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El coro, hoy desconocido en nuestro teatro con el sentido que tenia en la tragedia cla-
sica, debe ser considerado como un actor, formar parte del conjunto, y contribuir a la
accion, segin Aristételes. La primera aparicion es el pdrodo.

El éxodo es una parte completa de la tragedia después de la cual no hay canto del
coro.

e) Efecto psicologico de la tragedia: la catarsis

El efecto psicoldgico de la tragedia sefialado por Aristételes ha provocado muchos
comentarios, en un intento de aclarar el sentido de “purgacion de ciertas afecciones”. En
Aristételes se encuentra la alusién a la purgacion (catarsis) en la definicién de tragedia
y en el libro VIII de su Politica (cap. 7, 1341b, 32 y ss.), donde se refiere a la musica.

El texto de la Politica ha dado base a una interpretacién de tipo médico, relacio-
nada con los conocimientos aristotélicos de la medicina. En los apéndices 1y 11 a su
edicién de la Poética, Garcia Yebra hace una antologia de textos de comentaristas aris-
totélicos que tratan la cuestion de la catarsis, desde el siglo XVI al XX.

f) Clases de tragedias

Cuatro son las clases de tragedia diferenciadas por Aristételes: la compleja, “que es
en su totalidad peripecia y agnicion”; la patética; la de cardcter; y una cuarta cuyo nom-
bre no es legible en ninguno de los manuscritos. De todas ellas da ejemplos griegos
(1455b-1456a).

Para la cuestion de las unidades dramdticas, véase el capitulo de la epopeya.

2. La comedia

La comedia, como todo el arte, es imitacion, pero se diferencia por el objeto de la
imitacion. En efecto, la comedia es “imitacion de hombres inferiores, pero no en toda la
extension del vicio, sino que lo risible es parte de lo feo”.

Seguidamente explica Aristételes en qué consiste lo risible, que es “un defecto y una

fealdad que no causa dolor ni ruina; asi, sin ir mds lejos, la mdscara comica es algo feo

y contrahecho sin dolor” (1449a).
La comedia tiende a presentar a los hombres peores de lo que son.

En cuanto a su origen, reivindicado por los dorios, se puede decir que Homero fue
quien primero esboz6 las formas de la comedia, y, asi como la Iliada y la Odisea pre-
sentan analogias con la tragedia, el Margites las presenta con la comedia. Pero el
desarrollo de la comedia es méds desconocido que el de la tragedia, debido a que no fue
tomada en serio al principio, y el recuerdo de poetas cémicos data s6lo de cuando la
comedia tenfa ya ciertas formas. Los primeros en componer fabulas comicas fueron
Epicarmo (550-460) y Formis (autores cémicos sicilianos), y, entre los atenienses,
destaca Crates, “el primero que, abandonando la forma ydmbica, empezé a componer
argumentos y fdbulas de cardcter general” (1449b). Hay, en efecto, cierto parentes-
co entre la comedia y el yambo, en cuanto al objeto al que se refieren, pero también
hay diferencias, que Aristételes explica de esta forma: en la comedia, en efecto, “des-
pués de componer la fabula verosimilmente, asignan a cada personaje un nombre cual-
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quiera, y no componen sus obras, como los poetas ydmbicos, en torno a individuos par-
ticulares” (1451b). La comedia tiene un caracter mas general que el yambo, lo
mismo que la poesia tiene un cardcter mas general que la historia.

Otra diferencia entre comedia y tragedia (aparte del objeto de imitacién y el hacer
a los hombres peores) se refiere a la unidad de accion. En efecto, la fabula doble, con
un fin diferente para buenos y para malos, como se da en la Odisea, es mas propia de la
comedia que de la tragedia.

Falta de la Poética la parte que debia tratar ampliamente de la comedia, segin
sabemos por una alusién de la Retdrica (1372a), y por la promesa que hace, en una
parte de la Poética, de hablar mds adelante de la comedia: “Del arte de imitar en hexd-
metros y de la comedia hablaremos después” (1449b).

III. LO DRAMATICO COMO FORMA FUNDAMENTAL DE POESIA

Junto a la consideracién del teatro en el contexto general de las artes del especta-
culo, o como tipo de comunicacién particular, hay también la caracterizacion de lo
dramatico como forma fundamental de poesia, en una linea de discusién que se ase-
meja a los planteamientos que arrancan de la teoria roméantica.

Hegel, por ejemplo, contrapone la “fotalidad de los objetos”, propia de la narrati-
va, a la “fotalidad del movimiento”, propia del drama (Aguiar, 1967).

G. Lukdcs, en actitud igual a la de Hegel, dird que la gran poesia épica da forma a
la totalidad extensiva de la vida, mientras que el drama conforma la totalidad inten-
siva de la esencialidad (Lukécs, 1920: 48).

E. Staiger (1946) asocia la tension al estilo dramatico, porque busca algo que carac-
terice de forma general las distintas manifestaciones teatrales. Frente al mundo, obser-
va Staiger, el poeta lirico no sabe nada; el poeta épico es como un navegante que se
traslada con su héroe de un lugar a otro para ver hombres y paises extrafios; el espi-
ritu dramadtico, sin embargo, no tiene interés por las cosas en cuanto nuevas, sino como
garantia e ilustracion de su problema (Staiger 1946: 181-182).

Estas notas muestran por dénde puede ir una caracterizacion de lo dramético como
forma fundamental de poesia. Todavia podrian afiadirse las observaciones de tipo histo-
rico con las que Lukdcs (1909) pone en relacién el drama moderno con la burguesia y el
individualismo:

“Sin embargo, el nuevo drama es el drama del individualismo, y lo es con
una fuerza, una intensidad y una exclusividad, como no lo habia sido ningiin
drama anterior. Lo es tanto, que una intuicion de la historia del drama que
viese aqui lo profundamente divisorio entre el drama antiguo y el nuevo, no
seria impensable; un punto de vista segiin el cual el nuevo drama comienza
alli donde el individualismo ya comienza a ser dramdtico” (1909: 271).

Clases de drama

Dentro de la consideracién general de lo dramdtico como actitud poética fundamen-
tal, pueden diferenciarse, con W. Kayser:

— drama de personaje: caracterizado por el entusiasmo hacia el “gran tipo”, y por
cierto relajamiento de la accion, pues la unidad estd alrededor del personaje;
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— drama de espacio: cuando el poeta dramatiza el transcurso de la vida (ejemplo, el
drama histérico), la accion tiende a desmembrarse en muchos cuadros, en acti-
tud cercana a la épica;

— y drama de accidn: si un suceso se convierte en portador de la estructura; suele ser
el tipo de la tragedia.

Esta tipologia se completa con la gran cantidad de subgéneros hist6ricamente mani-
festados de lo dramatico en las distintas literaturas.

IV. LAS FORMAS DRAMATICAS

En el estudio del teatro como género literario debe ocupar un lugar la descripcién de
las distintas manifestaciones teatrales, tanto la de aquellas formas que se asocian con
auténticos subgéneros o modos de manifestacién de lo dramatico (tragedia y come-
dia), como la de formas propias de la historia particular de una literatura.

Aristételes, Lukacs, Kayser o Staiger nos ofrecen ejemplos de caracterizacion de tra-
gedia y comedia como clases fundamentales de poesia dramatica.

En las historias de la literatura o del teatro pueden encontrarse descripciones de la
forma dramadtica de distintas épocas. Por supuesto, resulta imposible reducir a una tipo-
logia la enorme cantidad de subgéneros histéricamente observados.

En la segunda parte del libro de Tadeusz Kowzan (1975: 75-147) se puede consultar
una descripcién de la multiforme manifestacion de diecisiete siglos de teatro europeo
desde el punto de vista de los temas.

La conocida historia del teatro espafiol de Francisco Ruiz Ramon (1967) nos habla
de subgéneros tan diversos como: comedias, farsas, tragicomedias, tragedias, entremeses,
drama nacional del siglo de oro, drama del poder injusto, comedia del amor, drama heroi-
co-nacional, dramas biblicos, drama histérico, drama mitolégico, auto sacramental,
comedia moratiniana, drama roméntico, “alta comedia”, drama-ripio, sainete... Esto en
una desordenada relacién superficial, y sin mencionar las formas del teatro de vanguar-
dia. Como se ve, entrar en el campo de la historia y el estudio de lo particular es ensan-
char hasta casi lo inabarcable el muestrario de formas.

Y si se desciende a la obra concreta de un autor, las tipologias empleadas para su cla-
sificacién amplian todavia mds la lista de subgéneros. Para el teatro de Juan Ruiz de
Alarcén (15817?-1639), por ejemplo, Angel Valbuena Prat, en su Literatura dramdtica
espaiiola (1930: 202), habla de comedias de magia o milagros, comedias de cautivos,
teatro heroico nacional, comedias de caracter y morales. Los autos sacramentales de
P. Calderén, segiin el mismo autor (1930: 234), se clasifican en: filoséficos y teoldgicos,
mitol6gicos, del Antiguo Testamento, del Nuevo Testamento, histérico-legendarios,
de circunstancias.

V. ESTRUCTURAS DE LA OBRA DRAMATICA

A la hora de perfilar las estructuras genéricas del teatro, es obligado distinguir entre
el texto literario y la representacion. Este doble componente es, quizd, el que ha difi-
cultado una comprensién mayor del fenémeno teatral. En palabras de Régis Durand:

“Las investigaciones tedricas en el campo de la forma teatral no parecen
haber seguido los progresos de otras zonas de andlisis (cuento popular, cine,
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relato novelesco, circo, etc.). [...] Varias razones pueden explicar este hecho,
razones que el presente trabajo se propone examinar, destacando sobre todo
la de que la obra teatral existe en dos planos: el del texto y el de la represen-
tacion. Entre el estudio del texto, que durante mucho tiempo se ha practicado
como el de cualquier otro texto literario, y el estudio de la representacion,
objeto por definicion poco manejable puesto que no se conserva, la investiga-
cion ha pasado largo tiempo perdida en Jalsas oposiciones” (1975: 121).

Aunque en el drama es posible una actualizacién mediante la lectura, su verdadera
realizacion se lleva a cabo en la representacion. Aqui ya se sale del sistema literario,

estrictamente entendido, y se entra en un sistema donde la mejor gufa es la que propor-
ciona la semiologia.

1. Los cédigos de la representacién teatral

En la representacion teatral se da una combinacién de cddigos, como ya hace tiem-
po sefial6 Petr Bogatyrev (1938), cuando hablaba del vestuario, los gestos del actor o
la decoracién como signos que pueden informar, por ejemplo, de la situacién social de
un personaje.

Lo mismo observa Roland Barthes, quien en sus estudios sobre el teatro no es
insensible a los aspectos de la representacién, habla de la multiplicidad de informa-
ciones que se reciben en un determinado espectaculo (procedentes del decorado, los tra-
Jes, la iluminacién, gestos, musica...), y denomina a este fenémeno polifonia informa-
cional o espesor de signos, lo que constituye la reatralidad:

“¢Qué es la teatralidad? Es el teatro menos el texto, es un espesor de sig-
nos y de sensaciones que se construye en la escena a partir del argumento
escrito, es esta especie de percepcion ecuménica de los artificios sensuales,
gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que sumerge el texto bajo la ple-
nitud de su lenguaje exterior” (1964: 41-42).

Léanse las observaciones de Barthes sobre la indumentaria en el teatro o sobre la
forma de representar a los autores antiguos (1964: 53-62, 71-79).

Tadeusz Kowzan, en la tercera parte de su trabajo (1975: 149-201) se centra en el
estudio e intento de sistematizar todos los c6digos que funcionan en la representacién
teatral.

Distingue trece sistemas de significacién en el teatro: . palabra, 2. tono, 3. mimica,
4. gesto, 5. movimiento, 6. maquillaje, 7. peinado, 8. vestuario, 9. accesorios, 10. deco-
rado, 11. iluminacion, 12. misica, 13. efectos sonoros. Con estos sistemas pueden for-
marse grupos segun distintos criterios, como puede verse en el cuadro general (1975:
189). Por ejemplo, segiin tengan que ver con: texto dicho (1, 2), expresion corporal
(3, 4 y 5), apariencia externa del actor (6, 7 y 8), caracteristicas del lugar escénico
(9, 10y 11), efectos sonoros no articulados (12 y 13). Otros criterios para la formacién
de grupos son: si se da en el actor (1-8) o es externo al actor (9-13); si son auditivos
(1, 2, 12 y 13) o visuales (3-11), etc.

M.* del Carmen Bobes Naves (1997: 155-159) comenta la propuesta de T.
Kowzan, sobre cuya base hace una modificacién y establece un cuadro de diez clases
de signos, con dieciséis posibilidades de manifestacién.
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Indicaciones sobre cada uno de estos sistemas de signos pueden encontrarse en el
iexto dramdtico, pero su funcionamiento depende naturalmente de la representacion, y
s0lo si se filma una representacion serd posible su estudio

T. Kowzan (1988) se ha ocupado también de las maneras en que el texto escrito
puede pasar a la representacién de cualquier especticulo.

2. El texto dramatico

El estudio del teatro se plantea dividido en estudio del texto dramatico y de la
representacion. El texto dramitico, a su vez, se presenta como texto literario y texto

espectacular, segin se ha explicado al principio del capitulo, resumiendo a M.* del
Carmen Bobes (1997).

Simplificando mucho, quizd puede asociarse el texto literario del drama con su
aspecto imitativo, que empareja, por ejemplo, la misma historia novelada y escrita
para el teatro; sin olvidar, claro, las muy notables diferencias entre los dos géneros.
Véanse, a este respecto, la comparacién de textos novelescos y teatrales de Valle-Inclan
que hace Carmen Bobes (1985) y las luminosas apreciaciones que se derivan de tal con-
traste. En la novela también se han querido apreciar signos de teatralidad, como puede
verse en el trabajo de Bourget (1977) sobre Balzac. Un ejemplo de andlisis narratol6-

gico de una obra teatral, puede leerse en F. Rastier (1971) sobre el Don Juan de
Moliere.

El texto literario serfa la base para el estudio de la “narraciéon” dramaética -de la
“dbula, como ya hacfa Aristételes en la tragedia- con su accién, personaje, espacio y
tiempo, y sobre todo con la forma dialogada.

Son categorias que tienen que ver con la narratologia, el anlisis de las estructuras
del texto marrativo, segin se vio en un capitulo anterior. M.* del Carmen Bobes (1997:
283-432) considera como categorias del texto dramdtico las si guientes: la fdbula, el per-

onaje dramdtico, el tiempo en el drama y los espacios dramdticos.

Muchas de las categorias compartidas con el andlisis narratolégico se encontrardn
también en la primera parte del trabajo de José Luis Garcia Barrientos (2001), cuando
habla de tiempo, espacio, personaje y “vision”.

Forma caracteristica del discurso dramético es el didlogo, que es el sustento de la
imitacion teatral, y que, frente al didlogo de la novela, no viene protegido por las pala-
oras de un narrador. Por eso Platén decfa que el teatro es el mas imitativo de los géneros
literarios. El distinto caracter del didlogo en el teatro y la novela ha sido analizado exten-
samente por M.? del Carmen Bobes. El origen de los rasgos del didlogo dramético est4
‘en el hecho de que es (debe ser) un texto autosuficiente, al contrario de lo que ocurre
en los didlogos incluidos en el discurso narrativo, que pueden ser completados con otro

discurso que los explica, los presenta, los amplia, etc., de alguien ajeno al didlogo, el

narrador” (1992: 249).
José Luis Garcia Barrientos (2001: 50-62) enumera las siguientes funciones tea-

trales del didlogo:

— dramdtica: “como forma de accién entre los pesonajes: amenazar, humillar, sedu-
cir, agredir, etc. con palabras”;

— caracterizadora: “se orienta a proporcionar al publico elementos para ‘construir’
el cardcter de los personajes”

s
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Por las peculiaridades de su acto de enunciacion, la lirica, al contrario que los géne-
ros ficcionales o miméticos, no se deja relacionar directamente con géneros pragmati-
cos, y no puede compararse con los otros géneros (drama y épica). Esto es 1o que nos
dice Karlheinz Stierle, quien concibe la lirica como una transgresion de los esquemas
discursivos, y, en términos narratologicos, como el predominio del discurso sobre la
historia (Stierle, 1977: 430-431). Es decir, en la lirica es mds importante la manifesta-
cion lingiiistica que la fabula, la accién.

Kiite Hamburger (1968) concede la mayor importancia a las propiedades de la
enunciacion lirica en la caracterizacién que hace del género:

“El lenguaje creativo que produce el poema lirico pertenece al sistema
enunciativo de la lengua; es la razon fundamental, estructural, por la que
recibimos el poema, en tanto que texto literario, de forma muy distinta que un
texto de ficcion, narrativo o dramdtico. Lo recibimos como el enunciado de un
sujeto de enunciacion. El YO lirico, tan controvertido, es un sujeto de
enunciacion” (1968: 208).

La consideracion de la lirica basada en la forma de su enunciacién enlaza con la teo-
ria clasicista de las formas de imitacion.

4. Lo subjetivo, lo personal, lo emotivo

El modo de enunciacidn lirica estd estrechamente relacionado con la asociacién que
normalmente se hace de este género a la expresién de lo subjetivo, de lo personal, de lo
emotivo y de la interioridad imaginaria del poeta. Generalmente se sitiia el campo de
a lirica en el sujeto individual, en las situaciones y objetos particulares, en la manera en
gue el alma, con sus sentimientos, “cobra conciencia de si misma en el seno de este con-
renido” (Hegel, apud Aguiar, 1967: 180).

En la teoria lingiiistica de Roman Jakobson (1958: 219) la lirica se relaciona con
primera persona y funcion emotiva.

Emil Staiger (1946) asocia la lirica con el recuerdo; y Northrop Frye (1957), con
¢l ritmo de la asociacion.

En esa interioridad emotiva e imaginaria hay algo de misterioso, que puede llevar a
Emil Staiger a afirmar la imposibilidad de desciframiento total del poema lirico:

“La interpretacion desarticula en piezas sueltas lo que en su sentido ori-
ginario estd enigmdticamente unido. El misterio que flota en toda manifesta-
cion lirica no puede ser jamds revelado por la interpretacion. Pues lo que es
unico reviste tal grado de intimidad que permanece siempre inaccesible al
espiritu dotado de la mayor sagacidad. Lo mismo que un rostro es siempre
mds elocuente que cualquier estudio fisiogndmico, y un alma es siempre mds
profunda que todo intento de esclarecimiento psicolégico” (1946: 31).

3. ¢Lirica o géneros liricos?

René Wellek -al comentar las teorfas sobre la lirica de Staiger y de Hamburger- no
cree posible una definicién de la lirica, mds alld del estudio de los géneros ‘liricos’ con-
cretos. Refiriéndose a términos como Erlebnis (experiencia, vivencia) y Stimmung (voz,
expresion), dice:
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Platon (Rep.111,394) Aristoteles (Poet.1448a)
Forma de enunciacién Género Forma de imitacién Género
Imitativa tragedia Narrativa épica
comedia
Recital del poeta ditirambo :
. tragedia

s comedia

Los dos procedimientos épica

No puede basarse, pues, en Aristoteles, y si en Platon, la propuesta que, desde
Diomedes, se hace un t6pico en la teoria clasicista y que consiste en distinguir los géneros:

1. dramdtico o mimético; 2. narrativo; 3. comin o mixto.

Véanse las notas 45 y 46 de Valentin Garcia Yebra en su edicién y traduccion de
la Poética de Aristdteles.

Lo que después se ha llamado poesia lirica se caracteriza por el modo de imitacién
narrativa (a través del recital del poeta), segiin Platon (394b).

2. La lirica como forma de enunciacion

Lo que nos ensefia la teorfa clasica es que, cuando se constituye el género lirico como
tal, una manera de caracterizarlo es por la peculiaridad de su forma de enunciacién:
a quién hace propietario, responsable, el autor del decir de las palabras del texto.

Esta manera de enfocar el estudio de la lirica estd claro en la teorfa clasicista, como
puede ilustrarse con el ejemplo de Alonso Lépez Pinciano, dentro de una serie de ten-
tativas de autores de la época en que se establece la triparticion de los géneros sobre la
base de los tres modos de expresion.

El Pinciano, en efecto, identifica con la lirica el modo narrativo, en que el poeta
habla personalmente, y propone el nombre de l/irica para todo el conjunto, en sustitu-
cion del de ditirambo:

“[...] y sean de oy mds quatro primeras y principales especies de la
Poética: épica, trdgica, comica y lirica; y sea la dithirdmbica una especie de
lirica y la mds atreuida, hinchada y perturbada, con la qual se diferencia de
las demds especies liricas” (1596, III: 100).

Antes ha definido la poesia ditirimbica como “poesia narrativa hecha con miisica y
tripudio juntamente y a una”. A la pregunta de si ditirimbica, zarabanda y lirica son
una misma cosa, responde que en “lo esencial, que es la forma dicha de la imitacion con
los tres géneros, no ay duda alguna”; la lirica “trata de cosas acd menos leuantadas” que
la ditirambica (loores de Baco) y la zarabanda (exercicios de Venus) (1596, IIL: 96-97).

3. La enunciacion lirica en la teoria actual

Sin entrar en la discusién de los detalles de la definicién de la lirica en la teoria cla-
sicista, hay que destacar que el fijarse en las propiedades de la enunciacion de la lirica es
una forma de definirla también hoy.
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— grupo de tres subgéneros liricos que se inspiran en modelos clasicos: la sdtira, la
epistola y el epigrama.

Clasificaciones como la propuesta por Rafael Lapesa pueden ser criticadas por no
responder a unos criterios estrictamente delimitados -junto a propiedades formales,
los asuntos o la historia condicionan la definicion de los diferentes subgéneros-, pero
no es menos cierto que en la realidad el escritor funciona con estos conceptos que pare-
cen no ajustarse a un esquema tedrico sGlidamente establecido. Claro que siempre pue-
den ser teorizados los subgéneros como tipos de actos de lenguaje que realmente se
dan en la realidad literaria, y entonces la misma teorfa tiene previsto el aparente caos
de las manifestaciones histéricas.

2. Wolfgang Kayser

La propuesta de Wolfgang Kayser (1948) referida a las manifestaciones de la lirica
tiene un caracter mixto, pues dota de contenidos tedricos los conceptos asociados a for-
mas liricas concretas, y esto partiendo de actitudes liricas fundamentales para llegar
a géneros liricos. Se puede resumir la teoria de Kayser en el cuadro siguiente:

f ACTITUDES LIRICAS
Enunciacién lirica (épica) Apéstrofe (drama) Cancion
(lirica)
Singulari- | Descripcion Himno Cancién
zacion Ditirambo
Oda
Forma Elogio Alabanza Jabilo
interior Lamentacion Acusacion, Desafio Lamento
Sentencia (epigrama) o Maldicion Stplica,
Proclamacién o conjuro Consolacion,
(férmula mégica o ensalmo) Oracién
Profecia y confesion
Cuadro
SENTENCIA APOSTROFE ORACION
GENEROS LIRICOS

La enunciacion lirica es “en cierto modo una actitud épica: el yo estd frente a un
3

‘ello’, frente a un ‘ente’, lo capta 'y lo expresa”.

El apdstrofe lirico es una actitud “mds dramdtica”: las esferas animica y objetiva
“gctiian una sobre otra, se desarrollan en el encuentro, y la objetividad se transforma en
un ‘ti’”

El lenguaje de la cancion es la actitud “mds auténticamente lirica”, 1a objetividad y
el yo se funden, todo es interioridad:

“La manifestacion lirica es la simple autoexpresion del estado de dnimo
o de la interioridad animica” (1948: 446).
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En un poema pueden aparecer mezcladas estas actitudes, y asi en los Himnos pseu-
dohoméricos se mezclan la enunciacion lirica (actitud narrativa, cardcter descriptivo de
la objetividad) y el apdstrofe lirico (esencia del himno, actitud afectada por el encuentro).

La forma interior es la que da unidad al discurso, “una forma en que el discurso se
wdondea y llega a constituir una unidad y un todo” (1948: 453). La forma interior actia
sobre el lenguaje y crea ademanes lingiiisticos propios. Es decir, a la forma interior se
lega por el lenguaje.

El carécter teérico de la propuesta de Kayser da pie a especificaciones que se acer-
can mas a lo que es una taxonomia de formas liricas como puede ilustrarse con la
propuesta de Arcadio Lépez-Casanova y Eduardo Alonso (1975: 93-105), fundamenta-
da en las propuestas del autor alemédn y que concretan en el siguiente cuadro:

ENUNCIACION APOSTROFE LENGUAJE DE CANCION
Narracién o (Didlogo lirico) (Mondlogo lirico)
descripcion
liricas)

Epitafio Oda No admite particularizaciones especiales
Epigrama Himno

Egloga Elegia

Cuadro, escena Epistola

II. ESTRUCTURAS DEL POEMA LIRICO

1. El poema como signo

Una buena base para estudiar las estructuras fundamentales del poema es partir de
una consideracion del mismo como signo (Ferraté, 1957: 30-31; L4zaro, 1984), en un
proceso especial de intercambio comunicativo, tal y como lo estudia, por ejemplo, J.
Levin.

a) Situacion de comunicacién

Jurij L. Levin (1973), a partir del andlisis de la comunicacién literaria, establece
clertas caracteristicas del poema lirico derivadas precisamente del tipo de comunicacién
en que se produce. Estas caracteristicas son:

1. el uso frecuentisimo de la primera persona, que normalmente se identifica con
el autor real del texto;

2. uso frecuente de la segunda persona, que acerca la lirica al lenguaje corriente
y al del orador, a la carta, a la oracion, a la formula magica;

3. el dirigirse a objetos negados a la comunicacion;

4. introduccién de personajes no motivados desde el punto de vista de la trama;
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b) Octavio Paz

La lirica, en el pensamiento moderno sobre la literatura, se asocia con la poesia.
Poesia y lirica son lo mismo, y por €so serdn posibles tantas caracterizaciones de liri-
ca como escuelas poéticas, con su estética particular, existan en un momento determi-
nado.

Como ejemplo, puede citarse el trabajo de Octavio Paz (1967), donde hay un primer
capitulo, con el titulo de ;Qué nombra la poesia?, que puede ser modelo de la concep-
cién lingiiistica del poema. Asi se demuestra la conexi6n entre teoria poética y pensa-
miento del momento, que por estas fechas estd fntimamente ligado al estructuralismo.

Octavio Paz sostiene en este trabajo que la actividad poética tiene por objeto esen-
cialmente el lenguaje, ya que la experiencia del poeta es ante todo verbal. Agudamente
observa el poeta y premio Nobel mejicano que, aunque la experiencia verbal es comun a
los poetas de todas las épocas,

“[...] desde el romanticismo, se convierte en lo que llamamos conciencia
poética: una actitud que no conocid la tradicion. [...] La poesia moderna es
inseparable de la critica del lenguaje, que, a su vez, es la forma mds radical
y virulenta de la critica de la realidad. [...] El poema no tiene objeto o refe-
rencia exterior; la referencia de una palabra es otra palabra” (1967: 5).

Es sintomético que precisamente en la época en que Octavio Paz sitta el surgir de la
conciencia poética, en el romanticismo, sea cuando la lirica empieza a ser teorizada como
género claramente independiente.

II. MANIFESTACIONES HISTORICAS DE LA LIRICA

Aunque no sea como alternativa a la dificultad de una definici6n, segiin pensaba
Wellek (1970), la consideraci6n de las formas poéticas que historicamente se han aso-
ciado a la lirica es necesaria en todo panorama que quiera profundizar en lo que es este
género literario.

La relacién de tales manifestaciones debe hacerse en el marco de una determinada
literatura o un ambito cultural concreto. Los manuales y trabajos de historia literaria
proporcionan las informaciones sobre las que basar un cuadro de las formas liricas.

1. Rafael Lapesa

Puede tomarse como punto de partida, para las manifestaciones de la lirica en la poe-
sia espafiola, la clasificacion de Rafael Lapesa (1964) cuando distingue cinco grupos:

— poemas liricos mayores: el himno, la oda, la elegia y la cancion;

poemas liricos menores: el soneto, el romance lirico, la letrilla y el villancico, la
glosa, el madrigal, la anacredntica y las formas modernas de poemas breves y sin
modelos, asi como las composiciones en Verso libre;

lirica de tradicién popular: distintas variedades de cancioncillas, coplas y segui-
dillas, frecuentemente recogidas en la misma literatura culta, y las desaparecidas
serranillas y endechas;

poesia bucélica, inspirada en modelos clasicos, es cultivada desde el renacimien-

to hasta el neoclasicismo;




152 JosE DOMINGUEZ CAPARROS

“These terms cannot take care of the enormous variety, in history and. in
the different literatures, of lyrical forms and constantly lead into an insoluble
psychological cul-de-sac: the supposed intensity, inwardness, immediacy of an
experience which can never be demonstrated as certain and can never be
shown to be relevant to the quality of art. Miss Hamburger, Staiger,
Ermatinger, Dilthey and their predecessors, in their different ways, lead all to
this central mystery, which remains a mystery 1o them and possibly to all of
us” (1970: 251-252).

Trata también sobre invariantes del lirismo Etiemble (1974: 117-126), desde una
perspectiva comparatista, con datos de literaturas de todo el mundo.

6. Lirica, poesia, literatura

El estatuto de la lirica es dificil porque tiende a confundirse con lo subjetivo, 1o mas
expresivo y verdadero de la individualidad, hasta hacerse sinénimo de poesia; y, por
otro lado, lo lirico se vincula estrechamente con la forma en verso, aunque el verso
puede interpretarse, més alld de lo material, como soporte del ritmo fénico y animico.

No nos extrafia ver calificadas como propiedades de la literatura caracteristicas
que se aplican més bien al poema lirico: 1a ambigiiedad, la plurisignificacion, la opa-
cidad, o la motivacion del signo, es decir, la estrecha relacion entre sonido y sentido.

a) Johannes Pfeiffer

Ejemplo de caracterizacién de la poesia en que esta se confunde con lirica para
resaltar los elementos formales y los subjetivos y expresivos, es el de la obra de
Johannes Pfeiffer, La poesia. Hacia la comprension de lo poético (1936). Alli la poesia
es:

lo intraducible (por la importancia y significacion del ritmo);
— la absorcién del qué por el como;

— la presentacién henchida de ‘temple de 4nimo”;

_ la fuerza reveladora y la virtud iluminadora.

La poesfa, segin el mismo Pfeiffer, se valorara por su: tono y ademén (auténtico o
inauténtico), originalidad, y grado de “plasmacién” (cualidad que se opone a “lo mera-

mente hablado”).
Las palabras con que termina su trabajo son muy reveladoras del modo como Pfeiffer

entiende la poesia:

“Tal es la virtud de la poesia: revelar el ser de la existencia no como algo
pensado en general, sino como algo que se ha vivido una tinica vez; no como
una cosa en la que se medita abstractamente, sino como ser concretamente
contemplado.

Y esto es lo que nos da la poesia: atemperada iluminacion del ser y poe-
tizacién imaginativa del ser en el seno del lenguaje plasmador” (1936: 116-
147
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— diegética o “narrativa”: “proporciona al piiblico informacion que se sale del
marco propiamente dramdtico”;

— ideoldgica o “didéactica”: “al servicio de la transmision al publico de unas ideas,
de un mensaje, de una leccion”;

— poética: “se caracteriza en el teatro por su orientacion al piiblico y su neutrali-
zacion en la dimension comunicativa”; pone en primer plano la forma en que esta
construido el discurso (por ejemplo, en el teatro poético de F. Garcia Lorca);

_ metadramdtica: “el didlogo se refiere al drama que se representa’.

Las formas del didlogo dramtico, seglin este mismo autor, son: coloquio, soliloquio.
mondlogo, aparte, apelacion al piblico (Garcia Barrientos, 1997: 62-67).

La discusién del problema clésico de las unidades dramaticas (accion, tiempo ¥
lugar) debe plantearse en el contexto del anlisis de la estructuracién del relato para su
representacion, que es precisamente el punto de vista desde el que la teorfa cldsica lc
discutia; para que la representacion fuera verosimil.

El texto espectacular es el soporte escrito de la teatralidad, de las directrices para
la representacion: acotaciones, divisiones, prélogos... Es lo que se llama también fexte

secundario.
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LA LIRICA

I. LA LIRICA COMO GENERO LITERARIO

La lirica presenta una situacién inversa a la del teatro, en el sentido de
ro cuya definicién teérica ha sido m4s tardia -Gérard Genette (1979) 1a sit
pos modernos (Cascales) y més bien hacia los del romanticismo-
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1. Lalirica en la teoria clasica

Su caracterizacién como género independiente presenta perfiles borrosos en 1a teo-
ria clasica, pues frecuentemente en los tratados clésicos se nombran, junto a la épica y
el teatro, formas en que el verso se mezcla con la danza Y la miisica. Quiz4 porque el
sentido de 1o lirico, tal y como se entiende hoy, es mas bien un concepto romdntico, y lo

que existe antes es una serie de manifestaciones poéticas no claramente unificadas por un
concepto genérico que las abarque a todas.

S. Reisz de Rivarola (1989

) ha dedicado su atencién a 1a lirica en la teoria clasica,
Y a su definicién como género.

Sin embargo, en la teoria cldsica habia un lugar en el que podia encajar la poesia
lirica.
Recuérdese la muy conocida pro

puesta platénica de los modos de imitacién, en
el Libro III de La Repiiblica (392d-3

94d), y de Aristételes en su Poética (1448a).

Aristoteles, en 1448a, no habla de Ia lirica (o de los

ditirambos y nomos) como
manera especial de imitar, sino que solamente menciona

dos formas de imitacion:

— narrativa (€épica, en que se imita convirtiéndose en otro -cuando intervienen los
personajes con sus palabras- o como uno mismo);
— Y activa, en que los personajes actdan.

Aristételes se refiere, pues, a la poesia imitativa.
©Omo una especie, en la poesia narrativa, i
=l poeta mismo?

Podrian representarse las diferencias entre Pl
=l siguiente:
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Mencion especial merece el trabajo con que A. J. Greimas abre la coleccién de estu-
dios que lleva por titulo Ensayos de semidtica poética. El articulo de Greimas se llama
“Hacia una teoria del discurso poético”. La semidtica poética se define por “la corre-
lacion entre el plano de la expresion y el del contenido”. El signo poético, adem4s,
puede tener dimensiones variables: una palabra, una oracién, todo el poema. De esa
manera se explica el comentario o la interpretacién de unidades de andlisis diferentes de
las que tiene en cuenta la lingiifstica.

Si se toma como punto de partida la teoria americana, la semiética de la poesia se
construird a base de una sintaxis, de una semantica y de una pragmatica poética.

Hechos tan generales en la poesia como el principio estético del acercamiento de
unidades, enunciado ya por el formalismo, y que se concreta en el principio de repeti-
cion 'y de ritmo (J. Lotman, 1970), pertenecen a la sintaxis semiética de la poesia.
Importantes propuestas de andlisis, como las fundadas en los emparejamientos (S. R.
Levin, 1962) o en las isotopias (Rastier, 1972), se integran en la sintaxis de la semi6tica
poética.

A la semantica de la semidtica de la poesia interesan todos los hechos que se rela-
cionan con la ambigiiedad, plurisignificacién o falta de referencia del texto poético.

M. Riffaterre, en “Sémantique du poeme” (1979: 29-44), explica como el texto
pogtico crea la ilusién de realidad por una acumulacién de construcciones. Véanse mas
detalles sobre estas cuestiones de semiGtica de la poesia en nuestro trabajo sobre este
tema (1992).

¢) Pragmaitica de la poesia

Aunque es una parte de la teorfa semiética, la pragmatica, en su aplicacién a la lite-
ratura, ha adquirido en el dltimo cuarto del siglo XX una importancia tal que la dota de
cardcter propio, y produce estudios que se centran en cuestiones muy concretas, inspira-
das en la teorfa de los actos de lenguaje.

En 1976, Tzvetan Todorov echaba de menos una pragmatica de la poesia, que se
uniera al estudio de los otros aspectos de la obra literaria, segun su concepcion: verbal
(métrica), sintdctico y semdntico. La pregunta fundamental de la pragmatica se plan-
tea en torno a los complejos problemas de las condiciones de la comunicacién poética.
Una de las respuestas sistematicas a esta pregunta procede de la teoria de los actos de
lenguaje.

Para la teorfa de los actos de lenguaje en relacién con la literatura, véase nuestro
trabajo Literatura y actos de lenguaje (1981).

En el terreno de la poesta, esta teoria cuenta con el trabajo bien conocido de Samuel
R. Levin (1976), donde, a la pregunta de qué acto de lenguaje se lleva a cabo cuando
se produce un poema, se responde diciendo que un acto de una clase especial, compren-
sible si se supone como punto de partida implicito una frase en la que el autor dice: “Yo
me imagino a mi mismo en, y te invito a ti a concebir, un mundo en el que (yo te digo, pre-
gunto, ruego...)”. El autor entra en un mundo en el que las condiciones normales de exi-
gencia de la verdad quedan en suspenso, invitdndose igualmente al lector a que adquie-
ra la fe poética y renuncie a la incredulidad ante ciertos hechos que se le van a presentar.

Para las condiciones de verdad, y la interpretacién del poema, véase el plantea-
miento posterior de S. R. Levin (1978), que avanza en la misma linea.
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5. uso de elementos no motivados en el plano de la trama (exclamaciones, peti-
ciones, etc.).

Por lo demds, la forma de la estructura comunicativa determina los tipos de poemas
liricos, que el autor estudia e ilustra.

Otro estudio de Jurij I. Levin, que es una versi6n del trabajo anterior reducida a un
aspecto -el de la estructura comunicativa de los personajes en el texto- incide en la des-
cripcién de las estructuras del poema lirico (Levin, 1976). Si el estatuto comunicativo de
un texto se define por la estructura (organizacién) de las relaciones de los personajes
implicados, en el poema lirico hay que distinguir siempre la presencia de dos personajes:
el autor implicito y el destinatario. No es raro que se confundan, pues el poema es
muchas veces autocomunicativo. Sin que sean imprescindibles, frecuentemente hay un
Yo explicito y un ti explicito. Estos personajes inmanentes establecen relaciones con
personajes reales: héroe lirico y autor real; lector y su identificacién con el héroe lirico.
con el autor implicito, autocomunicacién en el lector que refleja la del texto. En el poema
lirico se da también una actividad de comunicacicén intratextual: aparicién de la segunda
persona; interpelacién a objetos inanimados; exclamaciones y preguntas (ret6ricas) sin
destinatario definido. La primera persona mencionada en el texto se presenta bajo dis-
tintas formas: propia, si yo y nosotros se refieren al autor real o al grupo en que se inte-
gra el autor; extrafia, cuando es imposible la identificacién; generalizada, cuando un
nosotros remite al ser humano en general, 0 a un gran grupo. La segunda persona expli-
citamente mencionada reviste diversas formas: propia, si el 1 se identifica con una per-
sona real concreta; impropia, si el destinatario es incapaz de comunicar (objeto, animal.
muerto); generalizada; autocomunicativa, si tii equivale a yo. Estos elementos de Iz
comunicacion se pueden presentar como una forma vacia, es decir, no explicita en el
texto. Aunque hay casos dificiles de precisar, todo poema puede caracterizarse por su
esquema comunicativo intratextual. Estos esquemas ademads se ponen en relacion con
subgéneros concretos. Por ejemplo: la generalizacién maxima de emisor y receptor (no
explicitos en el texto; son formas vacias) es propia de la poesia lirica filoséfica y des-
criptiva; primera persona propia (es decir, aparece un yo que corresponde al autor real)
y sin presencia de receptor (forma vacia) se da en textos del tipo de la confesion o notas
intimas. Asi continda J. I. Levin caracterizando otros tipos de textos liricos.

b) Semiética de la poesia

La semitica, ciencia que se ocupa del estudio de los procedimientos de la produc-
cion de sentido (la semiosis), es la disciplina capaz de proponerse una descripcion de la
poesia que va més alld de la superficie textual.

Tanto en su versién europea, inspirada en Saussure y Hjelmslev, como en la ameri-
cana, fundada por Peirce y continuada por Morris, la teorfa semiética ofrece pautas iti-
les para el estudio de la poesia. Veamos algin ejemplo.

El poema, segin la propuesta de corte hjelmsleviano que hace Svend Johansen
(1949), es la manifestacién de un signo connotativo complejo. Aprovecha la poesia los
planos del signo lingiiistico para afadir significados: rima, aliteracién o paronomasia.
por ejemplo, serfan usos estéticos de la sustancia de la expresion, de los sonidos. Y I
mismo ocurre con los demds planos del signo (forma de la expresién, forma del conteni-
do o sustancia del contenido). Adquieren valor estético cuando, en el contexto de un
poema, son objeto de experiencia, interpretacion o reaccién espontinea.

Gregorio Salvador (1964, 1973) ofrece ejemplos de anlisis semidticos de corie
hjelmsleviano aplicados a la poesia espafiola (Unamuno, A. Machado).
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Y si hay una diferencia esencial entre poesia e historia, ésta subsiste aunque se escri-
ba en verso la historia:

“En efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir las cosas
en verso o en prosa (pues seria posible versificar las obras de Herddoto, y no
serian menos historia en verso que en prosa); la diferencia estd en que uno
dice lo que ha sucedido, y el otro, lo que podria suceder” (1451Db).

El verso en la historia de la literatura ha tenido un campo de manifestacién mads
amplio que el actual; también la épica y el teatro cldsico lo usaban. Si la épica en su
forma cléasica desaparece para transformarse en la novela moderna, ya no en verso; y si
=1 teatro adopta formas en prosa en el drama moderno; no debe extrafiar que la lirica,
dnico género en que pervive el verso, se confunda con poesia.

La asociacién puede tener la misma base que la de quienes son criticados por
Aristoteles, pero no hay que olvidar que practicamente la mayorfa de los géneros que usa-
ban verso (incluyendo la épica y el teatro) eran calificados de poesia. Cuando ya el verso
no es consustancial a épica y teatro, es el término literatura el que de forma global desig-
na a todos los géneros, y poesia se reduce al que sigue identificindose con el verso, la
lirica.

S6lo en un sentido en que poesia y poético tienen un matiz préximo a lirica y liri-
-0, pueden aplicarse estos t€rminos para referirse a formas en prosa. Asf el concepto de
soema en prosa o €l de prosa poética ilustran muy bien el matiz lirico de los términos
poema y poética, sin prescindir de ciertas exigencias ritmicas, aunque no tan estrictas
métricamente como en el verso.

Témense estas observaciones como comentarios de una tendencia. Porque el sen-
tido de poesia o poético tiene también un caricter general, de categoria estética apli-
cable a otras artes (pintura, por ejemplo) e incluso a otros ambitos de la vida (paisajes,
por ejemplo). El problema de la relacién entre poesia y verso es un tépico de la teoria
clésica de Ia literatura, y aunque la tesis generalmente aceptada es la de Aristoteles, sor-
prende la posicién de Ignacio de Luzan, precisamente por lo que tiene de indicativo de
la existencia de una crisis. Dice el teérico neoclésico espafiol, al comentar el aspecto
de su definicién de poesia que dice que debe estar “hecha con versos”™: “A mds de esto
[ser el verso el instrumento de la imitacion poética], es mi intencion excluir con estas
palabras del nimero de poemas y privar del nombre de poesia todas las prosas, como
quiera que imiten costumbres, afectos o acciones humanas” (Luzéan, 1737-1789: 162).
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El caracter imaginativo de la lirica es una nota frecuentemente sefialada. Casi al
azar, se encuentran en H.-R. Jauss (1977: 380) afirmaciones como estas:

“Actualmente estoy dispuesto a admitir [...] que la lirica antigua y la
moderna [...] tienen, con todo, algo en comiin: el que, en ambos casos, la
expectativa no se dirige al reconocimiento de una realidad representada y que
se conoce o se ha vivido, sino a la manifestacion de aquello que es diferente
al mundo de nuestra experiencia cotidiana”’.

Y un poco mds abajo sefiala que “la experiencia de la lirica siempre nos saca fuera
del ambito de las realidades de la vida cotidiana e historica”.

Valga esto como ejemplo de una parcela que caracteriza a la pragmadtica, pero no
la agota, ya que se interesa también por el proceso de lectura o la manera en que el texto
se inserta en la historia por el dialogismo o la intertextualidad. Puede verse una rela-
cién de cuestiones y teorias que tienen que ver con la pragmatica de la lirica en Pozuelo
(1988: 213-225).

Muy destacable es la explicacién que hace José M.* Pozuelo Yvancos de los pro-
blemas histéricos y teéricos de la definicion de la lirica como ficcién. Para sostener
que es posible extender al mundo de la comunicacion lirica las bases y fundamentos
de ficcion de toda comunicacion literaria, parte fundamentalmente de Ch. Batteux y de
la moderna teoria sobre la ficcion. Al mismo tiempo se entiende en su sentido mds
amplio, y préximo al de creacion en general (poiein), el concepto aristotélico de mime-
sis. En palabras de su misma conclusion:

“Las diversas teorias actuales, aqui solo mencionadas, muestran que la
defensa del género que llamamos lirica como construccion ficcional es mucho
mds que la pirueta argumentativa de un aristotelista dotado de ciega ortodo-
xia. Quizd su ortodoxia fuese esta vez luminosa coincidencia entre el cldsico
Aristoteles, el neocldsico Batteux y la actual teoria, sobre el alcance del verbo
poiein raiz de poesia, y de poema” (1997: 268).

2. El versoy el lenguaje de la poesia

Es frecuente que se confunda lenguaje de la lirica y lenguaje especial, entendiendo
por tal un uso del lenguaje mas artificioso en todos los planos. Instrumento esencial de
esta artificiosidad, que puede llegar a asimilar las cualidades del lenguaje de la poesia
con el de la literatura, es el verso.

La descripcion del lenguaje lirico tiene que considerar en primer lugar la descripcion
de las estructuras métricas. Pues el verso hoy esta practicamente limitado a la poesia
lirica.

No ha sido siempre asi, como demuestra Aristételes, cuando tiene que invocar su
concepto de mimesis para excluir de la poesia los tratados cientificos de su época en
verso, y corregir la costumbre de llamar poeta a todo el que usa el verso:

“En efecto, también a los que exponen en verso algiin tema de medicina
o fisica suelen llamarlos asi. Pero nada comin hay entre Homero
Empédocles, excepto el verso. Por eso al uno es justo llamarlo poeta, pero a
otro naturalista mds que poeta” (1447b).
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de espacio, La Cartuja de Parma (1839) es claramente una novela de espacio. En
Madame Bovary (1857), de Flaubert, la estructura de novela de espacio se concreta en la
“rdpida sucesion y la falta de causalidad de las escenas de los ‘tableaux’” (1948: 488)

3. Otras tipologias

A. Prieto (1975: 18-20) parte de la oposicién entre estructura objetiva y subjetiva
para distinguir, segin el tipo de relacién entre ambas:

— novela cerrada, de predominio interno, en que el autor se enfrenta a si misme
(Kafka);

— y novela abierta, de predominio social, cuando el autor se enfrenta a una parcela
histérico-social (Galdés).

Muchas otras divisiones en clases de novela pueden encontrarse en los tratadis-
tas del tema, sin tener en cuenta las muchas clases diferenciadas en las manifestacio-
nes de la novela a lo largo de la historia de la literatura (tipologfas del tipo de nove-
las de caballerias, picaresca, sentimental, historica, policiaca, rosa, negra...), tipolo-
gias estas tltimas que pueden ilustrarse en un manual de historia literaria. Véase
planteamiento de la cuestién que hacen Mariano Baquero Goyanes (1993: 67-71) »
Carmen Bobes (1993: 91-103).

III. EL TEXTO NARRATIVO

1. Teoria de la narracion
a) Amplitud de su ambito de estudio

El estudio de las estructuras narrativas del texto de la novela se integra en una teo-
ria general de la narracién. Desde Aristételes estd claro que el modo de la imitacion
épica, al que pertenece la novela, es el narrativo. Por eso, como teoria de la narracion, 1z
narratologia engloba, en su afdn por explicar y comprender la organizacion del con-
tar, no sélo la novela, sino otras formas literarias en que se narra algo (cuento, por
ejemplo) y aspira igualmente a ofrecer modelos de conformacion narrativa en otras
sustancias diferentes de la lingiiistica (como la imagen en cine o television, por ejem-
plo), al menos en algunos de los practicantes de la narratologia.

Tampoco hay que excluir del andlisis narratologico la narracion “factual”, es decir
la narracién “no ficticia” (historia, biografia, relatos periodisticos, informes oficiales..
como bien documenta G. Genette (1990). Pues esté claro que hoy ya no se considera que
solamente sean objeto de estudio, desde las modernas teorias de la narracion, los relatos
tradicionalmente considerados literarios. La moderna teoria de la historia siente curiosi-
dad por el estudio de la ficcién literaria (J. Lozano, 1987), y hasta la realidad se constru-
ye como un relato, segin Jerome Bruner (1991).

b) Diversidad de conceptos y de propuestas

Aunque el caricter formalista y estructural que ha impregnado todo el desarrollo dz
la moderna narratologifa hace que se presente casi siempre como una disciplina de ana-
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— en segundo lugar, la novela “psicolégica”, con héroe positivo cuya alma es dema-
siado amplia para adaptarse al mundo (La educacién sentimental (1869), de
Gustave Flaubert);

— en tercer lugar, la novela “educativa” de la renuncia consciente (Wilhelm Meister
(1795), de Wolfgang Goethe).

2.  W. Kayser

W. Kayser (1948: 482-89), partiendo de los tres aspectos sustanciales de la épica,
habla de tres géneros novelescos:

“Acontecimiento, personaje y espacio son los tres estratos sustanciales de
toda épica; si uno de ellos cobra forma y se hace portador, entonces resulta
un género. En otras palabras: los tres géneros de la novela son: la novela de
acontecimiento, /a novela de personaje y /a novela de espacio” (1948: 482).

La novela de acontecimiento es la que mds facilmente presenta un caracter de uni-
dad y es la primera que apareci6: la novela griega es de esta clase. Se caracteriza por
motivos como: “naufragios, ataques a mano armada, cautiverios, tiranos encolerizados,
confusiones debidas a disfraces, etc.”. La novela de terror es un tipo que influye en la
novela de Balzac o Dostoyevski, o en la novela histérica de Walter Scott.

La novela de personaje tiene un protagonista tinico, y Cervantes fue el genio “que
fundo la novela moderna, desde este punto de vista”, pues “dio a su personaje aquella
plenitud de esencia, profundidad y armonia que hace de su obra el inmortal represen-
tante de la novela de personaje” (1948: 484). Otro camino de la novela de esta clase es
la autobiografia, que tiene en las Confesiones de San Agustin un conocido ejemplo. Tipo
esencial de novela es también la novela de formacion, en la que el desarrollo lleva “a un
estado de madurez definitiva, de acuerdo con las disposiciones intimas en que el prota-
gonista ha desarrollado sus capacidades en un todo arménico” (1948: 485)

La novela de espacio se constituye con la novela picaresca, y es también Espafa la
cuna de este género. La novela quizd mas importante de la primera oleada del género
picaresco es, segtin W. Kayser, El aventurero Simplex Simplicissimus (1.* ed. 1669), de
Hans Jakob Christoffel Grimmelshausen (16257-1676). La novela de espacio se caracte-
riza porque:

“Lo que importa es la exposicion del mundo muiltiple y abierto. El cardc-
ter de mosaico, la adicion, es el necesario principio constructivo, y la abun-
dancia de escenarios y personajes nuevos constituye una caracteristica intrin-

seca” (1948: 486).

La segunda oleada de novela picaresca se produce en Inglaterra en el siglo XVIII
Fielding, Smollet) y de alli pasa al continente. En el siglo XIX, la novela de espacio

sene una representacion original en los tres grandes novelistas franceses, Balzac,

Stendhal y Flaubert.

Balzac, en cuya Comedia humana (1830-1847) est4 claro “el profundisimo deseo de
abarcar el mundo como espacio” (multitud de personas, “plenitud de la objetividad y de
los acontecimientos”, ansia incontenible de narrar, utilizacién de acontecimientos y per-
sonajes como portadores de la estructura), es el ejemplo de que “un género ha encontra-
do aqui a su poeta congenial” (1948: 487). Stendhal realiza una transicién hacia la nove-
la de espacio. Si Rojo y Negro (1830) estd entre la novela de evolucién de personaje y la
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a)

Historia y discurso

La terminologfa puede variar para referirse a la diferencia fundamental entre:

— los hechos en su sucesién cronolégica y légica, por un lado;
— y la presentacién de los mismos hechos en la obra concreta, por otro.

La sucesion légica de los acontecimientos en la realidad narrada puede llamarse his-

toria, trama o fdbula; la ordenacion en la obra, narracion, argumento, discurso o historia.
Pero la distincién es reconocida como de enorme utilidad y llega a ser el eje sobre el que
se organiza toda una teoria de la narracién como la de Seymour Chatman (1978: 19-20):

“La teoria estructuralista sostiene que cada narracion tiene dos partes:
una historia (histoire), el contenido o cadena de sucesos (acciones, aconteci-
mientos), mds lo que podriamos llamar los existentes (personajes, detalles del
escenario); y un discurso (discours), es decir, la expresion, los medios a tra-
vés de los cuales se comunica el contenido. Dicho de una manera mds senci-
lla, la historia es el qué de una narracion que se relata, el discurso es el
co6mo. Se me ocurre el siguiente diagrama:

] Acciones
Sucesos S
Acontecimientos

Texto narrativo | Historia ?
. Personajes

Existentes d

Escenarios

Discurso

Conviene llamar la atencién sobre el desacuerdo terminoldgico entre los autores.
Véase como para Mieke Bal (1985: 13) la historia es la presentacion de los hechos, y
éstos son llamados fdbula: “Una historia es una fdbula presentada de cierta manera.
Una fabula es una serie de acontecimientos légica y cronolégicamente relacionados
que unos actores causan o experimentan”. Si se comparan, por ejemplo, Barthes
(1966a), Todorov (1966) y C. Segre (1976), puede establecerse el siguiente cuadro

comparativo:

TODOROV BARTHES SEGRE

Relato como historia Nivel de las funciones | Fabula
Nivel de las acciones Intriga

Relato como discurso | Nivel de la narracién Discurso

La diferencia se ha utilizado para distinguir tipos de novela. Y asf, hay quien habla
de novela cerrada, cuando la trama esté claramente delimitada con principio, medio y
fin; y de novela abierta, si los episodios se suceden, pero sin tomar parte de una accién
tinica: ej., 1a novela picaresca (Aguiar e Silva, 1967). Esto por mencionar alguna impli-
cacién de la importancia de estos conceptos. En general, todos los artificios que se rela-
cionan con la composicién estén en conexion con los conceptos de trama y argumento.
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lisis textual, no es menos cierto que las consideraciones antiguas sobre la narracién
€pica o las modernas sobre la novela tienen que integrarse en la teorfa de la narracién.

Esta integracion es visible, por ejemplo, en la propuesta de introduccién a la narra-
wlogia que hace Mieke Bal (1985), y que divide en tres partes:

— los elementos de la fabula: acontecimientos, actores, tiempo y lugar;

— los aspectos de la historia: secuencias, ritmo, frecuencia, personajes, espacio,
focalizacién;

— las palabras del texto: narrador, comentarios no narrativos, descripcién, niveles de
narracion.

Formalismo y estructuralismo, teorfa tradicional
sus proposiciones de un modelo de narracién,
=an aunque se diferencien también por el énfas
105, aparte de que, al producirse en momentos

y semidtica literaria, confluyen en
que légicamente se complementan y ayu-
is que puedan poner en unos u otros aspec-
distintos de la historia de la moderna teo-
2 literaria, llevan la huella de su época. Por eso el libro de Mieke Bal es una buena sin-

=sis de cuestiones narratolégicas en que se integra lo formal y la tradicional propuesta
2= la teoria de la novela.

Son utilisimos los tres nimeros que en los afios 1990 y 1991 ha dedicado la revis-
ta Poetics Today (vol. 11, 2 y4;vol.12,3)ala narratologia con el titulo de “Narratology
revisited”. Los editores de esta serie escriben, diez afios después de la publicacién por
la misma revista (1980-1981) de importantes trabajos sobre narratologfa, una carta a los
colaboradores de entonces preguntandoles por lo que ha ocurrido en el tiempo transcu-
rrido, y por su opinién acerca del estado actual y el futuro de la disciplina. Las respues-
tas son de autores bien conocidos, como G. Prince, C. Brooke-Rose, S. Chatman, T. G.
Pavel, Mieke Bal, G. Genette, D. Cohn, por citar los méas famosos. El conjunto propor-
ciona una documentacién muy valiosa al estudioso de la forma de Ia narracion.

La bibliografia sobre narratologia es abundantisma y se recomienda como una
introduccién clara, muy documentada e ilustrada con abundantes ejemplos, la de
Antonio Garrido Dominguez, EI texto narrativo (1993). Aunque no se trate de hacer
una seleccion bibliografica, hay que llamar la atencién sobre el interés de los trabajos
de Gérard Genette en este campo por la enorme repercusién que han tenido y la

influencia que siguen ejerciendo en la narratologia. Son referencias cldsicas sus traba-
jos de 1972 y 1983.

En los diccionarios generales de terminologfa literaria se hallan definidos los prin-
cipales conceptos de la narratologia (por ejemplo, Marchese y Forradellas, 1986). Pero
hay que destacar los especializados como el de Prince (1987), y muy especialmente el
utilisimo, en portugués, de C. Reis y Ana Cristina M. Lopes, Diciondrio de narratolo-
gia, 1991, por la claridad de la explicacion, y por traer las referencias bibliograficas

esenciales en cada una de las entradas. Su ayuda en la ensefianza de estos conceptos
nunca serd excesivamente elogiada.

e

Estructuras de la narracién

En el vastisimo campo de la narratologia, desde la perspectiva de una teorfa de la
ovela, interesan las siguientes cuestiones: Ia distincién de historia y discurso, el trata-
«ento de los importantisimos aspectos que tienen que ver con el narrador Yy el punto
fe vista, la representacién del espacio y el tiempo en la narracion, el caricter y la fun-

1 de los personajes en el relato. Se apuntan seguidamente los principales asuntos que
£iran en torno a estos temas.
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El poeta, el creador literario, segiin Aristételes, no tiene que decir lo que ha sucedi-
do, sino lo que podria suceder, segtn la verosimilitud o la necesidad; frente a él, el his-
toriador dice lo que ha sucedido. La poesia, la literatura, dice lo general, y la historia lo
particular, y por eso la primera es més filos6fica (1451a, b). Si se traduce mimesis por
ficcion, como hace G. Genette (1991: 17), entonces toda la teorfa clasica y clasicista con-

cibe la literatura como ficcion.
Como la imitacion lo es de la realidad, la cuestién de la ficcién se mezcla con el pro-

blema del realismo literario.

Las discusiones modernas sobre la ficcionalidad son abundantisimas. Véase una
clara presentacién de todas estas cuestiones (con andlisis basados en el Quijote, Cien
afios de soledad y un cuento de Julio Cortdzar, Las babas del diablo) en el libro de José
M.? Pozuelo Yvancos, Poética de la ficcion (1993). También ayudara la consulta de
A. Garrido Dominguez (1993: 29-38). Desde la pragmética moderna, se ha discutido la
asimilacién de literatura y ficcién (José Dominguez Caparrés, 1981).

b) Narrador y punto de vista

Un segundo grupo de problemas relacionados con la estructura de la novela es el que
tiene que ver con el narrador y el punto de vista adoptado en la emision del texto narra-

tivo. Dice Mieke Bal (1985: 107):
“Cuando se presentan acontecimientos, siempre se hace desde una cierta

‘concepcion’. Se elige un punto de vista, una forma especifica de ver las
cosas, un cierto dngulo, ya se trate de hechos histdricos ‘reales’ o de aconte-

cimientos prefabricados” .
Esto implica un pacto entre emisor y receptor del texto, y unas sefiales que tienen
como objetivo al destinatario. Se habla, como contexto de todos estos temas, de la “‘situa-

ci6n narrativa” (Genette, 1983: 77 ss.)
Las cuestiones relativas a estos problemas suelen agruparse bajo epigrafes como

punto de vista, perspectiva O focalizacion.

Puede plantearse la discusion de por qué preferir el término de focalizacion al de
perspectiva, por ejemplo; o la necesidad de distinguir en el andlisis entre los que ven'y
los que hablan (M. Bal, 1985: 109, 108). La sutileza y los matices de las discusiones
son notables, como ilustra, por ejemplo, G. Genette (1983).

Gerald Prince (1987), una vez més, nos ofrece una sintesis clara y suficiente para
introducirnos en el problema. El punto de vista es:

“La posicidn perceptiva 0 conceptual desde la que se presentan las situa-
i imi -
ciones y los acontecimientos narrados

Se pueden adoptar los siguientes puntos de vista:

_ el del narrador omnisciente: su posicion varia, a veces es
estd sujeto a restricciones (punto de vista omnisciente);

_ el de un personaje: se sitta en el interior de la narraci6n de los acontecimientos
(punto de vista interno), y todo es presentado en los términos del conocimiento y
percepcion de uno o varios personajes;

_ ¢l de un observador objetivo: se sitda en la narraci6n, pero es ajeno a todos los
personajes, de los que solamente registra acciones y palabras, aspecto externo y
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Tematica y ficcionalidad

Entre las cuestiones que tienen que ver con la distincion de historia y discurso, estdn
la temdtica y la ficcionalidad.

Desde la década de los ochenta se observa un interés creciente por los problemas del
tema en la narracion.

Revistas tan conocidas como Poétique (1985, n° 64), Communications (mayo
1988) o Strumenti Critici (1989, n° 60) consagran nimeros especiales al asunto. Los
ndimeros de estas revistas recogen las comunicaciones a tres coloquios, celebrados en
Paris en junio de 1984, 1986 y 1988. El nimero de Poétique se titula Du théme en
littérature; el de Communications, Variations sur le théme; y el de Strumenti Critici,
Perspective sur la thématique. Hay colaboraciones de nombres tan conocidos como los
de Bremond, G. Prince, Th. Pavel, L. Dolezel o Ph. Hamon, F. Rastier, C. Segre...

Quizé convenga recordar que la parte de la Teoria de la literatura de B. Tomachevski
(1928) que trata de la estructura de la narracién y de los géneros literarios se titula pre-
cisamente Temdtica, lo que indica la vinculacion de estas cuestiones con una unidad de
significado de los elementos de la obra. Define Tomachevski (1928: 179): “El tema
(aquello de lo cual se habla) estd constituido por la unidad de significados de los diver-
sos elementos de la obra”.

En la presentacién del mimero de Poétique, que firman V. Alleton, C. Bremond y
Th. Pavel, se sitda la preocupacién por una teorfa del tema dentro de una corriente gene-
ral de la teoria literaria, en que, después de una necesaria marginacion de los estudios
del contenido, se vuelve a una reinsercién de los mismos en la red de las formas.

Tratar, pues, de definir el concepto de tema, que se relaciona con el de historia, aun-
que es mas abstracto, parece una cuestioén que tiene su puesto en este lugar. Gerald Prince
(1987: s. v. tema) define el tema asi:

“Categoria semdntica macroestructural o MARCO, que se puede deducir
de (o que consiente la unificacion de) elementos textuales distintos (y discon-
tinuos), los cuales ilustran el marco, y expresan las entidades mds generales'y
abstractas (ideas, pensamientos, etc.) a las que un texto o una parte del mismo
se refiere (0 se piensa que se refiere)”.

Se orienta mis a la “idea” que a la accién o a los personajes; y debe distinguirse de
un motivo (“unidad mds concreta y especifica, que lo manifiesta”) y de un fopos (cons-
tituido por un complejo de motivos).

M. Baquero Goyanes (1993: 73-76) ofrece una larga lista de clases de novelas que
se diferencian por el tema: historica, ut6pica o futurista y de anticipacién, campesina o
rural, amorosa, humoristica, fantéstica, de guerra, catolica, policiaca...

Por lo que se refiere a la ficcionalidad, es ésta una cuestion que desborda el marco
de la narracion literaria para constituirse en problema que centra la definicion de la lite-
ratura. Y esto es asi desde la teorfa platénica de la imitacion, elevada a esencia de la poe-
sia en el pensamiento aristotélico de la verosimilitud. Pues Platén, en el libro X de La
Repiiblica explica como los poetas no tienen que ver con la verdad en sus creaciones:

“[...] todos los poetas, comenzando por Homero, son imitadores de imd-
genes de la excelencia y de las otras cosas que crean, sin tener nunca acceso

a la verdad” (600e).
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lugares en que aparecen, pero no pensamientos o sentimientos (punto de vista
externo).

En lo que se refiere al punto de vista interno, conviene afiadir que puede ser: fijo,
cuando adopta la perspectiva de un tnico personaje; variable, si en la presentacién de
distintas secuencias se adopta sucesivamente la perspectiva de distintos personajes;
muiltiple, cuando un mismo acontecimiento es narrado mds de una vez, y cada vez lo es
desde la perspectiva de un personaje distinto.

Tzvetan Todorov (1966: 141-142) llama aspecto del relato a la perspectiva desde la
que se ven los acontecimientos, y distingue tres:

— narrador > personaje: el narrador sabe més que su personaje, y no hay secretos
para €l en el mundo narrado;

— narrador = persongje: el narrador sabe lo mismo que sus personajes (uno o
varios);

— narrador < personaje: el narrador sabe menos que cualquier personaje, y por tanto
no tiene acceso a la conciencia del mismo.

No resulta dificil ver la semejanza de las clasificaciones de Prince y Todorov. Pero
hay que advertir que son muchisimos los matices y las propuestas de clasificacién en
la bibliografia sobre el punto de vista. Véase Mieke Bal (1985: 107-121), A. Garrido
Dominguez (1993: 105-155), y la monografia sobre este problema de Paola Pugliatti
(1985).

¢) Tiempo y espacio
Tiempo narrativo

La distincién de historia y discurso tiene un reflejo inmediato en la cuestién del
tiempo narrativo, pues mientras el tiempo de la historia -de la realidad contada- es un
tiempo pluridimensional, el del discurso -el de la narracién- es un tiempo lineal. Y si en
la realidad pueden suceder muchas de las cosas contadas simultdneamente, en la narra-
cién es forzoso organizarlas sucesivamente. Es inevitable una “deformacién temporal”
(T. Todorov, 1966: 139).

El modelo que propone Gérard Genette (1972, 1983) sigue siendo el mejor punto de
partida para enfocar el estudio del tiempo narrativo (Garrido Dominguez, 1993: 167 y
ss.). En cuanto tiempo del discurso, y en relacién con el tiempo de la historia, en el fiem-

po narrativo hay que considerar tres aspectos, seglin Genette: orden, duracion y fre-
cuencia.

Orden

Por lo que respecta al orden, la férmula en la que Reis y Lopes (1991: 297-298) resu-
men la propuesta de Genette es muy clara:

Tiempo de la historia: A—>B—>C—>D—>F—>F—>G

Tiempo del discurso: [...]B—>[A]—>C—>D—>[F]—>E—>[...]|—>G

Los distintos momentos de la historia (de A a G) se identifican con secuencias que
componen la narracién, pero, como se ve en la disposicién cronoldgica, se han produci-




170 Jost DOMINGUEZ CAPARROS

do, respecto a la historia: anacronias (alteraciones en el orden cronoldgico), que funda-
mentalmente consisten en: analepsis o restrospecciones (la secuencia A, omitida en su
lugar cronoldgico, es recuperada cuando la narracién ya ha avanzado) y prolepsis o anti-
cipaciones (la secuencia F es adelantada en la narracién y luego omitida en su lugar cro-
nolégico en la historia).

Duracion

La inevitable disparidad de la duracion temporal de la historia y la duracion del rela-
to (anisocronias) es fuente de distintos procedimientos de aceleracién o retardamiento de
la velocidad o tempo del relato. En una escala de mayor a menor velocidad, estén:

|

la elipsis: supresion de material de la historia, que no pasa al relato;

el sumario: concentracién de material de la historia en su paso resumido al relato:
y asf se acelera la velocidad;

la escena: isocronia de la duracién de la historia y del relato; su forma suele ser la
del didlogo;

la pausa: €l tiempo del relato se alarga respecto del de 1a historia; es la descripcion
su forma basica;

la digresion reflexiva: discurso abstracto y valorativo que remansa la accion.

|

Frecuencia

La frecuencia se refiere a las veces que un acontecimiento de la historia aparece en
el relato. Tres son los casos posibles:

_ en el relato singulativo cada acontecimiento de la historia aparece una sola vez;

_ en el relato iterativo se menciona una vez acontecimientos que suceden mas veces
en la historia -todos los meses de este afio iria a la reunion familiar;

— en el relato repetitivo se menciona varias veces algo sucedido una sola vez en la
historia.

Para una ampliacién y ejemplificacion de los procedimientos de la duracién y de
la frecuencia, véase A. Garrido Dominguez (1993: 178-193), en quien se basa el resu-
men anterior.

El espacio

La historia se desarrolla en un espacio fisico, espacio que es normalmente mencio-
nado en el relato, 1o mismo que el espacio en el que tiene lugar la narracién -el espacio
en el que habla el narrador-. Tanto uno como otro se cargan frecuentemente de un valor
simbolico. Muy bien lo ha explicado Ricardo Gullén (1980: 9):

“La novela crea un espacio -mitico, acaso, como el del viaje puede serlo-
o lo inventa, como en la novela fantdstica, o en la Comedia del Dante, para
instalar en él una metdfora (viaje=vida=busca, descenso a los infiernos
genuinamente reveladora, como toda metdfora debe serlo. La Biblioteca y
Laberinto, de Borges, y la Niebla, de Unamuno, son espacios que se confun-
den e identifican con la metdfora que nace con ellos y los explican. Espacios-
metdfora, autosuficiente en su reduccion del todo a la imagen”.

i <H0fo[|)p0
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Esta obra de Ricardo Gull6n, Espacio y novela, es un buen ejemplo del papel
importante que el espacio puede tener en la interpretacién de la novela. Véase también
R. Bourneuf y R. Ouellet (1972: 115-146).

Cronotopo

Pero tiene mayor trascendencia el nuevo papel teérico que el espacio adquiere en la
definicion de la novela con el concepto bajtiniano de cronotopo. Utilizado en las mate-
madticas por la teorfa de la relatividad, y trasladado a la teorfa literaria como una metéfo-
72, se llama cronotopo a “la conexion esencial de relaciones temporales y espaciales asi-
niladas artisticamente en la literatura” (Bajtin, 1989: 237). Elementos espaciales y tem-
porales se unen en un todo inteligible y concreto en el cronotopo artistico y literario. El
cronotopo determina el género literario y sus variantes, y también la imagen del hombre
en la literatura.

En la antigiiedad se crean tres tipos de novela, es decir, tres procedimientos de asi-
milacién del tiempo y del espacio o, lo que es igual, rres cronotopos novelescos.

El primero es el de la novela de aventuras y de la prueba, donde se incluye la nove-
la griega (por ejemplo, Las etidpicas de Heliodoro, Dafnis y Cloe de Longo, etc.). Alli se
da el tiempo de la aventura. Tiempo compuesto de simultaneidades y no simultaneidades
casuales:

““El tiempo del suceso’ de la aventura es el tiempo especifico de la inter-
vencion de las fuerzas irracionales en la vida humana: la intervencion del des-
tino (“tyche”), de dioses, demonios, magos-hechiceros; la intervencion de los
malvados en las novelas tardias de aventuras, que, en tanto que malvados, uti-
lizan como instrumento la simultaneidad casual y la no simultaneidad casual,
“acechan”, “esperan”, se arrojan “de repente” y “precisamente” en ese
momento” (Bajtin, 1989: 247).

¢(Cudl es el espacio de la novela de aventura griega? Una extensién espacial abstrac-
ta. la ligaz6n técnica entre espacio y tiempo es abstracta y se caracteriza también “por la
reversibilidad de los momentos de la serie temporal y por la transmutabilidad del mismo
en el espacio”. De ahi que el universo de la novela griega es un universo extraiio: “todo
en ¢l es indefinido, desconocido, ajeno, los héroes se encuentran en él por primera vez,
no tienen ninguna relacion importante con él” (Bajtin, 1989: 253).

El segundo tipo de novela antigua es el de la novela de aventuras costumbrista, cro-
notopo al que pertenecen El Satiricén de Petronio y El asno se oro de Apuleyo. Combina
el tiempo de la aventura con el de costumbres.

El tercer tipo es el de la novela biogrdfica, en cuya base esta “el nuevo tipo de tiem-
po biogréfico y la nueva imagen, especifica, del hombre que recorre su camino de la
vida” (Bajtin, 1989: 283).

Pero no se trata de dar cuenta del riquisimo trabajo de M. M. Bajtin, sino de ilustrar
con su teoria la importancia de las categorfas de espacio y tiempo en la caracterizacién
estética de la novela a través del concepto de cronotopo.

d) Personaje

La categoria del personaje es la que menos ha sido estudiada por la narratologia. Esta
falta de interés era achacada por Tzvetan Todorov (1972: 286) al sometimiento excesivo




172 Jost DoMINGUEZ CAPARROS

de criticos y escritores a fines del siglo XIX precisamente a esta nocién, o a la mezcla de
distintas categorias (persona, visi6n, atributos y psicologia) en la del personaje.

Antonio Garrido Dominguez (1993: 67) plantea igualmente lo problematico de la
categoria del personaje.

Un buen punto de partida para asumir 1o que es un personaje literario lo constituye
la observacion de E. M. Forster (1927: 50), cuando compara al novelista con otros crea-
dores artisticos (pintor, escultor, poeta 0 muisico):

“El novelista, a diferencia de muchos de sus colegas, inventa una serie de
masas de palabras que le describen a si mismo en términos generales (en tér-
minos generales: las sutilezas vendrdn mds tarde), les da un nombre y un sexo,
les asigna gestos plausibles y les hace hablar entre guiones y portarse, a veces,
de una manera consecuente. Estas masas de palabras son sus personajes”.

Si los personajes literarios son masas de palabras y no personas biolégicas, deben
entenderse entonces en el contexto literario en el que existen. Y si en la novela se ha dis-
tinguido la historia’y el discurso, habria que partir de esta dicotomia para ir entendiendo

qué es el personaje.

Actor y personaje

La distincién establecida por Mieke Bal entre actor y personaje se refiere a los pla-
nos de la historia o fdbula por un lado (en este terreno se sitia el concepto de actor); y
al de la narracion o discurso, por otro (personaje).

Los actores son elementos de importancia en la seleccion de acontecimientos y en la
formacién de secuencias. Tienen, pues, una funcién y son actores funcionales, con un
papel en la accion, en su relacién con la secuencia de acontecimientos que causan O
sufren. Si un actor no €s funcional, es decir, no causa ni sufre acontecimientos funciona-
les, no tiene un papel en la accién; aunque puede ser indice expresivo de otras cosas. Por
ejemplo, “porteros y doncellas que abren la puerta principal en muchas novelas del
XIX” no son actores funcionales, pero son indice, quizd, de la estratificacién social o de
un uso especifico del espacio (“vigilan la frontera entre el interior y el exterior”) (M.
Bal, 1985: 33). El actor funcional no tiene por qué ser forzosamente un ser antropomor-
fico, sino que puede ser un objeto (G. Prince 1987); ya que es unl término amplio que uni-
fica las “diversas entidades actuantes [...]; un perro, una mdquina podrian actuar al
modo de actores” (M. Bal, 1985: 87).

En el plano del discurso, de la organizacion en el texto de la narracidn, es donde se
sitda la categoria de personaje, que se acerca mis a la idea tradicional de este concepto.
Se trata del “actor provisto de los rasgos distintivos que en conjunto crean el efecto de

un personaje’; éste “se parece a un ser humano mientras que un actor no tiene por qué”.
Conclusion y resumen:
“De momento aceptamos que un personaje es un actor con caracteristi-

cas humanas distintivas. Un actor constituye una posicion estructural, mien-
tras que un persondje es una unidad semdntica completa” (Bal, 1985: 87).

Las tipologias del personaje que T. Todorov llama sustanciales'y formales aclaran,
en nuestra opinion, los conceptos de actor y personaje.
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La distincion de personajes planos y redondos se debe a E. M. Forster. Veamos sus
explicaciones: “Los personajes planos se llamaban ‘humores’ en el siglo XVII; unas
veces se les llama estereotipos, y otras, caricaturas. En su forma mds pura se constru-
yen en torno a una sola idea o cualidad; cuando predomina mds de un factor en ellos,
atisbamos el comienzo de una curva que sugiere al circulo” (1927: 74). Por lo que res-
pecta al personaje redondo, después de comentar numerosos ejemplos, dice: “La prue-
ba de un personaje redondo estd en su capacidad para sorprender de una manera con-
vincente. Si nunca sorprende, es plano. Si no convence, finge ser redondo, pero es
plano. Un personaje redondo trae consigo lo imprevisible de la vida -de la vida en las
pdginas de un libro-. Y al utilizarlo, unas veces solo y mds a menudo combindndolo con
los demds de su especie, el novelista logra su tarea de aclimatacién Yy armoniza al
género humano con los demds aspectos de su obra” (1927: 84).

Caracterizacion

Asunto importante en relacién con el personaje es la forma en que se nos transmite,
en el relato, la informacion referida al mismo, lo que A. Garrido Dominguez (1993: 88-
91) llama fuentes de informacion sobre el personaje. Recurrimos una vez més a Todorov
(1972: 291-292), quien habla del nombre del personaje como una primera manera de
manifestarse. Ademds, pueden proporcionar informacién directa sobre el personaje: el
narrador, el mismo personaje, otros personajes. El lector consigue informacién indirecta
por las conclusiones a que le lleve la forma de actuar del personaje, o por la manera en
que el personaje en cuestion percibe a los demas. Otro tipo de informacién para caracte-
rizar al personaje se obtiene de la forma de vestir, hablar, un objeto o lugar donde vive,
si siempre que aparece el personaje se le asocia a uno de estos rasgos, que entonces
adquiere la condicién de emblema.

En relacién con la teoria del personaje hay que mencionar la teorfa aristotélica
sobre el cardcter (Poética, 1448a, 1449b-1451b, 1454a,b), que ha sido comentada por
A. Garrido Dominguez (1993: 78-79) o Gerald Prince (1987). Recuérdese, en el con-
texto de todo lo que se ha visto en este apartado, el interés que tiene la relacién entre
personaje, cardcter y accion que establece Aristételes: “Y los personaje son tales o
cuales segiin el cardcter; pero, segiin las acciones, felices o lo contrario. Asi, pues, no
actian para imitar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de las accio-
nes” (1450a).

IV. EL CUENTO

El cuento, forma que originariamente se asocia al mundo de la épica, como puede
ilustrarse con los cuentos tradicionales, orales y folcléricos, es un subgénero que tiene
caracteres bien distintos en su forma literaria culta, como pueden ilustrar las creacio-
nes de Borges, de Cortdzar o de Garcia Marquez.

Si como forma épica tiene un fondo antropolégico y mitico que no ha pasado desa-
percibido a los investigadores (véase, por ejemplo, Propp, 1946), como narracién lite-
raria necesita precisar sus limites respecto de la narracién o novela corta.

El cuento (cémputo de hechos) como cuento literario, en el sentido de creacién indi-
vidual, no se configura con sus caracteres modernos, en Espaiia, hasta el siglo XIX. En
todo lo anterior estd muy patente su cardcter oral, tradicional, anénimo, aunque se pre-
sente en colecciones o se integre en obras de otra clase. Por eso, Mariano Baquero
Goyanes (1993: 109), a quien resumimos en este momento, escribe:
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Tipologias sustanciales

Se trata de tipologias que atienden al papel, a la funcién, del actor en la fabula,
Antonio Garrido Dominguez (1993: 94), que sigue Ia distincién de T Todoroyv, explica
claramente e] fundamento de estag tipologfas Sustanciales:

“En su interior [del relato] cadq agente tiene asignado un papel (o pape-
les) determinado, que condiciona su condyctq en el marco de Ig estructura

narrativo -animada o inanimada, humang o animal- que asume yn cometido

especifico en su interior: Los actantes, reducidos en cuanto al niimero, forman
i una red o estructyrg Juncional Y constituyen el modelp abstracto del relato
‘ (que se actualiza en |ag diferentes narraciones concretqs )

3 la estructura del relato, pero que se reducen a 7 esferas de accion: agresor, donante,
i auxiliar, Princesa, mandante, héroe, falso héroe. Greimas propone un modelo aczan-
% 5 ., 2y . . .

cial, formado por la relacién entre s de seis actantes: Sujeto, Objeto, Donador;

Destinatario, Oponente, Ayudante. (Todorov, 1972: 290-291; A. Garrido Dominguez,
1993: 94-100.)

’ En la teoria estructural, el personaje, antes que un “ser”, es un “participante”.
| Detengamonos algo en Greimas (1966: 263-293) y su teorfa de los actantes. Segtn lo
iii que hacen, los Personajes participan en tres grandes ejes semdnticos (comunicacin,
‘ deseo y prueba); y, como esta participacién se ordena POr parejas, el mundo infi-
nito de los personajes est4 sometido a una estructura Paradigmaitica (sujeto/obje-
1l 10, donador/deslinatario, ayudante/oponente) proyectada a lo largo del relatg. Como e]
) concepto de actante define una clase, puede Ilenarse con actores diferentes, moviliza-
il dos segiin reglas de multiplicacion, de sustitucion o de cq
|

rencia. Muy poco tiene que
l ver la psicologia en esta concepcién del personaje literario.

Tipologias formales

‘ Son las que se basan en la observacién, en el plano del discurso, de caracteristicas

formales para definir unos tipos de personajes, entendidos €Omo seres antropomérficos,
Todorov (1972 289-290) hace los cuatro grupos siguientes:

— seglin cambien (dindmicos) o no (estdticos);

— segun la importancia mayor (héroes, Protagonistas) o menor (secundarios) de sy
papel en el relato;
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“Confundido inicialmente con el mito, con las viejas creencias y las secu-
lares tradiciones, el cuento alcanza configuracion literaria en el siglo XIX, y
se convierte asi en el mds paraddjico y extraiio de los géneros: aquel que, a la

vez, era el mds antiguo del mundo y el que mds tardé en adquirir forma lite-
raria’.

El interés del romanticismo por el cuento y leyendas tradicionales -se recopilan por
todas partes-, y su gusto por lo legendario, fantdstico y fabuloso en los temas, favorecen
el nacimiento del cuento (Baquero, 1993: 115-1 16).

Son géneros préximos del cuento: leyendas y tradiciones, los articulos de costum-
bres, poemas en prosa y novela corta (o cuento largo, como lo llama a veces Emilia
Pardo Bazdn). Respecto de la novela, la brevedad del cuento condiciona la indole de sus
argumentos. Henry Mérimée decia en 1925:

“El cuento y la novela corta buscan sus temas entre aquellos cuyas crisis,
por su rapidez, exigen la brevedad; simplifican, condensan, proceden por omi-
sion mds bien que por desarrollo; proyectan su luz sobre algunas circunstan-
cias de una situacion, no constituyen ningiin gran cuadro, sino una miniatura
exactamente dibujada” (en Baquero, 1993: 131-132).

El cuento tiene algo de la poesia lirica: el tono, la génesis (de forma subita, fre-
cuentemente, como la poesia), sensaciones y sentimientos que despierta.

Teniendo en cuenta todo esto, la definicién propuesta por Mariano Baquero Goyanes
(1993: 139) es:

“El cuento es un preciso género literario que sirve para expresar un tipo
especial de emocion, de signo muy semejante a la poética, pero que no sien-
do apropiada para ser expuesta poéticamente, encarna en una forma narrati-
va proxima a la de la novela, pero diferente de ella en técnica e intencion. Se
trata, pues, de un género intermedio entre poesia Y novela, apresador de un

matiz semipoético, seminovelesco, que sélo es expresable en las dimensiones
del cuento”.

Las dimensiones del cuento parecen factor determinante de su cardcter intermedio
entre dos grandes géneros: el novelesco y el poético.

No son pocas las definiciones de cuento que se han propuesto, como puede verse en
el muestrario que trae otro gran estudioso de este género, Enrique Anderson Imbert
(1992: 40). Por su parte, ¢ propone la siguiente:

“El cuento vendria a ser una narracioén breve en prosa que, por mucho
que se apoye en un suceder real, revela siempre la imaginacién de un narra-
dor individual. La accién -cuyos agentes son hombres, animales humanizados
0 cosas animadas- consta de una serie de acontecimientos entretejidos en una
trama donde las tensiones y distensiones, graduadas para mantener en sus-

penso el dnimo del lector, terminan por resolverse en un desenlace estética-
mente satisfactorio”.

Como texto narrativo, en el cuento pueden distinguirse las mismas categorias estu-
diadas en la novela; y asf lo hace por extenso Enrique Anderson Imbert en su trabajo, que
viene a ser una auténtica teoria de la narracién también.

Pero los elementos de la narracién novelesca no pueden cumplir la misma funcién
exactamente en el cuento. En su técnica, por ejemplo, la descripcién tiene que justificar-
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S€ COmo parte supeditada al argumento, y lo mismo ocurre con el didlogo. No pueden

utilizarse con fines de ambientaci6n o caracterizacién de personajes solamente. El tiem-
po, ademds, i imi i i

maticamente, de acuerdo con unos arqueti-
POs, estructural y funcionalmente, e incluso desde el psicoandlisis. Conocido es el pro-

tagonismo que ha conocido en Ia atencion del estructuralismo, al tratarse de
narrativas de menos dificil an4lisis POr su no excesiva extension.

Un buen ejemplo de aplicacién del método del andlisis estructural del relato al
cuento -en concreto a uno de Pio Baroja-, lo constituye el trabajo de Paloma Cuesta

piezas

V. GENEROS NO MIMETICOS

La caracteristica de estos geéneros es el encontrarse en la frontera de lo que se con-
sidera literatura. A partir de una concepcién de la literatura, en sentido aristotélico,
como imitacién fundada en la verosimilitud, no en la verdad, de lo que se dice, estos
géneros, a pesar de su forma artistica, no serfan literarios.

nacién. Ahora bien, el mismo Aristétele
los poetas, es decir, 1a voluntad de fo

> por emplear el verso, suelen llamar-
rma artistica une estos géneros con los literarios.

A partir de una concepcion de la literatura de ti
como literaria toda forma escrita con voluntad (o

po formal, se explica que se acepte
exigencia) de cuidado en su estilo.

iccion, podrd desentenderse de estos géneros no miméticos, no ficticios. Una teo-
ria literaria que piense que es literatura todo lo que obedece a unas reglas de estruc-
turacion y conformacién textual podré invocar razones para interesarse por géneros

como el ensayo, las memorias o 1a critica literaria (en cuanto forma de expresion).

1. Fronteras problematicas de Ia ficcion

ia, no se ha podido ocultar que, independiente-
mente de la intencién de representar lo particular realmente ocurrido hay en los textos

]

histéricos frecuentes invenciones que tratan de animar literariamente los hechos

historiados. Por esta via se llega a 1a novela histérica, que busca un equilibrio entre rea-
lidad histérica y vida novelesca.
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En todos estos subgéneros pueden precisarse unas exigencias estilisticas que irén
desde la claridad y pocas concesiones a la bisqueda de la belleza formal elaborada en 1
exposicion diddctica, a una mayor dosis de utilizacién de recursos literarios en otro~
como el ensayo (J. L. Gomez Martinez, 1981).
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Al tratar del pensamiento, en el capitulo 19, Aristételes remite a su Retdrica,
“pues es mds propio de aquella disciplina”. Ahora bien, también en la creacion poéti-
ca son dtiles los conocimientos retéricos, “cuando sea preciso conseguir efectos de
compasion o de temor, de grandeza o de verosimilitud”. Dentro del campo del pensa-
miento estdn el “refutar, despertar pasiones, por ejemplo, compasion, temor, ira y otras
semejantes, y, ademds, amplificar y disminuir” (1456a).

Espectaculo

Aunque toda tragedia tiene espectéculo, éste “es cosa seductora, pero muy ajena al
arte y la menos propia de la poética, pues la fuerza de la tragedia existe también sin
representacion y sin actores”. Aristételes diferencia claramente en la tragedia los aspec-
tos literarios y los no literarios, como el espectaculo, que es la parte “menos propia de
la poética”.

Ya se vio que es preferible que los efectos de la tragedia sean inducidos por la fébu-
la, antes que por el espectdculo, aunque éste también sea capaz de producirlos. También
se comentd que la fabula trégica producia estos efectos con la simple lectura, prescin-
diendo de todo espectéculo.

Para Aristételes son cosas distintas, pues, el arte de la poética y el arte escenogra-

fico.

Elocucion

El pensamiento estd relacionado con la elocucién; el lenguaje expresa el pensa-
miento. Diferencia Aristételes, por lo que se refiere a la elocucion de la tragedia, una
parte que llama modos de la elocucion, que corresponden al arte del actor, es decir, a un
arte distinto de la poética.

Esta parte, no poética, consiste en saber “qué es un mandato y qué una stiplica, una
narracién, una amenaza, una pregunta, una respuesta y demds modos semejantes”
(1456b).

Sé6lo, pues, una parte de la elocucién (que parece ser distinta de la entonacién, de la
fonética) corresponde al poeta. Podria decirse que se trata del estilo.

En el capitulo 20 de la Poética empieza Aristételes una descripcion de las partes
de la elocucién (elemento, silaba, conjuncioén, nombre, verbo, articulo, caso y enun-
ciado); en el 21 continda con el estudio de las especies del nombre. Se estd ante trata-
dos técnicos més préximos a la gramética que a la poética. Mds proximo de una esti-
listica literaria esté el capitulo 22, que habla de la excelencia de la elocucién.

d) Partes cuantitativas

Las partes cuantitativas de la tragedia son partes que corresponden histéricamente al
tipo de tragedia que conoci6 Aristételes, y no tienen la importancia teérica general que
las partes cualitativas.

El prologo es una parte completa de la tragedia que precede al pdrodo (primera apa-
ricion) del coro.

El episodio es una parte completa de la tragedia entre cantos corales completos;
es decir, se corresponderia con los actos del teatro tradicional.
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