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El coro, hoy desconocido en nuestro teatro con el sentido que tenfa en la tragedia cl6-
sica, debe ser considerado como un actor, formar parte del conjunto, y contribuir a la
acci6n, segfn Arist6teles. La primera aparici6n es el pdrodo.

El dxodo es una parte completa de la tragedia despu6s de la cual no hay canto del
coro.

e) Efecto psicol6gico de la tragedia: la catarsis

El efecto psicol6gico de la tragedia seflalado por Arist6teles ha provocado muchos
comentarios, en un intento de aclarar el sentido de "purgaci1n de ciertas afecciones". En
Arist6teles se encuentra la alusi6n a la purgaci6n (catarsis) en la definici6n de tragedia
y en el libro VIII de su Politica (cap. 7 , 1341b,32 y ss.), donde se refiere a la mrisica.

El texto de la Polftica lta dado base a una interpretaci6n de tipo m6dico, relacio-
nada con los conocimientos aristot6licos de la medicina. En los ap6ndices 1 y 11 a su
edici6n de la Podtica, Garcia Yebra hace una antologia de textos de comentaristas aris-
tot6licos que tratan la cuesti6n de la catarsis, desde el siglo XVI al XX.

0 Clases de tragedias

Cuatro son las clases de tragedia diferenciadas porArist6teles: Iacompleja, "que es

en su totalidad peripecia y agnici1n"; la patdtica; la de cardcter; y vna cuarta cuyo nom-
bre no es legible en ninguno de los manuscritos. De todas ellas da ejemplos griegos
(1455b-1456a\.

Parala cuesti6n de las unidades dramdticas, v6ase el capftulo de la epopeya.

2. La comedia

La comedia, como todo ei arte, es imitaci6n, pero se diferencia por el objeto de la
imitaci6n. En efecto, la comedia es "imitaci6n de hombres inferiores, pero no en toda la
extensi6n del vicio, sino que lo risible es parte de lo feo".

Seguidamente explica Arist6teles en qu6 consiste lo risible, que es "Ltn defecto y una
fealdad que no causa dolor ni ruina; asi, sin ir mds lejos, la mdscara c6mica es algo feo
t' contrahecho sin dolor" (I449a).

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, asf como la lliada y Ia Odisea pre-
sentan analogfas con la tragedia, el Margites las presenta con la comedia. Pero el
desarrollo de la comedia es m6s desconocido que el de la tragedia, debido a que no fue
tomada en serio al principio, y el recuerdo de poetas c6micos data s6lo de cuando la
comedia tenia ya ciertas formas. Los primeros en componer fi{bulas c6micas fueron
Epicarmo (550-460) y Formis (autores c6micos sicilianos), y, entre los atenienses,
destaca Crates, "el primero que, abandonando laforma ydmbica, empez6 a componer
argumentos y fdbulas de cardcter general" (I449b). Hay, en efecto, cierto parentes-
co entre la comedia y el yambo, en cuanto al objeto al que se refieren, pero tambi6n
hay diferencias, que Arist6teles explica de esta forma: en la comedia, en efecto, " des-
puds de componer Iafdbula 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-
iiculares" (1451b). La comedia tiene un car6cter m6s general que el yambo, lo
mismo que la poesfa tiene un carilcter mds general que la historia.

Otra diferencia entre comedia y tragedia (aparte del objeto de imitaci6n y el hacer

a los hombres peores) se refiere ala unidad de acci6n En efecto, la f6bula doble, con

un fin diferente para buenos y para malos, como se da en la Odisea, es m6s propia de la
comedia que de la tragedia.

Falta de la Podtica la parte que debia tratar ampliamente de la comedia, segtin

sabemos por una alusi6n de la Ret1rica (1372a), y por la promesa que hace, en una

parte de la Podtica, de hablar m6s adelante de la comedia: "Del arte de imitar en hexd-

metros y de la comedia hablaremos desputis" (T449b)-

NI. LO DRAI\4ATTCO COMO FORMA FUNDAMENTAL DE POESiA

Junto a la consideraci6n del teatro en el contexto general de las artes del espect6-

culo, o como tipo de comunicaci6n particular, hay tambi6n la caracterizaci6n de lo
dramfltico como forma fundamental de poesfa, en una lfnea de discusi6n que se ase-

meja a los planteamientos que arrancan de la teorfa romdntica.
Hegel, por ejemplo, contrapone la "totalidad de los objetos", propia de la narrati-

va, a\a "totalidad del movimiento", propra del drama (Aguiar, 1967).

G. Luk6cs, en actitud igual a la de Hegel, dir6 que la gran poesia 6pica da forma a

la totalidad extensiva de la vida, mientras que el drama conforma la totalidad inten-
siva de la esencialidad (Luk6cs, 1920:48).

E. Staiger (1946) asocia latensi6n al estilo dramitico, 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 6pico es como un navegante que se

traslad-a con su h6roe de un lugar a otro para ver hombres y pafses extrafros; el espi-
ritu dramitico, sin embargo, no tiene interds por las cosas en cuanto nuevas, sino como

garantia e ilustraci6n de su problema (Staiget 1946:181-182).
Estas notas muestran por d6nde puede ir una caracterizaci6n de lo dramdtico como

forma fundamental de poesia. Todavia podrian aft.adirse las observaciones de tipo hist6-
rico con las que Lukdcs (1909) pone enrelaci6n eI dramamoderno con la burguesfa y el

individualismo:

"Sin embargo, el nuevo drama es el drama del individualismo, y Io es con

una fuerza, brna intensidad y una exclusividad, como no lo habia sido ningrtn
drama anterior Lo es tanto, que una intuici6n 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 segrtn el cual eI nuevo drama comienza

alli donde eI individualismo ya comienza a ser dramdtico" (1909: 271).

Clases de drama

Dentro de la consideraci6n general de lo dram6tico como actitud po6tica fundamen-

tal, pueden diferenciarse, con W. Kayser:

- drama de personaje: caractenzado por el entusiasmo hacia el "gran tipo", y por
cierto relajamiento de la acci6n, pues la unidad estd alrededor del personaje;
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- drama de espacio: cuando el poeta dramattza el transcurso de la vida (ejemplo, el
drama hist6rico), la acci6n tiende a desmembrarse en muchos cuadros, en acti-
tud cercana ala 6pica;

- y drama de acci6n: 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 subg6neros hist6ricamente mani-
testados de lo dram6tico en las distintas literaturas.

IV. LAS FORMAS DRAMATICAS

En el estudio del teatro como g6nero literario debe ocupar un lugar la descripci6n de

las distintas manifestaciones teatrales, tanto la de aquellas formas que se asocian con
aut6nticos subg6neros o modos de manifestaci6n de lo dram6tico (tragedia y come-

dia), como la de formas propias de la historia particular de una literatura.
Arist6teles, Luk6cs, Kayser o Staiger nos ofrecen ejemplos de caracteizact6n de tra-

gedia y comedia como clases fundamentales de poesia dram6tica.
En las historias de la literatura o del teatro pueden encontrarse descripciones de la

torma dram6tica de distintas 6pocas. Por supuesto, resulta imposible reducir a una tipo-
logia la enorme cantidad de subgdneros hist6ricamente observados.

En la segunda parte del libro de Tadeus z Kowzan (197 5: 7 5-147) se puede consultar
una descripci6n de la multiforme manifestaci6n de diecisiete siglos de teatro europeo
desde el punto de vista de los temas.

La conocida historia del teatro espaflol de Francisco Ruiz Ram6n (1961) nos habla
de subg6neros 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 bfblicos, drama hist6rico, drama mitolSgico, auto sacramental,
comedia moratiniana, drama rom6ntico, "alta comedia", drama-ripio, sainete... Esto en

una desordenada relaci6n 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-

sificaci6n amplian todavia mds la lista de subg6neros. Para el teatro de Juan Ruiz de

Alarc6n (1581?-1639), por ejemplo, Angel Valbuena Prat, en su Literatura dramdtica
espafiola (1930: 202), habla de comedias de magia o milagros, comedias de cautivos,
teatro heroico nacional, comedias de car6cter y morales. Los autos sacramentales de

P. Calder6n, segfn el mismo autor (1930: 234), se clasifican en: filos6ficos y teol6gicos,
mitol6gicos, del Antiguo Testamento, del Nuevo Testamento, hist6rico-legendarios,
de circunstancias.

V. ESTRUCTURAS DE LA OBRA DRAMATICA

A la hora de perfilar las estructuras gen6ricas del teatro, es obligado distinguir entre
el texto literario y la representaci6n. Este doble componente es, quiz6, el que ha difi-
cultado una comprensi6n mayor del fen6meno teatral. En palabras de R6gis Durand:

"Las investigaciones te6ricas en el campo de laforma teatral no parecen
haber seguido los progresos de otras zonas de andlisis (cuento popula4 cine,
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relato novelesco, circo, etc.). [...J Varias razones pueden explicar este hecho,
razones que el presente trabajo se propone examinar, destacando sobre todo
la de que la obra teatral existe ,n dos planos: el del texto y el de la represen-
taci6n. Entre el estudio del texto, que durante mucho tiempo se ha pricticado
como el de cualquier otro texto literario, y el estudio di la repr)sentaci1n,
obietl por definici6n poco maneiable puesto que no se conserva-, la investiga-
ci6n ha pasado largo tiempo perdida enfalsis oposiciones" (1975: I2l).

Aunque en el drama es posible una actualizaci6n mediante la lectura, su verdadera
realizaci6n se lleva a cabo en la representaci6n. Aqui ya se sale del sistema literario.
estrictamente entendido, y se entra en un sistema donde'la mejor guiu 

"t-iu A;.;6;;:ciona la semiolosia.

l. Los c6digos de la representaci6n teatral

En,la representaci6n teatral se da una combinaci6n de c6digos, como ya hace tiem-
po seflal6 Petr Bogatyrev (1938), cuando hablaba del vestuari6, los gestos del actor o
la decoraci6n como signos que pueden informar, por ejemplo, de la situaci6n social de
un personaje.

Lo mismo observa Roland Barthes, quien en sus estudios sobre el teatro no es
insensible a los aspectos de la representaci6n, habla de la multipticidad de informa-
ciones que se reciben en un determinado espect6culo (procedentes iel decorado, los tra-jes, la iluminaci6n, gestos, mrisica...), y dienomina a^este fen6meno polifunfa informa-
cional o espesor de signos,lo que constituye la teatralidad:

" tQu,! 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 dil argumeio
escrito, es esta especie de percepci6n ecumdnica de tos artificios sinsuales,
gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que sumerge el iexto bajo ta pte-
nitud de su lenguaje exterior,' (1964: 4l_42f.

L6anse las observaciones de Barthes sobre la indumentaria en el teatro o sobre la
forma de representar a los autores antiguos (1964: 53-62,71-7g).

Thdeusz Kowzan, en la tercera parte de su trabajo (1975: I }-Z}L) se centra en el
estudio e intento de sistematizar todos los c6digor qu" iuncionan en la representaci6n
teatral.

_ Distingue trece sistemas de significaci6n en el teatro: l. palabra, 2. tono, 3. mfmica,
4. gesto, 5. movimiento, 6. maquillaje, 7. peinado, 8. vestuario, 9. accesorios, 10. deco-
rado, Il- iluminaci1n, 12. mfisica, 13. efectos sonoros. Con estos sistemas pueden for-
m^arse grupos segfn distintos criterios, como puede verse en el cuadro genlral (1975:
1^89). Por ejemplo, segdn tengan que ver con: texto dicho (I,2), 

"*p..ii6n 
corporal

(?, q y 5), apariencia externa del actor (6,7 y 8), caracteristicas det tugar esc?nico
(9' 10 y 11), efectos sonoros no articulados (12 y.13). Otros criterios parulaformaci6n
de grupos son: si se da en el actor (1-8) o 

"t etie"no 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.
{oryzan, sobre cuya base hace una modificaci6n y establece un cuadro de diez clases
de signos, con diecis6is posibilidades de manifestici6n.



)orrncuz C,rpennos

'n etplicar este hecho.
lestacando sobre todo
to y el de la represen-
?tttpo se ln practicado
de la representaci1n.

: on s e rva, la investiga-
'/i€s (1975:121).

r lecrura. su verdadera
del sistema literario.

suia es la que propor-

i. como ya hace tiem-
los gestos del actor o
la situaci6n social de

sobre el teatro no es
plicidad de informa-
lel decorado, los tra-
no polifunia informn-

es un espesor de sig-
partir del argumento
I aftificios sensuales.
t el texto bajo la ple-

a en el teatro o sobre la
9t.

r-201) se centra en el
en la representaci6n

a.2. tono, 3. mimica.
zccesorios, 10. deco-
sistemas pueden for-
radro general (1975:
expresi6n corporal

s del lugar esc6nico
ros para la formaci6n
l3): si son auditivos

ta la propuesta de T.
l cuadro de diez clases

Tronie DE LA LTTERATURA
147

Indicaciones sobre cada uno de estos sistemas de signos pueden encontrarse en el:etto dramdtico, pero su funcionamiento depende naturalmenG d" la representaci6n, y.olo si se filma una representaci6n seri{ posible su estudio.

T' Kowzan (1988) se ha ocupado tambi6n de las maneras en que el texto escritopuede pasar a la representaci6n de cualquier espect6culo.

2. El texto dramdtico

El estudio del teatro se plantea dividido en estudio del texto dram6tico y de larepresentacidn' El texto dram6tico,- a sy vez, se presenta como texto literario y t"*toespectacular, segfn.se ha explicado al principlo aet capitulo, r"sumi"noo a M.u delCarmen Bobes (1997).

Simplificando mucho, quizd puede asociarse el texto literario del drama con suaspecto imitativo, que empareja, por ejemplo, Ia misma historia novelada y escritapara el teatro; sin olvidar, claro,las muy notables diferencias entre los dos g6neros.Vdanse, aeste respecto, la comparaci6n de textos novelescos y teatrales de Valle-Incl6nque hace CarmenRobes (1985)-y las luminosas aprecia"iones qu" se derivan de tal con-traste' En la novela tambidn se han_querido apreiiar signos de'teatraliduo, .o*o pu"a!verse en el trabajo de Bourget (1977) sobre Balzac. U"n e;empto oe ani{lisis narratol6-gico de una obra teatral, puede leerse en F. Rastier (tgltj rotr" 
"t 

Don Juan deMolibre.

El texto literario seria la base para el estudio de la ,.narraci6n, dramdtica -de la
.ftibula, como ya hacia Arist6teles en la tragedia- con su accidn, personaje, espacio ytiem_po, y sobre todo con la forma dialogaia.
. . Son categorfas que tienen que ver con la narratologia, el an6lisis de las estructurasdel texto narrativo, segfn se vio en un capitulo anterioi. M." del Carmen Bobes (1997::83-432) considera :opo categorfa s del texto dramdtico las siguie ntei: layabuh, el per-sonaje dramdtico, el tiempo en el drama y los espacios dramdticos.

Muchas de las categorfas compartidas con el andlisis narratol6gico se encon trn6ntambi6n en la primera parte del trabajo de Jos6 Luis Garcia guoiJto, (2001),cuando
habla de tiempo, espacio, personaje 1i 

,.visi6n,,.

Forma caracterfstica del discurso dram6tico es el di6logo, que es el sustento de laimitaci6n teatral, y que, frente al di6logo de la nou"lu, n9 u-i*J prJiegioo por las pala-bras de un narrador. Por eso Plat6n decfique el teatro es el m6s imltatlvo de los g6nerosIiterarios' El distinto carlcter del di6logo en el teatro y la novela ha sido analizadoexten-:amente por M'" del Carmen Bobes. El origen de los rasgos del di6logo dram6tico estd"en el hecho de qu9 es (debe ser) un texto iutosuficiente, al contrario-de lo que ocurreen los didlogos incluidos en el di'scurso narrativoi qu, pueden ,r, ,o*pletados con otrodiscurso que los ,!1lj!", los presenta, los amplia,'iic., de alguien ajeno al didlogo, elnarrador" (1992:249).
Jos6 Luis Garcia Barrientos (2001 : 50-62) enumera las siguientes funciones tea-trales del di6logo:

- dramdtica: "como forma de ac.ci6n entre los pesonajes: amenazar humillar, sedu-ci4 agredi4 etc. con palabras,';
- caracterizadora: "se orienta a.proporcionar al ptiblico elementos para ,construir,

el cardcter de los personajes,'i



EZ CAPARROS

ltll que, desde

rir los g6neros:

r traducci6n de

r de imitaci6n

:ro lfrico como
e enunciaci6n:
ll texto.
lasicista, como
la serie de ten-
ineros sobre la

n que el poeta
nto. en sustiru-

tspecies de la
r.tnit especie dt
e Lli.terencia dt

t-t cotl tntisictt -'

da 1'lirica son

.i itnitaci6tl (L-)t'.

,uanmdas " quc
i96. III: 96-9-

:n ia
,n de

teoria clc-
la lirica .".

6pica

TBOniE DE LA LITERAIURA

Por las peculiaridades de su acto de enunciaci6n, la lirica, al contrario que los g6ne-
ros ficcionales o mimdticos, no se deja relacionar directamente con g6neros pragm6ti-
cos, y no puede compararse con los otros g6neros (drama y 6pica). Esto es lo que nos
dice Karlheinz Stierle, quien concibe la lfrica como una transgresi6n de los esquemas
discursivos, y, en t6rminos narratol6gicos, como el predominio del discurso sobre la
historia (Stierle, 1977:430-431). Es decir, en la lirica es m6s importante la manifesta-
ci6n lingtfstica que la f6bula, la acci6n.

Kiite Hamburger (1968) concede la mayor importancia a las propiedades de la
enunciaci6n lirica en la caracterizaci6n que hace del g6nero:

"El lenguaje creativo que produce el poema lirico pertenece al sistema
enunciativo de la lengua; es la raz6n fundamental, estructural, por la que
recibimos el poema, en tanto que texto literario, de forma muy distinta que un
texto de ficci6n, narrativo o dramdtico. Lo recibimos como el enunciado de un
suieto de enunciaci6n. El YO lirico, tan controvertido, es un sujeto de
enunciaci6n" ( I 968: 208).

La consideraci6n de la lirica basada en la forma de su enunciaci6n enlazacon la teo-
na clasicista de las formas de imitaci6n.

{. Lo subjetivo, lo personal, lo emotivo

El modo de enunciaci6n lfrica est6 estrechamente relacionado con la asociaci6n que
rormalmente se hace de este g6nero a la expresi6n de 1o subjetivo, de lo personal, de lo
emotivo y de la interioridad imaginaria del poeta. Generalmente se sitria el campo de
la lirica en el sujeto individual, en las situaciones y objetos particulares, en la manera en
que el alma, con sus sentimientos, "cobra conciencia de st misma en el seno de este con-
:enido" (Hegel, apudAguiar, 1967: 180).

En la teoria lingiifstica de Roman Jakobson (1958: 219)laliica se relaciona con
primera persona y funci6n emotiva.

Emil Staiger (1946) asocia la lirica con el recuerdo; y Northrop Frye (1957), con
:l ritmo de la asociaci6n.

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:

"I'a interpretaci6n desarticula en piezas sueltas lo que en su sentido ori-
ginario estd enigmdticamente unido. El misterio que flota en toda manifesta-
ci6n lfrica no puede ser jamds revelado por la interpretaci1n. Pues lo que es
rtnico 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 fisiogn6mico, y un alma es siempre mds
profunda que todo intento de esclarecimiento psicolfgico" (1946:37).

5. ;Lirica o g6neros liricos?

Ren6 Wellek -al comentar las teorfas sobre Ialinca de Staiger y de Hamburger- no
::ee posible una definici5n de la linca, m6s all6 del estudio de los g6neros 'liricoi'con-
rretos. Refiri6ndose a t6rminos como Erlebnis (experiencia, vivencia) y Stimmung (voz,
:trresi6n), dice:

151
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Plat6n (Rep.III,394) Arist6teles (Poet. | 448a)

Forma de enunciacion G6nero Forma de imitaci6n G6nero

Imitativa tragedia
comedia

Narrativa eplca

Recital del poeta ditirambo
Activa

tragedia
comedia

Los dos procedimientos eplca

No puede basarse, pues, en AristSteles, y sf en Plat6n, la propuesta que, desde

Diomedes, se hace un t6pico enlateoria clasicista y que consiste en distinguir los g6neros:

7. dramdtico o mim6tico;2. narrativo;3. comfn o mixto.

V6anse las notas 45 y 46 de Valentfn Garcia Yebra en su edici6n y traducci6n de

la Podtica de Arist6teles.

Lo que despuds se ha llamado poesia lirica se caractenza por el modo de imitaci6n
narrativa (a trav6s del recital del poeta), segfn Plat6n (394b).

2. La lfrica como forma de enunciaci6n

Lo que nos enseflalateoriacl6sica es que, cuando se constituye el g6nero lirico como
tal, una manera de caracterizarlo es por la peculiaridad de su forma de enunciaci6n:
a qui6n hace propietario, responsable, el autor del decir de las palabras del texto.

Esta manera de enfocar el estudio de la linca estd claro en la teoria clasicista, como
puede ilustrarse con el ejemplo de Alonso L6pez Pinciano, dentro de una serie de ten-
tativas de autores de la 6poca en que se establece la tripartici6n de los g6neros sobre la
base de los tres modos de expresi6n.

El Pinciano, en efecto, identifica con la lfrica el modo narrativo, en que el poeta
habla personalmente, y propone el nombre de lirica para todo el conjunto, en sustitu-
ci6n del de ditirambo:

"[...] y sean de oy mds quatro primeras y principales especies de la
Po6tica: 6pica, trdgica, c6mica y lirica; y sea la dithirdmbica una especie de

lirica y Ia mds atreuida, hinchada y perturbaflq, con la qual se difurencia de

las demds especies l{ricas" (1596,III: 100).

Antes ha definido la poesfa ditir6mbica como "poesfa narrativa hecha con mfisica t
tripudio juntamente y a una". A la pregunta de si ditir6mbica, zarabanda y lirica son

una misma cosa, responde que en "lo esencial, que es laforma dicha de la imitaci6n con

los tres gdneros, no ay duda alguna";la lfrica "trata de cosas acd menos leuantadas" que

la ditirdmbica (loores de Baco) y la zarabanda (exercicios de Venus) (1596, Ill: 96-97).

3. La enunciaci6n lfrica en Ia teoria actual

Sin entrar en la discusi6n de los detalles de la definici6n de la linca en la teorfa cla-
sicista, hay que destacar que el fijarse en las propiedades de la enunciaci6n de la lirica es

una forma de definirla tambi6n hov.
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En un Px
dohomdriats
la objetividad

Laforma interior
redondeay llega a cott

sobre el lenguaj€ )' crr

llega por el lenguaje.

El card"-t

can mds a L'r

propuesta de

da en las pro

ENUNCIACI6N
iNarraci6n o
descripciSn
lricas)

Epitafio

!Pigrama
E_eloga

Cuadro, escena

tII. ESTRUCTI R

l. El poema como I

Una buena base 1

-la consideraci6n de

lrr-)ceso especial de i
" evin.

l N Situaci6n de cor

Jurij I. Levin tl
:'iertas caracterfsticas
3n que se produce. E:

1. el uso frecue
el autor real

2. uso frecuent
Y al del orad'

-3. el dirigirse t
-1. introduccion

- grupo de tres subg6neros lfricos que se inspiran en modelos cl6sicos: la s6tira' la

epistola Y el ePigrama.

Clasificaciones como la propuesta por Rafael Lapesa pueden ser criticadas por no

responder a unos criterios 
"r',ri"iu*"nt" 

d"ti-itudos^-junio a propiedades formales'

los asuntos o la historia .ondi"ionun la definici6n de los diferentes subg6neros-' pero

no 
", -"rL .i"rto que en la realidad el escritor funciona con estos conceptos que pare-

cen no ajustarse a un esquema te6rico s6lidamente establecido. Claro que siempre pue-

den ser teorizados to, sougen"ios "o-o 
tipos de actos de lenguaje gle realmente se

dan en la realidad literaria, y entonces la ririsma teoria tiene previsto el aparente caos

de las manifestaciones hist6ricas'

2. Wolfgang KaYser

LapropuestadeWolfgangKayser(1948)refendaalasmanifestacionesdela|irica
tiene un car6cte. ;^i";fi; Eotu o" 

"ontenidos 
te6ricos ros conceptos asociados a for-

mas liricas concretas, y esto partrendo de actitudes liricas fundamentales para llegar

a g6neros liricos. S. il,i"0" resumir la teor(a de Kayser en el cuadro siguiente:

Canci6n
(lfrica)

ORACION

GENEROS LIRICOS

La enunciacifin lirica es "en cierto modo una actitud 6pica: el yo estd 'frente a utt

'ello', frente a un 'ente', lo capta y lo expresa" '

El ap1strofe nifioes una'actrtua;':ia, dramdtica": las esferas animica y objetiva

"acttian una sobre otra, se desarrollan en el encuentro' y la objetividad se transforma etl

"n 
''{, 

knguaje de la canciines la actitu d "mds autdnticamente lfrica", la objetividad 1-

el yo t" funden, todo es interioridad:

"l-a manifestaci6n lirica es la simple autoexpresi1n del estado de dnimo

o de la interioridad anfmica" (1948:446)'

ECNTUNES LIRICAS

Ap6strofe (drama)Enunciaci6n lirica (6pica)

Himno
Ditirambo
Oda

Descripci5n

Jribilo
Lamento
Sfplica,
Consolaci6n,
Oraci6n

Alabanza
Acusaci6n, Desaffo
o Maldici6n

Elogio
Lamentaci6n
Sentencia (ePigrama)
Proclamaci6n o conjuro
(f6rmula milgica o ensalmo)

Profecia y confesi6n
Cuadro
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ORACION 
I

I estd frente a un
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I se transforma en

'. la objetividad y

' estado de dnimo
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En un poema pueden aparecer mezcladas estas actitudes, y asi en Ios Himnos pseu-
dohomdricos se mezclan la enunciaci6n lirica (actitld narrativa, cardcter descriptivo de
la objetividad) y el ap6strofe lirico (esencia del himno, actitud afectada por el encuentro).

Laforma interior es la que da unidad al discurso, "unaforma en que el discurso se
':,londea y llega a constituir una unidad y un todo" (1948: 453). La forma interior actia
..rbre el lenguaje y crea ademanes linglifsticos propios. Es decir, a la forma interior se

-,e*a por el lenguaje.

El cardcter te6rico de la propuesta de Kayser da pie a especificaciones que se acer-
can m6s a lo que es una taxonomia de formas liricas como puede ilustrarse con la
propuesta de Arcadio L6pez-Casanova y Eduardo Alonso (1975:93-105), fundamenta-
da en las propuestas del autor alemiln y que concretan en el siguiente cuadro:

Iil. ESTRUCTURAS DEL POEMA I,iNTCO

1. El poema como signo

Una buena base para estudiar las estructuras fundamentales del poema es partir de
.rna consideraci5n del mismo como signo (Ferrat6, 1951:30-31 Lftzaro, 1984), en un
lroceso especial de intercambio comunicativo, tal y como lo estudia, por ejemplo, J.
Levin.

a) Situaci6n de comunicaci6n

Jurij I. Levin (1913), a partir del an6lisis de la comunicaci6n literaria, establece
riertas caracteristicas del poema lfrico derivadas precisamente del tipo de comunicaci6n
.n que se produce. Estas caracterfsticas son:

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

2. uso frecuente de la segunda persona, que acercalalirica al lenguaje corriente
y al del orador, ala carta, ala oraci6n, a la f6rmula mdgica;

3. el dirigirse a objetos negados a la comunicaci6n;
4. introducci6n de personajes no motivados desde el punto de vista de la trama;

ENUNCIACION APOSTROFE LENGUAJE DE CANCION
\arraci6n o

descripci6n
lricas)

I

I

I

Epitafio

!Pigrama
Egloga
Cuadro, escena

(Di6logo lirico)

Oda
Himno
Elegfa
Epistola

(Mon6logo lirico)

No admite particularizaciones especiales
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b) Octavio Paz

La lirtca, en el pensamiento moderno sobre la literatura' se asocia con la poesia'

poesfa y lfrica son lo mismo, y por.* ,.ran posibles tantas caracterizaciones de liri-

ca como escuelas po6ticas, con su estetica particular, existan en un momento determi-

nado.
Como ejemplo, puede citarse el trabajo de Octavio Paz (1967), donde hay un primer

.upituio..on "t 
titut^o O.; Qud nombra li poes,fa?, que puede ser modelo de 1a concep-

.i,i" ii"gtiiistica del poema. Asi se demueitralacon-exi6n entre teoria po6tica y pensa-

miento del momento, que por estas fechas est6 fntimamente ligado al estructuralismo.

octavio paz sostiene en este trabajo que la actividad po6tica-tiene por objeto esen-

cialmente el tenguaje, ya que la exper'ieniiu d"l poeta es ante todo verbal. Agudamente

observa el poeta ip;"ffi" Nobel ,rr"ii.uno que, aunque 1a experiencia verbal es comrin a

ios poetas de todas las 6Pocas'

,,[...] desde el romanticismo, se convierte en lo que llamamos conciencia

podticat:'una actitud que no con|oci6 la tradici1n. ["'] I'a poesta moderna es

inseparable de la crifica del lenguaje, .qye, a su vez, es la forma mds radical

y viruLenta de la critica i, ta riatiia.d.'t...1 El poema no _tiene 
obieto o refe-

rencia eiterior; la referencia de una palabra es otra palabra" (1967: 5)'

Es sintom6tico que precisamente en la 6poca elq,9e octavio Paz sitria el surgir de la

conciencia po6tica, # 
"iromanticismo, 

Sea cuando lalirica emprezaa ser teorizada como

s6nero claramente independiente'

II. MANIFESTACIONES HISTONICNS DE LA TfNTCA'

Aunque no sea como alternativa a la dificultad de una definici6n, segrin pensaba

wellek (1970), Ia consideraci5n de las formas po6ticas que hist6ricamente se han aso-

ciado a la lfrica es necesaria en todo panorama que quiera profundizar en 1o que es este

g6nero literario'
r.i".iO" de tales manifestaciones debe hacerse en el marco de una determinada

literatura o un 6mbito cultural concreto. Los manuales y trabajos de historia literaria

fiopor.ionan las informaciones sobre las que basar un cuadro de las formas lfricas'

1. Rafael LaPesa

Puede tomarse como punto de partida , patalas manifestaciones de la lfrica en la poe-

sia espaflola, la clasificaii6n de dafaet Lapesa (1'964) cuando distingue cinco grupos:

_ poemas lfricos mayores: el himno, la oda, la eleg(a y la can.ci5n;

- poemas liricos menores: el soneto, el romance lirico, la letrilla y el villancico, la

glosa, el madrigal, |a anacre6ntica y las formas modernas de poemas breves y sin

irodelos, asi cJmo las composiciones en verso libre;

- lirica de tradici6n popular: distintas variedades de cancioncillas, coplas y segui-

dillas, frecuentemente recogidas en la misma literatura culta, y las desaparecidas

serranillas Y endechas;

- poesfa buc'6lica, inspirada en modelos cl6sicos, es cultivada desde el renacimien-

to hasta el neoclasicismo;

iur el verso
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'These terms cannot take care of the enorYnous variety, in history and in

the dffirent literatures, of lyrical forms and constantly lead into an insoluble

pryribtogical cul-de-sac: tie supposed intensity, inwardness, immediacy of an

experienie which can neyer be demonstrated as certain and can never be

shown to be relevant to the quatity of art. Miss Hamburge4 Staigen

Ermatingea Ditthey and their prrirrrttors, in their dffirent ways, lead all to

this ceniral myrtery, which remains a mystery to them and possibly to all of

us" (t970:251-252).

Trata tambi6n sobre invariantes del lirismo Etiemble (1974: 117-126), desde una

perspectiva comparatista, con datos de literaturas de todo el mundo'

6. L(rica, poesia' literatura

El estatuto de 1a lirica es dificil porque tiende a confundirse con lo subjetivo, lo mds

expresivo y verdadero de la individuulidud, hasta hacerse sin6nimo de poesiai Y, Por

ot^o ludo, 1o lirico se vincula estrechamente con la forma en Yerso, aunque el verso

puede interpretarse, m6s all6 de lo material, como soporte del ritmo f6nico y animico'

No nos extrafia ver calificadas como propiedades de la literatura caracterfsticas

que se aplican m6s bien al poema lfrico: la ambigiiedad, la pturisignifrcaci6n, la opa-

cidad, o la motivaci6n del signo, es decir, la estrecha relaci6n entre sonido y sentido'

a) Johannes Pfeiffer

Ejemplo de caractenzaci6n de la poesia en que esta se confunde con lirica para

resaltar los elementos formales y loi subjetivos y expresiYos' es 
-el 

de la obra de

Johannes pfeiffer, La poesia. Hacia la comprensi6n de lo poitico (1936)' Alli la poesia

ES:

- lo intraducible (por la importancia y significaci6n del ritmo);

- la absorci6n del qud Por el c6mo;

- la presentaci6n henchida de 'temple de 6nimo";

- la fuerza reveladora y la virtud iluminadora'

La poesia, segfn el mismo Pfeiffer, se valorar6 por su: tono y ademdn (aut6ntico o

inaut6ntico), origlnaHdad, y grado de "plasmaci6n" (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:

,,TaI es la virtud de la poesia: revelar el ser de Ia existencia no como algo

pensado en general, sino como algo que se ha vivido una rtnica vez: no corrto

una cosa ,i lo que se medita abstractamente, sino como ser concretamente

contemPlado.
y esto es lo que nos da la poesta: atemperada iluminaci6n del ser y poe-

tizaci1n imaginaiiva del ,r, ,i el seno del lenguaje plasmador" (1936: 116-

rr7).
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- dieg1tica o "r1arrativa": "proporciona aI pfiblico informaci1n que se sale del

marco proPiamente dramdtico " ;

- ideol6gici o "diddcttca": "aI servicio de la transmisiin aI pfiblico de unas ideas'

de un mensaie, de una lecci6n";

- podticai "se carecteriza en el teatro por su orientaci1n al prtblico y su neutrali-.
'zaci6n 

en la dimensifin comunicativa;'; pone en primer plano la forrna en que esui

construido el discurso (por ejemplo, en-el teatro po6tico de F. GarciaLorca);

- metadramdtica: "el didiogo-se refiere al drama que se representa" '

Lasformas del di6logo dram6tico, segrin este_mismo autor, son: coloquio, soliloquio'

mon6logo, aparte, apelaZi,n al priblico (Garcia Barrientos,1997: 62-67)'

La discusi6n del problema cldsico de las unidades dram6ticas (acci5n, tiempo 1

lugar) debe planteurr"^"n el contexto del andlisis de la estructuraci6n del relato para su

,"pr"r"rrtu"i6n, qu" es precisamente el punto de vista desde el que la teorfa cl6sica lt'

diicutfa; para que la representaci6n fuera verosimil'

El texto espectacular es el soporte escrito de la teatralidad, de las directrices pufa

la representaci'6n: acotaciones, diiisiones, pr61ogos... Es 1o que se llama tambr'n texto

secundario.
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Capftulo X

LA LfRICA

Recu6rdese la muy conocida propuesta plat6nica de losel Libro III de ra Repibtica (392i_3OZ-a;, y de Arist6teles en
Aristriteles, en l44ga, no habla de la lirica (o de losmanera especial de imitar, sino que solamente menciona

I. LA LIRICA COMO GENERO LITERARIO

Laliricapresenta una situaci6n invers a aladel teatro, en el sentido de que es el g6ne-ro cuya definici6n te6ncaha sido mds tardfa -G6rard Genette (rg7g) la sitria en los tiem-pos modernos (cascales) y mds bien hacia tos aeiiomanticismo-'y que, sin embargo,cuenta con mds ani{lisis y observaciones acerca d;-Ji;; ffi't;aje. Hasta er punro

fi"i:t,?::*ff |?**ua 
literaria se conrundsfrecuentemente con-la reoria dei re;:

1. La lfrica en la teoria cl6sica

su caracteizaci6ncomo g6neroindependiente presenta perfiles borrosos en la teo-rfa cl6sica' pues frecuentem.itt" 
"n 

los tritado, 
"r6ri"o, se nombran, junto a la 6pica yel teatro' formas en que el verso se mezcla con la danzay la mrisi 

"i. 
quiraporque elsentido de lo lirico, tal y como se entiend" h"y, ;;;s bien un concepto rom6ntico, y loque existe antes es una serie de manifesta.ion"r;;;;.. no claramente unificadas por unconcepto gen6rico que las abarque a todas.

, " ,i otffi,1xY;T?*J.::) ha dedicado su arenci6n a la lirica en ta teoriacliisica,

Sin embargo' en la teoria cli{sica habiaun lugar en el que podfa encajar la poesialfrica.

modos de imitaci6n, en
su Podrica (1448a).

ditirambos y nomos) como
dos formas de imitacifin:

- na*ativa (6pica, en que se imita convirti6ndose en otro -cuando intervienen lospersonajes con sus palabras_ o como uno mismo);- y activa, en que los personajes actrian.

Arist6teles se refiere, pues, a la poesia imitativa. ;puede la lirica quedar incluida,
:iil#tff;fl"?e' 

en la poesfa na*ativa,igual qu" ru eit.u, p"- *q",i ,otu-ente habla

-l ,i;;il;# 
representarse las diferencias entre Platdn y Arist6teles en un cuadro como
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Menci6n especial merece el trabajo con que A. J. Greimas abre la colecci6n de estu_
Jios que lleva por tftulo Ensayos de semi1tica podtica. El articulo de Greimas se llama
"Hacia una teorfa del discurso po6tico".La semi1tica podtica se define por ,,la corre-
..ttci6,n entre el plano de la expresi1n y et det contenido". El signo po6tico, adem6s,
puede tener dimensiones variables: una palabra, una oraci6n, tolo .1 poema. De esa
manera se explica el comentario o la interpretaci6n de unidades de andlisis diferentes de
las que tiene en cuenta la lingiiistica.

Si se toma como punto de partida la teoria americana, la semi6tica de la poesia se
:onstruird a base de una sintaxis, de una semdntica y de una pragmdtica po6tica.

. He_chos tan generales en la poesfa como el principio estdtico del acercamiento de
unidades, enunciado ya por el formalismo, y que se Concreta en el principio de repeti-
,-i6n y de ritmo (J. Lotman, 1970), pertenecen a la sintaxis semi6tica de la poLsfa.
Importantes propuestas de andlisis, como las fundadas en los emparejamientoi(S.R.
Levin, 1962) o en las isotop{as (Rastier, l9l2), se integran en la sintaxis de la semi6tica
po6tica.

A la semdntica de la semi6tica de la poesfa interesan todos los hechos que se rela-
cionan con la ambigtiedad, plurisignificaci6n o falta de referencia del texto po6tico.

M. Riffaterre, en "s6mantique du poime" (1979:29-44), explica c6mo el texto
podtico crea la ilusi6n de realidad por una acumulaci6n de constru.iion"s. V6anse m6s
detalles sobre estas cuestiones de semi6tica de la poesia en nuestro trabajo sobre este
tema (1992).

c) Pragmdtica de la poesfa

Aunque es una parte de la teorfa semi6tica, la pragm6tica, en su aplicaci6n a la lite-
ratura, ha adquirido en el riltimo cuarto del siglo XX una importancia tal que la dota de
;ar6cter propio, y produce estudios que se centran en cuestion., ,nuy concietas, inspira-
Jas en la teorfa de los actos de lenguaie.

En 1976, Tzvetan Todorov .JttuUu de menos una pragm ilticade la poesia, que se
uniera al estudio de los otros aspectos de la obra litera^ria,-segfn s, conc"pci6n: verbal
m6trica), sint6ctico y semdntico. La pregunta fundamental ie la pragm iti"u se plan-

:ea en torno a los complejos problemas de las condiciones de la comun'icaci6n po6ti.u.
Una de-las respuestas sistemdticas a esta pregunta procede de la teorfa de los ictos de
lenguaje.

Parala teoria de los actos de lenguaje en relaci6n con la literatura, v6ase nuestro
trabajo Literaturay actos de lenguaje (19g1).

En el terreno de la poesia, esta teoria cuenta con el trabajo bien conocido de Samuel
R' Levin (1916), donde, a la pregunta de qu6 acto de lenguaje se lleva a cabo cuando
se produce un poema, se responde diciendo que un acto dE una clase especial, compren-
>ible si se supone como punto de partida impfcito una frase en la que el autor dice: ,,yo

'rte imagino a mi mismo en, y te invito a ti a concebir, un mundo 
"n 

)t qu, (yo te digo, pre-
?unto, ruego.'.)". El autor entra en un mundo en el que las condiciones normales de exi-
gencia de Ia verdad quedan en suspenso, invitdndose igualmente al lector a que adquie-
ra 1a fe po6tica y renuncie a la incredulidad ante ciertos f,echos que se le van a presentar.

Para las condiciones de verdad, y la interpretaci6n del poema, v6ase el plantea-
miento posterior de S. R. Levin (197g), que auin a en la mismalinea.
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Gregorio Salvador (1964, l9l3) ofrece ejemplos de an6lisis semi6ticos de cone
hjelmsleviano aplicados a la poesia espaflola (Unamuno, A. Machado).
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5. uso de elementos no motivados en el plano de Ia trama (exclamaciones, peti-
ciones. etc.).

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

Otro estudio de Jurij I. Levin, que es una versiSn del trabajo anterior reducida a un
aspecto -el de la estructura comunicativa de los personajes en el texto- incide en la des-
cripci6n de las estructuras del poema lirico (Levin,1976). Si el estatuto comunicativo de
un texto se define por la estructura (organizaci6n) 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 

"f 
po"*u .t

muchas veces autocomunicativo. Sin que sean imprescindibles, frecuintemen^te hay un
yo expltcito y un ffi expltcito. Estos personajes inmanentes establecen relaciones con
personajes reales: h6roe lirico y autor real; lector y su identificaci6n con el hdroe lirico.
con el autor implicito, autocomunicaci6n en el lector que refleja la del texto. En el poema
lirico se da tambi6n una actividad de comunicaci6n intratextial: aparici6n de la segunda
persona; interpelaci6n a objetos inanimados; exclamaciones y pr-guntas (ret6ricai) sin
destinatario definido. La primera persona mencionada en el teito se presenta bajo dis-
tintas formas: propia, si yo y nosotros se refieren al autor real o al grupo en que sL inte-
gra el autor; extrafta, cuando es imposible la identificaci6n; generalizada, iuando un
nosotros remite al ser humano en general, o a un gran grupo. La segunda persona expli-
citamente mencionada reviste diversas formas: propia, si el tfi se identifici con una p..-
sona real concreta; impropia, si el destinatario es incapaz de comunicar (objeto, animal.
muerto); generalizada; autocomunicativa, si rl equivale a yo. Estos elementos de la
comunicaci6n se pueden presentar como una formn vacia, es decir, no explicita en el
texto. Aunque hay casos dificiles de precisar, todo poema puede caracteizarse por su
esquema comunicativo intratextual. Estos esquemas adem6s se ponen en relaci6n con
subg6neros concretos. Por ejemplo: la generalizaci6nm6xima dt emisor y receptor (no
explicitos en el texto; son formas vacias) es propia de la poesialiicafilos6fici y des-
criptiva; primera persona propia (es decir, aparece un yo que conesponde al autor real r

y sin presencia de receptor (forma vacia) se da en textos del tipo deli confesifin o notas
intimas. Asf continria J. I. Levin caracteizando otros tipos de iextos liricoi.

b) Semi6tica de la poesfa

La semi6tica, ciencia que se ocupa del estudio de los procedimientos de la produc-
ci6n de sentido (la semiosis), es la disciplina capaz de proponerse una descripci6n de la
poesfa que va mds all6 de la superficie textual.

Tanto en su versi6n europea, inspirada en Saussure y Hjelmslev, como en la ameri-
cana, fundada por Peirce y continuada por Morris, la teorfa semi6tica ofrece pautas riti-
les para el estudio de la poesia. Veamos algrin ejemplo.

El poema, segfn la propuesta de corte hjelmsleviano que hace Svend Johansen
(1949), es la manifestaci6n de un signo connotativo complejo. Aprovecha la poesia los
planos del signo lingtifstico para afiadir significados: rima, aliteraci5n o paronomasia-
por ejemplo, serfan usos est6ticos de Ia sustancia de la expresi6n, de los ionidos. Y lo
mismo ocuffe con los dem6s planos del signo (forma de la expresi6n, forma del conteni-
do o sustancia del contenido). Adquieren valor est6tico cuando, en el contexto de un
poema, son objeto de experiencia, interpretaci6n o reacci6n espont6nea.



. rp.\RROS

e. Casi ai

iigtttl l itz

ri15clJ. /ci

Itttltt \' (lttt

s ,li.ierertre

sJttt -lu€rti

:14,1. pero nc

L que el tett.'
rse una rela-

r en Pozuela'

Je los Pro-
-lra sostener
.ndamentos
3aneur r de

ientido mli
--t-r de ttt[tttt-

-{I/17ii que i";
iui/ es tlilttJl'-
ieqtt ortoclt -

rre el clasit,
'ite del rerLt,

. entendiend':
tt-r tsencial t1'=

l de la Poesia

1a descriPcit'i-
.trrr a la poesl;

lue invocar >-

e su 6poca e:

tt de medicir"':
ire Hontert'
t po€tI, perLl -;

TBON1E DE LA LITERATURA
159

y si hay una diferencia esencial entre poesia e historia, 6sta subsiste aunque se escri-

ba en verso la historia:

"En efecto, el historiaclor y el poeta no se diferencian p2' decir las cosas

en yerso o ,, proro (pues serii poiibln versificar las. obras .de 
Her6doto' y no

serian menos historia en verso que en prosa); la diferencia estd en que uno

dice lo qi'iio sucedido, y el otro, Io qie podria suceder" (1451b)'

El verso en la historia de la literatura ha tenido un campo de manifestaci6n m6s

rmplio que el 
"ct;d;1;;;i6n 

ta 6pica y el teatro cl6sico 1o usaban' Si la 6nica e1 1
torTna cl{sica desaparece para transformarse en la novela moderna, ya no en verso; y 51

el teatro adopta formas en prosa en el drama moderno; no debe extraflar que la lfrica'

inico g6nero en que perviv'e el verso, se confunda con poesia. 
.

La asociaciOn- pieO. t"rr", 1a misma base que 1a de quienes- son criticados por

Arist5teles, pero no'huy que olvidar que prilctrcame.nte la mayorfa d91o1 g6neros que usa-

ran verso tirr"ruv"nJo iutpi"u y et teatrb) eran calificados de poesia. cuando ya el verso

ro es consustanciar a lptcay teatro, es el fdrmtno riteratura erquede-forma global desig-

ra a todos to, gen"iori v pb.ria se reduce al que sigue identific6ndose con el verso, la

lirica.
56lo en un sentido en que poesfa y po6tico tienen un matiz pr6ximo a lfrica y lir!-

- o. pueden aplicarse estos t6rminos pitit"f"tirse a formas en prosa' Asi el concepto de

jr-,t€ftta en prosa o el de prosa po\tiia ilustran muy bien el mattz lirico de los t6rminos

p"!ffi; ifii"", ,io pi"r"ind'i, d" ciertas exigentias ritmicas, aunque no tan estrictas

:rdtricamente como en el verso'

T6mense estas observaciones como comentarios de una tendencia' Porque el sen-

tido de ;;;;it o potitico tiene tambi6n un cardcter general, dP.catesoria estdtica. apli-

cable ait u, urt", lpintura, porejemplo) e incluso iotros i{mbitos de la vida (paisajes,

por ejemplo). El problema de taietaii6n entre poesia y verso es un t6pico de 1a teorfa

cl6sica de la literatura, y aunque la tesis generalmente aceptada es la de Arist6teles, sor-

prende la posici6n de tgnacid deLuz6niprecisamente poi 1o que tiene de indicativo de

la existencia de una crisis. Dice el te6rico neocl6sico espaflol, al comentar el aspecto

de su definici6n de poesia que dice que debe estar "hecha con versos"'. "A mds de esto

[ser el verso el inst]umento de la imitaci6n podtical, es mi intenci6n excluir con estas

palabras del nfimero de poemas y privar del.nombre de poesla tod.as las prosas' como

quiera"qiii*.1tu" costumbre,s, oiuiro, o acciones humaias" (Luzfn,1731-1789 162)'
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El car6cter imaginativo de la lirica es una nota frecuentemente seflalada. Casi al
azar, se encuentran en H.-R. Jauss (1911: 380) afirmaciones como estas:

"Actualmente estoy dispuesto a admitir [...] que la lirica antigua y la
moderna [...] tienen, con todo, ctlgo en comrtn: el que, en ambos casos, lct

expectativa no se dirige al reconocimiento de una realidad representada y que
se conoce o se ha vivido, sino a la manifestaci1n de aquello que es diferente
al mundo de nuestra experiencia cotidiana".

Y un poco m6s abajo seflala qLre "la experiencia de lalirica siempre nos sacafuera
del dmbito de las realidades de la vida cotidiana e hist6rica".

Valga esto como ejemplo de una parcela que caracterlzaa la pragm6tica, pero no
la agota, ya que se interesa tambi6n 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-
ci6n de cuestiones y teorias que tienen que ver con la pragm6tica de la lirica en Pozuelo
(1988:213-225).

Muy destacable es la explicaci6n que hace Jos6 M.' Pozuelo Yvancos de los pro-
blemas hist6ricos y te6ricos de la definici6n de la lirica como ficci6n. Para sostener
que es posible extender al mundo de la comunicaci6n lfrica las bases y fundamentos
de ficci6n de toda comunicaci6n literaria, parte fundamentalmente de Ch. Batteux y de
la moderna teoria sobre la ficci6n. Al mismo tiempo se entiende en su sentido md:
amplio, y prSximo al de creaci6n en general (poiein), el concepto aristot6lico de mime-
sis. En palabras de su misma conclusi6n:

"Las diversas teorias actuales, aquf s6lo mencionadas, muestran que lt;
defensa del gdnero que llamamos lirica como construcci1nficcional es mucltt
mds que la pirueta argumentativa de un aristotelista dotado de ciega ortodo-
xia. Quizd su ortodoxia fuese esta vez luminosa coincidencia entre el cldsic'r
Arist6teles, el neocldsico Batteux y la actual teoria, sobre el alcance del verbL
poiein raiz de poesia, y de poema" (1997:268).

2. El verso y el lenguaje de la poesia

Es frecuente que se confunda lenguaje de la lfrica y lenguaje especial, entendiendc
por tal un uso del lenguaje m6s artificioso en todos los planos. Instrumento esencial de

esta artificiosidad, que puede llegar a asimilar las cualidades del lenguaje de la poesfa
con el de la literatura, es el verso.

La descripci6n del lenguaje lirico tiene que considerar en primer lugar la descripci6r,
de las estructuras m6tricas. Pues el verso hoy est6 pr6cticamente limitado a la poesi"
linca.

No ha sido siempre asf, como demuestra Arist6teles, cuando tiene que invocar si-

concepto de mimesis para excluir de la poesia los tratados cientfficos de su 6poca ei.
verso, y corregir la costumbre de llamar poeta a todo el que usa el verso:

"En efecto, tambi4n a los que exponen en verso aQrtn tuma de medicit:.
oJisicasuelen|lamarlosasi.PeronadacomtinhayentreHomero
Empddocles, excepto el verso. Por eso al Ltno es justo llamarlo poeta, p€ro t.

otro naturalista mds que poeta" (l44lb).
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de espacio, La Cartuja de Parma (1839) es claramente una novela de espacio' En

Madame Bovary (185i), de Flaubert, la estructura de novela de espacio se concreta en la

"rdpida sucesifin y tafalta de causalidad de las escenas de los 'tableaux"' (1948: 488t.

3. Otras tipologfas

A. Prieto (I975:18-20) parte de la oposici6n entre estructura objetiva y subjetiva
para distinguir, segrin el tipo de relaci6n entre ambas:

- novela cerrada, de predominio interno, en que el autor se enfrenta a si mismo

(Kafka);
- y ,orria abierta, de predominio social, cuando el autor se enfrenta a una parcela

hist6rico-social (Gald6s).

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 (tipolog(as del tipo de nor e-

las de caballerias, picarisca, sentimental, hist1rica, policiaca, ro.sa, negra'..)_,_tipob.

gfas estas tiltimas que pueden ilustrarse en un manual de historia literaria. V6ase el

llanteamiento de la cuisti6n que hacen Mariano Baquero Goyanes (1993:61-71) I
Carmen Bobes /1993 9 1- 103).

ilI. EL TEXTO NARRATIVO

1. Teorfa de la narraci6n

a) Amplitud de su 6mbito de estudio

El estudio de las estructuras narratiyas del texto de la novela se integra en una te}
rfa general de la narraci6n. Desde Arist6teles est6 claro que el mgdo de la imitacion

dpicZ,al que pertenece la novela, es el narrativo. Por eso, como teoria de la narraci6n. la

n'arratotogia engloba, en su af6n por explicar y comprender la organizaci6n del con-

tar, no s61-o la n-ovela, sino otras formas literarias en que se narra algo (cuento, por

ejemplo) y aspira igualmente a ofrecer modelos de conformaci6n narrativa en otras

slstancias diferentls de la lingiifstica (como la imagen en cine o televisi6n, por ejern-

plo), al menos en algunos de los practicantes de la narratologia.' 'Tampoco 
hay qie excluir def an6lisis narratol6gico la narracidn "factual", es decir.

la narraci6n "rro fiiticia" (historia, biograffa, relatos periodfsticos, informes oficiales.'""

como bien documenta G. Genette (1990). Pues est6 claro que hoy ya no se considera que

solamente sean objeto de estudio, desde las modernas teorfas de la narraci6n, los relatot

tradicionalmente cbnsiderados literarios. La moderna teorfa de la historia siente curiosi-

dad por el estudio de la ficci6n literaria (J. Lozano,1987), y hasta la realidad se constru-

ye como un relato, segrin Jerome Bruner (1991).

b) Diversidad de conceptos y de propuestas

Aunque el cardcter formalista y estructural que.ha impregnado todo el desarrollo,k

la moderna narratolo giahace q,r" r. presente caii siempre como una disciplina de an#
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- en segundo lugar, la novela "psicol6gica", con h6roe positivo cuya alma es dema-
siado amplia para adaptarse al mundo (La educaii6n sentimental (1869), de
Gustave Flaubert);

- en tercer lugar, la novela "educativa" de la renuncia consciente (Wilhetm Meister
(1795), de Wolfgang Goethe).

2. W. Kayser

W. Kayser (1948: 482-89), partiendo de los tres aspectos sustanciales de la 6pica,
habla de tres g6neros novelescos:

"Acontecimiento, personaje y espacio son los tres estratos sustanciales de
toda 6pica; si uno de ellos cobra forma y se hace portado4 entonces resulta
un gdnero. En otras palabras: los tres gdneros de ti novela son: la novela de
acontecimiento, la novelade personaje y la novelade espaci or, (1948: 482).

La novela de acontecimiento es la que m6s f6cilmente presenta un cardcter de uni-
dady es la primera que apareci6: la novela griega es de es-ta clase. Se caracterizapor
motivos como: "naufrag-ios, ataques amano or-ido, 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 hist6rica de Walter Scott.

La novela de personaje tiene un protagonista fnico, y Cervantes fue el genio ,,que

fund6 la novela moderna, desde este punti de vista", pues "dio a su personii, oqurllo
plenitud de esencia, profundidad y grltoni,a que hace'de su obra el inmortal ,"pirrrn-
tante de la novela de personaje" (1948: a8a). Otro camino de la novela de esta ilur, 

",la autob-iografia, que tiene en las Confesiones de San Agustin un conocido ejemplo fipo
esencial de novela es tambi6n Ia novela de formaci6n, Jn la que el desarrollo lleva ,,a 

Ltn
estado de madurez definitiva, de acuerdo con las disposicioies intimas en que el prota-
gonista ha desarrollado sus capacidades en un todo-arm6nico', (194g: ag5j

La novela de espacio se constituye con la novela picaresca, 1l eS tambi6n Espafra la
cuna de este g6nero-_I a_novela quizd m6s importante de la p.i-"ru oleada del g6n;;
picaresco es, segfn !, {ayser, El aventureyo Simplex Simplicissimus (L" ed. 1659), de
Hans Jakob Christoffel Grimmelshausen (1625?-1676).Lanovela de espacio se caracte-
riza porque:

"Lo qLte importa es la exposici6n del mundo mfittiple y abierto. El cardc-
ter de mosaico, la adici6n, es el necesario principio ionitructivo, y la abun-
dancia (e^ gyenarios y personajes nuevos constitiye Ltna caracteristica intrin-
seca" (1948:486).

-. -f+ 
segunda oleada de_,novela picaresca se produce en Inglaterra en el siglo XVIII

' Fielding, Smollet) y de allf pasa al continentel En el siglo itx, la novela d"e espacio
riene--una representaci6n original en los tres grandes 

-novelistas 
francese s, Balzac,

Stendhal y Flaubert.

. Balzac, en cuya Comedia humana (1830-1847) est6 claro "el profundisimo deseo de
abarcar el mundo como espaczo" (multitud de personas , "plenitud di la objetiviiad y de
los acontecimientos", ansia incontenible de narrar, utllizaci6nde aconteciririentos y per-
sonajes como portadores de la estructura), es el ejemplo de que "un gdnero ha encontra-
(o aqu{ a su poeta congenial" (1948: 487). Stendh afrealizaina transici6n hacia la nove-
la de espacio. Si Rojo y Negro (1830) estd entre la novela de evoluci6n de personaje y la
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a) Historia y discurso

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

- los hechos en su sucesi6n cronol6gica y l6gica, por un lado;

- y Ia presentaci6n de los mismos hechos en la obra concreta, por otro.

La sucesi6n l6gica de los acontecimientos en la realidad nanada puede llamarse ftls-

toria, trama oflibula; la ordenaci6n en la obra, narraci6u argumento, discurso o historia.
Pero la distinci6n es reconocida como de enorme utilidad y llega a ser el eje sobre el que

se organiza toda una teoria de la narraci6n como la de Seymour Chatman (1978: 19-20):

"La teoria estructuralista sostiene que cada narracidn tiene dos partes:
una historia (histoire), el contenido o cadena de sucesos (acciones, aconteci-
mientos), mds lo que podrfamos llamar los existentes (personajes, detalles del

escenario); y un discurso (discours), es decin Ia expresi6n, los medios a tra-
v,!s de los cuales se comunica el contenido. Dicho de una manera mds senci-
lla, la historia es eI qud de una narraci6n que se relata, eI discurso es el

c6mo. Se me ocurre el siguiente diagrama:

Texto narrativo

{:,::: 
{

f Acciones)ucesos 
IAcontecimientos

E..i^+^-+^- JPersonajesll,xlstentes t -[trscenanos

Conviene llamar la atenci6n sobre el desacuerdo terminol6gico entre los autores.

V6ase c6mo para Mieke Bal (1985: 13) la historia es la presentaci6n de los hechos, y

6stos son llamados fdbula: "(Jna historia es una fdbula presentada de cierta manera.
IJna filbala es una serie de acontecimientos l6gica y cronol1gicamente relacionados
que unos actores causan o experimentan". Si se comparan, por ejemplo, Barthes
(1966a), Todorov (1966) y C. Segre (1916), puede establecerse el siguiente cuadro

comparativo:

TODOROV BARTHES SEGRE

Relato como historia Nivel de las funciones
Nivel de las acciones

F6bula

Intriga

Relato como discurso Nivel de la narraciSn Discurso

La diferencia se ha utilizado para distinguir tipos de novela. Y asi, hay quien habla

de novela cerrada, cuando la trama est6 claramente delimitada con principio, medio 1'

fin; y de novela abierta, si los episodios se suceden, pero sin tomar parte de una acci6n

rinica: ej., la novela picaresca (Aguiar e Silva, 1967). Esto por mencionar alguna impli-
caci6n de la importancia de estos conceptos. En general, todos los artificios que se rela-

cionan con la composici6n est6n en conexi6n con los conceptos de trama y argumento.
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lisis textual, no es menos cierto que las consideraciones antiguas sobre la narraci6nepica o las modernas sobre la novela. tienen que inr.gr*r" en la teoriade la narraci6n.Esta integracjgl 
9s 1si-ble, por ejemplo, en la propuesta de introducci6n a la nar-ra-:'rlogfa que hace Mieke Bar (19b5), y qu" aiuiJ" en ftes partes:

- los elementos de ra fiibura: acontecimientos, actores, tiempo y rugar;- los aspectos de la historia: secuenciar, ,itrno, frecuencia, personajes, espacio,focalizaci6n;
- las palabras del texto: narrador, comentarios no narrativos, descripci6n, niveles denarraci6n.

Formalismo y estructuralismo, bortafadicional y semi6tica literaria, confluyen enids proposiciones de un modelo de narraci6^n, que l6gicament" ,".o-plementan y ayu-;n aunque se diferencien tambi6n por el enrarir tue puedan poner en unos u otros aspec-:u' aparte de que, al producirse en momentos disiintos de la historia de la moderna teo-:a literaria, llevan la huella de su 6poca. por 
"ro "illu.o de Mieke Bat es una buena sin-

f|]ff#::TT"?:il1tol6gicas en que se integra to formaivl. tr.ai.ional p;"p;;;;;

son utilfsimos los tres nfmeros que en los aflos 1990 y l99l hadedicado la revis-ta Poetics Tbday (vol. I r,2 y 4; vol. 7i,3) alanarratologia lon el tftulo de ,.Narratology
revisited"' Los editores de esta serie escrib en, diez 

"fl"! 
;"rp"J. o" ru publicaci6n porla misma revista (1980-1981) de importantesirabajos sobre nuoulotogiu, una carta a loscolaboradores de entonces preguntrdndoles por lo que ha o.uoiooln el tiempo transcu-rrido, y por su opini6n aceriadel estado u"iuut y 

"i 
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 

"ii- los m6s ru-oror. gl conjunto propor-ciona una documentaci6n muy valiosa af estudioso de la forma de la narraci6n.
La bibliografia sobre 

-narratologfa es abundantisma y se recomienda como unaintroducci6n clara, muy documentida e iiust aoa con abundantes ejemplos, la deAntonio 9g"9: Dominguez, El texto narrativo (rgg3).A";q;;^;" se trare de haceruna selecci6n bibliogrfifica, hay que llamar la atenci6n sobre el interos de los trabajosde G6rard Genette en este campo por la enorrne repercusi6n que han tenido y lainfluencia que-siguen ejerciendo 
"n 

ru n*toiogiu. son referencia's cl{sicas sus traba-jos de 1972y 1983.
En los diccionarios generales de terminologia literaria se hallan definidos los prin-cipales conceptos de la nirratologfa (por 

"ja;;ig, Marchese y Forradellas, 19g6). perohay que destacar los especializad-os ;;t"";f A pringe (lgg7),y muy especialmente elutilisimo-, en portugu6s, de C. Reis y Ana crisiina M. Lopes, Dicioruirio de narratolo-gia' l99l' por la claridad de la explicaci6n, y por traerlas referencias bibliogrr{ficasesenciales en cada una de las entradas. su ayuda en la 
"nr"nunru-de 

estos conceptosnunca ser6 excesivamente elosiada.

a Estructuras de la narraci6n

En el vastfsimo campo de la narratologfa, desde la perspectiva de una teorfa de lanr-rela' interesan las siguientes cuestion"rr iu oirtin"ion de historia y discurso, el trata-''ffij'irlto de los importantltiryo-t aspectos que.tienen que ver con el narrador y el puntoar rista, la representaci6n der espacio y .t ti;il; ra narracid;l;", 1ctery la fun_

;s.J"tffJ:T:Til::#;J.*t"ro. se upuntun 
'liuiau'''.nte los principare, urui,to, q*
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La distinci6n
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Tiempo del di,

Los distintos.
componen la nam

El poeta, el creador literario, segti-n Arist6teles, no tiene que decir 1o que ha sucedi-

do, sino lo que poJrfu tu""O.r, ,"g.i? la verosimilitud o la neiesidad; frente a 61' el his-

toriador dice ro q* t 
" 

sucedido. Lu poqlu ,rariteratura, dice lo general, y la historia lo

particular, y por eso la_pri-"t1-"^1*?s filos6fica (1451a, b)' Si se traduce mfmesis por

ficci6n,como t u"" c. clnette (1991: 17), entonces toda ra teorfa cl6sica y clasicista con-

riU" lu literatura como ficci6n'
como la imitaci6n lo es de la realidad, la cuesti6n delaficcihn se mezcla con el pro-

blema del realismo literario'

Las discusiones modernas sobre laficcionalidad son abundantfsimas' v6ase una

"t*u 
pr"r"niu.ion oe toaas estas cuestiones (con an6lisis basados en el Quiiote' Cien

afios de soledady un cuento o"lrii" cortdzar,I-as babas del diablo) en el libro de Jos6

M.. pozuelo yvancos, poetrli-ii i"-rtrri6n (1993). Tambi6n ayudard la consulta de

A. Garrido Dominguez ttgrii, m-Zg). Desde iapragmdtica moderna, se ha discutido la

asimilaci6n de literarur u y {""lO"it;re lomingu"i Caparr6s, 1981)'

b) Narrador Y Punto de vista

Unsegundogrupodeproblemasrelacionadosconlaestructuradelanovelaeselque
tiene que ver 

"orr""il*udo, 
y_ gl punto de vista adoptado en la emisi6n del texto nat'a-

tivo. dice Mieke Bal (1985: 107):

"cuando se presentan acontecimientos, siempre se hace desde una cierta

,concepci6n'. Se ,trgri*-iinto de.vista,' uno Fo*a especifica de ver las

cos^S, un cierto dngulo,-'y'a'i, t*t, de hechos hist6ricos 'reales'o de aconte-

cimiento s Prefabric ado s "'

Esto implica un pacto entre emisor y receptor del texto' y unas seflales que tienen

como objetivo 
"ia"rtirr"tario. 

Se habra, .o,',o contexto de todos estos temas, de la "situa-

ci6n nanativa" (Genette, 1983: 77 ss')

Las cuestiones relativas a estos problemas suelen agruparse bajo epigrafes como

punto de vista, perspectiva o focalizaci6n'

Puedeplantearseladiscusi6ndepor.quepreferirelt6rminodefocalizaci6na|de
perspectiva, por ejeryPf"; 

" 
i" t"""tiOia a"^ diitinzuir en el an'lisis entre los que ven y

los que hablan(M. Bal, fqdlt iOq, 108)' La sutti"'uy^los matices de las discusiones

,orr notubi"s, colno ilustra' por ejemplo' G' Genette (1983)'

Gerald Prince (1987), ulla yez m6s, nos ofrece una sintesis clara y suficiente pata

introducirnos en el problema'El punto de vista es:.

. "La posicihn perceptiva " '?:::l'ual 
desde la que se presentan las situa-

aones y los acontecimientos norrados" '

Se pueden adoptar los siguientes puntos de vista:

_eldelnarradoromnisciente..suposici6nyarta,avecesesdificildelocalizar'yno
est6sujetoarestriccionesQluntodevisfuomnisciente);

_ el de ur personaie: se,it#;;t i";;t de la narraci6n de los acontecimientos

Qtunto ai rirto iiterno),y';"d. Lt pi"t""'ado en los t6rminos del conocimiento y

percepcr6n de uno o varios personajes;

- el de w observadorou;"iiu"o,^r" .iLr" en la narraci6n, pero es ajeno a todos los

p"rrorujJr, J" f"t que solamente registra acciones y palabras' aspecto externo y
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Temdtica y ficcionalidad

Entre las cuestiones que tienen que ver con la distinci6n de historia y discurso, est6n

la temdtica y laficcionalidad.
Desde la d6cada de los ochenta se observa un inter6s creciente por los problemas del

tema en la narraci6n.

Revistas tan conocidas como Podtique (1985, n" 64), Communications (mayo

lggg) o Strumenti Critici (1989, n'60) consagran nfmeros especiales al asunto' Los

nfmeros de estas revistas recogen las comunicaciones a tres coloquios, celebrados en

parfs en:urio J" 19g4, 1986 y tosa. El nfmero de Podtique se,titula Du thdme en

lin1ratui; el de Communicafibns, Variations sur le thdme; y el de Strumenti Critici,
perspective sur la thdmatique. Hay colaboraciones de nombres tan conocidos como los

de Bremond, G. prince, Th. Pavei L. Dolezel o Ph. Hamon, F Rastier, C. Segre...

euiz6 convenga recordar que la partede l.a. Teoria de la literatura de B. Tomachevski

Jgzg) que trata a"e ta estructuia de ia narraci6n y de los g6neros literarios se titula pre-

cisamente Temdtica,lo que indica la vinculaci6n de estas cuestiones con una unidad de

iignincaOo de los elementos de la obra. Define Tomachevski (1928:119): "El tema

tiquetto de lo cual se habla) estd constituido por la unidad de significados de los diver-

sos elementos de Ia obra".

En la presentaci6n del nrimero de Po1tique, que firman V. Alleton, C' Bremond y

Th. pavel, se sitria la preocupaci6n por una teorfa del tema dentro de una corriente gene-

ral de la teoria literaria, 
"n 

qu", deipu6s de una necesaria marginaci6n de los estudios

del contenido, se vuelve u unu reinserci6n 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-

qu" 
", -ai ubrt*.to, parece una cue'sti6n que tien-e su puesto en este lugar. Gerald Prince

(1987 s. v. tema) define el tema asf:

"Categoria semdntica macroestructural o MARCO, que se puede deducir

de (o que Zonsiente la unificaci6n de) elementos textuales distintos (y discon-

tinuoi), los cuales ilustrai 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 (o se piensa que se refiere)"'

Se orienta mds a la "idea" que a la acci6n o a los personajes; y debe distinguirse de

un motivo ("unidad mds concreta y especifica, que lo manifiesta") y de un topos (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 
"it"*u, 

hist6rica, ut6pica o futurista y de anticipaciSn, campesina o

rural, amorosa, humoristica, fant6stica, de guelTa, cat6lica, policfaca...

por lo que se refiere alaficcionalidad, es 6sta una cuesti6n que desborda el marco

,Je la narraci6n literaria para ionstituirse en problema que centra la definici6n de la lite-

ratura. y esto es asi desdi la teoria plat6nica de la imitaci6n, elevada a esencia de la poe-

sfa en el pensamiento aristot6lico de la verosimilitud. Pues P1at6n, en el libro X de La

Reprtblici explica c6mo los poetas no tienen que ver con la verdad en sus creaciones:

..t...] todos los poetas, comenzando por Homero, son imitadores de imd-

genes- di 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 Qtunto de vista
externo).

En lo que se refiere al punto de vista interno, conviene afradir que puede ser: fijo,
cuando adopta la perspectiva de un rinico personaje; variable, si en la presentaci6n de
distintas secuencias se adopta sucesivamente la perspectiva de distinios personajes;
mrtltiple, cuando un mismo acontecimiento es narrado m6s de Lrnavez,y cada vez 16 es
desde la perspectiva de un personaje distinto.

Tzvetan Todorov (1966: l4I-142) llama aspecto del relato a la perspectiva desde la
que se ven los acontecimientos, y distingue tres:

- naffador > personaje: el narrador sabe m6s que su personaje, y no hay secretos
para 6l en el mundo narrado;

- naruador - personaie: el narrador sabe lo mismo que sus personajes (uno o
varios);

- narrador < personaje: elnarrador 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

fay Uue advertir que son muchisimos los matices y las propuestas de tlasificaci6n en
la bibliografia gobre el punto de vista. V6ase Mieke nai 1t9aS: rc7-l2I), A. Garrido
Domfnguez (1993: 105-155), y la monografia sobre este problema de Paola pugliatti
( I 98s).

c) Tiempo y espacio

Tiempo narrativo

La distinci6n de historia y discurso tiene un reflejo inmediato en la cuesti6n del
tiempo narrativo, pues mientras el tiempo de la historia -de la realidad contada- es un
tiempo pluridimensional, el del discurso -el de la narraci6n- es un tiempo lineal. y si en
la realidad pueden suceder muchas de las cosas contadas simult6neamente, en la narra-
ci6n es forzoso organizarlas sucesivamente. Es inevitable una "deformaci6n temporal"
(T. Todorov, 1966: 1 39).

I modelo que propone G6rard Genette (1972,1983) sigue siendo el mejor punto de
panila para enfocar el estudio del tiempo narrativo (Garrido Domfngue t, iggi, 167 y
ss.). En cuanto tiempo del discurso, y en relaci6n con el tiempo de la h]storia, en eI tiem-
po narrativo hay que considerar tres aspectos, segfn Genette: orden, duraci1n y fre-
cuencia.

Orden

Por 1o que respecta al orden, la f6rmula en la que Reis y Lopes (lgg|: 297-298)resu-
men la propuesta de Genette es muy claru:

Tiempo de la historia: A->B->C->D->E->F->G
Tiempo del discurso: [... ] B-> [A]->C->D-> [ F ]->E_> [... J_>G
Los distintos momentos de la historia (de A a G) se identifican con secuencias que

componen la narraci6n, pero, como se ve en la disposici6n cronol6gica, se han produci-
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do, respecto a la historia: anacronfas (alteraciones en el orden cronol6gico), qu9 funda-

mentalmente consisten en: analepsis o restrospecciones (la secuencia A, omitida en su

lugar cronol6gico, es recuperada 
-cuando 

la narraci6n ya ha avanzado) y prolepsis o anti-

ciiaciones (lisecuencia F es adelantada en la narraci6n y luego omitida en su lugar cro-

nol6gico en la historia).

Duraci6n

La inevitable disparidad de la duraci6n temporal de la historia y la duraci6n del rela-

to (anisocronias)es fuente de distintos procedimientos de aceleraciSn o retardamiento de

la velocidad o tempo del relato. En unJ escala de mayor a menor velocidad' estdn:

- la elipsis; supresi6n de material de }a historia, que no pasa al relato;

- el sumario: ioncentraci6n de material de la historia en su paso resumido al relato:

y asi se acelera la velocidad;

- la escena: isocron ia deladuraci6n de la historia y del relato; su forma suele ser la

del di6logo;

- la pausa: el tiempo del relato se alarga respecto del de la historia; es la descripci6n

su forma b6sica;

- la digresi1n refl'exlva: discurso abstracto y valorativo que remansa la acci6n'

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 cadaacontecimiento de la historia aparece una sola vez:

- en el relato iterativo se menciona una vez acontecimientos que suceden m6s veces

en la historia -todos los meses de este afio iria a la reuni6n familiar;

- en el relato repetitivo se menciona varias veces algo sucedido una sola vez en la

historia.

para una ampliaci6n y ejemplificaci6n de los procedimientos de la duraci6n y de

la frecuencia, v6aie A. Ganido Iiominguez (19%:118-193), en quien se basa el resu-

men anterior.

El espacio

La historia se desarrolla en un espacio ffsico, espacio que eS normalmente mencio-

nado en el relato, to -ir*o que el espacio en el qr,"1i"n" lugar la narraci6n -el espacic

en el que habla el narrador-. tanto uno como otro se cargan frecuentemente de un valoi

simb6iico. Muy bien lo ha explicado Ricardo Gull6n (1980: 9):

.,La novela crea un espacio -mitico, acaso, como et del viaie puede serlt''

o lo inventa, como en la iovelafantdstica, o en Ia Comedia del Dante, par-;

instalar en 6l una metdfora (iiaie=vida-busca, descenso a los infiernos

genuinamente reveladori, como toda metdfora debe serlo. La Biblioteca )' €

Laberinto, de Borges, y la Niebla, de (Jnamuno, son espacios que se confi1t'-

den e iientffican ion la metdfora que nace con ellos y los explican. Espacio:'

metdfora, iutosuficiente en iu reducci6n del todo a la imagen" '

:. "' '

' -..J

'Erafic'-,

F' r f':,,i rlAji
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Teonie DE LA LTTERATURA r7l

Esta obra de Ricardo Gull6n, Espacio y novela, es un buen ejemplo del papel
importante que el espacio puede tener en la interpretaci6n de la noveia. V6ase tamUien
R. Bourneuf y R. Ouellet (1972: 115-146).

Cronotopo

Pero tiene mayor trascendencia el nuevo papel te6rico que el espacio adquiere en la
,Jefinici6n de la novela con el concepto bajtiniano de cronotopo.IJlilizado 

"n 
lus mate-

rndticas por la teotia de la relatividad, y trasladado a |a teoria iiteraria como una met6fo-
ra- se llama cronotopo a "la conexi6n esencial de relaciones temporales y espaciales asi-
miladas artisticamente en la literatura" (Bajtin, 1989: 237). Elementor espu^cial"s y tem-
p'orales se unen en un todo inteligible y concreto en el cronotopo artfstico y literaiio. El
;ronotopo determina el g6nero literario y sus variantes, y tambi6n la imagen del hombre
en la literatura.

En la antigiiedad se crean tres tipos de novela, es decir, tres procedimientos de asi-
milaci6n del tiempo y del espacio o, 1o que es igual, tres cronotopos novelescos.

El primero es el de Ia novela de aventuras y de la prueba, donde se incluye la nove-
la griega (por ejemplo, Las eti6picas de Heliodoro, Dafnis y Cloe de Longo, eic.). Allf se
da el tiempo de la aventura. Tiempo compuesto de simultaneidades y no simultaneidades
,-asuales:

''El tiempo del suceso' de la aventura es el tiempo especifico de lainter
venci6n de las fuerzas irracionales en la vida humani. la iitervenci6n del des-
tino ("tyche" ), d, dioses, demonios, magos-hechiceros; la intervenci6n de los
malvados en las novelas tardias de aventuras, que, en tanto que malvados, uti-
lizan como instrumento la simultaneidad casuat y ta no similtaneidad ca'sual,
"acechan", "esperan", se arrojan ,,de repente,' y ,,precisamente,, en ese
momento" (Bajtin, 1989: 247).

;Cu61 es el espacio de la novela de aventura gt'rega? Una extensi6n espac ial abstrac-
ta-Ialigaz6ntlcrnca entre espacio y tiempo es abstracta y se caracteiza timbi6n ',por la
reversibilidad de los momentos de la serie temporal y por la transmutabilidad del mismo
en el espacio". De ahf que el universo de la novela griega es un universo extrafio: ',todo
en 6l es indefinido, desconocido, ajeno, los h,6roes ie encuentran en dl por primera vez,
no tienen ninguna relaci6n importante con 61" (Bajtin, 19g9: 253).

El segundo tipo de novela antigua es el de la nbvela de aventuras costumbrista, cro-
notopo al que pertenecen El Satiric6n 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 estd "el nyevo tipo de tiem-
n9 b1oqr6fico y l?_ruleva imagen, especifica, del hombre que recorre sa camino de Ia
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 

"n 
lu caractenzaci6n

estdtica de la novela a trav6s del concepto de tronoiopo.

d) Personaje

La c.ategoiadel personaje es la que menos ha sido estudiada por la narratologia. Esta
falta de inter6s era achacada por TzvetanTodorov (1972:286) aisometimiento Jxcesivo
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de criticos y escritores a fines del sigto TiT pt"tYmente a esta noci6n' o a la mezcla de

distintas categorias (persona, visi6n, atributos y psicologia) en la del personaje'

AntonioGarridoDomfnguez(rgg3:67)planteaigualmenteloproblem6ticodela
categorta del Personaj e'

Un buen punto de partida para asumir lo que e s vn personaie lite.rario lo constituye

la observaci6n de i,. tutl Forr, ir (lgi:50), cuando compara al novelista con otros crea-

d";"t artfsticos (pintor, escultor' poeta o mrisico):

,,Elnovelista,adiferenciademuchosdesuscolegas,inventaunaseriede

masas de palabras que Ie describen a si mismo en t,iminos generales (en t6r-

minos generales: las sutiiiiiui"aran m(s- tarde), les da un nombre y un sexo'

U, ori]"n'o";;;;;; ploustbl"i y les hace hablar entre guiones v portarse' aveces'

de una manera consecuente'. Estas masas de patabias son sus personajes" '

Si los personajes literarios Son masas de palabras y no q9''.onu: biol6gicas, deben

entenderse entonces en el contexto liteiario en el qrr" erirten.Y si en la novela se ha dis-

tinguido ra historia y er discurro, t ui.i^u q"" ;.tt# de esta dicotomfa para ir entendiendo

qu6 es el Personaje.

Actor Y Personaje

La distinci6n establecida por Mieke Bal entre actor y personaie se refiere a los pla-

nos de ra historia o fdbutapor un lado (en este terreno * ritiu er concepto de actor); y

al de la narracifin o" discurso' por otro Qtersonaje)'

Los actores son elementos d. #;"x;;;;ffiia selecci6n de acontecimientos y en la

formaci6n de secuencias. Tienen' pues' una tuncr:,n y' *" !::::::funcionales, 
con un

papel en la u""iZi,^"t su relaci6n con 1a secuencia de acontecimientos que causan o

sufren. si un actor no es funcional, es decir, no"url'ut'i.sufre u":1:::i*ientos funciona-

les, no tiene un papel enla acci6"t ""** 
puede ser fndice expresivo de otras cosas' Por

ejemplo, 
,,portiris y doncetlas que o6rri to purrto- principal en muchas novelas del

XIX,,no son actores funcionaler, ;;f;;Tt ,:U[.", qi[a,,de ia estratificaci6n social o de

un uso especifico del espaci o 1"'1gik? k f'!:'::'i iiti' el interior y el exterior") (M'

Bal, 1gg5: 33). H actor func,ionalio tiene por 
-q96 

ser forzosamente un sef antropomor-

fico, sino q,r" p,r"d" ,", i., oUjeto (C. tti""i 1987); ya que es un t6rmino amplio que uil-

fica las "diyersas entidades actuintes [..']; un p'iioiu"a mdquina podrian actuar al

modo de actores" (M' Bal' 19851 87)'

En el ptuno O.i d.inurro,Oe tJoiga nrzaci6n en el texto de la narraci6n' es donde se

sitria la categorfa de personoig,li" tE i""r"um6s a la idea tradicional de este concepto'

Se trata del "actor provisto d, tir-*'gi,os distin'i'oi7i' en coniunto crean el efecto de

un personaie";6ste " se parece o iniri numano mienyas que un actor no tiene por qu'i" '

Conclusi6n Y resumen:

"De momento aceptamos que un personaje " " '1f!or 
con caractertsti-

cas humanas distintt.vis. (Jn actor constituye una posici6n estructural' mien-

ffas que un personoy ,, ina unidaa ,ri,aittca completa" (Bal' 1985: 87)'

Las tipologias del personaje que T. Todorov llama sustanciares y formales ac*aran,

en nuestra opiii6n, los conceptos de actor y personaie'
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La distinci6n de personajes planos y redondos se debe a E. M. Forster. Veamos sus

",;i:::?:'i;';;,;2":,:,:t:1,r,,,; f';r:: :i:":H!:: J":;::)X",fj,';:,n{!!;,!r:,'
yen en torno a una sola idea o cualidad; cuando predomina mds de ui factor en ellos.
atisbamos el comienz.o de una curva que sugiere al circulo" (1927:74).Por lo que res-
pecta al personaje redondo, despu6s de comentar numerosos ejemplos, dice: "I) prlre-
ba de un personaje redondo estd en su capacidad para torprrrdri de una *orrro ,o,r-
vincente._ Si nunca sorprende, es plano. Si no convence, finge ser redondo, pero es
plano. Un personaje redondo trae consigo lo imprevisible de ta vida -de la vida en las
pdginas de un libro-. Y al utilizarlo, unas veces solo y mds a menudo combindndolo cott
los demds de su especie, el novelista logra su tarea de aclimatacifin y arrnoniza al
g4nero humano con los demds aspectos de su obra,, (1927: g4).

Caracterizaci6n

Asunto importante en relaci6n con el personaje es la forma en que se nos transmite.
en el relato, la informaci6n referida al mismo, lo que A. Ganido Dominguez (1993: 88-
9I) ]Iamafuentes de informaci1n sobre el personaje. Recurrimos una vei m6s a Todoror
(1972: 291-292), quien habla del nombre del personaje como una primera manera de
manifestarse. Adem6s, pueden proporcionar informaci-6n directa ro6r" el personaje: el
narrador, el mismo personaje, otros personajes. El lector consigue informaci 5n indirecto
por las conclusiones a que le lleve la forma de actuar del personaje, o por la manera en
que el-personaje en cuesti6n percibe a los dem6s. Otro tipo de informaci 6n para caracte-
i.za.t al personaje se obtiene de la forma de vestir, hablar, un objeto o lugai donde vive.
si- siempre que aparece el personaje se le asocia a uno de estos rasgos, que entonces
adquiere la condici6n de emblema.

En relaci6n con la teorfa del personaje hay que mencionar la teoria aristot6lica
sobre el cardcter (Podtica, 1448a,1449b-l45Ib,I454a,b), que ha sido comentada por
A. Garrido Domfnguez (1993: 78-79) o Gerald Prince (1937). Recu6rdese, en el cbn-
texto de todo lo que se ha visto en este apartado, el interds que tiene la relaci6n entre
personaie, cardcter y acci6n que establece Arist6teles: "I los personaje son tales o
cuales segrtn el car(cter; pero, segfin las acciones, felices o lo cintrarii. Asi, pues, no
actfian para imitar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de tas accio-
nes" (1450a).

IV. EL CUENTO

El cuento, forma que originariamente se asocia al mundo de la 6pica, como puede
ilustrarse con los cuentos tradicionales, orales y folcl6ricos, es un su6g6nero que tiene
caracteres bien distintos en su forma literaria culta, como pueden ilustrar las creacio-
nes de Borges, de CortLzar o de GarciaMdrquez.

Si como forma 6pica tiene un fondo antropol6gico y mitico que no ha pasado desa-
percibido a los investigadores (v6ase, por ejemplo, Propp, 1946),-como nairaci6n lite-
raria necesita precisar sus limites respecto de la narraiidn o novela corta.

El cuento (c6mputo de hechos) como cuento literario, en el sentido de creaci6n indi-
vidual, no se configura con sus caracteres modernos, en Espafla, hasta el siglo XIX. En
todo 1o anterior est6 muy patente su car6cter oral, tradicionll, an6nimo, aunque se pre-
sente en colecciolgl 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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Tipotogias sustanciales

Se trata de tipologias que- atienden al papel: a,la 
.funci6n, del actor en la f6bula.##'"ffi tlfl:.?u*t#ti# j'h*g:linci6nderrodorov,""f 

n.u

,,,,_i,;:i#I{{i:?l!,1:,:;::,1;:o:."::: j:!:,:;#,f r:;#:1:::,i:::;;narratrv*' Es importante sefiarar que no se.arude 
";;; ;i prrsonaje en cuantoser individuar y humano, dotado ir""rr' -rrro y ,uoiidod", ffsicai y psicoiigi_cas' sino fundamentatmente ;.;;;;;;;", 

.ryi,igri"r"iJJ arnr"n tos-etementosf :,' ::##X y :;::;: :, 2 /i * i,: r:: ;;, tv u a i, al-,i,?,Z * 
" 
t d y s e t r a t a d enarrativo_ori*"oiolnoni*iiii;;":::'i;,;;#:,;:,::r:;!:r:f 

*::espectfico en su interion ro, oiliini"t,"rr.a*ii", 
"i'r,]f*, ar nrtmero,.formanuna red o estructur" 1un9giit" i"r""r)irrr"n-it-;;;;;;"'rbstracto 

dei reraro(que se actualiza en las dtferentes"rioiroriores concretas),,.
Las mds conocidas propuestas de esta clase son la de vladimir propp (192g)y la de

-{' J' Greimas' El p.im.ro;iJ;+:: r fu";;;;r [u" up*"cen en una sucesidn lineal en
la estructura a111i:ra,;, i;;t".se reduce n a 7 ,rry*, i;-;;;;;;i ug".ro, donante,
auxiliar' princesa, mandant", rre"o., rurr"'ier".l, creimas p^-pon" un modero actan_
cial' formado por ta retaciJi'"nt" sf de sei-s-'actantes:'suieto, oljeto, Donador
Destinatario, dponr"ri,- iillinte. (Todorou,-rilz, igoiirir.,zarnaoDominguez,1993:94-100.)

En la Eoria estructural, 
ll g,"::l1le, antes que un .,ser,,. 
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Tipologfas formales

- son las que t"-,9i:"t en la observaci6tr, €r 
"t 

plTg del discurso, de caracterfsticasflH::"J,1T;;Wr;ili:'1""i":.Jersonajes,"ntJnoioo";;;;,.J,lno"pom6rncos

-segrincambr_ey.@inlimicos),"::?,:;:;:,siguientes:
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menor (secundario.r) de su- segfn su complejidad mayo r (redondos) o meno r Qttanos);- dominados por 6 inttilu ii"r,onu:e al servici,o de l'a acci'6n:noyera de aventu_ffiil.":TJtXlT:,i:J#'* r"";;;^fi;bsica: ra acci6n p.".i,u e 

'usrra 
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,",,;'?,"Hr:;l:,':,'i':!"y;":i"f,i,i#ili;:i:,!r",;,:,"i::#';,:i"/r!ff;f,";
se convierte asi en el mds.p-arad6jico y extrafio de los gdneros: oqrit qrr, o io
vez, era el mds antiguo del mundo y el que mds tardi en adquirir foima lite-
raria".

El inter6s del romanticismo- por e.l cuen^to y leyendas tradicionales -se recopilan por
todas partes-, Y s-u gusto por lo legendario, fanir{stito y fabuloso en los temas, ruuot"i"n
el nacimiento del cuento (Baquero, 1993: 115-116).

- Son g6neros pr6ximos del cuento: leyendas y tradiciones,Ios 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 iuento condiciona la fndole de sus
argumentos. Henry M6rim6e decia en 1925:

"El cuento y la novela corta buscan sus temas entre aquellos cuyas crisis,
por su rgP-i(ez, exigen la brevedad; simplifican, condenroi, procedei por omi'-
si6n mds bien que por desarrollo; proyectan su luz sobre oiguno, ciicunstan-
cias de una situaci6n, no constituyen ningfin gran cuadro, sino una miniatura
exactamente dibujada,' (en Baquero, 1993 l3L_l3Z).

El cuento tiene-algo d9 Ju poesfa lfrica: el tono, la g6nesis (de forma sribita, fre-
cuentemente, como la poesfa), sensaciones y sentimientos que despierta.

Teniendo en cuenta todo esto, la definici6n propuesta por Mariino Baquero Goyanes(L993:139) es:

"El,cuento es Ltn preciso gdnero literario que sirve para expresar un tipo
especial de emoci6n, de signo muy semejante a la podtica, pero que no sien-
do apropiada para ser expuesta podticamente, encarna en una foima narrati-
va prdxima a la de la novela, pero difurente de ella en tdcnica e intenci6n. Se
trata, pues: de un gdnero intermedio entre poesfa y novela, apresador de un
matiz semipodtico, seminovelesco, que sdlo es expiesable en [as dimensiones
del cuento".

Las dimensiones del cuento parecen factor determinante de su car6cter intermedio
entre dos grandes g6neros: el novelesco y el po6tico.

- No son pocas las definiciones de cuento que re han propuesto, como puede verse en
91^T}"qtPri-o que trae otro gran estudioso de este g6nero, enriqJ Anderson Imbert(1992:40). Por su parte, 6l propone la siguiente:

"El cuento vendrta a ser una narracifin breve en prosa que, por mucho
que se apoye en un suceder real, revela siempre la imaginaci6n di un narra-
dor individual- I^a acci6n -cuyos agentes son'hombres, ini,iales humanizados
o 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 reiolverse en un desenlace est1tica-
mente satisfactorio".

Como texto narrativo, en el cuento pueden distinguirse las mismas categorfas estu-
diadas en la novela; y asf lo hace-por exte^nso 

_Enrique Anderson Imbert en su trabajo, que
viene a ser una autdntica @orta de la narraci6n tambi6n.

Pero los elementos de la narraci6n novelesca no pueden cumplir la misma funci6n
exactamente en el cuento. En su t6cnica, por ejemplo,la descripci6n tiene que justificar-



176
JosB DonaiNcupz Cepannos

se como parte supeditada al argumento, y lo mismo ocure con el dirdlogo. No puedenutilizarse con fines de ambienta?i6n o 
",uriri"i)ulio' a" personajes solamente. El tiem-po' adem6s' impone lfmites que obliga";i;;;ffinsaci6n, que potencia est6ticamente laemoci6n del cuento' En concordanc"ia ton 

"rtu-r*ucterfstica parece estar la tendenciatemdtica a una preferencia por los seres y objetos pequefros. La brevedad exige una ade-
:;ibTr*lj:Tfi5liil_if?l n"" orvidl qil;j .\,"nto debe reerse de un tir6n, sin pau-

El cuento se presta a ser analizado tem6ticamente, de acuerdo con unos arqueti-pos' estructural y funcionalmente, e incluso d:r.d" 
"r 

prit"""aiillr. corro"ido es e[pro_tagonismo que ha conocido 
"n 

tu ut"n.ion'a"r 
"rir,i"1urJifro, ut t ut*se de pi6zasnarrativas de menos dificil andlisis p";;; excesiva extensi6n.

"""",.:i"oilifd:#J?ff"Tj'fi :,H*HTij"j;"$?,,1::,if. jpm:,f#"&:,#
Mattinez (1980)' Anterior es la muestru'J"un,eriris estructural aplicado a un cuento decalila e Dimna por parte 91ti9i. fir*"irqzsl. r-ru*ulu ui",iJron el anarisis de cua-tro cr

ry*igsiffiTffi T'4?!,Tq.i:{,"#T"*,t*1i:ym#1fJfi }j:::xBlanco (19s4) sobre corti{zar, o el de B. iJlu"n (l9sg) so6re los cuenros de Alarc6n.

V. CfUNNOS NO MIMETICOS

Lacatacteristica de estos g6neros es el encontrarse en la frontera de lo que se con-sidera literatura' A partir aJ unu concepcidn de ra rit.;uil, .n-rlntioo aristot.rico,como imitaci6n fundada en la verosimiliiua, no 
"n 

tu u"rJuJ,;;l;'qu" se dice, estosg6neros, a pesar de su forma artfstica, no serfan literarios.
Se plantea con ellos 

"l--T'*9 r19plema, ya comentado, que Arist6teles explicaba ensu Podtica (1447b) respecto a la-diferencia entre el poeta Homero y el naturaristaEmp6docles: los dos 
"t&b"n :1 ve.rsg, pero no es correcto aplicarles la misma oenomilnaci6n' Ahora bien, el mismo 4ryto1"r"JJi* q"u", po, emplear el verso, suelen llamar-los poetas' es decir, lavoluntad a"/ii" 

"itlii"oune estos g6neros con los literarios.
A partir de una concepci6n de la literatura de tipo forrr-ra.l, se explica que se aceptecomo literaria toda forma escrita con voluntad (o exigencia) de cuidado en su estiio.una teorfa literaria qu" t" ul"nga al ,on""pto a" hioutuiu qr" 

"r"r"ya 
todo lo queno sea ficci6n, podrr{ desentend"rrJd, 

"t oi ii""r^ no mimlticos, noficticios.una teo-ria literaria que piense que.r rii."ut"r.a.tgoo to que ob.d.;;";";;;'regras de estruc-turacidn y conformaci-dn textual podrd inuo"ar-ratones para interesarse por g6neroscomo el ensayo, las memorias o la irftica Gr;ri; [n cuanto forma de expresi6n).

1. Fronteras problem6ticas de la ficci6n

Pero la divisidn no es tan tajante como podrfa deducirse de la repartici6n anterior. Enefecto' desde antiguo,.aunque ie ha visto en la t"oriu po6tica que la historiatiene uncardctet bien distinto de la hcci6n literaria, no^L [Jpooido ocultar que, independiente-mente de la intenciSn de representar lo fifu"r rJJmente ocurrido, hay en los textoshist6ricos frecuentes invencio".t q". tratan de animar literariamente los hechos
if1'iH;:T;,Ti I'fit:fa ih noveta hist6rica,que busca 
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En todos estos subg6neros pueden precisarse unas exigencias estilisticas que iran
desde la claridad y pocas concesiones a la brisqueda de la bellezaformal elaborada en la
exposici6n diddctica, a una mayor dosis de utilizaci6n de recursos literarios en otros
como el ensayo (J. L. G6mezMartinez,1981).
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Al tratar del pensamiento, en el capitulo 19, Arist6teles remite a su Ret6rica,
,,pues es mds propio de aquella disciplini". Ahora bien, tambi6n en la creaci6n po6ti-

ca son litiles los conocimientos ret6ricos, "cuando sea preciso conseguir efectos de

compasi1n o de temor; de grandeza o de verostmilitud" . Dentro del campo del pensa-

miento est6n el "refuta4 dispertar pasiones, por eiemplo, compasi6n, temor' iray otras

semeiantes, y, ademds, amplificar y disminuir" (I456a)'

Espect6culo

Aunque toda tragedia tiene espect6culo, 6ste "es cosa seductora, pero muy aiena al

arte y la menos proii" de la podiica, pues Ia fue.rza de la tragedia existe tambi4n sin

representacion y sin actores ".-Arist6tel-es diferencia claramente en la tragedia los aspec-

tos literarios y los no literarios, como el espectdculo, que es la parte "menos propia de

Ia po,6tica".
Ya se vio que es preferible que los efectos de la tragedia sean inducidos por la rlby

la, antes que por el espect6culo, aunque 6ste tambi6n t"u 
"apat 

de producirlos' Tambi6n

se coment6 que la fdbula trfugicaproducfa estos efectos con la simple lectura, prescin-

diendo de todo esPect6culo.
para Arist6teles son cosas distintas, pues, el arte de la podtica y el arte escenogr6-

fico.

Elocuci6n

El pensamiento est6 relacionado con la elocuci6n; el lenguaje expresa el pensa-

miento. Diferencia Arist6teles, por ro que se refiere a la elocuci6n de la tragedia' una

parte que llama modos de la eloiuci1n, qu" coffesponden al arte del actor' es decir' a un

arte distinto de la Po6tica.
Esta parte, no'po6tica, consiste en saber "qutl es un mandato y qud una sfiplica' Ltna

narracifin, una amenaz4, una pregunta, una respuesta y demds modos semejantes"

(14s6b).
s6lo, pues, una parte de la elocuci6n (que parece ser distinta de la entonaci6n, de la

fon6tica) corresponde al poeta. Podria decirse que se trata del estilo'

En el capitulo 20 de la po1tica empiezaArist6teles una descripci6n de las partes

de la elocuci6n (elemento, silaba, conjunci6n, nombre, verbo, artfculo, caso y enun-

ciado); en el2I continfa con el estudio de las espccies_del nombre. Se est6 ante trata-

dos t6cnicos m6s pr6ximos ala gramiltica que a la po6tica'-Ml* -pr6ximo 
de una esti-

lfstica literaria est6 el capitulo 2i., quehabli de la eicelencia de la elocuci6n'

d) Partescuantitativas

Las partes cuantitativas de la tragedia son partes que colresponden hist6ricamente al

tipo de tragedia q"" .""".i6 Arist6teles, y tto ti"tt"n la importancia te6rica general que

las partes cualitativas.
El pr6togo$ unu parte completa de la tragedia que precede al pdrodo (primera apa-

rici6n) del coro.
El episodio es una parte completa d-" 

-lu 
tragedia entre cantos corales completos;

es decir, se colresponde^ria con los actos del teatro tradicional'


