formas oracionales que, segin la regla ii de antes, son
aserciones o preguntas antes que mandatos. : :

La diversidad del uso real constituye de hecho un reto sustan-
cial a la teoria de la fuerza literal en su postulado bdsico de que existe
una correlacién simple entre la forma y al fuerza de las oraciones. A la
vista del elevado nimero de objeciones que se presentan a esta hipétesis
es preciso concluir que lo que la gente "hace" realmente con las oraciones
parece muy independiente de la forma gramatical, esto es, del tipo oracio-
nal, utilizado. De ahi que, siguiendo a Lyons (1977) podamos establecer
una serie de distinciones esenciales perti.nentes en una discusién de los
actos de habla. En primer lugar, la distincién entre enunciados (u oracio-
nes) y su uso en ocasiones concretas para usos particulares. En segundo
lugar, es necesario precisar el uso real que se hace del término "acto de
habla", de por si ambiguo y usado generalmente tanto para referirse al tipo
de acto ilocutivc caracterizado por un tipo de fuerza ilocutiva como para
un tipo de cto ilocutivo caracterizado por una fuerza ilocutiva & un conte-
nido proposicional particular. En tercer lugar, debemos distinguir cuidado-
samente entre los términos "imperativo", "interrogativo" y "declarativo",
por una parte, y los de "mandato", "pregunta" y "afirmacién", por otra.
El primer conjunto expresa categorias lingiiisticas que pertenecen 2 las
oraciones, en tanto que el segundo conjunto estd formado por categorias
que pertenecen s6lo al uso de las oraciones (a lo que los gramiticos anglo-

sajones denominan "utterances").
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e los andlisis de Austin, modificados posteriormente por Sear-
le y cuantos se han ocupado de la teoria de los actos de habla se desprende
que bajo el térnmino de "estructura semantica” de las oraciones sélo se in-
cluye la parte de la informacién total “"which is contributed by the linguis
tic properties of the sentence" (Bolkenstein 1950:2¢6), propiedades tales

k. como la combinacién de los significados de los lexemas, loc de la clase

racional a la que pertenecen, el orden de palabras, la entonacidén, etc.
Teles propiedades seménticas pueden ser estudiadas con independencia de
la situacién de habla, y se diferencian de otros factores que igualmente
juegan un papel importante en la interpretacién final de las oraciones,
Estos factores, a menudo llamados "pragméticos", comprenden la relacién
jerérquica o de rol entre hablantes y cyentes, las circunstancias especifi-
cas, el tiempo y el lugar de utilizacién de la oracién y, finalmente, los
"1ntended effects"” de la oracién. Por todo ellso, la interpretacién final
de la oracibn incluye lo que desde Searle viene llaméndose "fuerza ilocutx-

va", fuerza que puede ser estudiada con 1ndependenc1a de la situacién de =
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habla particular en la que se produce y se opone, por lo tanto, a su estruc
tura seméntica interna. Esto es importante porque una oracién con una misma
estructura semdntica puede ser utilizada para expresar diferentes tipos
1;7 - de actos de habla, segin las situaciones y las intenciones de los hablantes.
Por consiguiente, puede decirse que mientras que toda oracién tiene, en
principio, cierto "potencial ilocutivo" que viene determinado por sus pro-
piedades sintécticas y seménticas, su fuerza ilocutiva real viene determina
"j da por factores pragmiticos que forman parte de la situacién de habla en
gg que se utiliza. La relacién entre estos dos niveles ha sido acentuada por
3 Lyons (1977:733), si bien, en los Ultimos estudioé. la atencién se ha cen-
tradc mas que en la relacién entre forma oracional y potencial ilocutivo
en lz cuestién de cuantos tipos de fuerza ilocutiva existen y los criterios
y condiciones precisos para su definicién. Incluso se ha llegado a oponer
de manera m&s radical lo que se conoce como "contenido proposicional" de
una oracién, usualmente referido sélo a la combinacién de los significados
1éxicos de la oracién, frente a los modos en que la oracién funciona.

Con respecto a la nocién de fuerza ilocutiva y su relacién con
la estructura semantica interna de la oracién se plantea la cuestién de
los grados en que este potencial es determinado y, por consiguiente, prede-
cible a partir de su estructura semédntica. Esta cuestién ha llevado al esta
blecimiento de diversat diferenciaciones en la nocién primitiva de fuerza

ilocutiva.

-':'11‘$ B 10k St e 2 il




n
&)
ny

Er les primeros trabajos de Searle sobre los sctos de habla
se habiz sefaladc que las oraciones contienen con frecuencia elementos que
hacen explicitc el potencial ilocutivo, los ya mencionadecs IFIDs, entre
los cuales Searle incluia elementos gramaticales como el order. de palabras,
la acentuzcién y entonacidn, la categoria gramatical del modo y los llama-
dos verbos performativos, sin mayores precisiones sobre su funcionamiento
o diferencias. Sin embarge, al tratar posteriormente de resolver la cues-
+ién de la relacién entre forma gramatical y fuerza ilocutiva Searle se
vié obligado a introducir nuevos conceptos para precisar el alcance, origi-
nariamente muy amplio, de la nocidén de “fuerza ilocutiva". Y llegd a esta-
blecer tres distinciones: la ya mencionada antes entre actos de habla direc
tos frente a los actos de habla indirecto, la fuerza ilocutiva primaria
frente a la securdaria y la fuerza ilocﬁtiva explicita frente a la implici-
ta. Con respecto a la primera distincién, ya hemos dicho que aparecen lds
g actos de habla indirectos cuando la fuerza ilocutiva primaria difiere de
;§' la secundaria, esto es, la "fuerza ilocutiva mis caracteristica segin el
il tipo de oracién de que se trate es sustituida por otra segin los deseos

' expresivos del hablante". La fuerza ilocutiva primaria seréa, por lo tanto,
aquella implicada por el significédo literal de la oracién, en tanto que
la secundaria se corresponde con el significado no literal y coincide con

"§- las intenciones del hablante. En lo que respecta a la dltima distincién,
por acto de habla "explicito" Searle entiende un acto de habla cuya fuerza
ilocutiva es expresada de manera explicita, esto es, mediante alguno de

. los IFIDs asociados a esa fuerza concreta. Aunque esta distincién ha sido

SAEa o

aceptada por criticos tan serios como Katz (1977:24), para Lyons no estéd
suficientemente claro que la presencia de un IFID sea suficiente para mar-
car el carédcter "explicito" de un ac.- de habla (Lyons 1977:743).

En resumen la posicién mantenida por los tedricos que aceptan
la orientacidn expuesta anteriormente sobre los actos de habla sostiene
lac siguientes tesis:

- las expresiones lingiiisticas no sélo sirven para expresar proposicio
nes sino también para realizar acciones.

- de las miltiples maneras en que al usar expresiones lingiiisticas
los hablantes "hacen" algo, hay un nivel privilegiado de accién que puede
denominarse acto ilocutivo o, m&s simplemente, acto de habla. Tales accio-
b nes aparecen de hecho asociadas por convencion a la forma de la expresién
en cuestidn y esto lo distingue de las diferentes acciones perlocutivas

que pucden acompafiar al acto ilocutivo central.
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- aunque las diversas fuerzas ilocutivas pueden ser expresadas de mane
ra efectiva de varias formas, existe al menos Lma clase ce expresiones Que
directamente y por convencidn la expresan, los performativos explicitos.
De hecho, se ha mantenido que las or ciones Que presentan diferentes formas
‘modales verbales (imperativos, interrogativos o declarativos) representan
una clase especiél de performativos "implicitos".

- la caracterizacién precisa de la fuerza ilocutiva es asegurada en
cada caso mediante la especificacién del conjunto de “"condiciones de éxito"
("felicity conditions") de cada fuerza. Tales fuerias pueden ser clasifica-
das, siguiendo a Searle, en i. condiciones preparatorias, que afectan a
los prerequisitos ¢: cada acto ilocutivo, ii. condiciones del contenido
proposicional, que especifican determinadas restricciones sobre el conteni-
do de las oraciones, iii. condiciones de sinceridad, que enuncian las ideas,
sentimientos e intenciones del hablante apropiadas a cada clase de acciones:
Lsegurar, por lo tanto, las condiciones de éxito para algin acto ilocutivo
consiste en especificar exactamente en qué medida debe ser el contexto para
una expresién‘linguistica determinada, asociada convencionalmente a la rea-
lizacién de ese determinado tipo de acto.

Estos puntos teSricos arriba mencionados implican el hecho de
que la fuerza ilocutiva y el contenido proposicional de las expresiones

lingiiisticas son elementos disociables del significado general, y como tal
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serdn analizados en nuestro andlisis de las tragedias de Séneca. En cual-
quier caso, el punto central de la hipbtesis sobre la inadecuacién de la
semintica tradicional de naturaleza funcional veritativa para el andlisis

de determinados tipos de oraciones permite acercar la metodologia de los

actos de habla, entendidos como “acciones", a las técnicas de andlisis deri
vadas de la "teoria de la accién" (cfr. Kummer 1976) y su tratamiento me-
diante procedimientos de naturaleza pragmatica y no exclusivamente seménti-
C ; ca como se venia haciendo tradicionalmente con este tipo de expresiones.
Precisamente es mediant. su relacién con la teoria de la accidn como se
relaciona la teorfz de los actos de habla con el lenguaje dramitico. En
efecto, las acciones realizadas por los propios participantes en el proceso
comunicativo son elementos constitutivos del "drama" en un sentido fundamen
tal. Por su propio derecho, el proceso lingiiistico es la forma principal
de interaccién en el drama; el intercambio ideolégico no se limita a refe-

rir de manera deictica la accién dram&tica, sinc que la constituye directa-

mente. A este respecto resulta conveniente recordar las pzlabras de R. Bar-

i thes cuando al tratar el teatro ce Racine sefialaba que en la tragedia "par-




ler c'est faire" (1963:60). La dini-.ca proairética de la obra, decia Bar-
thes, es llevadz fundamentalmente a travée de la fuerza intersubjetiva del
‘iscursv. Esta concepcidn de la funcidn del diflogo en el drama, totalmenrte
diferente de la adoptadas por la eritica dramitica tradicicnal para la cuzl

concebida en términcs de los '"sucesos externos" (crimenes,
batallas, ides y venidas fisicas de los personajes, etc.) se justifica,

precisamente, e la forma en que el discurso construye directamente los

sucesos que forman el drama, esto es, los diferentes tipos de actos realiza

dos mediante el lenpuaje.

En lo que atafie a la relacidén entre actos de habla y drama,
uno de los problemas que ce plantea consiste en la cuestién del reconoci-
miento, por par‘e d: los actores y del piblico, de la fuerza ilocutiva de
los respectivos actos de habla, cuestidén que c.tira de lleno cu el componen-
te proairético y moral del drama. En definitiva, el problema que se plantea
es el de la distincién entre forma gramatical y fuerza ilocutiva que ya
ha sido tratado antes. Un paradigma sintéctico, alin sierlo claro, engendra
en ocasiones oraciones que poseen d>s o mas significados, de los cuales
al meno: uno afirma y otro niega su propic modo ilocutivo. Ahora bien, esta
ambiguedad, que de hecho no se encuentra limitada a los oyentes o partici-
nantes dramdticos, es la que permite a los actores interpretar sus papeies
y no simplemente .ecitarlos. Mediante la desambiguacidén .o su proceso con-
trario) del modo ilocutivo mediante el recurso a determinados IFIDs como
el acento, la entonacién, determinadas marcas kinésicas o expresiones facig
les, el actor es capaz de "sugerir" intenciones buscadas o motivaciones
implicitas. Realmente, si el discurso dramdtico fuera autosuficiente desde
el punto de vista ilocutivo, la representacién seria superflua. Sin embargo
y como consecuencia de esto mismo, nunca resulta absolutamente posible de-
terminar de manera precisa, a partir del texto escrito, todas las ilocucio-
nes presentes en una obra, aunque factores tales como €l ya citado uso de
los performativos explicitos o las propias reacciones de los interlocutores
ayu.arédn en el proceso de interpretacidén, pernitiendo asi la realizacién
de un analisis del drama en actos de habla.

En definitiva, los actos de habla del lenguaje dramatico se
encuentran sometidos a 1as mismas condiciores indicadas anteriormente en
la definicidén de los actos de habla y, particularmente, de la accidén o in-
teraccién. Incluyen asi a los "agentes" (los hablan-es), los "pacientes"
(los oyentes), las "intenciones" (acto: ilocutives), y las "realizaciones"

(actos perlocutivos), junto con u . tipologia de los actos de habla y una
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comunicativa, Al igual que en el caso dt los actos de hahla de

real, presentan una articulacién en diferentes niveles segin ¢!

prade de su errzn ilocutiva. En esta linea de aproximar los enfoques 1in-
gifsticos de las lenguas naturales al anélisis del drama K. Ohmann (1971)
ha sugerido la posibilidad de extender las tipologias verhales de Searle
al drama tomando los actos de habla como base para una tipologia genérica
del discurso dramitizo. Asi, la comedia, particularmente e: la medida en
que se aproxima a la farsa, tenderia a establecer su universo de referenciea
mediarte el uso de series repetitivas y mecédnicas de actos de habla, al
contrario de la tragedia, cue suele presentar una mayor variedad en actos
ilocutivos como para establecer desde el comienzo mismo de la obra una esca

la mayor de enociones y acciones humanas.

Reglas conversacionales e implicaturas.

La integracién ilocutiva-perlocutiva en el drama no se encuen-
tra limitada a2 su estructura superficial, sino que con frecuencia explica
los sucesos centrales de la obra. Asi, es posible aplicar al discurso drami
tico la distincién entre un "actuar" escénico badsico de los actores y aque-
llas acciones de oiden superior atribuidas a los agentes dramiticos. El
problema de quién es el que habla realmente en la escera, esto es, quien
realiza el acto ilocutivo, 1a "dramatis persona'" o el actor que expresa
las palabras, se resuelve considerando que lo que el actor produce es el
acto basico de articular o recitar el texto de manera clara y comprensible,
pero sin intenciones ilocutivas propias, dado que éstas pertenecen sélo
al contextoc dramitico y se definen por unas relaciones de tipo interperso-
nal. La responsabilidad de la expresién lingiiistica, como acto ilocutivo
completo, con todas sus posibles consecuencias morales y sociales, es atri-
buide al hablante dramético y no al hablante escénico, y es tarea del espec
tador interpretar lo que se dice fisicamente en la escenz como procesos
lingliisticos de orden superior en el mundo dramdtico. Para ello, la proyec-
cién tanto de un conjunto de intenciones por parte del hablante como de
una competencia semidtica por parte del oyente constituye uno de los aspec-
tos principales de la funcién del espectador en la construccién del mundo

dramatico.

Ahora bien, no todo lo significado por el hablante "fisico",

esto es, el actor, es dicho de manera explicita. Se puede decir del drama

que "marcha sobre un tren de ilocuciones', pero es preciso afiadir también

as son co mucha frecuencia "oblicuas" y exigen una lectura interpre
(Yentre lineas") de los actos de habla. En otras palabras, el probie
ma que se plantea al espectador es el de la fundamentacién tebrica sobre
la que poder basar l& interpretacién de aquellos significados no explicita-
mente "expresados" pero realmente "comunicados" €n el drana.
La explicacién de los procesos mediante los cuales es posible
"sign r* mi&s de lo que realmente es "dicho", esto es, més de lo que
es expresado "literalmente" en el sentido convenci mal de las expresiones
lingiiisticas utilizadas resulta, una vez mas, uno de esus problemas gue
la: teorias semanticas se muestran incapaces de resolver, en la medida en
gue el origen de estas "irnferencias" radica fuera de las estructuras lin-
giisticas y se basan en principios generales de naturaleza pragmética e
interactiva. La teoria de las "implicaturas" ("implicatures") intenta, pre-
cisamente, fundamentar y explicar la naturaleza de estos procesos inieren-
ciales. Las ideas fundamenta.es de esta teorfia fueron expuestas por H. P.
Grice en unas conferencias dictadas en 1967 en la universidad de Harvard
y, ain hoy dia, s6lo parcialmente publicadas (Grice 1975). De acuerdo con
ella, los participantes en la accién comunicativa participan en ura forma
de "interaccién" que implica no sSlo compartir un lenguaje comin y unos
principios légicos y epistemoldgicos mls o menos semejantes, Sino también
poseer una "finalidad" comin, a saber, "la realizacién de un intercambio
efectivo y coherente. Ahora bien, Grice hizo observar que dirigir con éxito
la interaccién lingiiistica solamente es posible sobre la base de un compro-
misc comin con respecto al objetivo comunicative. En este sentido Grice
formuld una teoria scbre "cémo" se utiliza el lenguaje natural y.asumié
la existencia de un conjunto de "principios generales" que conducen el desa
rrollo de la conversacién, princ .pios que pueden ser formulados mediante
un conjunto de "maximas conversacionales" ("maxims of conversation") basi-
cas que, conjuntamente, expresas un '"principio cooperativo" ("co-operative
principle") general: Estos principios fueron formulados por Grice en los
siguientes términos:

- Principio de cooperacién: "haz tu contribucién tal como se precisa
en el momento en que se produce, aceptando la intencidn y la direccién del
intercambio comunicativo en que estds inmerso.

- MaAxima de cualidad: intenta hacer que tu contribucién sea verdadera
i. no diciendo lo que crees que es falso y ii. no diciendo aquello que no

conoces exactamente.




- Maxima de cant i: . haz tu contribucién lo mis informativa que
sea posible para reaiizal s intencibén comunicativa buscadz, ii. no hagas
tu contribucidén més informativa de lo preciso.

- Maxima de pertinencia: haz que tu contribucién sea pertinente.

- Mixima de manera:: se perspicuc y i. evita le oscuridad, ii. evita

la ambigiiedad, iii. se breve, iv. se ordenado en tu exposicion.

Como puede verse, estas méaximas se limitan a sefialar lo que

el hablante debe hacer para conversar de una manera eficiente, racional
y cooperativa: debe hablar sinceramente, pertinentemente y claramente, a)
tiempo que ofrece informacién suficiente. Ahora bien, tales reglas son,
efectivamente, muy genéricas y en cierto modo no resultan siempre de aplica
cién en todas las situaciones comunicativas reales. De hecho, sin embargo,
es su "ruptura" o "violacién" deliberada y consciente lo que nos interesa
verdaderamente. Grice muestra cémo el hablante puede explotar estas méximas
para expressar "mas" de lo que realmente dice, y es precisamente sobre la
base de estas reglas conversacionales como los significados no-expresados
lingiiisticamente son generalmente comprendidos. En el caso de ruptura de
los principios anteriores intervienen "inferencias que aseguran el manteni-
miento de la comunicacién: sdélo asumiendo lo contrario de lo que se indica
lingiiisticamente mediante un proceso de inferencias gque Grice denomina "im-
plicaturas conversacionales" ("conversational implicatures'") se restituye
la "cooperacién comunicativa " rota al vi:lar el hablante alguna de las
normas anteriores.

Las implicaturas se pueden producir mediante la explotacidn
deliberada de cualquiera de las méximas conversacionales y son comprendidas
por el oyente sobre la base de la presuncién de que el hablante continia
cooperando en €l proceso de intercambio comunicativo iniciado y, en la medi
da en que su contribucién es aparentemente "defectiva" (o simplemente "ina-
decuada"), debe realmente expresar mds de lo que dice "verbalmente".(93)

Eri el drama, al igual que en las conversaciones de la vida real,
las implicaciores se producen mediante el mantenimiento, asumido por los
participantes, del principio de cooperacién durante el intercambio. Asi,
se espera de los hablantes dramiticos que produzcan expresiones que sean
"jnformativas", "verdaderas" con respecto al mundo dramitico (salvo que
sean estrategicamente insinceras), "comprensibles" y "relevantes" con res-
pecto a la situacién comunicativa en que se producen. En tales expectativas

es donde el plblico basa la lectura "entre lineas" que representa una parte
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considerable de su "decodificacidn" personal.

De particular interés resultan las cinco caracteristican si-
guientes que Grice asigna & las implicaturas. En primer lugar, son “"cancela
bles" ("defeasibles"), gracias a lo cual cualquier inferencia es anulable
mediante la adicién de premisas subsidiarias a las iniciales. En segundo
lugar, las implicaturas son "in-separables" ("non-detachables"), expresando
con este término Grice que las implicaturas estén unidas al contenido semén
tico de la proposicidon, no a su forma lingiiistica, por lo que no resulta
posible separarlas de las expresicnes lingiiisticas cambiando simplemente
las palabras por significados sinénimos. La tcrcéra propiedad de las impli-
caturas estd representada por el hecho de ser "predecibles", esto es, la
posibilidad de construir argumentaciones légicas indicando cémo a partir
del sipgnificado literal de la expresién en cues.ién y de los principios
y méximas conversacionales se deducen los nuevos significados "implicados".
En cuarto lugar, las implicaturas son "no-convencionales", esto es, no for-
man parte del significado convencional de las formas lingiiisticas utiliza-
das. Finalmente, una misma frase puede dar origen a diferentes implicaturas
en diferentes ocasiones e, incluso en determinadas ocasiones se puede dar
el caso de que el conjunto de implicaturas asociadas no sea determi..able
con exactitud.

El principal interés del trabajo de Grice radica, en nuestra
opinidén, en la demostraci6én de que la naturaleza del "significado" depende
de un conjunto de factores mucho mayor de los que las teorias "seménticas"
sobre el mismo estdn dispuestas a admitir. En esta linea de trabajo, la
significacién total (o "contenido comunicativo") de una frase concreta pue-
de ser representado, de acuerdo con Grice (1975) en la forma de la siguien-
te figura (de Levinson 1983:131):

implicated

conven non-<onventionally

|

non-conversationally conversationally’

genenally

Kinds of communicational content
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Texto y escena.

distincidén ocue hasta este morents ha dirigide la exposicién

de drama teatr ), en términos, texto / escenn (94},

referencia a los aspectos y problemac fundarentiales nue amhos

las investipaciones en. unG L le lus sentidos se han efec-

problema que se nos plantes de inmediato ez el de Zos posibles

5 de contacto gue se estahlecen o pueden llegar a gstablecerse entre
tto ¥y la escena.

Las distintas concepciones de semidtice cdel teatro dependen

del modo en que se entiendan las relaciones entre las dos entidades en jue=-

go. Bl conflicto entre los defensores del texto escrito y los que se incli-

ran por la puesta en escena viene de antiguo (9%5); ya se encuentra presente
en las investigaciones de los estructuralistas de Praga, por ejemplo J.
Honzl partidario de potenciar el texto escrito frente a Veltrusky, defensor
de la puesta en escena, Asi, aun hoy dia se encuentra muy difundida la ten-
dencia a situar el texto dramftico en una posicidn de privilegio con respec
to0 a su trascodificacién espectacular, de la cuzl vendria a ser la "inva-
riante”, o, en otros térrinos, la "estructura profunda" (9¢).

Las consecuencias més relevantes de esta conducta son, en pri-
mer lugar, la confusidén entre puesta en escena real y una puesta en escena
vitual; en segundo lupar, se corre €l riesgo de privilegiar en el espectécg
lo el componente verbal, y, por Gltiro, lz posible restriccidén de los "es-
pectéculos teztrales" a puestas en escenz de textos cdramiticos escritos
(97). Naturalmente, existen una serie de razones que han influido de manera
consicerahble en la potenciacidn del texto escrito sobre el espectéculo.
En primer lugar, el texto escrito, cuando existe, es de hecho el Gnico con-
ponente del espectdculo presente y permanente; en definitiva, lo dnico que
resulta disponible para el analista. Los restantes componentes se diluyen
al térrino del espectéaculo (representacidn) y su vresencia es efinera y
transitoria (% ); en Gltine instancia, estos componentes son sblo recupera-
bles de modo parcial seglin la calided y la cantidzd de las trazas dejadas:
apuntes, docurentacidén gréfica, descripciones de espectadores, criticas,
etc. Este estado de cosas, evidenterente, ha terminado por favorecer la
"nromocidn" del texto dramitico.

Por otra parte ha contribuido también a esto el uso indiscrimi-
nado y peligrosamente metaférico que se ha realizado del "modelo lingiiisti-

co' en el &mbito de la semibtica testral durante los afios sesenta y setenta,
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altime, en

gereral, hay taniién gque scrialar que a esia potenciacidn del texto dra-
mAtico sobre lu puestz en escenz comno objeto de la seridtica teatral ha
cortrihuido no poce la concepcidén que ve en el lenguaje natural urn "sistema
mocdelizante primario” (Lotman 1970), esto es, un artificio semiftico més
potente, dotado de una flexibilidad total y, por ellc, susceptible de tradu
cir todus los conknidos expresados por medio de artificios no semidticos
(99). A partir de estos presupuestos, como sefizla K. Elam (1e580:208), 1la
critica literaria ha asumido de manera implicita o explicita la prioridad
del texto escrito sohre la representacién, siendo éste a menudo descrito
como la realizacién (actual o potencial) del primerc. EZl texto escrito cong
trifie asi{ la representacidn de diferentes maneras, no sélo linguisticamente
al determinar aguello que dicen los actores, ¥y proairéticamente, al estable
cer la estructura de la accién, sino tamhién, en diferentes escalas, a tra-
vés de los cb6digos teatrales que indican movimiento, misica, etc. A esto
viene a afadirse, por ltimo, la prioridad cronolégica del texto escrito
para que anarezcz legitimada su prioridac conceptuzl sobre la puesta en

escena.

Sir erbargo, nos parece, como a Elam (1959:209), perfectamente

legitimo suporier todo lo contrario, esto es, que es la representacién, o
mejor dicho, los distintos modos de representacidn, lo que constrifie al
texto dramitico en su verdadera articulacién. E1 factor "incompletud", esto
es, la constante indicacién del didlogo a un contexto no descrito, sugiere
que el texto dramidtico estA radicalmente condicionado por su representabilj
dad, y asi lo ha puesto de relieve P. Gulli Puglidtti (1976:18) al sefialar
que las unidades de articulacidén del texto dramético no tienen que ser con-
sideradas como "unidades cel texto lingilifstico trasnlacables a la practica
escénica", sinc como "una transcripcidén lingliisticz de una potencialidad
escénica que es la fuerza motriz del texto escrito".

De eszto puede deducirse fécilmente que la relacién existente
entre texto escrito y representacifn no es una simple relacidn de prioridad
sino un complejo de reciprocas constricciones que constituyen una poderosa
"intertextualidad". Esta relacién intertextual resulta problemitica més
que automitica o simétrica, dado que une determinada representacioén esta

sélo en ciertz medida limitada por las indicaciones del texto escrito. Es

en definitiva una relacidén que no se puede reducir a un facil determinismo.




ador inevita-

&1 todos oS

y funcwnes discutics
anteriormen 1stit n un Gnico campo de i stigacién y si la semidtica
puede aspirar 4 un proyeclio coherernte ern quae queden incluidos tocdos los
factores de la comunicacidn=informacion atral y dramdtica. Ante semejar-
tes cuestiones, es preciso reconocer que hasta el presente le sitvacién

de los estudios en esta area carece de unidad de métodos de analisis comu=

nes, asi como tampoco existe acuerde entre lo que deben constituir los obje

+

tivos de estudio. En particular, estd ausente el didlogo entre aquellos
semidticos que estudian la representacidn y los cddipos implicados en elle
y aquellos otros cuyo principal interés estriba en el texto dramdtice y
sus repgla; particulares. Precisamente en este sentido resulta sumamente
dificil co.acenir una adecuada semiltica del teatro que no tenga en conside-
racién los cénones dramiticos, la estructura de la accidn, las funciones
del discurso y la retérica del didlopo, asi como es impensable, igualmente,
una poética del drama que haga caso omisc de las condiciones y prinéipios
de la representacién (1070,

£ la vista de todas etas consicderaciones, y antes de pasar a
la exposicidn del método seguido en nuestre anédlisis particular de la drame
turgia de Séneca, nos parece necesario una justificacién de la eleccién
que hemos llevado a cabo. A este respecto podemos sefialar, como hace D'lp-
polito (1981:246), que la dicotomiz analizada anteriormente no resulta tan
clara comc a menudo se sostiene; de hecho, nos parece que la radicalizacidn
de las tendencias aparece (omc una consecuencia de la absolutizacidén del
modelc de teatro, cuando, pcr el contraric, se deberia hablar de modelos
y de teatros, dada la cantidad y heterogeneidad en la tipologia de los es-
pectdculos. Er relaci6n con estas situacién, nos encontramos ante el hecho,
indiscutible, de que en €l teatro naca resulta tan esencial como para nc
pocer faltar; pueden faltar, respectivamente, texto, actores, autor, direc-
tor. Asi, resulta preciso distinguir inclusec en un misme nivel sinerénico
entre teatro en el que la contribucidn literaria es cero (caso de la panto-
rima), o teatro en el que el texto literario, como sefiala D'Ippolito (1981:
247), "é addiratura compiuto in se ed autonomo, in quanto la sua realizza-
zione scenica non & da esso presupposta come necessaria'". Un caso de este
tipo viene representado precisamente por lz dramaturgia de Séneca. En cual-

quier caso, cuanto mlds se aproxime el teatro a este segunde limite, tanto

més representativo y adecuado puede ser el anilisis del textoc dramdtico.




recorgeng 1 1 aconteciriento teuatral tituye un hecho

+ible. Precisasente hay autcres gue considerarn imposible una

teatral er funcion cde esta ausencia. Pese a ello, podemos recor-

sipuientes palabras de D'Ippolite este respecto: "ogni tentativo

di traslazione dell'assenza in presenza, vale a dire ogni ricerca teoricta

€ tecnica di transcodificazi.one grafica del falto teztrale e valida nella

dimensione temporale del'attuzlitéd" (D'Ippolito 1981:247-8). Para los espec

tadores del pasado la posibilidad de reintegracién de las lineas textuales

no lingiifeticas deben seguir modalidades diversas, intentando la recupera-
ci6bn y utilizacidon de todos los metatextos disponibles.

Parece, por consiguiente, legitimo en el caso de los textos
antiguos, para los cuales casi siempre el dnico metatexto de la puesta en
escena estd constituido por el mismo texto dramético. Esto es, si no resul-
ta posible llevar z cabo una semidtica de la "fabula acta", en el caso del
teatro antiguo es perfectarente lepitima una semibtice de la "fabula agen-

da'. La dificultad que deriva de la heterogeneidad de los dos sistemas sig-

nicos "texto dramdtico" y "actualizacién escénica" (este Gltimo transcodifi

cacién del primero), viene sunerada con la individuacién de una "virtuali-
dad escénica" que estd ya inscrita en el mismo texto dramético, o mejor
dicho, de una de las posibles especificidades del lenguaje dramatico que,
como hemos dicho anteriormente, contiene, al menos en parte, sus determina-

ciones escénicas (1C1).




capfteio 11

notas

(1) A este respecto, es preciso evitar las confusiones con ¢l andlisis
de la representacién. Sobre este peligro y las consecuencias que com-
porta, cfr. De Marinis (197% y 1978), asi como en este mismo capitulo la

distincién entre texto y representaciobn.

(2) Para la aplicacién de la teoria de los mundos posibles a la literatura
y el drama cfr. T. van Dijlt ("Action, Action Description and Narrali-

ve", New Literary History, 6, 197%, 273-294), J. 5. Petofi (Vers une Lthéo=

rie partielle du texte, lamburgo:Buske, 1975}, J. 5. Petofi y M. Rieser

(eds) (Studies in Text Grammars, Dordrecht:Reidel, 1973), T. Pavel ("Possi-

ble Worlds in Literary Semantics", Journal of Aesthetics and Art Criticism,

34, 2, 1975, 165-176), Versus 1977 ("Théorie des mondes nussibles el sémio-

tique textuelle") y 1978 ("Semiotica testuale: mondi possibili e narrativi-

téd"), U. Eco (1979).

(3) Cfr. D. Lewis (Counterfactuals, Oxford:Plackwell, 1973) y A. Plantinga
(The Nature of Necessily, Oxford:0.U.P., 1974),

(4) La "mimesis" es la imitacién o la represeniacion de unia cosa. Fn un
primer momento, la mimesis era la imitacién de una persona por medios
fisicos y lingiiisticos, y esta "persona" podia ser una cosa, ura idea, un
héroe o una divinidad. En la Poectica de Aristéleles, la produccion artisti-
ca se define como imitacidn (mimesis) de la accién (praxis). Recogemos o
continuacién un cuadro de P. Pavis (1980:311) sobre el lupar de la mimesis

en Platén y en Aristbdteles respectivamente:

I. LUGAR DE LA MIMESIS

PLATON ARISTOTELES (1448a)

Lexis (manera de decir) Mimesis (imitacién)

Mimesis Diégesis “directa” “indirecta”

| 8 l |

(imitacién (relato) (imitacién por  (imitacién por
teatro) narracién épica  medic del teatro) medio del relato)

En la Republica de Platén (libros 3 y 10), la mimesis es la
copia de una copia (de la idea, que es inaccesible al artistn). La imita-

c16n (esencialmente por medios draméticos) es desterrada de 1a educacidn,




Cicerbnl), la
ahi, quizas, la

g
Preieass

pariicularnente, d. ¢spec
isico, contrario a la idea divina,
(1447z) la mimesis es el modo fun=
te: adopts deiversas formas (poema, teatro, relato €pico,
imitacién no se arlica a un mundo ideml, sino & la accidn humana
lo irnortante para €l poeta es intentar recons-
fibula, es decir, la estructura de los sucesos: 'La tragedia es
1a imitacidén de una accidn de caréacter elevario y completo, de cierta exten-
er un lenpuaje aderezado con una gracia particular segln las distin-
tas parte, imitacién efectuada por personajes en accidén y no por medio de
un relato, y que, suscitando compasién y temor, opera de purgacién propia
de tales emociones (Poetica 1149%); "La imitacién de la accién es la fébula

pues llamo aqui fabula al conflicto de hechos complidos" (Poetica 1450a).

Con respectc a los "objetos" teatrales, es preciso tener en cuenta

que estos pueden tener un estatuto escritural o unz existencia escéni-
ca. El problems surgiré, por lo tantc, a la hora de "leer" el objeto tea-
tral. Los procedimientos para llevar cabo esta "lectura" no son simples,
como tampoco resultz sencillo distinguir entre lo que pertenece exclusiva-
mente a la capa iextuzl de lo que pertenece al nivel escériico, esto es,
la deterninacién de aquello que es o puede llegar a ser "obieto" partiendo
exclusivamente del "text dranitico. En este sentido, resulta interesante
la propuesta de A. Ubersfeld (1975:195) de utilizar dos tipos de criterios
er. 1z determinacifén de los objetos teatrales. Un primer criterio, de orden
granatical, definird al "objeto" de un texto concreto come lo "no-znimado",
con los rasgos caracteristices de la "no-palabra" y el "no-movimiento'.
El segundo criteric, que tomz como base el "contenidc", define al "“ebjeto"
dramitico como aquello que, en rigor, podria figurar escénicarente. Siguien
do estos dos principios, podemos definir como "objeto" con status textual
"aguello que es sintagmz nominal, no-animzdo y susceptible en rigor de ser
figurado escénicamente. Pero, por otra parte, cabria tarmbién distinguir
entre una supuesta escena y el objeto externo a esa escena: la simple pues-

ta de relieve, al nivel léxico, de lo que puede ser consideracdo como objeto

es singularmente significativa. De esta manerz se podré ver el tipo de obje

to evocado, el nimero de los mismos y sus carécter escénico o extraescé:.ico.
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para la fipuracidn de

ohje to-decorade aede ser referencial: icbrico

historia, & la ura, etc. Por otra parte, el

ohjyeto pucde ser sirbélico, caso en el cuzl su funcionamiento resulta ente-
ramente retéricc y con frecuencia se encuentra ordenado en un sistema signi
ficante que ceracterize la obra dramatica de un escritor en concreto, ya
sea en relaciér a la culture de la época o en relacidén con el propio autor.

¥n lo que respecta al funcionamiento del objeto, hay que sefia-

lar que ec extremadamente complejo y rico. Dejando de lado las tendencias

dramfiticas modernas en las que el objetc juega un importantie papel, podemos
sefialar que el rol del objeto es doble: por unz parte, consiste en un "es-
tar ahi", esto es, una mera presencia concreta, perc, por otra, se trata
de una "figura" y su funcionamiento es, por lo tanto, de naturaleza reté-
rica. En este dltimo caso, el objeto, tanto icono como indice, presenta
més usual de metonimia de una realicdad referencial de la

imagen. E1 efecto real de los objetos (su carécter icd-

i, un funcionamiento retérico, de referencia a una rea-

lidad extericr (en este sentido se pueden considerar metonimicos los roles
indiciales ce los objetos que anuncian acontecimientos en el curso de la
accibn teatrzl: un hacha, un pufial, etc.). Fero tampoco debemos olvidar,
nor otra parts, que muchos objetos presentan junto a su rol funcional una

funcidn de nz*uraleza metafodrica.

ljzs o acotaciones {(cfr. suprz) constituyen unz de las par-

drardtico indisociable del didlego. La relacidon textual

ec varieble segin las épocas de la historias del teatro;

cacos en que parecen estar asusentes, el lugar textual

nunca nulo, puesto que comprende el nombre de los

personajes, nc sélo en la lista inicial sino en el interior del dialogo,
y las indicacicnes de lugar, que responden a las preguntas quién y dénde.
Lo que er. definitiva designan les didascalias es el contexto de la comunica
cibn: deterrminan pues una pragmdtica, es decir, las condiciones concretas
de la pzlabra. Sobre las didascalias, cfr. Levitt (1971), Larthomas (1972)

y Ruffini {(187%).




denominadas reglas de las tres unidades (de lugar, accidn y tiem=

Do) son, de hecﬁu, obra del Renacimiento y del neoclasicismo francés,
aungue lac atribuyeron & la antigliedad clésica tras encontrar en sus precur
sores griepos y romanos algunas, aunque timidas, indicaciones gue cambiaron
en normas ineludibles. Al conienzo de su discurso scbre la utilidag y las

.

partes del poema dramftico Corneille (en Théatre complet, Paris, Bitliothé-

que de la Pleiade, vol. I, p. 80), citando a Aristételes, constata que el
teatro produce placer, y afiade: "Pour trouver ce plaisir qui lui est propre
et le donner aux spectateurs, il faut suivre les précepts de l1'art et leur
plaire selon les régles. Il est constant qu'il y a des preceptes, puisqu'il
y a un art; mais il n'est pas constant quels ils sont". Con respecto a la
tiempo, hay que sefalar que se trata, més exactamente, de las

atafienn & 1z duracidén de la accidn representada, que no

puede exceder les veinticuatrc horas (Aristdteles aconsejaba que no excedie
ra la accién una revolucién del sol). En el siglo XVII algunos teéricos
franceses llegaron incluso a exigir que el tiempo representado no sobrepases
ra al de la representacién. lz unidad de tiempo, como sefiala Pavis {1989:
§31) estsd intimamente vinculada a ls unidad de accién. ZIn la medidz en que
el clasicismo -0 cualquier enfoque idealista de la accidén humana- niega
la progresién del tiempo y la accibén del hombre en su destino, el tiempoc
guedz comprimido y remitido =& .ocidn visible del personaje en escena,
esto es, refer-ido = la concienciz del héroc. Se filtra y, necesarianente,
pasa por la conciencia del personaje para poder ser mostrado a los especta-
parte, en lz medida en que el drama analitico (donde 1lz

strofe es inevitable y conocida de antemano) es el modelo de la trage-
tiempo se encuentre necesarigmente aniquiledo y reducido & lo es-

-

ictamente imprescindible para expresar lz catéstroie. Por altimo, el

principio sobre la unidad de lugar consiste en las instrucciones que limi-
L

tan los movimientos de los personajes a un solo lugar. Las subdivisiones
de éste son, sin embargo, posibles: habitaciones de un palecio, czlle de

unz ciudad, decorados niltiples o simulténeos, etfc.
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coret:
existencia no se duds vy aun © S0l exis-

se encuentran al mismo Lliempo negados,

a escenza estd marcade nor una note Se
de este proceso qt Pdenepacidn', cfr. O

Mannoni Clefs pour inrapinaire, Paris, 1969. Sobre el origen psicoanaliti

co de este concepto, cfr. S. Freud, vol. 10, pp. 161-165 de la Studien Aus-

gabe de sus obras (Frankfurt, 1966, 10 vols), asi como A, Ubersfeld (1978:

Ay 188 w H. Payis

(11) Excluyendo el tiempo de la representacién, se pueden diferenciar cua-
tro niveles temporales en el drama. Uno de €llos es el "presente" de

la ficciSn (el "ahora y aqui" propuesto por las '"dramatis personae") que

da origen & la deixis termporal sobre la cual se actualiza el mundo draméti-

co. Este nivel temporal puede ser denominado, como sugiere K. Elam (1950:
117) "presente del discurso” ("discourse time"). Su caracteristice fundamen
tal es el dinanismo, ya que el momento sefialado dizlecticamente como presen
te es clararmente irrepctible. Por otra parte, el cambio de situaciones y
acontecimientos presentados en el "ahora" del discursc, juntamente con los
que se recogen retrospectivamente como "entonces", aparecen en un determina
do orden temporal a lo largo de la obra, orden que no siempre tiene corres-
pondencia con el orden légico y causal. Esta secuencia temporal puramente
estratépica, esto es, el corden en que los acontecimientos son "mostrados"
o "narrecos'" constituve lo que desde los formalistas rusos viene siendo
llamado "tienpo de la tra=a" ("plot time"). Este nivel constituye, de hecho
la estructurz de la inforrzcidén dramitica en el interior del propio tiempo
de la representacidén. Pocr otro lado, parte de la infornacidén derivada de
la trana, el espectader-lector puede abstraer el orden temporal real de
los acortecinientos, incluyendo el "tiempo contadc" y el "tiempo cronolégi-

onstruido mentalmente (esto es, el periodo de tiempo gue supuestamen
te transcurre entre un momento Tl y un momento Tn, con su propia estructura
interna, independiente del orden en que los acontecimientos seon mostrados
o narrados). Este tiempo "cronoldgico" pertenece, por consiguiente, a la
fahula del drama. Por otra parte, junto & estas temporalidades, frecuente-
mente los acontecimientos del drama estén localizados en un particular pe-

riodo histérico, ~%s o menos definido, en un "entonces" que se ve transfor-
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441 )« Sobi ] tiemno en el relato higtorico fr. . Barthes ("iIe discours

de 'y Informatiors sut = Sriences Sociales, 6. 4, 1967, B9-9% ¥

. - . Sl W e e DAL ) v 1
A. J. Greimas "Structure et histoire”, Tempes modernes, 245, nov. 1366, 115

s 1

127. Fundamental para el estudio del tiempo en el relato es el analisis

de G. Genette (1973:77 55 y 145 s8).

(13) En la dramaturgia cifsica se puede observar unaz tendiencia a la concre

cidon y, sobre todo, a la desmater acibn de este tiempo ficticio.

(14) Este caso concref.o estaria representado por las obras modernas en las

que las ausencias de indicaciones histéricas reniten no s6lo al recha-
20 de la historia gino més exactamente al tiemp» presente. Curiosamente,
sefiala Uber 1 (1975:219 ss), por una especiec de ley generzlizada, la
ansenciz de refererte histérico puede significar el presente y, de una mane
ra paradéjica, toda localizacién en el presente, toda referencia a lo ac-

tual tiene como efecto irrerediable lz historizacion.
(15) A alizar la modulacién del tiempo es necesario tomar como referente
serie de aspectos importantes. En primer lugar, es necesario ver
si la accién se presentz ininterrurrida, segln un ritmo contiruc o, por
el contrario, en fragmentos separados por rupturas miés o menos tajantes.
Hay gue ver si existen p .sos de aceleracién, esto es, si el acontecimien
to anunciado y esperado surge abruptarente o si, por el contrerio, la ten-
sién (y e. suspense) entrc lo a rOVEr oS » que efectivamentie sucede
se mantiene en su totslidad. Hay terbiér que anzlizar si se pasa de una
accién 2 otra suprimiendo las etapas intermedias, es decir, si lo que se
cuenta es el resultado final de unz serie de hechos sucesivos en tantc gue,

en lz realidad, se presentan por separadc. Es necesaric observar si existe
obstruccién, si un conflicto surge de repente e inpide as! toda decisiobn
inmediata y, por tanto, el progreso de lz accién. Interesa asi-mismo saber
si se producen procesos de distensidn, estc es, si el tiempo empleado para

mostrar escénicamente los acontecirientns, sobrepasz el liempo necesario




P ' ; Of C t
¢ i ¢ :
4
% I3 ¢ R i
1 ¢ | 1 £
¢ ' Foig i ¢ i ( el rel
‘ Vi ont ) -
pros nt 1 releg elipsis, Ilast g
1 Fa L ¥ 3 F ‘ e Yoy v f g g o 'wala 2 i 1 ¢ s i ¢ % ¢ y i r & ¥
' iomel e . en 1z su P tecinientos escé- el
n
1 ¢ nales K« El ] Is fabads, Bl ¢ ur straceit
b Lol - - - Y ¥ N A ok - el e
Gy e : e o . : iR . trama. es una par&frasis o una clese pseudo-narrativa que el espec
vl Cfr. B. Tormchevsky "“"Tematica' . oripinariszernte ey Literaturhaia bysl, * ! ' !
. . ; e Ay e
5 Tgo AT e tadnr realiza en orden a l& reconstruccién de la histerie ("sTory') o5
21823 recorido - en T, Todorov ol i :
< 3 1 1 . P - 1 o Wict e
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dramfitica, El runde mitico es el materisl, 1a fuenir, de donde el poeta ralmente, intenta inferir la estructiura completa de 1z accién a partir de

extrae los elementos fabulisticos de su obra. En Aristdteles (Poetica 1450z) : loe= bits de informacién que recibe.

¢ el términc '"fébula" designa la imitaciodn d&lla accién, el "conjunto de ac-

. ciones realizadas". La fébula se constituye comc "el principio y alma de (20) Sobre el concepto de “"accibén" y su relacién con la obra literaria efr.
la tragedia", tras la cual vienen los caracteres. En esta concepcién, la H. Gouhier (1955), B. Tomachevsky (1970}, A. J. Greimas_(1965), S 'fﬁ
fdhula ecstd vinculada a su elemento constitutivo: la accidén dramdtica. De : ' Jansen (1968), Poetica, 5, 3-4 ("Dramen Theorie-Handlungs Theorie"}, T. |
este modn, el puntc de vista se ha desplazadc cdesde 1la materia narrativa van Dijk (ed) (197G);

“en bruto" de las fuentes hasta el nivel de la narracién de acciones v acon

tecimientos. Estas acciones son comunes a las fuentes y, por lo tanto, = (21) Sobre la interpretacidén de estz afirmacidn, cfr. infra, nota i

las obras gue las utilizan. Nos situamos en el terreno de la légica de las

acciones o '"narratclopia" (cfr. cap. sipuiente). De la misma manera, la (23) Al hablar de la "accién cramética’, S. Jansen (1965:22-3) sefiala que

fédbule deccribie "los hechos de los personajes v no los personajes mismos'. : “"elle aurz pour fonction d'éiatlir un systére cdans un ensemble de scé-

Loz hectos y los personajes sor el fin de la tragedia, scfiala Aricidteles. s nes. Elle se distingue d'autres royens ayant la méme fonction, en ce qu'

La asimilacildn de 1z fébule considerada como material & la fabula coro : elle le f?it par l'intermédaire d'une ou de plusieurs intrigues", en tanto

accidn prepzrz el paso para una concepcidn de la fébula como estructure que lez intriga, por su parte, "elle

narrative de la obra. Sobre la teorie antigus ¢zl teetro, efr. F. Rodripucz dans une succession de scéries. Elle

hdrados, "EC1 banguete platénico y la teoria del teairo", Emerita, 37, 1967, tions tenporelles, par exemple) en

1-25, especizluente las pp. 20 y ss. donde analize el usc cdel término mice- - plusieurs conflictos". Finalmente,

siz en Platén y Aristételes. La fébula funcionz con frecuencia como la es- ' pour fonction d'établir une ou plusieurs chaines une succession d'ex-

tructura especifica de ls historia narrada en le obra. En este caso se per- pressions se rapportant aux relations entre les personnagses d'un méme grou-

cibe ls perscnzl manera en que el escritor trata su asunto y dispone los | pe". En rezlidad, el conflicto presenta unz doble funcién y 1z que interesz

episodios particulares de lz trama o intriga. De este modo, la fébule apare particularnente a Jansen es lz que sirve para establecer relaciones entre

ce desde el sigle XVIII como un elemento de la estructura del drama qus ! los personajes, relacién sienprc expresada desde el comienze de la cadenz
; es preciso distinguir de las fuentes de la historia narrada. é que es la expresidén del conflicto por unz relacidén de "oposicién" (podria

! darse, efectivamente, una relacifén de "evolucién" o ser algln personzie

(13) G. Genette (1972} ha precisado esta distincién oponiendo la "historiz" el que evoluciona, por ej., y en ninguno de los dos casos se trataris d

(4]

eritendida como sucesifén cronolégica y casusal de los acontecinmientos ! un conflicto.
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an. El esquema

habla Llar es ira acuellas acciones que son

menos iconicamente representadas en lz escens, pero las acciones que

la trana y la f&bula pueden ser ipualmente interpretadas por el espec

sin la representacidn real de los actos basicos. Aderds, muchos dra-

mas son comprendidos en lo que Pirandello denomindé "acciér. hablada", en
la forma directa de "actos de habla" y en la forma de "reportaje verbal",
La accién-descripcidén comprende unz serie de lo que se suele llamar "action
sentences", enunciados de accién con, al menos, un predicado de accidn y
un nombre de agente como argumento (Van Dijk 1975:299). E1 enunciado de
accidn produce lo que se conoce comc "discurso de accién" ("action discour-
aungue en el casc concreto del drama la reprecentacién completa puede
onsicerada comc un "discursc de accién" con pluralidac de mensajes
representacidn verbal, escéni y gestual. Cfr. N. Res-

(1e55), A. Danto (Analytical Philosophy of

Action Description and
Nerrative', hLe iLe Y. B G 34 y van Dijx 1977}, P. Ri=

coeur (1875)

(25) De entre los numerosos sen‘tidos del término "accidn teszira Pavi
recoge los tres usos principales siguientes: i. la “accibn

o accibr represeniada, esio es, todo lo que sucede dentro

todc lo que h os personajes; ii. la "accidn" del dramea-
turgo y del director que enuncian un texto y una puesta en esctena, €s decir,
indican la forma en que los personajes deben wvar; iii., la "aceidén wverbal

de los personzjes que comunican el textc contribuyendo asi & asumir la fic-

ciér y responsahilidad de éste. En lo que se refiere & los usos i. y iii.

la accién de la fabula (la accidn de la estructura narrativa) y la "accidn
hablada" de los personajes se sitlan en dos planos diferentes: la accidn
mc fabula existe como contenido exterior, objeto de la representacidn

teatral y puede ser representada de diversas formas, aungue conserva siem-




pre el mism vtenide, es decir, permanele como erurciade. Tor el contias
rio, la accién hablada existe sdélo como proceso en el acto de enunciacién,
es producto de la interaccién de sujetos hablantes y no tiene otra existen-
cia salvo en el instante de su articulacién, es decir, constituye una "“enun
ciacién".
]

(26) Esto nc significa una ruptura de la unidad de accién, sobre la que

volveremos més adelante. La accién es lnica (o estd unificada) cuando
toda la materia narrativa se organiza en torno a una materia principal,
cuando todas las intrigas son referidas légicamente al tronco comin de la
f&bula. De las tres unidades tradicionales, la de accién es la primordial,
pues compromete la estructura fundamental en su totalidad. Aristdteles acon
seja la representacién de accicnes unificadas. La unidad de accién es la
Gnica que los dramaturgos, al menos parcialmente, tienden a respetar y esto
no por consideracién a la norma sino por necesidad interna de su propio
trabajo. En dos, o a lo sumo tres horas de espectéculo resulta muy diffcil

multiplicar el nimero de acciones, subdividirlas o ramificarlas excesivamen

te, puesto que el espectador no podria orientarse sin explicaciones, reé&mg

nes o comentarios de un narrador externo a la accién. Dado que esta inter-
vencién del autor es impensable en la dramaturgia clésica, el dramaturgo
debe someterse, en la préctica, a la regla de la unidad de accién. Como
seflala Pavis (1980:531), la unidad de accién quizd se pueda explicar por
la relativa simplicidad del relato minimo y la necesidad de seguridad expe-
rimentada por todo lector ante un esquema narrativo conciso y acabado: la
accién y su unidad son tanto categorias de la produccién dramltica como
de la "recepcién" del espectador, puesto que en definitiva es éste quien
decide si la accién de una obra forma un todo y si es resumible en un esque

ma narrativo coherente.

(27) Como sefialan estos autores, existen otras posibles razones, entre las

que se encuentra la presencia, en el seno de la nocién de personaje,
de distintas categorias, a ninguna de las cuales puede quedar reducido el
personaje, aunque, por otra parte, participe de todas ellas. Entre estas
categorias enumeran los investigadores franceses las siguientes confusiones:
a) confusién debida a lecturas ingenuas de las obras de ficcién entre “per-
sonajes" y "personas" vivientes, olvidando que el problema del personaje
es ante todc lingiifstico, que no tiene existencia fuera de la palabra, esto

es, que es un "ser de papel". Sin embargo, hay que sefialar que una postura




contraria, que negara toda relacidn entre personajes y perscnas seria igual
mente absurda, ya que los personajes representan personas segun una serie
de modalidades propias de la ficcibn.

b) confusién derivada del hecho de que la critica del siglic XX ha que-
rido reducir el prcble&a del personaje al de la 'visién" o "punto de vista":
asf, en lugar del universo estable de la ficcién clésica se encuentran,
a partir de Dostoievsky y Henry James una serie de visiones, todas ellas
igualmente inciertas, que nos informan mas sobre la facultad de percibir
y comprender que scbre una presunta realidad.

¢) confusién comin en el marco de la critica estructural ha sido la
reduccién del personaje a los "atributos", esto es, a los atributos de los
predicados, caracterizados por su estatismo. En este sentido, hay que sefia-
lar que la relacién entre ambos es indiscutible, perc es igualmente necesa-
rio observar el parentesco que une los atributos con todos los demés predi-

cados, es decir, con las acciones. Por otra parte, hay que dejar claro que

los personajes, aln dotados de atributos, no pueden quedar reducidos unica-

mente a ellos.

d) por Gltimo, es también frecuente la reduccién del personaje a la
psicologia, reduccién que tiene sus raices en el nacimiento del individua-
lismo a partir del siglo XIX. Esta confusién demuestra un desprecio comple-
to por el cardcter simbbélico de toda estructura literaria. Cfr. O. Ducrot
y T. Todorov (1972:259-64), 1. Slavinska ("Les problémes de la structure
du drame", Stil-urd Formprobleme in der Literatur, P. Bockmann (ed), Heidel
berg:Winter, 1959, 109 ss).

(28) Posteriormente recogido en el volumen colectivo Podtique du récit,

Paris:Seuil, 1977, pp. 7-57.

(29) Como estudios fundam:catales sobre este tema, cfr. E. Souriau (1950),

G. Lukacz (1965), T. Todorov (1967), S. Jansen (1967 y 1968), M. Zara-
ffa (196%), F. Ferrara (1970), P. Larthomas (1972), 1. Lotman (1970), S.
Alexandrescu (1974), S. Marcus (1975), A. Ubersfeld (1978), P. Hamon (1972)
Una amplia bibliografia, desde diversas perspectivas, que completa la rela-
ciérn anterior puede verse en G. Girard, R. Ouellet y C. Rigauit, L'univers
du Théatre, Paris:P.U.F., 1978.

(30) Es necesario hacer algunas precisiones de orden terminolégico a fin
de eliminar ambigiiedades que afectan a las nociones de personaje y

actor. "Personaje", del latin "persona", "miscara", traduce la palabra grie




ga que significa "papel", "rol dramético". Sélo a través del uso gramatical
de "persona' para drsignar las tres personas de la enunciacién (yo, tu,
é1) adquiere la palbra la significacién de ser animadoc y persona humana.
M. Funaroli ("Rhétorique et dramaturgie: le statut du personnage dans la

tragédie classique", Revue d'Histoire du Théatre, 1972, 3:225) sefiala que

Corieille y D'Aubignac empleabar indiferentemente la palabra "acteur" para
la designacién de lo que conocemos bajo la denominacién de personaje, ambi-
giedad que hoy sustiste ain cuando hablamos del rol y de su intérprete.
Esta confusidn se puede explicar si nos remontamos a las fuentes latinas.
Se puede afirmar asi que para Cicerén las palabras "histrio" y "actor" son
generalmente empleadas como concepciones opuestas, y siempre en referencia
al orador: el "histrio" es el actor de teatro que Cicerdn opone al orador
como ejemplo a no seguir, la antitesis del ideal "uir bonus dicendi peritus"
mientras que que el "actor" es el intérprete de teatro iniciado en la alta
disciplina retérica, que puede servir de modelo de "actio oratoria" al abo-
gado. Esta correlacién entre el arte de la oratoria y el arte dramético
"redimido" segin la retérica se ve también en la implicacién de los térmi-~
nos que aplica el latin: "actio" designa a ia vez la interpretacién de un

texto dramitico o judicial, "actor" designa a la vez al actor ennoblecido

por su iniciacién en la retérica y al acusador en justicia; "agere" se apli

ca tanto a un procedimiento como a un rol teatral o social, asumido con

recponsabilidad y vigor. En la Institutio Oratoria de Quintiliano la antite

sis ciceroniana deja paso a la antitesis "“commoedus/tragoedus", con la cual
se oponen, como en Cicerfn, el actor no iniciado en la cultura retérica
y el actor iniciado, pero también se oponen dos niveles de estilo en el
interior de la estilistica retérica: ausencia de "decorum" en el intérprete
de la comedia y presencia en el de la tragedia de esta nocién, pues para
Quintiliano el "tragoedus" es el unico que merece el titulo de actor.

La confusién entre los términos de actor y personaje continua
actualmente. Asi, el D.R.A.E. recoge bajo la voz de personaje la siguiente
definicién: "Cada uno de los seres humanos, sobrenaturales o simbélicos,
ideados por el escritor, y que como dotado de vida propia toman parte en
la accién de la obra literaria”, y bajo la voz de actor recoge la siguiente
definicién: "El que representa en el teatro, en el cine, o en la televisién"
y, en una segunda acepcidén: "Personaje de una accién o de una obra litera-
ria", sentido éste que no recoge el diccionario de M. Molincr. A noso-tros
nos interesa subrayar que ademids de la confusién "actor-personaje", se pue-

de producir una segunda confusién al hablar del actor, puesto que también,




en otro nivel de analisis, tiene entrada esta voz, en la teoria actancial
del personaje inspirada en el trabajos de Propp y Greimas (cfr. cap. sip.).
La critica francesa prefiere utilizar ultimamente, para eliminar ambigiieda-
des, el término de "comedien" en lugar del de "acteur', aunque el publico
continia hablando de actores. En castellano, sin embarge, el término de
vcomediante" ha sufrido una evolucién histérica inversa: en el periodo cléa-
sico espafiol, cuando comedia era sinénimo de obra dramatica. comediante
era el actor en cualquier género dramitico. Actualmente, en el uso corrien-
te no se utiliza para el que representa comedias en los escenarios y s{ para
el que en su vida privada o piblica pretende, por cualquier motivo, repre-

sentar lo que no es.

(31) M. Sito Alba ("El mimema, unidad primaria de la teatralidad", Actas

del Séptimo Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas,
Roma:Bulzoni, vol. II, pp. 971-978) fija como unidad minima de la teatrali-
dad el "mimema", al que define como "la unidad de teatralidad esencial,
primaria y, en cierto modo, minima que realiza una funcién determinada,
pudiendo ésta ser variable en las distintas utilizaciones posibles". Esta

unidad revela seis componentes que, graficamente, representa M. Sito con

la siguiente figura (de El personaje dramatico, 1985, p. 151):

ICEBERG MIMEMATICO

grnerene
. 8) pliblico,

Fo P s wf

3) actor-personaje

1) autor-director
2) texto escrilo y
codigos complementarios
3) actor-personaje
4) espacio
5) tiempo
6) piblico

Insiste M. Sito en que el componente esencial, que es el perso-
naje teatral, se fragua uniendo al personaje que aparece en el texto escri-
to con la realidad viva de un actor determinado. Sobre el actor, cfr. D.
Diderot (1964), C. Stanislavsky (1977), J. Duvignaud (1965), L. Strasberg
(1969), J. Chaikin (1972), M. Mathieu (1974), 0. Aslan (1974) asi como los

diccionarios de Greimas (1979) y Pavis (1980).
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(32) En el volumen colectivo sobre el personaje dramdtico citado en la nota
nterior, actas de un congreso celebrado en 1983, se recoge una intere
sante cita de Ortega y Gasset. En ella, y con referencia a la ausencia del
personaje "visto y oido" de la represertacién, sefiala Ortega que, a pesar
de esa pérdida "nos queda la palabra escrita, descoyuntada del complejo
erpresivo que era el cuerpo de aquel”, y continda diciendo: "Por muy habi-
tuados que estemos & la lectura, cuanto mejor sepamos leer, més sentiremos
la tristeza espectral de la palabra escrita, sin voz que la llene, sin mimi
ca carne que la incorpore y concrete"”. Segin Ortega, la palabra escrita
nos deja “sin las modulaciones de la voz, el gesto de la faz, la gesticula-r
cién de los miembros y la actitud somitica totel de la persona". Nos faltan,
por consiguiente, los signos sonoros y visuales, precisamente lo que hace
que la lengua sea lenguaje-habla. En ese mismoc volumen colectivo hay una
acertada descripcién de este fenémeno, realizada por M. Seco: "En la narra-
cién, lo que el personaje dice se realiza, no a través de un hombre que
lo representa, sino a través de la imagen mental de las palabras leidas;
no entra en nosostros por la audicién fisica, sino por el sentido de la
vista, lo que el pcrsonaje dice se realiza, no a través de un hombre que
lo representa, sino a través de la imagen mental de las palabras leidas;
no entra en nosostros por la audicién fisica, sino por el sentido de la
vista, que nos ofrece tan sdlo una audicién imaginada. Por otra parte, la
situacién, que en el teatro estéd recreada fisicamente, en la lectura ha
de ser recreada a fuerza de palabras, dentro de la imaginacién del lector.
Asi pues, los elementos suprasegmentales y extralingiiisticos del diélogo
han de ser aportados por el autor por medios grificos, asumiendo €1 mismo
el trazado del escenario y anotando los detalles significativos del gesto,
voz y entonacidén, ya por medios léxicos (sonrib, exclamd, sollozando, etc.),
ya a través de la precaria gama expresiva proporcionada por el sistema de

los signos de puntuacién".

(33) P. Hamon (1972), siguiendo a Greimas (1970), propone establecer la

siguiente jerarquia:
ACTANTE —— PERSONAJE TIP0O —— PERSONAJE ACTOR — ROL
Para otras tentativas de definicién semibética del personaje, cfr. Rastier

(1971) y Alexandrescu (1974). Un detallado andlisis critico de la teoria

de Hamon puede verse en Ruffini (1974a). Segin este autor, Hamon, preten-




diendc construir en el textc el personaje (actante) como un "fascio di pre-
dicati simultane:", acaba por confundir indepidamente dos niveles distintos,
es decir, acaba confundiendo lenguaje y metalenguaje, texto y metatexto,
en cuanto que "ci6 che é definito como fascio di predicati simultanei, 1o
si chiami attante o ruoclo... e sempre qualcosa che si situa ad un livello
superiore rispetto ad un dato personaggio, incuanto significabile n<l tes-

to" (Ruffini 1974a:52).

(34) La determinacién de estas diversas funciones sinticticas nos permitird

precisar el funcionamiento actancial del personaje, descubrimiento
que no deja de tener importancia en la medida en que, por ej., el funciona-
miento actancial del personaje esté en contradiccién con la importancia

de su discursoc o con su lugar central en la accién.

(35) Si consideramos el caricter construido del personaje, nos encontramos

con el hecho de que, en el caso del ejemplo anterior al que se referia
Ubersfeld, el referente socio-cultural del s. XVII en relacién al cual se
ordena el personaje, no es un "dato" sino una construccién del director
de escena y del espectador; asi pués, el funcionamiento del personaje como
metonimia de este referente esti construido también a partir de elementos
textuales y extratextuales de los que se puede hacer inventario. Esta cons-
truccién depende no s6lo del inventario sino también de la historia tal
como la toma o la construye el director de escena y el actor comediante,
y de la historia pasada y presentada tal y como la conoce o la vive el es-

pectador.

(36) Al hablar del signo teatral subrayamos el hecho de que la principal

dificultad en el anilisis del signo en el teatro estaba unida a su
polisemia, polisemia que no se debia sélo a la presencia de un mismo signo
en conjuntos que remiten a cbédigos diferentes aunque escénicamente presen-
tes en conjunto: asf, un determinado color de un vestido es en principio
elemento visual de un cuadro escénico, pero a la vez se inscribe en una
cimbbélica codificada de los colores, forma parte del vestido de un persona-

je, que remite, por ej., a la situacién social del personaje o a su funcio-

namiento dramitico y a la vez puede marcar la relacién paradigmitica de

su portador con otro personaje en el vestido del cual figura el mismo color.
Pero la polisemia estaba ligada, sobre todo, al procesc constitutivo del

sentido, pues al lado del sentido principal, llamado denotativo, ligado




en general a la fébule principai, sentido que normalmente resulta "eviden-
te", todo signo, verbal o no, aporta consige significaciones secundarias
que se derivan de las primarias. Cfr. L. Hjemslev, para quien las connota-
ciones son el contenidc de un plano de andlisis de la expresibn que es el
conjunto de signos denotativos, analisis retomade por R. Barthes en sus

Elementos de semiologia (1964).

{37) Como sefiala R, Salvat (El personaje dram&tico, p. 271}, aunque al ha-

blar del personaje priva el citar y derivar gran parte de nuestros
estudios de las aportaciones de A. Ubersfeld (1978 y 1981), hay que mencio-
nar y rendir homenaje a R. Castagnino, quien encontré una de las més preci-
sas definiciones de lo que es el personaje dramético: el elemento activo
del texto dramitico" (R. Castagnine 1967:101).

(38) Se habla de objeto ficticio, en el sentido preciso del término, en

la medida en que los sentimientos y las emociones que el personajé
siente, no son sentidas ni sufridas por nadie: ni por el personaje (ser
de papel) ni por el actor-comediante, ni por el espectador, que no esté
directamente implicado y cuya emocién, ligada por otra parte a la reflexién,

es radicalmente diferente de aquello que se imita.

(39) Este tipo de inventario no sirve sélo a la yuxtaposicién de verdades

evidentes, a las que, sin embargo, la yuxtaposicién contribuye o puede
contribuir a darles un sentido nuevo. En ocasiones permite, ademds, si no
a cubrir los "huecos textuales", si al menos a plantear las cuestiones que
permiten ayudar a rellenarlos. Con este tipo de anidlisis, en definitiva,
no se pretenden novedades sino simplemente poner de manifiesto la creencia
de que un inventario metédico puede ayudar a esclarecer el trabajo de intui
cién y lectura de un texto dramitico, ya sea por parte de cualquier lector,

del director de escena o del propio actor-comediante.

(40) En relacién con los aspectos cuantitativos del personaje en el drama

son de gran ayuda los estudios llevados a cabo por la llamada escuela

rumana. E1 elenco de titulos de la bibliografia es suficiente para dar cuen

ta de la amplitud de la empresa y de la multiplicidad de los problemas que
se examinan. Hay que recordar que, a parte de Von Cube (1965), Marcus (1966)
tiene el mérito de haber propuesto por vez primera la utilizacién de nocio-

nes légico-mateméticas e informacionales con vistas a una cuantificacién




de los aspectos més importantes de los textos draméticos y, sobre todo,
er lo relativo a la estrategia de los personajes dramiticos. Las principa-
les aportaciones estén recogidas en Marcus (1967, 19€%, 1970, 1972 y 1974),
Brainerd Neufeld (1971, 1974), M. Dinu (1968, 1970, 1972, 1273 y 1974].
Hay que sefialar sin embargo que el hecho de haber dejado de lado los aspec-
tos escénicos en favor del aspecto exclusivamente textual ha perjudicade
notablemente el indudable rigor cientirico, la posibilidad de emplear este
método con vistas a hacer una semibtica del teatro en sentido propio. Por
otra parte, la complejidad del méicdo no se justifica, las més de las veces
ante los resultados obtenidos. Para una discusién de la aplicacién de los
procedimientos matemiticos en el estudio de ia literatura, cfr. T. Todorov
("Procedés mathématiques dans les éttudes litteraires", Annales. Economie,
Societés, Civilisations, 3, 20, 1965, pp. 503-510).

(41) En un sentido diferente a los mencionados estudios de la escuela ruma-

na se ha intentado constituir tipologias de los personajes. Entre es-
tos intentos pueden distinguirse los que se basan en relaciones puramente
formales y los que postulan la existencia de personajes "ejemplares", loca-
lizados a lo largo de la historia literaria. Cfr. Ducrot y Todorov (1972:
261-265) .

(42) Muy a menudo aparece citado Aristételes como autor de la afirmacién

de que no puede haber tragedia sin accidén y si tragedia sin caracteres.
para demostrar la primacia de la accién sobre los caracteres. Cabe objetar
a quienes se apoyan en Aristfteles, sacando las palabras de su contexto,
y retarles a gue dieran un resumen de una tragedia en la que no hubiera
caracteres. Hay que sefialar aqui que Aristételes no dice en modo alguno
que se pueda hacer tragedias sin caracteres, pues esto seria simplemente
un despropdsito. Esta afirmacién es, de hecho, una paradoja, pues Aristéte-
les dice solamente que lo que le interesa particularmente a él es la accién
y ese es precisamente el sentido que tiene la palabra drama, derivada del
verbo griego que significa "hacer". Cfr. J. Sanchis Sinisterra ("Personaje
y accién dram&tica”, en el ya citado El personaje d-amitico, 1985, pp. 97-
115).

(43) Cfr. P. Pavis (1980:357) donde se recoge el siguiente gréfico para

expresar la nocién de "espesor" a la que hacemos referencia:




PERSONAIJL

Particular individue Hamlet

caracier el misdntropo

actor ¢l enamorado

rol ¢l celoso

tpe el soldade

estercolpe ¢l criado picaro

alegoria la muerte

arquetipo el principio del placer

ACTANTE busqueda de un beneficio
General

Grados de realidad del personaje

(¢4) Como sefiala la misma autora, la comparacién con la "frase" es insufi-

ciente y quizés seria mas adecuado efectuar la comparacién con el ver-
so, del que dice 1. Lotman (1570) que es "a la vez una sucesién de unidades
fonolégicas percibidas como divididas, existiendo independientemente, y
una sucesién de palabras percibidas en tanto que unidades soldadas de combi
naciones fonemdticas". Lo mismo, sin lugar a dudas, se podria decir del
texto de teatro, sobre todo en la medida en que las articulaéiones de los

distintos niveles textuales pueden no coincidir. Este hecho es de una impor

tancia capital a la hora de llevar a cabo la segmentacién de las secuencias

medianas y pequefias.

(45) Esto coincide con la posibilidad de la que habla Aristoteles de descom

porer toda fébula en varias etapas: "exposicién", "despegue de la ac-
cién", "caida" y "catastrofe"; desde el punto de vista del conflicto, la
cadena seria la siguiente: "crisis y establecimiento del nudo", "peripe-

cias" y "desenlace".

(46) Como sefiala A. Ubersfeld (1978:227), los dramas de la integracién (o

reintegracién) del hérce se leen con gran facilidad, y esta divisién
ternaria permite dar cuenta del paso de un espacio a otro. La autora ha
probado que este modo de segmentacidén es efectivo sobre todo en el caso
del drama romdntico y lo ha puesto en préctica con notables resultados en

el andlisis de Victor Hugo y A. Dumas. Cfr. A. Ubersfeld Le roi et le bouf-

fon, Paris:Corti, 1974 y Nouvelle Critique, nimero especial "Linguistique

et Littérature".

(47) Ni que decir tiene que no es la Unica posibilidad de segmentacién.
A modo de ejemplo baste recordar la postura que a este respecto adopta
la escuela rumana. Estos investigadores, a partir del indice de probabili-

dad de las escenas (esto es, de las configuraciones de los personajes) de-
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terminan la cantidad de informacién contenida en cada escena a partir de

la sipuiente férmula:
= -log Ply)
2 3

donde (y) es la configuracién de personajes que aparecer €n una escena de-
terminada y P(y) su probabilidad. Segin Marcus se puede plantear el proble=-
ma de segmentar la serie de valores aci obtenidos siguiendo un criterio
formal agrupando las escenas que forman, reunidas, micro-unidades de accién.
Al tratar las escenas como los fonemas del teatro intentan aplicar el crite
rio formal de Z. S. Harris que ofrece las condiciones necesarias de segmen-
tacién morfémica cuando sblo se conocen las posibilidades de paso de un
grupo de fonemas a otro. Sabemos que los puntos de segmentacién morfémica
se encuentran cuando hay un cambio de sentido evolutivo de tales posibilida
des. Por analogia, definen el comienzo de un morfema dramdtico como un pun-
to en donde la cantidad de informacién proporcionada por las escenas de
la obra se vuelve creciente o decreciente. A fin de obtener una mayor preci
si6n, tienen también en cuenta el criterio de segmentacién silébica debido
a F. de Saussure y concretado por E. V. Paduceva. Saussure situé el limite
entre dos silabas en el punto donde empieza un nuevo punto de apertura de
los organos fonales, esto es, marcando mediante cifras la apertura de los
fonemas, la serie de valores asociados a una palabra seréd creciente al prin
cipio de cada silaba. De manera anéloga, dado que el papel de apertura esté
desempefiado agqui por la cantidad de informacién contenida en cada una de
las escenas de la obra, M. Dinu ha propuesto delimitar en el desarrollo

de la accién lo que denomina "sflabas dramdticas", unidades constitutivas

enlazadas por un sbplo comin. Una sfilaba dramitica comenzard, por lo tanto,

en el momento en que la cantidad de informacién proporcionada por las esce-
nas de la obra se vuelva creciente. Al hacer que a cada silaba dramatica
corresponda la cantidad media de informacién proporcionada por una escena
de 1s silaba respectiva, obtenemos asi una nueva serie de nimeros, a la
que se puede aplicar la misma regla de segmentacién sildbica. La operacién
da como resultado unas "hipersilabas" o "episodios dramiticos" que, tal
como han demostrado los estudios realizados por Dinu, coinciden en casi
todos los casos con las etapas principales del conflicto. Cfr. en la biblio

grafia final las obras sefialadas de s. Marcus y M. Dinu.

(48) En el casc que nosotros venimos analizando la ruptura vendria represen

tada por la aparicibén del coro.




{49) Asi por ejemplo, la dramaturgia brechtiana lleve a su culmiracién,

desde un punto de vista tanto tefrico como préactico, la idea de la
autonomia de cada cuadro, presentado como la figura de unz situacidn que
debe ser comprendida por s{ misma como unaz especie de sistema aislado, con

una relativa cerrazén y de la que hay que mostrar una estructura particular.

(50) La relacién entre secuencias mayores y secuencias medianas en una dra-

maturgia en cuadros es mucho més complicada; la extensién variable

de los cuadros de Shakespeare hace que algunos sean articulables en elemen-

tos de rango menor y que otros no lo sean. Por lo general, cuando tenemos
un cuadro de una cierta complejidad las articulaciores en secuencias media-
nas se realiza no en funcidn de las entradas y salidas de los personajes
sino er funcién de los cambios entre los personajes. Hay que tener presente
de hecho que la estructuracién en cuadros no se integra en el sistema acto/
escena, que funciona preferentemente en el plano de la accién y en el de
las entradas y salidas de los personajes. Mientras que el acto es funcién
de una segmentacién narratolégica estrictz y sblo supone un eslabén en la
cadena actancial, el cuadro es una superficie mucho mas vasta, de contornos
imprecisos. Scbre la dramaturgia en cuadros, cfr. P. Szondi "Tableau et
coup de théatre. Pour une sociologie de la tragédie domestique et bourgeoi-
se chez Diderot et Lessing", Poetique, 9, 1972; B. Valdin "Intrigue et ta-
bleau", Littérature, 9, 1973; R. Barthes "Diderot, Brecht, Einsteins", en
Revue d'Esthétique, 26, 1973.

(51) En los primeros momentos Ge la semidtica teatral, e incluso durante

las siguientes dé:adas, los semibticos se lanzaron a la busqueda de
unidades, a las que consideraban necesarias para la formalizacién de la
representacién, sipuiendo en esto el programa de los lingiiistas. En pala-
bras de E. Benveniste (1974:64) "todo el estudio semibtico, en un sentido
estricto, consistird en identificar las unidades, en describir las marcas
distintivas y en descubrir criterios mds y mis refinados de diferenciacién".
En el caso del teatro, sefialabamos que serfia una empresa initil fragmentar
¢l continuum de la representacién en micro-unidades temporales segln la
transformacién de diferentes sistemas: esto sblo conduciria a "oulverizar"
la puesta en escena, descuidando la totalidad del proyecto escénico. El
signo, por lo tanto, no constituye un a priori en la constitucién de la
semiologia teatral y puede incluso llegar a entorpecer la investigacién
si queremos desde un comienzo empefiarnos a toda costa en definir sus 1i-

mites.




(82} En lz actualidad el andlisis "atomizante" de la escena y del texto,

aunque en menor medida que antes, ectid siendo abandonadc de nuevo,
o al mencs, estd siengo complementado por la dimensidn que Benveniste deno-
mina "semdntica" y que reintroduce la impresi6n general del espectador y
su sentido global. Este sepundo método consiste en no seguir buscando a
cualquier precic, como se hace con la lengua, las unidades semibticas, esto
es, "identificar las unidades y definirlas" (cfr. la nota anterior). Se
parte, por él contrario, de un sentido global representado por lo "intenta-
do", es decir, aquello gue se quiso decir, y por lo tanto, del aspecto se-
mantico del discurso. De este modo toda unidad se integra en un proyecto
global, y en un momento po;terior del andlisis hay que intentar descubrir
si lo semdntico (el sentido global) puede articularse y particularizarse
en unidades semibticas. En este sentido se podria afirmar de la semibtica
teatral lo que Benveniste afirma sobre la semiologia de la lengua, ya que
ésta, paraddjicamente, "quedd obstruida por el instrumento mismo que la
habia creado, el signo" (Benveniste 1974:66). El hecho de que el teatro
no posea, como la lengua, unidades minimas como las palabras que tienen
tanto dimensidén semidética como semdntica, impone y justifica partir en el

anidlisis de la dimensibn seméntica.

(53) R. Barthes (1966:15) propone distinguir en la obra narrativa tres nive
les de descripcién: el nivel de las funciones, en el sentido que tiene
esta palabra en Propp y Bremons, el nivel de las acciones, en el sentido
que tiene el término en Greimas cuando habla de los personajes como actan-
tes y, por Gltimo, el nivel de la narracidén, que estéd representado, grosso
modo, por el nivel del discursc en Todorov. Recuerda también que estos tres
niveles estan ligados entre si segin una integracion progresiva de modo
tal que una funcién sdlo tiene sentido si se ubica en la accién general
de un actantes; esta accidén recibe su sentido Gltimo del hecho de que es
narracdz, confiada a un discurso que es su propio cédigo.
El primer paso consiste, pués, seglin Barthes, en la determina-
c16n de las unidades narrativas minimas, es decir, primero hay que divi-
dir el relato y determinar los segmentos del discurso riarrativo que se pue-
den distribuir en un pequefio nimero de clases. El andlisis, sin embargo,
no puede contentarse con una definiciémn puramente distribucional de las
unidades: es necesario también que sea el sentido desde el primer momento
el criterio definitorio de las unidades. Es el caraicter funcional de cier-

tos elementos de la historia lo que hace de ello unidades, de ahi el nombre




de "funciones" que se ha dado a estas primeras unidades. La funcién es,
desde el punto de vista lingiistico, una unidad de contenido, es lo que
quiere decir un enunciadc lo que lo constituye en una unidad formal y no
la forma en que estd dicho. Para determinar estas primeras unidades narrati
vas, Barthes seflala la necesidad de no perder de viste el caracter funcio-
nal de los segmentos y admitir de antemanc que no coincidirén fatalmente
con las formas que reconocemos tradicionalmente en las diferentes partes
del discurso narrativo (acciones, escenas, pardgrafos, didlogos, mondlogos)
y alin menos con claces psicolégicas (conductas, sentimientos, intenciones,
motivaciones, etc.).

Es preciso .-~fialar también que las unidades narrativas serén
sustancialmente indepencientes de las unidades lingiifisticas (pueden coinci-
dir, aunque ocasionalmente y nunca . or sistema). Las funciones serén repre-
sentadas ya por unidades superiores a la frase (grupos de frases de diver-
sas magnitudes hasta incluir la obra en su totalidad) ya inferiores (el
sintagma, la palabra e incluso, en la palabra, ciertos elementos litera-
rios). Las unidades funcionales hay que distribuirlas en un pequefio nimero
de clases formales; las determinaciones de estas unidades sin recurrir a
la sustancia del contenido hace que haya que considerar nuevamente los dife
rentes niveles de sentido: algunas unidades tienen como correlato unidades
del mismo nivel, en cambio, para saturar otras hay que pasar a otro nivel.
De ahi surgen en principio dos grandes clases de funciones, a las que Bar-
thes denomina respectivamente "distribucionales" e "integradoras".

Las funciones "distribucionales" corresponden a las funciones
de Propp (retomadas posteriormente po-~ Bremond) pero que Barthes considera
de un modo mucho més detallado que estos autores. Para éstas reserva el
nombre especifico de funciones, aunque también las otras unidades sean fun-
cionales. Su modelo es clésico a partir de los andlisis de B. Tomachevsky:
la compra de un revdlver, por ej., tiene como correlato el momento en que
serd utilizado, y si no es nunca utilizado, la notacidén se invierte en sig-
no de veleidad. La segunda gran clase de unidades, de naturaleza integrado-
ra, comprende todos los indicios (en el sentido mds general de la palabra):
la unidad remite no a un acto complementario y consecuente sino a un concep
to mds o menos difuso, pero no obstante, necesario para el sentido de la
historia: indicios caracteriolégicos que conciernen a los personajes, nota-
ciones de ambientes, etc. La relacién de la unidad con su correlato no es

ya de orden distribucional: a menudo varios indicios remiten al mismo signi

ficado y su orden de aparicidén en el discurso no es necesariamente pertinen




te sino integradora. Para comprender el sentido Gltimo de una notacién irdi
cia! es preciso pasar, a menudo, al nivel superior (el de las acciones de
los personajes! pues solo all{ se desvela el indicio. Los indicios son,
por la naturaleza en cierto modo vertical de sus relaciones, unidades verda
deramente semanticas pues, contrariamente a las funciones propiamente di-
chas, remiten a un significado, no a una “operacién". La sancién de los
indicios es mAs alta, a veces incluso virtual, estéd fuera del sintagma ex-
plicito (el carfcter de un personaje nunca puede ser designado, aunque es
ininterrumpidamente objeto de indicios), es una sancibén paradigmética. Por
el contrario, la sancién de las funciones siempre estd més allé, es una
sancién sintagmdtiza: efectivamente, no se puede reducir las funciones a
acciones (verbos) y los indicios a cualidades (adjetivos) dado que hay ac-
ciones que son indicativas, al ser signos, de un carécter o de un determina
do ambiente.

Funciones e indicios abarcan otra distincién clésica: las fun-
ciones implican los "relata" metonimici's, los indicios los "relata" metafé-
ricos; las primeras corresponden & una funcionalidad del hacer, las otras
a una funcionalidad del ser. Ante estas dos clases de unidades, seflala Bar-
thes (1966:19-20) que deberia ser posible ya una cierta clasificacién de
los relatos. Asi, algunos relatos aparecen como marcadamente funcionales
(los cuentos populares, por ej.) en tanto que, por el contrario, otros son

marcadamente indiciales (las novelas psicolégicas). Entendiendo, claro esté,

que entre estos dos extremos se presentan toda una serie de formas interme-

dias, tributarias de la historia, de la sociedad, del género, etc.

Dentroc de cada una de estas dos clases es posible determinar
dos subclases de unidades narrativas. Con respecto a las funciones, hay
que decir que sus unidades no presentan la misma importancia: algunas cons-
tituyen verdaderos nudos del relato (o de un fragmento del relato) y son
denominadas por Barthes "cardinales" o "nicleos", mientras que las otras,
teniendo en cuenta su naturaleza complementadora, son denominadas catélisis.

Para que una funcién sea cardinal basta con que la accién a
la que se refiera abra, mantenga o cierre una alternativa consecuente pafa
la continuacién de laz historia: en una palabra, basta con que inaugure o
concluya una certidumbre. En el lazo que une dos funciones cardinales hay
una funcionalidad doble, a la vez cronolégica y légica. Asi, mientras que
las catédlisis no son unidades consecutivas, las funciones cardinales son
tanto consecutivas como consecuentes. El otro tipc de funciones, la; cardi-

nales, es muy diferente del anterior. A primera vista su importancia apare-




ce como secundaria. Lo que las constituye, dice Barthes, no es el especté:i
lo (la importancia, el volumen o la fuerza de la accién anunciada) sino
el riesgc: las funciones cardinales son los momentos de riesgo del relato.
Entre loc polos de alternativas, las catdlisis disponen zonas de seguridad,
descanso, lujos, etc. Estos lujos no son sin embargo initiles, pues desde
el punto de vista de lahistoria las catélisis pueden tener una funcionali-
dad, aunque fuera puramente redundante en relacién a su nicleo: no por ellc
dejaria de participar en la economia del mensaje. As{, una notacibn, en
apariencia expletiva, siempre tiene una funcién discursiva: acelera, retar-
da, impulsé, resume, anticipa o, inclusc, cdespista. De manera que, puesto
que lo anotado aparece siempre como notable, la catélisis despierta siempre
la tensibn dramitica del discurso. La funcién constante de la catélisis
es, pues, una funcién fética: mantiene el contacto entre el narrador y el
lector. Como sefiala Barthes, no es posible suprimir un nicleo sin alterar
la historia, pero tampoco resulta posible suprimir una catélisis sin alte-
rar el discurso.

En cuanto a la segunda clase de unidades narrativas, los indi-
cios, clase integiadora, las unidades que all{ se encuentran tienen en co-

min el no poder ser saturadas (esto es, completadas) sino al nivel de los

personajes o de la narracién. Forman, por consiguiente, parte de una rela-

cién paramétrica, cuyo segundo término, implicito.'es'continuo. extensivo
a un episodic, personaje o, incluso, toda una obra. Barthes distingue ade-
m&s, indicios propiamente dichos, que remiten a un carédcter, a un sentimien
to, a un ambiente, e "informaciones", que sirven para identificar y situar
en el tiempo y en el espacio. Los indicios tienen siempre significados im-
plicicos, los informantes, por el contrario, no los tienen, al menos al
nivel de la historia: son datos puros inmediatamente significantes. Los
indicios implican una actividad de desciframiento, los informantes propor-
cionan un conocimiento ya elaborado; su funcionalidad, como la de las caté-
lisis, es débil, aunque tampoco es nula. Cualquiera que sea su inanidad,
con relacidn a2l resto de la historia, el informante sirve para autentificar
la realidad del referente, para enraizar la ficcidén en lo real, es un opera
dor realista y, a titulo de tal, posz2e una funcionalidad indiscutible, no
a nivel de la historia sino a nivel del discurso.

Barthes completa esta clasificacién afiadiendo dos observaciones
importantes. En primer lugar, que una unidad puede pertenecer al mismo tiem
po a dos clases funcional2s diferentes; y, en segundo lugar, que estas cua-

ko clases funcionales analizadas pueden ser sometidas a una distribucién
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diferente , mas adecuada al modelo linguistico. Las catalisis, los indicios
y los informantes tienen, en efecto, un caricter comin: comparadas a los
nicleos, que constituyen un conjunto finito de términos poco numerosos,
regidos por la légica y que a la vez son necesarios y suficientes, los tres

grupos de funciones anteriores son simpl:mente nexpansiones" facultativas.

(54) Todo signo icénico sufre el proceso que A. Ubersfeld denomina "reseman

tizacién", andlogo a lo que U. Eco ha denominado "gsemiotizacién del

referente"”.

(55) Es interesante a la hora de clasificar las informaciones de un texto
(oido o leido) el cuadro que recoje J. M. Adam (1984a:101) inspirado

en los andlisis de H. Denhiere y R. Langevin:

Niveauz Iaformation
de jugement
(b} Ancienne (1-1)  Nouvelle (1-2)
2 Propositions Propositions
i deu::pmu (3-1) mamatives (2-2)
&) Expansions Noysux et/ou
(catalysss)  propositions
(3-1) évalustivement
signalées (3-2)
1
Importance o
Skt =] + ++
Probabilité
» | & mbmerisstion- IT:':I: Faible Moyenne Elevée
reproduction

(56) Hay que advertir aqui que el término “"comunicacion" tiene un sentido

mucho mis amplio que el de "informacién". La informacién, puramente
factual, puede traducirse mediante simbolos y a fortiori a otra lengua,
sin residuos informativos. Frente a esto, la comunicacién comprende ademis
elementos no informativos que, por el mismo hecho de ser comunicados, se

configuran como nociones.

(57) Mas recientemente han sido presentados analisis de la comunicacién

que distinguen diversos elementos constitutivos del contexto (tiempo,
lugar) del mensaje, entre los que se cuentan las presuposiciones sobre los
conocimientos y la capacidad del receptor asi como eleméntos pragmiticos
como la intencién del emisor y la relacién social con el receptor. Cfr.

D. Wunderlich Studien zur Sprechakttheorie, Frankfurt:Suhrkamp, 1978, pp.




De acuerdo con C. Sepre (19%5:12, n.l), el andlisis de la comunica-

i6n en los seis elementos propuestos por R. Jakobson es el méas funcionel.

Cfr. la exposicién del esguema comunicativo en U. Eco (1975). Es también
interesante la conflictiva visién de la relacidn vemisor-receptor" (en lite

ratura) de J. Fetterley The Resisting FKeader, Bloomington:Indiana U. P,

197&.

(5¢) A. Martinet (1970:104 ss), al hablar de los rasgos sgprasegmentales

o prosédicos y, en definitiva, de las caracteristicas fénicas que afec
tan a segmentos més amplios que el fonema, escribe: '"Muchos de los rasgos
que diferencian el estilo escrito del hablado pueden atribuirse a lamecesi-
dad de compensar, al escribir, la pérdida de elementos suprasegmentales

e individuales del discurso".

(59) En este punto hay que prestar atencién a la diferencia entre comunica-
cién literaria oral, es decir, al canto, a la representacién publica, o
a la lectura en voz alta en circulos restringidos, y la fruicién a través
de la lectura personal. La fruicién auditiva esté condicionada por el canal
(el speaker). Ea este punto, ocurre cuvando €1 quiere y ofrece un texto in-
terpretado ya (misica, rasgos suprasegmentales, gestos, etc.). No admite
pues controles ni retornos a puntos precedentes del texto y por lo tanto

implica lagunas de atencidn.

(60) Para una critica de esta orientacién, cfr. C. Segre (1985:14)

(61) Sefiala Segre (1985:15) que "entendida en este sentido, la palabra "au-

tor" viene a significar exactamente como en la Edad Media, mas que

escritor "promotor", 'garante", en definitiva, autoridad".

(62) Segre (1985:16) presenta como ejemplo el caso de los "stilnovisti",

y el de los romanticos lombardos, y los sitda en el segmento de una
comunicacién casi dialdgica que estéd todavia controlada por el emisor, en
el que la copresencia temporal y espacial se configuran en cierto modo como

colaboracién.

(63) Segre (1985:17) habla de polos, puesto que no existe lectura que pueda
marginar la libertad de la imaginacién, ni lectura que pueda reprimir

totalmente el dictado del texto.




(64) Una discusién sobre estos dos poleos de los que hable C. Segre puede

verse en Semiotica Filologica, Turin:Einaudi, 1999, pp. 18 ss.

(65) Sepre (1985:18, n. 7) sefiala en este sentido que la palabra hermeneuti

ca, que ha tenido posa aceptacién por parte de la critica italiana,
podria asf llegar a ser casi sinbnimo de eritica. La hermene..ica pretende,
en Gltima instancia, la exactitud de la interpretacién, literal o global.
Como la critica, pretende la comprensién més completa posible del texto.
Para la definicién y difusién de la hermeneutica literaria, especialmente
en Alemania y, parcialmente, er. los Estados Unidos, cfr. P. Szondi Introdu-

zione all'ermeneutica letteraria, Parma:Pratische, 1975 y G. Gadamer Verdad

y Método, Salamanca:Sigueme, 1977. P. Ricoeur El conflicto de las interpre-

taciones, Mexico:Siglo XXI, 1969; E. D. Hirsch Teoria dell'interpretazione

e critica letteraria, Bolonia:Il1 Mulino, 1967; W. Holenstein Linguistik,

Semiotik, Hermeneutik, Francfurt:Suhrkamp, 1967; H. J. Jauss Aesthetische

Erfahrund und literarische Hermeneutik I, Munich:Finck, 1977.

(66) La teoria sobre el "autor implicito" es de W. Booth (The Retoric of

Fiction, Chicago:University Press, 19€l. Cfr. también E. Romberg Stu-

dies in the Narrative Technique of the First-Person Novel, Estocolmo:Alm-

quist and Wiksel, 1962; J. Rousset "La prima persona nel romanzo. Abbozzo

di una tipologia", Instrumenti Critici VI,19, 1972, pp. 259-274; N. Tamir

“Personal Narrative and its Linguistic Foundation", PTL. A Journal for des-

criptive Poetics and Theory of Literature, 3, 1976, p. 403-429; W. Krysins-

ki "The Narrator as a Sayer of the Author", Strumenti Critici XL, 32-33,

1977, pp. 44-89; S. Chatman, Story and Discourse. Narrative Structure .in

Fiction and Film, Ithaca-Londres:Cornell U.P. 1978, cap.4; M. Pagnini Prag-

matica della letteraturz, Palermo:Sellerio, 1980, pp. 20-22. También puede

verse sobre este punto U. Eco (1979), y sobre el "lector implicito", W.

Iser The Implied Reader, Baltimore-Londres:J. Hopkins Press, 1974 y The

Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response, Baltimore-Londres:J.Hopkins
Press, 1978.

(67) Una amplia exposicién sobre el tema puede verse en W. Mignolo (1978).

(68) A este propbésito resulta sumamente clarificadora la pareja "enunciado/

enunciacién", pussta particularmente de relieve por W. Benveniste (1974:79-

89). Como veremos mis detalladamente, la enunciacién "es el acto mismo ce




producir un enuntiado ¥y no el texte del enunciado que es nuestro objeto".
Fr. la enunciacién est/ la asuncién de la lengua por parte del locutor en
relaciér cor "otro" al cual se dirige la enunciacidén. SE tiene por tanto
vuna acentuacién de la relacién discursiva con el partner", dado que "yo"
viene a indicar el sujeto de la enunciacién y "tu" el destinatario. Juntos
actualizan las perspectivas temporales (el presente es el tiempo de la enun
ciacién, los pasados y el futuro lo son en relacién con este tiempo) y los
signos ostensivos o deicticos (esto, aqui, etc). El texto literario es un
enunciade {o sea, un producto} que conserva las huellas de la enunciacidn
(acto) y en el que el sujeto que habla (el narrador) es "sosias" o portavoz
del sujeto de la enunciacién (el autor en cuanto que locutor). Es por lo
tanto "yo", y la deixis y los tiempos se deben interpretar en relacién con
él. En todos los demds casos los enunciados remiten a las enunciaciones
atribuidas a los personajes (si son ellos los que hablan) o a las de aquel
(narrador ficticio) cuyo punto de vista, o incluso cuya personalidad (si

el narrador se revela) transmite los contenidos de la narracién.

(69) Hay que recordar en este sentido que existe, paralelamente, una compe-

tencia narrativa gracias a la cual el destinatario comprende, por el
discurso del emisor, de qué precisos gestos y situaciones se trata. El tér-
mino en lingiiistica generativa ("competence") se refiere al sistema de re-
glas gramatibales interiorizadas por el hablante que le permite comprender

y formular un nimero infinito de frases potenciales en la lengua que usa.

(70) Sobre los géneros literarios puede verse H. J. Jauss "Litterature mé-

dieval et théorie des genres", Poetigue 1, 1970, pp. 79-101; E. Stai-
ger (1946); E. Rantley (1964); G. Genette (1969 y 1977); T. Todorov (1976),
as{ como la bibliografia contenida en los anteriores estudios. En dltima

instancia, cfr. C. Segre (1985). Lz revista polaca Zagadnenia rodzajow Gen-

re (con contribuciones en francés, inglés y alemédn) y la revista norteameri

cana Genre estén enteramente dedicadas al estudio de los géneros literarios.

(71) Esta distincién es explicitada en ocasiones mediante la oposicién "oé-

nero/modo”. G. Genette (1977:418) sefiala a este respecto: "Los géneros
son categorias propiamente literarias; los modos son categorias que provie-
nen de la lingiifstica o, mis exactamente, de la antropologia de la expre-

sidén verbal".

(72) Valiéndonos del ejemplo propuesto por T. Todorov (1972:178-9), si en

la época del clasicismo francés se dice que la tragedia se caracteriza




por "lo seric de la accién" y por "la dignidad de los personajes”, a partir
de agu! podran emprenderse dos tipos de estudio fundamentalmente diferentes.
El primero consistiria en establecer que categorias talec come la "“accién"
o los "personajes" se justifican en la descripcién de los textcs literarios,
estérn presentes obligatoriamente o no. A continuacidén habria que mostrar
que cada una de esas categorias pueden especificarse mediante un numero
finito de propiedades que se organizan en estructuras. Por ultimo, se dilu-
cidarian las categorias asi establecidas y se estudiaria su variedad. Sin
embargo, partiendo de la misma observacién inicial sobre la tragedia cléasi-
ca puede emprenderse un camino diferente. Se empezaria entonces por reunir
un determinado nimero de obras donde se encuentran las propiedades descri-
tas (en este caso concreto, las obras representativas de la tragedia clési-
ca en Francia); aqui encontraria su aplicacién la nocién de "dominante"
utilizada por los formalistas rusos: para declarar a una obra como tragedia
es preciso que los elementos descritos no sflo estén presentes sino que
sean dominantes. A partir de ese punto ya no se buscarian las categorias
del discurso literario sino un determinado ideal de la época que puede en-
contrarse tanto en el autor como en el lector. Los géneros forman en el
interior de cada periodo un sistema: no pueden definirse sino en sus rela-
ciones mutuas; ya no habrd un género trégico Gnico sino que la tragedia
se definird en cada momento de la historia literaria, en relacién con las
demds formas coexistentes. En este Gltimo caso se abandona ya la poética
general para entrar en la historia de la literaiura. Como sugiere Todorov
(1972:182), cabe siempre la pregunta de si este no es un sistema de géneros
propio de la literatura griega antigua, impropiamente erigido como sistema
de tipos. El esfuerzo de las teorias se ha concentrado aquf (a la inversa
que en el caso de la oposicibén entre la poesia y la prosa) en el descubri-

miento de categorias subyacentes a los géneros.

(73) Algunas de las poéticas donde se plantea el problema de los géneros
son las siguientes: Platén (La replblica); Aristdteles (Poetica); Boi-

leau (E1 arte poetico); Goethe (Formas naturales de la poesia); Hegel (Es-

tética); V. Hugo (prefacio a Cromwell); E. Staiger (1946); R. Jakobson
(1960).

(74) Cfr. R. Jakobson (Questions de Poétigque, Paris:Seuil, 1973, p. 130):

"Volviendo a llevar el problema a una simple formulacién gramatical,

se puede decir que la primera persona del presente es al mismo tiempo el

punto de partida y el tema conductor de la poesia lirica, mientras este




papel lo desempefia en la epopeya la tercera persona de un tiempo pasado.
Cualquiera que sea el objeto especifico de una narracién lirica, no es mis
que el apéndice accescrio, el decorado de la primera persona del presente;
el mismo pasado lirico supone un sujeto en acto de recordarse. Viceversa,
el presente de la epopeya estad netamente referido al pasado, y cuando el
yo del narrador se expresa como un personaje mias enire los otros, este yo
objetivado no es sino una variedad de la tercera persona, como si el autor
se mirase a si mismo o con el rabillo del ojo. En definitiva, es posible
que el yo se valore en cuanto instancia registrante, pero no se confunde
nunca con el objeto registrado; en otras palabras, el autor, en cuanto obje
to de la poesia lirica que se dirige al mundc en primera persona resulta

profundamente ajeno a la epopeya".

(75) Todas las variaciones de esta forma ideal de tragedia aparecen ilustra
das en la historia de la literatura. Cfr. J. Morel lLa trapddie, Paris:
Colin, 1968; E. H. Mikail Comedy and Tragedy: a Bibliography of Critical

Studies, Nueva York:Winston, 1972; B. Vickers Towards Greek Tragedy, Lon-

dres:Longmann, 1973.

(76) A. Jolles (1972) intenid basar los géneros-tipos en la "naturaleza",

es decir, en la lengua, pasando revista a todas las formas simples
de la literatura. Las formas literarias que se encuentran en las obras con-
temporéneas derivarfian de las formas lingiiisticas, derivacién que no se
produce directamente, sino por intermedio de una serie de formas simples
que se encuentran, por 1lo general, en el folklore. Estas formas simples
de las que habla Jolles son extensiones directas de las formas lingiiisticas;
a su vez, se convierten en elementos bdsicos en las obras de la “"gran" lite
ratura. El sistema de Jolles es recogido por Todorov (1972:185) mediante

el siguiente gréafico:

iuurrolceiénl afirmacion | silencio iimperarire optative
|

- caso de | ! £

reslists | conciencia gesto ‘enl'mn } locucion fibula

i
rasgo de cuento de

idealista mito ! ingenio ' leyenda hadas

memorable

i
|
|
|

A pesar de que la descripcién de Jolles no sea suficiente, pre-
senta el innegable interés de dar cuenta de formas verbales tales como el

proverbio, el enigma, etc., abriendo asi nuevas vias al estudio tipoldgico




gico de la literatura. No hay duda de que géneros tan fijos como la fébula,
el ensayo o la leyenda no se sitGan en el mismo nivel, pero el principioc
pluridimensional de Jolles permite reparar en ello, cosa que resultaba impo
sible con la clasica triada "lirica-épica-drama". Sohre Jolles, cfr. A.
J. Greimas (1970:309-14), S. Melenc, "Structure de la maxime", Lanpages,
13, 1969, 69-99 y E. Kongas-Maranda "Structure des wnigmes", L'Homme, 9,
1969, 5-28,

(77) E1 horizonte de expectativa (Jauss 197C) de una obra estéd formado por

el conjunto de expectativas de su publico, de acuerdo con su situacién
concreta y con el lugar de la obra en la tradicifén literaria, el gusto de
la época, la naturaleza de los problemas cuya respuesta el texto constituye.
Esta nocién de la estética de la recepcién inscribe en el trabajo de la
expectativas y de los modos de lectura el sentido final de la obra. Hay
que afiadir a este horizonte los esquemas socioculturales del piblico: sus

expectativas personales, lo que sabe del autcr, de la obra en concreto,

de la aceptabilidad social de ésta, el papel de la moda y de esnobismo que

prepara el terreno de la recepcidn, etc.

(78) CFr. P. Szondi Theorie des modernen Dramas, Frankfurt:Suhrkamp, 1956

(trad. fr. de P. Pavis, Laussana, 1980).

(79) Hay que recordar algunas excepciones que se encuentran en estos textos

en relacién a la mimesis: i. las acotaciones, originariamente limita-
dasa indicaciones para la puesta en escena, se hacen en c~asiones descripti
vas e incluso narrativas. Segin los casos priman una u otra funcién segin
estén dirigidas a la lectura o a la puesta en escena; ii, la utilizacién
de un acto para expresar el prélogo y, en muchas ocasiones, potenciando
el modo diegético, para enunciar las propias opiniones del autor; iii. el
coro, introducido en la tragedia griega (y que reaparece en el teatro moder
no), expresa, por encima de la de los actores, una opinién que suelen coin-
cidir en mayor o menor medida con las del emisor; iv. los apartes y los
monélogos, en los que el "yo" mimético comunica al destinatario cosas que
deben permanecer ccultas a los diversos "tu" miméticos. Cfr. C. Segre "Con-

tribution to the Semiotics of Theater", Poetics Today, I, 3, 1980:39-48.

(80) Por parte de los autores se suele dar la decisién de "personalizar
la voz del narrador'. Para scolucionar este problemz hay varias opcio-

nes: i. atribuir al narrador, a parte de la diegesis, intervenciones metaco




arios sobre la misma diegesis; el narracor, en definiti=-

r entre el mundo de la ficcién y el destinatario (Stanzel:
vauktoriale Erzidhlsituation; W. Booth: “narrador ne re;resentado"). La
personalizacién del narrador se realiza entre dos polaridades, bien insis-
tiendc sobre el "tu", esto es, sobre las alocuciones al destinatario, bien
insistiendc sobre el "yo", sobre la individualidad del narrador que se impo
ne como juez o intérprete de hechos y comportamientos. 1i. hacer narrar
la historia a un perscnaje secundario que, habiendo asistido o habiendo

tenido conocimiento de los hechos, los narra al destinatario (Stanzel: "Ich

Erzihlsituation', Friedman: '"yo como testigo", Booth: "narrador representa-

do"). Semejante, en parte, es la situacién en que el narrador no es un per-
sonaje secundario sino el protagonista de la historia. La diferencia entre
estas dos soluciones radica en el hecho de que el "yo" testigo puede reali-
zar la misma mediacién entr~ hechos y destinatario que se verifica con la
primera solucién. De manera inversa, el "yo" protagonista se identifica
con la historia, de la cual sblo puede tener el ligero distanciamiento per-
mitido por el alejamiento temporal entre los hechos y su narracibén. Los
tipos en los que el narrador es una persona diferente del autor se asemejan
bastante a los miméticos: el narrador es imaginado con unos rasgos peculia-
res diferentes de los del autor, y el autor debe componer la narracién que
le atribuye 2n armonia con estos rasgos. Sin embargo, prevalecen las dife-
rencias: a. el narrador expone hechos que son extrafios para él, o que han
sucedido con anterioridad (mls que expresarse a si mismo en relacion con
una accién, rememora y deposita los recuerdos: su funcién es por lo tanto
diegética, no mimética); b. el narrador no se dirige a un interlocutor,
tal vez silencioso, situado en el nismo plano de la ficcién eino més bien

al destinatario de 1a obra.

(81) Cfr. sobre esta discusién F. ¥. Stanzel (1955 y 1964); W. Booth (1961);

C. Segre Teatro e romanzo, Turin:Einaudi, 1984, cap. IV; N. Friedman

"Point of view in Fiction: The Development of a Critical Concepto", en P.M.

L.A. 70, 1965, pp. 1160-1184; G. Genette (1972).

(82) Sobre los "shifters" ("embrayeurs", "conmutadores"), cfr. R. Jakobson
"Shifters, Verbal Categories, and the Russian Verb", Cambridge, Mass.:

Harvard U. P., 1957 (reproducido en Selected Writings, vol. 2, La Haya:Mou-

ton, 1972 (hay trad. cast.). All{ son definidos como aguellos signes lin-
giiisticos "whose signified cannot be defined except with reference to the

message" (Jakobson 1971:130).




Cfr. Serpieri (19s1:17¢): "On stage, therefore, everything departs

from l-here, which can-be defined as the zero-point of theatrical dis-

s¢ and action. This zero-point is subject to & series of "transforma-
tione" which generate the entire repertory of theatrical languaje". These
transformations operate at the level both of the text and of the performan-
ce. Grammatically, the central and all-defining I undergoes an initial
transformation intc the other pronominal deictics, either serantically mar-
ked (we/you), or negative and unmarked {he/she/they). The fundamental index
here generates both the unmarkec there and other spatial indices and the
marked temporal indicator now, which in turn defines the unmarked then and
other temporal adverbs, as well as the tenses of the verbs. A potentially
infinite lexicon of indices is thus produced, on the paradigmatic axis,

at this initial and grammatical stage of transformation".

(84) Sobre la deixis en general, cfr. E. Benveniste (1966 y 1974), K. Buh-
ler (1934), C. Fillmore (1966, 1970), H. Frei (1944). Jakobson (1957),
J. Kurylowicz (1964), J. Lyons (1977) y Levinson (1983).

(85) El origen de esta distincién estd en C. J. Fillmore "Towards a theory
of deixis", The PCCLLu Papers (Department of Linguistics, University
of Hawaii), 3. 4, 1971, pp. 219-241.

(86) Sobre la deixis espacial y temporal cfr. Benveniste (1966), Weinrich
(1964), Leech (1972), Fillmore (197%), Lyons (1977), Allvood, Anders-
son y Dahl Logic in Linguistics, Cambridge: C.U.P. 1977, R. Lakof (1974).

(87) La referencia anaférica es importante en el didlogo dramdtico en la

medida en que crea, mediante la co-referencia, la apariencia de conti-
nuidzd en el universo del discurso: mantiene la estabilidad de los objetos
unz vez que han sido introducidos en €l. Como tal, se subordina a la deixis
propiamente dicha, que "muestra" el objeto directamente y lo introduce como

referente dramitico. Como sefiala Lyons (1977:673), la anédfora "presupposes

that the referent should already have its place in the universe-of-discour

se. Deixis does not; indeed, deixis is one of the principal means open to
us of putting entities into the universe-of-discourse so that we can refer
tc them subsequently". Por su parte K. Elam (1980:153) sefiala el importante
papel desempefiado por la anafora en el establecimiento de "relaciones inter

nas" en el cuerpo del discurso mismo, favoreciendo asi la creacién de un




-

contexto lingiistice coherente. "The dialogue has not only a "world-crea
tinp" and outw:rd-looking (exophoric) function but, equnlly, an interior
co-textual structure essential to any play whose languape is more than func
~ionally "transparent"., Iit is foregrounded, that is, as an object of inte=-
rest in itself. Not only all forms of word-play anc semantic patterning
but also the fundamental dialogic dynamic, whereby one utterance provokes
or penerates another, are strictly dependent on inward-looking (endophoric)

factors".

(88) Sobre la deixis social efr. P. Brown y S. Levinson "Universals in lan-

guage usape: politness phenomena", en E. Goody (ed) Questions and Polite-

ness: otrategies in Social Interaction, Camhridge:C.U.P. 1978, pp. 56-311,
donde se recoge toda la bibliografia y estado de conocimientos sobre este

importante tipo de deixis hasta el momento de la publicacién.

(89) Sobre los actos de habla, cfr. S. C. Levinson "Speech act theory: the
state of the art", Language and Linguistic Teaching: Abstracts, 13,

1, 5-24; L. Allwood "A critical look at speech act theory"”, en 0. Dahl (ed)

Logic, Pragmatics and Grammar, Gothenber, 1977, pp. 53-69; P. Coie y J.

L. Morgan (eds) (1975); B. Fraser "An examination of the performative analy

sis", Papers in Linguistics, 7, 1974, 1-40; J. M. Sadock (1974); J. R. Sear
le (1969, 1975, 1976, 1979), T. A. v. Dijk (1977).

(90) Sobre Austin en particular puede verse K. T. Fann (ed) A S mposium

on J. L. Austin, Londres:Routledge & Kegan Paul, 1969.

(81) Cfr. en contra de los criterios propuestos para clasificar ’ s actos

de habla por Searle, J. k. Katz (1977).

(82) Lea "hipbtesis de la fuerza literal" ("literal force hypothesis, LFH)
hz sido resumida por Gazdar (1961) en los puntos expuestos anterior
mente y atacada duramente por Hintikka "Questions about questions", en M.

K. Munitz y P. K. Unger (eds), Semantics and Philosophy, Nueva York: N.U.P.

1974, pp. 103-158 y D. Gordon y G. Lakoff "Conversational postulates", en
Cole y Morgan (eds) (1975:83-106). Cfr. sobre el particular de la polémica
Levinson (1983:263-276).

(93) Sobre los postulados conversacionales de Grice, cfr. fundamentalmente

Levinson (19%53:97-165).
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De Narinis (1978, 107¢) v Unersfelé (197€).
logocéntrica se remonta & AristCteles, cue fue el primerc
que la escena, esto es, el especticulo, €s alpo que s vie-

ne a afadir en una etaps posterior como expresidén superficial y en cierto
moco superflua que sdlo apela a lus sentidos y a la imaginacidn y que apar=
ta &l plvlico de las bellezas literarias de la fébula y de la reflexidn
sobre el conflicto trégico. Esta actitud experimenté un cambioc completo
a fines del siglo XIX, con la decadencies del historicismo y del deseo de
trate- sincronicamente el fendémeno teatral: entonces la escena y todo lo

en zlla se puede realizar es promovidc al rango de organizador supremo

del sentido de la representacién. A. Artaud con su obrz sobre el teatro
del =zbsurdo marcf la cumbre de esta evolucién hacia la pureza estética y

€l vigor de la formulacidn.

(9€} Jansen (1965a:72 ss) propusc concebir la relacién entre el texto dramd
tico y la puesta en escenz como la existente entre invariante-variante.

£ este respecto, como ha sefialado Ruffini (1978b:5), hay que sefialar que
seme jante propuesta, y otras similares, emergen de una concepcidn del espec
taculo como un elerento secungarioc y derivado. Lz tesis del texto dramético
como invariante sc presta dificilmente a unaz verificacidn histérica. Ruffi-
este sentide ha mostrado cO6mo en muchcs casos, si verdaderamente debe
invariante, es el espectaculo el que cumple tal funcidn. Nuy

la concepcidn de Jensen se encuentra la tesis de Pagnini (1970),

jue remite huffini explicitamente. Este investigador, & pesar de

ridn entre “"complejo escritural" y "complejo operativo" (este Glti

coro ejecucidn verbal y no verbal de la escritura), y pese al reconoci-
miernitc ¢ la "notable integracidn de los niveles nc lingliisticos que carac-
terizan al teatro", acaba por afirmar explicitamente la prioridad jerdrqui-
ca del texto dramftico sobre el espectdculo y su total representatividad
corn respecto a €l. Pagnini recurre a este propdsito a las nociones chomskia
nas de estructura profunda y estructura superficial. De este modo indica
como texto 6ptimo para el anZlisis semidtico "il filmato con colonna sonora

di unz produzicne particolarmente pregiata'. Pagnini justifica la elimina-




tabulacidn gue

renresenta s6lo el anslici: ictal le deoun

cuante “texto literario" y no . espectéculo,

»
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centribucion {"in dlisis de sermiclo

. La posicidn mée recienie de Pagnini (1978, 1980),

del teatro clféizico")

asi como la de jtimo: Jansen {(197#h), pretende superar esiz coacepcibn.
Sin embarpo, la po ra primera de estos dos autores esté muy ampliaments
ex‘endida. Lo que en pgeneral varie es sélo la metéfora, casi sierpre lin-
gliistica, utilizada para “traducir' una concepcidn sustancialmente idéntica
aqueliz que entiende e! texte dramftico como entidad primaria-originaria,
fundamental, omnicomprensiva, y ve el espectécule comc una entidad secunda-
ria, derivada y superflus. El ervor de autores como Brandi o ¥Yowzan que de-
fienden posturas similszres conciste en querer buscar los parérmetros de la
draraticidad (o de la teatralidad) en el texto literario considerado de
manera aislada, esto es, prescindiendo del proceso ce “retextualizacién®
y de los vinculos que determinan la aproximacién al texto éspectacular.

Cfr. Pavis 1978:62 ss.

(97) La puestz en escenz real y virtual son dos entidades completamente

diferentes y que no se corresponden biunivocamente; la distancia que
separa una de otra no es superable sélo con el texto escritc y si no se
decicde & considerar lz trascodificacién & través de unza concreta ocurrencia
espectacular. Cfr. en Versus de 1976 las aportaciones de Jansen, Pavis,

tielbo y Ruffini sobre estos aspectos de la cuestidn que trataros aqui.

Para muchos semibéticos que analizan el fenbémeno teatral el problema

central de la investipacién esté representadc precisamente por la au-
serciz. del objeto de incasacién. El teatro, entendido en su complejidad,
no es*% &.spmible para el anflisis mis que en aguellos casos en que se
trate de un teatro "presente", Esta nocidn de "presencia" es, en realidad,
unz "presencia cientifica", esto es, repetible segln las necesidades de
lz investigaciénr y repetible sin que ésta sufra cambic alguno. Para paliar
la ausencia que supone el teatro, algunos autores como Pagnini han sugerido
la posibilidad de realizar registros sonoros y filmicos de determinada re-
presentacién. Pero incluso en los cesos en que esto sea posible, tampoco
logramos recuperar asi la representacién, puesto que lo gque se obtiene tras

la filmacién no es ya el espectidculo sino un documento, o mejor dicho, un
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ora que "es necesaric aceptar la ausencie como un ectatuto inzrinsg

co del eswectfculo teatral, o @ cnos del espectécule teatrél en cuanto
obieto material, objeto a puardar, fendreno al que asistir”. El espectdculo
teatral, por tanto, no dej: rastroe maés ogue en los documentos, © mejor,
en los "wonumentos", o aln rLjnr, ern los textos que concurrieron a integrar
lo y que permanecen diseninados en le sincronia cultural del mismo especta-

culo. En rigor, no existe una "historia del teatro', existe una historia

de los "documentos teatrales'. Sohre el problera de la ausencia, efr. Ruffi

ni (1975), De Marinis (1980).

(92) Estl. es la posicién adoptada, por ejemplo, por Hjemslev, Benveniste

© Prieto. Una critica de estas posiciones puede verse en U, Eco (1975)

(100) En este punto acabamos por chocar con la nocién, siempre estudiada,

de laz especificidad del teustro y del texto dramitico. Zn relacién al
primero, hay que sefizlar que la nocidn de "“teairzlidad"” estd basadec en la
misma oposicién que "literatura / literaridad”, y seria lo que en la repre-
sentacidn o en el texto draritico es especificamente teatral, en el sentido
en que lo entiendo por ejemplo A. Artaud cuando constata el rechado de la
teatralidad en la escena europea tradicional. En el seno de este concepto,
se entiende en generzl como sinbrimo de especificidad de lo teatral, se
mencionzn la interferencia y la redundancia de varios cddigos, la presencia
fisica de los actores y de la escenz, la sintesis impocible entre el aspec-
to arbitrario del lenguaje y la iconicidad del cuerpo o del gesto, sinte-
sis que erncuentra su punto algido <. lz voz del acter, mezclz de lo arbitra
rio y de lo incodificahble, de presencia fisica y de sistemitica del aconte-

!

cimiento (cfr. Pavis 1980:465 ss). Igualmente problemitica es la definicién
del texto drardtico, esto es, de la dramaticidad, aguello que es especifico
de este tino de textos. Fn este sentido, se ha repetido muchas veces que
le que caracteriza al texto dramitico es la representabilidad, afirmacidn
Gesechada por la misma tendenciz de la escritura dramitica que reivindica
cualguier textc para una eventual puesta en escena. Coro sefiala Pavis (1980
503) a lc mds que se puede llegar es a indicar algunas de las caracteristi-
cas del texto en la dramaturgia occidental. Cfr. Versus 1978, Jansen 1978,
RKuffini 1¢78 y De Marinis 1982 sobre aspectos relacionados con esta cues-

tidén.
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lae didascalias imrlicitas, instcritas en el iaie dramatico;
] ~

183% 6. Capone {(L'mrte scenica depli attori trapici greciy Padual,

‘reconi® el primer repertoric de las indicaciones encénicas internas en los
textos dramiticos griegos, aungue restiringido a los ires prande: tragicos.
Con distinta orientacidn mis recientemente G. lMonaco, en una comunicacién
presentaca en el II Conpresc Internacional de Fstudios sobre el Lrama Anti-
guo ("11 drama antico coﬁe spettacolo”) intentd sentar los fundamentos meto

dolégicos de esta investigacidén. Como sefiaia I''lppolito (1951:249), hoy

dia el concepto de didascalia implicita ¢ interna, & la luz de las recien-

tes investigaziones semibticas puede sufrir otra crientaci6r, ya que se
tratarfa no tanto de sacarlas del texto como de analizarlas en tanto que
elementos constitutivos del lenguéje dramitico; de hecho cada autor de tea-
tro inscribe en su propio texte la puesta en escena que tiene en mente,

siguiendo mas o menos el sistema de convenciones de la época.
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Capftulo III. El anSlisis narratolégico.




Metodologfa del anélisis semibtico.

En esta parte del trabajo trataremos de exponer el anélisis
semiético tal como lo entizade y practica A. J. Greimas y lo entenderemos
también nosotros, andlisis que tiene comc finalidad Gltima la exploracién
del "sentido". Esto implica, en primer lugar, que el anélisis no se reduce

simplemente a la descripcién de la comunicacién entendida como mera "trans-

misién de un mensaje desde un emisor a un receptor", sino que, incluyendo

a ésta, pretende igualmente dar cuenta de un proceso de orden mas general,
el de la "significaéién" (1). Sin embargo, el simple planteamierito de este
objetivo, la descripcién de la significacidén, plantea la cuestién de su
posibilidad, al menos desde una perspectiva estrictamente tebrica. En la
medida en que se trata de analizar el "sentido", sefiala Greimas que la se-
miética no puede ser otra cosa que "la transposition d'un niveau de langage
dans un autre, d'un langage dans un langage different", es decir, la trans-
posicién de un lenguaje objeto a un "metalenguaje" (Greimas 1970:13). Sin
embargo, no se reduce la semibtica, como veremos, a una simple paréfrasis
del texto sino gque se trata de un metalenguaje "formalizado" y, en la medi-
da de lo posible, "axiomatizado" segin las normas de la lé6gica interna de
estos metalenguajes (2).

Como operacién de descripcién, la semiética, en tanto que disci
plina cientifica, debe, en primer lugar, precisar exactamente el lugar en
que se sitian los deferentes niveles de andlisis que pretende practicar.
Esto se traduce en que la semidética no analiza los objetos que caen bajo
su campo de estudio sino en lo que afecta a un aspecto muy preciso comin
a todos ellos: nos referimos a lo que se conoce bajo el nombre de "princi-

pio de pertinencia", principio segin el cual, a la hora de proceder a una




descripcion cx?n:ifsca,'de los numerosos rasgos distintivos posibles de
un objeto solamente se tomard en consideracibn aquellos que son "necesarios"
y "suficientes" para agotar su definicién (3). Frente a otros tipos de ana-
lisis, ya mencionados anteriormente y que no son objeto de nuestro interés
particular, analisis en los que con relacién a un objeto dado se mezclan
.diversos puntos de vista (biografico, histérico, sociolégico, psicolégico,
estilistico, etc), con la finalidad Gltima de obtener el “sentidof del tex-
to en cuestiébn, la semib6‘ica postula, por el contrario, la "diversificacién
y diferenciacién en la aproximacién'al objeto de anélisis", esto es, la
necesidad de establecer una serie de "niveles de significacién", diferentes
entre si y definidos mediante un conjunto de rasgos distintivos comunes

a los objetos estudiados.

La aplicacién del principio de pertinencia nos lleva @ tener

que subrayar un punto, de capital importancia, en los presupuestos tebricos
de la semidtica como teoria de la significacién: el “peduccionismo" impli-
cito que comporta este método. Efectivamente, la ﬁréctica semibtica, al
tener que efectuarse sobre una coleccién de objetos dados -en este caso
especifico, un texto literario-, solamente los estudia bajo un éngulo de-
terminado y preciso. A su término, el andlisis no pretende restituvir el
objeto analizado tal cual era sino dar cuenta de éste mediante el objeto.
que surje en‘ellos y a través de ellos. En este sentido, creemos que puede
resultar 1lustrativo el ejemplo propuesto por Courtés (Courtés 1977:35):
una flor puede ser estudiada bajo distintos enfoques pero el punto de vista
de la persona que regala flores como muestra de afecto, el del florista
que se dedica a venderlas o el del boténico que las estudia de manera cien-
tifica necesariamente no coincidirdn. Sin embargo, nadie exigiria a este
Gltimo que en sus trabajos aparezca un capitulo dedicado a analizar el as-
pecto estético, el econdmice o el cimbélico de las flores que estudia (4).
Como en el ejemplo anterior, la semiética no se ocupa £ino de
un tnico nivel de andlisis, sin que esto signifique negar la posibilidad
de otro tipo de aproximaciones.‘En nuestro caso, el objeto que nof propone-
mos analizar estd constituido por la "narratividad" (5), término que se
puede definir, en principio, como "una propiedad caracteristica de cierto
tipo de discursos", propiedad a partir de la cual se distinguirén los "dis-
cursos narrativos” de los "discursos no narrativos" (cfr. Benveniste 1966).
Provisionalmente, podemos definir el "texto narrativo" (o discurso) como
"aquel en que un agente relata una narracién o relato" (M. Bal 1985:13)

y "relato" sera "el discuréo narrativo de carécter figurativo (esto es,
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con personajes que realizan acciones)" (Greimas Dict: s.v. “"narratif").
Sin embargo, algunos semifticos definen el relaic. siguiendc la definicidn
funcional de W. Proppp, come "una sucesidn temporal de funciones™. Asi,
J. M. Adams (1984:12) acentia esta "dimensidn crono-légica" al seflalar que,
para gue un suceso o conjunto de sucesos Se convierta en re.ato, debe ser
narrado bajo la forma de, al menos, dos proposiciones temporalmente "ordena
das" y formando una "historia". Entre la primera proposicidén narrativa y
las siguicntes debe existir, sepuin Adams, una relacién de contigiidad-conse
cuencia temporal y causal, por una parte, y debe darse ls presencia de un .
"agente-actor" lnico en ambas proposicionés, por otra parte, De esta manera,
aun en el caso de que los actores de las sucesivas proposiciones queden
sin determinacién sintdctica explicita, la lectura/audicién continua del
relato permite la reconstruccién de los puntos de ruptura, el restableci-
miento de la causalidad cronoldgica narrativa y la identificacibén de los

'sujetos o agentes de la historia. La "coherencia" seméntica que preside
los discursos, como tuvimos ocasién de ver anteriormente en la exposicién
de las mAximas conversacionales de Grice, elimina la incertidumbre y resti-
tuye la unidad de sentido anteriormente indeterminada.

A esta permanenciz del actor-sujeto y a la presencia de una
conjuncién temporal afiade Adams como teréer requisito para la constitucién
de un relato "ccherente" la existencia de una "légica relacional" entre
los predicados que componen el relato, esto es, la existencia de una “uni-
dad de contenide". Asf, a la "dimensién episddica" que permite al lector/
oyente la reconstruccién de los puntos de referencia cronolégica y actorial
(6), es necesario afnadir, sefiala Adams, una "dimensién configuracional"
que capacite al lector la "comprensién seméntica" del texto. Efectivamente,
comprender como totalidad una serie ordenaca de proposiciones implica, a
su vez, la posibilidad de derivar secuencias de proposiciones secundarias
encontrando en el texto 1las instrucciones necesarias para la operacifn,
procedimiento que exige la existencia de "macro-estructuras seménticas"
que organicen el sentido del relato de modo tal que éste pueda ser compren-
dido "globalmente" (7). Este componente macroseméntico nos lleva al concep-
to de "relato en actc", opuesto a la cdimensién episddica estudiada fundamen
talmente por Propp y los seguidores del andlisis funcional, y plantea pro-

tlemas como los de la comprensién, memorizacion y enunciacién narrativa

que caen fuera del campo estricto de nuestro andlisis.

Sin embargo, & los enfoques del tipb propuesto por Adams o los

funcionalistas, de los que se ha llegado a decir que son excesivamente res-
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rectrictivos (Greimas [Dict. s.V. "narrativité"), en la meiida en que la
narratividad se entiende Gnicamente como figuretivizacibn y terporalizacidn
de series de enunciados vy sflo permite dar cuenta de una clase especifica
de discurscs, los narrestives, se ha reprochado que la definicidn exclusiva-
mente “temporal'" del relato no explica la principal caracteristica de lo
que se denomina "efecto-relato", a saber, la “previsibilidad" del desenlace,
previsibilidad que la mera aparicién de nuevos datos a lo largo de la expo-
sicién cronolégica del relate no basta para explicar. Hablar de "sucesifn
temporal" o de "encadenamientos consecutivos-causales" son dos maneras de
representar la serie de sucesos narrativos como un flujo aleatorio, abierto
e impredecible (8). La aportacién principal de Greimas en este sentido ha
sido precisamente la de dar cuenta satisfactoria de esta "previsibilidad
narrativa”, y ello mediante el recurso de un aparato conceptual exclusiva-
mente formal, liberado de toda consideracién seméntica exterior al modelo
(Henault 1983:14 ss). Asi, frente al modelo secuencial elaborado tras los
trabajos de Propp, Greimas parte del postulado de que todo mensaje debe
poderse esquematizar globalmente como una "unidad de significacién estructu
ralmente simple". Este postulado implica, por lo tanto, la consecuencia
teérica de que la "aprehensién del sentido" se produce de una manera "ins-
tantdnea" y "a-crénica", y no "cronolégica" como en la tesis de los funcio-
nalistas.

Antes de exponer los principios sobre los que Greimas sustenta
su método de andlisis narratolégico, es preciso tratar una cuestifén previa
de orden metodoldgico: la justificacién de la teoria de la narracién en

su aplicacién al andlisis del drama. De hecho, la teoria surgié como una

derivacién de los estudios de tipo funcional que Propb dedicdé al anélisis

del cuerto tradicional, y son muchos los gque creen en la inadecuacidén de
tal metodologfa en el estudio del drama (9). Fundamentalmente, los reparos
provienen de la extrema complejidad del texto dramitico, caracterizado por
la multitud y variedad de sistemas significantes y, en menor medida, de
la concepcibén aristotélica que tradicionalmente viene asociando el teatro
con la "mimesis" antes que con la "diépesis" (cfr. supra). Sin embargo,
como recuerda FPavis (i980: s.v. "andlisis del relato"), en dltima instancia
el relato teatral constituirfia solamente un caso particular de los sistemas
narrativos, cuyas leyes son independientes de la naturaleza del sistema
de signos emplzado. Por lo tanto, siempre serd legitima la fplicacién al
teatro del andlisis narrativo, aunque tenido en cuenta que, naturalmente,

bajo el término de "andlisis del relato" no debe entenderse "el examen de




personajes" ] udio de la "narratividac en ei

Por otra parte, hay que tener también en cueniz que el relatec
er el teairo no existe desde el punto de vista del actor sino del especta-
dor "que unifica las visiones subjetivas de los diversos personajes" (Pavis,
ibi.). Por lo tanto, podemos aceptar, comoc concluye Pavis, que un an&lisis
del relato en el drama es perfectamente posible a condicién de que se traba
je sobre un relato "pre-construido” como "meodelo narrativo tedrico".

Aun as{ pesan scbre la aplicacidn de este tipo de anélisis al
teatro varias dificultades de orden técnico. En primer lugar, el problema
del paso e las estructuras narrativas a las estructuras discursivas. Aun-
que hoy dia ambos dominios tedéricos empiezan a ser suficientemente conoci=

dos y existen diferentes técnicas de anélisis de las mismas, faltan, sin

embargo, las reglas de transformacidn adecuadas, especificas a la naturale-

za de cada una de ellas (10). Un segundo problema tampoco resuelto ain es

el ya mencionado anteriormente (cfr. supra) de la "segmentacién" del relato

dramético y su correspondencia con las:divisiones tradicionalmente practica
das por el andlisis y la préctica teatral (actos y escenas). Hasta el pre-
sente, no se ha logrado mostrar la relacién existeﬁte, caso de que exista
alguna, entre las unidades y la progresién del relato y la segmentacién,
de naturaleza eiclusivamente dramética, en actos y escenas.

Para Rastier (1974:92 ss), que también se ha ocupado de la apli
cabilidad del andlisis narratolégico al drama, la situacién que presentan
los textos de naturaleza "dialégica", como €l los denomina, se caracteriza

por el hecho de que, frente al narrador unico de los relatos, ausente como
actor en el proceso del relato y cuya ausencia garantiza "el encuadramiento
homogéneo de los enunciados", en el género dialdgico son solamente las indi
caciones escénicas y las palabras de los actores que intervienen en la re-
presentacién los que aseguran la funcién de narracién. En este caso, la
narracién estad asegurada por los propios actores del relato, en la medida
en que locutor y narrador, actores del enunciado y actores de la enuncia-
cién, coinciden. De esta presencia de "narradores miltiples" se sigue, por
una parte que no se puede constituir un modelo cualificativo dnico que ex-
plique todas las versiones del relato, y por otra, que esta multiplicidad
de puntos de vista, presentes de manera simultédnea, da origen al problema
de los enunciades "engafiosos" ("deceptifs"). En esta situacién, sefiala Ras-
vier (1973:94), "el valor de verdad de un enunciado, definido por la cohe-

rencia entre sus contenidos investidos y los contenidos de referencia (ver-




intensional), puede ser indeterminado (1l). Mac adelante tendremos ocCa-

de habtlar de la relacién que se da entre los distintos actores de la

sra dramatica, los personajes que encarnan, los actantes que representan

y los diferentes puntos de vistz obtenidos seglin la perspectiva en que se
sitde el "lector" (cfr. infra).

Por su parte A. Ubersfeld (1976:63 ss) seflala que antes de po-
der aplicar lcs anélisis narratollgicos de Greimas o Bremond al teatro ¥y
a la escritura teatral, es necesario tener en consideracién una serie de
cuetiones previas como son, de un lado, el caradcter "tabular" del texto
de teatro que obliga a suponer la concurrencia y, por lo tanto, «~1 conflic-

+o, de varios modelos actanciales (al menos dos; sobre este extremo, cfr.

infra), y de otro, el cericter "polémico" de la escritura dramitica que

hace dificil la obtencién de una sucesién fija de funciones narrativas.
Pese a esto, concluye Ubersfeld, es precisamente en este campo donde mejor
podré demostrarse la especificidad de la escritura teatral: efectivamente,
la "teatralidad" (entendida como concepio general de naturaleza no tedrica)
aparece ya en el nivel de las macroestructuras textuales del teatro, repre-
sentadas por la pluralidad de los modelos actanciales, la combinacién y
transformazién de éstos, caracteristiéas que permiten al texto teatral pre-
parar la construccién de sistemas significantes plurales y especializados.
Sin embargo, como sefiala Ubersfeld (1978:64), no debemos olvidar que "la
théStralité dans un texte de théitre est toujours virtuelle et relative,
la seule treédtralité concréte est celle de la représentation".

Finalmente, antes de pasar a exponer los conceptos fundamenta-
les del an&lisis semidtico tal como lo practica Greimas y su escuela resul-
ta conveniente recordar un aspecto determinante del enfogue que pretendemos
dar a nuestro anilisis y que ya ha sido parcialmente tratado antes: nos
referimos a la distincién entre los conceptos de "historia" (o "fabula")
y "trama" (o "intriga"). En la linea de los formalistas rusos mencionados
anteriormente (cfr. supra), Greimas (Dict. s.v. "histoire") define la fébu-
la coro "un univers sémantique, considéré comme obtjet de connaissance, dont
1'intelligibilité, postulée a priori, repose sur une articulation diachroni
que de ses élémerts". Esto es, la fabula (o historia) serd definida como
la ubicacidén crorolégica y 1légica de los acontecimientos que constituyen
la armadura de la historia representada. Frente a ella, el "récit" (o vdie-
gesis", como también la denomina siguiendo a G. Genette) designa "l'aspect
narrativ du discours" (Greimas Dict. s.v. "diégése"), esto es, lo que noso-

tros designamos, con Tomachevsky, "trama". Como indicamcs en su momento




(efr. supral, la necesidad de distinguir ambos conceplos proviene de sus

diferente situacidn respectiva a lo largc del llamadc "recorrido generati-
vo" {(cfr. infra). En tantc que la "historia" pertenece al nivel narrative
y esti en relacién directa con los actantes, la "intriga" estd incluida

enn el nivel discursive (figurative) y se relsciona con los "actores" del

nivel textual.

El andlisis narrativo.

Uni vez precisado el nivel de anilisis elegido, constituido
como hemos dicho, por el nivel '"narrativo'", conviene procecder a la realiza-
cién de un primer ordenamiento. A este fin, una vez separados los diferen-
tes niveles de aproximacién, la primera operacién del analista deberéd con-
sistir en articular cada uno de ellos por separado con el fin de proceder
al inventaric y clasificacién de las unidades que lo constituyen. Se hace,
pues, preciso definir los distintos "constituyentes" que las integran segin
las relaciones que éstos establecen entre i -anidlisis ‘morfolégico-, tanto
en el plano sintagmé&tico como en el paracdigmético, y determinar posterior-
mente las reglas de sus posibles conbinaciones -anélisis ‘sintdctico-. En
un segundo momento, el andlisis estard dirigido a situar los diferentes
niveles obtenidos en un conjunto "coherente", que se postula de naturaleza
“jerdrquica', pues, como sefiala Greimas (1970:105), "toutes les théories
du langage sont d'accord sur ce point: le langage est un hierarchie".

La realizacidn de este andlisis puede llevarse a efecto de dos
manerac diferentes, pero complementarias, con respecto al material de base
sohre el cuzal se ejerce el andlisis. Utilizando palabras del mismo Greimas,
"lz description obéit & deux principes simultanement presents et contradic-
toires: elle est inductive dans son désir de rendre fidelement compte de
la réalité qu'elle décrit; elle est déductive de par la nzcescité de wainte
nir lz coherence du modéle en construction et d'attendre & la généralité,
coextensive du corpus soumis 2 la description" (Greimas 1956:23; cfr. tmb.
1970:17) (13).

El corpus de anélisis, como hemos mencionado ya, estd constitui
do por un cizrto nimero de textos literarios de naturaleza escrita. Nos

encontramos, pues, ante una serie de "historias" expresadas en un lenguaje

natural, en este caso el latin. Al igual que en el caso de las lenguas natu




rales, consideramos cada uno de los textos objeld
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literaria- ¥ de un Signi
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Resulta de todo punto evidente gue la asociacidn entre el signi
ficante y el sipnificado =-o, en terminclopfia de Hjemsle., la “expresion"
y el "contenido"= tiene una base de naturaleza préctica: efectivamente,
se trata del hecho de que una misma historia ("contenido") pueda ser conta-
da en lenpuas naturales ("expresibﬁ") diferentes sin que se vea sustancial-

mente modificada. Ciertamente, no se debe olvidar que la autonomia entre

significante y significado no es total y absoluta, como se encargan de pro-

bar, por ej., los idiotismos o, como caso mas habitual, los serios proble-
mas, en ocasiones dificiles, que se plantean en la teoria de la traduccidn
(14). Sin embargo, aun admitiendo la existencia de casos limites, la expe-
riencia nos muestra que en la mayoria de los casos la traduccién no es impo
sible: con una forma lingiiistica diferente se puede encontrar, al menos
de manera aproximativa, significados equivalentes. Por otra parte, puede
servir como justificacién de esta disociacién "imperfecta" la posibilidad
de "trasladar" de un soporte lingliistico a etro no lingiiistico, como el
caso del cine nos recuerda constantemente (15).

Sin embargo, por evidente que parezca al nivel pragmatico la
distincién entre significante y significado, estos conceptos son definibles
unicamente mediante una relacién de "presuposicién" reciproca. De ahi que,
consiguientemente, resulte imposible proceder a una descripcibén independien
te de cada uno de estos términos -salvo en el caso de que, siguiendo a
Saussure, recurramos & las nociones de "concepto" y de "imagen acisti-
ca (16). Por ello, sin entrar en los complejos problemas que plantean las
relaciones (definicionales) entre percepcidn (sensorial) y significacion,
en nuestra exposicién partiremos de la oposicil: y complementariedad entre
significante y sighificado. entre expresiér. y contenido.

En el caso de las tragedias de Séneca que constituyen nuestro
corpus de anélisis, nos encontramos con una "manifestzcién textual" (de
naturaleza lingiiistica) que podemos definir como "la reunién de una expre-
sién (de forma lingiiistica: en una lengua natural determinada) y de un con-
tenido (parcialmente auténomo, dado que puede ser traducido a otra lengua
natural o a olro tipo de lenguaje -cine, pintura, etc.)". Lo propio del
hacer semidtico consistird en el abandono (en parte) del nlano de la forma

lingiiistica, en un primer momernio, para trabajar exclusivamente sobre el
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por el "plano

lo gue respecta a este Jltimo, Greimas adopta pare
modélo andlog: al practicado por le linglistica en su anal.sis
planc de la expresidn. Desde un punto de vista estrictamente metodolégico,
el mismo Greimus sefale que el mejor puntc de partida para la comprension
de la es*ructura semantica parece consistir, al menos en el actual estado
de los conocimientos, en la concepcién saussuriana de los dos planos en
que se articu’an los lenguajes, el de la expresién y el del contenido, con-
.cepciér en la que la existencia de la expresién es considerada como la con-
dicién de la propia existencia del sentido. De esta manera, una concepcibn

como la anterior nos pe~mite. por una parte, postular el paralelismo entre

la expresién y el contenido y, consiguientemente, ofrecernos una idea, al

menos aproximada, del modo de existeaci. y de articulacién de los elementos
que componen la significacién y, po: >tra parte, permite considerar el pla-
no de la expresién como constituido por una serie de "écarts differentiels"
con respecto al contenido, condicién de la presencia del sentido articulado
y, al mismo tiempo, instrumentos evaluativos de la adecuacibn de los mode-
los utilizados en la descripcién del plano seméntico (de acuerdo con la
regla, derivada del principic de paralelismo, segin la cual a todo cambio
en la expresién corresponde un cambio en el contenido) (18). Concluye Grei-
mas sefialando que "1'hipothése de 1'isomorphisme entre les deux plans auto-
rise donc & concevoir la structure sémantique comme une "articulation" de
1'univers sémantique en unités de significations minimales (ou sémes ), co-
rrespondant aux traits distinctif du plan de 1'expression (ou phémes); ces
unités sémantiques sont formées, de la méme maniére que les traits distinc-
tifs du plan de 1'expression, en "categories binaires" (le binarité étant
considerée comme une regle de construction €t non necesszirement comme un
principe statuant sur leur mode d'existence" (Greimas 1670:3%-47). De mane-
ra anédloga, el paralelismo aqui seflalado por Greimas entre la expresion
y el contenido al nivel "morfoldgico" puede ser extendido al plano sintacti
co" o de las combinaciones (Greimas 1966:30 y 1970:47).

Una vez delimitado como objeto de estudic el planc del conteni-
do, se hace preciso introducir una segunda distribucién fundamental que
orientaré la investigaciér semibética en una doble direccién. De acuerdo
con la teoria de Hjemslev (12), los dos niveles lingiiisticos, el de la ex-

presién y e. del contenido, se articulan, a su vez, en una oposicidén de
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cada lenpua natural articula de manera diferente. En el plano del contenidc

introduce Greimas en la descripcidn, de manera paralela, una “gramatica"

("forma") donde incluye tantce la rorfolopia come la sintaxis y un “diccioné

rio" sustancia seméntica") susceptible de dar cuenta de los respectivos
universos de significacidén. (Greimas 1966:26),

Sigulendo esta linea de andlisis y aplicando la tesis de la
doble articulacidén de los lenguajes ﬁaturales al caso concreto que nos ocu=-
pa, el de las tragedias de S5éneca, podemos seflalar que éstas comportan,
en €l plano del contenido, dos elementos diferentes articulados el uno so-
bre el otro:

i. un componente "gramatical", que permite la composicién y él enca-
denamiento de los enunciados narrativos. Estaria formadv por las estructu-
ras formales que determinan el gfnero literario de la tragedia junto con
sus mecanismos narrativos particulares (20).

ii. un componente "semdntico" de orden conceptual y/o figurativo,
que corresponde al investimiento semidntico de la ordenacién formal produci-
da por la 'gramética'". Asi, por ej., una misma estructura narrativa formal
del tino "carencia/blisquedaz/adgquisicién" puede encontrarse recubierta con
diferentes materiales semdnticos y de formas variadas segin el género lite-
rario de que se trate, cuento, novela, autobiografia, etc.

A partir de este punto, €l andlisis semibtico opera en dos di-
recciones divergentes: en primer lugar, actla sobre la suctancies del conte-
nido, de la gue, como sefiala Greiras, veremos que no puede ser aprehendida
o descrita més que a través de unz "forma" especifica, es decir, mediante
uriz "morfologia". Las formas del contenido preducridas por dicha morfologia,
& su vez, seran estudiadas posteriormente formandc parte de una ordenacién
sintagmdtiza, es decir, a través de una "sintaxis".

Hay que poner de relieve, desde un primer momento, que la dis-
tincién entre 'relaciones gramaticales" y "unidades semidnticas" no resultsa
siempre facil de establecer; con frecuencia sucede que las unidades del
contenido revelan simultaneamente elemerntos de uno y otro componente. En
dltimo extremo, la misma disociacién entre datos exclusivamente gramatica-

les y datos semédnticos resulta, cuanto menos, discutible pues se basa en

el presupueste, generalmente implicito en la teoria gramatical, de que los

datos gramaticales serfan de orden estrictamente formal, mientras que los




contenido semantico., De he=-
n embarp recultz clare que las relaciones gre ticales no puedern
ser reducidas exclucivarente a la forma pura. De ab.i que la gramitica narra
tiva se vea obligada & explotar el componente semdntico de forma paralela
al formal o gramaticzl, al ipual que aquel no puede ser aprehendido con
independencla de las formas., Asi, como tendremos ocasién de ver posterior-
mente, en el caso de la- categoriasr sintdcticas del Sujeto y del Objeto,
incluso si su recubrimientc semfintico completo sclamente se produce a medi-
da que avanza el relato, o bien si estas categorias no se encuentran diso-
ciadas sino en la préctica del zcn=lista, el solo recurso a tales designacio
nes antropomérficas se convierte, de hecho, en una irnformacién sobre su
status '"sustancial"; igualmente, la modalizacidén sobre el "guerer", "poder"
o "saber" que utilizard la gramdtica narrativa corresponderd, pese a su
alto nivel de generalizacién, a un investimiento semintico de tipo particu-
larizante (21).

El andlisis de ambos componentes, el morfolégico y el sintécti-
¢o, permite de esta manera la exploracidén de la forma del contenido de mane
ra andloga a los anélisic que la lingilifstica lleva a czbo sobre la forma
de la expresiér. El modelc tedérico anteriormente descriteo, incluyendo el
nivel textual que, como ya ha2mos dicho, no es el objetivo primordial del
andlisis, puede quedar sintetizado er. el siguiente cuadro (adaptado de Cour
tés 1977:41):

/

[Sustancia CADENA FONICA Fonética

Expresién
Forma SISTEMA LINGUISTICO Lingiifstica

TEXTOC

Seméntica
discursiva

i Contenido
' ( MOFFOLOGIA

Gramética

SINTAXTS narrativa

El recorrido generativo.

Uno de los conceptos claves de la teoria semiGtica de A. J.
Greimas es el denominado "recorrido generativo" ("parcours génératif"),
concepto bajo el cual se entiende "la economia general de una teoria semié-

tica", es decir, "la disposicién de los componentes tebricos segin la rela-




cidr que establecen ertre si", todc ellc desde la perspectiva de la "genera
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ciédn” (22), esto es, postulando como tesis fundamentzl la de que todo obje-
tc seridtico, al poder ser definideo segir el modo de su produccidn, articu-
la los diferentes componentes que intervienen en el proceso segin un "reco-

rride que va de lo mds simple a lo mie complejo" (Greimas Dict. s.v. "par-

cours génératif") (23).

l En el conjunto de este recorrido generativo distingue Greimas
tres campos dotados de una relativa autonorfz, campos definidos como "los
lugares de articulacién de la significacién y de la construccién metasemid-
tica". Tales campos se organizan en torno & tres grupos de estructuras,
las estructuras '"semionarrativas", las estructuras "discursivas" y las es-
tructuras '"textuales". Las dos primeras constituyen dos niveles superpues-
tos, de diferente profundidad, y presentan unz serie de relaciones formales
y concepfuales que las diferencia claramerte del tercer conjunto de eétruc-
turas, las textuales.

La textualizacidn, entendida como "puesta en texto", de caréc-
ter lineal siempre, temporal o espacial segin la semidtica de que se trate,
puede intervenir en cualquier momento del recorrido generativo, dado que
no sclamente los discursos figurativos (y los no figurativos) menos profun-

dos en el marco de la semintica discursiva son textualizados sino que tam-

bién lo pueden ser las estructuras légico-seménticas. mas abstractas Yy,
por lo tanto, profundas. Sin embargo, las estructuras textuales, cuya formu
lacioén da lugar a la representacién semértica, constituyen, por su parte,
un dominio de investigaciones autdénomas gque se sitian, propiamente hablan-
do, fuera de los limites del recorrido generativo. De ahi que el modelo
semiético de Greimas no las incluya cormc objeto de andlisis y este nivel
requiera una metodologia propia, mas préxima a la lingiiistica que a la se-
midtica (24).

El modelo semidtico representado en el recorrido generativo
quedaria reflejado en el siguiente cuadrc (fig. 1) (Henault 1983:124) en
el que se recoge el cuadro de Greimas (lict. s.v. "parcours pgénératif"),
cuadro que Henault invierte y completa con el nivel de la manifestacién
textuzl, no recogidc en Greimas ni en Courtés (1977). En él se puede apre-
ciar cémo la semibtica, a partir del texto objeto de andlisis, procede a
realizar una serie de estratificaciones jerarquizadas de menor a mayor gra-
~; do de abstraccién que termina en las estructuras profundas "semionarrati-
vas". Sin embargo, en la exposicién del método seguiremos el orden propues-

@ to por Greimas y partiremos, por lo tantc, del nivel mas abstracto y "for-
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fig. 1

mal", representado por las est.ucturas semionarrativas, para proseguir as-

cendiendo a lo largo del desarrollc del recorrido generativo en sus diferen

tes etapas.

Las estructuras Semionarratlivas.

Constituyen las estructuras semionarrativas el nivel mds abs-
tracto de andlisis y se presentan bajo la forma de una gramitica semidtica
'y narrativa, con dos componentes, uno sintdctico y otro semintico, y dos
niveles de profundidad. La articulacién de estos componentes vendria refle-

jada en el sipuiente esquema (J. Courtés 1977:87):

« morphologie » « syntaxe »

Niveau superficiel | sétmimes modile actantiel
(organisation des séménes ou
organisation superficielle)

Niveau profond modéle constitutionnel ou
: structure élémentaire de
la signification
(organisation des sémes ou
organisation profonde)
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que revelan tantc las semibticas lingliisticas como las nc lingufsticas.
Come tal sintaxis, comrorta un subcomponente taxondémico, correspondiente
al alfabeto de los lenpuajes formales, y un subcomponente operatorio, esto
es, sintictico en sentido estrict . El modelo taxondmico corresponde a las
condiciones epistemoldgicas necesarias para el reconocimiento de la estruc-
tura elemental de la significacién. Aparece formulado en términos de légica
cualificativa (légica de la comprehensién) y recibe su representacidn cané-
nica bajo la forma del denominado "cuadrado semiético” (“carré semiotique")
(26), especie de "espacio organizado" que comportz unos términos, interdefi
nidos mediante operaciones de tipo légico-formal, sobre los cuales se efec-
tuan las operaciones sintédcticas que dan lugar a combinaciones téxicas nue-
vas. Estas operaciones sintécticas fundamentales, las "transformaciones",
pertenecen exclusivamente a dos clases: la asercién y la nepacién (27).
En tanto que esta Gltima sirve esencialmente para la produccién de términos
contradictorios, la asercién es capaz de reunir los términos situados sobre

el eje de los contrarios y de los subcontrarios (cfr. infra).

Concebida en estos términos, la sintaxis fundamental es de natu

raleza puramente relacional, tanto conceptual como légica: los simbolos-
términos de la taxonomia son definidos como intersecciones de relaciones
en tanto que las operaciones no con méds que actos que establecen las rela-
ciones.

El cuadrado semidtico se puede definir como "la representacién
visual de la articulacién légica ie ura categoria semantica cualquiera".
Efectivamente, la estructura seméntica de la signif.cacién, una vez defini-
da, er. un primer momento, como “relacién" entre, al menos, dos términos,
reposa sobre la distincidén de oposicién que caracteriza el eje paradigmlti-
co del lenguaje.

Para que se produzca la primera generacidn de los té€ minos cate
goriales, es suficiente partir de una oposicién del tipo "A / -A"; en la
meaida en que la naturaleza légica de esta relacibén queda indeterminada,
podemps denorinarla "eje semintico", desprovisto, por lo tanto, ailn de todo
investimiento semantico. A su vez, resulta facil ver que cada uno de los
términos de este eje es susceptible de contraer, por separado, una nueva
relacién del tipo "A / A". La representacién de este conjunto de relaciones

tomaré la forma de un cuadrado (légico) de la siguiente manera:




Lac diversas relaciones que se establecen entre los distintos

términos del cuadrado se dejan identificar de la sigulente manera:

i, La primera relacién, definida por la imposibilidad que presentan
dos términos de estar amboc presentes al mismo tiempo, esto es, la imhosibi
lidad lépgica de afirmar aleo y su contrario, se denomina "relacion de con-
tradiccién" (18). A esta definicién estética de la -elacién hay que afiadir
un punto de vista dindmico, el de la operacidn, resultado de la adi_cidn
de la negacién al término de base con lo cual se genera su contradictorio.
De esta manera, la aplicacién de la negacién a los términos A y -A genera
sus contradictorios A y -A. Asi, a partir de cualquier pareja de términos
"primitivos", resultard siempre posible engendrar dos nuevos términos con-
tradictorios ("términos de primera generacién).

ii. La segunda operacién que actia en la produccién del cuadrado semid
tico es la de "asercidn": efectuada sobre los términos contradictorios (A
v -A), puede presentarse como una relacidn de implicacidén y hacer aparecer
los dos términos primitivos en tanto que presupuestos por los términos que
han sufrido la asercién (A -A y -A A). Ahora bien, sélo en el caso de
que esta doble asercidn tenga como efecto la produccién de estas dos impli-
caciones paralelas se puede afirmar que los dos términos primitivos presu-
puestos forman una unica e idéntica categoria y que el eje semdntico asi
elegido es constitutivo de una "categoria seméntica" (29). Por el contrario,
si se da el caso de que A no implica -A y si -A no implica A, los términos
primitivos (A y -A) junto con sus contradictorios (-~ y A) revelan la exis-
tencia de dos categorias seminticas diferentes. S6lo en el primer caso po -
dremos afirmar que lz operacién de implicecidén establecida entre las dos
parejas de términos vonstituye una relacién de "complementariedad” (3C).

iii. Los dos términos primitivos son siempre términos "presupuestos".
Caracterizados por el hecho de ser susceptibles de estar presentes de una
forma simultadriea (en términos l6gicos, de ser verdaderos o falsos conjunta-
mente), son llamados a establecer unea "relacidén de presuposicién reciproca"
o, 1o que es igual, una relacién de "contrariedad".

La constitucién definitiva de lo que se denomina "cuadrado se-
miético" se realiza de la siguiente manera: una significacién S (entendien-

du come tal significacién, bien "el universo como significante en su totali
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COMmo una neia ahbsoluta de sentids', en tantc gue contradictorio
término S. Si se admite, por otra parte, que el el eje semdntico S
‘—sustanciz del contenido- se articula, al nivel de la forma del contenido,

en dos as contrarios:

semas que tomados por separado indican .a existencia de sus términos contra

dictorios correspondientes:

Finclmente, teniendo en cuenta que S puede ser redefinida, se-
gin sus articulaciones sémicas, como un sema complejo que reune a sl y s2

mediante una doble relacién de conjuncién y disjuncibén, la estructura ele-

mental de la significacién puede f2r representada como el siguiente cuadra-

do légico:

indica la relacién de contrariedad
indica la relacién de contradicciébn, y

tte.vsse+s. indica la relacién de complementariedad (implicacién).

Como puede apreciarse, el modelo esté construido mediante la
utilizacién de un peauefio nimero de conceptos primitivos, no definidos,
los de "“conjuncidén" y "disjuncién", por una parte, necesarios para la inter
pretacién de la relacidén estructural, y dos tipos de disjunciones, por otra,
la disjuncién de los "contrarios" y la disjuncién de los "contradictorios".
A las propiedades formales de este modelo constitucional hay que afiadir

un conjunto de "relaciones" y "dimensiones' articuladas del siguiente modo:

i. "Relaciones": a) '"jerdrquicas'": una relacién hiponimica se
establece entre sl, s2 y S, por una parte, y sl, s2, y S, por otra. b) "ca-

tegoriales": una relacién de contradiccidén se establece entre S y § (asi




jerarquicamente infericore:
de "contrariedad" articulea

"implicacifén" se estableze entre sl y 82, y 82

ii. "Dimenciones": por sus definiciones relacionales, los térri
nos sémicos se aprupan de dos en dos en seis cimensiones sisteméticas: &
dos “ejes", Sy S, en relacién de contradiccién, b) dos "esquemas", esquera
1 (sl y sl) y esquema 2 (s2 y s2), constituidos por una relacién de contra-
diccién, c) dos "deixis", la primera entre sl y s2, la segunda entre sz
y sl. :

Dado el caracter mas bien abstracto y formal de la anterior
exposicién, y aunque a lo largo del anédlisis de las tragedias de Séneca
tendremos ocasién de ilustrar en concretc el funcionamiento de las estructu
ras elementules‘de la significacién que aparecen en ellas, presentamos a
continuacién, como ejemplo de un investimiento semintico posible, el pro-
puesto por Greimas (1966:222 ss) para resumir en una representacién "1légica"
el universo ideolégico del novelista G. Bernanos:

/vida/ . [/muerte/

/no muerke/ /no vida/

Segin el andlisis de Greimas; la isotopia de la "existencia",
central en el universo d: Bernanos, descansa en el eje formado por los tér-
minos contrarios E = vida vs muerte. El inventario propuesto por Greimas
de los sememas constitutivos de esta isotopia pone de relieve que "los seme
mas que determinan el contenidc de Vida se.subdividen en definicionzs posi-
tivas de la Vida (V) y definiciones negativas de la Muerte (no-M). Inversa-
mente, los sememas constitutivos de Muerte se agrupan en definiciones posi-
tivas de la muerte (M) y definiciones negativas de la vida (no-Vida). De
esta manera, los cuatro emplazemientos caracteristicos del cuadrado semiéti
co se encuentran ocupadés por unicades seménticas sobre las que reposa lz
"ideologia" de Bernanos tal como se ve reflejada en sus "textos" (31).

El modelo representado por el cuadrado semiético puede ser con-
siderado como una de las estructuras axiolégicés elementales situadas en
el nivel mis abstracto de la significacién (nivel profundo, no figurativo),
y permite aprehender las primeras articulaciones del universo seméntico,

aunquz, naturalmente, no presente ninguna relacién con las lexicalizaciones
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particulares de lus térrinos utilizados por las lenguas naturales, cualquie
ra quec éstas sean. £ su vez, estos modelos semAanticos abstractos pueden
ser puestos en correlacidn con estructuras figurativas elementales, especie
de estereotipos culturales cuya universalidad, sin estar probada, resulta
eviderte, al menos en cuanto generalidad (Greimas 1976:146 ss).

En el mismo nivel de abstraccién y generalizacién que la "sinta
xis profunda" se encuentra la "seméntica fundamental", definida, al igual
que la anterior, por su caracter "abstracto"; junto a la sintaxis, constitu
ye la instancia "ab gquo" del recorride generativo. Las unidades que la com=
ponen son "estructuras elementales de la significacién" ("semas"), y pueden
ser definidas como "categorias seminticas susceptibles de ser articuladas
en el cuadrado semidtico" (Greimas Dict. s.v. "structure elementaire").
De hecho, es esta insercién en el cuadrado légico lo que les confiere un
estatuto "1égico" y las hace oper-atorias. _

La semdntica fundamental aparece, 'por consiguiente, como un
inventario de categorias sémicas, los "semas', que son susceptibles de ser
explotados por el sujeto de la enunciacién y constituyen otro de los siste-
mas virtuales cuyos valores no se actualizan sino en el nivel narrativo,
en su juncién con los sujetos. La unidad de base de la seméntica fundamen-
tal estéd constituido por el sema, "elemento de significacién minima" cuya
existencia no es auténoma siro que'depende de la "diferencia" que lo opeone
a otros semas (como los femas se oponen como "rasgos distintivos" para for-
mar los fonemas). No son, por tanto, elementos atémicos y auténomos, dado
que se existencia se basa exclusivamente en las relaciones de oposicién
que establecen con otros semas. Su naturaleza es, por consiguiente, de tipo
“relacional”, no sustancial. De ahi que la "categoria s émica, esto es, la
categoria semdntica que sirve a la constitucidn del contenidc, sea anterior
légicamente a los semas que la constituyen y que los semas no puedan ser
aprenendidos més que en el interior de la estructura elemental de la signi-
ficazidn. Es al dar un estatuto légico preciso & las relaciones constituti-
vas de tal estructura (las ya citadas relaciones de contradiccién, contra-
riedaZ e implicacién) como se determina el concepto de sema y éste llega
a funcionar de manera efectiva. Por otra parte, al-ser los semas puntos
de interseccidn y de encuentro de las relaciones significantes {que raramen
te se corresponden con realizaciones léxicas en las lenguas naturales),
deben recibir una denominacién generalmente arbitraria; asi, por ej., los
semas "verticalidad/horizontalidad" son denominaciones de carécter metalin-

giistico y no se trata de simples pardfrasis en lenguaje natural de una

organizacién subyacente (32).



Fl examen de las diferentes cateporias sémicas nos permite dis-
tinguir, dentro de ellos, varias clases:
- los semas "figurativos" ("exteroceptivos"j, extensiones del planc
contenido de las lenguas naturales gue se corresponden con los elemen-
del plano de la expresi6n de la semidtica del mundo ﬁatural. es decir,
las articulaciones de los drdenes sensoriales, las cualidades sensibles
del mundo (33).
- los semas "abstractos" (o "interoceptivos"), extensiones del conteni

do que no se refieren a ninguna exterioridad sino que, por el contrario,

sirven para categorizar el mundo y para instaurar su significacién: asi,

por ei., las categorias "relacién/término", “objeto/proceso".

- los semas "timicos" (o "propioceptivos"), que connotan los universos
sémicos segin la categoria "euforia/disforia", permitiendo de esta manera
la constitucién de sistemas axiolbgicos, esto es, sistemas paradigméticos
de "valores" (y, como tales, opuestcs a la "ideologfa") que toman su forma
de acuerdo con una organizacién sintéctica y actancial. Asf, toda_categoria '
semantica representada en el cuadrado semibético es susceptible de ser axio-
logizada con una deixis positiva o negativa segin la categoria timica "eufo
ria/disforia" (asi, por ej., la oposicién de /vida/ "euférica" vs /muerte/
"disférica” en la mayoria de los universos culturales) (34).

La combinaci6én de varios semas produce el conjunto de "sememas"
que no constituyen simples colecciones de éstos sino construcciones hipoté-
xicas que obedecen a un conjunto de reglas definidas de formacién. Dentro
de la clase de sememas hay que distinguir, por una parte, los "semats con-
textuales" o "clasemas" (formados por aquellos semas que el semema posee
en comiin con los restantes elementos del enunciado seméntico), y por otra,
los "semas nucleares", que caracterizan al semema (y eventualmente también
al lexema que revela) en su especificidad.

Con el fin de precisar estas distinciones terminolégicas y para
deliritar de forma mis precisa su contenido, tomaremos como ejemplo el caso

del lexema /cabeza/ analizado por Greimas en su Sémantique structurale

(Greimas 1966:44)., Para el anélisis, partiremos de la unidad perteneciente
al plano de la manifestacién lingliistica (esto es, textual) de la cual se
desea articular el contendic. El iexema, tal como aparece esta entrada en
el diccionario, es, en primer lugar, estudiado en funcién de los diferentes
contextos en que aparece. De esta manera podemos llegar a extraer un "ni-
cleo sémico", es decir, un "minimum sémico permanente', una especie de "in-

variante" (Greimas 1966:45). En el lexema analizado, este nicleo es de natu
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raleza doble, al constituirse alrededor de los semas /extreridad/ v /esfe-
rosdad:. ranifestado este Ultimo tantoc por su término positive "esferoide"
como por el negativo "punto’,

El nlcleo sémico o "figura nuclear" de /cabeza/ estéd constitui-
do por semas nucleares cuya distribucién aparece, por lo tanto, organizada
en torno a estos dos semas mencionacdos anteriormente. Asi, en torno al nd-
cleo /extremidad/ aparecen los semas "extremidad + anterioridad + horizonta
lidad + continuidad" (tal como puede verse ern frases del tipo "cabeza de
canal" o "cabeza de linea"); los semas "extremidad + anterioridad + vertica
iidad" (que aparecen en frases como "cabeza del &rbol" o "estar a la cabe-
za"); finalmente, "extremidéd + anterioridad + horizontalidad + discontinui
. dad" (en "furgdén de cabeza" o "cabeza de cortejo"). De manera semejante,
en torno al nicleo /esferoidad/ se articula otro conjunto de semas como
los que dan lugar a las configuraciones siguientes: "esferoidad + solidez"
(“tener la cabeza muy dura" o "romperse la cabeza"); "esferoidad" simple
(como en "cabeza de cometa" o “a la cabeza); y "esferoidad + solidez + con-
tine.te" (en "meterse en la cabeza" o "una cabeza bien llena").

Como puede verse por el ejemplo anterior, Greimas tiene razén
al definir el niicleo sémico como "un arrangement hypotaxique de sémes" (Gre
imas 1966:44).

Los semas nucleares y, mas ampliamente, el conjunto de todos
los semas nucleares susceptibles de encontrarse en inmanenéia por debajo
de todas las manifestaciones lingiiisticas, definen lo que Greimas denomina
"el nivel semidlogico" del lenguaje o "plano cosmolégico", por oposicibn
al "plano noolégico" del que trataremos posteriormente. Se trata, en defini
tiva, de la la "exteroceptividad", esto es, de la percepcidén que el hombre
tiene del universo que lo rodea. Dicho con otras palabras, los semas nuclea
res, susceptibles de formar "figuras nucleares", remiten a esta aprehensién
exterior del mundc (35).

En relacién siempre con el nivel inmanente, cpuesto al nivel
de la manifestacién, disponemos de uii segundo tipo de semas: los "clasemas".
En este caso, se trata de semas que no pertenecen a la figura nuclear, al
nicleo invariante considerado en si mismo: estén determinados y son defini-
bles unicamente a partir del contexto. El clasema se puede definir, por
lo tanto, como "el sema contextual". Asi, volviendo al ejemplo del lexema
“cabeza" utilizado anteriormente, podemos‘decir que si bien el nicleo séni-

co es ciempre invariante, las variaciones de sentido producidas en este

lexema no pueder provenir sino del contexto. el cual, por lo tanto, debe




comportar la: ariables séricas que dan cuenta de los posibtles cambios de
"efecto de rentide’ Comc sefala Greimas (1967:4%), parece posible agrupar
los contextos en clases contextuales, que estarian constituidas por aque=
llos contextos que provocan siempre el mismo efecto de sentido (36). Pode-
mos considerar, en definitiva, que "le séme contextuel est ce denominateur
communr & toute un clasce de contextes", Asi, en el ej. anterior, ¢ los con-
textos "partiree la cabeza", romperse la cabeza", etc. correspoaderia un
(inico efecto de sentidc traducible por '"parte 6sea de la cabeza".

Frente a los semas nucleares, de los que ya hemos dicho que
se definen er el planc semibélogico del lenguaje, los clasemas constituyen
el "nivel semintico" o "nooldgice", nivel que es definido directamente me-
diante la "interoceptividad", concepto que remite a una organizacibén de
orden categorial, esto es, al establecimiento de clases conceptuales {por
oposicién a las "figuraciones" del mundo exte:ino).

Antes de pasar al nivel de las estructuras semionarrativas,
conviene tratar un concepto estrechamente relacionado con los clasemas y
de especial interés para nuestro anilisis, el concepto de "isotopifa", térmi
no que en el ambito semibtico ha recibido una significacién especifica por
parte de Greimes (37).

En un primer momento, el término de isotopia se utilizé para
designar "l'iterativité, le long d'une chaine sintagmatique, de cassemes
que assurent au disccurs-enoncé son homogeneité" (Greimas Dict. s.v. "isoto
pie"). Segin esta definicién, el sintagma que reune al menos dos figuras
sémicas puede ser considerado como el contexto minimo que permite estable-
cer una isotopiaz. Lo mismo sucede con la categoria sémica que subsume los
dos términos contrarios: teniendo en cuenta ~~= recorridcs a los que puede
dar lugar, los cuatro términos del cuadrado st ‘6tico serdn denominados
"igdtopos".

Fn un segundc momento, el concepto de isotopia se extendié en
sus aplicaciones y, en lugar de designar unicamente la iteratividad de cla-
semas, fue definido comc "la recurrencia de categorias sémicas, ya sean
temiticas o figurativas" (la oposicidén "abstracto/figurative" que se corres
nonde con la oposicién "isotopia semantica/semiolégica"). Desde esta segun-
da perspectiva, basandose Greimas en la oposicidén, reconocida en ei marco
de la seméntica discursiva, entre el componente figurativo y el componente
temédtico, distingue correlativamente las "isotopias figurativas", que sos-

+ienen las configuraciones dis~ursivas, de las "isotopias temiticas", situa

das a un nivel de representacidén més abstracto y profundo.




Finalmente, desde el puntc de vista del receptor de la comunica,
ciér, las isotopias pueden ser consideradas como "une grille de lecture"
(Greimas - Dict. s.v.) que hace homopéneos los textos al permitir resolver
las ambigiiedades presentes en el misro.

Fn rélacién con el recorrido generativo del discurso y la dis-
sribucidén de sus componertes integrantes, se distinguirin las "isotopias
gramaticales" (o0 "sintActicas", en sentido semi6tico), con la recurrencia
Ge categorfas y aferentes, por una parte, y las "jsotopias sema.:ticas",
por otra, que hacen posible la lectura uniforme del discurso. £ la unibn

los dos componentes, el sintédctico y el seméntico, el nivel figurativo
dara origen, por su parte, a una isotopia particular, la "isotopia actorial”,
tal como se manifiesta gracias a los procedimientos de anaforizacién. Desde

otro punto de vista, y teniendo en cuenta la dimensién posible de las isoto

pias, se distingue entre "isotopias parciales" (“isosemias" de Pottier),

susceptibles de des-aparecer durante la condensacién final de un texto,
e "isotopias globales", por otrc, isotopias que, dada‘su elasticidad, se
mantienen cualquiera que sea la extensidn del discurso.

Siguiendo 19; primitivos planteamientos de Greimas, otros auto-
res como M. Arrivé o F. Rastier han profundizado el alcance tefrico del
concepto de "isotopfa", extendiendo su uso al plano de la expresidn. Asi,
el discurso poético puede ser concebido, desde el punto de vista del signi-
ficante, bajo la forma de una proyeccién de haces sémicos isotbépicos donde

es posible reconocer un juego de simetrias y alternancias {38).

Fstructuras superficiales semionarrativas.

Del nivel més profundo de las estructuras semionarrativas se
pasa a las "estructuras superficiales" (sermionarrativas), definidas en todo
momento por su relacién cc la estructura profunda. De hecho, los enuncia-
dos del nivel superficial son el resultado obtenido de una o varias "trans-
formaciones" que operan sobre la organizacién profunda (39).

Ya al hablar del universo inmanente, nos habiamos referido a
los semas nucleares y a los clasemas, y habiamos sefialado cémo su unién,
que faculta el paso al plano superior, constituye la manifestacién del con-
tenido "en cuanto tal" (que, insistiamos, no debe ser confundida con la
manifestacién lingiiistica o textual, producto de la unién del contenido

y la expresién). La combinacién del nicleo sémico y de los semas contextua-




les, habia sefialadc Greimas (1966 :4t nroducia, en el plano del discurso

weso: efectos de sentido denominados senemas’

Los “sememas'' son el resultadc de una combinatoria de semas,
cortinatoria de le que es preciso determinar tantc las reglas de su contruc
cién como las restricciones que las caracterizan. Asf, por ej., en tanto
que los semas nucleares r+ pueden aparecer jamds 21 nivel de la manifesta-
cibén del contenido sin los ciasemas, los semas contextuales pueden combinar
se entre ellos exclusivamente para constituir un conjunto de unidades deno-
minadas "metasememas": sememas y metasememas son, pues, los dos tipos de
unidades de la signif.cacién "manifestada".

Dejando de lado los metasememas, Que revelan un orden de tipo
contextual, se puede nroponer una tipologia para el subconjunto formado
por los semem=s. A este fin, Greimas introduce una nueva divi .6n mediante
el recurso a la categoria de "totalidad", categoria a su vez integrada por
las propiedades "discreto" o "integral". Esta categoria de "totalidad" divi
de el "universo manifestado" en dos subdases, constituidas respect.vamente
por unidades discretas o unidades itegrales. De esta oposicién resultan,
por lo tanto, dos tipos de sememas; por un lado, lo que en cuanto efecto
de sentido son percibidos como soportes o enticdades, y por otro, aquellos
que aparecen como susceptibles de ser integrados, esto es, que deben ser
puestos en relacidér con los soportes constituidos por las unidades discre-
tés: para los primeros, porpc ¢ Greimas (1966:122) la designacidn de "actan
te", y para los segundos, la de "predicados" (40). Tradicionalmente, este
Gltirmo término es considerado como una de las funciones sintécticas consti-
tutivas del enunciado y, en tanto que clase sintdctica, se corresponde,
mic o menos, con el verbo o sintagma verbal. En lz linea de Tesniére en
que se situa Greimas, el predicado es coricebido como una "funcién" cuyos
términos son los actartes. Esta funcidén oredicativa, en unidn de los actan-
tes, compone la estructura del "enunciado" (cfr. infral.

Con el fin de facilitar el andlisis del universo de una signifi
caci_n dada, se puede distinguir dos clases de predicados mediante el esta-
bleciniente de una nueva categoria clasem&tica, aquella que se realiza en
la oposicién "estaticidad/dinamiciuad". Segin que los predicados comporten
el sema "estatico" o el "dinadmico", los sememas precdicativos podrédn facili-
tar informacién sobre los estados o sobre los procesos (mcciones) que con-
ciernen a los actantes. As{, por ej., con anterioridad a toda gramaticaliza
cién, el semema predicativo expresadc en el lexema "ir", en enunciados

como "este vestido le va bien" y "este nific va a la escuela”, comporta en
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el primer caso el clasema "estAtico" y en el segundo, el clasema "dinéracc",

Para lon predicados dinénicos reserva Greinas el término de “"funcidn', mier

tras que los estéticos reciben el nombre de vealificaciones' (Greimas 1G62¢:
122-23) (41) :

De acuerdo con lo expuesto anteriormente, seréd posible proceder
a un anilisis de funciones y a otro de calificaciones con el doble fir,

en uno y o‘ro caso, de llevar a cabo el inventario paradigmidtico de todos

los datos susceptibles de ser tenidos en consideracibén y la consiguiente

organizacién sistemdtica as{ lograda. Hay que hacer notar, pese a lo ante-

rior, que las dos aproximaciones al objeto analizado, la funcional y la
calificativa, son de hecuu mutuamente convertibles (42).

Segin Courtés (1976:61), si bien los elementos calificativos
y funcionales constituyen un elemento importante en el andlisis tradicional
y, ahora también, en el semiético (no hay més que pehsar en los numerosos
estudios "tematicos" realizados en el andlisis de la literatura), de hecho
pueden y deben estar subordinados a una instancia superior, la clase de
los "actantes, organizada segin un "modelo actancial".

Efectivamente, el funcionamiento del discurso parece consistir

er el planteamiento de un determinadc nimero de entidades (personajes, cbie

tos, lugares, etc) y en la atribucidn progresiva a estas entidades de un
determinado nimero de propiedades: de esta manera se obtiene un modelo ted-
rico en el cual aparecen, en primer lugar, los actantes, a los que poste-
riormente se unirédn los predicados, practica descriptiva que se corresponde
con el hacer sintadctico en el momento mismo de su despliegue "hic et nunc".
Ahora bien, si en lugar de atenernos al orden sintagmético del proceso,
esto es, de la propia actividad sintéctica, analizamos la relacién “actan-
te/predicado" desde el punto de vista sistem&dtico, podemos decir que los
actantes, en cuanto contenidos investidos, estén constituidos por "paradig-
mes de predicados". De este modo, alin cuando al nivel de los mensajes ‘omz-
dos individualmente, funciones y calificaciones parezcan estar atribuidas
a los actantes, al nivel de la manifestacién discursiva se produce el fend-
menoc contrario, esto es, que tanto funciones como calificaciones son creado
res de actantes y éstos aparecen unicamente en forma mentalingiiistica, en
tanto que representativos de las clases de predicados (43).

Seglin lo anteriormente expuesto, los predicados (calificaciones
y funciones) aparecen integrados por los actantes desde el punto de vista
sintéctico y es precisamente en este nivel donde hay gque situarse para te-
ner una visién de conjunto de la organizacidn superficial de la manifesta-

cién del contenido.

s s wit Tt e A

El modelo actancial.

Er la descripcidn del modelo actanciai procederenosa, tras unas
observaciones preliminares, a analizarlo sucesivamente tanto desde el punto
de vista del sistema (esto es, de las relaciones entre los términos que
lo constituyen) como del proceso, es decir, te las operaciones a las que
puede dar lugar.

A diferencia de las investigaciones de Propp en las que directa
mente se inspiré Greimas (44), la hipbtesis del investigador francés consis
te en el desplazamiento del foco principal del anadlisis semiético del domi-
nio de las funciones &l de los "actantes", término tomado de la gramatica
de L. Tesniére. El modelo actancial propuesto por Greimas presenta la si-

guiente configuracidén {Greimas 1966):

Destinador —= (hjeto —> Destinatario

|

Ayudante —~+ Sujeto —  Oponente

: Extraido a partir del anilisis que Fropp y Souriau realizaron
sobre los cuentos tradicionales y las situaciones teatrales respectivamente,
(45), el modelo de Greimas es una cqhstruccién teérica que refleja directa-
mente la estructura sintdctica de las lenguas naturales. Como ha sefialado
el propio Greimas (1966:189), el modelo actancial, obtenido gracias a la
estructuracién paradigmitica del inventario de actantes, se basa en la arti
culacién sintéctica tradiciocnal, ajusténdose en cada momento al universo
semidntico correspondiente que asuma en las diferentes posiciones posibles.
A continuacién nos referiremos, del modo mds breve posible, al modelo éctag
cial en el plano sistemdtico (47). A este respecto, hemos de sefialar que,
aun traténdose de una organizacién articulada en tres parejas de actantes,
su status respectivo no es idéntico, dado que el eje esencial del modelo
esta constituido por la relacién Sujeto/Objeto.

Esta relacién Sujeto/Objeto aparece con un investimiento seman-
tico determinado, el del 'deseo". La relacién transi:_va o teleolégica,
situada en la dimensién mitica de la maniféstacién, aparece en esta combina
cién,'como "un séméme realisant l'effet de sens désir" (Greimas 1966:177).
Esta relacién constituye el eje sobre el que pivota toda la articulacién
narrativa, en la medida en que todas las transformaciones narrativas apare-
cen inscritas en el discurso bajo forma de modificaciones en las relaciones

atribuidas por el relato a estos dos actantes. Ahora bien, como sefiala Uber




se encuentra en esta parve
ancial iica en la d cultad de determinar textualmente el Sujeto,
o al menos, el Suiete principal de la accidn, pues si blen en un texto na=
rrativo del génerc cque sea [(cuento, novela, etc.) éste suele confundirse
peneralmente con la figurea del Héroe {efr. n. 70), es decir, con el agente
de los acontecimientos, en el caso de la obra dramética el Héroe n¢ coinci-
de necesariamente con ¢l actante Sujeto. De ahi que la determinacion @«
éste. sélo pueda rralizarse en relacién a la accién y en correlacién con
un Objeto. Ah{ radica igualmente, como ceflala A. Henault (1983:45), que
no se pueda hablar de un Sujeto auténomo sinc que es preciso partir de un
"ejs Sujeto-Objeto". Asi diremocs que el actante Sujeto de un texto litera-
rio serd aquel que refleje la relacién "deseo" y en tornc al cual se organi
za el modelo actancial. Esta es también la razén de que Greimas definiera
el enunciado elemental (cfr. infra) como "une relation orientée engendrant
ses deux termes aboutissant, le Sujet et 1'Objet" (Greimas 1973a:16). Ahora
bien, de estos dos términos, que se uponen en cuanto “"origen del movimiento
vs término del movimiento", el Sujeto semiético se encuentra definido unica
mente por su relacién al Objeto. En palabras de Henault (1983:48), 1'Objet
est le point d'aboutissement d'une tension ayant le Sujet pour Source".
De manera inversa, puede decirse que el Sujeto s6lo existe en la medida
en que se encuentra orientado hacia un Objeto. Desde el punto de vista se-
midético, por lo tanto, el Sujeto surfe en cuanto que existe un Objeto y
desaparece una vez conseguido éste (cfr. infra) (48).

La segunda relacién entre actantes en el modelo actancial viene
representada por la péreja Destinador-Dcstinatario, nombres que, en su acep
cién mis general, designan a los dos actantes de la comunicacién (cfr. Grei
mas Dict. s.v.). En tanto que actantes narrativos, esta instancia actorizal
se caracteriza por una relacién de presuposicién unilateral, esto es, asimé
trica. B3& trata,.de hecho, de una relacién particular que, en contra de
lo gue algunos han mantenido, no se deja reducir a la que se da entre dos
Sujetos mediatizados por un mismo Objeto (caso en el cual tendriamos simple
mente dos Sujetos en un mismo plano de igualdad y la relacién se dejaria
analizar desde el doble punto de vista de ambos sujetos). Por el contrario,
la existencia de dicha relacién de presuposicién unilateral entre el Desti-

nador, término presupuesto, y el Destinatario, término presuponedor, con-

vierte en asimétrica esta relacién y, consiguientemente, su comunicacién.

De ahi que el estatuto paradigmético del Destinador en relacidén al Destina-
tario se defina mediante una relacién hiponimica, dado que esta asimetria

no puede menos que acentuarse al producirse la sintagmatizacién de estos

actantes (Greimas 1973a:33).
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iificultad que se encuentre en esta pare
ic geterminar textualmente el bBu eto,
principal de la accion, pues si bien eri un texto nNa=
rrativo del génerc que sea (cuento, novela, etc.) éste suele confundirse
anerulme:‘e cor la figura del Héroe (cfr, n, 70), es cfecir, con el agente
de los acontecimientos, en el casc de la obra dramitica el Héroe no coinci=-
de necesariamente con el actante Sujeto. Pe ahi que la detgrminacién ge
éste:- sélo pueda realizarse en relacién a la accién y en correlacién con
un Objeto. Ah{ radica igualmente, como sefiala A; Henault (1983:48), que
no se pueda hablar de un Sujeto autériomoc sino que es preciso partir de un
"eje Sujeto-Objeto". Asi diremos que el actante Sujeto de un texto litera-
rio serd aquel que refleje la relacidén "deseo" y en torno al cual se organi
2a el modelo actancial. Esta es vambién la razdn de que Greimas definiera
el enunciado elemental (efr. infra) como "une relation orientée engendrant
ses deux termes aboutissaht. le Sujet et 1'Objet" (Greimas 1973a:16). Ahora
bien, de estos dos términos, que se oponen en cuanto "origen del movimiento
vs término del movimierto", el Sujeto semibético se encuentra definido unica
mente por su relacién al Objeto. En palabras de Henault (1983:48), 1'Objet
est le point d'aboutissement d'une tension ayant le Sujet pour Source'.
De manera inversa, puede decirse que el Sujeto sélo existe en la medida
en que se encuentra orientado hacia ur Objeto. Desde el punto de vista se-
miético, por lo tanto, el Sujeto surfe en cuanto que existe un Objeto y
desaparece una vez conseguido éste (cfr. infra) (48).

La segunda relacién entre actantes en el modelo actancial viene
representada por la pareja Destinador-Destinatario, nombres que, en Su acep
cién mis general, designan a los dos actantes de la comunicacién (cfr. Grei
mas Dict. s.v.). En tanto que actantes narrativos, esta instancia actorizal
se caracteriza por una relacién de presuposicién unilateral, estc es, asimé
trica. Se tratz, de hecho, de una relacién particular que, en contra de
lo que algunos han mantenido, no se deja reducir a la que se da entre dos
Sujetos mediatizados por un mismo Objeto (caso en el cual tendriamos simple
mente dos Sujetos en un mismo plano de igualdad y la relacién se dejaria
analizar desde el doble punto de vista de ambos sujetos). Por el contrario,

la existencia de dicha relacién de presuposicién unilateral entre el Desti-

nador, término presupuesto, y el Destinatario, término presuponedor, con-

vierte en asimétrica esta relacién y, consiguientemente, su comunicacién.
De ahi que el estatuto paradigmético del Destinador en relacién al Destina-
tario se defina mediante una relacién hiponimica, dado que esta asimetria

no puede menos que acentuarse al producirse la sintagmatizacién de estos

actantes (Greimas 1973a:33).




en el mode
ctancial se justitica, en Gltime instancia, por su relacion con el ac-
bieto, Es cumo ya heno: icho s lugar soore el eje del
ero Se cribe al S70 w6 e el eje de la cormunicacidén. De

¥ 5
puede acumular varias
funiciones actanciales, asi el Sujeto de le ion puede ser al mismo tiempo

1

el Destinatario (por ej., el que se a:iribuye algo en su provezho), e igval-

mente el Destinatario puede ser, a su vez, su propic Destinador (como es
el caso del Héroe de las trapedias de Corneille) (49).
Dejando por el momento de lado todas las posibles variantes

y combinaciones, lo que nos interesu retener en este punto concreto es que,

er. tanto que actividad, todo hacer humano presupone un sujeto y que, en

tanto que mensaje, esto es, proceso de comunicacién, éste es objetivo e
implica, por lo tanto, la existenciz de un eje de transmisiér. entre Destina
dor y Destinatario (Greimas 1970:16%). La razén de que a menudo se olvide
su presencia subyacente y necesaria para la organizacidén sintéctica del
universo semantico es que en ocasiones aparecen sus presupuestos de manera
sincrética en el plano de la manifestacidén actorial (efr. infra).

Al igual que la relacién Sujeto-Objetc, la pareja Destinador-
Destinatario encarna una "direccionalidad" (Henault 1983:67), pero al con-
trario que la primerz, se presenta esta 7iltima mucho mas cargada semédntica-
mente que la anterior, al incluir, entre otras categorias, la categoria
Naturaleza-Cultura (50). Aunque menos constante que la relacién Sujeto-Obje
to, soportes obligatorios del acto mismo de la asercidn, la presencia de
la categoria Destinador-Destinataric comporta csiempre la existencia de un
universoc de discurso mias antropomérfico en el que la accidén se encuentra,
en cierta medida, garantizada axiolégicamente.

En lo gue respecta al Destinatario, '"punto de culminacidén" del
acto de comunicacién que emanz del Destinador, se pueden distinguir dos
instancias de Nestinatario:

- cor Sujeto de accién ("sujet de faire"; cfr. infra) que recibe del
Destinador, como Objeto cognitivo, la comunicacién del 'acto a realizar", y
- como Destinatario final en cuyo interés actuz el Héroe.

En tanto que el actante Destinatario ocupa una posicién sintdc-
tica poco articulada desde e) punto de vista semantico, la esfera del Desti
nador se beneficia de una sobrecodificacién semdntica en la medida en que

se constituye como ‘forma antropomérfica de la presencia de los valores".




Como sefiala Greimas (1973a:35), en un universoc axiologico reducido a su
mas simple expresién, los Destinadores se constituyen en "parants de la

circulation des valeurs en vase clos ct médiateurs entre cet univers imma-= '

nent et 1'univers trascendant dont ils manifestent la présence sous la for-

me d'actants d'une syntaxe d'inspiration anthropomorphique. La pensée mythy
que répugne a reconnaitre le statut ex nihilo aux vaieurs ambiantes, préfé-
rant lui substituer un ailleurs axiologique et postulant la possibilité
d'une certaine communication entre ces deux univers".

En una fase inicial del relato, la funcién del Destinador Con-
siste en actuar sobre un "futuro" Sujeto para "hacerle hacer" un acto que
se convertirad, con el tiempo, en el beneficio del Destinatario. Por su se-
mantismo, incluye el sema "esencia" de la categoria "esencia-existencia"

que, sobre el cuadrado semi6tico, presenta la siguiente distribucién:

DEMIURGO
(Sujeto del hacer)

AYUDANTE

La competencia cognitiva del Destinador inicial y final, garan-
te del sistema axiolégico del relato, probablemente se encuentra presente
en el inconsciente colectivo y se basa en la deixis trascendente atribuida
al Destinador. La relacién "Destinador-Sujeto del hacer-5Sujeto de estado"

queda reflejada en el sipuiente gréafico (Henault 1983:71):

Destipateur ———————— Destinataire (1)
communication |
cogaitive
coniemmt ou
la mission
i accomplir | sujet de faire
———————+ Destinataire (2)
communication
tagmatique
Pac Pobjet o
de valeur
recherché sujet d'état

fig. 2

Los encadenamientos que se observan en el mismo muestran, meta-




foricarcn’ a necesaria jerarquizacidn sintéctica implicite en todc
propremado. La relacidn Destinador-Sujeto st constituye asi en una especie
de aleyoria de togos los fenomenos o reccila que caracterizan la sintaxis;
seu ésta de naturalew.s ftrastica ¢ transfrastrica (efr. Greimas Dict., s.v,
"syntaxe', "destinateur"').

En el modelo actancial inicialmente desarrollado por Greimas
(196£), existfa una tercera parejs de actartes, la formada por el Avudante
y el Oponente. Partiendo de lo que la sintaxis tradicional denomina "cir-
cunstante", Greimas separd de la relacién sujeto-Objeto al menos otras dos
clases de funciones, unas'que consisten en aportar ayuda, actiando de acuer
do con los deseos del Sujeto o bien facilitando la ~omunicacibn, otras que,
por el contrario, consisten en crear obstédculos, bien oponiendose a la rea-
lizacién del deseo, bien a la comunicacion del objeto. Y concluia Greimas
(1966:176-9) con las siguientes palabras: 'ces deux faisceaux de fonctions
peuvent &tre atribués &  deux actants distincts, que 1'on designera sous
le noms d'adjuvant vs opposant'.

Sin embargo, los andlisis semiéticos siguientes vinieron a de-
mostrar que el funcionamiento de la pareja tyudante-Oponente esté lejbs
de ser tan simple como sucede en el casc de los restantes actantes, dificul
tad particularmente agravada en el caso de los textos dramédticos, caracteri
zados esencialmente por su movilidad actancial (Ubersfeld 1978:72). Conse-
cuentemente, el Ayudante puede en determinadas etapas del proceso narrativo
corvertirse en Oponente, ser al mismo tiempo Oponente, © funcionar a la:

inversa. Sin embargo, le misma Ubersfeld hace notar que raramente la conver

eiérn se realiza en el sentido de que un Oponente pase a actuar como Ayudan-

te; los cambios de funciones dependen fundamentalmente de la complejidad
inherente & la accién mismo, esto es, de la pareja Sujeto-Objeto.

Con el desarrcllc en los Gltimos afios de la teoria de las moda-
lidades semibticas (cfr. infra), el estatuto de esta pareja actancial ha
quedado muy disminuide, al demostrarse que, lejos de ser un elemento necesa
ric para la circulacién del sentido, no constituye sinc "une extériorisa-
tior. des attributs modaux du héros" {Henault 1983:52), al menos en lo que
respecta, fundamentalmente, al Ayudante. En lo que respecta al Oponente,
se trata, de hecho, de una figura ain més compleja que la anterior, en la
medida en que puede designar tanto lo que hoy dia se conoce con el nombre
de Antisujeto (cfr. infra) como a los "auxiliares negativos", simple nega-
cién de una parte de la competencia del Sujeto, representados por actores

distintos de éste (52).
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Las junciones narrativas.

% descripeién del sistema semio=narrativo que acabamos de rea-

iizar debe ser completads con lo referente al paso del sistema al proceso,
esto es, a la puests en marcha de las relaciones entre los actantes ante-
riormente analizados.

Entre el Sujeto y el Objeto se establece una "relacién juntiva"
gue puede ser conjuntiva o disjuntiva, constitutiva ya de un esbozn de rela
to. La llamada "relacién de estado", expresada mediante los "enunciados
de estado", se puede presentar bajo la forma de enunciados conjuntivos (no-
tados como S N O) o enunciados disjuntives (en notacidén formular S U 06).
Los primeros expresan la unién del Sujeto con €l Objeto de valor, en tanto
que los segundos indican la separacién entre ambos actantes, esto es, la
no posesién del Objeto por parte del Sujeto.

Los enunciados conjuntivos (o atributives) son, segin Greimas,
objeto de una primera tipologia segin que revelen la pertenencia al orden
del "tener" o al orden del "ser" (Greimas 1970:170). Esta disociacibn en
dos ordenes distintos de los enunciados conjuntivos permite, a su vez, dis-
tinpuir dos clases de Objetos: por una parte, aquellos que estén investidos
de "valores objetivos" y, por otra, aguellos que comportan "valores subjeti
vos" (Greimas 1973b:167) (53). Se trata simplemente de tener en considera-
cién el "modo de atribucién" gque se realiza segin los predicados "tener"
o "ser'. Este criterio estructural se encuentra, por otra parte, confirmado
a! nivel de la manifestacién actorial en el discurso: en tanto que los obje
tos investidos de valores objetivos estdn presentes en el discurso bajo
forma de actores individualizados e independientes, los objetos con valor
subjetivo se manifiestan mediante actores Qque son coniuntamente Sujetos
y Objetos (Greimas 1973b:167). Sin embargo, €l propio Greimas hace notar
Ique, sin ser falsaz unz interpretacién como la anterior, se sitda aun dema-
siado cerca de los lenguajes naturales donde la distribucién de los roles
“tener" y "ser" veria considerablemente de una lengua a otre, por lo que,
concluye, "un seul énoncé semiotique du tipe SN0 peut Etre postulé commme
subsumant une grande varieté de manifestations linguistiques d'une méme
relation de conjonction entre le sujet et l'objet, guitte & prevoir ulte-
rieurement une typologie structurale de la manifestation et, 3 la suite,
des regles d'engendrement G'énoncés correspondant 2 des niveaux gramaticaux
plus superficiels".

Al contario que los enunciados conjuntivos, los enunciados dis-

juntivos expresan la otraz forma posible de los enunciados de estado. Hay
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26n conslituyd también una

algunos han rretendido, come una

acidn entre los dos actantes Sujeto y Objeto

(pesé a ser ld nepacidn de la conjuncién), dado que ese €aso comportaria

la pérdida de toda relacion entre Sujetu y Objeto y conduciria a la aboli-

cién de la existencia semidtica y devolveria los objetos al caos seméntico

original. "La denegation, sefizla Greimas, maintient donc le sujet et 1l'ob-

jet dans leur statut d'etants semiotiques, tout en leur conferant un mode

d'existence different de 1'état conjonctif; nous dirons donc que la disjonc

tion ne fait que virtualiser la relation entre le sujet et 1l'objet, en le

maintenant comme une possibilité de conjonction" (Greimas 1973a:20). Por

poner un ejemplo, aln si el Sujeto Cenicienta esté separado del Objeto zapa

to (ya sea por perdida o por robo), la relacién continia manteniendose,
aunque en forma negativa.

£l paso de una relacion de estado a otra, es decir, el paso

de la conjuncién a la disjuncién o viceversa, se produce mediante el recur-

so de lo que Greimas ha denominado vtransformacién". Estas transformaciones,

definiaas como "enunciados de hacer (o de accién)", se obtienen mediante

el "encadenamiento de un eneunciado conjuntivo con un enunciado disjuntivo

(o viceversa) afectando a un mismo Sujeto en su relacidén con un mismo Obje-

to'". Seglin Greimas (1973a:19-20), solamernte pueden producrise por interme-
dio de un metasujeto operador cuyo status formal no se puede explicar sino
er el mismo marco de los enuncizdos de accién. De esta manera, un enunciado

de estado S u O se subordinz a un enunciado de hacer en la forma siguiente:

(donde los paréntesis representan el obje
to del enunciado de hacer, en el sentido
de que el verdadero objeto del enunciado
Ge nacer es el canbio de sigo del emrr-

ciado de estado).
Asi, en una serie sintagm&tica como:
(S U 0)=—=(5 N 0)

en la cuzl el Sujeto, inicialmente separade del Objeto, es unido a éste
en la segunda parte del enunciado gracias a una transformacién intermedia
exige la existencia de un "hacer transformador" que permite la obtencién

del segundo enunciado de estado gracias &l metasujetc operador (54).




A este respecto hay que sefialar que en el caso de que, el nivel

L)

de la manifestacidr actorial!, el Sujeto de estado y el Sujeto del hacer

"

reritan a un mismo "personaje', estaremos en presencia de un "hacer reflexi
vo': er caso contrario, nos encontramos ante un "hacer transitivo'. Como
sefala Greimas (1973a:19), es el tipo de relacidon existente entre la estruc
tura actantial y la estructura actorial {cfr. infra) la que determina, como
caso limite, tanto la organizacién reflexiva de las unidades individuales
como la organizacién transitiva de los universos vuliurales, y asi una mis-
ma sintaxis se muestra capaz de engendrar la narrativizacién psicosemidtica

y la narrativizacién socinsemibtica (mitologias e ideologias), cuestidn

que volverd a ser tenida en cuenta cuando tratemos la relacién entre lo

discursivo y lo narrativo, entre el contenido manifesgﬁdo y la organizacién

sintictica. En cualquier caso, lo que nos interesa primordialmente es mar-
car la autonomia de la estructura actancial con relacién a sus investimien-
tos semanticos posibles (55).

Se ha sefialado que la categoria "hacer-ser" que actua sobre
1a definicién de los Sujetos, diferenciando los Sujetos de hacer de los
Sujetos de estado tiene considerables ventajas en la descripcién semidtica
dado que el inicio del movimiento narrativo estd casi siempre ligado a la
aparicién del Sujeto de hacer. El énélisis anterior (Greimas 1966 y 1970)
que reservaba para los Sujetos de estado el status de Destinatario, en cuan
to "beneficiario" de la accidén, impedia, por el contrario, que junto a la
semiética de la accién, propia del Sujeto, se desarrollara paralelamente
una semibética de la "pasién" (Greimas 1278-80) para el Sujeto de estado.
Por otra parte, la principal justificacién teérica, como sefiala Henault
(1953:54), para la articulacién "hacer-ser" deriva de la posibilidad de
producir una conceptualizacién unificante (la subordinacidn transitiva)
para los dos grandes tipos de predicaciones que el anilisis reconocia ini-
cialmente como de naturaleza radicalmente distinta: los enunciados estéati-
cos, o "calificaciones", y los enunciados dinadmicos, o "funciones". Estas

altim s, que tanto en la Sémantigue structurale (1966) como en Du Sens

(1970) correspondian a la relacién verbo-accién, aparecen ahora definidas

forrzlmente mediante la relacién transitiva "hacer-ser".

Las modalidades semibticas.

Los enunciados de hacer y los enunciados de estado son suscepti

bles de tomarse reciprocamente como "objetos" sintécticos. Esta inclusién




de un enunciade meritnl en otro enunciado, Qqut clice una modificacidn
del primero por el segundo, produce los llamados "enunciados modales”. Tode
enunciade gue toma como objeto olro enunciado es, Cu.'m.*;;uié:nt&ﬁ.cnte, un
enunciado modal: el enunciado modal vgobredetermina" al enunciado "descrip-
tive" que toma €OmoO bbgcto. La modalizacion es, por lc tanto, un fenémeno
de complejidad semintica y sintéctica de los enunciados elementales.
ectas modalizaciones, el nivel sintéctico profundo recibe '"suplementos
de articulacién" (Henault 1953:56) que transforman su marcado logicismo
acercandolo a la "animacién" antropomérfica.

La problemédtica de las modalidades ha polarizado las inﬁestiga—
ciones semibéticas de los altimos afios, por lo que se trata de ui canpo ted-
rice expuesto a futuras modificaciones Y precisiones. Por otra parte, los
trabajos de Greimas, Alexandrescu, Coquet, Desanti o Courtés (56) han abier
to la posibilidad de elaborar una tipologia no psicolégica de los Sujetos
actanciales, basada en el funcionamiento de las modalidades (modalidades

cuya combinatoria y encadenamiento sintictico no es nunca aleatorio). En

esta linea, el trabajo sobre las modalidades ofrece los medios para re-ela

borar en términos formales y preciscs las refiexiones tebricas dedicadaé
2l anilisis tradicional de las relaciones intersubjetivas.

Como hemos visto anteriormente, los sememas, unidades del nivel
de la manifestacién del contenido, podian pertenecer a dos clases: unidades
discretas denominadas "actantes”, organizadas en la estructura especifica
recogida en el modelo actancial, por una parte, y unidades “integradas"
o "predicados", por otra, repartidos, a su vez, en “"calificaciones" y "fun-
ciones" segin la presencia en ellas de los semas "estatismo/dinamismo" res-
pectivamente.

Ya en su Sémantique structurale (1966:155) habia sefialado Grei-

mas que en el interior de la clase de las funciones se podia distinguir
una subclase especial, las modalidades, caracterizadas por su relacién hi-
perotaxica en relacidn al predicado. En este caso, precisaba, se hablaré
de modalidades cuando dos predicados presenten entre ellos una relacién
tal que unc esté regido por el otro. A partir de la definicién tradicional
de la modalidad, entendida como "o que modifica al predicado de un enuncia
do", se puede concebir la modalizacién comc "la produccién de un enunciado
modal sobredeterminando un enunciado descriptivo" (57). Desde esta perspec-
tiva, el predicado modal es, en principio, definible en lo que respecta
a su funcién téxica, uhicamente por su "visée" transitiva, susceptible de

recibir otro enunciado como objeto sintéctico.




los inventarios de
relativa facilidad
y, per otra parte, son muy dependientes de la estructura perticular de cada
lengua natural. Aln asi, en una primera aproximacibér. se puede considerar
que las dos formas de enunciados elementales (o "enunciados canénicos"),
los enunciados de hacer y de estado, son susceptibles de encontrarse, res-
pectivamente en una situacién sintéctica de venunciado descriptivo" y en
una situacidén "hiperotéxica" de enunciado "modal". Dados estos dos tipos
de enunciados béasicos, es posible concebir las siguientes combinacicnes
predicativas:
34 el hacer modalizando el ser (la actuacién)
3. el ser modalizando el hacer (la competencia)
el ser modalizando el ser (la verediccién)
el hacer modalizando el hacer (la manipulacién)

Dos consecuencias derivan de lo anterior. Una primera afecta
a la organizacién sintdctica del enunciado y del discurso: mientras que
la gramitica fréstica considera, no sin razén, como esencial para el anéli-
sis el reconocimiento de niveles de pertinencia, interpretados como “grados"
(o "rangos") de derivacién, Greimas piensa que la existencia de niveles
discursivos (o tipos de discursos) puede ser afirmada sobre el plano trans-
fradstico por el hecho de la recurrencia de las estructuras modales donde
un nivel modal sobredetermina un nivel descriptivo. Una nueva jerarquia
sintagmatica originada no sélo en las estructuras hipotédxicas que unen los
enunciados modalizados sino también en una nueva tipologia de las modalida-
des puede ser postulada como uno de les principios de la organizacién sin-
tédctica de los enunciados.

La segunda consecuencia concierne exclusivamente a la tipologia
de las modalizaciones. Dado que la aproximacién inductiva es poco fiable
y de una generalidad insuficiente, sélo una investigacién de orden hipotéti
co-deductivo tiene algunz posibilidad de aclarar algo los, por el momento,
confusos inventarios de las modalidades de las lenguas naturales.

A diferencia de las légicas modales, la investigacidén semibtica
se apoya en un nimero elevado de andlisis concretos, situados, por otra
parte, en el plano narrativo que trasciende las organizaciones discursivas

de las lenguas naturales. Estos estudios han demostrado el papel excepcio-

nal que en la organizacién semidtica de los discursos juegan los valores

modales representados por los verbos "querer", *deber", "poder" y 'saber",
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susceptibles de modalizar tanto los enunciados de hacer como los de estado,
esto es, al "ser" y al "hacer".

Por otro lado, no hay que olvidar que la tradicidén saussuriana
en lingiistica, y mis concretamente, las formulaciones tedricas de G. Gui-
llaume, han habituado a reflexionar en términos de "“modos de existencia"
(o "niveles de existencia": existencia "virtual", vactual" y “"realizada")
a partir de los cuales se constituyen las instancias que jalonan un recorri‘
do que lleva desde el punto cero inicial hasta su plena realizacidn (58).

La construccién de un modelo que permita dar cuenta de la es-
tructura modal fundamental estd, practicamente, en sus comienzos. Los crite
rios de interdefinicién y clasificacidén de las modalidades, lejos de la
axiomatizacién practicada normalmente en los anilisis dc las modalidades
formales (esto es, las modalidades "légicas"), deben scr de orden tanto
sintagmidtico como paradigmatico, definiendo cada modalidad, en un sentido,
como "una estructura modal hipotéxica", y en el otro, como "una categoria
susceptible de ser represcniada en el cuadradoc semiotico". Dec esta mancra,
tomando en consideracion el recorrido tensivo que conduce a la "realizacion"
es posible agrupar las modalidades:semiéticas hasta ahora reconocidas en

el siguiente cuadro (Greimas Dict. s.v. "modalité"):

MODA. | virtua- | actuali- | réali-
LITES | lisantes | santes santes

€X0-
» v
castecss DEVOIR | POUVOIR| FAIRE
endo- |\ ouromr| savoir | £7R
taxiques .

fig. 3

Greimas, siguiendo una sugerencia de Rengstorf (1976), denomina
modalidades "exotdcticas" aquellas susceptibles de entrar en relacién trans
lativa, esto es, de unir enunciados que tengan sujetos distintos, y modali-
dades "endotédxicas" aquellas otras modalidades simples que unen sujetos
idénticos en sincretismo actancial o actorial.

El criterio clasificatorio segin la naturaleza del enunciado

a modalizar permite distinguir dos grandes clases de modalizaciones: las

"modalizaciones del hacer" y las "modalizaciones del ser" (s9)., Asi, la
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estructura modal ‘'deber hacer" (denominadd nnreseripcién'y se opone a la

del "deber ser” (o 'necesidad'), manifestando ambas una afinidad seméntica
incuestionable: efectivamente, en el primer casc la modalizaciédn, en tanto
que relacidn predzcatQO. recae sobre el sujeto gue modalizz, en tanto que
en el segundo es el dhjrﬁt, esto es, el enunciado de estade, lo que resulta

modalizado. En el marco de estas dos clases de modalizacienes es posible
no sélo prever el proceso de modzlizacidn posible, formulable como una se-
rie ordenada de enunciados (por ej., la modalidad actualizante presupone
una modalidad virtualizante), sino también permite calcular las compatibili
dades e incompatibilidades en el interior de estas series: asi, el deber
hacer es compatible con el '"no poder ﬁo hacer", perc el '"querer hacer" no
lo es con el "no saber hacer". En estas condiciones, es perfectamente facti
ble la elaboracidén de una estrategia de las modalizaciones que permita la

elaboracién de una tipologia de los Sujetos y Objetos modalizados (60).

La competencia semibtica.

Frente a la "actuacién", que como veremos consiste en un "hacer"
productor de enunciados, la '"competencia", esto es, el ser modalizando el
hacer, se define como un '"saber hacer", como "aguello que hace posible el
hacer". Este "saber hacer', en tanto que acto en potencia, es diferenciable
del "hacer" sobre el gque recae.

La distincién entre lc que es la competencia (un "saber", en
definitiva), y aquello sobre lo que recae permite considerar la competencia
como una estruciura modal. Nos encontramos aqui, efectivamente, con la pro-
blemitica que plantean los "actos" (61): en la medida en que el acto consis
te en un "“hacer ser", la competencia es, respectivamente, 1o que hace ser",
es decir, se constituye como "los presupuestos que hacen posibtle la accién".
Transladando el problema de la competencia desde el dominio de la lingliisti
ca hasta el de la semiética, se puede decir que todo comportamiento "sensa-
to" o toda "serie de comportamientes" presupone tanto un programa narrativo
virtual (cfr. infra) comc una competencia particular que haga posible su
ejecucién. La competencia asi concebida es una “"competencia modal" que pue-
de ser descrita como una organizacién jerdrquica de modalidades. En cual-
quier caso, se hace preciso distinguirla perfectamente de la "competencia
semintica" (en el sentido més amplio del término semdntico) cuya forma mas
simple viene constituida por el programa narrativo virtual. Ambas formas

de competencia constituyen la "competencia del Sujeto {del hacer)".
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el recorride narrative del Sujeto esta constitul

llevan respectivamen las denorinaciones de 'com=

Por lo tanto, si quereros inseribir la competencia

er;ei. marcﬁ general de la significacion, es preciso concebirla como una
instancia situada ern la parte superior de la erunciacién. El sujeto de la
ernunciaciér modalize las estructuras narratlvas confiriendoles el status
del ”?ebcr ser'. estc es, les asigna un sistend de obligaciones, y las asu-
pe como un “saber hacer" como proceso virtual. La competencia modal manipu-
la, por lo tanto, la competencia semantica, déndole en cierto modo el sta-
tus de competencia al transformar una graritica dada como descripcién en

un sistema normativo y en un proceso operatorio.

La Actuacién semidtica. E1 Acto.

Para la semiGtica, la actuacién se inscribe en primer lugar
coro un caso particular en la problemética‘general de la comprehensién y
formulacién de las actividades humanas.‘Asi considerada, la actuacién se
identifica, necesariamente, con el acto humano interpretado como un “hacer
ser" y al que se le puede dar la formulacién tedérica de "una estructura
modal constituida por un enunciado de hacer rigiendo un enunciado de esta-
do". La actuacibn, con independencia de toda consideracién al contenido,
aparece COmo una transformacién que da origen a un‘nuevo estado de hechos.
Sin embargo, estéd condicionada, es decir, sobremodalizada, tanto por el
tipc de competencia del que se encuentra dotado el sujeto actuante como
por la red modal del "deber ser" (necesidad o imposibilidad) destinada a
filtrar los valores destinados a formar parte de la composicién de estos
nuevos estados de hechos.

De una menera mas general, ec posible distinguir dos clases
de actuacién segin la naturzleza de los valores sobre los que inciden,
valores que estdn inscritos en los enunciacdos de estado: de un ladeo tendre-
mos aquellos gque inciden en la adquisicién de valores modales, esto es,
actuaciores cuyoc objeto es la adquisicién de la competencia, de un "saber
hacer', por ej., y ¢e otro, los que estén caracterizados por la adquisicién
o produccién de los valores descriptives.

Restringiendo ain méds el sentico del término, reservaremes el
nombre de actuacién para designar uno de los dos componentes del recorrido
narrativo del sujeto: as{ entendida, la actuacién, en tanto que "adquisi-
cién y/o produccidén de valores descriptivos" se opone -y presupone- la
competencia considerada como una serie programada de adquisiciones modales.

En este caso, la restriccién que se impone es doble: por una parte no se




actuacién mAs que en el caso de que ¢l hacer del sujeto incida

ecohire loe valores descriptivos y, por otra, en el casop de que el sujeto

del hacer y el sujete de estado eslen amuos inscritos, sincréticarente,

en un tnico actor (cfr. infra). Se notard, entonces, que la "actuacién na-
rrative" se presenta como un caso especial de programz narrativo: el sincre
tismo de los sujetos, hecho caracteristico de la actuacidén, estd sin embar-
go lejos de ser un fendmeno general {asi, por ej., la configuracion del
"don" distingue al Destinador, en tanto que sujeto de hacer, del Destinata-
ric, sujeto de estado).

La actuacién, considerada como "el programa narrativo del suje-
to competente y actuante por si mismo", puede servir de punto de partida
para una teoria semibtica de la accién. Efectivamente, es sabido que todo

programa narrativo es susceptible de expansién bajo la forma de programas

narrativos de uso (cfr. infra) que se presuponen mutuamente en el cuadm

~de un mismo programa de base. Por otra parte, interpretada como estructura
modal del hacer, la actuacién (denominada "decisién" cuando se encueritra
situada en la dimensién cognitiva y "ejecucién' cuando estd en la dimensién

pragmitica), permite plantear desarrollos tedricos posteriores (62).

Modalidades veredictivas.

Un enunciado de estado es susceptible de sobredeterminar y modi
ficar otro enunciado de estado: mientras que el primero corresponde a un
enunciado modal, su valor existencial no recae sobre €l "“estado de cosas"
descritoc en el segundo enunciado sino sobre la validez del predicado, esto
es, sobre la relacién de juncién. En el plano actancial se hace preciso
distinguir, por lo tanto, para cada enunciado, dos sujetos independientes:
un sujeto modal y un sujeto de estado (el sujeto productor del enunciado
de estado que lo some‘e a la sancidn de otro sujetc). En el plano actoriel,
por el contrario, un sclo sujeto de lz enunciacién, considerado comc un
actor que sincretiza y subsume los actantes “enunciador" y "enunciatario",
completa, por intermitencia, los dos actos productores.

El predicado modal (el ser del ser), que puede ser considerado
como la forma no marcada del "saber ser", es susceptible de ser tratado
como una categoria mordal y de ser proyectado en el cuadrado semibético de
la manera expuesta en la tig. 4 (Henault 1983:62). Como puede verse, la
categoria de la verediccibén estd constituida por la puesta en correlacidn
de dos esquemas: un esquema 'parecer/no parecer", perteneciente al plano

de la manifestacién, y un esquema "ser/no ser", del plano de la inmanencia.
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fig. 4

Es entre estas dos dimensiones de la existencia donde se juega el denomina-
do por algunos "juego de la verdad".

Esta modalizarién veredictiva consistente en la sobredetermina-
cién del "ser" y del "parecer", puede implicar un juego infinito de espejos
en todas las etapas de la narracién, a la medida de lo que los diversos
actores implicados en el proceso saben o desconocen. Como seifiala Henéult.
(1983:62) desenmascararla impostura es un proceso cognitivo que puede tener
el mismo valor de desenlace que el descubrimiento del tesoro en las narra-
ciones de aventuras (63).

De esta manera, la cateporia “ser" vs "parecer" admite un fun-
cionamiento particular que el cuadrado semidtico reflejado en la fig. 4
puede ilustrar: la asercién conjunta de ambos polos del cuadrado, tomados
dos a dos, permite hacer aparecer los términos "verdad", "falsedad", "secre
to" y "mentira". Esta dimensién "cognitiva" de los relatos se oponc a la
dimensi6én "pragmdtica", constituida por los sucesos concretos gue lo compo-
nen. Sin embargo, la localizacidén teérica de este componente cognitivo,
que concierne a todos los esquemas de circulacidn de la informacién, plan-
tea serias dificultades en la medida en que parece pertenecer conjuntamente
al nivel rarrativo y al discursivo y, por otra parte, permite toda clase
de "juegos de enunciacién" entre escritor y lector, a expensas de los pro-
pios actores del relato. En este sentido, Greimas y Courtés han sefialado
cémo en aquellos textos en los que la dimension cognitiva se constiluye
en eje central de la narracién, este componente cognitivo parece pertenecer
al "nivel profundo" de las estructuras semionarrativas. Segin ello, el pro-
ceso de adquisicién de un "saber verdadero" puede constituir la totalidad
de un relato en el cual la adquisicidén de la competencia seria, precisamen-
te, la de "guerer", "poder" o ""saber conocer" (64).

Dejando de lado el caso de aquellos discursos en los que la
dimensién cognitiva puede alcanzar una verdadera autonomia narrativa, en

los relatos ordinarios este componente cognitivo parece jugar un papel "re-
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gular y, por lc tanto, previsible" (Henault). Asi, se ha sciinlado que en
los relatos muy antropomérficos, antes de la secuencia principal donde suce
deri las acciones fundarmentales, apareccen intervenciones de tipo cognitivo,
intervenciones que por lo general se suelen repetir tras la secuencia cen-
tral. Desde el punto de vista de la oposicidn “prapgwhlicu" vs “cognitive",
el encadenamiento sintapgmatico de la mayoria de los relatos figurativos

adquiere la siguiente configuracién (Greimas 1963:125):

MANIPULATION ** QUALIFICATION/ACTION SANCTION
(compétence)-(performance)

cognitive pragmatique cognitive
(faire-faire) | (itre du faire)  (foire-tre) | (étre de Ditre )

fig. 5

La categoria de la verediccién se presenta asi como el marco
en el cual se ejerce la actividad cognitiva de naturaleza epistémica que,
con ayuda de diferentes programas modales, intenta dar una posicibén veredic

toria susceptible de ser sancionada por un juicio epistémico definitivo.

Modalidades factitivas.

Definida generalmente como un "hacer hacer", la modalidad facti
tiva consiste en una estructura modal formada por dos enunciados en rela-
cién hipotdxica que tienen predicados iguales pero sujetos diferentes: en
otras palabras, se trata de "hacer de tal modo que otro haga algo". Sin
embargo, esta definicién es notoriamente insuficiente: efectivamente, si
observamos el enunciado modal "hacer de otro", vemos que no se trata de
un enunciado simple sino de un sintagma definidor del recorrido narrativo
del sujeto, sintagma que se puede descomponer en una actuacion (el "hacer
ser" de este sujeto) y una competencia, logicamente presupuesta por todo
“hacer", que comporta, a su vez, una carga modal autdénoma. En cuanto al
enunciado modalizador, su "hacer" no mira otro hacer, al menos directamente,
uino que se dirige al ‘éstablecimiento del recorrido narrativo del segundo
sujeto y, fundamentalmente, al de su competencia. En resumen, se trata,
en lo que respecta al sujeto modalizador, de un '"hacer alpgo" de modo tal
que el sujeto modalizado se instituya. segin este "hacer", como sujeto com-

petente. E1 "hacer" del sujeto modalizador es, igualmente, por lo tanto
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~igrmo, competencia que consistiréa primero en
el “saber" que recae sobre las virtuslidades del sujetc a mogalizar.

As{ pues, sepln Greimas, lejos de tratarsc de una simple rela-
ci6n hiperotdxice entre dos enunciados de hacer, el lugar de ejercicio de
la factitividad debe interpretarse como una comunicacidén de naturaleza con-
tractual que comportz la traslacibén de la carga modal entre dos sujetos,
dotados ambos de un recorrico narrativo propio. El protlemz de la modaliza-
c¢idén factitiva recubre, por conbiguiente; el problema de la “"comunicacién"
eficaz, lo cual nos obliga a tener en cuenta las dos instancias de la enun-
ciacibn, dotadas respectivamente de un "“hacer persuasivo" y de un "hacer

interpretativo", parantes de la translacidn factitiva (65).

Predicados modales.

Anteriormente, al exponer la situacidn modal desde el punto

de vista del sujeto del hacer, habiamos introducido el concepto de "actua-
cién", sefialando la necesidad de que toda actuacién viniera presupuesta
por una "competencia" de ese mismo sujeto, cempetenciz que Greimas proponia
definir como "el querer y/o saber y/o saber hacer del sujeto presupuesto
por su hacer performancial" (Greimas 1973b:164).

En relacién al "hacer" se presentan, pues, tres modalizaciones
posibles: el "querer", el "saber" y el "poder'", inventaric que, por otra
parte, no tiene pretensiones de exhaustividad. Asi, Courtés sefiala (1976:
75) que a esta némina de predicados modales se puede afiadir el "deber".
Ahorz bien, "querer" y "deber" estdn estrechamente relacionados, dado que
en armbos casos se podria hablar de un "hacer querer": efectivamente, si
el sujeto del "hacer guerer" coincide, al nivel actorial, con el sujeto
de 1z accidn a realizar, estaremos ante la modalidad del "querer", mientras
que si el sujeto del "hacer querer" es distinto del sujetc que debe reali-
zar la acciér, tendriamos la modalidad del "deber". Desde este punto de
vista, por lo tanto, ambos términos ("querer" y "deber") se muestran par-
cialmente interdefinibles, diferenciandose exclusivamente en la organiza-
cién reflexiva o transitiva que mostraran respectivamente: reflexiva el
"querer", transitiva el "deber" (66).

Estas tres modalidades ("querer', "poder", "saber") se inscri-
ben en una subclase de funciones, constitutivas ellas mismas del conjunto

de las unidades integradas en ellas. Paralelamente, estas mocalidades pue-




der. ser relacionadas con las unidades discretes que son los actantes: mien-
tras que el querer corresponderia al eje del Sujeto-Objeto, el saber co-
rrespcnderia al eje del lestinador-Destinatario y el poder al eje del Ayu-

dante-Oponente, como el sipuienle esguema representa {Coquet 1073:71):

ane de la communication] - ; L
(modalité du savoir) destinateus /destinataire

axe du « désir » 1A'} —=|AY)

(modalité du ponvoir) W/

aze de la participation

(modalité du vouloir) WAl Spe—

fig. 6

Sin embargo, es preciso aclarar que estas modalidades pertenecen en reali-
dad a niveles distintos. Sin entrar en un andlisis exhaustivo, se puede

establecer una linea de demarcaci6n entre el querer, de un lado, y el saber

y poder, de otro. Efectivamente, el querer instaura al sujelo como tal.

mientras que el saber y el poder aparecen directamente ordenados por el
hacer. En otros términos, la modalidad del querer, en la medida en que ca-
racteriza al eje Sujeto-Cbjeto, recae mds sobre una relacion de estado (con
juntiva o disjuntiva) mientras que el saber y el poder se inscribirian al
nivel del hacer transformador que asegura el paso de una relacion de estado

a otra diferente.

Roles actanciales.

La introduccidén de las modalidades permite precisar el esquema
actancial confiriéndole un desarrollo mls amplio y nuevas posibilidades
combinatorias en la construccién de una sintaxis narrativa de superficie.
Asi, al considerar al actante Sujeto, Greimas propone articularlo, en bace
a las modalidades, haciendo aparecer lo que el llama "roles actanciales":
si el Sujeto competente es diferente del Sujeto actuante, no constituyen
pese a ello dos sujetos diferentes, ya que cabria considerarlos como dos
instancias de un Unico actante. Segin la légica motivadora ("post hoc, ergo
propter hoc"), el sujeto debe adquirir previamente una determinada competen

cia para poder actuar, esto es, el hacer performador del sujeto implica




posicién del actante en el encadenamiento 16gi

la narracidén, esio ec, porsu definicidén téxica, como por su investi-

miento modal {(su definicidén morfoldgica), permitiendo de esta manera la
repulacién gramatical de la narratividad (Greimas 1973b:164 ss}) (67}«

Lo dicho sobre la modalidad del sujeto puede extenderse fécil-
mente al restec Je los actantes. Sin embargo, es preciso sefialar que las
modalidades son susceptibles de afectar a los actantes tanto de manera posi
tiva como negativa (no querer, no saber, etc.), impidiendo de esta forma
a los actores pasar a la accién. En la medida en que la modalidad positiva
es necesaria para la ejecucién del hacer, se podré asistir, eventualmente,
2 una serie de transformaciones conducentes & su obtencién (asi en el andli
sis que del cuento de la Cenicienta propone Courtés, 1976:109 ss).

Transpasando €l marco del sujeto, y tendiendo en cuenta que
las distinciones hechas se pueden referir a cualquier actante, si nos situa
mos en el nivel actorial (efr. infra) podemos analizar la relacién entre
modalidades y actantes de dos maneras: en un caso, la modalidad serd conjun

actante ce marera innatz: es el casc del Héroe, dotado naturalmente
del saber y de poder (68). En el otro, aparecerd la modalidad disjunta del
actor, con lo que se abre la posibilidad de actuaciones destinadas a la
adquisicién y a la transformacién de los valores modales (Greimas: 1970:
172): asi, por ej., con frecuencia aparece la modalidad del "poder" en los
cuentos populares encarnada en un objeto mégico (figurativizacién del valor
modal) que se convertird, por consiguiente, en el objeto mismo de una adqui

sicidn.

Este {iltimo punto considerado nos ha vuelto a traer al problena,

va mencionado, de la duzlidad actancial Ayudante-Oponente, que ahora puede
recibir una interpretacidén més adecuada: efectivamente, Greimas ya habia
sefalado (1973b:167) que los roles actanciales que definen la competencia
del sujeto pueden manifestarse tanto por el mismo actor que el del sujeto
como estar representados por actores diferentes. En este Gltimo caso, el
sctor individualizado aparecerd, segiin sea la deixis positiva o negativa,
como Ayudanite o como Oponente (69).

A manera de resumen de lo anteriormente expuesto, podemos sefia-
lar que tres Unicas categorias, de naturaleza opositiva, son suficientes
para componer el stock paradigmético de la gramitica narrativa, generadora

a su vez de todas las manifestaciones derivadas mediante sucesivas transfor




lugar tedrico,

Las programaciones narrativas.

La descripcidn del fendmeno de lo narrativo se ha basado, hasta

el momento, en una cierta "légica", las relaciones establecidas en el cua-

v (]
urado semidético, y en una determinada "gramitica", el modelo actancial y

los enunciados légicos de estado y accién. Con el estudio de los "programas
narrativos" el "bricolage'" semibtico (Henault 1983:75) llega a proponer
como factor esencial de la coherencia textual. "la transcription de rites
sociaux comme le don et 1'echange contractuel", presentando asi una especie
de revisién ¢- los principaies esquemas de interaccién social y de lo que
constituye €l "sentido" de las acciones humanas. Las relaciones actanciales
ofrecen la posibilidad de un juego de roles sumamente restringido pero la
situacién que revelan las "“programaciones" (o "regulaciones") que rigen
los textos narrativos es igualmente limitada y restringida. los programas
narrativos tebéricos, de naturaleza din&mica, comportan una doble periodiza-
cibén al someter la teoria a dos lecturas, una sintagmdtica y otra paradigmd
tica. La primera registra los progresos fraccionados de los sucesivos movi-
mientos, en tanto que la segunda revela los saltos cualitativos, esto es,
las inversiones de los contenidos producidos en los engranajes sintagmati-
cos (70).

En unz primera aproximacién, se puede definir los programas
narrativos comoc "l. déroulement, adopté par toute narration, lorsque la
representation des événements (de quelgue nature qu'ils soient) "s'anthropo
morphise” au maximum" (Henault 1983:77). Llegado el caso, esta "animacidn"
narrativa se apodera del semantismo del relato hasta el puntc de impregnar
incluso objetos o elementos de la naturaleza (71).

En su estado méds simple, el programa narrativo se deja definir
como "un syntagme elementaire de la syntaxe narrative de surface constitué
d'un énoncé de faire regissant un énoncé d'état" (Greimas Dict. s.v.) y

comporta un "cambic de estado" efectuado por un sujeto sl cualquiera que
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dos formulas siguientes:

PN = Fis81—=(52 N oOv)]
PN = F[51-—=(52 4 Ov);
donde F es el simbolo de "funcidn", "N es Programa Narrativo, S1, el sujeto
de hacer, S2, el sujeto de estado, O, el Objeto, susceptible de recibir
un investimiento seméntico bajc la forma de valor v, los paréntesis cuadra-
dos sefialan el enunciado de hacer y los paréntesis curvos el enunciado de
estado, la flecha - marca la funcién de hacer {resultante de la conversién
de una transformacién) y el simbolo = incica la juncién (conjuncién o dis-
juncién del estado final, consecuencia del "hacer" narrativo.

Sobre la base de los siguientes criterios es posible establecer
una tipologia de los Programas Narrativos:

- segin la naturaleza de la juncién (conjuncién o disjuncién) corres-
pondienté. respectivamente, a la adquisicién o privacidén de objetos de va-
lor,

- segln la naturaleza de los valores investidos, ya sean modales ©
descriptivos (y, dentro de estos, pragméticos o cognitivos),

- segln la naturaleza de los sujetos en presencia, bien sean distintos
(es decir, representados por dos actores auténomos), bien estén presentes

por sincretismo en un Gnico actor.

De acuerdo cor los anteriores criterios, incluso unos esguemas

rarra+iveos tan simples como los siguientes:

F S1—=(S20 0)

F(B81 —e=(82 4 0)
constituven la representacidén de un prograna narrativo. Naturalmente, es
posible introducir nuevos simbolos en los enunciados, bien en forma de nue-
vos sujetes, bien en forma de objetlos, como las férmulas siguientes mues-
tran:

(s1 uo)n(s2u 0)

(s1n o)n(s2u0)

dzdo que, desde un primer momento se pueden incluir dos relaciones distin-

tas de juncién, seglin nos situemos en el nivel sintadctico o en el nivel

B e i chh oo




paradigmatico. De acuerdo con esto serin posibles los dos tipos siguientes

de funciodn (Courtés 197¢6:70):

Jjonction paradigmatiaue

jonction ) S1y0) —= (8§1n0) —
syntagmatique (2) (82n0) — (200) —

fig. 7

A la juncién sintagmédtica, tal como ha sido definida anterior-
mente, que encontramos en los planos (1) y (2), viene a afiadirse la "jun-
cién paradigmitica", término qu:> designa "la concomitance logiquement nécé-
ssaire de deux énoncés de conjonction et de disjonction affe~ctant deux su-
jets distincts” (Greimas 1973a:15).

Una narrativizacién tan simple como la referida anteriormente
hace aparecer ya la existencia de dos programas narralivos cuya solidaridad
viene garantizada por la concomitancia de funciones, si bien, como sefiala
el propio Greimas (1973a:25), estén en relacidén de contradiccion, dado que
estos programas son definidos por dos sujetos, promotores cada uno de ellos
de una cadena sintagmatica aulénoma y correlaliva.

Efectivamente, la experiencia analitica ha mostrado la conve-
niencia de que, para dar cuenta de textos de naturaleza compleja, se consi-
dere la posibilidad de proyectar cualquier actante sobré el cuadrado semid-
tico y articular, de esta manera, cuatro "posiciones actanciales", que en
terminologia de J. C. Picard, reciben las siguientes denominaciones (Grei-
mas 1976:63):

Actant >< Antaclant
Négontactant Négactant

fig. 8

(cfr. Greimas 1973b:163 y Dict. s.v. "actant"). En consecuencia, todo pro-
grama narrativo realizado por un sujeto cualquiera implicara un programa
inverso o "antiprograma" cuyo promotor es el adversario (72). ksta orpaniza
cién "polémica" del relato, a su vez, implica un desdoblamiento de toda
la estructura actancial correspondiente a las dos deixis del cuadrado semid
tico y permite, incluso en los relatos de estructura més simple, situarlo

no sbélo situarlo sobre el eje sintagmitico sino también sobre el eje para-

digmitico (Cfr. Courtés 1976:98) (73).
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programa concomitante inversc. El doble programa narrativo asi obtenido

ser reescrito mediante la sipuiente férmula:

(S1 U NSz} —=(S1 A 0 U 52)

Je unz manera anilopa sucederiz si en lugar de introducir dos sujetos inte-
resados en un mismo objeto se tratase de la introduccidn de dos objetos.

Ahoraz bien, esta * tima posibilidad exigiria una previa justificecidn tedri

ca (efr. Greimas 19733:39), dado gque "al ser definido el sujeto unica y

exclusivamente por su relacién con el objeto, la presencia de dos ob jetos
nos obligaria a postular, en un primer momento, la existencia de dos suje-
tos distintos para cada uno de los objetos". De esto podemos mdeducir que
la "“identificacién" en un mismo actor de dos sujetos distintos, segin el
sincretismo actorial, permite la reduccién de dos enunciados elementales
a un Gnico enunciado de naturalecza complema. En consecuencia, este hecho
nos permite distinguir dos clases de enunciados de juncién de estructura
comparable: los enunciados "juntores de cujetos" y los enunciados "juntores

de objetos" respectivamente:

(S1LuUOMNsg)—=(S1N 0U S2)
(01 US Np2) —= (01N S U 02)

Ahora bien, es preciso hacer notar que un doble programa narrativo, en su

forma elemental

{(S1 U D) —= (81 100
(s2 N 0) —= (52 U 0)

puede funcionar unica y exclusivamenie en una especie de universo cerrado
en el que lo gue es dado & uno lo es & expensas de otro, y lo que es quita-
do a uno, lo es en beneficio de otro. Habré, pués, simultaneamente una
transformacién "conjuntiva" (figurativizada por la "adquisicién") para Sl
y una transformacién "disjuntiva" para 52 {o "privacidén'"). Si recordamos
ahorz la relacién reflexiva-transitiva, se puede prever figurativamente la
existencia de dos clases de transformaciones conjuntivas, la “apropiacién"
en el caso de un "hacer" reflexivo y la "atribucién", en el caso de un "ha-
cer" transitivo, y de dos formas paralelas de transformacidén disjuntiva,
lz "renuncia", si el "hacer" es reflexivo, y la "desposesibn", en el caso

de que éste sea transitivo.
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de énfasis relativament scuentes e .latos: la "duplicacibn" del

’

program. narrativo (cuandc el proprana na vo es d blado, el fracaso
del primerc va seguidc del é€xito del segundo) que simbolicarente sera nota
do como PN2 y la "triplicacidén" (donde tres programas narrativos no difie-
ren mas que en la dificultad creciente de la tarea), indicado por PN3.

Un programa narrative (PN) simple se transforrz en complejo
cuando exije la realizacién anterior de otro Pi. el Ph generzl es denomina-

do "FN de base", en tanto que los PN presupuestos serdn denominados "PN

de uso", siendo éstos indefinidos en su nimero y estando unidos a la comple

jidad de la tarea a realizar. En notacién, se les representaréd como PN1,
PL2, PN3, etc., indicande el nimero el carécter facultativo de la expansién.

El PN de uso puede ser realizado tanto por el sujeto como por
otro suicto delegado del primero, en cuyo caso de hablari de "PN ane jo"
simbolizado como PN(PNa), y se le reconoceré como perteneciente a un nivel
de derivacién inferior (de hecho, la instalacidén del sujetd—delegado del
hacer plantez siempre el problema de su competencia semidtica, ya sea ser
humanc, animal o autémata).

Sepiin el PN de base elegido, esto es, del dltimo valor conside-
rado, depende la forma actualizada del "PK global" destinado a ser puesto
en discurso, es decir, temporalizado unicamente al términoc de la realiza-
cién. Esto nos permite ver asi cémo un P\ se transformz mediante la utiliza
cién de determinados procedimientos de complejif..acién, todos eilos formu-
lables en reglas. Hay que hacer notar, sin embargo, que los PN pueden ser
explicitos o quedar implicitos: su explicitacién es una exigencia de la
-intaxis narrativa de superficie.

Yz se trate de PN simples o de una serie ordenadz de Pi, inclu-
yendc los Pl de uso y los anejos, el conjuntc sintagmitico asi reconocido
corresponde & la "actuacién del sujeto" siempre que los sujetos de hacer
y de estado se presenten en sincretismo en un actor determinado y que los
sujetos de los Pl anejos sean idénticos al sujeto del hacer principal o,
al menos, delegados y regidos por él (caso, por ej., del hacer de la Nodri-
2a en la Fedra de Séneca). En tanto que existe un PN denominado "actuacién",
existe también otro PN presupuesto por éste que es el "PN de la competen-
cia": efectivamente, el sujeto del "hacer ser" debe ser previamente modali-

zado, por ejemplo como sujeto del 'querer hacer" o del "deber hacer". En
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{efr. supra)

Los sintagmas narrativos.

El1 desarrollo canénico de todo relato figurativo encacena en
ur. orden fijo tres "sintagmas narrativos", grupos de enunciados narratives
er relacién de presuposicién. Estos sintagrmas narrativos presentan una idén
tica estructura y son denominados "pruebas". Efectivamente, en un plano
superior, un encadenamiento de enunciados narratives puede organizarsg como
wunidades" narrativa: (Greimas 1970:172 ss) mediante la agrupacibn en "sin
tagmas" de diferentes enunciados narrativos unidos mediante relaciones de
implicacién y presuposicidn. Esta definicidér. del sintagma como "serie de
implicaciones entre enunciados" tiene una cierta importancia préctica en
el anilisis narrativo al nivel de la manifestacién del contenido, toda vez
que constituye la base que regula la elipsis y la catélisis (cfr. infra).

Volviendo al concepto arriba aludido de "prueba" (“épreuve" ),

éstas pueden ser de tres clases segin la estructura sintagmética que presen

ten:

- la "prueba cualificante", en la que el objeto & obtener por el suje-
to consiste precisamente en la "competencia" presupuesta por Su actuaciodn
futura. Inclusc si el objeto de valor buscado es de tipo'figurati#o, consti
tuye de hecho "la encarnacién de un conjunto de modalidades inscritas en
la légica de la construccifén del relato como componentes necesarias de su
competencia" (Henault). :

- la "prueb> principal", en la que el actante Sujeto, generalmente
actorializado en Héroe, arrebata al antisujeto el ohbjeto cuyo valor orienta
bz su accidn a partir de la situacidn inicial del relato.

- la "prueba glorificante", éuya finzlidad es el reconocimiento del

actoc cumplido (74}.

Aunque ciertamente la prueba principzl suele tomar la configura
ciérn de enfrentamiento entre un Sujeto y un Antisujeto, las dos pruebas
restantes nc forman necesariamente pareja entre el Sujetc y su Oponente.
En realidad, estas pruebas conocen dos variantes fundamentales: o la lucha
("confrontacién") entre dos sujetos antagénicbs disputandose un mismo obje-
to, o un "intercambio" de objetos circulando entre dos sujetos. Por lo tan-
to, si a estos sintagras se lec da el nombre de "pruebas" es en razén del

caracter siempre aleatorio de las junciones que implican. Las variaciones,




de rfrontacidn ¢ de intercambio, de las relaciones intersubjeti

que aparecer en el textc son un fendmeno superficial en relacidén con

la realidad sintactica aiva de las trec transferencias de objetos a
los que conviene reservar el nobre de "pruebas” una vez que éstas aparecen
incluicdas en el alporitmo antropomérfico formado por el programa narrativo.

Er tanto gue "sintagma', la prueba misma constituye un conjunto
fijo de tres enunciados elementales, diferenciados sélo por la presencia

en ellos de diversas articulaciones seminticas. Tales enunciados son:

- la “confrontacién", presencia de dos sujetos enfrentados por la pose
sién de un mismo objetb (75)

- la "dominacién", en donde uno de los sujetos se apropia una competen
cia modal bajo la forma de la "superioridad"

- la "consecuencia", en la que el sujetc se apropia el objeto descrip-

tivo o modal buscado.

Estos tres componentes aparecen unidos mediante una relacién
de implicacién que permite deducir los primeros enunciados a partir del

Gltimo de ellos cuando sb6lo éste es explicitade por el narracor:
apropiacién —= dominacién --= confrontacién

A este encadenamiento sintagmitico repetitivo se viene a afiadir,

en el esquema narrativo, dos tipos de "inversién de contenidos" que produ-

cen efectos simétricos mediante el uso de términos opuestos y excluyentes
de la visién paradigmidtica. Estas inversiones de contenido son descritas
por Greimas (1976:8) como "proyecciones paradigmaticas reguladoras del efec
to relato". Efectivamente, la simple sucesién de enunciados narrativos,
al no constituir un criterio suficiente para dar cuenta de la organizacidn
del relato, deja paso a las proyecciones paradigmiticas que permiten hablar
de la existencia de "estructuras narrativas'.
Todas las inversiones de contenido presentes en el programa
narrativo pueden reducirse a dos tipos:
- la “"falta", disjuncién de un objeto de vazlor, frente a la "liquida-
cién de la fzlta", conjuncién con el objeto buscado.
- la "misién a cumplir", frente a la "misidén cumplida” (contrato) (76)
Estas dus categorias aparecen interrelacionadas por un postula-
do arquetipico inscrito profundamente en la semiosis que estructura todos
los discursos antropomérficos. Segiin éste, cuando un cbjeto de valor es
pérdido por alguien, no estd perdido para todo el mundo: el Antisujeto sur-

ge inmediatamente en la medida en que, como ya hemos sefialado anteriormente,




la circulacién de los valores se produce en uns situacibn cer: ada e vasos
comunicantes. Esta pércdida del objeto cde valor por parte de alpguien implicsa
tarhién la ruptura del orden establecido y, consiguientementc, la creacidn

de uni sepunca falta, de naturaleza norrativa, dandc lugar al surgimiento
;k' la esfera del Destinador. Esta manipulacién (comunicacion factitival,
e, caco de tener éxito, produce la modalizacién del Destinatario como Suje-
to de hacer segin el saber, querer y, eventualmente, el poder, si el Desti-
nador le confiere igualmente un objeto modal, y comienza su recorrido de
las tres pruebas. Esta manipulacién inicial se invierte, de manera vparadig-
mética, en "sancién" final, lo que permite diferenciar entre un estinador
inicial y un Destinador, sancionador, final. La mznipulacién se invierte
en sancién segin un esquema que cierra la comunicacién instaurada por el
Destinador (77).

El concepto de "recorrido narrative" (formado por una serie
hipctética de diferentes PN, simples o complejos, con un encadenamiento
de tipo 1légico, es decir, en el que cada PN es presupuesto de otro o presu-
puesto de otro), viene a superar uno de los temas favoritos de los estudios
literarios, el de la evolucién psicolégica del personaje. Como ha subrayado
F. Rastier (1974:209), el oragmatismo funcional de V. Propp pusu fin al
mito humanista del personaje, ya que con Propp "les actions deviennent es-
sentielles et les personnages inessentiels. C'est par ce renversement de
la perspective traditionnelle que Propp met fin au psychologisme des études
littéraires pour leur substituer un fontionnalisme dont la sémiotique a
assumé les conséquences". En consecuencia, el concepto semibético de recorri
do narrativo viene a definir el "ser" de los actantes del relato mediante
la suma de sus diversos roles en el crnjuntc de la narracién. Como sefiala
Henault (1983:85), un enfoque como el postulado por esta tesis comporta
unz serie de consecuencias interesantes para el anidlisis literario, conse-
cuencias que se pueder: reducir a los siguientes puntos:

- solamente son tomados en consideracién, en el andlisis sintéctico,
los recorridos de los actantes que asumen funcionalmente la dindmica del
relato

- los recorridos son definidos unicamente en términos no psicolégicos
sino sintdcticos, lo que autoriza a analizar el recorrido narrativo de cual
quier actante, sea humano o no

- los recorridos obedecen a modelos de previsibilidad impuestos por
el conjunto de las programaciones sintdcticas y, por lo tanto, son calcula-

bles con anterioridad

i A wien e el T e s e o e T

- las consideraciones de tipo psicologista, propias de un estado aﬁte-
rior de la especulacién literaria, aparecen tratadas comc un cemponente
del nivel discursivo, participante del mismo tipo de codificacién socio-
cultural y sensible al restc de los procedirientos figuratives

- el recorrido del actante Sujeto, instauradc peneralmente por el Des-
tinador inicial, comprende las siguientes etapas: "cualificacién", segin
el "querer", "poder", "saber" y "deber"; "realizaci6n" (actuacién); "recono
cimiento" (p-ueba glorificante); "retribucién" (sancibén), esto es, un con-
junto de etapas "estereotibadas" que pueden ayudar al fraccionamiento for-
mal de un aparente continuum biogrédfico. Incidentalmente, conviene afiadir
que, aungue el recorrido narrativo de un determinado actante estd formado
por la suma de posiciones susceptibles de ser ocupadas por €l en un relato
“canénico'", esto es, ideal, no todos los textos concretos desarrollan el
conjunto completo del =~squema. Asi, un recorrido narrativo concreio se des-

compone en "roles actanciales" (cfr. supra) definidos tanto en funcibn de

‘la posicidén que ocupa el actante en el interior de un recorrido narrativo

como por la caracterizacién modal que adquiere. Estos roles actanciales,
asociados a uno 0 varios roles temédticos (cfr. infra) permiten la constitu-
cibn de los "actores" como lugar de convergenciz y de investimiento de las
estructuras narrativas y discursivas (cfr. Greimas Dict. s.v. "actantiel™)
(78).

Las estructuras discursivas.

La etapa "discursiva" de la construccién teérica denominada
"recorrido generativo' (cf. supra fig. 1) puede ser definida como la puesta
en discursc o "discursivizacidn'" de las estructuras semibéticas y narrativas.
Desde el punto de vista sintactico, consiste, esencialmente, en el conjunto
de procedimientos de "actorializacién', "temporalizacién" y "espacializa-
cién". De manera paralela, el plano semédntico de este nivel comporta una
serie de nuevos investimientos que, dispuestos en diferentes planos, acompa
flan esta reorganizacifén sintagmitica. De esta manera, la teoria semidtica
instaura en el recorrido generativo dos grandes '"umbrales' que deben ser
franqueados en el proceso de produccién de sentido: uno, el gque existe en-
tre el nivel profundo y el nivel narrative, y otro, el que separa el nivel
narrativo del discursivo. Cada vez que se franquea uno de estos umbralés,

la operacién semidtica resultante recibe el nombre de "conversién" (79).

o
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Fe este uno de los puntos de la teoria semibtica mas dificiles
exponer., De atenernos al aspecto super! cial de los fendmenos, Sin bus-
car la racionalicad subyacente, la Gnica conclusidn que se obtienc es la
de que todas las conversiones se produfen mediarte “suplementos' semdnticos
y sintécticos que articulan progresivamente la estructura elemental inicial
y forman el germen de toda la produccidén de sentido posterior. Estos suple=
mentos obedecen a reglas de caracter l6zico en el nivel profﬁndo, a reglas
gramaticales y antropomérficas en el nivel narrativo y a reglas socio-cultu
rales en el nivel discursivo. En este Gltimo caso, las rggularidades que
se observan en el nivel discursivo presentan un caréacter mas relajadn en
su obligatoriedad. Como sefiala A. Henault (1985:122), "avec le niveau dis-
cursif, la mise en discours doit désormeis saisir l'infinie diversité “sen-

sible" du monde", apoderamiento que se refleja en la relacidén dialéctica

que se establece entre la competencia unificadora del sujeto semibtico y

la multiplicidad del onjeto-mundo que debe aprehender.

Las conversiones que, tomando como punto de partida el modelo
constitucional, conducen a la produccién ﬁe los textos narrativos, no caﬁ—
bian la "identidad" del "complejo de significacién elemental" adoptado como
punto de partida. El proceso de complificacién denominade "recorrido narra-
tivc" parte de una estructura ineluctablemerite simple, situada en el nivel
profundo de las estructuras narrativas. Este nivel profundo estd enteramen-
te ocupado por la combinatoria de las relaciones légicas de "alteridad e
videntidad", a las cuales corresponden las operaciones de la "negacién"
y de la "asercién" (cfr. Greimas Dict. s.v. "universaux"). Esta combinato-
ria, denominada "modelo constitucional, y figurativizada en el cuadrado
semiético, es de caracter tanto estético como dinédmico, es decir, capaz
de registrar tanto las diferencias entre los estados narrativos sucesivos
(visién paradigm&tica, clasificatoria, propia del trabajo taxonémico) como
las operaciones productoras de tales estados (visién sintagmdtica). Como
sefala Greimas (1970:164), "la syntaxe fondamentale consiste dans la mise
en branle du modéle taxinomique par des transformations des contenus inves-
tis dans les termes taxinomiques sur lesquelles elle opére". Se trata de
la primera, y mds profunda, de las dos conversiones.

Las operaciones del nivel profundo solamente pueden ser repre-
sentadas mediante una "mise en scéne" antropomérfica (Henault) en la que
esquemas abstractos, los actantes, se enirecruzan en escenarios previamente
escablecidos. A partir de este nivel, se produce la segunda conversidén que

conduce del nivel narrativo al nivel discursivo.




Er el nivel Giscursivo nos ¢lvemos & encorirar una sintaxis
¥ una semantica. Aungue. en ac de elaboracidon la semdntica,resulta difi-
cil fijar de manera definitiva el status de las operaciones ¥ unidades gue
corporta. En lo que respecta a le sintaxis, las regulaciones narrativas
actdan sobre ei nivel discursive en tres puntos concretos: la actorializa-
cién, le espacializaci6n y la temporalizacidn. Greimas ha propuesto, de
forra tentativa, las grandes lineas de procedimiento bajo forma de mecanis-
mos que operan al nivel de la instancia de la enunciacién en el momento
de la produccién del discursc. Tales procedimientos mecédnicos, a los que

se da el nombre general de "discursivizacién', conducen a la constitucién

de unidades discursivas gracias a los procesos de "anclaje" ("embrayage",

"shifting") y‘"desanclaje".

Actorializacién.

‘ Lo que caracteriza fundamentalmente al procedimiento de actoria
lizacién es que intenta, mediante la unién de diferentes elementos de los
componentes semdntico y sintéctico, instituir los “actores" del discurso,
instancia.a la que la semibtica considera como algo totalmente distinto
de lo que en los estudios literarios se suele denominar "peréonaje" (cfr.
suprz y F. Rastier 1574:85). Los "personajes", en la teoria semibtica, cons
tituyen Unicamente una clase particular de actores figurativos que el texto
dota de caracteristicas psicolégicas, investimiento psicolégico que viene
a reforzar la "individuacién" e "identificacidén" comin a todos los actores,
tanto figurativos como abstractos. Los componéntes sintictice y seméantico,
al desarrollar en el plano-discursivo sus recorridos actancial y tematico
de manera auténoma, producen la unién de, al menos, un rol actancial y un
rol tem&tico, acto constitutivo de la "actorializacidn", détando de esta
manera a los actores de un "modus operandi" y de un "modus essendi". Dado
que los valores pragméticos pueden ser tanto objetivos como subjetivos y
manifestarse, consiguientemente, com> propiedades intrinsecas de los suje-
tos o comc objetos tematizados independientes, y dado igualmente Que los
roles actanciales pueden ser interiorizados y presentarse en sincretismo
cor el sujeto ya autonomizado y aparecer entonces bajo la forma de actores
separados, cada discurso presentard una "distribucién actorial" propia (80).

En relacién a la actorializacidén interesan particularmente los
conceptos de la "individuacién" y de la *identificacién". La primera forma

parte de la constitucién del actor, ya sea individual o colectivo, en la




se definern comoc “la reunibn, er un momentc dado
de propiedades estructurales ce orden sintéctico

ar.{ en "“individuo". La individualizacidn fun-
gione un poce a la manera del procecimiento gramatical por el cual se obtie
nen sustantivos deverhativos a partir de verbos. La individuacién actorial
transforma los “procesos'" en "lugares' susceptibles de convertirse en actan

tes de otros procesos. Aunque existe una estrecha relacién entre la nocidn

de individuacién y la nocidn narrativa de actante, no existe una corresporn-

dencia exacta, dado que un actante puede encarnar a varios actores y, al
sontrario, un unico actor puede subsumir varios actantes.

El segundo proceso, el de "jdentificacién", garantiza la perma-
nencia y reconocimiento de los actores a lo largo del di#curso. gracias,
fundamentalmente, a los procedimientos de “anaforizacién", y a pesar de
las tranéformaciones de los roles actanciales y teméticos gque puedan afec-
tarle. Constituye algo asf{ como la "memoria" del texto en relacién al actor.
El texto genera sus propios mecanismos que garantizan la coherencia sufi-
ciente como para permitir reconocer a los diversos actores a lo largo del
relato. Puesto que la mera denominacién del actor no basta para individuali
zaélo, se hace preciso definirlo de manera empirica mediante el conjunto
de los rasgos pertinentes que distinguen su hacer o su ser del de los otros
actores. En este sentido, la individuacién se considerard como un efecto
de sentido derivado de la identificacién que refleja una estructurz discri-

minatoria subyacente (81).

Tenporalizacién.

Como subcomponente de la discursivizacién, la temporalizacidn
consiste en un conjunto de procedimientos que, en funcién de los diversos
elementos integrantes que lo componen, permite su divisién en varios grupos.
Asi, distinguiremos, en primer lugar, la "programacién temporal, cuya prin
cipal caracteristica es la conversion del "eje de las presuposiciones" (for
mado por el orden légico del encadenamiento de los programas narrativos)
en "eje de las consecuciones", esto es, el orden temporal y supuestamente
causal de los acontecimientos. En segundo lugar, la “"localizacidén temporal"
(o temporalizacién en sentido estricto) que, utilizando los procedimientos
de "anclaje" temporal, segmenta y organiza las sucesiones temporales, esta-
bleciendo asi el cuadro en el interior del cual se inscribirén las estructu
ras narrativas. Finalmente, la "aspectualizacién" transforma las funciones
narrativas de tipo 16gico en procesos que evalia la mirada de un actante-

observador instalado en el marco del discurso-enunciado.




lo tanto, como "“la
de sentide "temporalidad" y la consiguiente transfor
una orpanizaci6n narrative en historia” {(Greimas Dict. §.V. ) (82)

Le “progranacibn temnoral" tiene como efecto la inversién del
orden "presuposicional' narrativo que, partiendo de un Ph de base, se remon
ta de un P a otro hasts el estadc inicial, y su sustitucién por un orden
"eronolépico" que dispone los PN de uso en consecucién temporal. Sin embar-
go, la programacién temporal no se reduce exclusivamente a la disposicién
en la linea temporal segin la oposicidn "anterioridad/posterioridad" de
los diversos PN. Implica, ademfs, una medida del tiempo en “"duracién" y
permite, de esta manera, la aspectualizacién que transforma el "hacer" en
proceso. Efectivahenie, todos los PN de usc son evaluados en tanto que pro-
cesos durativos para ser inscritos en el programa temporal de tal manera
que el aspecto terminativo de cada proceso corresponde al momento de inte-
gracidén de cada subprograma en el prbgrama de conjunto. Se tratza, en defini
tiva, del procedimiento de periodizacién de los PK de uso en funcién de
la realizacidn del PN de base.

Dado gue 1la tempbralizacién utiliza también la categoria de
la “concomitancia", la programacién tempcral contempla la posibilidad de
programar dos o mis PN en paralelo. El procedimiento més utilizado consiste
en la "incrustacién" temporal de un PN temporal mis corto en otro de mayor
duracién, aungue cabe también la posibilidad de "suspensién" de la ejecu-
cién de un Pl mientras otro PN es ejecutado de manera simulténea. :

La "localizacién temporal", paralela a la localizacién espacial,
consiste en la "inscripcién de los programas narrativos en el interior de
las unidades tempora.es dadas", operacidn que se realiza mediante los diver
sos procedimientos de "anclaje" ("shifting"). Permite, por lo tanto, situar

temporalmente los diferentes programas narrativos en relacién unos con

El sistema de referenciar temporales estéd basado en las catego-

rias semanticas "simultaneidad/no simultaneidad"; esta Gltima, a su vez,
presenta un nuevo sistema opositivo entre “"anterioridad/posterioridad",
categorias que dan origen a una red de posiciones temporales en la cual
se inscriben los diferentes prcgramas narrativos. Asi, cuando se trata de
la temporalizacién de esquemas narfativos relativamente simples, el "tiempo
del enunciado" (o tiempo "tunc"), que constituye el punto de referencia
temporal (frente al "tiempo de la enunciacién" o tiempo "nunc") se identifi

ca con lz realizacién de un PN de base y puede ser considerado como el "pre




vez, este "presente del relato’, que se situa, lopl

del -tiempo enunciativo, da origcn & un nuevo ''punto

resnectc nl cual se estableceréd un pasado (categoria de la ante-

rioridad) y un futuro (posterioridac). Naturalmente, en algunos discursos

se producen feridbmenos de “posterioridad" con respecto no al tiempo del enun

ciads sino al tiempo enunciativo, esto es, del enunciador, y se producen
relatos del tipo "profético" o “premonitorio”.

Cuando no se trata ya de la temporalizacién del esquema narrati
vo sino del establecimiento de relaciones de consecucién entre programas
narrativos, la localizacidn temporal consiste en la interpretacién de todo
PN presupuesto como "anterior" y de todo PN presuponedor como "posterior",
disposicidén temporal que pertenece ya a otro componente de la tgmporaliza—
cidén, la programacién tenporal expuesta anteriormente.

Finalmente, se entiende por “aspectualizacién" "“la mise en pla-
ce, lors de la discursivisation, d'un dispositif de catégories aspectuelles
par lesquelles se révéle la présence implicite d'actant observateur" (Grei-
mas Dict. s.v.). Mientras que la temporalidad esté unida a la produccién
de un conjunto de categorias temporales que, partiendo de la instancia de
la enunciacién, proyectan sobre el enunciado una organizacién temporal de
orden "topoldgice", la aspectualizacién transforma las funciones de los
enunciados narrativos en procesos. Se trata, por lo tanto, de una instancia
relativamente independiente de los aspectos directamente relacionados con

la enunciacién.

Espacializaciéh.

De manera paralela al establecimiento de categorias de orden
temporal encargadas de ordenar "eronologicamente" los programas narrativos,
la "espacializacién" aparece como unc de los componentes de la discursiviza
cién. Lo gque se podria‘definir como "el modelo elemental de organizacidn
narrativa de la espacialidad" (Henault) comporta procedimientos de localiza
cién espacial interpretables como operaciones de '"embrayage" efectuadas
por el enunciador con la finalidad de aplicar al discurso-enunciado una
organizacién espacial que sirva de marco para ia inscripcién de los PN y
su encadenamiento. Por otra parte, entre los mecanismos de la espacializa-

cién se hace preciso incluir procedimientos de "programacién‘espacial" me-

uiante los cuales de obtiene una disposicidn lineal de espacios parciales.

De esta manera se obtienen los indicios formales gque permiten la fragmenta-

cién "espacial" del texto (esquema de la figura 9 ),
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El espacio "heterotdpico", exterior a la accién, es té constitui
do por el lugar donde comienza la accién del actante Sujeto (el lugar de
partida) que suele coincidir con el lugar donde gpneralmente se vuelve a
encontrar el Sujeto al término de la accidén. En lo que respecta al espacio
"tépico", reservado para la acci6n, dos espacios cualitativamente distinLos
forman el marco en el que se desarrolla la “prueba calificante" y la “prue-
ba principal". El primero, generalmente de naturaleza irdefinida, abierta
("paratdépico"), en tanto que el segundo es a menudo “"extrano", bien por
que lo sea en realidad (espacios no humanos), bien por que asi lo hapa la
instancia de la enunciacidn.

El procedimiento de "anclaje" instala en el discurso-enunciado
un "espacio de la enunciacién" y un “espacio del enunciado". Considerado
este (ltimc como "punto espacial cero", da origen a una Ltopolugia tridimen-
sional basada en los ejes de la “horizontalidad", la "verticalidad" y la
“prospectividad". Por otra parte, este modelo espacial, relativamente sim-
ple, admite también una articulacién mis compleja tomando como base los
diferentes actantes, convertidos ya en actores, y Sus investimientos semén-
ticos particulares. Asi, siguiendo la tradicién de Propp, se puede. sefialar
un “espacio familiar" opuesto a un vespacio ajeno", considerado el primero
como el espacio donde se inscriben a la vez el sujeto narrativo y el enun-
ciador. Esta divisién, poco generalizable de hecho, ha sido extendida por
Greimas a la realizacién del PN de base, dando lugar a la produccién del
anterior sistema de categorias espaciales: los espacios tépico, heterotdpi-

co, utdpico y paratépice (83).

Semantica discursiva.

Paralelamente a la sintaxis discursiva, con sus Lres componen—
tes ya citados de actorializacién, temporalizacién y espacializacién, nue-

vos investimientos semdnticos acompafian la produccién del sentido narrativo




modelo del corrido penerativi ungue actualmente, €omo selala He-
{1953:13¢) los senidticor practican una seméntica "salvaie" (en el
ido de imprecisa e intuitiva), es cierto que el modelc taxondmico permi
nenos transforrar en relaciones opositivas las intuiciones del anali-
atin asi, es en este campo especifico donde existe, por ahora, una ma-

indefinicion.

Los dos procedimientos de la seméntica discursiva presentes

en el recorrido generative son la "tematizacién"‘y la "figurativizacién".
Seplin Greimas (Dict. s.v. "sémantique discursive"), un recorrido narrativo
dado puede ser convertido, en el momento de la discursivizacién, bien en
un recorrido “temAticc", esto es, un discurso de naturaleza abstracta con
nociones de tipo cognitivo (libertad, alegria, represién, etc), o bien en
un recorrido "figurativo", cuando para ilustrar las nociones abstractas
anteriores se recurre a "figuras" del mundo natural, es decir, a lexemas
evocadores de cosas, personas y ambientes del mundo sensible. Dos clases
d- discursos surgen asi, los no figurativos (o abstractos) y los figurati-
vos.

La distancia que separa ambos niveles discursivos representa
el lugar de las conversiones seminticas que tienen lugar. Asi, determinados
discursos desarrollan un recorrido temitico convirtiendolo sucesivamente
en recorridos fipurativos, en tanto que otros superponen simultaneamente
los recorridos figurativos en lugar de situarlos en el eje de la sucesién.

En el campo especifico de la figurativizacidn conviene distin-
guir entre dos niveles diferentes: el de la “figuracién", propiamente dicha,
'y el de la "iconizacién". En tanto que que la primera consiste en la pro-
duccién, a lo largo del discurso, de un conjunto ae "figuras" ("figuras
nucleares", "esquemas" de Bachelard), la iconizacién busca, en un estadio
generativo mas avanzado, "vestir" esas figuras, esto es, hacerlas parecidas
a le realidad, creando asi la ilusidn referencial. Es precisamente en este
nivel donde ocurren los procedimientos onomdsticos de la "antroponimia",
1z "“crononimia" y la "toponimia", procedimientos de orden semédntico que
se corresponden con los tres procedimientos del plano sintéctico ya mencio-
naos: actorializacidén, temporalizacidn y espacializacidén discursiva.

La clasificacidén de los discursos en dos grandes grupos, los
figurativos y los no figurativos o abstractos, permite percibir que la casi
totzlidad de los discursos literarios pertenecen a la clase figurativa.
Hay gque tener presente, sin embargc, que esta definicién es en cierto modo

idezl y supone un intento de clasificar las formas, tanto las figurativas




las no fipurativas, y no los discurscs reales y concrelos, gque casi

se presentar en estado formal puro. Lo que de hecho interesz al senid
tico; dado que el estade actual de las investigaciones nc permite determi-
nar con seguridad la "economia" general de la semantica discursiva, es el
comprender en qué consiste este componente de la gramftica discursiva, esto
es, los procedimientos de fipurativizacion y tematizacién, asi como su fun-
cionamiento. Asi, en el caso de la figurativizacién, Greimas (Dict. S.V.)
ofrece coro ejemplo el caso del actante Sujeto separado de un Objeto de
valor que desea. El programa narrativo que consiste en unir al Sujeto y
al Objeto puede desarrollarse de muchas y variadas maneras pero se "figura=-
tivizarad” en el discurso en el momento er que el Objeto sintéctico reciba
un investimiento semantico que permita al enunciatario reconocerlo como
figura, por ej., bajo la forma de "tesoro". El discurso que relate la bis-
queda del tesoro sera, pués, un discurso figurative. Sin embargo, la figura
tivizacién raras veces es de naturaleza puntual, es decir, operativa en
el marco de un Gnico lexema o enunciado. Por lo general, es el conjunto
del recorrido narrativo del Sujeto el que aparece figurativizaco. De ahf
que Greimas pueda decir que "la figurativisation installe des parcours figu
ratifs et, si ceux-ci sont coextensifs aux dimensions du discours, fait
apparaftre des isotopies figuratives" (Greimas Dict. s.v. “"figurativisa-
tion") (84).

La unidzdé figurativa o "figura" comporta la presencia de varios
semas nucleares. Estos, reunidos en "figuras nucleares", remiten a la apre-
hensién exterior del mundo y dan lugar a unidades de contenido estable,
definidas en funciér de su nicleo permanente cuyas virtualidades son reali-
zadas diversamente sepgin los contextos. Courtés (1976:89) ofrece como ejem-
nlo de unidad figurativa el “"baile”. Sin proponer un andlisis exhaustivo

ni completamente preciso, Courtés sefiala que dicho lexema implica la presen

cia de los semas “temporalicad" (el baile es una reunidn que implica una

duracidn determinaca}, “espacialidad" (el baile sucede en un determinado
lugar), "gestualidad" (los movimientos propios del baile), "socialidad" (el
baile como organizacién social), "sexualidad" (en la medida en que el baile
se refiere a la relacién hombre-mujer fundamentalmente). Un discurso dado
puede explotar el conjunto de estos elementos o bien retener unicamente
algunos de ellos. Se reconoceri entonces que los lexemas son una "organiza-
cién sémica virtuzl" y que, salvo raras excepciones (como cuando se trata
" de un lexema monosémico) no se encuentra realizado en los discursos tal

como son tedricamente: "Tout discours, sefiala Courtés, du moment qu'il pose
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isotorie sementigue, n'e qu'nne explotation trés partielle des

virtualités considerables que lui offre le thesaurus lexematique; s'il pour

]

suit son chemin, c'est en le laissant parsemmé des figuvres du monde qu'il
a rejetées, mais qui continuent & v.vre leur existence virtuelle, pretes

: ressuciter au moinare effort de memorisation” (Greimas 1973b:170).

" De las palabras anteriores se¢ desprende que, en el marco de

una secuencia cada, las figuras se organizan entre ellas desde dos puntos
de vista diferentes:

- en el plano paradigmdtico, se asocian las figuras para congli tuir
“configuraciones discursivas" succeptibles de especificar diversos conjun-
tos discursivos:'asi, en torno a la figura del "sol" se organiza un campo
figurativo que éomporta rayos, luz, calcr, transparencia, opacidad, etc.

- desde el punto de vista sintagmitico, las figuras se distribuyen
segin un encadenamiento, relativamente rectringido, en el marco de la confi
guracién discursiva. En este sentido, se hablara de "recorrido figurativc"
cuando una figura en el mismo momento de su planteamiento exija la presen-
cia de otra, y.asi sucesivamente. Este "Enchainement isotope de figures
corrélatif 3 un théme", como define Greimas al "recorrido figurativo", se
funda en la asociacién de figuras prdpia de un unverso cultural determinado
y es en parte libre y en parte viene exigido , en la medida en que determi-
nadas figuras exigen la presencia ob.igatoria de otras figuras determinadas.
Por el contrario, frente a esta exigencia que plantean determinadas figuras,
la polisemia de otras permite virtualmente la apertura de varios recorridos
figurativos correspondientes a temas diferentes, dando lugar asi al fenbme-
no de la pluri-isotopia, donde se desarrollan varias significaciones super-
puestas en un tnico discurso.

Seglin acabamos de exponer, las figuras se reagrupan dando lugar
a las configuraciones discursivas, configuraciones que presentan una ampli-
tud mayor, por lo que sus elementos constituyentes sdlo son explotados par-
cialmente en una secuencia dada. Por este motivo, en el andlisis de un dis-
curso delerminado no se podra retener mis que el recorrido figurativo parti-
cularmente efectuado e intentar retomar éste en una forma especifica, la
del "tema", definido como "la dissémination, le long des programmes et par-
cours narratifs, des valeurs déjd actualisées (c'est @ dire en jonction
avec les sujets) par la sémantique narrative" (Greimas Dict. s.v.). En la
medida en que, como sefiala Greimas (1973b:173), los temas son analizados
ya referidos a personajes determinados, se puede introducir la nociéﬁ de

"rol teméatico", definido mediante un doble proceso de reduccidén: en un pri-
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diecurso. En un sepund

de este recorricc a un ap_r*r;?.(' competente

que lo subsume de manera virtual. Se trata, por consiguiente, de la "repré-
sentation, sous forme actantielle, d'un théné ou d'un parcours thématique"
(Greimas Dict s.v. "thématique"). Es, pues, en definitiva la conjuncién
de los "roles actanciales" y los "roles teméticos" lo que define al "actor”

entendido en sentido semibtico.

La anterior cescripcion de la semibtica narrativa y discursiva

no debe ocultar, al término de la exposicién, los limites que presenta.
Como se ha sefialado repetidas veces por cuantos han tenido ocasibén de practi
car el andlisis semidtico, la empresa es tanto més dificil por cuanto que
un gran nimero de problemas fundamentales estdn aun sujetos a discusién
y revisién. La anterior exposicién se limita, voluntariamente, a la descrip
cién de la base minima conceptual y a su clarificacién, tanto en los aspec-
tos tedricos como metodolégicos. Antes de terminar, quisieramos subrayar,
una vez méds, la importancia que los diferentes "niveles" analizados ante-
riormente presentan, tal como los trabajos de Greimas y la llamada "Escuela
de Paris" han puesto de relieve. El espiritu humanc, segin la tesis bésica
sustentada por Greimas, en orden a la construccién de los objetos cultura-
les (esto es, "significativos"), parte de elementos de significacidén sim-
ples (estructuras eleme:tales de la significacién o "semas") y sigue en
la produccién del "sentido" un recorrido cada vez mds complejo que lo lleva

a través de una serie de etapas representadas por:

- las estructuras profundas, que definen la manera de ser fundamental
de los objetos semibticos, dotadas de constituyentes elementales con un
estatuto 16gico definible previamente,

- las estructuras superficiales, gque ccnstituyen una gramética semidti
ca que ordena, en forma discursiva, los conitenidos susceptibles de aparecer

- en la manifestacién. Los productos generados por esta gramitica son indepen
dientes de la expresién que los manifiesta, por lo que pueden recibir expre
sién en cualquier lengua natural o 1engﬁaje artistico,

- las estructuras de manifestacién, que producen y organizan los signi
ficantes. Aunque pueden incluir elementos casi universales, son, sin embar-

go, propios de cada lengua (Greimas 1970:135-36).
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plamente los dos primeros son

de Greimas, para€l cual, en

el actuzsl estado de conocimientof, nNo resulta posible franquear el pasc
que va de las estructuras narratllvas superficiales a las de la manifesta-
cibn 1inguisticn. Asf, en el casc de la manifestacién en “géneros" (cuento,
teatro, novela, etc.), distingue el planc del significante en el que la
narracidén estéd sometidé vaux exipences spécifiques des substances linguisti
ques & travers lesquelles elle s'exprime avec, entre autres, des contrain-
tes stylistiques et d'un autre ¢Bté un niveau immanent, constituant une
sorte de tronc structurel commun, ou la narrativité se trouve située et
organisée antérieurement & sa manifestation" (Greimas 1970:158). Un nivel
semiético comin es por lo tanto distinto del nivel lingiiistico y, légicamen
te, anterior a él, sea cual sez el lenguaje de manifestacién. Sin embargo.
esta disociacién en dos planos, necesaria teérica y practicamente, exigird

procedimientos de "conversién" o "transcodificacién" que permitan el paso

de un nivel a otro. En el actual estado de la investigacién semibtica ésta

resulta una de las tareas casi de imposible realizacién.

La investigacién semiftica en la linea iniciada por Greimas
no constituye, evidentemente, un conjunto cerrado, enteramente organizado.
Sin embargo, y éste es al menos uno de sus méritos innegables, la semibtica
narrativa y discursiva elaborada en la perspectiva de A. J. Greimas se pré—
senta como un “hacer concreto", imperfecto pero de carécter operacional
y anunciador de una linea de inveztigacién prometedora. Paraddjica en oca-
siones, sorprendente y dificil, presenta pese a todo una notable coherencia
interna. Criticada en cuanto semiética "dura" por su considerable aparato
conceptual gue puede hacer persar en la pura especulacién gratuita, es rigu
rosamente econdmica en el momento en que'es'sometida a la prueba de la préc
tica analitica: no incluye ningin concepto gue no sea estrictamente necesa-
‘rio o no venga exigido por la teoria. Como en el caso de otras actividades
cientificas, el progreso tedrico se apoya tanto sobre una préictica experi-
mental, cada vez més extendida, como sobre la especulacidén estricta que
viene a dar cuerpo tebricc a las intuiciones iniciales. Intuicidn creadora
que, no lo clvidemos, es el verdadero motor de los desarrollos teférico y

esti en la base de todas las sintesis nuevas.
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(1) Fn semidtica, el término de "“sentido" ("sens", "meaning’), aun siendo
generalmente indefinible, se utiliza para expresa: “ce oui fonde 1'ac-
tivité humaine en tant qu'intentionalité” (Greimas Dict. s.v. "sens"), ante
rior, por lo tanto, a su manifestacidén como "significacidon”, entendida éste
como “sens articulé" (Greimas Dict. s.v. “"signification"). Efectivamente,
Greimas despeja la sinonimia parcial de este término clave en torno al cual
se articula toda la teoria semidtica, reservéndolo para expresar la "dife-
rencia” que desde Saussure definre lz naturaleza misma del lerguaje; en tan-
to que proceso productivo, el término de “significacién" est utilizado tam-
bién como sindnimo de la "semiosis" (o "acto de significar") y se interpre-
ta generalmente como la unién de un significante y un significado.
(2) La distincién entre mencién y uso en la teoria de los signos permite
establecer una "jerarquia de lenguajes" segin la cual re distingue

entre un lenguaje-dado y el lenguaje de ese lenguaje. El primero es usual-

mente llamado "lenguaje objeto", y el lenguaje del "lenguaje objeto" es

llamado "metalenguaje", definido, por consiguiente, como "el lenguaje en
el cual se habla de un lenguaje objeto". El funcionamiento de los lenguajes
naturales permitié a R. Jakobson establecer la denominada por €1 "funcidn
metalinglifstica" (Jakobson 1960). Ahora bien, en semidtica es preciso esta-
blecer una distincién entre el metalenguaje como "lenguaje de descripcién
y el metalenguaje como "lenguaje de representacién", lenguaje del cual uno
se sirve para manifestarlo. Este lenguaje de representacién debe ser "for-
mal", esto es, "convencional" (basado en axiomas declarados arbitrariamente
como demostrados, con un alfabeto de simbolos y con un conjunto de reglas
que permiten construir erpresiones bien formadas) vy "expnlicito". Estos dos
presupuestos tebricos permiten proceder a la realizacién de un "célculo"
independiente de toda intervencién exterior y, por lo tanto, objetivo. So-
bre la problemi&tica general de la aplicacidén de modelos formalizados en
los estudios literarios, cfr. W. D. Mignolo (197£:41 ss), Greimas (1970:13)
y Courtés (1976:34).
(3) En un sentido mas riguroso, R. Barthes (1964:14) entiende por "pertinen
cia" la regla segin la cual el semibético debe proceder a la descrip-
cién del objeto elegido desde un inico punto de vista. Por el contrario,

en lingiiistica el concepto de pertinencia, estrechamente unido al de "conmu




Courtés (197¢:3%): "la pratique sémiotioue établit un plan homo

pour 1'analyse, ne retenant que ce qui est pertinent 3 1'objet qu'elle

se choisit: tout le reste ect en dehors de son champ d'exercise. D'ou, chez
certains, un véritable ralaise, dans la mesure ol une telle apnroche se
refuse -& priori- & rendre compte de “tout'" le matériau étudié, de toutes
ses composantes: la "perception totalisante", la "plénitude", ne sauraient
relever d'une recherche scientifique analytique, elles se situent au con-
traire du cb6té des synthises interprétatives dont le besoin se fait parallé

lement sentir".

(5) La reduccién del objeto semidético a la "narratividad" no es de carécte:

general, sino exclusivo de la semidtica derivada de las investigacio-

de A. J. Greimas. De hecho, el nimero 4 de la revista Communications

1944 ) did comienzc en Franciz a toda una serie de investigaciones dirigi--
das por la idea de que el relato es mucho més importante ce lo que parece
para la formulacidén de leyes cognitivas de caracter general. Precisamente
Greimas sefald que el modelc tedrico denominado por €1 "cuadrado semibético"

aplicable & tddos los niveles de la generacidén del sentido y conforma
coherencia profunda de todo génerc de discursos (A. Henault 1979:119
sefiala en este sentido que "este esquema binario, extremacamente podero
permite indicx todas las relaciones diferenciales que discriminan
diferentes efectos de sentido"). La cuestidn inmediata es la de saber

=i el "cuadrado semidtico” rige, €1 soln, todas las articulacicnes del sen-
ticdo. Desde este punto de vista, se puede considerar que la eleccidén tedri-
ca de Greimas ha consistido, precisamente, en someter el conjunto de su
teoria a este "reccidn" Gnica. Para un andlisis critico pero que también

stacz los méritos de la teoriz de Greimas, cfr. J. Culler (1975:75-96).

obre la teoria de la narrativa la bibljografia hz aumentado considerable-

mente z partir de los primeros trabajos aparecidos en Communications, érga-

no de expresién del nuevo movimiento. Ent ‘e los principales trabajos, de
caracter introductoric, a la teoria de la narrativa puede verse M. Bal
(1980 y 1985), J. M. Adams (1954a y 1984b), A. Henault (1953), J. Courtés
(1976), G. Genette (1969, 1972 y 1983), W. O. Hendricks (1976), Cl. Brerond




(19745, $. Kimmon Kenan (1983}, P.

bibliopraficas que aparecer. periodica-

T

(6) La d.mensidén episédics del relato fue acentucada por V. Propp en su Mor-

fologia del cuento. Cfr. sobre la teoria del relatc en Propp, as{ como

una eritica del funcionalis-o, en Culler (197£:207-9), C. Levi-Strauss ("La
structure et la forme", en Anthropologie Structurale II, Paris:Plon, 1973),

A.J.Greimas (1966:172-201), C. Bremond (1973:11-47), F. Rastier (1974:209)

y J.M.Adam (1984b).

(7' Los trabajos de Propp, asi como los de los semifticos directamente ins-

pirados en é1, deben ser completados y restructurados, segin J.M.Adam
(19c4a:92 ss), a la luz de las actuales hipbtesis sobre las operaciones
ccgnitivas que intervienen a lo largo de la lectura-comprensién, hipétesis
que insisten en el papel fundamental de la memoria en el tratamiento de
la informacién. Para el conocimiento de las posiciones actuales mantenidas
por la investigacién norteamericana cfr. el namero- de diciembre de 1982

del Journz! of Prapmatics, centrado en la discusién y anélisis de las teo-

rias de R. de Beaugrande (con una contribucién del propio De Beaugrande,
"The story of grammars ani the grammar of stories"). En esta misma linea
se sitdan los trabajos mis recientes de Dijk (1977, 1980), G. Denhiére y
J. Langevin ("La comparaison et la mémorisation de récits: aspects généti-
ques et comparatifs", Docurento 156, E.R.A. 235, Paris VIII, 1981, asi como
los de J.M.Adam (1984a:81-117 y 1984b).

(.,) En esta orientacidén var. las principales criticas planteadas al funciona

lismo de Propp. Cfr. tibliografia de la nota anterior y, particularmen
te, la critica de C. Brerond (1964:10 y 1973), donde critica la definicién
de funcién que propone Propp porque implica "la imposibilidad de concebir
que una funcién puede originar su alternativa: en la medidz en que la fun-
cién es definida a partir de sus consecuencias, no hay modo alguno de que

consecuencias opuestas resulten de ellas".

(9) La mas reciente discusién sobre las relaciones entre la narratologia
y el drama puede verse en C. Segre "Narratology and Theater", Poetics

0
“

Today, 2, 3, 1981, pp. 95-105. En esta mismo sentido, del mismo Segre, cfr.

"Contribution to the Semictics of Theater", Poetics Today 1:4, 1980:39-48%

y T. Pavel "Phedre: Outline of a Narrative Grammar'", Language Sciences 28,

1973:1-6.
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realizan mediant: suplerentos’ de nat za semanti v sintéctice

var a~ticulando propresivamente la estructura elemental de la significa

fhora bien, la racionalidsd subyacente a estas conversiones e€s, de
el punto de confrontacidén entre la racionalidad semiética (de donde
deriva su cientificidad) y el resto de las racionalidades: filoséfica, 16gi
ca, lingiiistica, antropolégica, etc. En este sentido J. Petitot (Pour un

schematisme de la structure, Paris, 1952) ha demostrado matemdticamente

mediante la teorfa de catadsi-ofes de R. Thom que las operaciones del nivel
semi6tico més profundo (las estructuras semioﬁarrativas} son recogidas en
el siguiente nivel mediante formas antropomérficas "impredecibles" a ﬁartir
de las estructuras elementales de le significacién. Por lo tanto, si como
pretende la tesis'de Petito el conjunto de estructuras semionarrativas es
de naturaleza "topolégica" y no "1bégica", la falta de homgeneidad entre
el nivel profunio y el superficial narrativo parece neéesariamente una cues
tién intrascendente. Sobre esta naturalezz "topolégica" de las estructuras

narrativas yaz habia advertidec Greiras

(11) Precisamente una de las criticas més serias planteadas al funcionalis-
mc de Propp radicaba en gue este modelc narrativo, basado incialmente en
el anilisis de los cuentos populares, esto es, en objetos de estructura
narrativa muy simple, no comprendiz el problema de la denominada ﬁperspecti
va narrativa", dado que la exipenciz de un Unico narrador externo al propio
relato implicaba un des=rrollo en una perspectiva dnica: efectivamente,
el dnico universo semantico posible eraz el del Héroe y asi, por ej., el
espacio "negativeo" del antagonista (antihéroe o malvado) eraz definido por
Greimas (1970) exclusivamente por su relacidén topoldgica con el espacio
opuesto del héroe; de ahi{ gue ambous espacios surgieran, ern este modelo,
er el interior de un mismo modelo narrativo. C. Bremond (1973) mostré que
en narraciones de cierta comnlejidac, determinadas secuenciazs narrativas
pueden tener una doble finalidad segin la perspectiva desde 1la que sean
consideradas: asi por ej., lo que para un personaje representa una "trans-
gresién”, para otro puede significar el "éxito" de la accién. Por tanto,
una misma narracién puede utilizar secuencias paralelas para representar
1z misma serie de acciones contempladas desde puntos de vista diferentes,

nrocedimiento narrativo gue Bremond denominé "acoplamiento" ("accolement").
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Harrativos "iacrusiades' en oircd sintapmas na=

rrativos de orden superior, procedimiento gue feflejn el "renversement de

perspectives" que todaz obra literaria algo compleija corporta. Precisamente
este tipo de "perspectivisno literario” es el més abundante, frente al mode
lo de perspectiva Gnica gue representa un casc particular cdel modelo gene~

ral. Sobre el problems de la perspectiva narrativa, Greimas (Dict.

cir
s.v. “perspective"), T. Pavel {1976:27), P. Pavis (1980:3€3-4 y 390-1),

M. Bal (198%:108 ss) y A. Ubersfeld (1978).

(12) La distincidén entre "fabula" y "trama", que en el fondo viene a reco-
ger los dos usos del términc "fabula" analizados por Aristdéieles (Poetica
1450a y b), se presta a la confusibén terminolégica. Mayor claridad parece
ofrecer G. Genette (1966) al utilizar los términos "historia" frente a "na-.
rracién", esta Gltimz entendida como "la presentacién discursiva de la his-
toria en el acto de narrar". Segre (1974:4-10) diferencia cuatro niveles
de anilisis: discurso {nivel textual), trama (el texto dividido en unidades
de contenide), fabula (ordenamientc de la trama en términos causales y tem-
porales) y modelo narrativo (la estructura narrativa bésica). Sobre la apli

cacién de estos términos al &ambito teatral en carticular, cfr. E. Olsos

"The elements of Drana: Plot", en J. Calderwood (ed.) Perspectives on Drama,
Oxford, 1968. Con respecto al problemz de la verdad/mentira mencionado en

el texto, cfr. infra.

(13) La construccién de mcdelos semidticos es, efectivamente, muy répida,

pero tampoco puede ser de otrz manera dada la naturzalezz misma de esta
disciplina; si bien esta répida sustitucioén de modelos deriva de una necesi
dad de orden tedrico, no es menos cierto que tales construcciones teéricas
exigen su correspondiente verificacién y es el "criptoanaliste" (por.utili—
zar el téymiho empleado por R. Jakobson) el que debe servirse del modelo
adecuadc para "prever" e "integrar" fendmenos que no hayan sido previamente
observado. Igualmente es tarea suyz, en un procedimiento inversc, estudiar
los "textos" en funcién de las diversas categorias integrantes. Construc-
cién y verificacién, son pues los dos estados sucesivos del procedimiento
a emplear, en semibdtica como en el resto de las ciencias. Sobre la aplica-
cién de diversos modelos teéricos a la préctica cientifica, cfr. M. Bunge

La investigacién cientifica, Barcelonz, 197C.

A s aRen




{15) Sobr la "Mitraducc {0 "tranmsnosicifn'") de diferentes sistemas de
Bignos (literatura-cinc, literatura=corics, etc.), cfr. C. Netz (1973)

o ¢l reciente estudio de P. Gimferrer Literatura y cine, Barcelona:Planeta,

1965, -

(16) Sobre el conceptoc y la imagen acistica en F. de Saussure, cir: EiF.K.

¥oerner Ferdinand de Saussure. Génesis y evolucién de su pensamiento

en el marco de la linpilifstica occidental, (tr.cast. Madrid:Gredos, 19582),

pp. 419-430.
(17) Cfr. A. J. Greimas (1973b:169): "L'analyse narrative dont nous nous
occupons se situe justement tout entier sur le plan du signifié et
les formes narratives ne sont que des organisations particuliéres de la
forme sériotique du contenu dont la théorie de la narration essaie de ren-
dre compte. La théorie du discours dont or invogue de toutes parts l'urgen-
te nécessité aura donc pour tiche d'explorer les formes discursives et les
différents rmodes de leur articulation avant de passer & la théorie linguis-
tique strictu sensu". Otros tipos de gramiticas narrativas perhanecen, sin
embargo, mis préximas a las estructuras textuales gue el representado por
el modeloc de Greimas. Asi, por ej., los anflisis de S. J. Schmidt y T. A.

van Dijk recogidos en C. Chabrol (ed) (1973).

pots

(1&) Este paralelismo entre ambos planos ha sido resum de por E. Coseriu

v

(Lecciones de Lingiiistica General, Madrid:Gredos, 1951) bajo el térmi-

no de "principio de la funcionzlidad" y se basa en el postulado de la soli-
daridac entre las dos caras del signo lingiiistico. El principio, reducido
a férrula, se deja expresar en los siguientec térrinos: "Son constitutivos
de unz lengua los hechos idiomaticamente funcicrzles de lz misma", o "exis-
te en unz lengua como hecho constitutivo aquellc gque ellia misma delimita
mediante ciferencizs en los dos planos de sus signos'". 1. S. Ruiperez (Es-

tructura del sistema de tiempos y aspectoc del verbo griego antiguo, Sala-

manca, 1954, p. 11) expresb este mismo principio de la siguiente manera:

"en el sistema de signos de la lengua no puede haber una oposicidn de signi

ficados sin la correspondiente oposicién de significantes".




“"syrtaxe'') sefiale que “le stalut d'une syntaxe

gtre determiné cue par rapport & la sdmantique avec laquelle

corstitue une sérmiotique (ou une grammaire)". Si bien, continta Greimas,
las relaciones sinticticas que se establecen entre las clases sintécticas
son independientes de su contenido semantico y constituyen una organizacién
uténoma, siempre se plantearéd el problers de saber si las relaciones sin-
téciicas, en cuanto tales, son de naturaleza semintica, esto es, significa-
tiva, o si se encuentran desprovistas de sentido. El programa semibtiro
que propone Greimas concibe la sintaxis bajo el doble punto de vista "a.tan
cizl" (estrictamente formal) y "conceptual" y, aunque se trata de un proyec
to atn en vias de elaboracién tedrica, centro del conjunto conceptual ya
elaborado se distingue un componente sintécticc y otro seméntico, suscepti-
bies cadz uno de ellos de articularse er dos niveles cdiferentes. Sobre este
aspecto, cfr. infra el "recorrido generativo". Con respecto a ia seméntica,
entre las principales caracteristicas que segin Greimas debe poseer se cuen
el ser "generativa", esto es, concebicda como recubrimientos de conte-
progresivos, avanzando desde los mic abstractos hasta los més concre-

y figuratives, ii. ser "sintagméticz", capaz de dar cuenta no sblo de

unidades léxicas particulares sinc tarbién de la produccién y compren-

del discurso, y finalmente, iii. ser "general", esto es, debe respon-

rnz teoria general €c la significacidén. Zn un plano estrictamente metodo

la distincidn en‘re unidades de contenido y relaciones gramaticales
res;ltan.siehgre precticables, por lo gue €l analista de la narrativa
devers proceder & lz explotzcibn conjunta de los componentes sintéacticos
(v morfolégicos) y sendnticos. Sobre esiz proceder, cfr. Courtés (197¢:42)

y Greimas (1976).

La teoriz semibética elatorada por A. .. Greimas, aunque ultimamente
sresenta fuertes influencias de la graritica generativa, es dificilmen
corparable a los modelos generativos, fundamentalmente porque su finali-
dzd es diferente . Easada en la teoria gereral de la significacidn, tiene

corc chietivo la explicacién de "todas las senidticas posibles, no sclamen-
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son de naturaleza semintica y, por consipguiente, signi

por lo Aque distingue Greinas un connonente seméntico y otro

ern el interior deé ceda instancia del recorrido generativo. Sobre
térriro "penerativo" en Creimas, elr, el Dict., s.v. “génération”
y, desde un punto de vista mis general, un andlisis del término “transforma
ciér" en la teorfa semibtica y ern el funcionalismo de Propp ¥ Levi-Strauss

puede verse en T. Pavel (1976:131-147).

(25) Sobre el "recorrido generativo" ("parcours génératif"), cfr. Henault
(19583:125 ss). Al contrario de lo que sucede con la mayoria de los concep-
tos utilizados por Greimas, este término aparece forrmulado por vez primera
er el Diccionario (1979). En €1 se sistematiza y recoge las investigaciones
fragrentarias y dispersas sobre la produccién del "sentido" que venia elabo
rardo Greimas desde su semntica estructural de 1966. En ultima inétancia,
1a tesis fundamentzl del recorrido generativc se basa en el postulado de
giue las distintes "conversiones'" que se producen a lo largo del mismo no

carhian la identidad del "complejo de significacién elemental’ de partida.

(24) La textualizacién, en tanto gque conjunto de procedimientos que consti-

tuyen el continuum discursivo (bajo forme de unz representacién seman-
tieca del discurso) es indiferente a los modos de manifestacidn semiétiba
que le son, légicamente, anteriores. Asf, en el caso especifico del texto
drarAtico, éste subsume el conjunto de los lenguajec ce manifestacién (ento
nacién, pestualidad, proxémica, lurinotécnia, etc.) que aparecen implicados
er. €1 mismc. Definido el texto por su relacidn con la manifestacién, a la
gue precece, no es la culminacién del recorride generativo total en la medi
d= en que constituye, precisarnente, una detencién del proceso productivo
del sentido en cualquier momento del recorrido y su .desviacidén hacia la
manifestacién. Como procedimiento de discursivizacién queda fuera del pro-
yectc semidtico cde Greimas, sin que ello signifique que los problemas espe-
cificos de este nivel no tengan repercusidr sobre los procedimientos estric
tamente semionarrativos, como la investigacidn de las gramiticas textuales
he mostrado. Asf, la lingiifstica textual incide sobre el andlisis narratolé
gico desde una doble perspectiva: por una parte, al considerar el texto

co-c un acto del discurso "global', esto es, desae una perspective externa






