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PREFACIO 

Con este libro, cuyos destinatarios son, en primer lugar, los 
estudiantes ele Literatura y, después de ellos, todos los lectores 
-académicos o no- interesndos en problemas de estética de la crea
ción verbal, me propongo llenar algunos vacíos y corregir algunos 
errores comunes a casi todos los tratados de Teoría Literaria que 
gozan de prestigio en medios universitarios. 

El primer capítulo está dedicado, precisamente, a pasar revis
ta a las definiciones de literatura más repetidas y apreciadas, para 
demostrnr sus insuficiencias y sus no infrecuentes contradicciones 
internas. 

A la tarea de demolición le sigue, a partir del segundo capítu
lo, la tarea, por cierto más compleja y fatigosa, de construir un 
modelo congruente: en los siete estudios restantes se van eslabo
nando en un orden necesario los te1has mayores -y por qué no de
cirlo , los más difíciles- de la teoría literaria. La delimitación de 
categorías como literatura, ¡wesía, lz'rica y ficción. así como las re
flexiones sobre los géneros, sobre el valor y el gusto, sobre las con
diciones y consecuencias sociales de la evaluación literaria y sobre 
las prácticas discursivas colindantes con el sistema de la literatura 
culta, han sido realizadas teniendo siempre presente la convenien
cia de explicitar los conceptos empleados, de revisar la coherencia 
de las propias propuestas y, en todos los casos posibles, de verificar 
o de ilustrar lo dicho mediante ejemplos. · 

En más de un ocasión he formulado hipótesis que se apartan 
de las generalri1ente admitidas o que, como en el estudio sobre las 
relaciones entre poesz'a y ficción, se encuentran en orgullosa sole
dad. No se me oculta que las posturas iconoclastas y, en general, 
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las novedades pueden desorientar un poco al que se inicia en un~1 
disciplina y se esfuerza por apropiarse de sus nocjones bjsicas. No 
obstante, pienso que este tipo de dificultad no es de las que parnli
zan sino ele las que incitan a desarrollar b propia capacidad de sis
tematizar ideas y de cuestionarlas. 

No creo haber pecado de irn11odcstia al hc1ccr estas dccl~iracio
nes preliminares, ya que no he querido referirme con clL.1s a los re
sultados de mi labor (que, naturalmente , no estoy en condiciones 
de juzgar con imparcialidad) sino a las intenciones que la ~1ni111~1-

ron. El lector decidirá si el peso de éstas y aquéllos es proporcio
nal. 

Pontificia Universidad Católica del Pcrli. agosto de 1985 
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¿DE QUE HABLAMOS CUANDO HABLAMOS DE UTERATURA? 

Pero el arte que imita sólo con el lenguaje , en prosa o en verso, y, 
en este caso, con versos diferentes combinados entre sí o con un solo . 
género de ellos, carece de nombre hasta ahora: 

(Aristóteles, Poética, Cap. 2) 

Las palabras de Aristóteles, el fundador de una ciencia de la literatura 
vigente hasta hoy dentro de la cultura occidental de raíces grecolatinas, expre
san una incomodidad que sigue siendo actual a pesar de los siglos transcurri
dos. El autor del primer gran tratado que se conoce con el nombre de Poéti-

. · ca denuncia la ausencia en la lengua griega de un térmíno capaz de designar 
una multiplicidad de objetos verbales en prosa y verso a los que él adjudicaba 
un rasgo común: el representar, teniendo como medio necesario y suficiente 
el lenguaje , acciones humanas posibles. El comentario sobre el vacío termino
lógico apuntaba, sin embargo, a un cuestionamiento de mayor envergadura : al 
del uso indiferenciado de términos disponibles en su época (tales como poeta 
o poesz'a) para referirse a tipos de textos que, en su opinión, nada tenían en 
común fuera del estar escritos en verso. 

Hoy podemos servirnos de un término que, por su mayor extensión que 
poesía, muy bien .podría cubrir la laguna señalada por.,Aristóteles:·literatura 
(y sus equivalentes en muchas lenguas modernas) designa desde fines del siglo 
XVIII las más variadas manifest_aciones del arte verbal en verso o prosa. Sin 
embargo, la incomodidad subsiste. Ya no nos quejamos de la falta de nombres ~ 
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adecuados sino, más bien, de la dificultad ele encontrar claros rasgos distinti
vos para todo lo que llamamos literatura y de decidir, ante la extraordinaria 
variedad de discursos circulantes en ]as sociedades dominadas por los medios 
masivos de comunicación, cuáles se pueden incluir bajo el rótulo en cucstion 
y cuáles no. 

El problema no se resuelve con proponer una definición cualquiera (por 
ejemplo la del propio Aristóteles) y aplicar el término literatura sólo a aque
llos objetos que ostenten la propiedad en que se basa la definición. Semejante 
operación es científicamente lícita pero no nos ayuda en lo más mínimo a en
tender las condiciones y las consecuencias del hecho de que en ciertos siste
mas culturales y en ciertas sociedades exista una entidad identificable a la que 
los miembros de la comunidad se refieren con la palabra literatura. Asimismo, 
tampoco ayuda a reconocer cuáles son las propiedades y/o funciones que per
miten la identificación y designación de dicha entidad en las relaciones inter
subjetivas. 

Para decirlo brevemente: disponernos de un nombre específico y tene
rnos la certeza - basada en nuestra experiencia social - de que existe el objeto 
al que aludimos con él, pero no nos es fácil delimitarlo como una clase ni, por 
lo tanto, identificar ejemplares particulares como pertenecientes a ella. 

Sabemos, sí, que existe un amplio grupo de textos que nuestra cultura 
ha producido, conservado y transmitido a través de los siglos y que esos tex
tos son estudiados en colegios y universidades en el marco de la especialidad 
Literatura. Sabernos, también, que nuestra cultura sigue produciendo nuevos 
textos que de un modo u otro se inscriben en esa tradición y que parte de 
ellos son comentados y evaluados por lectores profesionales -los críticos- en 
periódicos y publicaciones especializadas. Sabemos, por último, que el conoci
miento de esos textos constituye un capital cultural con el que se adquiere 
prestigio .: citarlos o sin1plemente mostrar que se los ha leído se convierte 
autÓmáticamente, en ciertas formaciones sociales, en una marca de sensibili
dad y refinamiento. 

f)e lo que no estamos nada seg tros, en cambio, es de saber si esos textos 
se diferencian sustancial e intrínsecamente de todos los demás tipos textuales 
intuitivamente conocidos por nosotros (como por ej. el diálogo del intercam
bio cotidiano, las cartas, las notas y articulas periodísticos, las propagandas 
comerciales, los tratados científicos etc.) ni, en consecuencia, si somos capa
ces de reconocer como literario un texto cuyo origen ignoramos por comple
to. 

14 
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L AS TRIBULACIO NES DEL LECTOR 

Hagamos , para comprobar lo dicho, el experimento de leer los textos si
guientes sin informarnos previamente sobre su procedencia (o poniendo entre 
paréntesis esa información si es que ya la poseemos) y de intentar establecer, 
sin echar mano a ningún dato extratcxtual, si son o no son Literarios y en vir
tud de qué propiedades se los puede incluir (en) o excluir de esa categoría: 

[ 1] Buenos Aires, 30 de junio de 1947 

Querida Doña Leonor: 

Acabo de tener la alegría de recibir su carta antes de lo pensa
do, pero después qué disgusto al leerla y darme cuenta que usted 
no ha b1·a recibido mi anterior. Yo le escribí hace más de una sernaº 
na, ¿qué habrá pasado? 1vU miedo es que alguien la haya retirado 
de la casilla, ¿,cómo hace para que Celina no vaya nunca a buscar 
las cartas? ¿O es que no sabe que usted tiene casilla de correo? Si 
Celina busca las cartas a lo mejor me las quema. 

Mire, señora, si le da mucho trabajo saber cuáles eran las car
tas para m1· me puede man dar todas, yo le devuelvo después las 
que no me corresponden. Yo lo quise mucho, seiiora, perdóneme 
todo el mal que pude hacer, fue todo por amor. 

Le ruego c¡ue me conteste pronto, un fuerte abrazo de 
Nené 

[_2] NOTA APARECIDA EN EL NUMERO CORRESPONDlENTE A 
ABRIL DE J 947 DE LA REVISTA MENSUAL NUESTRA VECIN
DAD, PUBLIC ADA EN LA LOCALIDAD DE CORONEL VALLE
JOS, PROVINCIA DE BUENOS AJRES 

"'FALLECIMIENTO LAMENTADO. La desapa1ición del señor 
Juan Carlos Etchepare, acaecida el 18 de .abril último, ala tempra
na edad de veintinueve años, tras soportar las alternativas de una 
larga enfermedad, ha producido en esta población, de la que el ex
tinto era querido hijo, general sentimiento de apesadumbrada sor
presa, no obstante conocer muchos allegados la seria afección que 
padecla. 
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"Con este deceso desaparece de nuestro medio un elemento 
que, por las excelencias de su espíritu y carácter, destacóse como 
ponderable valor, poseedor de un cúmulo de atributos o dones -su 
simpatía-, lo cual distingue o diferencia a los seres poseedores de 
ese inestimable caudal, granjeándose la admiración de propios o ex
traños. 

"Los restos de Juan Carlos Etchepare fueron inhumados en la 
necrópolis local, lugar hasta donde fueron acompañados por nume
roso y acongojado cortejo". 

f3] MINISTERIO DEL INTERIOR DE LA REPUBLICA ARGENTINA 
Penitenciarz'a de la CTudad de Buenos Aires 
Informe para el señor Director del Sector lll, preparado por Secre
taria Privada 

Procesado 3.018, Luis Alberto Molina. 
Sentencia del Juez en lo Penal Dr. Justo José Dalpierre, expedida 
el 20 de julio de 1974, en el Tribunal de la Ciudad de Buenos Aires. 
Condena de 8 años de reclusión por delito de corrupción de meno
res. Aposentado en Pabellón B, celda 34, el día 28 de julio de 1974, 
con procesados amorales Benito Jaramillo, Mario Carlos Bianchi y 
David Margulies. Transferido el 4 de abril de 197 5 al Pabellón D, 
celda 7 con el preso político Valentín Arregui Paz. Buena Conduc-
ta. · 

Detenido 16.115, Valentín Arregui Paz. 
Arresto efectuado el 16 de octubre de 1972 en la carretera 5, ala 
altura de Barrancas, poco después de que la Policía Federal sorpren
diera al grupo de activistas que promovía disturbios en ambas plan
tas de fabricación de automotores donde los obreros se hallaban en 
huelga y situadas sobre esa carretera. Puesto a disposición del Poder 
Ejecutivo de la Nación y en espera de juicio. Aposentado en Pabe
llón A, celda 10, con preso político Bernardo Giacinti el día 4 de 
noviembre de 1974. Tomó parte en huelga de hambre por protesta 
de la muerte del preso político Juan Vicente Aparicio durante in
terrogatorios policiales. Castigado en calabozo diez días a partir del 
25 de marzo de 1975. transferido el 4 de abril de 1975 al Pabellón 
D, celda 7, con el proces'"ado por corrupción de menores Luis Al
berto Molina. 



[4] 

[5] 

[6] 
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A B C D E F G H J K L L1 M 

N Ñ O P Q R S TU VW X Y Z 

A B C DE F G H J K L Ll M 

N Ñ O P Q R S TU VW X Y Z 

AB CDE F GH J K L L1 M 

N Ñ O P Q R S TU VW X Y Z 

AB C DE F G H J K L Ll M 

N Ñ O P Q R S TU VW X Y Z 

A B C DE F G H J K L L1 M 

NÑ O PQ R S TU VW X Y Z 

TEXTO PARA LEER 

La lectúra correcta de estas palabras 
Dura exactamente 1 segundo y 1 décimo 

Una manzana roja sobre la yerba· verde 
Es una manzana roja sobre la yerba verde 

¿Quién podría afirmar, sin saberlo de antemano, que [1] no es una carta 
común y corriente , escrita sin pretensiones estilísticas por una mujer apodada 
Nené, sino un texto ficcional, elaborado por un escritor como parte de un 
texto mayor perteneciente a un género literario por excelencia: la novela (M. 
Puig, Boquitas pintadas, 1972, p. 19)? ¿Quién podría sostener, asimismo, 
que [ 1] posee cualidades intrínsecas que lo distinguen de los millones de car
tas que se escriben diariamente en el mundo sin la menor relación con la ins
titución literaria? 

¿Quién podría descubrir en [2], tras la nota necrológica plagada de cli-
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sés periodísticos rimbombantes y cursis o en [3], tras e1 informe penitenciario 
redactado en e1 lenguaje formulístico tan típico de la administración , sendus 
textos ficdonales y füerados (resp. M. Puig, op. cit .. p. 9 y U beso de la mu
jer ara1/a, 197 6, p. 151)? ¿,Quién podría determinar que propiedades penni-
tcn definirlos cumo tales, fuera ele su inclusión en un libro que se presenta al 
lector como novela? 

¿,Quién podría asegurar que [4] no es la reproducción de un cartel em
pleado por un oculista para medir la vista de sus pacientes o por un maestro 
para cnsefíarles las letras a sus alumnos principiantes. sino un texto poético 
(J .E. Eielson. Poesía escrita. 1976, p. 285)? ¿Y quién podría demostrar que 
un abecedario puede tener un valor artístico independientemente de su inser
ción en un libro que se ofrece a sus virtuales lectores como poemario? 

¿Quién estaría en conc!ic.iones de reconocer sin vacilación que [5] y 

l 6] no son grafltti de algún chistoso que solo busca sorprender o decepcionar 
a quienes detengan por azar su vista en la superficie escogida. sino dos poemas 
de un creador consagrado (J .E. Eielson, op. cit.. p. 245 y p. 246 resp.)? 

La respuesta negativa en la que forzosamente desembocan tod~1s las pre
guntas precedentes no debe llevarnos, sin embargo. ::.i inferir de ella que todo 
texto literario es .irreconocible fuera de su contexto inmediato o que la razón 
por la que no podemos identificar ciertos especímenes corno litcr:.irios se debe 
a su mab czilidad y que ésta se manifiesta en cualidades inmanentes tales co
mo estilo estereotipado. pobreza léxica o banaUclacl del mensaje. 

Respecto de lo primero hay que recordar que nadie con un minimo Je 
cultura literaria vacilaría ante ciertos tipos de textos que Llev~rn las marcas de 
un trnbajo artístico con el lcnµ:u:ije. como es el caso de t111 soneto o de cual
quier poema que presente una organizacion estrófica o al 111c11os versal en con
form iclad con pautas consagradas por l;i tradición. 

Respecto de Jo segundo basta realizar el cxpcri111ento. complementario 
del :interior, Je releer los mis111os textos en sus respectivos contextos, para 
comprobar de inmediato que podemos descubrir en ellos valores antes no per
cibidos que se derivan de su ubicación en un libro particular y de la ubica
ción del .libro en un entorno cultural constituido por una ser.ic ele presupues
tos sobre el modo de funcionamiento de una novela o un poemario en rela
ción con las normas estéticas vigentes. 
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Así, cuando releamos [1] y [2], ya no como textos independientes si
no corno pequefios engranajes de la novela Boquitas ¡Jintadas. advertiremos 
enseguida que la falta de elaboración verbal en un caso y los altisonantes cli
sés en el otro no deben ser juzgados como medios naturales de expresión sino 
como instrumentos que sirven para caracterizar el ambiente socio-cultural en 
que se desarrolla la ficción. Nuestro conocimiento de las convenciones nove
lísticas de nuestra época y , eventualmente. de los mundos reales evocados en 
1a obra, nos ayudarú a percibir que el autor se distanci;:i de las marcas lectalcs 
que impone a ambos pasajes y que con ellas parodia --o cuando menos estfü
za benévolamente -- Jos patrones Jing:liísticos aceptados por ciertos grupos so
ciales corno el periodismo pueblerino de la década del 40 y sus lectores. Dare
mos por supuesto, además. por la sola razón de que la nota necrológica y la 

carta aparezcan dentro de un entramado Je textos socialmente reconocidos 
como novela, que no son enunciados sobre hechos efectivamente ocurridos, 
sino discursos ficcionales que nos informan sobre lo que acaece en el mundo 
posible que el autor imagina. 

Por idéntjcos motivos, cuando releamos [3] como uno de los 'documen
tos' incluidos al final de la novela El beso de fa mujer arafia, no se nos ocurri
ra .trJtar de comprobar si las afirmaciones contenidas en el informe son verda
deras o falsas; asimismo, interpretaremos las numerosas expresiones formu
lísticas como prueba de la gran capacidad del autor para mimetizar el estilo 
de Jos burócratas de la represión. 

Del mismo modo, cuando reinterpretemos [4]. [5] y [6] toma11do en 
consideración el lugar que ocupan en el libro Poesz'a escrita de J.E. Eiclson as.í 
como las relaciones de este libro con las tendencias estéticas contemporáneas 
y con la tradición poética anterior, nos será posible descifrar una información 
artística que est<í implícita en los tres textos. La aparente ausencia de mensa
je en [4], la trivialidad en [5] y la inútil redundancia en [6] se nos n1ostrarán. 
en efecto, como otras tantas manifestaciones del intento por desmitificar la 
idea de poesía y por negar con hechos -·con 1as mismas acciones verbales en 
las que aquélla se concretiza-- que el poema deba estar armado sobre la base 
de seductoras combinaciones rítmico-tí111bricas y de expresiones ·selectas'. ca
paces de transmitir un mensaje denso y trascendente. 

El título del libro, con su implícita proclama sobre el valor de la pala
bra-grafo frente a la palabra-signo y la palabra-sonido, nos permitirá descubir 
en [4] una suerte de parodia gráfica de la distribución de los enunciados poéti-
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cos en versos pareados y una propuesta para que cambiemos nuestros hábitos 
de lectura. Este "texto para leer" no es un texto en el sentido normal del tér
mino ni está allí para que intentemos convertir las letras en palabras y éstas en 
vehículo de un mensaje verbal , sino tan solo para que concentremos nuestra 
mirada en el puro diseño gráfico y liberemos a las unidades del abecedario de 
su empleo pragmático restituyéndole su naturaleza figural. 

Percibiremos, asimismo, que [5] y [6] no son simples banalidades o ton
terías, sino enunciados provocativamente desviantes respecto de los admitidos 
en el intercambio cotidiano. Tras la fachada de un enunciado típico de la len
gua científica, de carácter referencial, objetivo, empíricamente verificable, de
tectaremos en [5] dos anomalías. La una es que no hay relación lógica entre 
corrección y velocidad de lectura; la otra es que, aun prescindiendo de esa in
congruencia, la frase contiene una aserción falsa que ostenta su falsedad casi 
a la manera de una contradicción, ya que se puede comprobar de inmediato 
que el tiempo de lectura es una magnitud variable según los lectores, que la 
lectura visual es difícilmente mensurable y que la mas veloz lectura en voz al
ta duraría más de lo indicado. Por razones similares, reconoceremos que [6] 
atenta contra las reglas de la comunicación cotidiana ya que en ella no hace
mos uso de ese tipo de enunciados que la lógica llama "analíticos" y que se 

• ~aracte rizan por ser necesariamente verdaderos pero por no proporcionar 
ningu na información. Sin embargo, una observación más atenta nos revelará 
en este caso, contrariamente al anterior, que la anomalía es solo aparente. Ba
jo el esquema de una mera tautología se encubre una información específica
mente artística cuya inteligibilidad depende del conocimiento de los códigos 
estéticos en juego : sobre el trasfondo de una tradición poética milenaria, que 
idealiza los elementos de la naturaleza para construir con ellos un simulacro 
de edén - un " lugar ameno" - o que los animiza o les adjudica valores simbóli
cos para expresar a través de ellos sentimientos humanos, la afirmación conte
nüla en [ 6] se puede leer corno un enfático rechazo de todos los tópicos lite
rarios en torno al mundo vegetal y como una exhortación a reliteralizar meta.
foras y símbolos, a prescindir del lastre de las connotaciones más o menos 
convencionalizadas y a devolver a la palabra poética la inmediatez de la pala-
bra cotidiana. .. 

LAS TRIBULACIONES DE LA CRITICA 

El . ~xperimento que acabamos de realizar ha puesto en evidencia nues
,tras limitaciones y nuestras capacidades frente a la literatura, nuestra deso
rientación cuando el texto se nos ofrece fuera de los marcos institucionales 
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y nuestra habilidad (efectiva o virtual) para desentrañar mensajes que ·se deri
van de la relación dialógica entre todo texto que se presenta como literario y 
ese otro gran ' texto' constituido por las creencias estéticas de la época y su in
serción en una tradición dominada tanto por la continuidad como por el cam
bio. 

La misma mezcla de perplejidad apenas encubierta y sagacidad herme
néutica, de ambigüedades, pronunciamientos apodícticos y contradicciones 
subyacente.s., . .asoma en el discurso de lo.s..especialistas sobre la literatura. Basta 
revisar .algunos de los tratados de teoría literaria más prestigiosos~ más leí dos 
y citados en medios académicos para comprobar hasta qué punto las confusio
nes y dificultades señaladas en la Poética aristotélica se perpetúan casi ininte
rrumpidamente a través de los múltiples intentos por definir la literatura co
mo un conjunto de cualidades' inherentes a los textos que la representan. 

LAS DOS DEFINICIONES MAS EXITOSAS 

Hablando S Ltrnariamente ~ puede decirse que desde Aristóteles a nuestros 
días han predominado dos tipos de definiciones que podrían caracterizarse 
como estructurales y que , sobre todo en nuestro siglo , suelen aparecer combi
nadas como si .se implicaran (Cf. Todornv 1978~ 13-16). 

La una procede directamente de la propuesta aristotélica mencionada 
al comienzo : la de const1:uir una clase (hasta ese momento innominada) qu? 
abarcaría en cierto aspe cto más y en cierto aspecto menos de lo que los grie·
gos de entonces llamaban poesia, tomando como rasgo distintivo no el verso 
sino la münesis (representación, construcción imitativa) de acciones posibles. 
Dentro de esta clase, a la que se opondría la historia por ser una práctica dis
cursiva que se refiere a hechos particulares, efectivamente ocurridos, entrarían, 
por tanto, todos los textos que represen~an lo posible y general, que propo
nen modelos de tipos humanos, comportamientos y sucesos que no se han 
producido pero podrían producirse. En suma, los textos que hoy llamamos 
ficcion ales. 

La otra se encuentra en germen en Aristóteles pero solo en el siglo 
XVIII alcanza una clara fonnulación ·que se mantendrá hasta hoy con algunas 
modificaciones y que influirá decisivamente, a través de las concepciones pro-
gramáticas de los románticos alemanes y de los simbolistas y post-simbolistas 
europeos, en el Fonnalismo ruso y sus herederos, los diversos estructuralismos 
de las últimas décadas. En los capítulos 8 y 9 de la Poética se lee, en efecto ,· 
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que para que la trama de la tragedia esté bien construída --sea belfa - debe te
ner, como todo lo bello, cierta magnitud y cierto orden que constituye su uni
dad. Hay un pasaje del Cap. 8 que anticipa con bastante claridad la idea ele 
que el texto literario posee ·--o debe poseer- - una organización cerrada y per
fecta o, como lo cliriamos hoy. Je que se caracteriza por constituir un siste
ma: 

Es preciso[ ... ] que las partes de los .acontecimientos se ordenen 
de tal suerte que, si se traspone o suprime una parte, se altere y dis
loque el todo ; pues aquello cuya presencia o ausencia no signifi
ca nada, no es parte alguna del todo (l 451 a 30-35). 

Los tratados de estética del siglo XVIII CDmenzarün a hablar de belJas 
artes e identíficaran lo bello con la autosufic.iencia de los objetos artísticos, 
que no tendrían ningún fin externo a ellos mismos. En este marco conceptual 
la literatura comienza a concebirse como un lenguaje despojado de toda fun
ción pragmática o, como se dirá en nuestro siglo, como un lenguaje "opaco'', 
"intransitivo" , que atrae la atención sobre sí mismo. Son los formalistas quie
nes. al introducir la idea de una "función estética" (1\1 uka'fovsk.Y) o "poética" 
(J akobson) del lenguaje , que operaría de modo predominante en los textos li
tera dos, explican el autotelisrno del mensaje artístico --esa capacidad suya de 
atrapar la atención del receptor por la presencia de una ' 'forma" o ''estructu· 

rn" en la que todos los elementos se interrelacionan. La sistcmaticidad , rasgo 
que Arist<Jtclcs reclamaba para la construcción de la trama, pierde así su ca
rácter preceptivo y se postula como cualidad intrínseca del texto literario. 

PUSIO.NES Y CONFUSIONES 

Veamos ahora, a través de dos ejemplos representativos de la teoría li
teraria más difundida en nuestros medios universitarios, cómo ambos tipos de 
definiciones se repiten con mínimas variaciones, se enlazan entre sí y se pasa 
de una a otra como si tuvieran vasos comunicantes. 

En el segundo capi'tulo del manual escrito en colaboración con A. Wa
rren, R. Wellek intenta definir la "naturaleza de la literatura" partiendo de la 
distinción entre uso literario, uso corriente y uso científico del lenguaje. En 
contraposición con este último, el lenguaje literario se caracterjzaria por su 
ambigüedad, por su plurivalencia significativa y, sobre todo, por el particular 
relieve que en él adquiere el significante: "hace hincapié en el signo mismo, en 

22 



La opinión común sobre la literatura 

el simbolismo fónico ele la palabra" (Wellck y Warren 1953, 32). Frente a Jos 
diversos usos que se Jan en la vida cotidürna, los dos rasgos diferenciadores 
111ás notorios serían un alto grado de sistematicidad (·'Los recursos del lengué.l
_je se explotan mucho más dehberada y sistemáticamente'', ibid.) y la ausencia 

de todo fin pragmático (Je ''todo aquello que nos persuada a una determina-
da acción externa", 35). Si bien no está dicho explícitamente, se puede inferir 
sin dificultad que ambos rasgos se manifestarían en su estado m[1s puro en la 
poes1u, que seria el ámbitu ideal para una "contemplación desinteresada", an-
clada en el texto mismo, en virtud de la rigurosa organización que el poeta im
pone a sus materiales: "El lenguaje poético organiza, tensa los recursos del 
lenguaje cotidiano y a veces llega a hacerles violencia esforzánJose en poner
nos alerta y provocar nuestra atención" ( 34 ). ! lasta ac¡u 1· todos los argumen
tos corresponden al segundo tipo de definicion mencionacfa 1mís arriba e in
cluso evocan casi a la letra los planteos formalistas . A.si.. al reflexionar sobre la 
existencia de ciertas formas en las que, como en la poes1a didactica. se conju
gan un afán composicional que 1:1s haría ingresar en el terreno del arte verbal 
y cierta intención pragmática ajena a él. Wellek aboga por un concepto estre
cho d_e literatura casi en los mismos tcrminos que se harían populares en la dc
cada del 60 por la gran difusi(m Je las ideas de .1 ~1kobson: '"Lo mejor, sin em
bargo. parece ser no considerar conio literatura m~1s que las obras en que pre
domine la función estética. aunque cabe reconocer que se dan elernentus csté
+.icos tales como estilo y composición en obras que persiguen una finalidad no 
estética, completamente distinta. como tratados científicos, disertaciones filo
sc"rficas, Lihe,los pohticos , sermones" (36). 

Acto seguido , como si se tratara de una idea que se desprendieranatu
ralmcnte Je la anterior y c11 cierta medida la reforz:m.1. introduce como rasgo 
distintivo la noción de ficcionalidad: '"Pero donde mó s JiMana se manifiesta 
la naturaleza de la literatura es en el aspecto referencial. U nucleo central del 
arte literario ha ele buscarse. evidentemente, en los gé neros tradicionales de la 
1 írica. la cpica y el drama. Ln todos ellos se hace referencia a un munJo de 
fantasía, de ficción. Las monífestaciones hechas en un::i novela o c11 uua poe
sía o en un drama 110 son literalmente ciertas~ 110 son proposiciones lógic1s' ' 
(ibid.) . 

La contigüidaJ Je los dos tipos de definiciones deja presumir que se im
plican. Si se quiere dar formulación explicita a la conexión subyacente, ha
bría que decir , por tanto. que aUí Jonde domina la funci(ln estética el te xto 
se vuelve refle xivo. 'opaco'. autosuficiente y que, en la medida en que remite 
fundam entalmente a sí mismo , bloquea toda posible referencia :..il mundo real 
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y constituye, a can1bio, un mundo ficticio. Dicho de modo mas breve y drásti
co: el predominio de la función estética daría corno resultado un texto ficcio
nal. 

El segundo ejemplo escogido para ilustrar esta frecuente contaminación 
de criterios definitorios, la Teoria de la literatura de V.M . de Aguiar e Silva, 

_nos eximirá de la tarea de verbalizar suposiciones implícitas, ya que lo que en 
el caso anterior estaba solo presupuesto o sugerido , se vuelve aqui conclusión 
directa y categórica. En el primer capítulo de su libro, dedicado al "concepto 
de literatura" , Aguiar homologa autotelisrno y ficcionalidad en dos oportuni
dades, una vez casi al comienzo y otra casi al final de su exposición . Asl , al 
aludir en la parte introductoria al modelo jakobsoniano de las seis funciones 
de la lengua, hace la siguiente exégesis de la "función poética" , a la que acaba 
de presentar como "centrada sobre el mensaje mismo": 

A mi entender, la función poética del lenguaje se caracteriza prima
ria y esencialmente por el hecho de que el mensaje crea imaginaria
mente su propia realidad, por el hecho de que la palabra literaria, a 
través de un proceso intencional, crea un universo de ficción que no se 
identifica con la realidad empírica, de suerte que la frase literaria signi
fica de modo inmanente su propia situación comunicativa, sin ef.tar 
determinada inmediatamente por referentes reales o por un contexto 
de situación ex terna ( Aguiar 1 972, 16). 

En lo que sigue se ocupa de algunos de los criterios delimitadores más repeti
dos en la bibliografía de este siglo, asumiéndolos con leves modificaciones y 
relativizando su validez general. Como Wellek, contrapone el lenguaje litera
rio al científico , atribuyéndole ambigüedad y riqueza asociativa: 

El lenguaje literario es plurisignifzcativo porque, en él, el signo lin
güístico es portador de múltiples dimensiones semánticas y tiende a 
una multivalencia significativa, huyendo del significado unívoco, que 
es propio de los lenguajes monosignificativos (discurso lógico, lengua-
je j_l}rí dico, etc) (20). .. 

Apoyándose de manera inmediata en la tradición formalista evoca, asimismo, 
el concepto de "desmecanización", que en ella aparece estrechamente asocia
do a la idea de que en el texto literario el lenguaje se despragmatiza, esto es, 
deja de ser medio para convertirse en fin: 
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La actividad del hombre tiende inevitablemente al hábito y la ruti
na. Esta tendencia se refleja en la actividad linguística, y por eso el 
lenguaje coloquial, como otras formas de lenguaje, se caracteriza por 
una acentuada estereotipación. El lenguaje literario, en cambio, se de
fine por la recusación intencionada de los hábitos lingüísticos y por la 
exploración inhabitual de las posibilidades significativas de una lengua. 
Recientemente, el formalismo ruso ha visto la esencia de la literatura 
-literaturnost', es decir, la literariedad- en la lucha contra esa ruti
na: el escritor percibe los seres y los acontecimientos de un modo iné
dito , a través de una especie de "deformación creadora", y este deseo 
de "tornar extraño" se manifiesta claramente en el lenguaje literario: 
los "clichés" descoloridos, los adjetivos anónimos, las metáforas cadu
cas, etc., son postergados y sustituidos por formas lingüísticas que, 
por su fuerza expresiva, por su novedad y hasta por su extrañeza y sus 
resonancias insólitas, rompen la monotonía y la rigidez de los usos lin
güísticos (25). · 

En el pasaje precedente, en el que, siguiendo asimismo los pasos de Wellek, 
Aguiar define el "lenguaje literario" por su oposición con el lenguaje cotidia
no, insinúa ya que la esencia del fenómeno literario debe buscarse en cierto 
uso transgresivo de la lengua. Un poco más adelante el criterio de la desvia
ción lingüística es presentado de modo explícito y equiparado con las "figu
ras" a las que han consagrado su atención durante siglos los tratados de retó
rica: 

Los símbolos, las metáforas y otras figuras estilísticas, las inversio
nes, los paralelismos, ías repeticiones, etc., constituyen otros tantos 
medios del escritor para transformar el lenguaje usual en lenguaje hte
rario. No pocas veces el escritor, en su deseo de conferir vida nueva al 
instrumento lingüístico de que dispone, entra en conflicto con las con
venciones lingüísticas de la comunidad a que pertenece , y a veces in
fringe incluso la norma lingüística, aunque tal infracción no represen
te , en general, sino un desenvolvinliento inédito de las posibilidades 
abstractas que el sistema le ofrece (26). 

Siempre dentro de la misma tendencia a caracterizar lo literario como una es
pecífica forma de organización del material verbal, hace hincapié, como Wellek 
y otros, en el relieve del significan te, admitiendo, empero, que la importancia 
de este rasgo disminuye fuera del ámbito de la poesía: 
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. En el lenguaje literario se comprueba que los signos lingü ísücos no 
valen sólo por sus significados. sino también , y en gran medida por sus 
sign~ficantes. pues la contextura sonora de los vocablos y de las frases, 
las sugerencias rltmicas, las aliteraciones, etcétera, son elementos Lm- · 
portantes del arte literario ... Hay que reconocer, sin embargo, una 
gradación de la importancia de los significantes según los distintos pla
nos del arte literario: esa importancia es más notoria en el verso que 
en la prosa, y es también más visible en la prosa de Chateau hriand o de 
.1 ames Joyce que en la de Stendah1 o de Steinbeck ( 28). 

Tras proponer todos estos esbozos de definición basados en el supuesto de 
que el texto literario se distingue por una particular estructuración lingüística. 
Aguiar saca una conclusión que resulta chocante - a pesar de estar anticipada 
en la reflexión inicial sobre la "función poética" - por el car~1cter abrupto y 
poco lógico del trúnsito de un tipo de definición a otro: 

Después de lo dicho, no parece muy difícil establecer una distin
ción entre obra literaria y no literaria. Quedarán excluidas de la litera
tura las obras que no participan fundamentalmente de las formas de 
existencia antes asignadas al lenguaje literario y están, por tanto, despo
jadas de intenciones y cualidades estéticas: obras jurídicas, históricas, 
científicas, filosóficas , reportajes periodísticos, etcétera. Serán obras 
literarias aquellas en que. según hemos dicho, el mensaje crea imagina
riamente su propia realidad, en que la palabra da vida a un universo de 
ficción. En una obra científica, histórica o filosófica. el lenguaje tleno
ta referentes externos, y su verdad se relaciona necesariamente con 
ellos: en la obra literaria, el lenguaje no manifiesta tal uso referencial, 
y su verdad es Perdad de coherencia, no de correspondencia, y consiste 
en una necesidad interna, no en algo externamente comprobable. Así, 
pues, como escriben Wellek y Warren, "el núcleo central del arte lite
rario ha de buscarse , evidentemente. en los géneros tradicionales:lírico 
épico y dramático. En todos ellos se remite a un mundo de fantasía, 
de ficción" (33). 

Si se lo reduce a su esquema argumentativo básico. este texto se puede 
glosar con una única afirmación que pone de relieve el "salto mortal' que vin
cula antecedente y consecuente: "De lo dicho se infiere que son literarios los 
textos ficcionales". Y ¡,qué es "lo dicho"? En lo fundamental, que el texto Li
terario ostenta un alto grado de sistematicidad, en virtud del cual no se com-
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porta como mero veh !culo de un mensaje que lo trascjende, sino que atrae la 
atención sobre s1 mismo. En total concordancia con los plantcos formalistas. 
lo que se ha sugerido, a través de las diversas aprox imacioncs. es que la orga-
nización del material verbal obedece a leyes distintas de las que gobiernan 
cualquier texto con intención pragmática y que dicha organización constituye 
una parte esencial del contenido del mensaje. Si esta interpretación es correc
ta , la única evidencja que clb trae consigo es que de "lo dicho" no se puede 
concluir que el rasgo distintivo de la literatura sea su ficcionaliclad. No se ve, 
en efecto. por qué motivo habria que suponer que el hecho de que un texto 
haya sido objeto de una ciuda<losa elaboración verbal y/o que no persiga una 
finalidad pragmática inmediata. da como resultado una ficción. Como lo vere
mos m:.is adelante, una buena parte de los textos incluíblcs en el dominio de 
la poes1a - que es precisamente el terreno en que el lenguaje puede alcanzar 
su müs alto grado ele sistematicidad y de autotelisnw -·· no son enunciat.los fic
ticios de un alter ego ficticio sino cabales actos de habla del poeta que los ha 
escrito. Veremos, asimismo, que otra buena parte de los textos poéticos pue
de considerarse ficcional y que existe todavla una tercera clase de poemas, so
bre todo en el siglo XX, que no admite ser categorizada ni como ficcional ni 
como no-ficcional. Cabe preguntarse, por otro lado. cómo habría que conside
rar una autobiografla -- en el sentido mús estricto de "relato que de su propia 
vida hace un sujeto realmente existente" -- o un relato ele viajes reales que ha
yan sido escritos con una inec¡u lvoca intención cstctica. ¿,Acaso el hecho de 
que el autor haya manipulado el material verbal para !obrar con él efectos in
dependientes del propósito testimonial convierte a la autobiografía o aJ rela
to de viajes en una ficción'? ¿Acaso el trabajo con la lengua impide de por s1 
la '"comprobación externa'' de los hech~is referidos·) ¡,Acaso podri'a decirse de 
tales textos que su mensaje. por atraer la atención sobre si' 111ismo, "crea inia
ginariarnente su propia realidi..id'.'! 

LAS FALSAS PR I:JlISAS 

Para que lns objeciones que acabamos de hacer se entiendan cabalmen
te, conviene puntualizar que todo el discurso -- lus discursos -· sobre la litera
tura que estarnos analizando se sustenta en varios tipos de fals~1s premisas (o 
verdades a medias) susceptibles de combinarse entre s1: 

J) Una de ellas consiste e11 suponer que la oricntacion del men saje hacia si 
mi smo es un verdadero r<1sµo distintivo -· exclusivo y excluyente - del texto 
literario . Si se considera q:..ie el producto dé la acción de una función "estéü
ca '' o "poética" de la lengua es la constitución de una estructura textual de 
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gran complejidad en la que todos los elementos se interrelacionan por identi
dad, por semejanza, por oposición o por diferencia, no se ve con mucha clari
dad en qué medida una novela puede poseer un grado y tipo de sistematicidad 
y una " opacidad" comparables a las de un poema, cuya compacta organiza
ción se funda en la recurrencia de unidades equivalentes en uno o varios nive
les lingüísticos (fónico, prosódico, sintáctico-semántico, etc .) No se trata, cier
tamente , de pretender que el texto de una novela, de un cuento o de una obra 
de teatro no respondan a convenciones tan férreas corno las poéticas ni que 
el lenguaje en ellos sea 'menos importante'. En todos los casos - cualquiera 
sea e1 tipo de discurso escogido- el autor no usa llanamente el sistema prima
rio de la lengua natural para comunicarse, sino que trabaja con él - como el 
artista plástico con sus materiales- para construir un sistema secundario con 
leyes propias. Este rasgo común a todo el arte verbal no debe llevarnos, sin 
embargo, a desconocer una diferencia sustancial: el sistema de la novela -y 
de otros grandes géneros en prosa- no se manifiesta, como el del poema, en el 
nivel de las palabras y frases, sino en el de las macroestructuras semánticas 
(en la constitución de un mundo ficcional, en el entramado de las acciones, en 
la presentación de los personajes y sus discursos, etc.). ¿Hasta qué punto pue
de decirse entonces que los signos que integran el texto de la novela atraen la 
atención sobre sí mismos o que bloquean o entorpecen el tránsito a Una zona 
de referencia externa a ello5;? Está más o menos claro que la "intransitividad" 
u "opacidad" del discurso es aquí de otro orden (si es que se acepta que tal 
metáfora tenga algún sentido en este ámbito). Por lo común las palabras del 
texto novelístico - como fas de toda narración- no se autodesignan, no cons
tituyen una meta en sí, sino que tienen la función de representar ciertos indi
viduos en ciertas situaciones o, lo que es lo mismo, de crear las condiciones 
para que el lector construya las imágenes correspondientes. No puede afümar
se , por lo tanto, que los signos estén replegados sobre sí mismos o que su fun
ción vehicular aparezca reducida. Si en el caso específico de la novela, que es 
un tipo de discurso marcado corno literario y ficcional, se insiste en hablar de 
"opacidad", ésta no deberá entenderse como bloqueo referencial sino tan so
lo corno la orientación hacia referentes ficticios. 

Recordemos, finalmente, que así corno no todos los textos literarios po
seen la misma clase de sistematicidad, también es cierto que muchos textos 
reconocidamente no-literarios (corno la propaganda comercial o política, el 
discurso político, la oratoria forense, etc.) pueden ostentar propiedades es
tructurales idénticas a las consideradas literarias. Podria decirse incluso que, 
desde un punto de vista puramente fonnal , un texto propagandístico con re
crusos tales como rimas, aliteraciones, paralelismos, polisemias etc. tiene una 
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organización mucho más cercana a la de la poesía tradicional que cualquier 
género literario en prosa. Más adelante veremos que las diferencias entre estas 
dos manifestaciones de la " función poética" no se muestran en las relaciones 
intratextuales sino en un diálogo intertextual y en las condiciones pragmáti
cas en que éste tiene lugar. 

2) Otro supuesto falso por su pretensión generalizadora consiste en asumir 
la propuesta aristotélica y aplicarla a sistemas literarios distintos de aquél en 
que surgió. Hacer de la ficcionalidad un rasgo distintivo de la literatura impli
ca, en efecto , excluir arbitrariamente de ella buena parte de la poesía contem
poránea (tanto la que es directo enunciado del poeta como la incatalogable 
por su hermetismo) , al igual que todas las formas de narrativa testimonial con
sagradas modernamente corno literarias (diario, autobiografía, memorias etc.). 
Por otro lado , también implica desconocer que existen ciertos tipos de textos 
producidos y recepcionados corno ficcionales que , a pesar de ello , nunca han 
sido considerados literarios. Tal es el caso de una historia clínica con los datos 
cambiados para que no se identifique al paciente, o el de cualquier chiste en 
que aparezcan personajes que eventualmente pueden dialogar entre sí. Un 
chiste en el que se parodia un estereotipo pedagógico bastará como muestra 
de esta clase textual que está representada en casi todas las épocas y culturas: 

Un tío muy preocupado de la educación de su joven sobrino llamó 
un día al muchacho y después de hacerle una· larga enumeración de de
beres filiales terminó su sermón diciéndole '. "Tus padres son el mayor 
tesoro que posees. Piensa que nadie puede comprarse padres por muy 
rico que sea. Por eso debes cuidar y respetar mucho a los tuyos" . El 
muchacho se quedó unos momentos pensativo y le contestó: " Tienes 
toda la razón'. Es imposible comprarse padre y madre. Pero tampoco 
se encontraría comprad.ar si uno quisiera venderlos". 

Es evidente que un texto como éste - similar a las innumerables histo
rias graciosas que la cultura popular no cesa de producir en todas las latitu
des- es ficcional, por cuanto trata de un tío y un sobrino inventados, que 
mantienen una conversación igualmente inventada, cuyo único fin es hacer 
reír o sonreír. Objetos y hechos posibles - que no han ocurrido pero podrían 
ocurrir- son presentados en él como si realmente existieran u ocurrieran, pe
ro de un modo tal que el receptor reconoce la modificación practicada. De 
otro lado , también es evidente que la historia se puede contar de muchas ma
neras según el gusto y la personalidad idiomática del chistoso (con diferente 
vocabulario, con diferentes detalles argumentales, con mayor o menor breve-
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dad) sin c¡ue por ello pierda su eficacia, a condición de que se mantenga el 
efecto cómico en la respuesta del muchacho. No hay aquí ll ingún asomo de 
que el mensaje esté orientado hacia s1' mismo ni 1üngú11 otro rasgo que aproxi
me este texto.a los que por tradición y convención se aceptan corno Uterarios. 

La condusil>n que se desprende de tudo esto es simple y contundente: 
11u todo texto literario es .ficcional ni todo texto ficcional es literario. 

3) Otra falsa premisa, cuya formulación por lo común queda implícita pero 
que no por ello tiene menos peso que las anteriores, es que la explotación sis
temática de los recursos del lenguaje en un texto y su fictivización se impli
can necesariamente. Acabamos de ver cómo este supuesto enmarca toda la re
flexión sobre la naturaleza de la füeratura en Aguiar, ya que está tanto en el 
punto de partida del intento definitorio como en la inferencia final. Si bien es 
en esta obra donde semejante premisa se expresa con mayor claridad y énfa
sis. sus huellas son visibles en muchos otros autores (Cf. Todorov 1978, 21-
22). Una ojeada a distintos tipos de textos que presenten una de las dos carac
terísticas mencionadas. revela sin embargo de inmediato que no existe entre 
ambas una relación de implicación sino, cuando más, una cierta afinidad. En 
apoyo de esto, bastará con repetir aquí que ciertos textos con un alto grado 
de estructuración, en los que el leiiguaje puede alcanzar un máximo de '"in
transitividad'' y au totelismo, como es el caso ele un poema, pueden ser autén 
ticos actos de habla del poeta, en los que éste manifiesta con su propia voz sus 
sentimientos y su visión del mundo. Recordemos, por otra parte, que un tex
to histórico (en especial si pertenece a la historiogi·afía clásica greco-latina) 
puede tener una notoria sisternaticiclad micro y macroestructural sin que por 
ello se fictivice lo narrado en él. En to<.lo caso, si bien la historiografía antigua 
admite algunas ficciones como los discursos de los personajes políticos o las 
arcnsas de los generales-- , ellas no se derivan del uso frecuente . de figuras rcto
ricé.1S, esquemas ritmicos o sofisticados periodos sint::ícticos, sino simplemente 
del hecho de que el historiador debía inventar verosímilmente todo aquello 
que ninguna memoria lwrn<111a poc.lia registrar. El propio Aristóteles. que fue 
el primero en proponer la identificacjün de Jo literario (aún innominado) con 
lo ficcional, seiiala categórica y po lemicarnente que una de las más notorias 
manifestaciones de sistematicidad verbal - la organización en verso -- no aca
rrea la ficcionalización del texto: 
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cia está en que uno dice lo que ha sucedido, y eJ otro, lo que podría 
suceder(Poética, 1451a38- 1451b5) 

Que · a su vez la ficcionalidad no siempre va aparejada con sistematicidad 
-en el sentido de que los signos atraen la atenci ó n sobre si mismos· resulta 

evidente cuando se piensa que cualquiera sin especiales dotes verbales puede 
inventar una historia graciosa como la citada más arriba y que salvo en eJ caso 
del chiste lingüístico la estructuración del texto es irreJevante para el efecto 
humoristko (C'f. Rivarola 1979). 

LA ILUSION DE UNIDAD 

El recoródo que acabarnos de realizar pone al descubierto la insuficien
cia de las definiciones "estructurales" de literatura: ni la organización autoté
lica del mensaje , ni su carácter ficcional, ni la combinación de ambos rasgos 

son criterios delirnitativos adecuados, ya que o dejan de lado una parte de los 
tipos de textos que funcionan o han funcionado alguna vez como literarios o 
bien permiten la inclusión de muchos otros tipos a los que nuestro sistema 
cultural ha adjudicado funciones distintas (como por ej. religiosas, pohticas o 
propagandísticas). 

Se ha seilalado con razón que uno de los motivos del fracaso es haber 
dado erróneamente por supuesto que todo lo que no es literatura constituye 
una entidad homogénea , a lo sumo divisible en un "uso científico" y un "uso 
corriente'', ''cotidiano" o "nonnal" del lenguaje (Todorov 1978 , 23) . La ilu
sión de que ''no-literatura" es una noción coherente, habría llevado a la ilu
sión complementaria de que la ''literatura" se puede caracterizar como el con
junto de cualidades opuestas. Al efectuar semejante simplificación se habría 
desconocido que en cada sociedad existen "usos" múltiples de la lengua o, pa
ra decirlo con el correlato estructural de este concepto funcional, existen nu
merosos tipos de discurso que obedecen a regulaciones específicas y que 
no se pueden reducir a un común denominador "no-literario" o '"coriente" 
(Cf. Gülich-Raible 1972). No tendría, en efecto, ningún valor explicativo 
describir como "no-literarios ' ' (o incluso como '"cotidianos" o "pragmáti
cos") tipos de textos tan diversos como los correspondientes a una disputa 
callejera, una conversación entre enamorados, los intentos de una madre por 
arrullar a su bebé, una carta privada, una solicitud oficial, un contrato de ven 
ta ., una conferencia o un sermón. De otro lado, es igualmente evidente que no 
son menores las diferencias entre un soneto, un diálogo teatral clásico y otro 
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moderno, un exponente de poesía concreta actual, una introducción de epo
peya con una invocación a la musa inspiradora, una descripción o un diálogo 
novelescos y , en general , entre los muchos géneros y subgéneros consagrados 
corno literarios en distintas épocas. ¿Esto significa que debemos renunciar a 
hablar de literatura y limitarnos a describir los tipos de discurso que se dan o 
se han dado en nuestra cultura prescindiendo de toda rotulación previa? Nues
tra propuesta no es tan drástica ni tan pretenciosa. Puesto que no existe has
ta el presente una tipología sistemática y exhaustiva del discurso que pudie
ra servirnos de base para una eventual delirni tación del fenómeno artístico 
dentro de ella y puesto que , por otra parte , se reflexiona desde hace siglos 
sobre una entidad algo fantasmal llamada literatura, intentaremos una solu
ción de compromiso, capaz de dar cierta concreción al fantasma. En lugar de 
dictaminar preceptivamente - a la manera de las definiciones "estructurales" 
examinadas- que son literarios aquellos textos que poseen determinadas cua
lidades fijtJ-das de antemano, procuraremos averiguar qué propiedades y/ o 
funciones son privativas de ese conglomerado textual no homogéneo que en 
muchas sociedades antiguas y modernas es iden tífica do por los miembros de 
la comunidad con el término literatura (y sus equivalen tes). 
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HACIA UNA DEFINICION ESTRUCTURAL-FUNCIONAL 

Antes de poner en práctica el proyecto anunciado en el capítulo prece
dente, es preciso tener presente que el fracaso de las definiciones "estructura
les" no implica necesariamente que cualquier caracterización "funcional" sea 
aceptable. Existen, en efecto, posturas funci.onalistas tan extremas y unilate
rales que socavan su propia posibilidad de hacer generalizaciones. Tal es el ca
so de quienes niegan o relativizan al máximo la importancia de la noción de 
"estructura textual" para sustituirla por una "función textual" solo localiza
ble en cada acto de recepción concreto y que en consecuencia se identificaría 
con las repercusiones de la recepción textual sobre la conducta y la acción de · 
cada oyente/lector. En la medida en que es muy difícil establecer empírica
mente qué conductas y acciones específicas se derivan de las lecturas particu-
lares, los adherentes a este funcionalismo atornizador tienen que contentarse 
con definiciones 'vacías' (Cf. Gumbrecht 1978). 

En nuestra reflexión procuraremos eludir tanto el riesgo de caer en sim
plificaciones defonnantes corno el de resignarse a la vaguedad. Creemos que 
la única manera de lograr este cometido es asµmir la necesidad metodológica 
de integrar criterios estructurales y funcionales . Con el desarrollo que el aná
lisis del discurso ha alcanzado en los últimos años gracias a una cada vez ma
yor colaboración interdisciplinaria, es ya bastante evidente para muchos inves
tigadores que una teoría de la literatura empiricamente adecuada debe com
prender, junto a una teoría de los textos literarios, una teoría de la comunica-
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ción y .el contexto literarios (Cf. van Dijk 1980a). Hasta hace muy poco tiem
po todos los esfuerzos siguieron concentrándose en el primer componente: las 
teorías tradicionales (y las estructurales más recientes) se han limitado. corno 
hemos visto, a buscar lo literario en determinados rasgos textuales, en tanto 
que la comunicación literaria y el contexto sociocultural han sido considera
dós, por lo común, materia de investigación sociológica. Por su parte, los as
pectos psicológicos -cognitivos y emotivos- del proceso de lectura han reci
bido hasta el presente muy escasa atención. 

Un buen punto de partida para dar cuenta de todos estos factores es 
considerar el texto literario no solo como realización de un esquema discursi
vo sino, a la vez, corno parte de un evento institucional en el que adquiere su 
identidad. Dentro de esta concepción, la organización del texto y su función 
específica son variables interdependientes cuya interrelación es regulada, a su 
vez, por un sistema de rango superior al literario. Al plantear el problema en 
estos términos asumimos la idea de que la emergencia de cualquier sistema 
cultural implica la fomrnción de una estructura de funciones textuales pecu
liar de esa cultura (y de un estadio particular dentro de esa cultura) , así corno 
el establecimiento de un sistema de relaciones entre funciones textuales y es
tructuras textuales correspondientes (Lotrnan 1976, 342). De este postulado 
se pueden derivar las siguientes hipótesis (Cf. Lotrnan 1976, 340-344): 

1) Entre las variadas funciones atribuibles a los textos atesorados por di
versas culturas se cuenta una función estética. 

2) Tanto la ubicación como el valor adjudicado a la función estética res
pecto de las demás funciones textuales varían según el sistema cultural 
particular que detennina la estructura de dichas funciones. 

3) Es literario todo texto verbal capaz de cumplir una función estética 
dentro de los limites de un detenninado sistema de cultura (lo que no 
excluye que pueda cumplir a la vez otras funciones: religiosas, políticas, 
educacionales, etc.). 

4) Para que el texto pueda _cumplir una función estética debe tener una es
tructura determinada : aquélla que cada sistema cultural correlacio
na con dicha función. 

5) En el caso del texto literario la correlación entre estructura textual y 
función o, para decirlo de otro modo, la adjudicación de una función 
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esté tica a cjerüis estructuras textuales - con expresa exc]usi(rn de otras
es un proceso muy complejo, en el que interviene, como instancia me
diadora, un sistema con te nido en el cultural-general pero con autono
núa propia: el sistema literario. 

Si se aceptan estas hipótesis, hay que aceptar a la vez que premisas fun
cionalista s tales como : esteticidad, literariedad. poeticidad no son atribuibles 
a estructuras sino a júnciones textuales o: de estructuras textuales no se pue
den injerir jitnciones (Cf. Gumbrecht 1978. 356), solo resultan verdades a 
medias. Ellas son válidas, en efecto, si se pretende identificar un texto como 
Jjterario atendiendo exclusivamente a fenómenos lingüísticos en total desco
nocimiento del sistema de funciones y del sistema correlativo ele estructuras 
textuales fija dos por la cultura particular en la que se inscribe el texto. No son 
vúfül as, en cambio, si Ja identilicación del texto a partir de su estructura se 
realiza so bre la hase del conocimiento de específicas correlaciones entre es
truc tura s y fu nciones tex tuales igualmente específicas de la cultura en cues
tión. 

Hasta aqu í hemos utilizado las .nociones de ''estructura'' y ' 'función'' 
co rno puntos móviles , vacíos de todo contenido, corno si solo fueran suscepti
bles de una definición relacion:d . Si nos detuviéramos aquí, quedaríamos en la 
vecindad de las posturas funci onalistas que acaban de ser cuestionadas, ya que 
haríamos del texto literario una suerte de casillero desplazable , que admitiría 
ser ocupado por cualquier contenido según las infinitas variaciones ele situa
ciones comunicativas concreta s. Para dar cierta concreción y fijeza a los con
ceptos con que trabajamos, comenzaremos por precisar qué entendernos por 
'' función estética" , dando por sobreentendido, en todo lo que sigue, que 
cuanto digamos al respecto tiene una vigencia limitada por ]as coordenadas 
del propio sistema cultural ( So!llos conscientes de que en otras culturas dicha 
función puede presentar caracten·s ticas algo distintas o incluso puede estar del 
todo ausente). 

Si se asume que la función global de la comunicación es la transmisión 
de un saber sobre el mundo , es posible entender la función propia de la comu
nicación estética como un subtipo de dicha función global y buscar, por tan
to, uno de sus rasgos distintivos en un modo especifico de "apropiación del 
mundo''. Esta última noción gana en eficada, para nuestro propósito , si se Ja 
correlaciona y complementa con las categorías lotmanianas de modelización 
y sistema modclizador primario y secundari.o. .i:; 
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LOS LENGUAJES ARTISTICOS COMO SISTEMAS 
MODELIZADORES SECUNDARIOS 

Lotman considera que todos los lenguajes -ya sea los naturales como 
por ejemplo el español o el inglés, ya sea los construidos artificialmente como 
es por ejemplo el caso de los metalenguajes de las descripciones cientificas
cumplen no solo una función comunicativa sino también de modelización en 
la medida en que cualquier sistema de designación refleja cierta idea clasifica
toria de lo que designa, es decir, propone una cierta representación -forzosa
mente reductora y parcial- de la realidad designada: el continuo de los datos 
de la experiencia es segmentado y ordenado de uno u otro modo según la es
tructura de cada lenguaje. Dentro de esta concepción las lenguas naturales 
ocupan el lugar del sistema modelizador por excelencia, de aquél que organiza 
todos los procesos cognitivos. De ahí que Lotman lo llame priman·o y que se 
represente a los sistemas artísticos - al igual que al mito o a la religión- como 
modelizadores secundarios en el supuesto de que funcionan a modo de len· 
gu,a, lo que, en el caso especial de la literatura implica además un servirse de la 
lengu,a como material (Cf. Lotman 1978, 17-36, esp. 20). 

Sobre la base de los modelos del mundo elaborados por la conciencia 
del hombre (que es, para Lotman, una conciencia lingüística) cada cultura y 
cada época elaboran modelos artísticos del mundo que se superponen a aqué
llos y que son tan generales como aqu~llos. El creador literario - como todo 
artista- propone, en cambio, a través de sus textos, un modelo particular y 
subjetivo, que se funda tanto en un código lingüístico como en un código ar
tístico determinados, que es inseparable de la estructura de cada texto y que 
incluye no solo la representacion de ciertos objetos sino también la proyec
ción de la estructura de la conciencia que percibe esos objetos (Cf. Lotman 
1972, 38). 

LA FUNCION DE LA COMUNICACION ARTISTICA 

Con este bagaje conceptual podemos afirmar ahora, añadiendo precisión 
a la noción algo vaga de "apropiación del mundo' ', que la función de la comu
nicación en general es la transmisión, a través de fos signos del código lingüís
tico común a un conjunto social, de una serie de saberes vinculados a un mo
delo interior del mundo que ha sido constituido sobre la base del sistema cla
sificatorio propio de ese mismo código lingüistico. Esta primera gran delimita
ción nos servirá a la vez de punto de partida y trasfondo permanente para des
lindar y caracterizar una variedad e~tética de función comunicativa. 
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Cuando el texto es producido y recepcionado corno artístico --Utera
rio- , es codificado y, en el caso de una comunicación exitosa, cointencional
mente descifrado según el código de la lengua natural (del sistema modcliza
dor primario) y según una compleja jerarquía de códigos artísticos variable s 
para cada época, tradición cultural. género, estilo, etc. (los del sistema modeH
zador secundario). Un texto con estas características se distingue de todos los 
no literarios precisamente por su capacidad de transmitir un cúmulo de infor
maciones que superponen - y rn nlllchos casos se contraponen - :1 Jas habitual
mente vehiculizadas por los componentes del sistema primario. 

Mediante la manipulación - que puede llegar incluso a la destrucción y 
reificación acústica o gráfica- de los signos lingüísticos utilizados por la co
munidad para la comunicación ordinaria , cada artista construye y propone a 
sus receptores un lenguaje y, a través de él, un modelo del mundo, que son re
sultado de la aplicación, la modificación o la transgresión de un nutrido con
junto de sistemas normativos operantes en distintos planos. Según las tradicio
nes genéricas, temáticas, estilístico-formales, etc., dichos sistemas regulan, por 
ejemplo, la selección y combinación del material verbal en cada uno de los ni
veles lingüísticos, los esquemas discursivos, los tipos de coherencia, los tópi
cos globales y parciales, la ficcionalidad o no-ficcionalidad de los constituyen
tes de la situación comunicativa, la organización del modelo de realidad - y de 
conciencia perceptiva- propuesto directamente por el texto o indirectamente 
a través de las voces y los mundos constituidos en la ficción, etc. 

El texto artístico proporciona siempre, además de todos los tipos de in
formación que los textos no-artísticos son capaces de transmitir, una informa
ción artística específica, referente a los códigos secundarios conforme a los 
cuales ha sido elaborado. Tanto esta información como la que se deriva de 
una diferente segmentación de los signos del código primario - que , como se 
verá más adelante, es mucho más acusada en el texto poético- es inseparable 
de la estructura del texto. De ella puede inferir el receptor tanto la función es
tética del texto - su carácter literario- como su vinculación con tal o cual tra
dición literaria particular, con tal o cual género literario, con tal o cual estilo, 
con tal o cual modelo de realidad ligado a una corriente artística determinada 
etc. 

Todo lo dicho no implica, ciertamente" que los textos literarios sean los 
únicos capaces de transmitir informaciones adicionales a las vehiculizadas por 
los signos del sistema primario. Ciertas estructuras textuales no-literarias, co
mo por ejemplo las de una carta-poder, un contrato de venta, una solicitud 
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dlrigida a una instancia pública, un testamento y otras sjmilares, son elabora
das según reglas casi tan inflexibles como las correspondientes a la estructura 
métrica de un soneto. Corno consecuencia inmedjata de esta situación , tales 
textos proporcionan información suplementaria sobre su pertenencia a un ti
po de discurso y sobre los principios constructivos en que éste se funda. En 
cierto sentido también podría decirse de ellos que están doblemente codifica
dos: según el código de Ja lengua natural y según un conjunto de prescripcio
nes que regulan y restringen el uso de los signos del sistema primario. Sin em
bargo, no parece económico hablar en este caso de doble codificación por la 
elementalidad y la relativa fijeza de las normas sobreírnpuestas a Lis del códi
go lingüístico. Ambos rasgos están en las antípodas de lo que caracteriza a 
un código estético que es, precisamente, un alto grado de complejidad en 
combinación con una movilidad extrema, de donde resulta una identidad pre
caria, que solo se hace nítida en los epígonos, cuando el sistema está ya en 
vías de extinción. EJ supuesto código discursivo correspondiente a una carta
poder se reduciría, en cambio, a un escaso número de reglas -·todas ellas pre
existentes al texto - que se mantendrían sin variaciones en largos periodos 
históricos dentro de cierto sistema cultural, en virtud de lo cual su capacidad 
informativa sería míninrn. 

PROCESOS COGNOSCITIVOS Y EMOTIVOS LIGADOS 
AL.A COMUNICACION ARTISTICA 

En el caso particular de la literatura la - por lo menos-- doble codifica~ 
ción del mensaje tiene como consecuencia la constitución de un modelo del 
mundo que puede estar más o menos alejado de] modelo impuesto por el sis
tema clasificatorio de la lengua natural y por las creencias y valoraciones vi
gentes en una época y una cultura dadas. Por otro lado, el modelo particular 
y concreto propuesto por cada texto literario puede a su vez estar más o me
nos alejado de los modelos artísticos de carácter general que, dentro de esa 
misma época y cultura, gozan ya de conocimiento y aceptación. Este segun
do tipo de alejamiento puede deberse tanto a la originalidad y a la potencia 
innovadora del productor como a una tendencia regresiva, que lo lleva a pre
ferir modelos todavía más viejos y conocidos (aquéllos que el sistema auto
clasificador de la literatura descarta por 'superados' pero que aún pueden te
ner predicamento en amplios sectores sociales que se mantienen al m~rgen de 
los dictámenes del grupo culturalmente dominante). · 

La percepción del desfase entre el modelo artístico concreto y los mo
delos generales artísticos y no-artísticos vigentes en la época , puede conducir 
al receptor al reconocimiento de las linütaciones y deficiencias - y con ello 
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al cuestionamiento - de las concepciones sobre la realidad, las nom1as de con
ducta y los j ujcjos de valor que le han sido impuestos en su proceso de sociali
zación. Pero igualmente puede llevarlo a negar la propia experiencia de la rea
l!dad y a aceptar el modelo artístico como un sustituto gratificante. Esta ten
dencia a la evasión se observa frecuentemente entre los consumidores de cier
tas forn1as de arte que , como la Uteratura trivial (Cf. infra), movifüan este
reotipos imaginativos y emotivos y <mtdan, a través de ellos, la capacidad de 
cuestionar las 'verdades' transmitidas y aceptadas por vastos sectores de la co
munidad . El tipo de respuesta no depende, empero, tan solo de las caracterís
ticas del producto artístico ni siempre es acorde con la intención del -produc
tor: una misma obra puede genérar, según la disposición particular y la perso
nalidad del receptor, tanto una acfüud alerta y crítica como una actitud resig
nada y esca pista. 

A los procesos cognoscitivos que tienen lugar en la recepción de textos 
literarjos les van aparejadas reacciones afectivas que parecen ser igualmente 
especificas de la comunic::ición estética. El hecho de que los receptores de lite
ratura - y de arte en ge neral - por lo común participan voluntarü1mente en la 
comunicación artística , tienen la libertad de selección y con no poca frecuen
cia vuelven a recepcionar las mismas obras en conformidad con sus preferen
cias, parece indicar que la función estética de un texto opera también en el 
nivel de las emociones y que , en consecuencia, no se puede desconocer, al de
limitarla~ la importancia de un factor corno el placer individual. 

Ya Aristóteles vio en este factor uno de los componentes sustanciales 
de la recepción de obras de arte y reconoció asimismo una forma de placer de
rivada de procesos estrictamente cognoscitivos (Poética, Cap. 4, 1448 b 4-1 2) 
y otra que resulta de la experimentación liberadora - la catarsis- de afectos 
elementales (Poética, Cap. 6, 1449 b 24-28). 

La primera forma de placer es puesta por él en relación con el reconoci
miento de la obra artística en tanto producto de una mimetización, lo que en 
términos lotrnanianos significaría: en tanto resultado de un proceso de mode
lización secundaria de la realidad. Este reconocimiento implica: a) la confron
tación del modelo artístico con el objeto modelizado (Poética, Cap. 4 , 1448 b 
10-12 y Retórica, Libro I, Cap. 11, 1371b4-10) y la consiguiente aprehen
sión de las diferencias que los separan~ b) la comprobación de que la obra de 
arte es el resultado de la aplicación de una técnica (Poética, Cap. 4 1448 b 17-
19). En ambos casos se trata, como puede apreciarse, de una fruición de raíz 
intelectual, fundada en una competencia que le permite al receptor no solo 
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poner distancia entre la representación ;1rtística y los datos de b experiencia 
modelizados en ella sino, además, explicar esa distancia por la ingerencia, en 
el proceso de modelización, de un sistema de nonnas composicionales ligadas 
a un detenninado código artístico. 

Con la noción de catarsis Aristóteles procuró en cambio definir una es
pecie particular de satisfacción, en cierti medida opuesta a la anterior, que 
presupone la parcial suspensión de Una relkxión metaliteraria distanciadora y 
la capacidad de identificarse con los modelos de hombre y de experiencia hu
mana propuestos por la obra. Puesto que esta noción espresentada en el mar
co de una teoría de la ficción trágica. aparece relacionada con las emociones 
especificas que, en opinión de Aristóteks. b tragedia tiene la función de sus
citar en e1 receptor: "conmoción" y "1 iorwr'' (Poética, Cap. 6, 1449 b 2 7). 
El placer se definiría, en este caso especial, como una forma de distensión, co
mo el subproducto de la descarga de afectos intensos y dolorosos producidos 
por el espectáculo - o la representación imaginaria - de grandes sufrimientos. 
Podrfa decirse que el espectador de la trat'. ecUa griega experimenta sensaciones 
que tienen su correlato contemporaneo en las promovidas por algunos géne
ros de mucho arraigo en el cine de masas como las historias de terror, el melo
drama o las historias apocalípticas sobre ;..!Iavcs amenazas o cataclismos colec
tivos (naufragios, accidentes aéreos o espaciales, guerras de exterminio , inva
siones desde otros planetas u otras dimensiones temporales etc.). En todos los 
casos el espectador se identifica , ciertame11te, con los protagonistas de los su
cesos terribles y la "conmoción" y el "l1orror" pueden hacerlo estremecer en 
su asiento y arrancarle lágrimas: pero, a la vez, esas lágrimas lo tranquilizan y 
reconfortan pues sabe que esa suerte cruel, que puede ser pensada como pro
pia, sin embargo no es la suya. 

Las emociones inducidas por los distintos tipos de mensajes literarios 
pueden ser de carácter muy diverso de las que acabarnos de considerar y de in
tensidad variable. Si hemos mencionado expresamente las de signo negativo es 
porque la aparente paradoja de un placer basado en el sufrimiento pennite ver 
con especial claridad que la catarsis - independientemente de la naturaleza y 
el grado de los afectos desencadenados- :ibarca dos experiencias simultáneas 
y contradictorias: lo vivido y lo contemplado, la identificación y el distancia
miento. El llanto, el miedo , la angusti~i. la inquietud , la tristeza, la nostalgia 
y otras sensaciones dolorosas que por l<, común aparecen tras un sentimiento 
de culpa, en el contexto de la comunicación artística resultan efectos inde
pendizados de su causa habitual. No hay culpabilidad ni, por lo tanto, afec
ción directa: el receptor tiene el extraordinario privilegio - el placer- de su-
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frir por lo que podi-ía haber sufrido y, en general, de 'vivir' toda clase de situa
ciones sjn el comprvrniso y el riesgo de lo actuado. 

El hecho de que el texto literario pueda provocar, según las característi
cas del mensaje y la personalidad del receptor, estados anímicos y sentimien
tos de distinto orden y magnitud , tiene otras repercusiones no contempladas 
por la doctrina aristotélica: al transferir a la esfera de la propia conciencia las 
vivencias modelizadas en el texto el receptor puede ampliar el espectro de sus 
posibilidades afectivas y . puede desarrollar, además, una " cultura sentimental" 
que le permita reconocer y clarificar sentimientos indiferenciados y nebulosos 
(Cf. Schmidt 1978, 380). 

EL FUNCIONAMIENTO DE LA LITERATURA EN EL SISTEMA 
GENERAL DE LA CULTURA: TEXTOS Y METATEXTOS LITERARIOS 

La clase textual literaria se puede delimitar, como acabamos de hacerlo, 
desde el punto de vista de la función y de la correlación entre ésta y la organi
zación interna del texto. Tal criterio diferenciador resulta, empero, insuficien
te si no se lo complementa con un examen del modo de funcionamiento de la 
literatura dentro del sistema general de la cultura. 

Uno de los aportes más interesantes de la teoría semiótica de Lotman 
radica, precisamente , en el reconocimiento de que la literatura, como la cultu
ra , es un sistema que se autoorganiza y se autointerpreta. Esta actividad se 
cumple a través de la exclusión de detern1inados textos o, lo que es lo mismo, 
de su clasificación como no-literarios, asi como a través del ordenamiento 
taxonómico de los textos restantes y de su distribución jerárquica según una 
escala de valores. En el más alto nivel del mecanismo organizativo tales accio
nes son reguladas por una entidad que Lotman llama metatextos de la litera
tura y en la que engloba, de modo indiferenciado, elementos de diverso or
den: tanto normas o reglas implícitas cuanto tratados teóricos o ensayos crí
ticos (Lotman 1976, 344). El común denominador de todos ellos es el tratar
se de enunciados sobre la literatura (enunciados metaliterarios) de carácter 
preceptivo; la diferencia entre unos y otros radica en que algunos de ellos, co
rno es el caso de los tratados y ensayos, están fijados en textos que· se fundan 
en un esquema discursivo argumentativo y que proceden de un autor determi
nado , mientras que otros, como es el caso de las normas o reglas propias de 
un código estético , por lo común solo pueden infe rirse a partir de su concre
tización en textos artísticos. 
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A fin de no confundir el conjunto global de con ceptos y cnun c i ~1d os 

rnetaliterarios con los textos particulares que lus rcg istn1n , es conveniente 
reservar el termino metatexto p;1ra el siste111a de des ignación , cbsificaci ón y 

evaluación reconstrufülc a partir de todos fos textos qu e lo manifiestan en 
forma explícita o impl1cita (e scritos técni 1.:os, arhculos crlticos. :!rtcs pc1eti
cas, manifiestos, declarac.ioncs públicas J e artistas o lectores crnnpetcntcs. 
opiniones transmitidas oralrnente y conservadas en formas de "'lcy c 11d~1" . prin
cipios poctológ.icos expresados o presupuestos en obras literarias , te xtos lite 
rarios elaborados en conformidad con tales o cuales creencias estéticas. etc. ). 

EL TEXTO LITERARIO. RASGOS DISTINTIVOS 

Podemos completar ahora nuestra definición de texto literario re c~ipi c 

tulando , para ello, Jos postulados básicos asumiJos y precisados en b s p~ig i

nas precedentes: 

L Es literario todo texto capaz de cumplir u11a función estética dentru 
de los límites de un determinado sistema cultural. 

2. Para que el texto pueda cumpl:ir esa función debe tener una determi 
nad~ organización interna . 

3. Si bien es el sistema general de la cultura el que establece u11~1 constela
ción particular de funciones textu~dcs y de c0rrelacioncs éntrc fun cio. 
nes y estructuras, es el mecanismo autoorganizador de la literatura el 
que dictamina, en cada estadio de su propio desarrollo , qu é cstructur~1s 
textuales particulares son aptas para cu111plir una ru11ción cstéüca . 

4. Lo que en última instancia determina el car c_ictcr !Herar io ele u11 tex to es 
su relación con un metatcxto (variable se!:-!ú11 los diferentes si stemas lite
rarios y los distintos estadios de un mi smo sistema) , qu e lo clasifica co

rno tal , lo ordena dentro de una tipolugla, proyecta sobre él un v:il 0r y 
orienta su codfficación y .descodific:::i ción scgú n uné1 complej;:i .i c r~1rqu 1 :-i 
de normas pertenecientes a distintos códibt's secundarios que se supc-r
ponen a las del código primario de la lengua natural. 

5. Todo texto literario se caracteriza ¡1ur su cocli!'icación múltiple. LI re
sultado de este proceso es el increrncntu de la complejidad de la estrnc
tura textual y , proporciona] a él, el ~1u111 e 11to de 18 capacidad inlorrnati
va del texto. 
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LA RECEPCION DEL TEXTO LITERARIO. COMPETENCIA LINGUISTICA 
Y COMPETENCIA LITERARIA 

El hecho de que no todo receptor esté en condiciones de descodificar 
la densa red de informaciones contenidas en el texto literario no es prueba de 
que éste carezca de una estructura fija ni de que, por lo tanto, no haya rela
ción alguna entre funciones y estructuras. El que receptores con diferentes re
servas de saber se comporten diferentemente respecto de los mismos textos, 
los lean de distinto modo, les atribuyan distintas estructuras e incluso les nie
guen la función que el productor quiso darles'(y que otros receptores les adju
dican) , no demuestra la inexistencia de estructuras textuales dependientes de 
ciertas funciones sino los distintos grados de competencia de los receptores. 

Para que el receptor de un conjunto de estímulos acústicos o yisuales 
devenga un lector u oyente de notici as periodísticas, propaganda comercial 
o poesía, un oyente de una sinfonía clásica, de música pop o de un jingle te- · 
levisivo , un observador de un afiche propagandístico de cierta marca de co
mestibles o de una "naturaleza muerta" , de una representación anatómica o 
una escultura, debe disponer de una serie de canales de transmisión no blo
queados por impedimentos f ísicós, psíquicos o de cualquier otro orden, debe 
dominar una gran variedad de códigos y debe estar dispuesto a poüerlos en 
juego para descifrar la infon11ación vehiculizada por la materia sígnica. Pues
to que no todos los individuos socializados dentro de una misma cultura ma
nejan todos los códigos necesarios para producir y/ o recepcionar adecuada
mente todos los tipos de mensajes posibles en esa cultura y puesto que no 
todos los que manejan los mismos códigos los manejan del mismo modo, 
parece justificado hablar tanto de una competencia comunicativa general 
corno de subtipos de competencia comunicativa (correspondientes a los 
sistemas serniológicos secundarios), que cada grupo social e incluso cada 
individ.uo poseerían en distinta medida. 

La afirmación precedente no implica, empero, postular una simetría 
total entre la competencia lingüística y las distintas formas de competencia 
viJ1culadas a los sistemas artísticos (literaria , musical, pictórica, etc.). Con to
da razón se ha hecho hincapié , por ejemplo, en que el aprendizaje de la litera
tura - como el de cualquier arte - se produce mucho más tardía y consciente
mente que el aprendizaje de la lengua, lo que redunda en diferencias de com
petencia mucho más marcadas de individuo a individuo, diferencias en las que 
inciden los más variados factores (incluidos los de orden estrictamente perso
nal). Por otro lado, la no-comprensión o la no-aceptación de un texto produ-
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cido como literario y recepcionado como tal por cierto grupo social no siem
pre es consecuencia · de una falta de competencia sino que puede ser también 
el resultado de un conflicto de normas en aquellos momentos de reacomoda
ción del sistema cultural en los que tienen lugar nuevas combinaciones entre 
funciones y estructuras textuales así como una redistribución de los juicios 
de valor que les vari aparejados. 

Con todo, si se toman como coordenadas los momentos de relativa es
tabilidad dentro de la incesante dinámica del cambio, esto es, aquellos más o 
menos equidistantes entre la irrupción de uno o varios sistemas normativos 
concurrentes y su osificación y consiguiente reemplazo por otro u otros sis
temas nomrntivos igualmente concurrentes, y si se plantea el problema de la 
competencia literaria dentro de este marco restringido, es posible postular la 
existencia de una capacidad específica para producir y/ o recepcionar y eva
luar los mensajes canonizados o canonizables como literarios dentro de ese 
marco y representarse dicha capacidad como una compleja jerarquía de reser
vas de saber que se presupondrían unas a otras y que se ubicarían, por así 
decirlo, en las distintas marcas de una escala graduada. El grado más bajo es
taría representado por la capacidad de identificar un texto como füerario sin 
reconocer a la vez el código estético particular en que aquél se sustenta. Esta 
forma elemental de reconocimiento puede basarse incluso en señales externas 
a la estructura del texto mismo como, por ejemplo, su presencia en un libro 
que anuncia desde el título su condición de poesz"a o novela. A partir de él 
se pueden concebir grados cada vez más altos de competencia confonne al 
incremento de la capacidad de manejar uri mayor número de códigos estéh· 
cos (correspondientes a épocas., escuelas, géneros, estilos verbales, tipos fic
cionales etc.) y un mayor número de reglas en relación con cada código. 

Es preciso insistir, no obstante, en el hecho de que esta noción de com
petencia no pretende ser un correlato simétrico de la noción de competen
cia lingüística sino tan solo el producto muy modificado de su extrapo
lación y adaptación al campo de la literatura. No puede ser de otro modo , ya 
que el status de los códigos estéticos y de sus respectivas reglas no es directa
m.ente parangonable con el de las lenguas naturales. Si bien en ambos casos 
el sistema contiene la virtualidad· de su propia transformación, es innegable 
que la literatura se desarrolla según una dinámica diferente: con la sola con
tinuidad de la. permanente ruptura de las reglas que han posibilitado la pro
ducción literaria anterior. La estabilización del sistema, que en el caso de las 
lenguas naturales es requisito indispensable para la eficacia de su empleo, sig
nifica en la literatura el primer paso a su osificación y el consiguiente empo-
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brecimiento de su capacidad informativa. Es por.ello que las obras literarias 
producidas en confonnidad con un código estético cuya identidad ha dejado 
de ser problemática son clasificadas como imitaciones o epígonos y ubicadas 

en la parte más baja de la escala de valores. Las obras censadas corno innova
doras o, al menos, 'originales' - y valoradas más alto en virtud de este mismo 
rasgo-- se caracterizan, en cambio, por fund~rse en un código estético de iden
tidad precaria, que solo puede ser inferido a partir de su manifestación tex~ 
tual. El proceso de elaboración de tales obras incluye, por lo común, tanto la 
aceptación parcial como la transgresión de reglas conocidas, asi como la crea
ción de nuevas reglas que, en tanto se constituyen en el proceso mismo de 
producción , no son previsibles para el receptor, aun cuando éste posea el ma
yor grado de competencia pensable. Una de las respuestas posibles del recep
tor ante el desafío que le plantea el texto es intentar descifrarlo de acuerdo 
con alguno de los códigos estéticos qt(e conoce de antemano; el resultado de 
este procedimiento es una transcodificación que puede llevar a la destrucción 
de .la estructúra textual crea~a por el productor y a la sustitución del mensa
je que le es inherente por otro. Semejante respuesta es, por cierto, indicado
ra de un grado de competencia inferior al exigido por la complejidad del tex
to. 

Recordemos, por último , que la competencia literaria incluye asimismo -
el conocimiento de - es decir, la posibilidad de reconocer- los textos particu
lares que constituyen el marco de re.fercncia inmediato de un texto dado y que 

·afloran en él por la vía de la cita, la alusión, la estilización o la parodia. Esta 
forma de competencia '·i ntertextual" está en relación directa con la cantidad 
ele lecturas atesoradas en la mcm9riéJ y comprende, en sus grados rnás altos , el 
manejo de ]as lenguas en que han sido codificados todos los textos cuya rela
ción dia1 ógiczis se extiende a través ele diferentes épocas y de distintos siste
tnéJS culturales. 
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ALGUNAS HIPOTESIS DELIMITADORAS 

Una vez definida la categoría texto literario podemos preguntarnos si 
los textos a los que intuitivamente adjudicarnos el carácter de "poemas" y cu
yo rasgo más notorio y constante a través de los diversos períodos de diversas 
literaturas parece ser su división en versos, representan o no un tipo específico 
de texto literario susceptible de una clara delimitación. 

En lo que sigue utilizaremos los términos poesia y poético para referir
nos a una cuaUdad menos general que la designada por el término literario pe
ro subsumible en ella. Al adoptar el uso convencional de estos rótulos asumi
mos la hipótesis de que los textos poéticos tienen una identidad propia dentro 
de la clase de los textos literarios y que esa identidad admite una definición 
transhistórica. Esta última acotación debe entenderse en el · sentido de que es 
preciso ir más allá de la mera verificación de que la poeticidad de un texto es
tá determinada por su relación con un rnetatexto que lo inscribe en el domi
nio de la poes ia. Así corno en la caracterización de la clase textual literaria he
mos procurado romper la circularidad de las definiciones relacionales especifi
cando la naturaleza de .las magnitudes interrelacionadas, se hace preciso 
comprobar ahora si la magnitud poesia ostenta algún rasgo que permanez
ca constante a través de las múltiples variaciones de los criterios clasificatorios 
del metatexto y de las correspondientes estructuras textuales rotuladas en ca
da época como poéticas. En el caso del texto literario el rasgo invariable es el 
cumplimiento de una función estética - operante tanto en el nivel cognosciti
vo corno en el emotivo- que se manifiesta en una estructura textual cuya ca-
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racterística igualmente invariable es su codificación múltiple y su alto grado 
de densidad semántica. Queda por examinar ahora si los textos que a lo largo 
de la tradición literaria occidental han sido clasificados - in tuitiva.mente o en 
el marco de una reflexión sistemática - corno poesza, se distinguen por alguna 

· cualidad específica y pemrnnente, que se derive y a la vez se destaque de la 
cualidad común a todo texto literario. 

Presentamos a continuación algunas conjeturas de carácter intuitivo que 
pueden servir como base para una delimitación más precisa: 

1. La poesía parece caracterizarse , respecto de otras formas literarias, por 
una mayor proximidad a otras artes no-verbales como la música y las ar
tes plásticas. Por "mayor proximidad" debe entenderse tan solo una vir
tualidad: la capacidad - siempre disponible pero no siempre explotada.
de poner de relieve el lado concreto y sensorial de los !ignos lingüísticos 
para obtener con ellos efectos acústicos y/o visuales portadores de in
formaciones adicionales que se superponen a las propiamente lingü1sti
cas. 
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En Occidente la poesía se vjncula con la música desde sus orígenes 
grecolatinos de dos maneras diferentes. En unos casos la 'imita' me
diante la sistemática manipulación de los aspectos audibles de los signos 
con miras a crear una am1onía verbal fundada tanto en regularidades 
cuantitativas y cualitativas (duración y timbre de los grupos silábicos) 
corno en una suerte de contrapunto entre el esquema rítmico cuantita
tivo y el esquema prosódico tonal. En otros casos se asocia directamen
te a la música para constituir con ella una unidad verbo-vocal-j¡1stru
mental, como en las partes corales de la tragedia clásica o en los muchos 
y variados textos en verso que los filó.logos alejandrinos in cluyeron en 
una categori;:i cuyo nombre procede de uno de lus instrumentos acom
pañantes más usados: la lt'rica (poes ia con lira). 

La proximidad a los sistemas artísticos que trabajan con medios vi·
suales se muestra en todo.s aquellos textos en que una parte sustancial 
de las informaciones primarias (sobre la realidad modelizada) y secunda
rias (sobre los códigos estébcos co-modelizantes), se deriva de una espe
cial división y distribución de los signos gráficos en e] blanco de la pági
na. Esta conexión de lo poético con lo pictural se hace particulannente 
patente en la poesia concreta ele nuestro siglo pero , a pesar de su menor 
difusión , es de casi tan vieja data como la poesía-canto (la hrica griega): 
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se remonta al technopaignion de los alejandrinos y a los camzina figura
ta ele los latinos. 

La semantización ele los aspectos audibles y visibles de los signos lingüís
ticos es uno de los muchos recursos de que dispone la literatura para 
concentrar un gran volumci1 de información en el reducido 'espacio' de 
un texto. Esta capacidad de almacenar y transmitir información en for
ma extremadamente compacta y económica ·--compartida por la litera
tura con todos los sistemas artisticos - parece manifestarse en los tex
tos poéticos en un grado todavia más alto que en los restantes textos li
terarios, lo que a su vez parecería ser el resultado de la explotación in
tensiva de elementos no-precodificados en el sistema primario de la len
gua. tales como fonemas, grupos fónicos o esquemas prosódicos o sin
tácticos que pueden asumir significados ocasionales. En la medida en 
que estos elementos se vuelven portadores de condensadas informacio
nes primarias y secundarias que se superponen a las vehiculizadas por 
los elementos precodificados, el mensaje poético intensifica en virtud de 
ellos la densidad y complejidad semánticas consustanciales a todo men
saje literario. 

[n los textos poéticos se percibe más marcada la tendencia -·-propia de 
todo texto artístico- a urganizar el material del código primario de tal 
modo, que a la usual división de los signos se le superpone una nueva di
visión por encima y por debajo del nivel de .la palabra. A consecuencia 
Je ella, el texto literario se erige en un gran signo complejo dentro del 
cual las palabras se comportan como elementos sígnicos e inversamente 
morfemas y fonemas pueden adqu.irir, sobre todo en poesía , el carácter 
de los signos de la lengua natural (Cf. Lotman 19T2 , 48-49 y Greirnas 
1976, 16-17). 

La diferente segmentación de los signos del código primario es, con 
todo, por muy importante que sea su rol en el ensambla.je del texto poé
tico, una Je la.s muchas y variadas manifestacione s de la manipulación 
del material ve rbal con miras a su dcspragmatización. Este proceso, con
sistente en desmontar y rearmar las estructur::is ele la lengua natural o en 
recómbinarlas o e1 1 insertarlas en nuevos conte,tos según las nonnas Je 
un código estétiw acoplado al lingüístico, es parangonable a la activi
dad del artista pbstico que trabaja con una materia ya estructurada (cha
tarra de vehículos, piezas de motores , utensilios y artefactos de uso co
üdiano etc.) y la modifica en su forma, la reordeda o sinplemente la 
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reubica en un espacio distinto del habitual para despojarla de su funcio
nalidad pragmática y volverla vehículo de un condensado mensaje que 
incluye informaciones sobre el mundo , sobre la personalidad del artista 
que lo aprehende en el acto de modelizarlo y sobre un lenguaje artístico 
específico que co-modeliza la parcela de mundo representada en la 
obra. 

Los resultados del trabajo de despragmatización y resemantización 
de los signos utilizados en el intercambio cotidiano, si bien son percepti
bles en toda obra literaria, se manifiestan, sin embargo, con mayor niti
dez, intensidad y sistematicidad en los textos canonizados como poéti
cos a lo largo de siglos dentro de la serie literaria de la historia cultural 
de Occidente. Una de las primeras explicitaciones teóricas de este fenó
meno se encuentra en la exaltación aristotélica de 10 "extrafio" (?<,eni-
kón) - esto es, de todas las formas lingüísticas infrecuentes en la comu
nicación pragmática- y de las metáforas fundadas en analogías poco 
evidentes como particulannente aptas para el discurso poético en ·oposi
ción a las diversas formas de oratoria y, en general, a todas las fonnas de 
discurso no artístico. En opinión de Aristóteles la metáfora, al igual que 
las demás figuras extrafiantes que él asocia a la poesía, no es un medio 
de "embellecimiento" del mensaje, como tal prescindible, sino la n,ani
festación verbal de un modo no rutinario de aprehender la realidad (Cf. 
Poética, Cap. 22, 1459 a 48; Retórica, L. llI , Cap. 11 , 1412 a 11-15 y 
Cap . 2, 1405 a 8-10). Al poner de relieve que en la producción de metá
foras poéticas lo que cuenta no es el dominio de cierta técnica verbal si
no u~a capacidad de percepción individual e intransferible , reconoce 
implícitamente que el verdadero poeta no modeliza la realidad apoyán
dose en el filtro preclasificador del código lingüístico manejado por el 
conjunto social sino que , por el contrario, se ve compelido a manipu
lar los signos de ese código para poder expresar un modo personal de 
apropiación del mundo basado en el rechazo de categorías aprioristicas 
y generalizaciones simplificadoras. El texto poético representa, desde 
esta perspectiva, un paradigma y un límite: es el ámbito en el que el 
proceso de desmecanización ~ remodelación del material lingüístico. 
-que está en el comienzo de toda construcción literaria- se realiza de 
la manera más exhaustiva y sistemática. 

4. Entre los elementos no-precodificados más explotados por los textos 
poéticos de casi todas las épocas y culturas se cuentan las figu ras de re
currencia (reiteración de unidades de todos los niveles lingüísticos, des-
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de el tipográfico - en el caso de la poesía escrita- hasta el semántico). 
El único denominador común de todos los textos poéticos parece ser, 
empero, la distribución más o menos regular del material verbal en se
cuencias fónicas y/o gráficas ("versos" o componentes de una figura 
verbo-pictórica en el caso de la poesía visual) configuradas según los 
más variados criterios en conformidad con los correspondientes códigos 
estéticos. 

EL MODELO DE JAKOBSON: LA "FUNCION POETICA "DE LA 
LENGUA Y EL DISCURSO DE LA POESIA 

La última de las conjeturas enumeradas es quizás la más cuestionable 
pero a la vez la que posee una mayor capacidad de rendimiento para la deter
minación de rasgos distintivos. Obsérvese , en efecto, que las tres primeras con
jeturas encaran la poetícidad como una cuestión gradual. esto es, ubican la 
supuesta clase texto poético en el punto en que cierta cualidad, compartida 
en mayor o menor medida por todos los textos li~erarios, se manifiesta del 
modo más intenso y constante en la estructura textual. La cuarta y última, en 
cambio, plantea la posibilidad de distinguir dicha clas€ por una cualidad espe
cifica: la organización del material verbal según algún principio rítmico sono
ro y/o visual que lo segmente en secuencias regularmente reiteradas. Asumir 
este criterio de limitativo implica, por cierto, la operación· complementaria de 
excluir del ámbito poético todos los textos literarios que no participen de esa 
cualidad; no implica, sin embargo, - y aquí reside el aspecto discutible de la 
propuesta - la exclusión de los textos no-literarios (por ejemplo propagandís
ticos) que ostenten el tipa de orgaúización señalado. Esta manera de abordar 
el problema de la poeticidad que, como se verá enseguida, no es básicamente 
errónea sino tan solo insuficiente hasta tanto no se la combine con otros cri
terios, nos remite a un paradigma teórico tan influyente como controvertido 
desde su aparición: a los trabajos de R. Jakobson sobre poesía y, en particu
lar, a su célebre ponencia de Bloomington: "La lingüística y la poética" (Ja
kobson 1974 [1960] ). 

Entre las diversas funciones de la lengua Jakobson incluye una "funciün 
poética'' que se manifiesta en una suerte de reflexivización del mensaje. Mien
tras que en los usos no literarios de la lengua - por muy diferentes que sean 
entre sí- el enunciado remite siempre , primordialmente, a algo que está fuera 
de él, en el uso literario remite predominantemente a sí mismo: es a la vez 
portador y contenido del mensaje. 

55 



L 

Susana Reisz de Rivarola 

La función poética de la lengua se puede reconocer empíricamente en el 
hecho de que entre los elementos de todo texto en el que ella actúa existen 
siempre relaciones de equivalencia análogas a las que se dan entre los rnie!11-
bros de un paradigma lingüístico. La formulación jakobsoniana de este fenó
meno es ya famosa : "La función poética proyecta el principio de equivalencia 
del eje de selección al eje de combinación" (Jakobson 1974, 138). 

En la base de este postulado está la distinción entre dos procedimientos 
fundan1entales que entran en juego en la formación de todo enunciado: la se
lección de elementos individuales a partir de paradigmas y la combinación, 
confom1e a las reglas de la gran1ática, de los elementos seleccionados. Supon
gamos, por ejemplo, que la información que se quiere transmitir es: 'el niño 
de pecho chilla'. El hablante hace una selección entre una serie de nombres 
más o menos semejantes intercambiables entre si (tales como crio, bebé, gua
gua) y entre una serie de formas verbales igualmente intercambiables. (tales 
corno chilla, grita, berrea). Las expresiones elegidas (por ejemplo bebé y be
n'ea) se encadenan en un sintagma: el bebé berrea. Mientras que entre los ele
mentos de] eje de selección, es decir, entre los miembros del paradigma nomi
nal y del paradigma verbal respectivamente, existen relaciones de equivalen
cia, entre los elementos del eje de combinación , es decir, entre los elementos 
del sintagma, existen relaciones de contigüidad. Por cierto que sería demasia
do simplista representarse selección y combinación como dos procesos total
mente independientes uno de otro. En todo proceso de formulación tiene lu

gar, más bien, una constante interacción en~re ambos. Esta interacción es tan
to más intensa cuanto mayor es el predominio de la función poética sobre las 
demás funciones de la lengua . En un enunciado con función poética, la selec
ción está en gran parte determinada por la tendencia a crear equivalencias en
tre los elementos que se van encadenando en sintagmas: para escoger en cada 
caso la expresión 'adecuada', el hablante torna siempre en consideración los 
rasgos prosódicos, fonológicos, morfológicos, sintácticos, semánticos, etc., de 
los demás segmentos de la secuencia textual y los combina sobre la base de las 
semejanzas o desemejanzas entre ellos. El principio de · equivalencia se erige, 
así, en procedimiento constitutivo de la secuencia. El célebre mensaje de vic
toria de César veni, vidi, vici (''Üegué, vi, vencí"), mencionado por Jakobson 
como prueba de que el campo de acción de la función poética no se limita a 
la poesía, nos servirá para ilustrar este fenómeno: 
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Eje de combinación (Principio de equivalencia) 

En la gráfica intentamos mostrar cómo el criterio de selección está de
terminado en buena medida por la búsqueda de correspondencias formales en 
el eje de combinación. Asl, por ejemplo, la preferencia otorgada a veni respec
to de adveni, perveni o de cualquier otra expresión semánticamente equivalen
te se puede explicar, entre otras razones, por su mayor semejanza fónica 
con Fidi y vid Lo mismo vale , cicrta.ment~, para los demás miembros del sin
tagma. Incluso el uso de vidi y vici sin objeto directo se puede interpretar co
mo resultado de la tendencia a mantener el paralelismo con la forma verbal 

intransibva veni. Respecto de la consonante inicial, de la vocal final, del nú
mero de silabas, de la cantidad vocálica, del acento de palabra y de la función 
sintáctica , veni, vidi y vici se pueden considerar miembros de una clase de 
equivalencias o , dicho de otro modo, de un paradigma actualizado en el texto. 
La gráfica permite distinguir, por lo tanto, dos tipos de relaciones de equiva
lencia: la 'vertical ' entre las expresiones disponibles y la 'horizontal' entre los 
tres miembros del sintagma. Utfüzando la terminología de Saussure se puede 
decir que en el primer caso los elementos equivalentes están unidos in absen
tia, en una serie mnemónica virtual , mientras que en el segundo caso están 
unidos in praesentia, en una serie efectiva. Característico de la fünción poé
tica es , pues, el unir in praesentia elementos que normalmente están unidos 
in absentia. 

Puesto que la lengua poética se distingue por el hecho de que entre los 
elementos de la secuencia textual tienen lugar múltiples relaciones de equiva
lencia que se superponen a las relaciones de contigüidad, la tarea fundamen
tal del anaUsta consiste - según J akobson - en investigar todas las equivalen
cias comprobables en un texto dado y deducir de su distribución la estructu
ra del texto. Para ello puede servir cualquier rasgo corno criterio de equivalen-
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cia: "En poesía cada si1aba es puesta en relación de equivalencia co~ tod~s las 
otras si1abas de la misma secuencia; cada acento de palabra se considera igual 
a todo acento de palabra y, del mismo modo, inacentuado iguar a inacentua
do; largo (prosódicarnente) igual a largo, breve igual a breve; límite de palabra 
igual a límite de palabra, ausencia de límite igual a ausencia de límite; pausa 
sintáctica igual a pausa sintáctica, ausencia de pausa igual a ausencia de pau
sa" (J akobson 1974, 138) 

Uno de los aspectos más objetados del modelo que acabamos de expo
ner es el hecho de que el postulado central - el referente a la proyección del 
principio de equivalencia- aparezca encuadrado en un marco funcional que 
lo vuelve fácilmente falseable. Al suponer la existencia de u!la función poéti
ca que se combinaría de diferentes modos y en distintas proporciones con las 
demás funcione~ de la lengua, J akobson se ve forzado a caracterizar a la poe
sía (y a la literatura en general) según un criterio cuantitativo-gradual: poéti
cos son aquellos textos en los que predomina la función poética o, dicho de 
otro modo, en los que la proyección del principio de equivalencia no cumple 
el rol subsidiario de reforzar la eficacia de las otras funciones (por ejemplo 
de Ja apelativa, como ocurre en la propaganda) sino que es un fin en si mis
ma. Aun sin profundizar sobre la validez de un criterio de este tipo, resulta 
claro que cuando los problemas se plantean en términos de preponderancia 
no es posible establecer fronteras nítidas: no podrá decirse con certeza dón
de termina lo literario y empieza lo que ya no es literario ni tampoco cuál es 
el exacto espacio de la poesía deritro del ancho campo de la literatura. 

Cuando Jakobson habla del predominio de la función poética parece 
aludir a la literariedad, es decir, a los rasgos distintivos de todo texto litera
rio independientemente de su clasificación en géneros y de la distinción pro
sa-verso. Sin embargo, el excesivo peso que adquieren en las ejemplificacio
nes aque11os textos en verso tradicionalmente designados poemas hace sospe
char que Jakobson ve en ellos algo así como el grado máximo de la literarie
dad , lo cual implicaría la suposición de. que los rasgos distintivos del texto 
poético - del poema- aparecerían 'diluidos' o parcialmente presentes no so
lo en muchos textos no-literarios (como por ejemplo slogans politicos y pro
pagandas comerciales con paronomasias o rimas) sino también en todos los 
demás tipos de textos literarios no poemáticos (como por ejemplo dramas o 
relatos en prosa). Si esta interpretación es correcta, habría que adjudicarle 
a J akobson la idea de que la literariedad es una propiedad cuantificable, que 
permitiría establecer una clasificación textual según una escala graduada, sin 
hacer intervenir los juicios de valor dependientes del código estético en que 
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se funda cada texto. Semejante escala se extendería desde un 'mínimo litera
rio' de contornos difusos (en el que se incluirían los mencionados textos prag
mático-propagandísticos con rimas y otros similares) hasta un 'máximo lite
rario' representado por la poesía. No vale la pena insistir sobre las insalvables 
dificultades que plantearía la aplicación de una hipótesis con estas caracterís
ticas. 

LA NOCION DE "EQUIVALENCIA" 

Todas las objeciones que acabarnos de anotar no anulan, sin embargo, la 
validez del principio de equivalencia como criterio diferenciador para la deli
mitación del texto poético. Su capacidad de rendin1iento se hace más evidente 
cuando se lo considera al margen del modelo de funciones lingüísticas en que 
J akobson lo inscribe y, sobre todo, cuando se lo correlaciona con otros crite
rios de tipo pragmático. Pero para poder realizar satisfactoriamente esta ope
ración se requiere, en primer término, clarificar y precisar la noción misma de 
"equivalencia" . 

Esta noción, al igual que el concepto complementario de "paradigma", 
es utilizada por Jakobson de un modo algo vago y variable. Al respecto con
viene recordar que los miembros de un paradigma (en el sentido lingüístico 
del término) poseen siempre dos rasgos: una relativa igualdad estructural (in
tercambiabilidad) y una relativa diferencia. Así, por ejemplo, un paradigma 
conjugacional (amo, amas, ama ... ) se basa en una cierta equivalencia (am>) 

pero a la vez en una cierta no-equivalencia (-o, - as, -a ... ). Lo mismo val
dría para los múltiples paradigmas que es posible establecer conforme al pará
metro adoptado en cada caso. 

La equivalencia total - la exacta repetición de un elemento- es, como 
se ve , paradigmáticamente sin sentido. Dado que ella está en la base de todos 
los fenómenos relativos a la versificación, es conveniente que las repeticiones 
de esquemas cuantitativos o tonales no se entiendan como realizaciones sin
tagmáticas de un paradigma - como lo sugiere la citada f<?rmulación jakobso
nian~-- sino como series de recurrencias no-triviales cuyo mínimo elemento 
está constituido por una serie de dos segmentos idénticos. 

J akobson no hace tales distingos. Utiliza el término equivalencia, sin 
otra precisión, para referirse a tres situaciones que , en nuestra opinión, debe
rían ser deslindadas:_ a) igualdad total b) igualdad parcial (en conjunción con 

59 



Susana Reisz de Riuarola 

una diferencia parcial) y c) oposición. Para evitar ambigüedades podría ser 
útil rebautizar cada uno de estos casos con los términos recurrenda, equiva
lencia estricta y equivalencia oposicional respectivamente (u otros similares) , 
toda vez que se los relacione con el postulado de la proyeccjón del prin cipio 
de equivalencia del eje paradigmático al sintagmático. La aplicación ele este 
postulado resulta, en efecto, evidente, cuando en el eje de combinación se en
cadenan, por ejemplo, sinónimos (equivalencia estricta) o antónimos (equiva 
lencia oposicional) . No siempre ocurre otro tanto. en cambio. cuando reapare
ce un mismo fonema o grupo de fonemas, una cantidad vocálica, un esquema 
acentual, una misma construcción sintáctica cte. En tales casos habría que te
ner mayor cautela en la utilización de Ja noción de equivalencia. Asi, estará 
justificado decir, por ejemplo, que dos segmentos de una construcción pa
ralelística son equivalentes -e incluso que son realizaciones sintagmáticas 
de un mismo paradigma - , a condición de que la igualdad de función sintácti
ca se combine con una no-igualdad léxica. Si, en cambio, hay total identidad 
sintáctica y léxica, es más adecuado considerar el fenómeno como una recu
rrencia. Del mismo modo, se podrá decir que dos silabas largas o dos silabas 
acentuadas son equivalentes, a condición de que la igualdad de ambas se re
duzca a la longitud vocálica o al acento y de que sean diversas en otros aspec
tos , por ejemplo, en su constitución fonémica. Si son idénticas desde todo pun
to de vista, será preferible hablar de repetición o recurrencia. 

EQUIVALENCIAS HORIZONTALES COMO CONDICION NECESARIA 
PERO NO SUFICIENTE DE POETICIDAD 

Una interesante reflexión de l,lno de los autores que recientemente han 
puesto en tela de juicio la validP-z transhistórica del principio de equivalencia, 
proporciona, paradójicamente, un excelente punto de partida para demostrar 
su aplicabilidad a la clase poesla, independiente de condicionamientos h.istó
ricos y de las correspondientes variaciones del rnetatexto literario. 

En un trabajo que antecede en unos cuantos afios a sus actuales objecio
nes a la poética de Jakobson, G. Genette (1970 [1968]) señala que la vcrcia
dera "estructura" del lenguaje poéti~o "no es ser una forma particular, defini
da por sus accidentes específicos, sino más bien un estado, un grado de pre
sencia y de intensidad al que puede ser llevado, por así decirlo , cualquier 
enunciado , con la única condición de que se establezca en torno de él ese mar
gen de silencio que lo aísla en medio (p~ro no lo aparta) del habla cotidiana ' ' 
(78-79). Al respecto cita en una nota una bella idea de Eluard: "Los poemas 
tienen siempre grandes márgenes blancos, grandes márgenes de silencio" y lla-
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ma la atención sobre el hecho de que incluso "la poesía más liberada de las 
formas tradicionales no ha renunciado (por e] contrario) al poder de condicio
namiento poético que deriva de la disposición del poema en e] blanco de la 
página. Hay justamente, en todos los sentidos del ténnino, una disposición 
poética".(loc. cit., nota 48) 

Desde una perspectiva epistemológica bastante diferente, también 
A. Greimas parece admitir este principio. Al examinar el postulado de la co
rrelación entre el plano de la expresión y el del contenido niega que se pueda 
pretender que en el caso de la poesía exista un verdadero isomorfismo pero 
sugiere, no obstante , que la especificidad del discurso poético debe buscarse 
en una particular relación entre ambos planos. Dicha relación se podría defi
nir , en su opinión , como la co-ocurrencia de dos discursos paralelos corres
pondientes a cada uno de esos dos niveles, que se desarrollan simultáneamen
te pero en forma autónoma y que producen regularidades formales compara
bles y ocasionalmente homologables (Greimas 1976, 21). Entre los principa
les consbtuyentes del plano de la expresión se encuentran las diferentes ma
nifestaciones suprasegrnentales, a propósito de las cuales hace una acotación 
en cierto aspecto analoga a la de Genette: 

[ .. . ] el nivel prosódico puede estar presente en su forma gráfica: 
la disposición general del texto impreso, la distribución de los es
pacios blancos que marcan las pausas, los signos de puntuación o 
su ausencia, la utilización de variantes tipográficas[ ... ] desdoblan 
Ja manipulación fónica del nivel prosódico y rearticula la "prosa" 
en "poesía " . ( 18) 

Las observaciones precedentes parecerian corroborar - por encima de la 
diversidad de su origen y de sus respectivos contextos- el principio funda
mental de la teoría poética jakobsoniana : la presencia de equivalencias hori
zontales como rasgo típico del discurso poético. En efecto, aceptar que exis
te una "disposición poética" es aceptar el principio de la equivalencia (o recu
rrcncia) rítmico-auditiva (y/o rítmico-visual) de cada margen de silencio (y/o 
blanco) con todo otro margen de silencio (y/ o blanco) , de cada cadena fónica 
(y/ o gráfica) limitada por márgenes de silencio (y/o blancos) con toda otra ca
dena fónica (y/ o gráfica) limitada por márgenes dentro de un mismo texto, de 
cada intervalo-límite de comienzo de cadena con todo otro intervalo-límite de 
comienzo de cadena,de cada intervalo-límite de final de cadena con todo otro 
intervalo-limite de final de cadena, de cada segmento relleno con letras o for
mas graficas cualesquiera con todo otro segment'o relleno con las mismas le-
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tras (o simplemente con letras) o con las mismas formas gráficas (o con for
mas gráficas que alternan regularmente con vacíos) etc. 

Esta interpretación de la re flexión de Gcnette - que parece enteramen
te lícita dentro del marco conceptual del ensayo al que pertenece el pasaje ci
tado- está, sin embargo, en franca contradicción con su más reciente crítica 
a Jakobson (Genette 1976, 303-314, esp. 313) , según la cual el principio de 
equivalencia representaría una idea típicamente romántica y sombolista, no 
aplicable a la poesía de todos los tiempos ni , mucho ú1enos, a la más moder
na. 

Mucho se ha insistido en este último argumento refutatorio. Todos los 
autores que , como Genette, se manifiestan escépticos sobre el carácter distin
tivo de las equivalencias horizontales, se amparan para ello en la idea de que 
existen tradiciones poéticas que no se dej¡in analizar según este principio, ya 
sea en el nivel fonológico o en el morfológico. 

Creemos que tales críticas solo tienen validez dentro de ciertos límites 
que conviene precisar. Es indudable, en efecto, que un sinnúmero de textos 
considerados poéticos en diferentes épocas y culturas no presentan una orga
nización textual basada en recurrencias fonológicas o morfológicas. Muchos 
de ellos carecen incluso no solo de rimas sino además de todo esquema métri
co regular, sea éste cuantitativo, acentual o tonal. Cabría preguntarse, empe
ro, si es posible concebir un texto poético sin "márgenes blancos" en un sen
tido a la vez literal y metafórico, es decir, sin pausas sonoras y/ o visuales, si.r1 
una detención, regularmente reiterada, de la cadena sonora o ele la secuencia 
gráfica o, en el caso especial de la poesía visual, de las porciones rellenas con 
letras - o restos de letras o manchas o formas cualesquiera- ele la superficie 
en blanco. que les sirve de fondo. Uno se inclina por la respuesta negativa 
cuando advierte que ciertos textos que parecen responder a un considerable 
número de convenciones aceptadas como poéticas dentro de ciertas coorde
nadas históricas pero que no ostentan esos "márgenes blancos" generadores 
de una insistente ritmicidad auditiva y/o ·visual, suscitan de inmediato la duda 
sobre su status (¿"poesía" o "prosa poética"? ¿" texto poético" o "texto li
terario con algunos rasgos poéticos"? ¿"lírica en prosa"? ¿"anti-poesía"?). 
La presencia de esos mismos "márgenes" - -siempre en relación con las con
venciones mencionadas- vuelve, en cambio, ·superflua toda especulación al 
respecto. 

Se podría aceptar, por tanto, que al menos uno de los distintos tipos ele 
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equivalencias horizontales contemplados por J akobson es común a todo.s los 
textos producidos y recepcionados corno poéticos en diferentes épocas, lo 
que no implica, ~ciertamente, admitir que la existencia de cierto esquema rít
mica sonoro y/o visual sea condición a la vez necesaria y suficiente de poetici
dad. 

Ya Aristóteles había reconocido, contra la opinión imperante en su épo
ca, que la sola presencia del verso no basta para volver poético un texto, "da
do que se podría versificar l~s obras de Herodoto y no serían por ello menos 
historia con versos que sin versos" (Poética, Cap. 9, 1451b2-4). 

LA "DISPOSICION POETICA" DEL TEXTO EN RELACION CON UN 
METATEXTO Y CON LAS CONDICIONES PRAGMATICAS DE SU 
UTlLIZACION 

La contradicción aparentemente irresoluble entre la posición aristoté
lica y la de quienes, como el sofista Gorgias, sostenían que el verso es el único 
rasgo distintivo de la poesía, contradicción que de alguna manera se prolonga 
en el debate actual sobre el valor definitorio del principio de equivalencia, de
ja de ser tal cuando se reconoce el carácter parcial (necesario pero no suficien
te) del criterio delimitador y cuando se lo integra en un sistema clasificatorio 
capaz de dar cuenta de las diferencias específicas de los textos literarios en ge
neral. Sobre el trasfondo de los criterios propuestos más arriba para demarcar 
la clase texto literario se puede sostener, en efecto, que la "disposición poéti
ca" se erige en rasgo distintivo de poeticidad siempre que -y solo cuando
esté en relación con un metatexto que la clasifique como literaria, que ordene 
el texto dentro de una tipología literaria y que oriente su codificación y des
codíficación según una jerarquía de sistemas normativos que se superponen al 
de Ja lengua: de época, escuela, género, estilo verbal etc. 

Otro factor , ciertamente subsidiario - por cuanto se deriva del status li
terario o no-literario del texto- pero que colabora adicionalmente a consti
tuir la distintividad de dicho rasgo , atañe a las condiciones pragmáticas de la 
utilización del texto con "disposición poética". Un ejemplo: si bien la poesía 
trágica griega es impensable sin el trímetro yárnbico de las partes dialogadas y 
sin las variadas y sofisticadas combinaciones de versos líricos en las estrofas 
destinadas al canto del coro, la presencia de ambos tipos de versos - obligato
ria para el género dramático como la del hexámetro dactílico para la épica
solo funciona como rasgo de poeticidad trágica en conjunción con otros ras
gos típicos del género que resultan de la aplicación de sistemas nomrntivos 
concurrentes con el sistema métrico y, como él, inscriptos en el metatexto co-
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rrespondiente al período clásico de la literatura griega antigua. Entre ellos se 
cuentan, principalmente, cierto registro verbal (predominio de un estilo 'su
blime', que admite metáforas audaces, neologismos y extensas palabras com
puestas, con especial concentración de recursos extrañantes en las partes can
tadas), una determinada estructuración del mundo ficcional (caracteres 'me
dios', no muy distantes del espectador, acciones aptas para producir conmo
ción y espanto, cambio de fortuna de la felicidad a la desgracia etc.) y el he
cho de que el texto sea representado - o representable - por actores y por 
cantantes-danzarines acompañados de músicos en un escenario con ciertas ca
racterísticas específicas. Otro tanto puede afirmarse de un poema épico popu
lar o culto de la antigüedad, el Medioevo o el Renacimiento, de una comedia 
del Siglo de Oro español, de una oda horaciana o de unas rimas de Bécquer, 
de un soneto amoroso de Garcilaso de la Vega o de Severo Sarduy, de una no
vela en verso de Pushkin o de cualquier poema moderno en "versos libres" . 

Si en la deliberaclan1ente caótica enumeración anterior se han mezclado 
épocas, escuelas, géneros, estilos, forn1as métricas y autores, es para insistir en 
el hecho de que la única característica común a todos los especímenes men
cionados, el verso, funciona como rasgo distintivo de poeticidad solo a partir 
del supuesto de que los tipos textuales en cuestión están ligados a un metatex
to que los designa, ordena y evalúa corno literarios, lo que a su vez implica 
que el verso no distingue por su sola presencia sino por su vinculación especí
fica con cada uno de los sistemas normativos correspondientes a épocas, es
cuelas, géneros, estilos etc. y por su relación con los contextos situacionales 
en que es utilizado. 

LA FUNCION DEL VERSO EN TEXTOS POETICOS Y TEXTOS 
PRAGMATICOS . 

Esta manera de enfocar el problema de las equivalencias horizontales en 
el texto poético permite resolver la aporía a que llega J akobson al dar por sen
tado que en tales equivalencias se manifiesta siempre una "función poética" 
de la lengua, sin tomar en consideración ni la situación comunicativa ni los có
digos extralingüísticos puestos en juego por los comunicantes. Precisamente el 
no tornar en cuenta estos factores trae corno consecuencia la irnposfüilidad de 
distinguir satisfactoriamente un poema de una propaganda comercial, un slo
gan político o un conjuro mágico en el caso de que todos los textos ostenten 

· cualquier tipo de equivalencia horizontal y que, por lo tanto, opere en todos 
ellos la "función poética". Tratar de zanjar el problema afamando, pbr ejem
plo, que en el poema predomina la función apelativa sobre la poética es susti-
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tuir una explicación fundada en el análisis de los objetos y sus rasgos diferen
ciadores por la racionalización de una aprehensión intuitiva de la diferencia. 
La ·racionalización consiste, en este caso, en pretender definir, según el mode
lo de una combinación jerárquica de funciones lingüísticas, clases de textos 
identificados apriorísticamente en conformidad con una praxis de lectura en 
la que los factores extralingüísticos silenciados en la definición juegan un rol 
fundamental. 

En un texto poemático la distribución más· o menos regular del mate
rial verbal en secuencias fónicas y/ o gráficas (o en unidades verbo-pictóricas 
en el caso de la poesía visual) cuyos límites no coinciden - al menos de mane
ra integral - con las divisiones usualmente practicadas en el habla cotidiana, 
es el resultado de la aplicación de un sistema nom1ativo que a su vez se corre
laciona con otros sistemas normativos que determinan, por ejemplo , la selec
ción del vocabulario y la sintaxis, la selección y articulación de los temas, la 
linealidad del discur-so o su ruptura, la organización del mundo miméticamen
te constituido en la ficdón (si se trata de un texto ficcional) etc. Las interre
laciones de los varios sistemas nom1ativos concurrentes en cada texto confi
guran constelaciones diversas, que representan el esquema de base de los dife
rentes tipos de discurso admitidos por el metatexto. Es en virtud de su posi
ción dentro de una determinada constelación de códigos secundarios -adi
cionales al de la lengua- que el verso (o cualquier yntidad rítmica equipara
ble con él) proyecta sobre el texto una valencia poética y condiciona~ en el 
receptor competente , la puesta en juego de procedimientos de descodifica
ción mucho más complejos de los utilizados en la comunicación pragmática. 

En una propaganda comercial versificada, en cambio, la organización 
de los enunciados en secuencias regularmente reiteradas es el resultado de la 
aplicación de una norma aislada, que no se ubica en ninguna constelación nor
mativa ni, en consecuencia, en ninguno de los rnetatextos históricamente veri
ficables, razón por la cual el verso, despojado de su capacidad de proyectar en 
el texto una valencia, se limita a dotarlo de un ·ornato' pseudopoético. El he
cho de que la norma métrica manifestada en el texto propagandistico aparez
ca desvinculada de los códigos epocales, genéricos, literario-ficcionales, estilís
tico-verbales etc. conforffie a los cuales se elaboran y descifran todos los men
sajes que cumplen una función estética en el marco de un sistema cultural de
terminado, hace que cualquier receptor que haya sido socializado dentro de 
esa cultura se comporte ante djcho texto no corno lector u oyente de poesía 
sino como potencial consumidor del producto promocionado en verso. A ello 
colabora, por cierto, el hecho, inseparable del anterior, de que el texto aparez-
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ca inscripto en el contexto situacional que se reconoce como propio de la pro
paganda: no en un libro de poesía ni en un recital poético sino, por ejemplo, 
en las secciones comerciales de periódicos o revistas, en afiches callejeros, es
pacios radiales o televisivos etc. 

Mediante el empleo metafórico del término valencia nos referimos a una 
propiedad que el verso solo adquiere en su utilización literaria: la de infom1ar 
implícitamente sobre su posición dentro de una constelación de códigos se
cundarios y, por consiguiente, sobre la capacidad de combinación del sistema 
métrico con otros sistemas normativos según los principios establecidos en ca
da estadio de un sistema literario por el metatexto correspondiente. Afirmar 
que el verso proyecta eri el texto literario una valencia poética implica, pues, 
no solo que lo dota de una marca de poeticidad sino, además, que remite, en 
conjunción con los demás componentes de la estructura textual, a la particu
lar constelación de códigos estéticos que se manifiesta en el texto y en vir
tud de la cual éste puede ser clasificado y evaluado. 

En el caso de la propaganda comercial, el slogan político o cualquier 
texto parangonable con "disposición poética", la equivalencia ritmica auditi
va y/ o visual de los enunciados no vehiculiza ninguna de las infomiaciones es
pecíficamente artísticas que acabamos de enumerar. No se puede negar, sin 
embargo, que incluso en este espacio textual la proyección del principio de 
equivalencia sobre la secuencia redunda en un incremento de la complejidad 
y densidad semánticas del texto. También aquí la forn1ación de pares de uní-

. dades lingüísticas recurren tes o equivalentes puede producir variados efectos 
de sentido que se imbrican en el mensaje primario y abren brechas en su linea
lidad, como, por ejemplo, instaurar una relación de semejanza (u oposición 
quas(antonímica) entre elementos léxicos totalmente disímiles o poner al 
descubierto una diferencia en lo aparentemente idéntico. Pero es preciso re
calcar que tales efectos - que, como se ha visto, no son per se poéticos- no 
van aparejados aquí con otras tantas informaciones implícitas sobre los siste- , 
mas modelizadores secundarios que regulan la constitución de todo mensaje 
con función estética. 

La explotación de ciertos-recursos emparentados con la música o las ar
tes visuales, la semantización de los aspectos audibles y visibles de los signos 
lingüísticos así como su segmentación según un orden jerárquico diferente del 
de la lengua natural (Cf. supra. 52-55), son algunos de los caminos por los que 
los textos propagandísticos (u otros similares) pueden llegar a tocar tangen
. cialmente la clase poética. El hecho decisivo que los aparta de ella es que la 
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reorganización y resemantización del material verbal no obedece a los princi
pios constructivos de un sistema modelizador secundario que se valga del sis
tema primario de la lengua natural para producir fisuras en el filtro preclasifi
cador de la realidad que aquélla impone a sus Usuarios. En el texto poético la 
manipulación de los signos en conformidad con un código estético tiene como 
meta la constitución de un modelo de mundo menos general y estereotipado 
que el elaborado por la conciencia colectiva de una comunidad cultural. En el 
texto propagandístico, en cambio, esa misma manipulación, en tanto que res
ponde a normas desgajadas de códigos estéticos y por ello mismo ya sin co
nexión alguna con los correspondientes modelos artísticos de la realidad, no 
cumple la función de socavar sino, más bien, de reforzar la presencia mediati
zadora del código lingüístico en la apropiación del mundo (Cf. supra 38-41). 
Por esta razón las equivalencias horizontales no pasan de ser aquí medios de 
ornamentación y relieve: las 'apoya turas' de un discurso de identidad no pro
blemática cuyo fin es movilizar estereotipos conceptuales y emotivos. 

LA IDENTIDAD DEL DISCURSO LITERARIO. EL CASO DE LA LIRICA 

Los criterios diferenciadores que acabamos de proponer pueden adqui
rir una adicional capacidad discriminadora si se los replantea en relación con 
la noción de "identidad discursiva", que a su vez presupone la distinción bási
ca entre las magnitudes texto y discurso. 

Para K. Stierle , autor de quien proceden estos conceptos operatorios, el 
texto es la base verbal del discurso (Stierle 1979, 507-510). La recurtencia y 
la conexidad de los elementos lingüísticos dan al texto coherencia pero no 
identidad. Dichos factores solo se vuelven identificatorios cuando el texto se 
entiende como una acción ejecutada por un sujeto hablante que se manifiesta 
en la identidad de un rol , esto es, cuando se lo traspone a la dimensión del dis
curso. 

El sentido y la identidad del discurso resultan de su vinculación con un 
esquema discursivo institucio;-~alizado pero no son reductibles a la mera con
cretización del esquema de base sino que se constituyen en el complejo proce
so de tránsito del esquema a su realización. A lo largo de este proceso se pro
ducen numerosas brechas en las que el sentido del discurso se dispersa en múl
tiples direcciones y su identidad se perfila en una relación de proximidad-dis
tancia con la identidad del esquema .~ en la incesante apertura del discurso ha
cia el no-discurso. 
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En el ámbito de los textos pragmáticos - por muy variados que ellos 
sean- la línea de identidad del discu~so se mantiene al precio de una radical 
reducción de la multiplicidad de contextos en los que üende a proyectarse ca
da elemento discursivo . La sujeción a un esquema de base que orienta la pro
ducción y recepción del discurso así como la práctica, igualmente institucio
nalizada, de preservar su linealidad o, lo que es lo mismo, de ~implificar su 
real complejidad para impedir.su fuga hacia el no-discurso, hacen que su iden~ 
tidad, por más que en última instancia sea precaTia, no resulte problemática. 

En el ámbito de los textos literarios la identidad del discurso es siempre 
problemática, si bien en grado variable según los géneros respectivos y su ca
rácter ficcional o no-ficcional. 

Ahora bien, si se acepta que para delimitar los géneros literarios es nece
sario partir del universo de discurso de los textos pragmáticos (entendidos co
rno acciones verbales) y preguntarse luego por sus equivalentes artísticos, re
sulta evidente que todo discurso literario tiene una identidad secundaria, que 
se deriva de la identidad primaria del discurso pragmático con el que está en 
relación de analogía. Puesto que esta relación está siempre mediatizada por la 
incidencia de un conjunto de sistemas normativos que organizan el texto se
gún reglas diferentes pero concurrentes con las que operan en sus correlatos 
pragmáticos, la identidad del discurso literario , ya de suyo problemática por 
su carácter derivado, se vuelve tanto más compleja y fluctuante por la interpo
sición de un código estético que potencia la pluralidad de los contextos en los 
que cada factor discursivo puede ser traspuesto. 

Si se tiene en cuenta que la identidad de todo discurso resulta tanto de 
su relación con un esquema-sustrato preexistente como de su vinculación con 
un sujeto hablante que asume un rol determinado, se reconocerá de inmediato 
que los textos literarios ficcionales plantean una dificultad adicional. En ellos, 
en efecto, la fuente de lenguaje de que dimana e] discurso no coincide ni con 
la identidad real del autor ni con la identidad restringida de su rol de autor de 
discursos ficcionales; por otra parte, no se trata de una fuente verbal que exis
ta independientemente del discur~o , sino que se constituye en él pero , a un 
mismo tiempo, lo posibilita eI? tanto es la condición misma de su ficcionali
dad. 

El recuento pormenorizado de las diferentes fom1as y de los diferentes 
grados en los que la identidad de cada tipo de discurso se vuelve problemáti
ca nos llevaría lejos de nuestro propósito presente . Nos limitaremos por ello 

68 



Literatura y Poes{a 

a prestar preferente atención a la hnºca, ya que ella representa un caso ejem
plar y extremo de identidad discursiva inestable en conjunción con una base 
textual particularmente compacta y cerrada, que, como se verá enseguida, 
cumple una función compensatoria. 

DISCURSO LIRICO Y "DISPOSICION POETICA" 

Más adelante nos referiremos a la posición de la lírica en Ja teoría de los 
géneros literarios. Aquí nos interesa primordialmente su relación con ]a clase 
texto poético (ta] como ha sido definida en los acápites precedentes) y. en 
particular, la interacción entre los mecanismos líricos y la articulación versal. 

K. Stierle ha demostrado convincentemente que la lírica no es un géne
ro oponible a la narrativa y al drama ni un tipo de discurso literario que, co
rno todos los demás, esté dotado' de un esquema dfacursivo propio, sino que 
constituye una manera especifica de transgredir cualquier tipo de esquema 
discursivo , sea éste narrativo, descriptivo, argumentativo etc. (Stierle 1979, 
514). 

La lírica, cualesquiera sean sus variantes - variantes que se derivan de las 
diferencias entre los esquemas de base transgredidos en cada caso- , es funda
mentalmente antidiscurso: en ella la sucesividad ordenada del discurso - el ali
neamiento y la conexión progresiva de los componentes semánticos que se 
van desplegando a partir de la perspectiva temática unitaria bajo la cual se or
ganiza Ja acción verbal - se quiebra constantemente corno consecuencia del 
predonunio de la tendencia de fuga hacia el no-discurso. 

En tanto transgresión o en tanto antidiscurso la lírica queda definida 
negativamente: corno lo que ella anula o no realiza en el tránsito de un esque
ma dado a su concretización. Sin embargo, desde el momento en que se consi
dera su modo específico de transgredfr, se abre el camino para su caracteriza
ción en términos positivos. El 'desorden' o mejor: el des-ordenamiento de Ja 
línea del discurso se puede concebir, en efecto, como la contracara positiva 
de una reducción simplificadora, como la abolición de un conjunto de restric
ciones que garantizan la homogeneidad y continuidad del sentido al precio de 
su empobrecimiento. En el antidiscurso lírico la dislocación del esquema de 
base conduce, como observa acertadamente Stierle, a una "simultaneidad pro
blemática de contextos" (1979, 517) que redunda en una máxima intensifica
ción de la capacidad infonnativa del mensaje. La proliferació~de los contex- · 
tos simultáneos (que lleva a un incremento correlativo de los puntos de fuga y 

69 



Susana Reisz de Riuarola 

de las ramificaciones del sentido del discurso y, del lado de la recepción , a una 
multiplicación de las hipótesis de lectura) se cumple tanto a través del proceso 
de metaforización como en virtud de una organización temática caracterizada 
por 'saltos', detalles enigmáticos o conexiones imprevisibles en relación con el 
esquema-sustrato. 

Así considerado, el texto lírico parecería ostentar en grado máximo una 
cualidad que si bien es común a todos los textos literarios, se muestra con par
ticular vigor en los textos poéticos: la capacidad de almacenar y transmitir 
información de modo extremadamente compacto y homogéneo (Cf. supra . 
41 ). Si se aceptan - al menos corno parcialmente válidas- aquellas conjeturas 
iniciales con las que encaramos la diferencia poética como una cuestión gra
dual ( 40-43), cabría añadir aquí que el poema lírico es el espacio en el que se 
actualiza en forma exhaustiva una tendencia virtualmente presente en todo 
texto literario, respecto de la cual la " disposición poética" funciona como ca
talizador : la tendencia a concentrar el mayor volumen de información en la 
menor superficie textual. 

Puesto que la identidad del discurso se expresa en la reducción y seria
ción de sus posibles contextos simultáneos, la ruptura o cuestionamiento im
plícito de su linealidad conlleva, junto con la sobrecarga semántica aludida, la 
desestabilización de su identidad: el texto lírico representa, desde esta óptica, 
el grado más alto de problematicidad que puede plantear un texto literario. 

Cuando el texto .lírico ostenta, además, una "disposición poética" , se 
hace tanto más notorio el contraste - solo en apariencia paradójico- entre el 
carácter abierto y proteico de un discurso en constante fuga hacia el no-dis
curso y el carácter cerrado y homogéneo de una base textual en la que diver
sos tipos de recurrencias y/ o equivalencias horizontales (distribuidas a lo largo 
de la línea sintagmática) y verticales (concurrentes en los distintos niveles lin
güísticos de un mismo segmento) crean el espejismo de una identidad discur
siva. Precisamente, uno de los más interesantes aportes de la teoría lírica de 
Stierle consiste en llamar la atencién sobre este contraste y explicarlo adjudi
cando a la severa estructura textual un rol compensatorio de la pérdida de 
identidad ( 517 y s.). 

En un fructífero intento por interprefar, -a la)Lrz Ji.. · .. :ategoría del dis
curso, la idea jakobsoniana del autotelismo del n1ensaje con "función poéti
ca", señala Stierle que, en general, en el ámbito de los discursos de identidad 
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problemática -situación en la que se encuentran todos los tipos de textos li
terarios- el texto, entendido como el sustento verbal de una acción, adquiere 
una función que no tiene en los discursos pragmáticos: la estructura del mate
rial verbal se convierte en un factor discursivo más y actúa como equivalente 
sustitutorio de una identidad vuelta precaria. Esta modificación de la funcio
nalidad del texto, igualmente caracterizable corno una reflexivización del dis
curso o, en términos jakobsonianos, C,01110 la orientación del mensaje hacia sí 
mismo, es mucho más acusada en el antidiscurso lírico que en las demás clases 
de discursos o 'géneros' Uterarios, y todavía más marcada en la subclase del 
poema lírico. En él la forma textual - tal como se muestra a través de toda la 
historia de la lírica occidental, no solo de Petrarca en adelante, sino también 
en muchas de las especies poéticas griegas y latinas comprendidas en la catego
ría "lírica" de los alejandrinos-- puede promover, en virtud de una organiza
ción fundada en la recursividad y por ello reiteradamente 'replegada' sobre sí 
misma , un tipo de recepción que no corresponde a las verdaderas condiciones 
del discurso: que deja de lado el problema central - definitorio de la clase- de 
una identidad inasible y que, en olvido de la sofisticada dimensión semántica 
del poema, solo repara en la 'atmósfera' o la 'magia verbal'. 

En esta peculiar configuración del material de la lengua que en el curso 
de siglos ha ido casi siempre aparejada a la transgresión lírica, radica una de 
las principales causas de la indiferenciación, tan frecuente en estudios Utera
rios de las más diversas orientaciones metodológicas, de las nociones de "poe
sía" y "}frica". Las clases textuales correspondientes se pueden mantener, sin 
embargo, claramente separadas cuando se considera que no es la organización 
recursiva de la base textual la que liriza el texto, sino la transgresión del es
quema que sirve de sustrato al discurso. Es preciso te11er en cuenta, además, 
que la estructura de la base textual lírica no es siempre tal que dé como resul
tado una "disposición poética" y, por otro lado, que la "disposición poética" 
puede darse tanto en textos poéticos no-líricos corno en textos pragmáticos 
(no-literarios y, por lo tanto, no-poéticos). Las clases textuales poetica y Uri
ca están, al igual que las clases literaria y ficcional (Cf. supra, 30) en relación 
de intersección:. no todo texto líriéo es poético ni todo texto poético es lírico. 
Una muestra de lo primero se hallará, por ejemplo, tanto en muchos de los lla
niados "poemas en prosa" corno en parte de la novela del siglo XX. Ilustrati
vos de lo segundo son tanto la poesía épica, desde Hornero hasta la epopeya 
culta del Renacimiento - en la que , no obstante puede haber ocasión para la 
transgresión lírica- , corno la "poesía de circunstancias" o "pragmática", en 
la que la articulación lírica es secundaria en relación con un esquema discur
sivo que tiene la fuerza ilocucionaria de una acción verbal y persigue un fin 
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determinado. 

Cabe sefialar, finalmente, que las recurrencias o equivalencias de los 
componentes del texto cumplen una función radicalmente diferente según 
que se trate de un discurso lírico o de un discurso pragmático: en aquél se dis
cursivizan para constituir una identidad sustitutoria; en éste: se limitan a su
brayar, con aderezos poctiformes, una identidad discursiva no problemática. 
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IV 

EL ACTO DE LEER 

(PROBLEMAS DE APRECIACJON LITERARIA) 









PLACER DE LEER, PLACER DE EVALUAR 

Si bien es posible, en el campo de los estudios literarios, ocuparse de 
textos particulares sin evaluarlos o partiendo del presupuesto de una evalua
ción consagrada sin tematizada, cuando se trata de definir la literatura no se 
puede pasar por alto el problema de la evaluación misma. 

Ello se debe al hecho - suficientemente recalcado en las páginas ante
riores- de que el carácter literario de un mensaje no es simplemente una cua
lidad textual independiente de una situación comunicativa determinada. El 
texto, entendido corno la pura materialidad verbal, puede existir al margen de 
su productor y sin que nadie lo lea. Sin embargo, para que funcione corno li
terario debe ser recepcionado por alguien que le adjudique ese carácter y que, 
al hacerlo, lo inscriba, ele modo más o menos consciente, en una jerarquía 
axiológica. En el terreno de las artes todo acto de recepción implica forzosa
mente una evaluación de lo recepcionado. 

NECESIDADES E INTERESES LITERARIOS 

Haremos nuestra aquí una noción de "valor" que se encuentra ya en 
Aristóteles y que llega, en una tradición casi ininterrumpida, a la concepción 
marxista del "valor de uso". Para Aristóteles, lo que hace a las cosas aprecia
bles, comparables e intercambiables es la necesidad que de ellas tienen los 
usuarios. La necesidad representaría una suerte de unidad de medida aplicable 
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a todos los objetos más allá de sus múltiples diferencias (Etica Nicomaquea 
V , 8, l 133a, 25-27). 

En conformidad con esta noción, podemos basarnos en el supuesto de 
que un texto .literario tiene un valor cuando un receptor puede satisfacer con 
él ciertas necesidades. Paralela y complementariamente hay que considerar 
que para que alguien pueda satisfacer ciertas necesidades por medio de la lite
ratura, debe tener una especial disposición: un interés por la literatura (Cf. 
Waldmann, 1973, 115 ss.). Si planteamos esto mismo desde la perspectiva del 
texto. podríamos decir que los requisitos para que un texto literario reciba 
una valoración positiva es que su mensaje sea relevante para el receptor, esto 
es , que sea capaz de apelar a sus inquietudes y apetencias en determinada si
tuación de lectura y que, por otra parte, esté codificado de modo tal que co
rresponda a la específica orientación del interés literario del receptor, quien 
debe sentir que. esa manera de transmitir el mensaje es enteramente adecuada 
a la naturaleza de su material temático. En resumen: el texto debe decirle al 
lector cosas importantes para él y de una fomrn tal que colme las expectati
vas estéticas que se derivan de sus hábHos de lectura. Puesto que no nos es
tarnos refiriendo a ninguna clase particular de lectores --ni lector ideal. ni 
archilector ni ninguna suerte de ·'superleetor''- sino a cualquier lector en 
cuyas manos caiga un texto detenninado, resulta evidente que tanto la rele
vancia del tema como la excelencia de su codificación no son magnitudes fi
jas sino meras variables: lo que para un lector es importante para otro será 
fútil o ingenuo o superfluo; lo que para uno es forma artística lograda será 

para otro cursilería o sinsentido o complicación inútil. Ello no implica, claro 
está, que no se pueda hablar de tendencias ni que toda generalización sea im
posible. Corno veremos enseguida, los factores socio-culturales jueg;rn un rol 
muy importante en la constitución de preferencias y gustos literarios, por lo 
cual ciertos tipos de textos previsiblemente gustarán a ciertos grupos de lecto
res, sobre los que el tipo de preferencia proyecta a su vez una valencia socjal 
determinada. 

Como lo señalamos al referirnos al valor de uso, la elección de un texto 
literario y el juicio de valor sobre él se orientan en conformidad con la parti
cular constelación de necesidades individuales y sociales de cada receptor. D.i
chas necesidades no tienen por qué ser ni prioritaria ni exclusivamente de or
den estético: la fruición resultantte del reconocimiento de que un texto ha si
do producido según las normas de cierto código artístico así como todos los 
complicados procesos cognitivos y emotivos que ese reconocimiento desenca
dena, suponen un alto grado de competencia literaria , la que a su vez está en 
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buena medida detem1inada por la influencia que haya tenido la literatura en 
la socialización del individllo. 

Las necesidades que globalmente podríamos llamar de entretenimiento 
pueden ir acompaiiadas o no de necesidades estéticas e incluso pueden ser tan
to o más decisivas que estas últimas para los mecanismos de selección y apre
ciación: tal vez el mayor número de lectores acude a la literatura para divertir
se con ella. para recuperarse del esfuerzo del trabajo, para olvidar preocupa
ciones, para descargar catarticamente agresiones~ para sumergirse en la ilusión 
y vivir cornpensatoriamente sensaciones y experiencias que en la vida cotidia
na le están vedadas. 

Otras necesidades corresponden más bien a una esfera ideológica: puede 
verse en la literatura un instrumento eficaz para confrontarse críticamente 
con su medio. para esclarecer problemas de identidad individual y cultural, 
para examinar los condicionamientos históricos, políticos, morales, de los 
conflictos humanos. O bien, por el contrario, puede buscarse en la literatura 
la confinnación ele los valores tradicionalmente admitidos en el propio medio, 
la consagración ele la creencia de que el sistema en que se vive es correcto e in
mutable , de que siempre ha sido así y así debe ser para siempre (Cf. Wald
mann J 973. 116). 

Recordemos, finalmente, que las necesidades de prestigio cultural (y 
por ende social) suelen jugar un papel no desdeñable: tanto en el pseudolec
tor que compra libros para decorar con ellos los estantes de su sala como en el 
auténtico lecto r que empica la lectura como un medio de confirmar ante sí 
mismo y ante los demás su alto nivel cultural, su amplia información literaria, 
su capacidad de juicio, su buen gusto, su actualización en materia de noveda
des etc. 

Las relaciones de las necesidades mencionadas con el usuario de litera
tura no sólo val'ían según la situación social de cada lector sino , incluso, según 
los roles sociales que un mismo lector puede asumir en distintas ocasiones. 
Pongamos un ejemplo: las necesidades que un mismo individuo, un profesor 
de literatura , puede tener, son muy distintas según que lea en el rol de profe
sor que prepara su clase. en el rol de amante de la literatura que descubre una 
obra nueva o. relee una obra ya conocida y largamente disfrutada, en el rol de 
padre que lee cuentos con sus hijos , en el rol de ciudadano curioso que desea 
informarse ele lo que ocurre en el mundo, o, finalmente, en el rol de trabaja
dor fatigado, que lee de noche en la cama para distenderse y olvidar los afanes 
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del día. 

En la evaluación del texto literario puede influir también, en diferentes 
grados y de modo más o menos explícito según los casos, el valor de mercan
cía del producto. Un texto producido para el consumo masivo suele tener un 
precio muy inferior al de todos aquellos textos literarios editados con mayor 
cuidado, con mejores materiales, en tirajes reducidos y por editoriales más 
atentas a la calidad del producto que a la cantidad de las ventas . Este hecho 
de orden exclusivamente económico incide en el juicio de valor del lector, el 
cual se expresa de modo indirecto a través de su conducta: cómo y dónde 
consume el producto, dónde lo conserva si es que lo conserva, con quiénes 
habla de él si es que habla con alguien ele él , son variables qu e funcion an co
mo indicadores de una valoración alta o baja (Waldmann , · J 973 , 117-118). 

No obstante todo lo dicho, con las nociones de valor de uso y valor ele 
la mercancía no se cubre de modo exhaustivo el complejo fenómeno del valor 
y de la apreciación literaria. Cabe señalar aqu i , en concordancia con lo que se 
sugirió ya más arriba, que muchas de las necesidades mencionadas -- como las 
relativas al prestigio social , las ideológicas o las de entretenimiento- pueden 
ser satisfechas por medios no literarios como por ejemplo mediante una acti
tud de consumo orientada en general al prestigio y la ostentación , (compra de 
autos de lujo, joyas, costosos objetos decorativos etc.) mediante juegos de sa
lón, práctica de deportes o a través de otras formas de arte corno la música o 
el cine, o de los medios de comunicación masiva. 

Si por interés se entiende la manera corno una necesidad se orienta ha
cia un campo de objetos con el deseo o la expectativa de satisfacerse en él , ha
brá que admitir que para que un individuo pueda saüsfacer con la literatura 
determinadas necesidades, debe estar especialmente interesado en ella. La 
orientación de los intereses literarios depende de la disposición personal y de 
los resultados de la educación literaria directa o indirecta. Es dificil deslindar 
de este conglomerado factores particulares. Muchos de ellos tienen que ver 
con el proceso amplio de socialización cultural del individuo: no es lo mismo 
haber crecido en una gran capital, en ·una ciudad pequeña o en un pueblo de 
campo; en un ambiente con amplia, reducida o nula oferta cultural (con o sin 
exposiciones, bibliotecas, cines, teatros, periódicos, revistas, conferencias 
etc.)~ en un medio social deprimido y sin hábitos de lectura o en un medio so
cial material y culturalmente poderoso; influyen asimismo el haber adquirido 
tempranamente amplias capacidades verbales o el tener que vencer barreras 
lingüísticas, el haber recibido o no, como parte de su adiestramiento en la es-
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cuela, prácticas de lectura, una formación literaria integral, la capacidad de 
descodificar textos con función estética etc. (Waldmann, 118-122). 

Todos estos factores determinan la elección de literatura prestigiosa, 
consagrada en ambientes .académicos, o de best sellers o de comics o de foto
novelas; la de poesía o narrativa; la de tal o cual autor. Determinan asimis- ·; 
rno cuándo y en qué rol se lee: constantemente, de vez en cuando, raras veces, 
en vacaciones, diariamente en . el colectivo, de noche en la cama, a la hora del 
desayuno, mientras se mira de reojo un programa de televisión etc. 

Resumamos todo lo dicho hasta aquí en torno a la valoración en litera
tura: para que un texto reciba una evaluación alta debe ser relevante para las 
necesidades actuales del lector y debe estar codificado de una manera adecua
da a la orientación de sus intereses literarios. 

EL ACTO DE EVALUAR: ENTRE SOMETIMIENTO YLIBERTAIJ 

El relativismo implícito ~n los planteos precedentes podría dejar la sen
sación de que lo que aquí se sostiene es que en el terreno del arte n~ existe un 
sistema general de valores y que, por lo tanto, cada acto individual de valora
ción es enteran1ente libre y sin consecuencias sociales. Para despejar cualquier 
malentendido al respecto, se hace necesario recordar parte de lo dicho en tor
no a ese conjunto de categorías y de enunciados metaliterarios normativos 
que hemos llamado el metatexto d~ la literatura. Precisemos aquí que se tra-. 

· ta de un sisteina de conceptos clasificatorios, criterios valorativos y preceptos 
sobre la codificación textual, que engloba todos los códigos estéticos concu-

. rrentes dentro de un estadio determinado de un sistema literario determinado. 
Puestq que el único principio constante en el desarrollo de la literatilra es la 
necesidad de cambio y renovación, el metatexto tiene una validez limitada a 
ciertas coordenadas histórico-culturales. Esta variabilidad no implica, sin em
bargo, la más leve atenuación de su carácter imperativo: el metatexto vigente 
determina en cada etapa qué textos son literarios y cuáles de entre ellos son 
buenos o malos, innovadores u obsoletos, profundos o triviales, exigentes o · 
complacientes con el lector. 

Cabe preguntarse , ahora, de dónde proceden tanto el metatexto como 
aquello que le da vigencia. Responder a esta pregunta equivale a descubrir, 
tras los términos despersonalizadores, a los seres humanos concretos que dan 
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vida a una institución. Son grupos culturales minoritarios pero con fuerza su
ficiente para imponer al resto de la sociedad sus criterios, los que dictaminan 
qué se debe incluir (en) o excluir de la literatura, los que clasifican los tex tos 
por géneros y los que los ordenan según una jerarquía axiológica en parte 
transmitida a través de los siglos y en parte establecida por el1os. Profesores y 
estudiantes universitarios, investigadores, críticos, lectores y creadores que se 
ubican conscientemente en una tradición de literatura culta (ya sea p::u a rca
fim1arla, modificarla o incluso negarla) configuran, en conjunción con los res
ponsables de la pubhcación, comerciabzación y difusión de libros, esa suer1 e 
de tribunal que acepta o elimina, consagra o condena los nuevos textos que 
cada sociedad produce en cada período de su historia. 

De lo dicho se desprende que cada acto individual de apreciación está 
encauzado -e incluso en muchos casos rígidamente predeterminado- por 
normas evaluadoras que gozan de prestigio social y que, poi: lo tanto. todo 
aquel que las desconozca o las transgreda se coloca fuera del sistema. La mar
ginalidad resultante puede ser, por cierto , la orgullosa soledad del iconoclasta 
pero, por lo común, equivale a ingresar en la amplia comunidad de los " igno
rantes" o de las gentes de "mal gusto". Precisamente , la gran masa de textos 
que circulan como mercancía al alcance de todos en las modernas sociedades 
industrializadas (tales como novelas "rosa" ' cancioneros con letras de "hits", 
fotonovelas, "comics" etc.) plantean una singular paradoja que ilustra la situa
ción aludida: son cuantitativamente los más exitosos --ios más leídos-- dentro 
de la misma sociedad que a través de sus más altas instancias normativas los 
clasifica como "pésin1a literatura" o ni siquiera los reconoce como literarios. 
El juicio favorable implícito en el consumo asiduo de tales textos marca, por 
consiguiente, a sus lectores con el estigma social de un gusto "poco cultivado" 
o "burdo", hecho que a su vez puede revertir sobre el lector, cuando éste es 
consciente de la sanción negativa, aniinorando su placer y generando en él una 
actitud vergonzante. 

Con todo, tampoco queremos sugerir, cayendo en el extremo opuesto 
al de un relativismo total, que el lector - entendido como clase o como indivi
duo- carezca por completo de libertad para elegir y juzgar ni que el no-some
timiento a los valores canónicos redunde necesariamente en una conciencia de 
minusvalía. 

Respecto de lo primero, hay que tener presente que el sistema de la lite
ratura culta no es tan monolítico como para que no pueda haber criterios di
vergentes. Como lo señalanios más arriba, dentro de la dinámica del permanen-
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te cambio, hay momentos de relativa estabilidad y otros de convulsión y rea
comodarniento en los que pueden irrumpir tendencias de signo diverso y hasta 
contrario, lo que acanea un conflicto de normas que a su vez tiene corno con
secuencia el incremento de la libertad individual de apreciación. De otro lado, 
aun en el caso de los textos literarios sobre los que existe ya un consenso 
aprobatorio, queda siempre un cierto margen de arbitrio personal, ya sea para 
desplazar el énfasis del juicio ''oficial", ya sea para preferir ciertos géneros o, 
dentro de un mismo género, ciertos tipos de mensaje y ciertas formas de codi
ficación Hgadas a detem1inados estilos, escuelas o épocas. 

Respecto de lo segundo, hay que tener en cuenta que si bien la literatu
ra producida para el consumo masivo es tributaria de la literatura culta - y en 
ello radica su principal diferencia con la tradición oral de las comunidades ar
caicas y rurales- , no siempre sus consumidores son conscientes de esta rela
ción de dependencia ni, por lo tanto, del juicio adverso que se deriva de la 
comparación entre ambas. En las sociedades poco integradas, en las que la de
sigual distribución de 1a riqueza va aparejada con un desigual y lirnHado acce
·so a los medios de educación, bien puede ocurrir que ciertos tipos de textos 
que, como las letras de canciones populares ciudadanas, pueden ser gustados 
sin siquiera saber leer, satisfagan por completo a sus receptores, en total igno
rancja de que existe una literatura prestigiosa que se estudia en colegios y uni
versidades y de que ella es en muchos aspectos el paradigma lejano de esos 
textos que circulan de boca en boca. 

LITERATURA "ELEVADA" Y "VULGAR" 

La relación dependiente propia de la literatura · ~ vulgar" - rasgo no siem
pre reconocido por sus lectores -- puede asumir distintas formas. U na de ellas, 
la más frecuente, es la de la imitación simplfficadora: así, el folletín de nues
tro siglo toma de la novela culta decimonónica algunos temas y procedimien
tos narrativos; las letras de canciones sentimentales adoptan , por su parte , mu
chos de los tópicos y de las figuras que se reiteran a lo largo de la tradición 
poética culta y , sobre todo, los consagrados por el romanticismo y sus epígo
nos (Cf. Arnorós 1974, 73-93). Se puede comprobar que en general los mode
los no son textos particulares sino ciertos lenguajes artísticos que el sistema 
autoclasificador de la literatura ordena como reliquias del pasado y que , por 
ser demasiado conocidos, han perdido buena parte de su capacidad informati
va. A pesar de que el tiempo transcurrido colabora ya a que se los percibe co
rno sistemas modelizadores más elementales por su alto grado de previsibili
dad , los productores de textos para el consumo masivo los someten a una ope-
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ración adicional de simplificación que podría definirse en términos semióticos 
como una transcodificación en un lenguaje todavía más rudimentario (con 
menor número de elementos y de reglas combinatorias). 

Otra de las fom1as que puede presentar la relación de dependencia es la 
del conflicto de la literatura "vulgar" con la "elevada';, que se manifiesta en 
parodias y versiones cómicas de esta última. Puesto que ·el enfrentamiento con 
la literatura prestigiosa se realiza dentro de las normas estéticas que le son 
propias, en este caso es requisito fundamental el conocimiento, siquiera super
flcial, de los lenguajes parodiados. 

En los casos señalados, así como en otras variantes de la relación entre 
la literatura culta y sus sucedaneos al alcance de todos, la axiología Literaria 
dominante ubica en la " cumbre" los textos canonizados por la crítica y la ac
tividad académica y relega a la ' 'sima" o sencillamente expulsa de su ámbito 
los productos de una transcodificación estética apta para el gusto popular. Sin 
embargo , en la medida en que los sistemas artísticos elitarios se conciben a s.í 
mismos como los espacios culturales con más alto grado de organización y, 
por ende , con mayor número de constricciones, hay momentos históricos en 
los que las tendencias de la "sima" se interpretan desde la "cumbre" como el 
ejercicio de la libertad frente a las prohibiciones del ' ' buen gusto" y como ma
nifestación de naturalidad y sinceridad frente a la sofisticación y los conven
cionalismos del arte para minorías (Cf. Lotman 1976, 339-356). Un ejemplo 
cercano de este fenómeno se encuentra en la obra del novelista argentino Ma
nuel Puig, quien revaloriza, a través de sus ficciones , formas de expresión des
terradas de la literatura culta de nuestro siglo por cursis, estereotipadas o 
pseudopatéticas, empleándolas sin intención paródica para dar vida con ellas a 
personaj es y ambientes culturales cuyos gustos y valores pertenecen a la "si
.1na" . 

LA RETORICA AMOROSA EN LA "CUMBRE" Y LA "SIMA" 

Para ilustrar lo dicho haremos el experimento de confrontar dos elabo
raciones poéticas de un mismo tema y de aplicar a su lectura las normas y los 
criterios valorativos del metatexto literario vigente en nuestros días. Compro
baremos, de este modo, qué requisitos debe llenar un poema para ser ubicado 
en la "cumbre" (o , en su defecto ser relegado a la " sima"), qué necesidades 
e intereses estéticos satisfacen respectivamente estos dos tipos de textos y 
cuáles son los condicionamientos y las consecuencias sociales de una valora
ción positiva o negativa en uno y otro caso: 
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[l] Tu cor-az:ón, una narai~a helada 
con un dentro sin luz de dulce miera 
y una porosa vista de oro : un fuera 
venturas prometiendo a la mirada. 

Mi corazón, una febril granada 
de agrupado rubor y abierta cera, 
que sus tiernos collares te ofreciera 
con una obstinación enamorada. 

¡Ay qué acometimiento de quebranto 
ir a tu corazón y hallar un hielo 
de irreductible y pavorosa nieve! 

Por los alrededores de mi llanto 
un pañuelo sediento va de vuelo 

con la esperanza de que en él lo abreve. 
(M . Hernández, 6 de El rayo que no cesa) 

[2] Corazón que no has amado , 
tú no sabes el dolor 
de un corazón angustiado, 

que sólo piensa en tu amor. 

No sabes cómo se llora, 
con ese lameuto triste 
en la noche y en la aurora , 
c1aro , mas eso no viste. 

Con el acuerdo de ayer, 
mañana hay que llorar 
de esa decepción , mujer , 
que me hizo mucho llorar. 

Tu velado a la tormenta 
de borrascosa pasión , 
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no sabes cómo se aumenta 
la pena en mi corazón. 

ESTRIBILLO 

Al ofrecerte mi canto, 
tengo el corazón herido 
de haber pasado con llanto 
los días que tú no has venido. 

("Decepción'' (Muliza), Letra y Música de~ Annando 
Casquero Alcántara) 

La base común que posibilita el análisis comparativo de estos dos textos 
es no solo el tópico global del amor no correspondido, sino además la utiliza
ción de una vieja y trillada metáfora, tan común en el lenguaje literario como 
en el de todos los días: corazón en el sentido de "sede de los afectos" o "ca
pacidad afectiva", con la connotación metonímica de "persona que ama'' o 
"persona amada' '. A pesar de la obvia semejanza temática podría pensarse que 
la comparación no es del todo licita , en la medida en que [ l] es un texto inde
pendiente, escrito para ser leído, mientras que [2] es la letra de una canción 
y, corno tal, un texto producido en función de una música determinada y que 
separado de ella pierde la mitad de su valor. Para despejar esta posible obje
ción conviene aclarar que [2] representa un tipo textual con relieve propio y 
en el que la letra impresa por lo común precede a la música. De acuerdo con 
la información que hemos podido recoger, ln Cerro ele Paseo las letras de mu
lizas surgl<:m generalmente de concursos anuales, promovidos por el Concejo 
Provincial o por los clubes carnavalescos, y una vez realizada la selección, los 
textos triunfantes eran encomendados a compositores de prestigio para su 
musicalización. Sabernos, además. c¡Úe esos mismos textos eran cuidadosa
mente impresos en finos papeles con la finalidad de distribuirlos entre el pú
blico durante la celebración del carnaval (Cf. Casquero Alcántara 1979, 5-25). 
El hecho de que en algunos casos letra y música pertenezcan al mismo autor 
no implica la necesaria sujeción ue la ·primera a la segunda. En el caso que nos 
ocupa lo contrario es lo 111{1s probable, ya que se trata de un autor con algunos 
poernarios en su haber (Cf. Casquero Alcántara 1979. 20) . Recordemos, de 
otro lado, que también la poesía del ''Olimpo'' literario de Occidente cuenta 
con una tradición musical que se remonta a la li'rica griega (cuyo nombre pro
cede precisamente de la lira, el instrumento acornpaií.ante ). Afiadarnos final
mente un dato curioso en relación con todo lo dicho: un poema del propio 
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Miguel Hernández ('·Aceituneros") ha sido musicalizado hace algunos años y 
difundido discográficamente por el cantautor español Paco lbáñez. 

UN SONETO DE ENCUMBRADA GENEALOGIA 

El poema de Hernández elegido para el cotejo es un distinguido expo
nente de un tipo de discurso que bien puede considerarse uno de los subgéne
ros poéticos más cultivados y apreciados desde el Renacimiento en adelante. 
Se trata. en efecto. de un soneto, forma métrica consagrada por Petrarca e in
troducida en el mundo hispánico por Boscán y Garcilaso de la Vega, cuyo cul
tivo es particularmente difícil por el elevado número de constricciones en que 
se fundan los 14 versos que la integran. A pesar de ello o tal vez a causa de 
ello. este tipo te x tual ha tenido una vigencia casi ininterrumpida en la poesía 
culta. como lo atestigua en nuestro siglo la producción de renombrados poe
tas espaiioles e hispanoamericanos entre quienes destaca, por el volumen y la 
originalidad de su aporte, el peruano Martín Adán. 

El cócLigo estético que se manifiesta en el poema hernandiano podría ca
racterizarse como una reformulación - fiel y novedosa a la vez- de las normas 
de la Lírica amorosa del Re nacinüento y del Siglo de Oro espafioles y, en espe
cial, de las inflexibles leyes del soneto, que exigen un alto grado de sisternatici
dad verbal y de condensación semántica en un espacio textual muy breve y 
quebrado a caua paso por restricciones métrico-rítmicas de diverso orden. Pa
ra descifrar , más allá del sentido primario del texto (la qlleja del amante de
sengaflado) la información específicamente artística que es privativa de los 
men saj es li terarios, se requiere aquí, por consiguiente, una considerable com
petencia '"in tertex tual '' (Cf. supra, 4 7): solo quienes hayan atesorado en su 
memoria Jus numerosos textos de otras epocas con los que el poeta del siglo 
XX dialoga en su soneto, podrá percibir lo s ecos de Garcilaso, de Lope de Ve
ga o de Góngora y, a un mismo tiempo , las transformaciones y sustituciones 
practicadas en ese complejo entramado de tópicos, imágenes y secuencias rít

micas que forman el obligado trasfondo de toda nueva creación poética. 

La constante tensión entre lo viejo y lo nuevo . entre la aceptación y la 
transgresión del canon clúsico , constituye uno de los rasgos más notorios de 
la poesía de Miguel Hernándcz y está presente en nuestro soneto desde la 
primera linea. Como lo se1ialamos al comienzo, los dos textos sometidos a 

comparación emplean como eje de si. mensaje una metáfora gastada y sin es
pecificidad literaria: corazón en el sentido de "sede de los afectos'' y de "per
sona que ama" o "persona amada''. Sin embargo, Hernández logra revitalizar-
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la y dotarla de una enorme carga informativa al combinarla, en una misma fra
se, con una metáfora frutal de milenaria y prestigiosa historia. Para un lector 
que participa de los gustos y de las lecturas del propio poeta es casi inevitable 
el recuerdo de algunos versos garcilasianos como los siguientes .: 

Flérida, para mí dulce y sabrosa 
más que la fruta del cercado ageno 

(Egloga l11 , 305-306) 

Porque me consumiesse contemplando 
mi amado y dulce fruto en mano agena 

(Elegí a ll , l 06-1 07) 

O como estos otros, que describen la indiferencia de la mujer amada en térmi
nos metafóricos de tan larga resonancia como los anteriores: 

¡O más dura que mármol a mis quexas 
y al encendido fuego en que me quemo 
más elada que nieve, Galatea! 

(Egloga I, 57-59) 

En el soneto de Hemández se entrecruzan con sorprendente naturalidad 
dos procesos de metaforización diferente, correspondientes a dos campos se
mánticos que se superponen en casi toda la extensión de los dos cuartetos. El 
corazón-órgano del ser amado se puede equiparar, en efecto, con una naranja 
por su tamaño y forma, mientras que el corazón-afectividad y el corazón-per
sona-amada se pueden pensar con atributos análogos a los de una naranja ape
tecible y frustrante a la vez, que promete por su aspecto dulzura y frescor re
paradores pero que en verdad encierra amargura (lniera) y una gelidez que da 
miedo (un hielo de irreductible y pavorosa nieve). Por su parte , el corazón
órgano del amante (que es, además, suj eto del discurso) se puede parangonar, 
por su forma, tamaño y color interno , con una granada y , simultáneamente, 
el corazón-afectividad-del-amante se deja investir de las cualidades de una gra
nada abierta y madura, que sugiere , por su color (agrupado rubor), el " fuego" 
de la pasión (febril) y por abierta y tierna, la entrega incondicional (connota
tivamente reiterada en la maleabilidad de la cera y hecha explícita en la auto-
oferta : que sus tiernos collares te ofreciera). · 

86 



El acto de leer 

EL MUY ILUSTRE PLACER DE LA PESQUISA 

Para desentrañar los complejos procesos metafóricos que acabamos de 
describir simplificadamente, casi a la manera de una traducción normalizado
ra, no hace falta, por cierto, saber d~ dónde vienen estas frutas erotizadas ni 
qué elementos del conjunto son aportes exclusivos de Miguel Hernández. Sin 
embargo, puesto que se trata de poesía culta, el placer mayor o menor que se 
deriva de su recepción así como la valoración que le va aparejada dependen en 
amplia medida de la posibilidad de inscribir cada enunciado poético en un 
universo de enunciados semejantes que lo preceden y en muchos aspectos lo 
condicionan. Que el poeta pueda no ser del todo consciente de la inmensa ca
dena textual que se eslabona tras cada una de sus figuras, no invalida en abso
luto lo que estamos afirmando: así como el creador puede acoger en su pala
bra un concierto de voces del pasado sin tener exactamente presente en la me
moria a cada una en particular, del mismo modo el lector puede añadir gozo a 
su lectura por el solo hecho de descubrir en el poema "ecos" de otros poemas 
y, en general, de otros discursos en los que reconoce la marca del valor litera~ 
río aunque no pueda identificarlos con precisión. Para analizar en sus partes 
constitutivas la intrincada ''polifonía" verbal subyacente en un texto tan car
gado de resonancias tradicionales como el soneto que estamos comentando, se 
requiere una competencia "intertextua]" corno aquella de la que dispone el 
profesional en estudios histórico-literarios. Para quien la pósee, el placer de 
la lectura consi.)te, sobre todo , en un ejercicio intelectual semejante al descripto 
por Aristóteles como la fuente más general del gozo artístico (Cf. supra 41-42): 
en el reconocimiento de los modelos inmediatos y mediatos del texto, así co
mo de fa rehción dialógica que éste establece con el pasado. Quien posee este 
tipo de competencia sabe que tanto en el dominio literario greco-latino como 
en el judeo-cristiano (y en toda la literatura occidental heredera de ambas ver
tientes), la fruta desempeña diversas funciones simbólicas, todas ellas vincula
das al ámbito de la experiencia erótica. Puede, además, reconstruir redes de 
relaciones y determinar aproximadamente la filiación de tal o cual metáfora, 
de tal o cual imagen. Presentamos a continuación algunos de los datos histó
rico-literarios que nuestro hipotético lector podrfa conocer y, por lo tanto, 
emplear en su descodificación del soneto de Hemández (Cf. también Reisz 
de Rivarola 1980 [ 1977]). 

LA LECTURA DE LA ERUDICION 

En el mundo altamente convencional de la poesía bucólica greco-latina 
la fruta y en particular la manzana es uno de los pre sen tes amorosos mas co-
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rrientes. Testimonio de su carácter casi trivial es precisamente un verso del 
creador del género, Teócrito: en el J dilio 11 , 10-11 se encarece el amor del 
Cíclope aclarando que no lo expresaba regalando ''manzanas, rosas o bucles'' 
sino "con verdaderos transportes". Particulam1ente interesante por el clima 
de marcada sensualidad en que aparece el motivo, es un pasaje de Propercio 
en que el poeta refiere cómo _¡ ugó delicadamente con la amada dormida sin 
interrumpir su sueño, adornaJ1do su frente con guirnaldas, formando bucles 
con sus cabellos y poniendo en sus manos manzanas que caían unay otra vez 
del lax.o regazo (Elegias, l , 3, 21-26). Una variante del mismo n'lotivo aparece 
finamente elaborada en Virgil io, Egloga 8, 37 (que a su vez tiene como lejano 
modelo a Teócrlto, Idilio 11, 25-26): el amante adolescente ayuda a la nifía 
amada, que llega acompafíacla de su madre, a coger manzanas de su propio 
huerto. El sentido del rito amoroso del que son testimonio los pasajes men
cionados se dibuja con bastante claridad en muchos otros textos antiguos : 
el presente se puede entender en casi todos ellos como una oferta cifrada de 
goce erótico. Un gesto inequ1'vocamente sensual se puede descubrir, por ejem
plo, en sendos pasajes de Teócrito y YirgiJio en los que, para acicatar los de
seos del pastor enamorado, la muchacha le tira manzanas. En Teócrito (Id. 5, 
88-89) la joven golpetea los labios suavemente corno quien tira besos, lo que 
vuelve el juego aún más sugerente y provocativo; en Virgilio (Egl. 3, 64-65) 
finge huir avergonzada de su osadía corno para incitar al galán a perseg·1irla. 
El singular encanto de la escena, en la que se anlalgaman un espífüu ludico 
casi infantil y un fuerte erotismo, no pasó inadvertido a la sensibilidad pictó
rica de Sannazaro - autor de poderosa influencia en la poesía bucólica españo
la - , quien la acogió en la égloga novena de su Arcadia ( 85-87) . Dentro de es
ta misma línea se ubica - pese a las obvias diferencias de su contexto ideológi
co- el símil del Cantar de los Cantares en que la esposa compara al Amado 
con un manzano y declara haber deseado su sombra y gustado la dulzura de 
su fruto (2 , 3). "Ir al huerto" , "comer fruta'' , "comer miel" (al igual que 
"beber vino", "beber leche'', " embriagarse") son otras tantas cifras ele unión 
sexual f aJTiiliares a la lírica blblica que no carecen de correspondencias en el 
lenguaje erótico de los líricos griegos. 

La equivalencia metafórica 'ma1Jzanas': 'senos' es también bastante co
mún en la literatura clásica antigua y en sus imitaciones renacentistas. Apare
ce, por ejemplo, en Aristófanes (Lisístrata 155 , La Asamblea de las mujeres 
903 , Los Acarnienses 1199, donde las manzanas son sustituidas por la especie 
similar de los membrillos) o en Teócrito (Ps. Teoc. 27, 50). En el Renacimien
to su uso es tan frecuente que se la puede considerar, ya entonces, una metá
fora trillada. No podía faltar en Sannazaro, quien la emplea, no sin cierta pi-
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cante elegancia, en la Prosa IV de la Arcadia. En este terreno la vertiente b1-
blica se muestra más original pero menos influyente: el Cantar de los Cantares 
ofrece una equivalencia audaz, que no parece haber dejado huellas en la tradi
ción posterior, al homologar los senos con "racimos de vid que penden de 
una palma" (7 , 7). Dentro de esta cadena asociativa en la que una fruta puede 
representar una parte del cuerpo, se ubica asimismo una analogía típica de ese 
sector de la poesía pagana que tiene por tema el amor homosexual masculino 
(cuyo principal exponente bucólico es la Egloga 2 de Virgilio): para exaltar 
el atractivo de un hombre joven se emplea la imagen del membrillo, que por 
ser una especie de manzana con pelusa, es apto para evocar las mejillas cubier
tas de suave bozo del muchacho aún imberbe (Cf. por ej. Lucrecio , 5, 889). 

La equivalencia ' fruta': 'muchacha (o muchacho) en la plenitud de sus 
atributos eróticos' tiene un rol no menos relevante que las anteriores en el len
guaje metafórico de la antigüedad. Al respecto es interesante recordar que 
opora, la palabra griega que designa a la fruta, significa también ' 'parte final 
del verano" - es decir, aquella porción del año en que el mundo vegetal alcan
za en Grecia el máximo de exuberancia y en que tienen lugar las cosechas- y, 
por una sencilla transferencia, " parte de la vida en que el ser humano alcanza, 
como la fruta recién madurada , la cúspide de su desarrollo". Teniendo en 
cuenta estas asociaciones facilitadas por la estructura léxica del griego , se en
tiende fácilmente por qué Aristófanes llama Opora a la novia simbólica de su 
comedia La Paz (523 ss.) y por qué tal apodo parece haber sido aplicado fre
cuentemente a jóvenes prostitutas. Por las mismas razones se explica que para 
un poeta de la Antologla Palatina, la mujer entrada en años sea una " manzana 
vieja y arrugada" y que, en consecuencia, exprese el deseo de tener como 
amante una "fruta fresca" (Cf. Buchheit 1960, 215). Análogamente, en Hora
rio (c . 2 , 5 , 1 O) "uva ácida" aparece como cifra de " adolescente aún inmadura 
para el amor" , en tanto que las diversas variantes de " fruta en sazón" aluden , 
en otros textos, a la mujer en la cumbre de sus encantos. Así, en el Idilio 11 
de Teócrito , fuente inmediata de Virgilio, Egl. 7 , 37-38, que a su vez es el mo
delo de los versos de Garcilaso Flérida, para mi dulce y sabrosa / más que la 
fruta del cercado ageno, el Cíclope compara a Galatea con ' ' uva en agraz" 
(v. 21 ), mientras que en la larga reelaboración ovidiana del modelo teocriteo 
(Metam01fosis, 13 , 789 ss.) la ninfa es caracterizada como " más noble que 
manzanas" (v. 794) y Hmás dulce que uva madura" (v. 795). GarcHaso utiliza, 
pues, un viejo motivo pero le incorpora un rasgo diferenciador con su refe
rencia al cercado ajeno , que a su vez procede tanto de la tradición bíblica co
mo de la pagana. Pero éste es un tema que ya no interesa para Hernandez. 
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EL POEMA POLIFONICO 

Colocado en la zona de intersección de los múltiples discuros "frutales" 
producidos en el marco de la tradición literaria de Occidente, el soneto her
nandiano adquiere una nueva dimensión semántica que solo es accesible, por 
cierto, a quienes conserven en su memoria al menos las más gruesas huellas de 
esa tradición. A la luz de los datos de la antigüedad clásica y del Renacimien
to europeo (que podrían completarse con los procedentes de toda la poesía 
española posterior), las metáforas del corazón-naranja y del corazón-granada 

. liberan connotaciones específicamente literarias sobre cuyo fondo se muestra 
en estado de nacimiento la tensión dialógica entre predicaciones gastadas y 
prístinas, aprendidas e inventadas, ajenas y propias. El trillado " frío de la in
diferencia" - una metáfora tan antigua probablemente como la poesía amoro
sa- se enriquece, por obra de la alquimia verbal del poeta, con una ambiva
lencia novedosa: esta fruta-mujer que atrae la avidez alimenticia-sexual es, por 
helada, tan temible ("ausencia de afectos") como apetitosa ("manjar refres
cante"). Su sabor dulciamargo (dulce miera) es un rasgo que condensa y radi
caliza en un oxímoron la contradicción latente en la " uva ácida" de los tex
tos griegos y latinos, que sugiere, a través de la fruta de aspecto lozano e inte

rior inmaduro, el ambiguo atractivo de la joven sin interés en el amor (1). 
Como la acidez del racimo verde, el amargor de la naranja es apetecible y, en 
cierto aspecto, dulce, pues acicatea el deseo en el acto mismo de frustrarlo. 
A su vez, el aman te-todo-corazón figurado en la granada abierta que se ofrece 
ardiente y púdica, encendida de pasión y de vergüenza por su atrevimiento (fe
bril granada de agrupado rubor), adql!iere, visto sobre el trasfondo del trajina
do motivo del presente bucólico de frutas tentadoras (2), un sesgo absolutiza
dor casi místico. La antigua cifra para la oferta de goce erótico se agiganta 
y se convierte en cifra de auto-oferta integral: el amante "se abre" al ser ama
do como granada madura y, en el gesto sacrificial de un corazón expuesto 

1) 

2) 
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Dos famosos ejemplos testimonian este valor simbólico: en el Idilio 
11 de Teócrito (fuente de Virgílio, Egl. 7, 37-38, que a su vez es el mo
delo de los citados versos de .Garcilaso de la Vega, Egl. 3, 305-306) 
el Clclope enamorado compara a Galatea con "uva en agraz" (v. 21); 
análogamente, en Horacio c. 2, 5, 10 "uva ácida" aparece como cifra 
de "adolescente aún inmadura para el amor". 

Un buen testimonio de que el regalo de frutas (con su patente conno
tación erótica) constituye un tópico 1 iterario muy extendido, es preci
samente un verso del creador del género bucólico, Teócrito: en el Idi
lio 11, 10-11 se encarece el amor del Clclope mediante la aclaración 
de que no lo expresaba regalando "manzanas, rosas o bucles" sino "con 
verdaderos transportes". 
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(corazón-granada de abierta cera), insiste en brindarse a pesar del rechazo 
(con una obstinación enamorada). 

Desde la perspectiva de un sistema literario que atesora determinadas 
configuraciones textuales como modelos imitables, transformables o incluso 
rechazables (lo que implica que , en cualquiera de estos casos, constituyen el 
ineludible marco de referencia de todo nuevo producto que aspire a ingresar 
en el sistema), el soneto que estamos examinando tiene un valor alto:. el adju
dicable a todo texto capaz de transmitir, sobre la base de códigos estéticos 
empobrecidos a fuerza de pertenecer al canon, una información primaria (te
mática) y secundaria (artística) enteramente novedosa y personal. La manipu
lación de los recursos desgastados por demasiado conocidos puede consistir, 
como en las predicaciones metafóricas de los dos cuartetos, en el acoplamien
to de imágenes cuya unión no tiene precedentes o bien, como en el primer 
terceto , en la enfatización "expresionista" de un tópico usual (" frío de la in
diferencia") mediante la acumulación redundante de sus variantes léxicas 
(un hielo de irreductible y pavorosa nieve). El valor del segundo terceto radi
ca, en cambio, en su carácter no marcado respecto de la tradición. En un con
texto en que múltiples alusipnes a tópicos poéticos de larga vida tejen una su
til e intrincada red de relaciones dialógicas entre modelos de discurso muy 
apartados en el espacio y en el tiempo, estos versos representan una brusca sa
lida del ámbito de lo familiar-ya-consagrado y una original contrapropuesta 
frente a la imaginería usualmente ligada al viejo motivo del llanto por amor. 
El pañuelo destinado a secar el "mar de lágrimas" del dolorido amante de la 
lírica clásica, se vuelve aquí, en una combinación léxica -y sensorial- de una 
audacia surrealista, un ave sedienta que vuela " por los alrededores" del llanto 
como si éste fuera un lugar concreto de difícil acceso (un río o un arroyo cu
yas compuertas solo puede abrir su dueño). Este pañuelo-pájaro acicateado 
por la esperanza de que se le dé de beber, sugiere, a través de una figura en 
la que se amalgaman diversos estratos de significación, el deseo vehemente del 
amante h~rido de llorar y "abrevarse" en sus propias lágrimas, deseo reprimi
do por delicadeza y pudor ante quien pem1anece indiferente a sus demandas. 
De este modo, el motivo del llanto deja de ser una suerte de obligado aderezo 
de la elegia amorosa para adquirir un poder alusivo y una continencia senti
mental tan p.oco comunes que casi llegan a neutralizar su naturaleza tópica. 

¿A QUIENES LES GUSTA? 

De todo lo dicho se desprende que el soneto de Hernández es especial
mente apto para satisfacer las necesidades individuales y los intereses literarios 

91 



Susana Reisz de Riuarola 

de lectores que, ya sea por su coyuntura actual o por su historia personal, son 
sensibles a la temática amorosa, aprecian un cierto grado de distancia y sofis
ticación en la expresión verbal de los afectos y prefieren aquellas formas de 
codificación en las que se mantienen y renuevan los esquemas métricos y dis
cursivos de mayor arraigo y más larga vigencia en la historia literaria de Occi
dente. Ya hemos señalado cómo ello no implica que tales lectores deban ser 
verdaderos eruditos, puesto que para gozar un texto con las características 
anotadas basta con ser capaz de percibir en él una "polifonía", sin necesidad 
de desmenuzarla ni de identificar con precisión cada una de las voces que la 
integran. Lo único que semejante texto exige para ser descifrado de manera 
adecuada y evaluado positivamente es que el que lo lea posea un grado de ins
trucción acorde con la complejidad de su organización métrica, léxica, meta
fórica etc. y con la dimensión histórica del universo discursivo en que se ins
cribe. Estos requisitos mínimos se pueden ver, a la vez, corno las condiciones 
para que un texto corno el soneto sea leído con placer y considerado de alta 
calidad. Cuando dichas condiciones no se cumplen, el mensaje artístico resul
ta ininteligible, por lo que ni puede deparar placer ni puede suscitar un juicio 
favorable. En tales circunstancias puede ocurrir que el lector sin acceso cabal 
al texto lo rechace por abstruso, o bien que se limite a apreciar su " musicali
dad" o incluso que acepte el juicio oficial sobre la calidad del poema sin atre
verse a formular una opinión personal contraria a él. Esta ultima reacción po
sible pone en evidencia la presión que la institución literaria ejerce sobre los 
receptores a través del prestigio de que goza dentro del sistema general de la 
cultura. La consecuencia social de una valoración más o menos coincidente 
con la opinión común de las élites que dictan el buen gusto es, por supuesto , 
la marca de pertenencia a los círculos que poseen el mayor capital cultural. 
La consecuencia de una valoración radicalmente opuesta (por ejemplo, reír
se del soneto de Hernández o considerarlo un galimat .ías) o la renuncia a to
da valoración en reconocimiento implícito de la propia incapacidad es, como 
lo señalamos ya, adquirir el marbete de ignorante e ingresar en la comunidad 
de los culturalmente desposeídos. 

LA "OTRA" POESIA: ¿MALA POESIA? ¿POESIA POPULAR? 
¿POESIA TRIVIAL? 

Veamos cómo está organizado el segundo texto escogido para nuestro cote
jo. La forma métrica en que se expresan las penas de amor en esta composición 
destinada al acompañamiento musical de muliza es la más usual en la poesía 
popular hispánica: el verso octosílabo, que muy frecuentemente se combina, 
como aquí, en cuartetas con rima consonante alterna del tipo abab. Señale
mos, de paso, que la noción de "poesía popular" - como, en general, la de 
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"literatura popular" -- dista mucho de estar bien delimitada y que al emplear
la estarnos aceptando cierto margen de imprecisión , que se deriva de sus co
rredizas fronteras con la literatura culta de un lado y la literatura trivial del 
otro . Por lo comúQ se la caracteriza corno un arte colectivo, de tradición oral 
y que se desarrolla fundamentalmente en zonas apartadas del tráfago de las 
grandes ciudades. Su carácter colectivo radica no solo en el hecho de ser pa
trimonio de toda una comunidad - y no de una minoría que dicta el buen gus
to- sino , además, en el hecho de que el sistema de los temas y tópicos, esque
mas métricos, procedimientos estilísticos y tipos rítmico-melódicos sanciona
do por la comunidad predetermina en forma casi exhaustiva la creación indivi
dual fijándole unos límites mucho más estrechos e inflexibles y de mucho más 
larga vigencia que los establecidos por los cambiantes metatextos de la li
teratura culta. Dentro de ese sistema debe moverse el autor de cada nuevo 

texto-canción para que éste sea aceptado y difundido, así corno los inconta
bles individuos que con el andar del tiempo lo repiten, retocan y transforman. 
Este tipo de poesía, llamada tradicional u oral por su modo usual de transmi
sión o bien popular por su amplia difusión y la ubicación sociocultural de sus 
creadores-receptores, no siempre resulta fácil de distinguir de esa otra clase 
textual integrada por composiciones poéticas que si bien han sido impresas 
con el nombre de su autor - hecho que contradice tanto el anonimato como 
la posibilidad de recreación colectiva- , no parecen haber sido elaboradas en 
confomlidad con las tendencias artísticas de su época sino más bien siguiendo 
los patrones reiterativos y escasamente variables de las prácticas discursivas 
orales. Teniendo en cuenta estos factores , el texto de nuestra muliza opone 
cierta resistencia a ser ubicado en uno u otro casillero: ¿basta el hecho de que 
haya sido impreso y de que su autor haya escrito poemarios para incluírlo en 
la poesía culta o, dicho más cautamente, para considerarlo poesía sin hacer 
mayores precisiones? De otro lado, investigaciones realizadas en distintas re
giones de nuestro continente para establecer la filiación y las diversas manifes
taciones de la lírica "popular'' latinoamericana, han demostrado que ella pro
cede en buena parte de la poesía ' 'popularizante" creada por poetas cultos del 
Renacimiento que, atraídos por las expresiones del arte colectivo, incorpora-
ron a su literatura canciones tradicionales, renovaron los procedimientos esti
lísticos y dieron forma definitiva a muchas estructuras métricas que se usan 
hasta hoy. Esta nueva poesía, de origen culto pero acorde con los intereses y 
las vivencias populares, habría regresado a su fuente primera y habría comen
zado a circular de boca en boca y a sufrir el proceso de transfom1ación propio 
de la tradición oral hasta derivar en las décimas, seguidillas y coplas que se 
cantan aún en zonas rurales de Sudamérica (Cf. Magis 1969, 9-22). 

93 



Susana Reisz de Rivarola 

Si el intento por separar limpiamente la li teratura popular de la culta es, 
como lo corrobora esta breve reseña histórica, de difícil realizacjón y hasta 
cuesbonable, no menos problemática es su delimitación respecto de la litera
tura trivial. Si bien más adelante examinaremos esta última noción , anticipe
mos que se trata de una categoría acuñada en los últimos decenios para aludir 
a textos de producción y consumo masivo, que circulan como mercadería ba
rata y culturalmente accesible a los más amplios estratos de la población en 

sociedades industrializadas (3) . Los ejemplos más frecuentemente menciona
dos y estudiados son la novela "rosa" (cuya más célebre y exitosa cultora es en 
nuestro ámbito la española Corín Tellado ), la fotonovela , los cuentos y ar
tículos de revistas "femeninas" y las letras de canciones " sentimentales" o 
"románticas", que se caracterizan por responder, con muy ligeros matices na
cionales, a unos esquemas rítmicos y melódicos de validez pan-occidental ( co-

rno lo son, en el mundo de hahla hispana, las canciones difundidas por Ra
phzel o Julio Iglesias). Nuevamente, el texto de nuestra muliza plantea una 
serie de interrogantes, esta vez respecto de su propia ubicación y de sus rela
ciones con ciertos exponentes de " trivialidad". Entre los rasgos atribuidos a 
estos últimos figuran, sobre todo , una escasa o nula preocupación por la ela
boración verbal en conjunción con un "hambre argumental'' que a su vez se 
satisface con estereotipos imaginativos y emotivos. Mucho se insiste en que 
por ejemplo las canciones · sentimentales tratan siempre de un "gran amor" 
- el único , el que llena toda la vida aunque dure poco- al que se alude con 
epítetos generales y trillados que lo mantienen en un plano de abstracción ca
si total para que puedan identificarse con él personas de diversa edad, condi
ción social e historia personal. El carácter difuso y apto-para-todos de estos 
breves discu rsos amorosos esta asegurado por la invariable referencia a situa
ciones típicas como la discusión entre enamorados, los reproches a la jncons
tancia y falsedad femeninas , el intento de reconciliación , e] sufrimiento por 
la separación, el abandono , la nostalgia del pasado feliz etc. La falta de un 
verdadero trabajo verbal se muestra a través de medidas versales irregulares, 
esquemas r ítmicos fallidos , rimas pobres (basadas en fle xiones como el infi
nitivo o el participjo o incluso en la mera repetición de palabras completas), 
metáforas y contrastes elernen tales y manidos (sol ("amor", "persona amada", 
" alegría" ) versus noche (" desamparo" , " ausencia de la amada", "pena"), tris
teza dél otoño, tonnenta de la pasión etc.); el esquematismo del mensaje y la 

3) 
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parvedad de recursos para codificarlo se evidencian, asimismo, en la reitera
ción machacona de la palabra-talismán amor y, en general_, en el empleo de 
clisés con vagas connotaciones emocionales como dulce, tierno, maravilloso, 
sueño de amor, corazón herido, destino cmel, pasión borrascosa, amargo llan
to, amarga decepción etc. (Cf. Amorós 1974, 73-93 y Schulte-Sasse 1976, 
11-15). 

Ahora bien, por más que nuestro texto presente varios de los rasgos 
mencionados, no está del todo claro si es lícito homologarlo con letras como 
las siguientes, que enriquecen la industria discográfica: 

[3] Yo la perdí para siempre 
y no la he vuelto a ver más. 

quiero recordar el ayer 
y lo que pasó sin querer, 
quién nos separó a los dos, 
rompiendo nuestro amor. 

[ 4] Al otoño gris, 
lleno de sombras, 
le preguntaré 
qué fue de ti. 

[5] Es un simple regalo, 
un detalle de amor, 
un muñequito de trapo . .. 
míralo, 
cuídalo, 
bésalo, 
llévalo dentro de tu corazón. 

[ 6] Nada soy sin Laura, 
sin Laura, sin Laura ... 

El hecho de que el autor de la muliza sea un provinciano compenetrado 
de los valores de su tierra y que la canción en cuestión (como otras sin1ilares) 
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cumpla una función importante dentro de una celebración tradicional, aparta 
un tanto su letra de las "trivialidades" ciudadanas que acabamos de citar y la 
aproxima, según creemos, a productos de la tradición oral como los siguien
tes: 
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(7] ¡Cómo quieres que sin sol 
pueda estar alegre el día! 
¡Cómo quieres que sin verte 

pueda pasar, vida vida mía! 

(España, Extremadura) 

[8] Más fácil fuera contar 

las estrellitas del cielo 
que las penas que yo paso 
el día que no te veo. 

(Espaíía) 

[9] El día que no te veo 
tengo yo mi corazón 

como un jardín sin recreo, 
como una flor sin olor. 

(Espai1a; Argentina, La Rioja) 

(10] Yo tuve mi corazón 
y se lo di a una mujer: 

ya lo tiene hecho jirones 
de tanto jugar con él. 

(ArgeTztina, La Rioja) 

[11] Los pajaritos y yo 
nos levantamos a un tiempo; 
ellos a cantarle al alba, 
y yo a llorar mi tormento. 

(Espaiia; México, Oaxaca, Tabasco) 
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CO:lf PARA_CJONES "ODIOSAS" 

De cualquier modo, ya sea quL: el texto se considere un exponente atípi
co Je literatura trúiial U1t1pico por no ser una merc::inc1a urbarw) . ya sea que 
se reconozcan en él los recursos característicos de esa práctica discursiva pre
dominantemente oral y anónima que hemos llamado ¡>ocsfo po¡mlar. desde la 
perspectiva de la axiología dominante - entre cuyos paradigmas se cuentan , por 
cje111plo. la obra poética Je Cés:ir Vallejo. de Pablo Nerucla o de Odavio Paz -
la valoración del texto ciará en uno u otro caso un resultado negativo. En el 
primer caso, ya la rotulación misma de tril'ial implica un juicio adverso, en 
el sef!undo caso. la benevolencia resultante de una mirada que Jcsde arriba 
descuhrc en lo popular lo '"auténtico''. '"puro'' y "'espontáneo'". se ve neu
traliz:ida aquí precisamente por b falta Je sencillez y espontaneidad de expre
siones como la met::ífora estereotipada tormenta de borrascosa pasión, que 
por pertenecer a u11<1 larga tradici(rn Literaria ca ida en uesuso. resulta a la vez 
altisonante y ele una total pobreza informativa. Si en virtud de este rasgo se 
compara todo el texto con un ejemplo altamente elaborado de poesía culta 
como es el soneto de Miguel Hernándcz. aparccer~n más deficiencias que vir
tudes. Lo que en éste es producto novedoso de una imaginativa y audaz ma
nipulación de materiales metafóricos tradicionales, es en nuestra muliza rei
teración puntual del clisé. Frente a Jos corazones frutales hernandianos, car
gados de connotaciones literarias y de una información artística muy com
pleja, encontrarnos aqu ! un tipo de discurso repetido millares de veces dentro 
y fuera de la literatura: un corazón que no ama (la amada desdefwsa) y otro 
que ama y se angustia (el arnantc no correspondido). Si, de otro lado, en vir
tud de su carácter reiterativo, de sus tópicos y de su métrica, se comparan es
tos versos lamentosos con coplas populares sobre el mismo tema, como por 
ejemplo 9 y 1 O, llamará la atención el contraste entre las desgastadas expresio
nes abstractas que ocupan íntegramente dichos versos y la "frescura" y rique
za sensorial de las metáforas y los símiles de la tradición oral (corno el cora
zón-juguete /Jecho jirones en manos de la dama o el que se parece a un jar

dúz sin recreo o a una flor sin olor cuando ella está ausente). El doble cotejo. 
no sólo con la poesía culta sino tambien con la popular, pondrú asimismo de 
relieve la vaguedad del terna global. la pobreza y monotonía del léxico en que 
se expresa y la ausencia de un esquema argumentativo que conecte en forma 
adecuada y suficiente los tópicos de las cuatro estrofas y del estribillo . Cuan
do se procura verbalizar el tema global se evidencia de inmediato, en efecto, la 
imprecisión de las ideas de fondo: no está claro si se trata de una situación de 
sufrimiento por la falta de capacidad afectiva de la mujer amada (vv. 1-4) o 
por su indiferencia actual en contraste con el pasado (vv. 9-12) o por su ausen-
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cía temporaria, entendida corno señal de desdén (vv. 8 y 20), o por todas o al
gunas de éstas y otras razones a la vez. El único tópico n itido aquí. el del llan
to por penas de amor, tiene un carácter tan general que no colabora a definir 
ni la situación de enuncfación en el interior del texto (en qué circunstancias 
y a partir ele qué experiencias habla el sujeto) ni los hechos a los que se inten
ta - sin éxHo- hacer referencia y en los que supuestamente se origina el llan
to. La segunda estrofa recoge una muy antigua y extendida variante de este 
tópico, la del enamorado que impasible ante el cambio del día a la noche y de 
la noche al día, ded]ca toda su energía a llorar rn ientras los otros trabajan o 
descansan. Este motivo, una de cuyas más célebres elaboraciones se encuen
tra en Garcilaso de la Vega, Egl. L vv. 71-84, es muy frecuente también en la 
lírica popular, como lo testimonia el texto 11. Comparada con este y con el 
terceto final del soneto de Hernández, la segunda estrofa de la muliza impre
siona, al igual que la primera, por el carácter directo, estereotipado y descolo
rido de las expresiones alusivas al sufrimiento. La trillada y algo pedestre afir
mación contenida en los tres primeros versos (No sabes cómo se llora . .. ) con
trasta no sólo con la originalidad y la densidad informativa de la imagen her
nandiana del pafi.uelo-pájaro sediento, sino también con la vividez y la capaci
dad ,,connotativa - -especialmente sensorial- de la comparación popular entre 
el d~spertar de las aves y el del amante. Sin embargo, por mucho que estos 
versos puedan parecer cursis y desmañados: no es en ellos sino en el remate fi

nal de Ja estrofa donde se locaUza su punto más bajo: la conclusión claro, mas 
eso no viste se aparta tan bruscamente de] tono literario-devaluado de la frase 
que la precede, que produce un verdadero efecto ele sorpresa en cualquier 
oído entrenado. Y no tanto por el hecho de que todo ripio resulta sorpren
dente en su gratuidad sino, sobre todo, porque se trata ele un coloquialismo 
que si bien suena algo extraJío por la presencia del adversativo mas en lugar 
del normal pero y por la anteposicü'rn del demostrativo eso sin el usual refuer
zo posterior del pronombre lo (rasgos tal vez interpretables corno regionalis
mos), no obstante se siente del todo ajeno al léxico y a las concepciones tra
dicionales de la elegía amorosa. 

SENTIMIENTO Y SENTILWENTALISAIO. APOTEOSIS DEL CLISE 

Todo lo dicho no implica, por cierto, que para que un texto poético in
grese al sistema de la literatura culta y reciba en ella una sanción favorable de
ba eludir toda expresión directa y corriente de emociones y afectos. Buena 
parte de la poesía de César Vallejo - y de lo mejor de la poesía de nuestro si
glo - se caracteriza m{1s bien por lo contrario: por evitar la proliferación de 
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imágenes, de metáforas centradas en elementos visuales y, en general, de ex
presiones ten'dientes a crear fuertes efectos sensoriales y, sobre todo, por re
nunciar a la manifestación 'sublime' ·· por lo común translaticia- de los senti
mientos básicos del hombre . La inmediatez e incluso el desgaste del lenguaje 
'·de todos'' pueden ser asumidos como valores 'nuevos' frente a.1 peso de una 
tradición secular que aísla y consagra un lenguaje poético concihiéndolo co
mo un espacio cerrado en el que solo hay cabida para la transgresión, institu
cionalizada y regulada, de las normas del intercambio cotidiano. El juicio que 
sobre el léxico vallejiano fonnula uno de los más finos y prestigiosos cr.íticos 
de la literatura hispanoamericana. Roberto Paoli, confim1a hasta qué punto 
.los metatextos de la poesía contemporánea no condenan la desnuda verbali
zación de sentimientos siJlo tan solo el "sentimentalismo", es decir, la tenden
cia a evocar emociones estereotipadas y a suscitar vagas respuestas afectivas 
correspondientes a la pobreza y vaguedad del estereotipo que las estimula. 
Véase. por ejemplo, lo que afirma a propósito del vocabulario relativo al llan
to: 

Por otro lado, los enunciados vallej ianos tiue alojan ~J verbo 
llorar o al sustantivo llanto. aunque son siempre vigorosamente 
emotivos, están exentos de todo rasgo de sentimentalismo y roman
ticismo cursi (con escasas excepciones en HN). Uno de los milagros 
del lenguaje de Vallejo consiste en lograr rescatar pa.labras tan des
gastadas, devo1viéndoles poder de emoción y convicción. Nadie po
dría tachar de sentimentales o quejumbrosas expresiones como las 
siguientes: ''Lado al lado a1 destino y llora / y llora"; "Amado sea 
el niiio, que cae y aún llora / y el hombre que ha caído y ya no llo
ra!"; "a la que llora por el que floraba"; "Hase llorado todo" ; "Es
toy llorando el ser que vivo''; "Quiero planchar directamente / un 
paiiue1o a.l que no puede llorar"; "el hombre se queda, a veces, pen
sando, / corno queriendo Llorar"; ''la columnata de tus huesos/ que 
no puede caer ni a lloros"; "mis amados órganos de llanto "; "me 
han confundido con mi llanto" (Paoli 1984, 165). 

Como surge con toda claridad de las citas, lo que confiere auntenticidad 
y nueva vida a expresiones tan desgastadas y carentes de ornato retórico , es su 
inserción en contextos temáticos no reconocibles como tópicos literarios y/o 
su empleo en contextos verbales anómalos o semánticamente ü1cornpatibles 
con ellas. E1 llanto por penas de amor está, en efecto, ausente; aparecen, en 
cambio , el llanto facil del niño, .cl llanto por el llanto ajeno, el deseo de que el 
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que no puede llorar llore, el llanto por ser y existü-, la confusión entre el suje
to y su llanto y, en gencraL aquellas situaciones y aquellos motivos de llanto 
que no constituyen convenciones retórico-literarias. Ausentes están, asimis
mo, las metáforas hiperbólicas que hacen de las lágrimas "mares" o "ríos''; en 
lugar del gigantismo sensorialista de la tradición, destaca la extrañeza y la pu 
ra abstracción de una predicación metafórica capaz de sugerir, con el modesto 
medio de la quasi-rcflexivización del verbo, la experiencia müs radical y tota
lizante de sufrimiento: Hase llorado todo. 

El texto de la muliza nuestra, por el contrario, la tendencia a usar estas 
mismas palabras desgastadas en contextos temáticos y estilísticos que por ser 
tan trillados como ellas mismas no tienen potencia suficiente para hacerlas 
transmisoras de auténticas emociones ni para incorporarles matices semánti
cos o connotaciones afectivas que escapen a lo estrictamente previsible. La 
tercera estrofa es, en este aspecto, un verdadero paradigma de lamento este
reotipado: · a modo de letania, llorar rima con llorar, lo cual constituye un 
caso tan extremo de "rima pobre'', que por su ün1sualidad adquiere un carac
ter casi transgrcsivo frente al sistema de versificación adoptado. En conformi
dad con el cóuigo sentimental rcstringjdo en que se basa el discurso del aman
te, el motivo declarado de su llanto es la decepciú11 que da titulo a] texto y, 
nebulosamente asociada a ella, la evocación nost<ílgica (¿arncrdo = "recuer
do'"?) de un pasado (ayer) cuya ubicación y contenido permanecen indeter
minados. 

La tormenta de borrascosa pasión de la última estrofa y el corazón lzeri
do del estribillo completan este muestrario de clisés, con la sola Jifcrencia en
tre ambos de que el primero lleva la muy notoria marca de lo bterario-altiso
nante mientras que el segundo resulta algo más ncu tral. La estrofa final no so
lo llama la atención por el alto grado de pomposidad y ele estereotipia ele la 
metáfora mencionada, sin.o además por un rasgo bastante frecuente en las le
tras de canciones populares (sobre todo en las del género trivial): la presencia 
de frases y partes de frases sintácticamente desconectadas Je l resto, hecho 
que dificulta - y en ocasiones vuelve if'nposiblc - el establecimiento de tópicos 
frásicos y de relaciones semánticas interproposicionales. La relativa indefini
ción en que quedan tanto los temas del discurso como sus presumibles a1iicu
laciones ponen al receptor en la situación de rechazar el texto por incoherente 
o de contentarse con una comprensión globa] más o menos nebulosd, fundada 
en Lis connotaciones, no p.or convencionales menos subjetivas, que ciertas pa

labras-fetiches son capaces de suscitar. Amor-llanto, llanto-canto, amor-desen-
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gai1o, pasión-tonnenta, ausencia-recuerdo-pena, pasión-indiferencia-corazón 
herido son algunas de las constelaciones verbales aptas para constituir 'conjun
tos vagos' de enunciados cuya función no parece ser referir sino tan solo suge
rir süuaciones amorosas típicas y estados de ánimo aplicables a cualquiera que 

se encuentre en ellas. 

TIPOS Y ROLES DE RECEPTOR, TIPOS DE VALORACION 

Por los rasgos señalados , puede conjeturarse que para las necesidades y 
expectativas del lector de poesía culta el texto de la muliza adolece de falta 
de coherencia , mientras que para el gusto más modesto del consumidor de 
canciones populares puede ser aceptable e incluso muy satisfactorio. Señale
mos, de paso, que ambos tipos de receptor (y de recepción) pueden coinci
dir en una misma persona cuando ésta los asume como roles sociales diferen
tes , correspondientes a distintas situaciones comunicativas. Es preciso, por 
tanto, añadir algunas precisiones a lo dicho sobre la ubicación de este texto 
respecto de la axiología dominante. El lector culto - entendido ahora como 
rol- no podrá satisfacer con un texto de este tipo los intereses específicamen
te literarios que ha desarrollado corno resultado de una educación relativa
mente larga, compleja y exigente. En efecto, puesto que el ejercicio de ese 
rol le impone la aplicación de criterios evaluativos que se derivan de los me
ta textos li~erarios que conoce y acepta, su balance será por fuerza negativo:_ 
considerará la letra pobre, cursi , trasnochada, ridícula (es decir, mala poesía 
pero poesía al fin) o, en una posición más radical, la categorizará como ajena 
a su concepto de poesía, juicio que a su vez puede quedarse en la simple defi
nición negativa o bien puede implicar el reconocimiento de que se trata de 

una práctica discursiva que se rige por nonnas diferentes. Este último modo 
de apreciación - explícito o implícito- es caracteristico de quienes tienen 
competencia y fle xibfüdad suficientes para pasar de un rol de receptor a otro. 
Una misma persona puede, por consiguiente, evaluar muy bajo una letra de 
canción si la mira como texto poético y , a la vez ,encontrarleun encanto par
ticular si la ubica - y se ubica- en el contexto sociocultural y en el marco co
municativo en que ella es eficiente. El juicio positivo que resulta de ponerse 
en la situación de oyente de canciones populares puede a su vez tener la neu
tralidad de quien adopta un nuevo rol en olvido de otro cf, caso más frecuen
te, puede estar teñido de paternalismo y nostalgia: desde la "cumbre" inge
nuidades y cursilerías pueden ser gustadas corno manifestaciones de una cul
tura de "buen salvaje ''. 
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FORMAS DE EVALUACION, FO.RLWAS DE DOMINACION 

No se nos oculta que a lo largo de toda esta exposición - y especialmen
te en la evaluación por cotejo de los dos textos analizados- hemos sostenido 
el discurso del lector culto que se afana por trascender su propio rol pero que ,' 

- en el mejor Je los casos solo consigue ser consciente de sus condicionamien
tos, mantener bajo control sus entusiasmos y rechazos y alcanzar solo a tre
chos la posición rnetaevaluativa correspondiente a una reflexión teórica. El 
discurso del receptor de letras populares - que habría sido indudablemente 
más favorable para la muliza "Decepción" -- ha sido silenciado y reempla
zado parcialmente por las hipotéticas observaciones de un lector culto 
que asume en forma ocasional y ambigua el rol de consumidor de productos 
artísticos que no tienen la pretensión de recibir el visto bueno de las élites. 
La ausencia ele ese discurso se explica, en parte, por la falta de investigaciones · 
empíricas que lo avalen. No disponemos, en efecto, de elatos precisos sobre las 
modalidades de recepción, los criterios valorativos y las preferencias literarias 
de los más vastos sectores de la población del Perú (y de Hispanoamérica en 
general). Menos sabemos aún sobre el tipo de conciencia que acompaña a los 
juicios de valor de esos mismos sectores ni sobre la incidencia en ella de la axio
logía culta ni sobre los sentimientos que pueden derivarse del reconocimiento 
de la discordancia entre los valores estéticos oficiales y los del propio grupo 
social. Ante tales carencias parece inevitable renunciar de momento a construir 
ese discurso desde el lugar de su sujeto y contentarse con sostener, desde el lu
gar familiar que ha sido tematizado en estas páginas y al que estas páginas per
tenecen, un discurso que por sus características y su marco editorial se auto
define corno exponente de una práctica que forma parte del sistema académi
co dominante. 
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LA LITERATURA TRIVIAL. PROBLEMAS TERMINOLOGICOS 

En las páginas precedentes nos hemos referido a la literatura trivial sin 
problematizar la pertinencia del rótulo ni especificar los límites de la catego
ría designada por él. En lo que sigue trataremos de llenar esas lagunas: 

El término literatura trivial entraña, como la 'mayoría de los nombres 
que se emplean alternativamente para designar el mismo objeto, un juicio de 
valor. Dado que para definir ese objeto sin salirse del ámbito de la teoría es 
preciso abstenerse de valorar y dirigir la atención a las condiciones y las conse
cuencias de la valoración misma, sería preferible disponer de un término neu
tral , que en lugar de contener una calificación negativa tan solo indicara su 
existencia, corno por ejemplo literatura-menospreciada-por-las-minorías-cul
turales-dominantes. Los esfuerzos por hallar designaciones más adecuadas y 
de una dimensión manejable no han dado, sin embargo, resultados satisfacto
rios. Literatura de masas, subliteratura o literatura conformista son igualmen
te despectivos. Literatura de entretenimiento abarca demasiado pues, en úl
timo término, casi t_oda la literatura está hecha para entretener. Literatura de 
consumo es, asimismo, poco específico, ya que toda la literatura existe para 
ser consumida. Literatura popular puede ser a su vez confuso, en tanto inclui
ría manifestaciones de literatura oral de todas las épocas, cuyas condiciones 
de producción nada tienen en común con la fabricación masiva de textos li
terarios, solo posible a partir de fines del siglo XVIII y en sociedades indus
trializadas, hecho que es, en nuestra opinión, rasgo típico del objeto que in
tentamos defin_ir. Literatura marginal tampoco escapa a la ambigüedad, pues 
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puede entenderse como la . cultivada por minorías que se ponen voluntari~1-
mente al margen del "stablishment". 

Como no es del caso aquí inventar un nombre (que seguramente ten
dría las mismas deficiencias y la adicional de su novedad) , seguiremos utili
zando el rótulo bastante extendido de literatura trivial. Es preciso, no obs
tante, dejar bien en claro que emplearlo en este contexto no supone emitir 
un juicio de valor sino tan solo recoger la sanción que está implícita en el 
funcionamiento del objeto dentro del sistema general de la litcratma . 

HACIA UNA DEFINICION: LA PERSPECTIVA FUNCIONAL 

Desde un punto de vista estrictamente funcional, que solo toma en cuen
ta las características del uso y la fom1a de valoración del objC'to, Ja Hteratura 
trivial se puede definir como un típico producto de ]as sociedades industriali
zadas -entre cuyos antepasados se cuentan, sin embargo, las novelas de caba
llerías y otros géneros análogos-- que se distingue por dos rasgos complementa
rios de apariencia contradictoria: es consumida por los más amplios sectores 
de la población lectora y, a la vez, es minusvalorada por los grupos culturales 
dominantes, que son aquellos de quienes procede el metatexto vigente (Cf. su
pra). Estos grupos, constituidos por creadores, críticos, profesores y estudian
tes universitarios y, en general, por lectores con alto grado de instrucción, dis
ponen de los medios sociales para imponer sus criterios y juicios de valor, lo 
que les permite ocupar una posición evaluadora preeminente, desde la cual se 
adjudican a sí mismos las necesidades y los intereses literarios más refinaJos, 
así como el buen gusto para satisfacerlos con los tipos de literatura nüs eleva
da. J:J dictamen adverso no solo procede, sin embargo, de los grupos domi
nantes. Con frecuencia son los mismos aficionados a las diversas formas de 
literatura trivial quienes corroboran ese dictamen al leerlas con una actitud 
vergonzante que implica el re co nocimiento de su inferioridad . Buen testimo
nio de ello dan algu nas investigaciones re~dizadas por cspecialist:.is en psicolo-

. gía de mercado a fines de la década del 60 en /\lemania Federal. Lo s resulta
dos de las encuestas realizadas entre lectores de folletines permiten compro
bar que el placer - catártico o escapista o autoconfirmador- proporcionado 
por tales textos se ve enturbiado un tanto por el hecho de saber que existen 
importantes sectores de la población que ·· al menos hacia afuera -- menospre
cian los folletines. El lector medio de dicho género al parecer no está libre de 
un penoso sentimiento de minusvalía o de incomoJidad en la medida en que 
está enterado de que otras gentes rechazan el folletín y se burlan de él y de 
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sus lectores. En suma: aunque se esté totalmente satisfecho no es posible ale
grarse de estarlo (Schemme 1975, 171-172). 

LA PERSPECTI\1 A HISTORICA 

Si bien en casi todas las épocas de la historia literaria de Occidente se 
encuentran obras que por sus menores pretensiones estéticas han sido menos
preciadas por las élites a la par que han goza<lo del favor de las mayorías, el 
objeto de que estamos hablando es, como se sugirió ya, un producto fechable, 
que se configura con las características anotadas en la Europa de fines del si
glo XVHI. Sus más próximos antepasados son, quizás, las novelas de caballe
rías, que ya en el siglo XVrI fueron consideradas una especie inferior y se con
virtieron en blanco de críticas y parodias. La más genial de ellas, el Quijote 
cervantino, pone precisamente en evidencia la gran difusión que habían teni
do estas obras de entretenimiento y la influencia ideológica que habían ejer
cido sobre un vasto público lector. Hay que aclarar al respecto que si bien 
originariamente estaban dirigidas a círculos de la nobleza y la alta burguesía, 
no dominó en ellas el gusto palaciego: su esquematismo, la mera acumulación 
de episodios y sus innumerables repeticiones en la representación de ambien
tes, caracteres y motivos son algunos de los rasgos que reaparecerán más tar
de en la narrativa trivial y en los que, al parecer, radica su popularidad. Con 
algunos reparos también podrían incluirse entre los antecedentes cercanos 
muchas de las novelas galantes y de aventuras aparecidas en Francia y Alema
nia en la primera mitad del siglo XVIII, así como las múltiples imitaciones del 
Robinson Cmsoe de D. Defoe ("Robinsonadas"), que se caracterizan por una 
deliberada renuncia a descripciones elaboradas, digresiones, reflexiones y todo 
lo que, más allá del mero interés de la trama, pueda satisfacer específicas ne
cesidades artísticas. Esta concentración en el puro recuento de sucesos atracti
vos o divertidos, en conjunción con ciertas tendencias pedagógicas (reafirma
doras de la moral tradicional) y utópicas (esca pistas), son asimismo rasgos fre
cuentes en la posterior narrativa trivial. Ya en esta época tenemos, pues, va
tios de los elementos que integran el susbsistema de la literatura para consu
mo masivo: obras de muy modestas cualidades estéticas, un considerable nú
mero de lectores afectos a ellas e incluso severas críticas contra los "malos 
autores" y contra el gusto de la "masa" o "plebe" provenientes de poetas 
y teóricos identificados con los ideales del Iluminismo. No obstante, en la me
dida en que el mercado literario era aun bastante reducido y, por ello mismo, 
todavía no se había producido una separación tajante entre dos tipos de lite
ratura y de lectores, era posible juzgar la mencionada situación como un he
cho coyuntural y que se podía "superar" con medidas adecuadas. El "mal 
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gusto" era visto desde arriba como resultado de una educación deficiente o de 
una ineficaz aplicación de la capacidad de raciocinio, todo lo cual se conside
raba subsanable mediante una reeducación gradual. 

Hacia fines del siglo tiene lugar un crecimiento significativo en la pro
ducción y edición de novelas con escasas pretensiones artísticas. Los conteni
dos más frecuentes .son historias de caballeros en torno al amor y al honor, 
historias de bandidos e historias de terror. Ya hacia 1800 se encuentra en ellas 
casi todo el espectro temático propio de la literatura trivial de nuestros días: 
amor, matrimonio, problemas familiares, ascenso social, viajes románticos a 
tierras exóticas etc. (Schemme 1975, 160). La bipartición parece inevitable: 
poetas y críticos se ven forzados a asumir dos modos de recepción opuestos y 
comienzan a caracterizarlos con categorías psicológicas y morales. 

Desde entonces a nuestros d ias se han sucedido los intentos por definir 
cualidades específicas de esas dos formas antinómicas de literatura - "eleva
da" y "baja" o, en la nomenclatura más recien.\e, "culta" y "trivial" - así co
mo de dos tipos de lector y de lectura q ~1e estarían en consonancia con ellas. 
A menudo aparecen mezclados y confundidos en tales estudios rasgos propia
mente textuales - estructurales- con fenómenos del proceso de recepción e, 
incluso, con enjuciamiento ético-intelectuales dirigidos, sobre todo, a los re
ceptores del segundo tipo. Puesto que más arriba, nos hemos valido de una de
finición puramente funcional, puede ser de utilidad pasar revista a algunas de 
estas aproximaciones 'sustancialistas' para ver en qué medida completan la 
imagen de lo trivial que nos hemos hecho hasta ahora. 

PERSPECTIVAS 'SUSTANCIAL/STAS': LA DESCRIPCION 
ENJUICIADORA . ~ ~ .. ; 

1) Según algunos autores, el Kitsch -que es otra forma de designar un arte 
de fabricación y consumo masivos- evita sistemáticamente una organi
zación elaborada en la que todos los elementos estén interrelacionados 
y se integren sin fisuras en una unidad de rango superior. En el caso par
ticular de la literatura se señala que los diversos componentes del texto 
no aparecen articulados entre sí sino más bien acwnulados; no obede
cen a un principio arquitectónico sino a la azarosa tendencia a satisfa
cer las más elementales necesidades emotivas del receptor. En la poesía 
esta tendencia se manifestaría en la mera sucesión -y parcial reitera
ción-. de estímulos semánticos vagamente conectados, que adquieren una 
pseudocoherencia por la presenéia de elementos rítmicos que los enfati
zan y a su vez actúan como estímulos motores para quienes los escu-
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sino al propósito de brindarle al lector muchas posibilidades de identifi
cación afectiva o de satisfacer su "hambre argumental" (Cf. Schulte-Sa
sse 1976, 4-7). 

2) Otra observación-reproche bastante frecuente es que la literatura trivial 
elude un léxico anclado en la realidad y emplea, a cambio, un lenguaje 
a la vez estereotipado y fue1iemente connotativo , que se diferencia del 
habitual en textos más exigentes porque no trabaja con connotaciones 
variadas, de límites claros y semánticamente ricas, sino con unas pocas e 
imprecisas connotaciones emocionales que por su vaguedad pueden es
tar asociadas a casi cualquier objeto. En lugar de la directa y llana desig
nación y caracterización de los objetos de referencia, la literatura trivial 
parecería preferir la alusión supuestamente embellecedora, fundada en 
un limitado repertorio de palabras- y expresiones-claves (tales como 
dulce, tierno, noble, viril, nzaravilloso, amor puro. pasión ardiente, 
amargo desengm1o, destino cruel etc.) así corno la perífrasis altisonante 
(del tipo la autora de mis días en lugar del simple mi madre). Estos re
cursos verbales 'desrealizadores' estarían al servicio de un espectro te
mático que se reduciría a unos cuantos problemas individuales plantea
dos desde una óptica subjetiva, tales como enamoramientos felices o 
infelices, dificultades familiares, anhelos de superación social o de eva
sión hacia tierras lejanas y exóticas - lo cual a su vez no excluye la ex
presión de orgullos nacionales o locales - , nostalgia del terruño o de un 
antiguo amor etc. El receptor reaccionaría ante semejantes expresiones 
y connotaciones de un modo predeterminado, como si se tratara de es
tímulos en el sentido de Pavlov, participando así de un proceso muy si
milar al de la comunicación propagandística (Cf. Schulte-Sasse 1976, 
13). 

3) Las caracterizaciones que asumen un más claro tono de cuestionamien
to quasi moral son aquellas que insisten en la "pereza mental" de los 
consumidores de literatura trivial. Frente al arte exigente, que ofrece 
a sus receptores un placer basado en el reconocimiento de una "haza
ña" estética -el desciframiento de un lenguaje y un modelo de realidad 
personales- las manifestaciones de arte trivial fomentarían la inactivi
dad y el facilismo: no exigirían el menor trabajo hermenéutico y robus
tecerían una visión de mundo estereotipada y conformista. Esta polari
dad entre avidez de novedad y rutina, esfuerzo e inercia, se interpreta 
frecuentemente en términos político-sociales como el contraste entre 
una actitud progresista y una actitud retrógrada. Desde esta perspectiva 
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el lector ele textos trjviales es caracterizado ··- y denostado -- como al
guien que quiere ver apuntalados sus hábitos mentales, confim1adas 
sus creencias y puntualmente satisfechas sus limitadas expectativas Un
gü ístico-temáticas. 

4) Asimismo, la oposición suele ser interpretada desde el punto de vista de 
los procesos afectivos suscitados por el acto de leer: la experiencia lite
raria culta consistiría, vista desde este ángulo, en un placer distancia·.•O 
e incluso interferido por la necesidad de reflexión, mientras que la expe
riencia trivial (o trivializad ora de lo no-trivial) se distinguiría por la fal
ta de distancia, por la "inmersión" en el mundo ficcional que el texto 
propone y por el goce sentimental e inmediatista que se deriva de la 
identificación con personajes o situaciones típicas. Este enfoque pone, 
pues, de relieve -- y censura, muy en consonancia con los ideales estéti
cos contemporáneos -- la entrega total a la ilusión y el regodeo en la pro
ducción artificial de sentimientos: en las lágrimas fáciles y los estados 
anímicos ''dulzones''. 

5) Los rasgos atribuidos al receptor en los dos ü]tj111os acápites (pereza 
mental, aprehensiéJn rutinaria del mensaje, deseo de autoconfirmación, 
inmediatisrno y sentimentalismo) son presentados por algunos autores 
como el origen y fundamento de las características estructurales ele la li
teratura trivial. El hecho deque ésta se concentre en el material temáti
co y eluda una codificación compleja por considerarla superflua o en
torpecedora, tendría su explicación en ciertas modalidades de compor
tamiento burnano muy extendidas que c11a busca precisamente compla
cer: para satisfacer el "hambre de historias"' y de cm ociones directas y 
el ;-ifán escapista del gran público sería inevitable recurrir a for111 :1s po
co elaboradas co111u estructuras temáticas meramente aditivas o acum u
lativas (Cf. 1) y estereotipos verbales connutadores de una difusa afecti
vidad (Cf. n 

A LA BUSQUEDA DEL GRAN PUBLICO 

Es interesante comparar esta última opinión con las ideas de un gran 
creador de literatura culta acerca de la relación entre el grado de complejidad 
del código artístico empleado en un texto y su capacidad de llegar al público 
e imponer el mensaje ideológico de su aµtor. Refiriéndose a su Libro de Ma
nuel - una de sus obras con más evidente intención político-didáctica -- Julio 
Cortázar reflexiona sobre el delicado problema que un artista de nuestros días 
debe :-esolver cuando pretende ser leído y entendido pronto y por muchos: 
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Pero de entrada me di cuenta de que , paradójícamen te, si és
te era un libro de nuestro lzoy y aqui, es decir de lo inmediato, 
no tenía sentido mediatizarlo en el plano de la experimenta
ción y la escritura: el contacto más profundo se vería trabado 
precísamen te por los medios puestos en práctica para estable
cerlo. Incorporar nuevos códigos (los estructuralistas pondrán 
aquí el vucabulario preciso) supone un tiempo 1mís o menos 
largo por parte de los lectores, cosa que en este caso malogra
n' a la intención de inmediate z del libro , única razón de su es
critura. 

Vi bien claro que Manuel vendría en argentino , en mi argenti
no que estar~4 pasado de moda pero que todavía sirve para ju
garse el pellejo cuan do llega la ucasión. y que su lectura no re
clamaría ningún código , ninguna grilla , ninguna serniótica espe
cial: pero a la vez y entonces , dentro de ese ómnibus lingüísti
co accesible a cualquier pasajero de cu3lquier esquina, enton
ces sí apretar el fierro y acelerar a fondo, entonces sí hablar 
de tanta cosa que habría que vivir de otra manera (no forzosa
mente la de Manuel , que es una de las muchas posibles) (Cor
tázar 1973, l 9-20). 

Este tex to de Cortázar, cu yo principal interés resiJe precisamente en 
qu e pbnteJ el problem a de b asequ1biLiclad y efic1cia doctrinal <.l e la obra li
te rar ia desde 1 ~ 1 p c rspc cti v~1 de su produ ctor , viene a corroborar las conjetu
r ~1 s de los te(>ri rns sob re el C1111ciunamiento ele u11a literatura-para-masas (o 
cu11 1J int enc ió n de ll eg.ar a ellas ). Se reit era e11 él la id ea de que la aplicación 
C\ pc rimcrital Je dldigos es téti cos enteramente novedosos o aun poco conoci
dos ( y cven tu ~tl 111cn t c twn sg rcsivos J e los que todav ía están vigentes para el 
gr:i 1r públk u) recorta las pos ibilidad es Je que la obra sea adecuadamente com
p r~ 11did ~ 1 y gusLHLi. Curtúzar parece reconocer aquí que el creador está pues
tu an te dos opciuncs b~1sic a s: cornplcjizar y por lo tanto enriquecer las infor
mac iones " sec u1hl:tri as" (específicamente artísticas) del tex to al precio de 
"rne di ;:i ti 7. ~ 1r " dificu lta r Lt int elecci(rn J e las infu1111aciones " primarias" 
( L' iert a int erpretac ión de la realidad); o, a la inversa , renunciar a transmitir 
un mensaje cstétic1 > pc rS l ) ll ~d (es decir , aplicar códigos estéticos que a raíz 
de su amplia difu si(l11 hLtn perdido parte de su capacidad informativa) y cen

tra.r tod o el es fuerzo en volv er inteligible para la mayoría cierta visión de 
mun do o cierta pos turn ideológica cuestionadoras de los valores ético-políti
cos de una sociedad . Esta segunda opción tendría un parentesco solo parcial 
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con las fonnas de producción usuales en la literatura trivial, ya que en ella no 
solo se emplean códigos cuya jdentidad está fuera de toda duda sino que, ade
más, se los somete a un proceso de sjmplificación. Esta transcod ificación re
ductora da corno resultado un sjstema que es .mucho más elemental que el 
más desgastado de los códigos de la literatura culta y qu e, por su alto grad o ele 
previsibilidad, posee una C<lpacidad informaüv:.t casi nula. Por otra parte, el 
recursu a formas de codificación muy sencillas y couvencionalcs no suele es
tar al servicio de una intención comunicativa de ''acelerar a fondo" y "li<ibl<ir 
de tanta cusa que habría que vivir de otra ni:rnera". Es un hecho amplim11en
te recuno cido que l<l Literatura trivial no se propone subvertir ni cuestionar: 
todos los v~ilores y patrones de conducta que las modernas soc iedades de con
su mo --ricas o pobres--- aceptan, transmiten e imponen acríticamente a sus 
miembros, quedan en ella intactos o, cuando más. sometidos a una pscu<lo
crítica conl'irmadura que, por ejemplo, reduce los gra ndes problemas sociales 
~' conílictos individuales o los atribuye fatalistarnente a la sue11e, a Ja "vida" 
o a la con el ición h urnana . 

JDEOLOGIA "CH!CHERA" Y POESIA TRlVIAl, 

L:i. "chicha"', ese sincrético producto de la reunión de huayno , cumbia y 

rock que se ha impuesto en la Lima de los migrantes andinos corno expresión 
Je una nueva cultura ciudadana, ilustra , con muchas de sus letras , esta tenden
cia a aludir a injusticias sin tocar las causas y a mantener la protesta (o el la
mento) en el ámbito de lo personal. As í, ''Clase social" presenta la Jucha <le 
clases desde la óptica restringida de un enamorado que ve en ella tan solo el 
escollo para un romance y la causa de una querella familiar. LI sujeto de este 
discurso rnebncólico, uno " de arriba" que ama a una mujer ''de abajo", a la 
par que se identifica con Ja clase dornin~intc sugiere el carácter fatal e irreme
diable de desigualdades y barreras ecunórnicas en tre los miembros <le una 
comunidad, así corno la necesidad de incondicioml obcJiencia a b famiki: 
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E namorado estoy 
de una linda mujer. 
\lis hcrrnanus y rnis padres 
nada quieren saber. 
Dice que no puedo ani..ir 
a esa linda mujer. 
Dice q uc no puedo querer 
a esa linda mujer. 
Porque es pobre Je otra clase, 
de otra clase socia 1. 
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La no jnfrecuentc referencia a la penosa situación de los sectores mar
~!inalcs de la urbe --al desarraigo y la quebrantada autoconciencia de los rni
grantes, a las luchas pur la supervivc1Ícfa en el arduo medio de la "economía 
informal'' .. no va más allá de la queja por la propia suerte, corno puede apre
ciarse en "El serr:rnito": 

Un día bajé de mi tierra 
con poncho y sombrerito. 
AJ llegar a la costa 
me llamaron serranito. 
Por una calle de Lima 
presuroso caminaba. 
Co 11 rn i alforj ita en el hombro 
trabajo iba buscando. 
Tudo el J ía caminando 
y el h:1111bre me fue matando. 
Trabajo yo no encontraba 
qué triste yo me sentia. 
La noche venía encima 
y yo pedía posada. 
Pero la gente del pueblo 
todo, todo me negaba. 

Nostalgia , sentimentalismo y fatalismo, en conjución con cie1ios toques 
de color local (con poncho y sonz/Jrcrito) y ciertos gestos patético-declamato
riu!:> (Todo el dz'a caminando/ Y el /11mzbre me fue matando) son los rasgos que 
más llaman la atención en el tratamiento de los temas mencionados. Casi to
dos ellos suelen ser atribuidos con demasiado apresuramiento al origen andino 
de los cultores de chicha en olvido de que tal vez haya que ver aUí --- al menos 
en parte - una marca propia del género. En consundnc.ia con muchos de Jos 
especímenes de poesía trivial observables en el mercado musicográfico de Occi
dente, las letras chiche ras suelen presentar una visión resignada (o incluso 
edulcorada) de los problemas vitales de sus receptores y, en ocasiones, explo
tan fervores loca1istas o nacionalistas con acentos pseudorreivindicativos. He 
aquí un ejemplo en el que la ecuación chicha = cholo = peruano funciona, en 
el trasfondo de otras músicas y otros cantantes hispanos y latinoamericanos 
de moda, como una fórmula de identidad nacional: 
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Si fuese Willy Colón 
cantaría salsa. 
Si fuese Leo Dan 
cantaría balada. 
Yo soy peruano canto 111 i chicha, 
yo soy peruano canto mi h uay no. 
Si yo fuese Grupo ~denudo 110 que no, que no . 
Si fu ese e] Grupo Parchís 
chis, chis, chis, ch is. 
Yo soy peruano canto nú chicha, 
yo soy peruano canto mi hu<1yno . 
Cuando las negras me buscan 
no, no, no, no. 
Cuando las gringas 111 c buscan 
no, no, no, no. 
Si una cholita me busca 
sí, sí, sí, sí. 
Si una paisanita me busc~1 

sí. sí, sí, si. 

El hecho Je que la fórmula ac¡u í prup uesta excluya tanto a los grnpos 
tradicionalmente dominantes (gringas) como a los tradicionalmente segreg<l
dos y oprimidos (negras) es sintornúüco: definir la peruanidad - y definirsc 
en estos términos implica aceptar, bajo l3 apari enci~1 de la autorrevalorización, 
los valores y los patrones de cond uctJ consa~.r~1d os en una sociedad estrat ifi
cada y racista, en la que el imag inario colcctivu ubi ca a c,1da grupo étn ico y 
sociai en compartimie ntos separado s. 

1WODELOS PAH.11 Dl;;SA.JDIA.R 

El texto es interesante, adc111(1 s, p11cs St.' pres t:1 iJ c: tl111c11tc para rc ;ili nr 
un experimento que pareccrí<l cu11 firn1 ur el c:11·:·1L'.t1..'r dist i1!ti vu de LIJll l de lu s 
rasgos mús frecucntcrncntc <i tribu i d u~ ~i1 /,itsc/1 t.'11 '..'C 11cr ~il y :1 1:1 pucs í ~1 tri v i~il 

en p<.1 rticubr: el prcdu111i11iu de or~:J11i 1al.'. ic 1 1 ws de tipu 111erarnc11tc :1cu111uLiti
vo en la s que el receptor cult() percibe t111:1 i mulu11r ~1ria p:1rndiJ de l:.i s c<1m

pacta s estructur;.i s prupiJ s de h litc r:11Lt r:1 --e1cv~1d ;:i ". FI cxperimentu -- rc~1liz ;1 -

do mis de un~1 vez por estudiosos de trivi~ilicLtd cs cunsistc en rcc'.:icri bir el 
texto alterando el urden de sus líne~1 s: lcyé11do la'.:i Je ab~ijo para arriba o ha
ciendo cualqu ier tipo de sa lto s u in ve rsiones, p:.ira dcnrnstrar que la s modifi-
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caciones no afectan el todo y que, por consiguiente, no hay unidad ni una es
tructura discernible. Si se prescinde de la música, nuestra letra podría ser or
denada de varias maneras, sin que su muy tenue coherencia resu !te afectada. 
Por ejemplo: 

O así: 

Sí yo fuese Leo Dan 
cantaría balada. 
Si fuese Willy Colón 
Cantaría salsa. 
Si fuese el Grupo Parchís 
chís, chis, chis, chis. 
Si yo fuese Grupo Menudo 
no que no, que no . 
Y o soy peruano canto mi huayno, 
yo soy peruano canto mi clüch::i . 
Cuando las gringas me buscan 
no, no, no , no . 
Si una paisanita me busca 
SÍ, SÍ, SÍ, SÍ. 

Cuando las negras me buscan 
no, no , no, no. 
Si una cholita me busca 
SÍ , SÍ, SÍ. SÍ. 

Yo soy peruano canto mi chicha 
yo soy peruano canto mi huayno. 
Si una paisanjta me busca 
sí , sí, sí, sí. 

Si una cholita me busca 
sí, sí, sí, sí. 
Cuando las gringas me buscan 
llU, 11l) , 110 , 110 . 

Cu~mdo las negras me buscan 
no , no, 110 . no . 
Yo soy peruano canto mi lrnayno 
yo soy peruano canto mi chicha. 
Chis, chis, chis, chis, 
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si fuese el Grupo Parchís. 
Si fuese Grupo Menudo 
no que no, que no, 
Yo soy peruano canto mi huayno 
yo soy peruano canto mi chicha. 
Cantaría balada 
si fuese Leo Dan. 
Cantaría salsa 
si fuese Willy Colón. 
Y o soy peruano canto mi huayno 

yo soy peruano canto mi chicha ... 

En este último caso se ha podido invertir totalmente el texto con una sola 
excepción (la negación no que no, que no no da buen sentido antepuesta) y 
con el solo añadido del refrán al comienzo, para ubicar las referencias a la 
elección amorosa en un contexto que las vuelva inteligibles. 

Pienso que el experimento habla por sí solo. Se lo podría seguir aplican
do a este mismo texto (en cuantas variantes sean imaginables) o a otros textos 

análogos, con iguales o parecidos resultados. Se comprobará casi siempre que 
las conexiones en que se funda la coherencia textual son o demasiado débiles 
o demasiado redundantes. En la mayoría de los casos se trata de "conjuntos 
vagos" de enunciados, algunos de los cuales se repiten total o parcialmente pa
ra crear, a través de la ins~stencia en un par de ideas y en cierto esquema rít
mico y sintáctico, una suerte de sugestión fonosemántica. Como el conjuro 
mágico, la letra no vale por su riqueza de contenidos ni por la cohesión lógi
ca de sus constituyentes, sino por su capacidad de mover y con-mover. Su in
tención básica no es transmitir información novedosa o compleja sino estimu
lar una respuesta afectiva -psico-corporal- mediante la alusión a emociones 
y situaciones estereotípicas. En el cerrado dominio de la literatura culta todo 
esto vale muy poco pero en sus zonas aledañas puede tener una eficacia insos
pechada. 

116 



VI 
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¿VALE LA PENA CLASIFICAR? 

Hablar de géneros literarios, insistir en clasificar una masa inconmensura
ble de textos atesorados a través de siglos pasando por encima de los variados 
condicionamientos históricos que han determinado su autopercepción y han 
proyectado en ellos cierta noción taxonómica de época, puede parecer un 
proyecto imposible u ocioso. La coyuntura actual favorece esta sensación de 
inutilidad. En el momento presente buena parte de los creadores se afana por 
borrar las fronteras de los esquemas discursivos consagrados por una tradición 
milenaria y se resiste a que sus productos, sus "textos", sus "libros", su "es
critura" --como suele designárselos hoy, con una nomenclatura más acorde 
con el propósito transgresivo - sean forzados a ingresar, por la vía directa de 
la rotulación o la indirecta de la comparación con los paradigmas textuales co
rrespondientes a los rótulos, en el ámbito de la narrativa, la lírica o el drama. 

Estas tendencias contrarias al esfuerzo catalogador están, sin embargo, 
hasta cierto punto neutralizadas por el creciente interés de los estudiosos de la 
literatura en ubicar su objeto dentro del ancho campo de las acciones verbales 
y en hacer suyos algunos de los métodos de ese enfoque multidisciplinario 
(lingüístico, antropológico, psicológico, sociológico, etc . ) que se suele identi
ficar, sin tomar en cuenta la diversidad de marcos epistemológicos en que se 
realiza, como análisis del discurso. 

De otro lado, el gran desarrollo que sobre todo en los dos ú !timos dece
nios han alcanzado tanto los estudios dedicados a la delimitación de un len-
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guaje o de una estructura propios de la poesía corno los consagrados al análi
sis de las estructuras del relato en general y de los procedimientos particula
res del relato literario, hacen entrever que el viejo tema de los géneros está le
jos de ser una estorbosa reliquia de manuales adocenados. 

LOS GEN EROS EN EL NIODELO JAKOBSONIANO 
DE LAS FUNCIONES 

No debe sorprender - por lo que acabarnos de comentar- que el propio 
Jakobson incluya un esbozo clasificatorio en su modelo de poesía y que, tal 
vez compelido por la antigua y prestigiosa tradición de un ordenamiento tri
partito, distinga, también él, tres géneros poéticos: la "épica", la "lírica" y 
una curiosa especie que viene a ocupar el lugar usualmente reservado al drama 
y que aparece designada corno "poesía de la segunda persona" y dividida en 
una variante ''suplicatoria" y otra ''exhortativa" ( 1974, 137). Esta tercera 
forma podría, sin embargo, considerarse subsumida en la tradicional catego
ría dramática en la medida en que Jos p:u1amentos de las obras teatrales son 
siempre acciones verbales ejecutadas con el propósito de influir en un interlo
cutor presente o presupuesto . La peculiaridad de la designación se explica 
quizás por e1 hecho de que Jakobson, que piensa prioritariamente en formas 
de verso, pareceda asociar el drama de modo m~s inmediato a los tipos de dis
curso coloquial propios del teatro moderno. 

El criterio de que se vale para distinguir los tres géneros comu mat,111itu
des equiparables suscita tantas dudas y objeciones como la noción misma de 
poeticidad (Cf. supra), ya que también intenta resolver este difícil problema 
delimitativu ubidndolo en el marco de las funciones de la lengua y propo
niendo una combinatoria especial de funciunes y de grados de preeminencia: 
a1 predominio sustancial de la función poética se le afw<liría secundariamen
te el predominio de la función referencü1 l en la épica. el <le la función emoti
va en la lírica y el de la funci(>n conativa en 13 ''poesía ele la segunda perso
na". 

[sta simple y expeditiva manera ele zanjar la delicada cuestión de decidir 
si existen realmente ''tres fom1as naturales de la poesía" como pretendía Goe
the - siguiendo a su vez una línea de pensamiento que se remonta a los granü
ticos alejandrinos-- solo colabora a potenciar las dificultades que plantea la 
delimitación del campo de acción de la función poética. La aporía a que lle
~ ª Jakobson al dar por supuesto que dicha función está presente en cualquier 
tipo de texto en que se lllanificsten equivalencias horizontales y al tratar de es
tablecer las fronteras de la poesía con un criterio meramente cuantitativo, se 
vuelve aún más ins:1 Ivable en la combinatoria funcional de los géneros poéti-
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cos. Si se prescinde, como lo hace Jakobson, de tomar en consideración la si
tuación comunicativa y los diversos códigos extralingüísticos puestos en juego 
por los comunicantes en cada caso particular, no se ve, en efecto, cómo se 
puede distinguir satisfactoriamente una "poesía de la segunda persona" (co
mo por ej. una oda horaci:ma o una elegía de Tibulo) de una propaganda co
mercial rimada o un slogan político del tipo "I like lkc''. Postular que la di
ferencia radica en que en el primer caso la función poética predomina sobre 
la conativa y en el segundo la conativa sobre la poética, si bien en ambos ca
sos estas dos funciones son dominantes respecto de las cuatro restantes (re
ferencial, emotiva, fática y metalingüística), es sustituir una explicación con 
fuerza demostrativa por un mero malabarismo conceptual. 

Con todo, el aspecto más cuestionable de la vieja división en tres géne
ros poéticos (en el sentido amplio de "literarios'' o en el estrecho de ''formas 
literarias en verso") que Jakobson asume de modo acrítico, consiste en ubicar 
a la lírica a la par de la narrativa y el drama como si se tratara de una catego
ría que se opusiera a las 'Otras dos en la misma medida en que éstas se oponen 
entre sí: corno mímesis indirecta y mímesis directa (de acciones verbales y 
no-verbales) respectivamente. 

Esta manera de enfocar el problema y de cuestionar los puntos de vista 
más frecuentemente representados en la teoría literaria moderna nos remite 
- como surge de los términos que acabamos de introducir- al momento inau
gural de un discurso metaliterario regido por el afán clasificador que si bien se 
ha prolongado con algunas intermitencias a través de más de veinte siglos no 
ha seguido, sin embargo, el acertado rumbo marcado por sus iniciadores, Pla
tón y Aristóteles. 

En lo que sigue trataremos de demostrar que el hecho de que en el pri
mer esbozo de una teoría de lós géneros literarios la lírica esté ausente se debe 
a una intuición feliz que , en especial desde el Renacimiento hasta hoy, ha per
manecido ignorada o ha dado lugar a confusiones o ha sido interpretada como 
una laguna que requería ser llenada aun cuando para ello se introdujeran crite
rios ajenos a los de los sistemas en que estaba originariamente inscripta. 

PLATON Y ARISTOTELES 

En el Libro Ill de La República Platón define a la poesía como "diége
sis de cosas pasadas, presentes o futuras" (392 d 3), debiéndose entender por 
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diégesis no simplemente "relato", como hoy se acostumbra, sino un concepto 
englobante de aquél, tal vez traducible por "ex posición", "presentación" o 
"construcción imitativa", que abarca tanto una modalidad narrativa como 
una modalidad descriptiva. Platón llama, por tanto, diégesis a lo que Aristóte
les llamará mímesis de acciones y distingue, dentro de ella: a) una diégesis 
simple, que corresponde al actual concepto de "relato", en la que las acciones 
de los personajes (tanto las verbales corno las no verbales) son referidas por el 
poeta: b) una diégesis a través de la mimesis, en la que dichas acciones son di
rectan1ente ejecutadas por los personajes sin mediar la palabra del poeta y c) 
una diégesis mixta, en la que alternan el relato de acciones (a cargo del poeta) 
con la presentación inmediata de acciones verbales ejecutadas por los persona
jes (los llamados '"discursos directos"). La primera forma es identificada con 
el ditirambo, la segunda con la tragedia y la comedia y la tercera con la epo
peya: 

[ ... ]la poesía y la saga presentan una modalidad completa
mente mimética o sea, como tú lo has dicho, la comedia y la 
tragedia ; la segunda modalidad es el relato del poeta mismo, 
y la encontrarás principalmente en los ditirambos; la tercera, 
mezcla de las dos anteriores, se emplea en los poemas épicos 
y en muchas otras formas" (394 b 9 -c 5; nuestra la traducción) 

En el Cap. III de la Poética Aristóteles adopta esta delimitación con al
gunas leves variantes que se Je_rivan del diferente sentido con que él utiliza los 
términos mímesis y póicsis respectivamente. Con el primero de ellos alude al 
carácter modelizador --no simplemente imitativo ni, muchos menos, imper
fectamente imitativo según las tesis formuladas por Platón en el Libro X de 
La República- de los sistemas artísticos. Mimetizar es para Aristóteles e1 que
hacer específico del artista, el que lo define como tal, el que permite recono
cer, más allá de las diferencias en los medios, objetos y maneras de la mímesis, 
un vínculo profundo que separa los productos de ese quehacer de todos los 
objetos fabricados por el hombre para cumplir una función meramente prag
mática. Si bien no se pronuncia con claridad sobre cuál sea el objeto específi
co de la mímesis en las artes plásticas es, por el contrario, suficientemente ex
plícito en lo. que concierne a la música, _la danza y la poesía, que aparecen en
globadas bajo el témüno póiesis, empleado por él tanto en este sentido amplio 
cuanto en el mas restringido de arte verbal. En este último terreno el objeto 
de la mímesis está constituido, como lo puntualiza repetidas veces, por accio-
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nes humanas y, secundariamente , por los caracteres que ejecutan dichas accio
nes. En la medida en que este objeto no es, por lo demás, una entidad particu
lar, efectivamente existente, sino una posibilidad (Poética, Cap. IX) que a su 
vez es susceptible de ser embellecidas o afeada en el proceso mismo de mime
tización (ibid., Cap. Hp, sería totalmente erróneo suponer que con mimesis 
de acciones posibles Aristóteles se refiere a la mera reproducción de lo que ca
da comunidad histórica experimenta como realidad. La mímesis literaria no 
consiste en representar imitativamente un objeto que ha sido previamente 
aprehendido a través del filtro preclasificador del código lingüístico común a 
un conjunto social, esto es, independiente de y preexistente al trabajo de re
presentación. El implícito reconocimiento de que tragedia y epopeya consti
tuyen sus respectivos mundos ficcionales según nomrns diferentes y en con
fomlidad con distintos verosímiles (Cf. infra 152-153 ), así como sus sagaces 
observaciones sobre la importante función gnoseológica de la metáfora y, en 
general, de los procedimientos de extrai'íamicnto propios de la elocución poé
tica (Cf. supra , 54), prueban que la mímesis literaria no es, para Aristóte
les, la articulación verbal de cierto modelo del mundo largamente internaliza
do sino, antes bien, la elaboración de un modelo nuevo obtenido en y m.edian
te el proceso de deconstrucción y manipulación del código de la lengua, pro
ceso timoneado por las nomrns del código literario particular adoptado por el 
artista. 

Es en este trasfondo ideológico en el que debe interpretarse el pasaje 
arriba mencionado en el que Aristóteles asume el esbozo de tipología litera
ria propuesto por su maestro: 

En efecto, con los mismos medios es posible mimetizar las 
mismas cosas unas veces narrándolas (ya convirtiéndose en 
otra cosa, como hace Homero, ya como tmo mismo y sin cam
biar); o bien presentando a todos los mimetizados como 
obrando y en acción (1448 a 20-24; nuestra la traducción) 

Las diferencias más notorias con el pasaje platónico correspondiente 
- aparte de las divergencias terminológicas anotadas- radican en que Aristó
teles subsume la diégesis simple (el relato puro) y la diégesis mixta en una ca
tegoría general narrativa que se contrapone al drama, y en que no ejemplifica 
con el ditirambo ni con ninguna otra fonna literaria la variante del relato pu
ro. 
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LA RECEPCION DE LA TEORIA PLATONICO-ARISTOTELICA. 
MODERNOS MALENTENDIDOS 

De los textos examinados surge con toda claridad que la tradicional di
visión de la poesía en narrativa, lírica y drama no tiene cabida dentro del es
quema platónico-aristotélico. Sorprende, por ello, que en estudios relativa

mente recientes se siga adjudicando a Platón (o a Platón y Aristóteles) lapa
ternidad de la trilogía. Bastará mencionar un caso corno paradigma de este 
malentendido: en un trabajo de 1978 H. Weinrich sostiene que la oposición 
en,tre lo mimético y lo no-mimético (en el sistema platónico) o entre lo mimé
tico directo y lo mimético indirecto (en el sistema aristotélico) les habría per
mitido a ambos filósofos distinguir dos géneros polares puros, el de la poesía 
dramática y el de la poesía lírica, y un género mixto, el de la poesía épica 
(Weinrich 1978, 25). 

Semejante aserto es el resultado del desconocimiento de los diversos es
tadios que integran el proceso de formación de la conciencia de clases de tex
tos literarios en el mundo griego antiguo. Ni Platón ni Aristóteles reconocían 
un tercer gran género que, sin ser mezcla de narrativa y drama, se opusiera 
igualmente a ambos. Por otra parte, en caso de lo hubieran reconocido, no lo · 
habrían llamado poesía lírica sino mélica (de me/os: "canto"), que es el nom
bre que ellos emplean ocasionalmente - por ser el único disponible en su épo
ca- para designar cualquier tipo de poesía destinada a ser cantada. En este 
rasgo, el único común a muchas y variadas formas versificadas no subsurni
bles en el drama ni en la epopeya, se apoyarían posteriormente los gramáti
cos alejandrinos - tan dados a las taxonomías- para delimitar una tercera 
gran categoría poética, equipolente de la poesía dramática y épica, a la que 
rebautizarían con el término lírica (derivado del nombre de la lira, que era 
uno de los instrumentos más usados para acompañar musicalmente esas com
posiciones). 

El anacronismo de Weinrich se explica tal vez por el hecho de que Pla
tón , a diferencia de Aristóteles , ejemplifica la diégesis simple (la fom1 a no
rnimética de su sistema) con el ditirambo , que era precisamente uno de los 
tantos especímenes de poesía-canción que los alejandrinos englobarían más 
tarde en el género lírico. Pero Platón no lo menciona por su carácter musical 

ni porque poseyera ninguno de los rasgos que la conciencia literaria moderna, 
de Petrarca en adelante, reconoce com9 líricos, tales corno ''estatismo" , "sub
jetivismo" , "emotividad " , " tendencia mologizadora" etc. Para que el ejemplo 
platónico se entienda debidamente , conviene hacer algunas aclaraciones his
tóricas. 
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EL DITIRAMBO, RESPONSABLE DE LA CONFUSION 

Si bien no se conoce ningún ejemplar de ditirambo primigenio y los po
cos ditirambos tardíos que se conservan (por ej. "Los Persas" de Timoteo) 
muestran una evolución hacia el predominio total de la música sobre el texto, 
así como elementos dialógico-dramáticos, hay testimonios suficientes de que 
este tipo de cumposición, que fue originariamente una canción cultual con
sagrada a Dionysos, se volvió eminentemente narrativa y de contenido heroi
co no-dionisíaco a raíz de las innovaciones introducid as por el legendario 
Ari(rn hacia el 600 a. C. Podemos, pues, representarnos el ditirambo a que alu
de Platón como una canción coral destinada a una gran masa de voces mascu
linas, que relataba las hazañas y padecimientos de algún héroe mítico en el es
tilo indirecto tan exactamente descripto e ilustrado por el propio filósofo con 
su versión no-mimética del comienzo de la llíada. He aquí el pasaje en cues
tión, que puede considerarse equivalente del ditirambo en cuanto a su moda
lidad narrativa: 

Si Homero, después de haber dicho que Crises se presentó, con el dinero 
del rescate de su h.iia. a suolicar a los aqueos v sobre todo a los dos re
yes, y no hubiera continuado la narración como si él fuera Crises [en 
.. discurso directo"],sinosiempre corno Homeroíen "discurso indirecto"]. 
no habría sido aquélla una narración mimética, sino simple. He aquí 
aproximadamente la forma que le hubiera dado, y me serviré de la pro
sa porque no soy poeta: 

"Llegó el sacerdote y suplicó a los dioses que permitieran a los 
aqueos apoderarse de Troya y les concediesen un regreso feliz. 
Pidió también, invocando el nombre del dios, que aceptaran un 
rescate y le devolvieran a su hija. Cuando hubo terminado de 
hablar, los demás acogi,eron sus palabras con respetuosa deferen
cia, pero Agamenón se indignó, ordenándole que se retirase 
enseguida y no volviera más, porque su cetro y las cintillas del 
dios 1w le serian de ningún recurso. Y a!ladió que su hija no 
le seria entregada antes de que hubiera envejecido con él en 
Argos. En fin, dióle de nuevo orden de que se retirara y no lo 
fastidiara más, si quería llegar sano y salvo a su casa. El ancia
no, temeroso, se alejó en silencio, pero una vez lejos del cam
pamento elevó a Apolo una fervorosa oración, invocándolo 
por todos sus nombres divinos y recordándole todo lo que ha
b za lzecho por agradarte, los templos que había levantado y las 
JJlctimas que había inmolado en su honor. En gracias a ello le 
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suplicaba que lanzara sus dardos contra los aqueos, hacién
doles expiar las lágrimas que derramaba. 

He aqu1·, amigo m1·0, una diégesis simple, sin númesis. (República, 
Libro lII, 6, 393 d 3 - 394 b). 

La diégesis simple se caracteriza, como se ve, por una drástrica reduc
ción de la información escénica y la total hegemonía de la voz Je un infor
mante que absorbe y traduce en su registro todos los discursos de los persona
jes. Si la única forma histórica a Ja que se refiere Platón para ejemplificar esta 
modalidad es el ditirambo, liabrú que pens:ir que lo hace en virtud de estos 
rasgos y no de otras cualidades derivables de lo que hoy se entiende por lírica. 

LAS RAZONES DEL SILENCIO 

Queda por imbgar, entonces, por qué rii Platón ni Ar istóteJcs tomaron 
en consideración aquella multiforme familia de textos poético-musicales que 
los alejandrinos subsumieron en una categoría lírica ni tampoco esa otra fami
lia - considerada aparte por su metro yárnbico y la ausencia de música - · de las 
invectivas a enemigos reales o supuestos, a la que pertenecen, por ejemplo, los 
célebres "yambos" de Arquíloco. 

La ausencia es tanto más llamativa en el caso de Aristóteles, ya que no 
solo afecta al capítulo sobre los géneros, sino, en general, a casi todas sus re
flexiones sobre la naturaleza y las funciones de la poesía. El hecho de que en 
la Poética la tragedia ocupe un lugar preponderante, acompañada en un 1110-

dest ísirno segundo plano por la epopeya, mientras que los textos hoy caracte
rizables corno líricos o satíricos no son ni incluidos ni excluidos expresJmente 
de la esfera de la ¡Jóicsis. se puede explicar, entre otras razones, por la resis
tencia que dichos textos ofrecían a ingresar en la categoría delimitadora mí

mesis de acciones. 

En efecto, si se tiene en cuenta que el término empleado por AristóteJcs 
en este contexto, praxis, no design:.J una acción cualquiera sino una hecha con 
la intención de alcanzar un fin determinado y, además, condicionada por Ja 
estructura psico-rnoral y los patrones comportamentales habituales en el ü1di
viduo actuante, resulta claro que Jos personajes de tragedia o de epopeya reali
zan tales acciones, como cuando Orestes mata a su madre para vengar a su pa
dre, Edipo busca la ve rdad que lo conducirá a la ruina o Aquiles se retira de 
la lucha irrit ado por la ofensa de Agamenón. Resulta claro, asimismo, que ta-
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les personajes no solo ejecutan ese tipo específico de acciones sino que tam
bién son víctimas o benefici<1rios de análogas acciones ajenas, esto es, ha
ce11 cosas y les ocurren cosas. todo lo cual configura un entramado de suce
sos causalrncnte conectados entre sí que pueden ser presentados de modo in
mediato ante los ojos del espectador, como en el drama, o bien tan solo referi
dos , como en la epopeya (con o sin "discursos directos"). Es explicable , en
tonces , que Aristóteles concentrara toda su atención en .estas dos formas poé
ticas en detrimento de todas aquellas cuya condición de mínzesis de acciones 
no fuera tan evidente. 

Cabe preguntarse, efectivamente, - y es probable que Aristóteles mismo 
se lo haya preguntado -- en qué medida un texto corno el de la céleb1·e oda de 
Safo en la que una voz describe la suprema intensidad de sus vivencias eróticas 

a la vista de la doncella amada y perteneciente al hombre que está gozando de 
su cornpañ ía, se puede considerar como resultado del proceso de mimetiza
ción de cierta clase de acciones. Observemos ese texto que Aristóteles no po
día desconocer: 

Me parece que iguala a los dioses 
el hombre que está sentado frente a ti 
y escucha de cerca 
tu dulce hablar 

Y tu reír excitante que, In juro, 
me oprime el corazón en el pecho. 
Pues si te miro solo un instante , 
me falta Ja voz. 

Mi lengua parece helada, un fuego tenue 
se desliza bajo mi piel, 
con mis ojos no veo ffada y me zumban 
los oí dos, 

un sudor me cubre y un temblor 
se apodera de mí y me torno más descolorida que la hierba. 

Me parece que poco falta para que 
mu era, ( Agallis) . 

Pero todo es tolerable, ya que ... 
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¡,Tiene algún sentido pensar este poema corno mímesis de acciones 
posibles ? La respuesta tendrá que ser negativa si se atiende primordialmente 
a las acciones verbales y, sobre todo, no-verbales ele los héroes trágicos o épi
cos en las que se manifiesta del rnocln más abrupto el conflicto entre la decisión 
provocativa , emanada del ct/10s. y los límites impuestos por la voluntad el ivi
na o por otra voluntad humana. La respuesta podrú, en cambio, ser positiva 
si se piensa en las muchas acciones verbales de esos mismos personajes a tra
vés de las cuales tan solo se patentiza cierta c<~ntextura psíquica, cierta vi
sión del mundo o cie1io estado anímico. Dado que los parlamentos con estas 
características están muy próximos al caso de la oda Je Safo y que no parece 
razonable suponer que Aristóteles no los considerara parte constitutiva de la 
mímesis de acciones, es posible completar el pensamiento aristotélico all i 
donde ha quedado lagunoso y rescatar la 1 írica ·· tal como hoy la entende
mos -- para incluirla expresamente en el campo de lapóiesis. Para ello no es ne
cesario modificar la definición correspondiente sino tan solo Jesplazar los 
acentos hacienJo de lo secundario lo princip<.il y viceversa. 

No diremos, pues, que la lírica, como la poesía trágica, es mímesis de 
acciones y, en segundo lugar, de los caracteres que ejecutan esas acciones, si
no, a la inversa , que es, en primera línea, mi111esis de caracteres que se !llani
.fl.cstan a traJJés de acciones verbales. 

En los casos en que el texto lírico no se puede identificar con el discur
so del poeta sino que hay que suponer que emana ele una fuente de lenguaje 
instaurada por él para articular por su intermedio vivencias propias y /o aje
nas, es lícito definirlo corno resultado ele un proceso de mimetización que tie
ne por objeto el posible discurso de un posible carácter que puede estar más o 
menos próximo al del poeta. El producto de este proceso es un modelo de dis
curso cuya diferencia con los modelos de discurso más frecuentes en la poesía 
trágica y épica es que su función básica es poner al descubierto un modelo de 
vivencias y, simultáneamente, un modelo de conciencia sensitiva. 

A quien esté familiarizado con las enredadas polémicas de Jos teóricos 
del Cinquecento , todos estos argumentos pueden suscitarle la engaí1osa impre
sión de que su principal objetivo es llegar a una suerte de 'salvación de la líri
ca' similar a la de aquellos tratadistas que se esforzaban por demostrar, contra 
la opinión de algunos aristotélicos demasiado pegados a la letra, que obras co
mo las Odas de Horacio o el Cancionero de Petrarca tenían carácter poético a 
pesar de que parecian no encontrar cabida en el esquema bipartito de la Poé
tica. Por ello mismo es importante puntualizar que las razones aducidas en-
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tonces - -y repetidas hasta hoy - se basan en una inadecuada interpretación de 
la clasificación platónico-aristotélica. 

Los teóricos del Renacimiento italiano no reflexionaron sobre los moti
vos de orden sistemático que pudieron tener ambos filósofos para no pronun
ciarse sobre el status de las variadas formas líricas existentes en su época y se 
abocaron, en c<rn1bio, a la tarea de ampliar o rernodelar el esquema original. 
La bipartición aristotélica de la poesía en una forma narrativa y una fom1a 
dramática fue sustituida por la división tripartita procedente de Platón pero 
con la diferencia sustancial de que se hizo ingresar, bajo el nombre de lírica, 
a toda esa variopinta familia de textos silenciada por ambos filósofos en el lu
gar correspondiente a la diégesis simple (relato puro). Una de las justificacio
nes más frecuentes en favor de esta :.reclasificación de la poesía en lírica, épi
ca y dramática es que en la primera, al igual que en el ditirambo mencionado 
por Platón, el poeta no hace hablar a sus personajes sino que él mismo 'rela
ta' las cosas en su propio nombre (Cf. Fubini, 1971, 29). 

Semejante manera de razonar se basa en una confusión que es, bien mi
rada, tan elocuente como el silencio de Platón y Aristóteles: a través de la in
capacidad de diferenciar esas dos formas fundamentales de organización de 
cualquier texto - literario o no - que en la terminología de Benveniste corres
ponden a la lzistoria y al discurso o, en la de Weinrich, al mundo narrado y al 
mundo comentado, se manifiesta la oscura intuición de que la lírica no se 
opone a esas dos formas como ellas dos se oponen entre sí ni como se oponen 
entre sí las especies literarias de la narrativa y el drama. 

HACIA UNA NUEVA TEORIA DE LOS CENEROS. 
REUBICACION DE LA LIRICA 

K. Stierle ha planteado recientemente este mismo problema valiéndose 
para ello de acertados criterios que, en nuestra opinión, no solo se aplican a 
cierta concepción ele lírica vigente en la tradición occidental desde Petrarca, 
como él sefíala cautamente, sino que se pueden hacer extensivos a todos los 
textos poéticos ausentes en la clasificación platónico-aristotélica (Stierle 
1979). 

El gran aporte de Stierle consiste en el reconocimiento de que la lírica 
no es un tipo de discurso literario con un esquema discursivo propio que a 
su vez se pueda retrotraer a un esq uerna pragmático - en el sentido de no-li
terario - corno es, por ej., el caso de la narrativa. La 1 írica es, antes bien, una 

129 



Susana Reisz de Rivarola 

manera específica de transgredir cualquier tipo de esquema discursivo, sea és
te narrativo , descriptivo, reflexivo, argumentativo etc. (Stierlc 1979, 514 ). 

Es preciso aclarar de antemano que esta forma negativa de Licfinició11 
poco tiene en común con los muchos intentos que se han hecho en Jos últi
mos dos decenios por establecer un paradigma transh istórico Je texto poét i
co o de lenguaje poético tomando corno criterio delimitador la noción de 
"desviación lingüística". A diferencia de esta última , la noción de " transgre
sión lírica" no se ubica en el nivel de lo describible con categorías exclusiva
mente lingüísticas sino que presupone la insersión de dichas categorías en 
una teoría de las acciones verbales que a su vez parte de la distinción bási ca 
entre texto (lo lingüísticamente observable) y discursa (el acto de habla de 
un sujeto particular en una situación particular) (Cf. supra , 67) . 

Así corno toda acción adquiere sentido e identidad por su relación con 
un esquema de acción institucionalizado y por su relación con la identidad 
de un individuo actuante, del mismo modo el sentido y Ja identidad del dis
curso emanan, según Stierle, de su relación con un esquema uiscursivo pre
existente - que orienta la producción y la recepción del discurso -- y de su vin
culación con un sujeto que se manifiesta en la identidad ele un rol. Ello no im
plica,· empero, que el sentido y la identidad del discurso se pu edan definir co
mo la simple concretización de un esquema dado. En la medida en que el es
quema solo funciona como un marco de referencia y de orientación, todo dis
curso tiene una identidad precaria que se diferencia de la identidad del esque
ma. Todo discurso es a la vez no-discurso: el problemático tránsito del esque
ma a su realización particular produce i1mumerables puntos de fu ga en los que 
~l sentido del discurso se ramifica incesantemente y se abre a un número im
previsible de nuevas conexiones temáticas cuya consecuencia inmediata es el 
carácter siempre inconcluso del proceso de recepción. 

Dentro de este marco conceptual la lírica se ubica en el punto rnáx irno 
de tensión entre el discurso y el no-discurso, lo cual no significa , sin embargo, 
que esté liberada de toda sujeción a un esquema preexistente. L.1 lírica , cua
lesquiera sean sus variantes, se relaciona siempre con un esquema discursivo 
que le sirve de sustrato, pero la realización de ese esquema consiste precisa
mente en su transgresión. Si se trata, por ejemplo, de un sustrato narrativo, la 
transgresión lírica se manifiesta como el predominio del discurso sobre la llis
toria. En el nivel del texto dicha transÚesión se patentiza en una inconexidad 
marcada o también en la imprevisibilidad e inconsistencia en el uso de l o~ 

tiempos verbales (516). 
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Stierle no solo define a la lírica en tanto negatividad. La transgresión 
también es, en su concepto, punto de partida para una serie de fenómeno s 
que se pueden caracterizar en términos positivos. Tal vez el más importante 
de todos ellos sea que la supresión o problcmatización de la linealidad del dis
curso - linealidad que se obtiene al precio de una reducción de los múltiples 
contextos en que puede inscribirse cada elemento discursivo- conduce en la 

lírica a una "simultaneidad problemática ele contextos" (517). Si bien esta 
proliferación de contextos (y de efectos de sentido virtuales) conduce a la de
sestabilización de la identidad del discurso , Ja condensación semántica resul
tante compensa la pérdida de la linealidad y de la nitidez del mensaje "prima
rio" (sobre el hablante y sobre la realidad) con una sobrecarga de informacion 
"secumlaria" (sobre los códigos estéticos aplicados en el texto). 

Esta manera de encarar la ubicación de la lírica corrobora, tras siglos de 
malentendidos, el acierto de los fundadores de la teoría de los géneros en el 
ámbito occidental y abre promisorias perspectivas para el establecimiento de 
una tipología del discurso literario que supere las insuficiencias de un esque
ma al que sigüe aferrándose buena parte de la crítica literaria actual. 

El malestar a que aludimos al comienzo, la resistencia que el uso de las 
designaciones genéricas tradicionales provoca en creadores, lectores y críticos, 
no debe conducir a dejar de lado el viejo tema por inabordable u ocioso, sino , 
más bien, a replantearlo con un instrumental conceptual que esté a la altura 
de su complejidad. 

Un buen inicio puede ser, como lo propone Stierle, partir del universo 
de discurso de los textos pragmáticos entendidos corno acciones verbales y 
preguntarse luego por sus equivalentes literarios. Añadamos que semejante 
pregunta exige a su vez la clarificación previa de nociones corno "literario" , 
"ficcional" y "poético" (en conformidad con lo que se ha intentado en este 
mismo libro). J\sL si se acepta que lo que determina el carácter literario de un 
texto no es solo cierta configuración lingüística ni cierta relación con un es
quema discursivo subyacente sino, fundamentalmente, su relación con un 
metatexto. esto es, con un sistema clasificador y evaluador en constante cam
bio (Cf. supra, 43-44) , una tipología del discurso literario deberá tornar en 
cuenta todas las variables que resultan de la sucesión histórica de diversos me
tatextos así como de los conflictos entre metatextos concurrentes. Deberá 
considerar, asimismo, las diferencias que separan Jos textos literarios ficcio
nales de los no-ficcionales y, en el caso de los primeros, tendrá que contem
plar que su relación con cierto universo discursivo pragmático está siempre 
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mediatizarla por la incidencia de una determinada poética jiccional ( Cf. infra, 
153 ss.). Deberá tomar en cuenta, por último, los traslapamientos o nuevas 

divisiones a que pueda dar lugar, dentro de la clasificación, el hecho de que el 
texto sea poético o no lo sea (en el preciso sentido en que hemos definido es
ta categoría en el Cap. III). 

La última de las distinciones mencionadas permite disipar una de las 
tantas confusiones que se derivan de h consagrada clasificación tripa1iita. Las 
vacilaciones de quienes se refieren a los tres grandes 'géneros' llamándolos a 
veces literarios y a veces poéticos pierden razón de ser cuando se comprueba 
que no solo la narrativa y el drama son categorías que están por encima de la 
división entre poesía y prosa, sino incluso la 1 írica, que con tanta frecuencia 
suele ser considerada corno paradigma de poesía. 

En efecto, si bien la lírica no es, corno se ha sustentado aquí, un género 
equipolente de la narrativa y el drama sino , más bien , un antigénero, ella tie
ne en común con los otros dos rubros de la ta xonomía tradicional un rasgo 
que, siquiera parcialmente , justifica su equiparación: la lírica, al igual que la 
narrativa y el drama, es una clase textual literaria subdivisible en una variante 
poética .y otra no-poética. Un examen sistemático de estos tres grandes 'géne
ros' deberá incluir, en consecuencia, un análisis comparativo, sincrónico y dia
crónico, de las dos variantes propias de cada uno de ellos. En el caso especial 
de la lírica, el cotejo de los especímenes poéticos y no-poéticos coexistentes 
en ciertos momentos de la historia de esta forma literaria , permitiría indagar 
en qué medida la " disposición poética" del te xto colabora al incremento de 
la problemática "simultaneidad de conte xtos" y de todos los demás factores 
posfüvos que se derivan de la transgresión del esquema-sustrato ; o , si se desea 
invertir la perspectiva analítica , dicho cotejo permitirá averiguar hasta· qué 
punto la transgresión lírica promueve la explotación ex haustiva de los varia
dos mecanismos de resernantización de los signos y densificaciCrn del mensaje 
que están virtualmente ligados a Ja '" disposición poética ". 
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L.4 RELA.CION LITERARJQ.FICCIONAL 

En las páginas iniciales de este libro e¡ ttedó ya enfáticamente rechazada 
la idea de que la ficcionaLidad pueda considerarse un rasgo distintivo de b lite· 
ratura. Unos pocos ejemplos bastaron para poner en evidencia que existen 
textos con pretensión de verdad (como autobiografías, memorias, poemas tes· 
timonialcs etc.) que el sistema literario ha incluido en su Jomi11io y que, a la 
inversa , existen ficciones que, como los chistes o ciertas historias clínicas, se 
produce11 totalmente al margen de ese sistema, sin la intervención de c{)digos 
estéticos. 

ti 

En lo que sigue trataremos de precisar la noción mism:.i Je jiccionalidad 
y de dernostrnr que si bien jiccional y literario no se implican necesariamente, 
no obsta11tc, las ficciones creadas y recepcionadas corno literarias tienen un 
status partícula r dentro de la clase de los textos ficcionales. 

Ex:.irninaremos, en primer lugar, una interesante propuesta de J. R. Sear
lc en torno al status Jl>gico del discurso ficcional ( Sear1c l 975) con la inten
ció n de poner rúpidamente al descubierto la insuficienciu de todo enfoque 
que no torne en cuenta ciertas rntegorías ya e1m1izadas en la teoría literaria 
actual. 

EL DISCURSO FJCCIONAL COMO "SJMULACION" 

Según Searle, el autor de una narración "en 3a. persona" simula realizar 
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~lace como si realizara) actos ilocucionarios - se entiende que propios-, es 
decir, emite efectivamente frases pero a la vez suspende, en v.lrtud de una se
rie de convenciones extralingüísticas, la operación de las regla5 que presiden 
todo acto ilocucionario "serio" (auténtico, efectivo) y cuya función consiste 
en relacionar dichos actos con el mundo ( 197 5, 326 ). Para la narración "en 
la. persona" (cabría precisar: de un narrador-personaje), postula que el autor 
simula ser alguien distinto (de quien es) que hace aserciones (327 y s.). En 
ambos casos se trata, por cierto, de una pseuclopcrfomancia sin el propósito 
de engai'íar, cuyo resultado no son aserciones falsas, incorrectas o mentirosas 
sino pseudoaserciones (o pseudodescripciones, pseudoidentificaciones, pseu
doexplicaciones, etc.). 

Desde la teoría literaria se puede hacer ya una objeción de fondo: la 
distinción entre una narrativa "en 3a. persona" y en ''la. persona" pierde to
da validez cuando se reconoce que el autor de ficciones narrativas siempre re
lata a través de una voz distinta de la suya -- la del narrador-- y que esta situa
ción no se modifica por el hecho de que esa voz llegue a erigirse o no en per
sona, se mantenga fuera del universo narrado o esté presente en él ya sea co
rno protagonista o simple testigo ( 1 ). Es a este fenómeno al que alude Martí
nez-Bonati cuando sostiene que el creador de una novela no habla ni finge ha
blar sino que se limita a imaginar los actos ilocucionarios de una fuente de len
guaje imaginaria: ''La regla fundamental de la institución novelística no es 
aceptar una imagen ficticia del mundo, sino previo a eso, aceptar un hablar 
ficticio. Nótese bien: no un hablar fingido y no pleno del autor, sino un ha
blar pleno y auténtico, pero ficticio , de otro, de una fuente de lenguaje (lo . 
que Bühler llamó "origo ''del discurso) que no es el autor, y que, pues es fuen
te propia de un hablar ficticio, es ta111bién ficticia o meramente imaginaria 
(Mart ínez-Bonati 1978, 142). 

Para caracterizar la actividad verbal del autor de ficciones narrativas 
Martínez-Bonati recuerda que ex iste una diferencia sustancial entre el acto de 
producir (o reproducir) los signos del hablar y el acto de hablar. Confom1e a 
esta distinción sólo habla quien , ~ 1d e más de producir un discurso , lo asume co
rno propio, como parte de su lzic et nwzc. No habla, en cambio, quien recita 
un poema, lee en voz alta una carL1 el e otro , cita una sentencia con la que no 
está de acuerdo o quien, como el autor de ficciones, imagina y registra un ac-

(l} Cf. Genette (1972, 251-253), quien designa estos tres tipos basicos 
de narrador con los términos "heterodieguético", "autodieguético" 
y "homodieguético" respectivamente . 
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to de habla que sólo le pertenece en tanto lo ha imaginado y registrado pero 
que no es su acto de habla puesto que no lo asume como propio. Desde esta 
perspectiva resulta coherente negar no sólo que el autor realice realmente ac
tos ilocucionarios --corno lo plantea Seade - sino, incluso, que simule reali
zarlos: el autor no realiza actos de habla ni efectivos ni simulados sino que 
imagina y registra el discurso ficticio de un hablante ficticio. 

"PSEUDORREFERENCIAS" Y REFERENCIALES "REALES" 

Otro de los aspectos más discutibles de la teoría ficcional de Searle con
cierne al status de la referencia dentro de la ficción. 

Recuerda Searle que puesto que una de las condiciones del cumplimien
to exitoso del acto de referencia es que debe existir el objeto a que el hablan
te se refiere, toda vez que el autor de ficciones alude a un objeto imaginario 
está realizando una referencia simulada, una pseudorreferencia. El autor si
mula referirse a un objeto y, al hacerlo, simula que el objeto en cuestión exis
te. El resultado de esta simulación es la creación de un objeto ficcional, al que 
luego podernos referirnos "seriamente" pero en tanto ficcional (1975, 330). 

Nuevamente habrüi que precisar que no es el autor quien finge realizar 
actos de referencia sino que es una fuente ele lenguaje ficticia la que se refiere 
efectivamente a objetos tan ficticios como ella . Pero no es éste el punto más 
espinoso del problema. Todavía menos fácil de aceptar es el supuesto de que 
un texto ficcional puede albergar referencias reales. Según Searle, cuando el 
autor de una obra de ficción menciona sucesos efectivamente acaecidos, lu
gares o personajes existentes , se refiere realmente a objetos reales: " .. _en La 
guerra y la paz, la historia de Pierre y Natacha es una historia ficcional sobre 
caracteres ficcionales pero la Rusia de La guerra y la paz es la Rusia real y la 
guerra contra Napoleón es la guerra real contra el Napoleón real" (loe. cit.). 
De acuerdo con esta idea habría que sostener que cuando Vincent Moon lla
ma "Borges'' a su interlocutor dentro del universo ficcional de "La forma de 
la espada", el autor dei' cuento se está refiriendo realmente a sí mismo. Ello 
no implica, por cierto, que cuanto se diga de "Borges" en dicho texto deba 
ser entendido como referido a la realidad. Pero, con todo, desde la perspectiva 
de Searle estaríamos ante un caso en que el autor asume ciertos compromisos 
no-ficcionales, esto es, mezcla cierta dosis de no-ficción en la ficción. Del gra
do del compromiso del autor por representar hechos reales dependería en par
te, según Searle, la definición de ciertos géneros ficcionales como novelas na
turalistas, cuentos de hadas, ciencia-ficción, etc. 
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Tal criterio de diferenciación , sobre el que ser[1 prec iso vo1ver rn[1s acle-
1ante, resulta ya cuestionable cuando se repara en el l1echo de que el mundo 
que se constituye por lamed iación ele un" "vuz" distinta de Li del autor - por 
más c¡ue pueda llevar su propio nombre -, de una voz in st aurada por él como 
fuente de un discurSl) que no es el suyo, no puede ser el mundo de lu C5 ctico. 
Aunque ciertos objetos mencionadu s en la l'icciCrn e\ist~111 fu er~! de ella , su in 
clusión entre los objetos de ref'eren cia de un tex to ficciu11al lus m odific~1 fun
cionalmente. As í, cuando Borgcs-escritor imagina y fija por escrito un d iscur
so narrativo que a su vez contiene el disc urso de un perso naj e qLte interpela 
a su interlocutor · el narrador del cuento - corno "Borges'', no identifica -- no 
puede ide11tificar · con est e <Jet() a su yo re~il produ ctor del textu en cuestió n 
(ni a su concepción de su yo real, cualquiera seu su id ea de lo " rea l" ), sinu a 
un yo ficcionalizado en virtud de su inclu siéin en un te\ to <1 s11 vez ficeiu11ali
zado por el car~Ícter ricticio dG (jllÍell habla y de los objetos y heclJus de que 
habla. 

EL DRAMA. COMO CA.SO F,SfJF,'ClA.L DE FICCIO.V 

Para Searle el texto dralllático "cunsiste en ~ilgunas pse udoaserciunes 
pero en su mayor parte consiste en una se rie de d ircctiv us se rias a los actores 
sobre cómo deben s.imular lrncer aserciones y ejecutar otras ~1ccio11es". El tex
to teatral es, más que una furnia de sinwlaciC)fl , una "receta par~1 simular'' 
(1975, 328). 

Desde una perspectiva liistliricu-literaria se mej<tnt e afirlllación resulta 
ya discutible por el simple lieclio de que un buen nC1111cro de tex tos dramáti
cos, in cluida allí la dramatuq . ..,ia clúsica griega y lati1i;1, c1rece de tod:.:i indica
ción sobre la ma11era de represe ntar la obra y se reduciría . por tanto, <1 un 
conju11to de '"pscucloaserciuncs'' ~ti igual que los textos narrativos l'i cc ionales. 
Pero no es ésta la objcciC)Jl má s illlpnrta nte. Mús prnblcmút ica a(1n es la dis
tinción entre narrativ~1 y dra111~i: sq! Úll Searle, rnientr~1 s que en Li narrativa 
''en lª pnsun a" el autor "sirnuLi se r alguien que hace aserciones" (alguien 
distinto de quien es), en el drama no es el autor el que efectlla la si nwla ci(rn 
sino los actores durante la actuación (loe. cit). 

Respecto de la narrativ<1 ya helllos visto que en la lll<Jyor parte de los ca
sos el autor ni finge hablar ni finge ~er alguien que hc:ibla sino que , indepen
dientemente de lí!s personas gr~1maticales utilizudas o, para ser más precisos. 
del tipo Je vo1 adoptado, se limita a prnducir, esto es, ~1 imaginar y fijar el 
acll) de habla Je una fuente de lenguaje t'icticia. U texto de un a ficción narra-
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tivJ no es, pues , un conjunto de "pseuclo::iscrciones" del ;iutor sino un conjun
to de aserciones (y u(nlS actos ilocucit~11~1rios de tipo representativo) de u1 1 
narrador Cicticio q uc puede ser t111 personaje de la histor.ia o tan solo una voz 

.informativa. 

Respecto del drnm:1 Gtbc distinguir, como lo hace Searlc, entre el texto 
teatr~d y s11 represe11l:1Cil'l11 a c1rgu de ~1ctores. Ls verdad que durante la actua
ción el :1ctor simula se r :tlguicn distinto de quien es y, eventualmente, se en
mascara o caractcrizu p;ira que el cspecL1dur st1spenda voluntariamente el co
nocimiento de su verdadera itk11tid:1J de actor. Ello no implica, sin ernbargo, 
que el actor simule realizar actos de k1bla. T:1rnbién en este caso se aplica la 
distinción, liccha por Mart ínez-l3u11at i, entre el élCto de producción (o repro
ducción) de los signos del hablar y el acto Je hablar. Conforme a ella, el autor 
del texto teatral sólo l1abla en sentido estricto cuando da indicaciones sobre la 
manera de representar la obra. En todos los clernás casos el autor sólo prouuce 
signos (imagina y registra discursos ajenos) que los actores re-producen para 
que los personajes hab len por su intermedio. El texto no representado no es, 
pur tanto , un conj 1111to de "pseudoaserciones'' sino una serie de aserciones 
(o de actos ilocuciunarios de otro tipo) de fuentes de lenguaje ficticias que se 
constituyen en personas ficcionales en y meuiante el texto de su propio dis
curso y de los discursos de las otras personas ficcionales. En la representación 
teatral est~1s personas ficcionales se manifiestan a través de un analogon mate
rial: la voz y el cuerpo del actor que Lis en-cama. 

HL TE XTO FICCJONAL COMO PRODUCTO DE 
"A10DIFIC.4-CJONES INTENCTONALRS" 

Puesto q uc la noción de "simulación" se ha mostrado inadecuada para 
definir formas ficcionales pertenecientes al ámbito de la literatura, es preciso 
oponerle otr::i que sea capaz de dar cuenta de ellas sin reducir Ja ficcionalidad 
a un problema exclusiv::imente literario (corno parecen entenderlo Martínez-
8onab y casi todos los autores que han enfocado el terna desde la perspectiva 
de la teoría literaria). 

La noción de ' 'modificación intencional", introducida por J_ Landwehr, 
ofrece un buen punto de partida para satisfacer ambas exigencias. En un ex
tenso y bien documentado trabajo (Landwehr 197 5) este autor revisa algunos 
de los conceptos fundamentales de la teoría literaria, en particular el de fic
ción, pero ubicándolos en el marco amplio de la ciencia del texto. Puesto que 
su propósito no es investigar la literaturidad del texto literario sino, por el 
contrario, determinar ciertas cualidades que, en su opinión, la literatura com-
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parte con otras formas de la comunicación verbal y con otros procedimientos 
- no necesariamente verbales - de la constitución de ficciones, incluye en sus 
consideraciones ~iertos tipos ele ficción literaria (incluso algunos tan peculia
res corno el cuento de hadas, la leyenda, la saga o la literatura fantástica) pero 
sin asignarles un status especial y en consecuencia, sin preocuparse por distjn
guir su especificidad dentro del conjunto de los textos caracterizahlcs como 
ficcionales. 

Aunque nosotros hemos formulado la hipi\tesis, opuesta a la Je L111d
wehr, de que las ficciones literari;1s representan 11n caso particular de ftcción, 
esto es, que lo literario no es una cu~didad que tan sólo se a1iade a lo ficcional . · 
sino que lo condiciona de diversas maner::is que es preciso estudiar, adoptare-· 
mos, no obstante, su definició11 de ficcionalidad por cuanto aporta u11 instru
mental conceptual sumame11tc útil para delimitar esta subClase ficcio11al lit e
raria que está en el centro de 11ue ~t r . 1 i11terés. 

FICTIVIDAD Y FICCIONALIDAD 

Landwehr distingue ficticio de jiccional. 1-icticios son todos aquellos 
objetos y hechos a los que un individuo adjudica transitoria1ne11te y en forma 
intencional una modalidad distinta de la que tiene vigencia para él y par:i 
otros individuos de su mismo ámbito cultural- en determinado 11wme11to hi s
tórico. "Ficcionalidad " designa, en cambio, la relacitln de u11a e\¡Hesión - ver
bal o de otro tipo ·- con los constituyentes de la situación comunicativa , asa
ber, el ¡Jroductor, el receptor, y las zonas de referencia. a condición de e¡ ue al 
menos uno de estos constituyentes sea ficticio ( Landwehr 1975 , 180). 

Resumiendo al m{1ximo y procurando volver este planteo lu mús 11 ítido 
posible llegaríamos a la sig uiente fórmula (con 1::i que trabajaremos de aquí 
en adelante): 

Un texto es ficcional si emana de un productor ficticio y /u si se dirige a 
w1 receptor ficticio y /o si se refiere a objetos y hechos ficticios 

La modificación de los constituyentes de l::i situación comunicativa pue
de ser efectu::ida: a) por el productor del texto independientemente del recep
tor, b) por el receptor en concordanc:ja con las intenciones del productor y c) 
por el receptor independientemente del productor. Sólo en el caso b) puede 
hablarse , empero, de una comunicación exitosa, ya que para Sll cuplirniento es 
preciso que el receptor realice cointencionalrnente las mismas modificaciones 
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efectuadas por el productor. . 

De acuerdo con nuestra fórmula, para determinar el carácter ficcional 
de un texto no solo habrá que comprobar si lo que en él se dice ha sido modi-
ficado o no (esto es, si sus referentes configuran un 'mundo' distinto del real), 
sino que habrá que considerar, además, el status del productor del discurso así 
como el del receptor (explícito o presupuesto) al que él se dirige. 

En lo que concierne al productor, la modificación puede consistir, por 
ejemplo, en adjudicar una manera de ser real a una fuente de lenguaje irreal 
(inexistente, imaginaria) o, corno se expUcará más adelante, en atribuir lamo
dalidad jactico (realmente existente) a un hablante posible (como podría exis
tir en la realidad) o a un hablante imposible (como sería el caso de un animal 
o un monstruo fabuloso que cuenta su historia: "Axolotl" de Cortázar o "La 
casa de Astcrión" de Bo1~ges corresponderían a este último tipo). 

Otro tanto puede ocurrir con el receptor. Así, un hablante real (inrnodi
ficado) puede referirse a hechos que le han acecido realmente en una carta di
rigida a un amigo imaginario (es decir , a un destinatario meramente posible 
pero presentado como efectivamente existente). 

El resultado , tanto en el caso del hablante corno en el del receptor ficti
ticios, es la ficcionalización del mensaje, por más que éste se refiera a hechos 
reales. 

1-iccionalidad es para Landwehr una magnitud relacional, ligada a enun
ciados o a otras formas de actualización de códigos (corno el film, la pantorni
na, la danza , etc.). Esta limitación a formas de actualización se funda en el he
.cho de que la cond ición de la ficcionalü.lad es que al menos uno de los consti-
tuyentes fictivizablcs sea intencionaL11ente modificado por el productor (y, 
en el caso de una comunicación exitos~1, cointencionalmente modificado por 
el receptor). Ficcionalidad, es , pues, una categoría que se constituye pragmá
ticamente. Los textos ficcionalcs no tienen, en efecto, ninguna propiedad se
mántica o sintáctica que permita caracterizarlos como tales. Cualquier enun
ciado y cualqu icr forma Je actualización de otros medios de comunicación 
puede ficcionalizarse si es que se cumple la condición referida. 

Ahora bien, si por ~ 'ficcionalidad '' se entiende la relación de un texto 
cun constituyentes ficticios - intencionalmente modificados en su manera de 
ser - , en sentido estricto el calificativo " ficcional' ' sólo se aplica al texto mis-
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mo. Nosotros lo haremos, sin embargo , extensivo a todos los objetos y hechos 
que de algún modo están representados o configurados en u11 texto ficcionaL 

con lo cual nos aproximarnos al uso más corriente del término . 

LA MODIFICACION DE LOS OBJETOS Y HECHOS DE 
REFERENCIA DEL TEXTO 

Si dejarnos de lado todos los casos en que el compromiso no-ficcional 
del autor es evidente y si se parte del supuesto de que siempre que el discur
so emana de una fuente de lenguaje ficticia o se dirige a un receptor ficticio , 
el texto en cuestión se ficcionaliza, habrá que admitir que tan ficcional es una 
novela naturalista corno un cuento de hadas o un relato fantástico. 

Si, por otra parte, confonne a lo expuesto más arriba, se rechaza la idea 
de que un texto ficcional pueda albergar referencias ''reales'', queda simultá
neamente descartada la posibilidad de distinguir algo así como grados de fic
cionalidad o de compromisos no-ficcionales en la ficción . Y, sin embargo , 
nuestra experiencia de lectores nos indica que una novela naturalista y un re-
lato fantástico son ficciones de naturaleza muy diversa y que los mundos re
presentados en ellas, si bien son igualmente ficciona]es, se relacionan diferen
temente con nuestro mundo real o con nuestra concepción de la realidad. 

Para poder explicar l;:i diferencia debernos estar en capacidad de distin
guir tipos de mundos ficcionales, lo que a su vez nos exige poner previamen
te en claro qué modalidades entran en juego en la modificación intencional 
de los hechos y objetos de referencia del textn. 

EL PROBLEMA DE LAS MODALIDADES 

Parece conveniente no abonlar la cuestión - sólo resoluble en el marco 
de una determinada concepción filosófica del mundo -- acerca de si las moda
lidades atribuibles a los objetos son construcciones subjetivas o están dadas 
en la realidad. Bastará partir de la premisa mínima de que por distintas que 

sean las posiciones ideológicas de los comunicantes, hay acuerdo sobre el he
cho de que hay diversos " mundos" a los que es posible referirse verbalmente 
(el mundo de lo fáctico, del recuerdo, de la imaginación, del sueño, etc.) y 
que dichos mundos están constituidos por objetos a los que , conforme a una 
norma individual o supraindividual, se ]es adjudica un modo de ser común. 

Menos fácii resulta ponerse de acuerdo sobre cuántas y cuáles sean las 
modalidades atribuibles a esos mundos y, por ende , a los objetos que los cons
tituyen. El prob1ema es particulam1ente delicado por cuanto de su solución 
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depende que se pueda describir el carácter ficcjonal de un texto en términos 
menos vagos que "modificación intencional" y, en consecuencia, que se pue
dan delimitar ciertas clases de textos literarios ficcionales. Antes de abordar
lo, es preciso dejar sentado que hasta aquí hemos asumido implícitamente, 
en conformidad con Landwehr (1975, 15 y s. y passim) y Searle (1975, 319 
y s.), la hipótesis de que tanto Jo ficcional conrn lo literario sólo son defini
bles en relaciún con interpretantes, esto es, como categorías que se constitu
yen pragmáticamente. 

Si se part e de estn premisa, resulta evidente que el establecimiento de 
las modalidades ~1djudicables a las zo nas de referencia de un texto y, en gene
ral, a los constituyentes fictiviz~ibl es, no podrá hacerse exclusivamente en el 
marco de tal o cual sistema filus()!'ico, esto es, prescindiendo de los criterios 
110-cjent íricus u precie11t íl.icos puestos en juego por los comunicantes para 
atribuir u11 n10Ju de ser a u11 objeto determinado y eventualmente modificarlo. 

L111Lhveh r no es del todo consecuente al respecto: por una parte acepta 
que puede haber la mús amplia gama de divergencias entre los comunicantes 
acerca de lus criterios conforme a los cuales se constituyen los diversos "mun
dos" de rdcrencia y acerca de cuál modalidad le corres·ponde a tal objeto de 
refcrenci<1 particubr y cuúl 'nuevü' modalidad se le debe adjudicar en el proce
so de rnmlificat.:i(>11 i11tcncional; por otra parte, utiliza en sus descripciones ca
tegorías nrndalcs tomadas con leves adaptaciones de la lógica, sin considerar 
si se corresponden, siquiera parcialmente, con el conjunto de criterios supra
i11Jividuales , históricamente condicionados, que garantizan el éxifo de la co-
111uni c1ciCrn. qu e <1segur;111 que, en el caso de un discurso ficcional, el recep
tor opere 1~u-i n te11ciunalme11tc el mismo tipo ele modificación efectuada por 
el produc tor. 

Lrndwc ln adopta seis modalicLidcs que , como se verá, guardan cierta re
laciCrn con las categorí~1s em pkaJas por Ar istóteles en su Poética: real, posi
hle. necesario y s11s rcspectjvas negaciones, pero sólo las utiliza de manera más 
u rnenus s istern~t ica para precisar el carácter ficticjo de l::is zonas de referen
ci~1. .\ excepción de un par de observaciones marginales, cuando alude a la 
modil'ic;1ciCJ 11 de los roles de productor y receptor opone sencillamente "real'' 
<I ' 'impro pio" o " real" a "'fict icio" , corno si las modalidades en cuestión no 
fueran ap licables a dichos constituyentes. 

i\u c::i ésl~\ , sin c111b:'.r_;u . Li única 11i Li principal dificultad suscitada por 
Ll il lt rod ucc[,:>11 de l:: s ~,C'. is catcglHÍ ~1s mencionadas. La más grave radica en el 
hecho de que el autor nu establece con claridad qué entiende por real y - lo 
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que redunda en mayor número de confusiones- no intenta siquiera definir 
la modalidad opuesta a lo real, que él designa indistintamente como irreal. nu
real, no-dado, no-existente, fácticanzentc irreal, etc. 

LA NOCION DE "REALIDAD" 

Dado que el repertorio de modalidades propuesto por Landwehr resul

ta insatisfactorio por las razones arriba señaladas, intentaremos una nueva de
limitación pero no partiremos de categorías estrictamente lógicas sino de los cri
terios intuitivos (precientíficos) y los intereses de los comunicantes, criterios 
e intereses conforme a los cuales los textos son producidos y recepcionados. 
Ello implica que si, por ej., se procura establecer el grado de adecuación de un 
texto a la realidad, habrá que renunciar a todo tipo de definición ontológica 
y basarse, más bien, en aquello que aceptarnos cotidianamente, y por lo co
mún sin cuestionarlo, como realidad, en aquello que aprehendemos y descri
bimos como realidad y que al ser verbalizado es, si no constituido, al menos 
co-constituido por la lengua de que nos valemos para verbalizarlo y, mús espe
cíficamente, por los textos concretos en los que lo verbalizamos. No hablare
mos, por tanto, de la realidad en sí ni del mundo en sí sino de los modelos 
interiores del mundo exterior puestos en juego por los comunicantes en el ac
to de comunicación. 

Una primera delimitación que, a mi criterio , responde a las exigencias 
señaladas y permite, a la vez., describir mejor los tipos de modificaciones in
tencionales más característicos del discurso ficcio nal - y, en particular, de 
ciertos géneros literarios ficcionales - es la trazada por 1-1. Glin z ( 1973) ent re 
"realidad" y "facticidad" y, respectivamente , entre "aclccuución a la reali
dad'' y "fidelidad fáctica". 

Glinz define la realidad como "el contexto de cat1 salid ad en el que uno 
se fía al actuar" y entiende por tal contexto de causa lit.L~d ··Ja C\ periencia 
práctica y la certeza del hombre que actúa , basada en d ic ii a c\ pcriencia, de 
que a Un suceso S o a una acción A le sigue con seguridad o cun un aproba
bilidad calculable (estimable) una co nsecuencia C o resp. una reacción R, y 
que se puede desencadenar esta consecuencia C o es ta reacción R provocan
do el suceso So resp. ejecutando la acción A" (1973 , 111 y s). Facticidad es, 
en cambio , un concepto más limitado , subsumible en el de realidad y que 
abarca tan sólo los estados y procesos ~ealmente acaecidos en un momento 
del pasado o los que realmente acaecen en el pre sen te y en un lugar dado, esto es, 
"lo que sobre la base de las posibilidades de la realidad sucede o sucedió realmen
te (y que por ello puede tener siempre el matiz de lo único y casual)" (112) . 
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En las definiciones precedentes están implícitos dos postulados que 

orientarán la reflexión a partir de este punto y, según creo , permitirán replan
tear de modo más satisfactorio el problema de las modalidades 'atribuibles a 
los objetos y hechos de referencia del discurso: 

1) La realidad es no sólo el conjunto de todo lo realmente acaecido hasta 
un momento dado sino también "un conjunto de posibilidades de las 
que pueden resultar/acta" (loe. cit.). 

2) "La facticidaJ se sitúa siempre en el marco de la realidad , está cond icio
nada por la realidad y crea eventualmente nueva realidad" (loe. cit.). 
Añadamos la siguiente precisión: todo nuevo hecho fáctico modifica la 
realidad o, más exactamente, la amplía al incrementar el conjunto de 
los hechos fácticos que la integran; ciertos hechos fácticos, aquellos que 
tienen más marcado el rasgo Je lo único y casual, los menos predeci
bles ("insólitos", "extrafíos", ''increíbles' ' pero al final de cuentas posi
bles en tanto han acaecido), modifican la real id ad en el sentido de que 
transforman "el contexto de causalidad en el que uno se fía al actuar" 
al incorporar a dicho contexto nuevJs posibilidades no contempladas 
antes. Tales hechos conllevan, por tanto, el cuestionamiento de una cer
teza previa y la reestructuración de los juicios de probabilidad ligados a 
ella. 

La información transmitida por un texto será, en consecuenci::J, "ade
cuada a la realidad" si es compatible con el contexto de causalidad en que se 
apoyan los comunicantes, contexto que . como se ha visto, debe ser concebido 
como un sistema dinámico , sujeto a rn ou il'icaciones. 

La información transmitida por un texto será "fácticarnente fiel" si el 
texto presenta correctamente "'la facticidad momentánea (lo que existe real
mente en el instante) o una facticidad pasada (lo que fue realmente así, lo que 
ocurdó realmente en un determinado momento y en un determinado lu gar" 
( 113). La corrección depende, por cierto, del grado de conocimiento que 
de la facticidad en cuestión tenga el productor del texto. A su vez el recep
tor puede eventualmente verificarla mediante su propia experiencia o bien 
mediante la confrontación de la información recibida, con otra información 
(por ej. la procedente de testigos presenciales o de otros textos cualesquiera, 
orales o escritos). De ello se sigue que todo enunciado fácticarnente fiel es 
verdadero. 

Si un enunciado no presenta correctamente la facticidad actual o pasa-
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da, por ignorancia del productor, diremos c¡ue se trata de una aserción falsa u 

equivocad a. Cuando la incorrecció11 no se debe <.1 un conocimiento deficiente 
Je lo que acaece o acaeció si no a hi intención de engai1;u al receptor. estamos 
en presencia de una mentira. Pouemos sc iiabr_ siguiendo a Searle ( 1975, 3'.?.2) 
que en este caso el productor viola b regla de sinceridad. <.1sume el cornprum i
su de creer en la verdad de su en uncia do sin creer realmente en ella. Dc11t ro 

Je! sistema conceptual de L1ndwchr la falta de ridelid;:iJ fúctica por ignuran
c i::i representa una rnuJificación f11}'()/1111taria del modo de ser de los objetos 
y hechos de referencia, mientras que la mentira representa una modificación 
intencional hecha con el afán de que 110 sea reconocida como tal por el recep
tor. 

LlegJn1os así a uno de los postuh1dus m{1s manidos en la reflexión sobre 
el status Je lu s textos literarios (a los que 111uchos autores. de Ari sté>teles en 
adelante. adjudican como ras~o distintivo preciso mente la fi ccionalidad ): que 
los enuncií:1dos lüerarios - en nuestro planteo jiccionales · 110 pueden ni de
ben ser sometidos a la pruebu de la verdad. que el productor 110 cree que sus 
cnu11cü1dos sean verdadero s (como el que se equivoca) 11i pretende que se los 
crea como verdaclcros ( curnu el me11 riruso ). 

LA TLXJRJA FICCIONA.L A. RISTOTELICA 

Fn este punto parece co11vcnie11te regresar al comienzo de un debate 
que 11ev;:i muchos siglos de e.\istencia y que sig11c siendo planteado y espe
cia1111cnte replanteado en Lis últinws décuJJs · en tc~r111inos simila res a los de 
sus orígenes. \le refiero a la respuesta dada por !\ristóteles en varios de los ca
pítulos ele su Poética al anatema platónico "los poetas 111ie11tl'n". 

J)fSCCHSO PORTlC() Y TJ!SCURSO !ffSTOR!CO 

L!1 1 é1 delirnitacit)Jl su111<.1111e11te pn)ductiva par~1 la ref.k .\ i(111 postcriur y 

que puede ser puest~1 en rcLic iéln in111cdi;1L1 con bs c ;1tcgorí~1s de .. aderna 
cit.111 ~1 L1 realidad" y '"fidelidad fúctica". e::> L1 que . éil co111ie1110 del C1p. IX. 
traza la 1·rontcrJ entre el ~m1bito de la pucsic1 y el de la historia: 
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se diferencian por el hecho de que el uno se ex presa en ver
so y el otro no (ya que se podría poner en verso la obra de 
Herodoto y no sería menos historia con versos que sin ellos); 
se diferenciaiL más bien, en que el uno refiere lo realmente 
acaecido y el otro qué calidad de cosas podrían acaecer. Por 
eso la poesía es mis filosMica y más profunda que la histo
ria , ya que la poesía habla más de lo general, la historia de 
Jo particular. Lo general es qué calidad de cusas le corres
ponde decir o hacer a qué calidad de individuo según lo vc
rus(mil u lo necesario. A esto apunta fundamentalmente Ja 
poes(a por más que ponga nombres prnpios a los personajes. 
Lo particular es qué hizo o qu é le past) a Alcibfodes ( 1451 
a 36-1451 b J l ). 

Antes de analil.ar el texto precedente es preciso record~u que el término 
f)(J (>S/a (péJicsis ) esU utilizado aquí cn un sentido mucho mús restringido que 
en los p ri mero s c1pítulos de la J>ohica, donde dcsig11~1 el conjuntu de bs artes 
mimé tica s (imitat ivas. representativas) que, en oposición a la s artes rnirnético
plásticas (co rno la pintura y la escultura). se caracteri1.an por ser mímesis Je 
accio nes y, secttndar ia111entc , de ln s carnctercs que ejecutan esas acciune s, esto 
es, tinto la "l iteratura'" (en un sentido a la vez mf1s amplio y m{is estrecho del 
trad icionalmente aceptado) cuanto b música y la da11Za. Fucr~1 de esos capí
tulo s iniciales. cuandl1 Aristóteles habl<1 ele poesía ~ilude por lo común a aque
lla especie de !;i s artes mirnético-vcrb~iles que dentro de su concepción históri
ca evo lu cion ist a de los p:é neros litcrLirios ocupa el lupr correspl)lldiente a la 
formu 'm ús desarrollada" y por ende 'm[1s perfecta': Lt poes ía tr~1gica. La sub
espcc ie dralllática de la comedia así cumo la poe s í~1 épica son consecuente
mente descriptas y evaluadas en función de la tragedia . en tanto que ciertas 
formas que huy llamaríamos líricas son dejadas de lado probablelllentc por
que no encaja n muy bien dentro de la categoríu delimitadora en que se funda 
toda la Poética: b mímesis de acciones (C'f. supra 126 SS.) 

Puesto que el pasaje que ahora nos interesa trata de la poesía dramática 
y épica (pero sobre todo 1<1 tragedia) de un lacio, y la historia de otro , puede 
parecer inapropiado a los fines de la presente reflexión. En efecto, si trad uci
mos la oposición de que habla Aristóteles en los términos que hemos venido 
utilizando hasta aquí, habrá que admitir que el pasaje en cuestión no marca 
directamente los límites entre la clase de los textos ficcionales y la clase de 

. los textos no-ficcionales sino entre una subclase de textos ficcionales tradicio
nalmente considerados como literarios y una subclase ele textos no-ficcionales 
cuyo status literario o no literario no está claramente fijado por la tradición 
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(ya que varía conforme a las propiedades de los ejemplares concretos y a los 
correspondientes juicios de los receptores) pero que queda claramente fuera 
del concepto aristotélico de las artes mimético-verbales, fuera de la poesia
/7Óiesis desde todos los aspectos pensables, aun cuando pueda compartir con 
ésta el rasgo, descartado por irrelevante, de la expresión en verso. 

A pesar de su apariencia particularista, esta manera de encarar la dife- · 
rencia entre ficción y no-ficción puede ser un excelente punto de partida, co
mo lo veremos enseguida, para alcanzar Jos objetivos que están en el centro 
de nuestro interés: 1) redefinir las modalidades atribuibles a los objetos de re
ferencia del texto y sus eventuales modificaciones y 2) demostrar la especifi
cidad de los textos ficcionales tradicionalmente aceptados como literarios res
pecto de todos los dem~s textos ficcionales (escritos u orales), por más que 
Aristóteles no haga explicita esta oposición o incluso jamás haya pensado en 
elhi. 

EL AMBITO DE REFERENCIA DEL DISCURSO POETTCO: 
" LA.S COSAS POSIBLES" 

Si examinamos el mencionado pasaje de: la Poética apoyándonos en las 
definiciones de realidad y facticidad que hemos tomado de Glinz reconoce
mos de inmediato que Aristóteles reclama fidelidad fáctica para el texto histó
rico y simultáneamente , le niega esta propiedad al texto poético. El objeto de 
referencia de este último - entendido como cbse - no es "lo realmente acaeci
do ". lo fáctico. sino - y éste es un implícito f{1cilmente postulable - lo 1w-fác
tico. De ello se deriva que, mientras que los enunciados del historiador pue
den ser considerados ven.laderos o falsos, correctos o erróneos, los del poeta 
no se pueden ni deben evaluar de acuerdo con esas categorías. 

Aristóteles refuta así la condena plató11ica de la poesía Je un modo túci
to e inliirecto. con argum entos poetológicos: afirmar que los poetas mienten su
pone desconocer que su objeto de referencia es lll 110-fáctico. lo ;1C1n no acae
cilio o lo que eventualmente jam[1s acaecer[1. Ya desde la primera rrase se des
cubre, empero, que Aristóteles no exime al poeta .de toda sujeción a b reali
dad ni postula la existencia de un rnu11do poético autónomo sin conexión con 
la experiencia colectiva del mundo real. Sería, por otro lacio, banalizar su pen
sa miento entender que tan só lo quiere signjficar que en tanto que el Jiistoria
·dor registra hechos fácticos, el poeta inventa personajes y sucesos. Lo no-fác
tico a que el texto poético se refiere es definido --restringido - desde un co
mienzo: "las cosas posibles según lo verosímil o lo necesario" , vuelto a defi-
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nir: "qué calidad de cos:Js podrían acaecer' ' , es jJentificado con ··to general" 
y finalmente redefinido con la rnáxirn:J precisión: "qué calidad de cosas le co
rresponue decir o hacer a qué calidad de individuo según lo verosímil o lo ne
cesario.,. 

Lo no-fáctico a que el poeta se refiere o debcrí::i referirse - no olvide
rno s que Aristóteles describe paradiglllas y que por tanto sus desc ripciones 
so n sirnultáneamente precept os es, pues, un rosible general que abarca tan 
só lo la relación de verosimilitud u de necesidad cutre un modelo de hombre 
(un "carftcter' ' ) y los modelos de acc iones verbales y no-verbales que se le 
atribuyen. 

Ahora bien: aunque los caracteres dramáticos. sus discursos y actos no 
so n p:.i rticub re s en el sentido en que lo so11 por ej. Alcibí~1d es y sus obras, 
tampoco son. sin embargo, ge nerales ni 'típicos' en el se ntid o de que represen
ten patrones de comportamiento carentes de rasgos individu<JLizadores. Lo 
c¡ue hace que Ja poes ía (cspec iallllente la tdgica) sea en el concepto de ;\ristó
telcs "más fil uséi l'i c:t y más profunda'' que la historia es su posibilidaJ de pro
poner prnblcrn~1s humanos de validez universal a través de uiws pcrs<lnajes y 

unas acciones c¡ue siempre ll eva n el se llo de lo irnlividu~d) a través de sit ua
ciones ca si sie mpre tan ext rem:.is. tan poco ·cotidianas', que uno se siente ten
t:.ido de atribuirles ese matiz de lo único y casual e¡ lle, según Glinz, puede te
ner lo fáctico. 

Es te último detalle, en combinación con el hecho ya mencionado de 
que el poeta trágicu por lo común no inventaba los lineamientos generales de 
la acción dr;.1mática sino que se atenía en esto a una tradición mítica que al 
men os para los coetáneos de Ar istóteles pertenecía :Jl ámbito de b racticidad, 
ex plica una llamativa falta de paralelismo en la oposición entre lo particular
histórico (fáct.ico) y Jo" general-poético (no-fáctico , posible). En efecto, cuan
do afirma, respecto del discurso histórico, ' 'lo particular es qué hizo o qué le 
pasó a /\ lcib íades'' omite dcLiberadamente un "c¡ué dijo" pues es consciente 
de la prúctica ele los historiadores de atribuir a los personajes históricos los 
discursos que podrían lzaber dicho ele acuerdo con su carácter y su situadón. 
Analógarnente, lo que le ocurre a los caracteres trágicos, las situaciones con
flictivas en que se ven envueltos, queda implícitamente fuera del ámbito de 
"las cos::is posibles según lo verosímil o lo necesario " (Cf. von Fritz, 1962, 
437). Ello no impJica, sin embargo, que Aristóteles postu le algo así como 
un fidelidad fáctica parcial del texto trágico - o lo que Searle consideraría una 
dosis de no-ficción en la ficción - ni tampoco que exima al poeta de atenerse 
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a lo verosímil al presentar un determinado carácter en una determinada situ~1-
ción. 

Respecto ele lo primero, Aristóteles explica b prácüca de Jos poetas tr~í
gicos de poner a sus caracteres los nombres de perso najes considerados hjst óri
cos adjudicándoles una función verosimilizadorn: lo objetivamen te posihlc , lo 
que se ha de mostrado como posible por haber ocurrido realmente, vuelve 
'"convin cente'·, subjetivamente posible , Jo que ele suyo podría no parecer po
sible . Lo que en definitiva cuenta para el poeta, conforme a dicha argumenta
ción, no es por tanto ser fiel a lo fáctico, sino valerse de lo fáctico para con
vencer. 

El hecho de que una situación trágica fijada por la tr<Jdición resulte ve
ros ínlil o , lo que es lo mismo , rwéticanzcntc posihlc. no depende. sin embar
go, tan sólo de su real o supuesta facbcidad. En otro pasaje del mismo Cap. 
IX de la Poética Arjstótelcs sugiere con bastante claridad que no todo lo fcícti
co puede cumplir una función verosirnilizaclora y que, por tanto, lo que le 
ocurra al personaje. independ iente mente de su ven.lad hi stó rica, debe estar de 
alguna manera en consonancia con sus cualidades individuales, sus palabras y 
sus acciones: '"Si se ic presenta (al pocL1 ) la ocasión de poetiz::ir sucesos re::il
rncnte acaec idos no es por eso menos poeta, y~1 que nada impjdc que algunos 
de los sucesos realmente acaecidos sean tales como los q ue verosímilmente 
podrían acaecer. respecto de lo cual aquél es su poeta'· ( 1451 b 29-3'2). Que
d" aquí srntado que aun cuando el poeta trabaje con material es hi stóricos. lo 
específico Je su tarea , lo que lo hace poeta , es seleccionar del conjunto de lu 
factico lo poébcarnente apropiado , lo /JOSible paru una tragedia e incorporar 
este fá ctico poé ticamente apto al universo dt, "la s cosas posibles según lo ve
ros 1' 111.il o lo neccsari u' ' . 

LO FEROS!i\!ll L. VEROS/MI LITUO ABSOLUTA Y 
V EROS IMILIDAD GEN E RICA 

El pasaje precedente revel::i , además , una ambigüedad conceptual que se 
manüenc casi a todo lo largo de b Poética y que deriva del hecho de que Aris
tóteles trabaja implícüamentc, a veces de modo simultáneo, con dos nociones 
que el poeta y teórico alemán del siglo XVHI J. Ch. Gottsched -- un notable 
aristotélico - delimitó con tocia claridad empleando dos términos diferentes: 
verosimilitud absoluta (lo esperable según 1a idea de realidad vigente) y vero
similitud hipotética (lo esperable dentro de un género literario deterniinado , 
corno por ejemplo, que los_ animales hablen en una fábula). 

150 



Litera tu ro y j'icc ió n 

Cu ando Aristóteles , en el posaj e qu e estamos examinando , sostiene q ue 
'"nada impide que alguno s de los sucesos re:.ilm ente acaecidos sean tale s como 
Jos que verosímilmente podrían acaecer' ' parece invalidar aquella otra afirm~1 -

ción según la cual ' 'mientras que podemos no creer que sea posible lo que no 
ha ocurrido , es, por el contrario , del todo evidente que lo que ha ocurrido es 
pnsible, ya que si fuera imposible, no habría ocurrido'.' 

Si se acepta qu e todo lo fa ctico pune retrn spcctiva:nente en evidencia 
posibilidades ele .fácta u, dicho de otra manera , que cada hecho fáctico es la 
realizaci(rn Je un a posibilidad objetiva y que todo lo que se ha demostrad o 
posible (por el misrno hecho ele haberse realizado) re sulta veros ímil, no se 
pucuc uceptar a la ve z, sin incurrir en contradicción , que só lo algunas hechos 
fúcticus '"sean tales como los que verosímilmente podrían ucaece r". 

Si por verosímil entendemos lo que se adecua a los criteúos de real.id ad 
vigentes Jentro de una comunidad cultural determinada o, para decirlo aristo
télicamente, lo que está en conformidad con la "opinión común ,, sobre la reali
dad o con la opinión de " los mejores" , la contradicción permanece en pie. 
Ella se resuelve , sin embarg\.), si postulamos la presencia, en el pensamiento 
aristótclico, de dos nociones de verosimilitud correspond ientes a los dos pasa
jes mencionados. 

La simple idea de "adecuación a la re~ilidad'' no basta para entenJcr por 
qué se pueden consiJerar verosímiles las situaciones tan extremas, tan in usu;.1-
lcs: tan poco normales que son típicas de la poesía trágica: que alguien , corno 
Ldipo , dcha matar a su padre sin saber que es su padre y casarse con su madre 
sin saber que es su madre para q uc se cumpla un oráculo y lu ego de bu bu scar 
al criminal para salvar a su ciudad de una plaga y descubra así sus propios crí
menes involuntarios, no es, en efecto, una serie causal de sucesos como los 
que pensamos que podrían ocurrirle a cualquiera y en cualquier momento. Si 
bien los consideramos en última instancia posibles , no dejarnos de percibirlos 
como muy extra11os. Ln ello no incide, por cierto, nuestra modcrnidud . P: . .ira 
un griego del siglo V a. C. la historia de Edipo no Jeb ía de ser menos i11sólita 
que para nosotros. Si antiguos y modernos coincidimos en sentirnos impacta
dos por esta tragedia, es porque su dimensión simbólica rescata la "verosimi
litud absoluta" ausente en la literalidad del argumento: querer matar al padre 
para ocupar su lugar junto a la madre constituiría , según Freud, una etapa 
ineludible en el desarrollo del psiquismo humano. 

1\ristótcles pensaba sobre todo en la tragedia cuando seflalaba rcpetid~1-
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mente que lo que hace poeta a un poeta no es ~u capacidad de versificar o de 
inventar fábulas sino su capacidad de poetizar sucesos "tales como los que 
verosímilmente podrían acaecer", independientemente de que hayan ocurri
do o no. Ya que, como acabamos de ver, los argumentos propios del género 
poco se acomodan a lo que se siente normal y usual en la vida cotidiana, en
tonces cabe suponer que lo que quiere significar Aristóteles es que existe un 
verosímil trágico (así como existe un Perosinzil cómico y un 1•crosímil épico) 
y que el poeta no deja de ser poeta cuando representa hechos fácticos o con
siderados tales, a condición de que esos hechos sean trágicamente veros ínziles: 
adecuados a las leyes del género y aptos para producir en el receptor los efec
tos que, según Aristóteles, son específicos de cada género. 

En consecuencia, si el efecto propio de la poesía trágica es que ''a tra
vés de la conmoción (éleos) y el espanto (jobos) opera en el espectador la ca
tarsis de tales estados emotivos' ' ( 1449 h 27-28), cuando el poeta trabaje con 
hechos fácticos o considerados tales, tendrá que tener en cuenta, junto a su 
grado de verosimilitud absoluta, su verosimilitud trágica, lo que implica, de 
un lado , que tanto las cualidades del personaje com9 sus acciones verbales y 
no verbales estén en relación de verosimilitud o de necesidad con la situación 
trágica fijada por tradición y, de otro lado , que el entramado de las acciones 
sea capaz de producir el desencadenamiento liberador de conmoción y espan
to. En aquellos casos en que surja un conflicto entre el verosímil absoluto y 
el verosímil condicionado por el género (el verosírniJ "h ipotético" de Gotts
ched, que a partir de ahora llamaremos genérico). Aristóteles está dispuesto 
a darle prioridad a este último : '·Por lo que se refiere a la poesí~i. el irnpusí
ble que convence. es preferible a Jo no cunvincente y posible"' ( l46 i b 11-
12 ). En confol'midad con este principio, a pesar de que recalca e¡ uc los poetas 
dramáticos y épicos deben abstenerse de construir historias que inclu yan ele
mentos disparatados , incxplic1bles . contrarios a lo que b mayoría o "los me
jores'' estiman que podrí3n acaecer en la realidad, hace la siguiente concesión: 
"'pero si las construyen y ellas.tienen uc aire de verosimilitud. habrá que ad
mitir incluso lo absurdo: as( es que las inverosimilitudes del abandono (de Lli
ses) en la -Odisea . resultarían ev identem en te insoportables si' hubieran sido 

· obra de un mal poeta pero aquí el poeta disimula lo absurdo con las otras cua
lidades (de su obra) y io vuelve agradable'' ( 1460 a 35 - 1460 b 2). 

El buen poeta es, pues, aquél cap?Z de organizar su material de talma
nera que en su obra la verosimilitud genérica pueda imponerse, llegado el ca
so, a la inverosimilitud absoluta y condicione, en consecuencia, un tipo de. re
cepción que relativice la importancia de la segunda en favor de la primera. 
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Que en opinión de Aristóteles cada género posee un verosímil específi
co, determinado por las propiedades estructurales y por los efectos que le son 
específicos, resulta evidente cuando -respecto de aquellos elementos argumen
tales que dejan maravillado al receptor afirma: "En las tragedias es preciso in
troducir lo asombroso pero en la epopeya es incluso admisible lo inexplicable, 
que es la principal fuente de lo asombroso, ya que no se tiene ante los ojos 
al personaje que realiza la acción" ( l 460 a 11-14 ). 

Este último pasaje revela, aqemás, que existe cierta relación entre la ve
rosimilitud genérica y la verosimilitud absoluta y que, según los géneros, dicha 
relación puede variar desde la casi total coincidencia hasta el conflicto abier
to, caso en el cual la suspensión de las exigencias de verosimilitud absoluta de
penderá del talento del poeta y, correlativamente , de la competencia del re
ceptor. 

A la tragedia que, como se ha señalado repetidas veces, ocupa en la Poé
tica la posición del género más perfecto, le exige Aristóteles, - siempre en su 
afán por establecer nom1ativarnente "cómo hay que construir los argumentos 
si se quiere que la composición poética sea bella" (1447 a 2-3)- una casi coin
cidencia de su propio verosímil (lo apto para provocar conmoción y espanto) 
con lo verosímil absoluto en sus diferentes grados, incluido allí el grado débil 
representado por lo extremadamente insólito pero no descartable por imposi
ble que, como se ha visto, es típico de buena parte de las situaciones trágicas. 

En el caso de la epopeya la relación entre ambos tipos ele verosimilitud 
resulta, en cambio, más laxa, lo que se explica por un efecto adicional que 
Aristóteles parece adjudicar a este género como exclusivo de él: dejar maravi
llado al receptor suscitando el placer por lo sorprendente y racionalmente 
inexplicable. Es este efecto - o "fin" al que tiende por naturaleza el poema 
épico - el que justifica que en él se pueda dar mayor cabida a lo "imposible 
que convence". 

LA POETICA DE LA FTCCION TRAGTCA 

De los pasajes aristotélicos examinados hasta aquí se pueden extraer ya 
algunas conclusiones importantes. La primera ele ellas es que es posible com
pletar ahora la hipótesis acerca de la especificidad de los textos ficcionales 
tradicionalmente aceptados como literarios (Cf. supra, 135) aiiadiendo que 
lo característico y exclusivo de ellos radica en el hecho de que el productor los 
construye ateniéndose a las reglas de una poética de la ficción que varía según 
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los diferentes géneros y épocas. lo que supone, del lado del receptor, el apren
dizaje , a través de la praxis, de un modo específico de recepción que incluye 
tanto el reconocimiento de la ficción como tal cuanto el ele Ja poética particu
lar que la sustenta. Ello irnpEca, si nos volvemos a ubicar en el sistema con 
ceptual Je Landwehr. que tanto los tipos de modificacit'm intencional-coin
tenciona] de bs modalidades atribuíbles a los objetos de referencia como la 
posibilidad de coexistencia en un texto de diversos mundos varían no sólo 
conforme a Lts variaciones de los criterios de reaUdad de los comunicantes si
no, además, según las variaciones del conjunto de convenciones literarias que 
dentro de cada época y dentro de cada género norman la constrncción del 
mundo ficcional. 

Entre la experiencia colectiva de la realidad, siempre presente como el 
horizo nte último Je bs ficciones litera1ias, y el mundo representado en ellas 
se interpone como instancia mediadora - -como primer horizonte inmediato 
la expcrienci::i de lo admitido y esperable dentro de cada tipo de ficción. Esta 
experiencia, caracterizable como una forma de competencia literaria, se ma-
11ifiesta en el productur como la cap~1cidad de atenerse a las normas de la vero
simihtud genérica u quebrarlas de modo <:onsciente, con un afán innovador 
y la de resolver satisfactoriamente todo conflicto entre las exiger1cias de vero
si!llilitucl genérica y las de verosimilitud absoluta. Del lado del receptor dicha 
competencia se manifiesta en el reconocimiento de las normas seguidas o que
bradas por el productor y en la elaboración de expectativas acordes con clbs. 

Así. cuando Aristóteles procura demostrar que los poetas no mienten y 

que s11s obras no son. como pretendía Platón , copias engaíiosas de una renli
dad ilusoria cnncehida a su vez como copia o proyección imperfecta de la 
'verdadera ' rezilidad (el mundo de las ideas), lo hace con nrgume11tos que im
plican el reconocimiento de la función mediadora de una poética de la fic
ción, n, por lo !ll enos, de una poética de la ficción trágica. Aristóteles subra
ya. co rn o se ha vis to , q uc la tarea del poeta - y ya sabemos que por tal ha de 
en tcnuerse en primera 1 ínea el poeta trágico -- no es reproducir fielmente, 'co
piar· el mundo de lo f;.íctico, sino representar "las cosas posibles según lo vc ro
sím il o lo necesario''_ La consecuenda inmediata de tal afirmación se puede 
formular, en conformidad con las definiciones de realidad y facticidad adop
tadas más arriba (cf. supra, 144-145), de la siguiente manera: no se debe es
perar de una tragedia (c:.ibría precisar , al_ margen de Aristóteles: de una trage
dia griega clásica) que sea fácticamente fiel. aun cuando esté elaborada sobre 
la base de hech os fácticos o considerados como tales, pero sí que sea adecu<J
da a b rcaliJad. esto es, que los hechos no-fácticos (lo que podría acaecer) 
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presentados en ella como fácticos (acaecidos), lo general y posible presentado 
como particular y realizado, saquen a luz, hagan efectiva una latencia conteni
da en el contexto de causalidad pres11 puesto en todas las acciones de los miem
bros de la sociedad griega ele los siglos V o IV a.C. 

U mum.lo representnuo en una tra!!eclin no es, pues, réplica de una facti
cidau particular -por nds que ciertos ck rnen tos de ese mundo puedan tener 
correlatos en la esfera de lo fáctico - pero tampoco es un mundo autónomo, 
que sólo responcla a sus propias leyes sino , antes bien, constituye una forma 
de actualizaci()n de posibiliuacles de jacta contenidas en el mencionado con
texto de causalidad. 

La modificación típica de la ficción trágica, la exigida por la poética de 
la ficción trágica, se podría definir, por tanto, como la adjudicación de lamo
dalidad fáctico (acaecido, actualmente existente) a acciones y actantes consi
derados /Josibles (no acaecidos, no actualmente existentes pero pertenecien
tes a la realidad en tanto se piensa que podrían acaecer o existir). 

Obsérvese que no hablamos ya de la modificación de las ''zonas de refe
rencia" del texto sino de la modificación de ''acciones y actantes". Así corno 
respecto de la narrativa se seiialó que la fictivización de los objetos y hechos 
de referencia del texto no se podi'a tratar independientemente de la fictiviza
ción del narrador - de la instauración de una voz distinta de la del autor que 
sostiene un discurso narrativo asumiéndolo como propio - , del mismo modo , 
en el caso del drama no es posible tratar las modificaciones de las zonas de re
ferencia sin considerar, en primer lugar, la fictivización de los sujetos de las 
acciones e interacciones verbales y no-verbales que configurnn el 'mundo' del 
drama. Estos actantes ficticios se constituyen en personas ficcionales - los 
''personajes" o los "caracteres'' de Aristóteles- en y mecliantc el te xto de sus 
propios actos de habla , de Jos actos ele habla de las otras personas ficcionales 
y, eventualmente, en el texto de las acotaciones escénicas del autor. Las zonas 
de referencia de los discursos de los personajes pueden configurar a su vez 
utros tantos 'mundos' dentro del 'mundo' ele las acck)J1es dramáticas. 

/\hora bien, si, como se sef\aló más arriba, t;:into la posibilidad de coexis
tenc_ia de diversos mundos en un mismo texto como los tipos de 111oclificació11 
intencional de las modalidades atribuibles a los objetos pertenecientes a cada 
mundo están inmediatamente condicionados por la poética ficcional propia 
de cada género, podemos completar ahora las normas de la poética de 1:1 fic
ción tdgica presupuestas por Aristóteles: en la tragedia tanto el mundo coni"i-
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gurado por las acciones verbales y no-verbales de los personajes- ~la 111 íi-nesis 
de acciones y caracteres- cuanto los mundos representados en los discursos 
de los personajes -- la 111 ímesis dentro de la 111 ímesis-- deben ser mundos a los 
que la "opinión común" les adjudique el modo de ser /J_g_Sible. Así, los perso
najes deben ser tales como los hombres que se estima que podrían existir, sus 
acciones deben ser tales como las que se piensa que podrían ser re~tlizadas por 
tales hombres; y, por último, los objetos y sucesos evocados o de ~ilguna ma
nera representados en los discursos de los personajes - piénsese por ej. en los 
discursos narrativos de la figura típica del mensajero - deben ser igualmente 
tales como los que se estima que podrían existir o acaecer. 

La tragedia, a diferencia de la epopeya, no admite la irrupción de lo im
posible en el universo de lo posible. La coexistencia.de ambos órdenes redun
daría en una ruptura de la verosimilitud trágica, que exige que las acciones 
dramáticas presentadas como factjcas reúnan dos condiciones complementa
rias: (a) que sean aptas para producir conmoción y espanto y (b) que dima
nen unas de otras de manera necesaria o verosímil (Cf. Poética IX, 1451 b 33 
1452 a 11 y X, 1452 a 18-20). La segunda condición implica que las acciones . 
no deben sucederse simplemente, esto es, producirse unas tras otras en forma 
más o menos azarosa, sino que deben estar causalmente conectadas y que el 
tipo de conexión debe estar en conformidad con el contexto de causalidad 
presupuesto por los miembros ele la comunidad cultural griega clásica. 

La poética ele la ficción trágica se puede definir, de acuerdo con los pos
tulados aristotélicos, como una poética 'realista'. La tragedia clásica descripta 
por Aristóteles y elevada por él mismo al rango de modelo literario de validez 
universal y atemporal , se puede caracterizar, por tanto, sin incurrir en contra-

dicción , como uno de lrJs tipos de ficciones literarias fundados en la mimesis 
de la realidad o, para ser más precisos, en la m i111esis de aquella esfera de la 
realidad constituida por las posibilidades de jacta. La tragedia es un género 
ficcional en la medida en que en ella lo real-posible y en tanto posible aún 110-

fáctico. es presentado como fáetico: modelos de acciones y actantes posibles 
aparecen en ella como acciones efectivamente realizadas y como individuos 
efectivamente existentes. 

LO POSIBLE SEGUN LO VEROS/MIL Y LO POSIBLE 
SEGUN LO NECESARIO . 

Si bien en los apartados precedentes se han esclarecido algunas cuestio
nes de fondo (como la especificidad de las ficciones literarias), la presentación 
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del sistema conceptual aristotélico ha dejado algunos interrogantes abiertos. 
No ha quedado definido, en efecto, cuál es el status de lo verosímil respecto 
de las modalidades real. fáctico y posible. Asimismo, nos hemos referido a lo 
necesmio y lo imposible sin precisar aún cuáles de estas categorías son aptas 
para constituir un sistema de modalidades básicas que permita distinguir cla
ses de textos literarios ficcionales conforme a los tipos de modificaciones exi
gidos en cada caso por la poética en que se sustentan. 

Creemos que el examen atento de algunas afirmaciones aristotélicas 
puede ayudar, una vez más, a poner en claro las relaciones conceptuales rele
vantes para nuestro propósito. 

Como se recordará~ los términos posible, verosímil y necesario aparecen 
estrechamente vinculados al comienzo del Cap. IX de la Poética, donde Aris
tóteles declara que la tarea propia del poeta es referir "las cosas posibles según 
lo verosímil o lo necesario" , con una formulación que parece sugerir una dife
rencia cualitativa o cuantitativa de cosas posibles. 

De entre los muchos pasajes de la Poética en que se encuentra la oposi
ción veros imil -necesario. tal vez sea el más interesante el que cierra el Cap. 
X. En él se repite que los momentos culminantes de la acción, aquéllos en los 
que el cambio de fortuna del héroe se produce de un modo brusco y sorpren
dente -- lo que aumenta la intensidad del impacto afectivo ei1 el receptor- de
ben desprenderse con naturalidad de la estructura argumental "de manera que 
se deriven necesaria o verosímilmente de hechos anteriores, ya que hay una 
gran diferencia en que esos sucesos acaezcan a causa de otros o bien des¡més 
de otros" ( 1452 a 19-21 ). 

Las palabras destinadas a fundamentar el precepto contenido en la cita 
permiten inferir que con verosímil y necesario Aristóteles se refiere, sobre 
todo, a la co11exi<'.>n causal de las acciones. Ello no implica, sin embargo, que 
haya e¡ ue entender ésos términos en bloque, como si configuraran una unidad 
semántica. Creemos, por el contrario, que si bien los sucesos que se derivan 
''necesaria o verosímilmente de hechos anteriores" quedan globalmente carac
terizados como aquellos que acaecen '·a causa de otros", los términos en cues
.tión aluden implícitamente a dos tipos ele conexión causal entre sucesos posi
bles y, en última instancia, a dos tipos de posibilidades de/acta. 

Es interesante recordar al respecto que en los muchos pasajes de la Re
tórica en los que Aristóteles se ocupa de lo_ verosímil presenta por lo común 
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definiciones que se fundan en una comparación contrastiva -- irnpl1cita o expl í
cita-- de lo i1erusimil con lo necesario. Veamos un:_i de ellas: ''Purc¡ ue ln vero
símil es lo que ocurre con frecuencia , pero 110 absolutamente , como lo defi
nen algunos, sino !oque, pudiendo se r de otra manera, se rel<1cinna con aque
llo respecto de lo cual es verosímil como lo universal con lo particular" ( 1357 
a 34-37 ). La ~1 firmación deque lo Pemsi111il es lo que puede ser de otra mane
ra st1scita , en efecto, la confrontaci(rn con un contrario: lo que no puede ser 
Je ()tra manera. Y este contrario es precisamente lo necesario. como surge 
con claridad de las siguientes definiciones incluidas en el Libro V Je la Meta
física.- "'ademús, lo que no puede ser de otro modo , decimos que es necesario 
que sea así" ( 1015 a 33-35 ); "por lo tanto, lo primero y propiamente necesa
rio es lo s_imple, ya que esto no pu ede se r de v~1rios modos" ( 1015 b 11-13). 

/\sirnisrno. la noción de "lo que ocurre frecuentemente o la mayoría de 
las veces' ' su~icre Je inmediato la asociación con "lo que ocurre siempre". 
Aristóteles confronta expres<-1mente <-1mbas nociones cuando precisa: "lo ve
rosímil no es lo que ocurre siempre, sino lo que ocurre la mayoría de las ve
ces'' (Retórica, 1402 b :?.0-2 l ). Que "lo que ocurre siempre" es otra manera 
Je definir lo necesario se desprende de la siguiente reflexión, en la que los dos 
términos aparecen mencionados y confrontados en fo1111a explicita: "no es lo 
mismo refutar algo fundándose en que no es verosímil y fundándose en que 
no es necesario pues lo que ocurre b mayor p<-1rte de bs veces siempre es obje
table, ya que en caso contrario no sería verosímil, sino que ocurriría siempre 
y sería necesario" (Retórica. 1402 b 27-29). 

Ln resumen: necesario es lo que no puede ser de otra 1m111era y ocurre 
sie mpre ; J1crosí111il es lo que puede ser de otra manera pero ocurre frecuente
mente Je una manera determinada. Puesto que lo rerosí111il es dcrinido con
forme al criterio cuantitativo de la frecuencia, de ello se sigue que existen gra
dos de verosimilitud seglin los correspundientes grado s de frecuencia: "es más 
verosímil ~1quello que ocurre 111ús frecuentemente así (en mayor número Je 
cosas") (Retórica, 140:?. b 37 -1403 a l )_El _!!raJo m5s bajo de verosimilitud 
estaría representado por lo que ocurre sólo de modo excepcional y, por tanto, 
en forma imprevisible: '"ucurre lo que no es veros ímil ; por lo tanto, también 
lo que está contra lo verosi'rnil es verosímil. Y si esto es as[, lo inverosi'mil será 
verosímil( ... ) pero no en absoluto sino relativamente" (Retórica, 1402 a 13-
17; cf. Poética. 146] b 14-15 ). 

Con todo, no es difícil hallar en la Retórica misma otros testimonios 
en lo s que el criterio de la frecuencia es desplazado por el de la opinión rna-
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yorit::iria o autorizada. Así se recalca, por ejemplo, c¡uc el encargado de juz
gar la refutación Je una acusación "no debe juzgar únicamente sobre la base 
de lo necesario, sino también sobre la base de lo verosí111iL pues esto es juz

gar de acuerdo cu11 la lllejor opinión" (1402 b 31-33). En otros casos ambos 
criterios se combinan para poner de relieve el cart1cter opinable, subjetiva-
111ente variable. Je b noción mis111a de frecuencia, co1110 su rge de la defini
ción de u110 Je los cuatro tipos de entimemas o silogisnws retc\ricos: '"los 
enü111emas construidos sobre la base de lo qt1e ocurre rc<ilrnente o p;1rece ocu
rrir la mayor parte de las veces se fundan en lo veros írnil" ( 1402 b 14-16 ). 

A pesar de la <1mbigücJad que ac1ba111os de seiialar. los contextos en 
que 1·crosi1J1i! <lparece junto ~1 necesario permiten conjeturar que estos tér111i
nos i·urman una oposición semúntica y que . en consecuencia, aluden :.i clus ma
neras diferentes de articul::.iciún de posibilidades. Procuramos ilustrar la dife
rencia con un ejemplo: es posible que dadas determinadas circunstancias un 
individuo quiera suicidarse saltando al v~1cío desde la ventana Jcl séptimo piso 
de un cJifici(1. De est<1 posibilidad se sigue necesariamente la posibilidad Je 
que el individuo en cuestión caiga hacia abajo en lugar Je quedar flotando en 
el aire o remontarse hacia el cielo o cua lquier otra variante que implique la 
no-caíua, esto es, que esté en contradicción con una ley natural que forma 
pate del "contc:\tu de causalidad en e] que uno se fb al actuar" y que por ello 
mismo queda desc:1rU1da como imposible. Recordemos que lo neces;1rio es " lo 
que nu puede ser de otro mocfo '': la única posihiliJad que se deriva del posi
ble s;tlto de un posible suicida es la caída . A su vez. de la posibilidad de la caí
da resulta rcmsímilmcnte, esto es, con un alto grauo de probabilidaJ calcula
ble o estimable, la posibilidad de que el suicida muera al estrellarse contr;:i el 
pavimentu. Por cierto que en este caso lo contrario es también posible pero 
111enos probable: que el suicid:1 caiga en un lugar tal y de una manera tal que 
no le acarree la muerte. 

Pensamos que cuando Aristóteles asigna al poeta la tarea de referir "las 
cosas posibles según lo verosímil o lo necesario " alude sustancialmente a esos 
dos mudos de relación entre sucesns posibles que acabamos ele ilu~trar. Qucd;1 
por considerar, sin embargo, si la diferencia en el modo de rel<ición no impli
ca una diferencia de posibilidades. En efecto. las cosas posibles sq!tlll lo vcrn
símil y la s cosas posibles según lo necesario só lo so n igualmente posibles si se 
las piensa como no-füticas , susce ptibles de volverse fácticas. No son igualmen
te posibles, en cambio, si se considcr~1 el grado de su respectiv<1 posibilidad de 
convertirse en hechos fácticos , grado que depende de las condiciones ~1 las que 
dichas cosas posibles están ligada s. 
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Resulta interesante recordar al respecto dos pasajes de la Retórica que 
hacen explícito el supuesto de que hay grados de lo posible: "Si es posible 
que algo llegue a producirse sin ay~1da de una técnica (capaz de producirlo) 
y sin preparación, más posible será que se produzca mediante una técnica y 
poniendo en ello especial Cllidado" ( 1392 b 5-6); "Si algo es posible para los 
que son inferiores, de menor valía y más tontos, más posible será para los que 
tienen las cualidades opuestas'' ( 1392 b 10- 11 ). 

Tal vez no sea, por consiguiente, demasiado osado ver en la aludida dis
tinción un anticipo de la categoría hegeliana de la posibilidad real. que se con
trapone a la de la posibilidad formal. Mientras que esta última se funda en la 
mera ausencia de contradicción lógica y admite por ello mismo la alteridad 
(lo formalmente posible puede ser de una manera o de otra), la posibilidad 
real está siempre ligada a un complejo parcial de condiciones que , en caso de 
completarse en un complejo integral, transforma a la posibilidad real en reali
dad (o, para decirlo en los términos de GI inz , transforma a la posibilidad en 
facticidad). Para Hegel lo realmente posible, en t<.rnto Ligado a detem1inadas 
condiciones y circunstancias, no puede ser de otra manera, de donde resulta 
que sólo en apariencia se distingue de lo necesario. 

¿No sería precisamente un anticipo de esta noción lo que subyace en 
la expresión aristotélica "las cosas posibles según lo necesario"? De ser así 
cabría conjeturar que lo posible según lo necesario (o lo necesarianzente posi
ble) alude en oposición a lo posible segzín lo verosímil (o lo verosímilmente 
/)()Si ble), a lo que es forzoso que ocurra en caso de que estén dadas o se creen 
determinadas condiciones. O, si se quiere interpretar la diferencia desde un 
punto de vista cuantitativo, cabría pensar que lo posible según lo necesario 
representa el grado má ximo de la posibilidad de que algo ocurra efectivamen
te, esto es, que pase de posible a fáctico. Lo posible según lo verosímilrepre
sentaría, en cambio, un grado menor, si bien relativamente alto, de dicha po
sibilidad de trúnsito de lo ¡Josible a lo fáctico: correspondería a aquello cuya 
ocurrencia, en relación con ciertas condiciones, no es exactamente predecible 
sino sólo esperable o calculable de un modo aproximativo. ' 

NIODALIDADES ATRIBUIBLES A LOS COMPONENTES DEL MUNDO 
FICCIONAL 

Al final del parágrafo precedente hemos correlacionado una vez más las 
categorías aristotélicas que consideramos más aprovechables para el propósito 
de delimitar un repertorio m ínirno de modalidades y sus transformaciones en 
el texto ficcional , con aquella definiCión de realidad que nos ha parecido la 
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más adecuada para ese fin por el hecho de estar pragmáticamente constituida 
(Cf. supra, 144). Recordémosla nuevamente: la realidad , entendida co
mo ''el contexto de causalidad en el que uno se fía al actuar" consiste en ''la 
expedencia práctica y la certeza del hombre que actúa, basada en dicha expe
riencia , de que a un suceso S o a una acción A le sigue con seguridad o con 
una probabilidad calculable (estimable) una consecuencia C o res p. una reac
ción R, y que se puede desencadenar esta consecuencia C o esta reacción R 
provocando el suceso S o resp. ejecutando la acción A" (Glinz 1973 , 112 ; 
nuestro el subrayado). 

Si sustituimos la expresión "con seguridad'' por "necesariamente" y la 
expresión "con una probabilidad calculable (estimable)" por "verosímilmen
te' ', comprobamos que los dos tipos de posibilidades contemplados por Aris
tóteles se integran sin dificultad en la definición y permiten comprender me
jor los presupuestos en que ella se funda. Si, además, recordamos todo lo di
cho a propósito de la distinción hecha por Glinz entre lo real y lo fáctico (Cf. 
supra, 144) y lo ponernos en relación , no sólo con los dos tipos de posibilidades 
mencionadas sino, además, con la noción aristotélica de lo relativamente 
verositnil a la que nos referirnos al distinguir grados de verosimilitud abso-

luta (Cf. supra , 158) , se hace evidente que lo posible, tal corno se ha venidoen
ten diendo hasta aquí , es una modalidad compleja, que a barca un amplio espec
tro que se extiende desde lo exactamente predecible hasta lo enteramente im
predecible. El grado mínimo de lo posible estaría representado por la posibi
liLlad de ocurrencia de un suceso no calculable ni esperable o sólo esperable 
en tanto también es esperable que ocurra lo no esperable. Este grado mínimo 
constituiría la frontera entre lo posible y lo imposible o, lo que es lo mismo , 
entre lo real y lo irreal. Es preciso recordar, sin embargo, que dicha frontera 
no está dada de una vez y para siempre, sino que, aun dentro de las coordena
das de una determinada comunidad sociocultural y de un determinado mo
mento histórico , está en un permanente proceso de desplazamiento . Corno se 
señaló más arriba, todo nuevo hecho fáctico y, particularmente, aquellos nue
vos hechos fácticos que representan la realización de posibilidades estimadas 
'remotas' (grado rn ínirno) o no contempladas hasta el momento o expresa
mente descartadas del marco de la realidad (por ej., confinadas al mundo de la 
imaginación o del de seo, esto es, dadas corno posibles sólo en tanto pensables), 
incorporan al ámbito de lo real nuevas posibilidades o modifican el espectro 
Je los grados de posibilidades preexistentes. Aquellos hechos que, en el decir 
de Aristóteles, no habrían sido considerados posibles si no hubieran ocurrido 
efectivamente , acarrean , al producirse , la puesta en tela de juicio y la consi
guiente reestructuración de los criterios de realidad vigentes . 
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La reiación entre las modalidades consideradas hasta aquí se puede re
presentar en el siguiente gráfico: 

F 
R ' 

1 

p N - :F 
Pn Pv Prv [ 

donde R =real , F =fáctico , N- F =no-fáctico, P =posible, Pn = po
sible según lo necesario, Pv =posible según lo verosímil, Prv =posible según 
lo relativamente verosímil, l =imposible (o irreal),~= incremento del gra
do de posibilidad de tránsito de lo posible a lo fáctico y 1: =frontera despla-
za ble. · 

TIPOS DE !HODIFICACION DE LAS MODALIDADES 

Si se acepta que el precedente repertorio de modalidades sea suficiente 
y adecuado para delimitar las maneras de ser que los participantes de una si
tuación comunicativa ficcional pueden atribuir a los componentes del mundo 
ficcional, cabe distinguir, al menos teóricamente , seis posibilidades Je fictivi
zación o, lo que es lo mismo, seis tipos de modificación de dichas maneras de 
ser: 

F => p 

F => 

p = F 
1 => F 
p => 

=> p 

Dadas las diferentes relaciones Je las modalid ades entre si, a cada una 
de las modificaciones le corresponde un valor el iferente en lo e¡ ue concierne a 
las consecuencias que se derivan del paso de una modalidad a otra. /\si, si lo 
fáctico se concibe corno la realización de posibi]jdades que a su vez forman 
parte de la realidad , la modificación F => P resultará poco relevante en tanto 
que su contraria, P => F, si representará una auténtica transformación . 

Hay que tener presente, además, que todas estas modificaciones se pu e
den combinar entre sí en el interior de un texto y que , puesto que 1a cornbin::i-
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ción de objetos de rcrerencia de diversas modalidades implica la coexistencia 
ele diversos mundos_, la posi bllidad misma de tal coexistencia puede 
ser propuesta de modo implícito o explícito como objeto de reflexión y co
mo mate ria de in ter pre tación. 

Respecto de este último punto conviene tener e11 cuenta que cuando a 
las zon~1s de referencia del te .\ tu les corresponde, set'.Ún las norma s del produc
tur y del receptor , una sola manera de ser. t;mto la adjudicación como la evcn
tu~1l rnodificaciCrn de la modalidad en cuestión no ofrecen ninguna dificultad. 
Por el contrario . aquellos enu11ciados en los que se cornbi11~111 objetos y hechos 
de referencia de distintas modalidades , plantean al receptor un problema in
terpretativo. /\ s í, u11a e:\ presión corno ''Anoche soii é que pescaba una trucha 
y hoy me la vny a comer en el almuerzo" es considerada en principio desvian
te. Pero en el caso de que sea efectivamente pronunciada en una detem1ina
da situación y ele que se reconozca que Ja mezcla de modalidades ha sido in
tencional, se tiende a interpretar el todo en un sentido irónico, corno pertene
ciente en conjunto al ámbito de lo irreal. De allí se puede derivar la hipótesis 
ele que frente a aquellas expresiones en las que, según e·l parecer del receptor, 
se combinan objetos y hechos de referencia de distintas modalidades, existe 
la tendencia a atribuir a todos los elementos de referencia en conjunto la 
modalidad 111en0s problemática y que menos compromete ante el interlocu
tor. '.'. ay que advertir , sin embargo , que la modificación del todo en el sentido 
de la modalidad menos comprometedora debe estar posibilitada por la fun
ción comunicativa atribuida irnpl ícita o explícitamente a la expresión en cues
tión . En efecto, mientras que en 1111 informe orientado a lo fáctico o en un 
tratado científico la introducción de objetos de referencia irreales como rea
les es considerada una transgresión o un error (lo que conduce al fracaso del 
acto de comunicación), en un texto que se presenta como ficción literaria la 
combinación ele modalidades puede no ser considerada transgresiva y , además , 
no induce necesariamente al receptor a adjudicar al todo la modalidad me
no s prob lcmática . Es la poética de la ficción operante en cada texto literario 
la que determina que b combinación sea sentida o no como desviante , que re
sulte sorprendente o esperable y e¡ ue sea presentada y recepcionada corno pro
blemática o natur~tl. 

CRITERIOS PARA UNA TJPOLOGIA DE TEXTOS 
LITERARIOS FICCIONALES 

De lo expuesto en el parágrafo precedente se desprende que una clasifi
cación de obras literarias ficcionales podrá tomar como punto de partida las 
siguientes pautas: 
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1) Tipo de modificación de las modalidades atribuibles a los componentes 
del mundo ficcionaJ. 

2) Necesidad, posibilidad o imposibilidad de una combinación de diferen
tes tipos de modificación que dé como resultado la coe x istencia de ob

jetos y hechos de diversos mundos dentro del mundo ficcional. 

3) Cuestionamiento (explícito o implícito) o no-cuestionanúento de la 
coexistencia Je distintos mundos dentro del mundo ficciona1. 

La formulación de estos criterios es, corno se puede apreciar,lo suficien
temente general corno para que resulten aplicables a cualquier obra literaria 

ficcional independientemente de su pertenencia a uno de los tres grandes gé
neros tradicionales: 1 írica , épica y drama. Por cumpone11tcs del !l11111do jiccio

nal podrá entenderse, en consecuencia, tanto el narrador de un relato - sea és
te un poema épico, una novela realista o un cuento de hadas - corno los actan
tes de un drama o el yo, desgajado del yo del autor , que articula sus vivencias 
en un poema lírico; tanto el mundo configurado por las acciones dramüticas 
corno el ámbito de referencia de los parlamentos de los personajes; tanto los 
objetos y hechos de referencia de un discurso narrativo como los de un discur
so lírico o dramático. 

El tercer criterio está, por cie1io, en relación de subordinación con el se
gundo, ya e¡ ue su aplicabilidad depende del hecho de que la convivencia de 

distintos mundos sea exigida - como es el caso de la Uteratura llamada "fan

tástica" y "maravillosa" - o al menos admitida por las convenciones literario
ficcionales en cuyo horizonte se inscribe la obra. Al incluir esta tercera pauta 

hemos asumido uno de los conceptos clasificatorios in troducic!os por A.M. 

Barrenechea (1978, 89 y s.) para delimitar el :Jrnbito de la literatura fantásti

ca en términos más satisfactorios que los propuestos por T. Todorov ( 197'2). 
Para este autor la literatura fantástica es un género "evanescente" situado en 
el límite fluctuante entre lo ·'maravilloso" y lo "extraño", que dura lo que 
dura la vacilación, común al lector y al personaje, sobre la naturaleza de los 
sucesos imposibles de explicar por las leyes de nuestro mundo familiar . La 
duda puede resumirse, así, en la siguiente pregunta: ¿ocurrió o no ocurrió 
realmente? o, traducida a nuestros términos, ¿el suceso imposible fonna par
te del mundo de lo fáctico o prrtenete al mundo del sueño, la alucinación, 
la fantasía, etc?, Podría parecer que esta segunda formulación se contradice 
con el repertorio de modalidades utiliza do hasta aquí: en él, en efecto, la 
contrapa1ie de lo fáctico es lo izo-fáctico posible o lo no-fáctico imposible. 
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Cuando nos referimos, en cambio, al mundo del sueño, nos basamos en una 
clasificación de los contenMos perceptivos intuitivamente realizada a partir 
de nuestro conocimiento empírico de las diferentes formas de percepción. 

Ahora bien, que los objetos de la percepción puedan ser categorizados 
según su pertenencia a distintos mundos no sólo no interfiere sino que inclu
so favorece la adecuada descripción de los tipos de modificaciones efectuadas 
en el texto ficcional de acuerdo con las modalidades básicas. Así, si un texto 
ficcional nos presenta un suceso que consideramos que no podría ocurrir en la 
realidad - por ej . 1a lucha de un hombre con un dragón que arroja fuego por 
la boca - como soñado por un personaje, concluiremos que la modificación rea
lizada en este caso es de] tipo P => F, ya que si bien-R,artirnos del supuesto de 
que los dragones no existen realmente, sabernos que es posible soñarlos. Lo 
que el productor de un texto tal propone al receptor es que adjudique al posi
ble sueño de una persona posible (imaginados por él en confonnidad con sus 
criterios de realidad) el carácter de lo acaecido, de lo efectivamente percibido 
en un sueño particular de una persona realmente existente. Si, por el contra
rio, un texto ficcional nos presenta un personaje en lucha efectiva con un dra
gón, diremos que la modificación realizada - y propuesta al receptor para su 

correalización- será I => F. Y si por último un texto ficcional se mantiene 
en la "ambigüedad de percepción" postulada por Todorov corno rasgo típico 
de lo fantástico y, por ej., suscita la duda sobre si la lucha con el dragón ha si
do soñada o realmente vivida por el personaje, la modificación en él efectuada 
será del tipo I => P, es decir, se deja abierta la pura posibilidad - la ''posibili
dad fom1al" en el sentido de Hegel, cuyo contrario es igualmente posible- de 
que la lucha en cuestión haya ocurrido realmente o, dicho de otro modo, que 
entre lo efectivamente vivido y lo soñado no exista una frontera tan n í1 ida co
mo la presupuesta en el contexto causal en que se basan todas nuestras accio
nes cotidianas. 

CONDICIONES DE APLICABILIDAD DE LOS CRITERIOS 
CLASIFICATORIOS 

No nos es posible aquí hacer un inventario de todos los tipos de ficcitrn 
literaria que, al menos teóricamente, resultarían del recuento de todas las 
combinaciones pensables sobre la base de los tres criterios propuestos, r:i reali
zar el procedjmiento complementario de comprobar cuáles de es0s tipos est;ín 
históricamente representados en nuestra tradición literaria. La poética d e la 
ficción, esa instancia mediadora a través de la cual los mundos ficcionale ::; se 
relacionan con la realidad, varia --es preciso repetirlo - según los géneros li1e
rarios tradicionalmente reconocidos y según los períodos de la historia litera-
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ria. Por ello mismo, toda propuesta clasificatoria con aspiraciones de exhausti
vidad exigiría la revisión sistemática de los diversos géneros y períodos de las 
historias literarias de diversas naciones y de sus .interrelaciones así como el es
tudio del surgimiento y la evolución de la conciencia misma de cada género 
particular, incluyendo en ella tanto el conocimiento intuitivo del lector com
petente de cada época (el horizonte de sus expectativas) cuanto la correspon
diente reflexión metaliteraria del estudioso de la literatura (definiciones y pre
ceptivas de los géneros en cuestión). 

Hay que tener presente, además, que la inclusión de un fenómeno dado 
en el ámbito de la realidad o de la irrealidad varía igualmente de una comuni
dad cultural a otra y de una época a otra, lo que incide de manera sustancial 
en el éxito de la comunicación literaria ficcional. Este sólo está garantizado 
cuando el receptor - ya sea porque es coetáneo y miembro de la misma comu
nidad cultural del productor, ya sea por haber realizado un esfuerzo por acor
tar la distancia hem1enéutica que lo aparta de él - está en condiciones de ma
nejar una noción de realidad análoga a la del productor y dispone de una com
petencia literaria que le permite reconocer Ja ficción como tal así corno la 
poética particular en que ella se sustenta y, consecuentemente, efectuar de 
modo cointencional las modificaciones intencionales realizadas por el produc
tor exactamente en los términos por él propuestos. Es evidente , por lo tanto, 
que todo intento por ofrecer una tipología completa de las ficciones literarias 
ha de tomar en cuenta las variables res~ltantes de las condiciones de creación 
y recepción de los textos: los tres criterios clasificatorios mencionados sólo 
son operativos si se los pone en relación con el horizonte cultural del produc
tor del texto ficcional y de los receptores postulados por él. 

LAS FICCIONES F ANTASTICAS Y SUS RELACIONES CON 
OTROS TIPOS FICCIONALES 

Por todas las razones expuestas estudiaremos un caso como paradigma: 

el de aquellas formas ficcionales a las que T. Todorov ha consagrado su aten
ción en su Introducción a la Literatura fantástica (1972). En este estudio, tan 
rico en acertadas sugerencias corno en afirmaciones insuficiente o inadecuada
mente fundadas, el autor define la literatura fantástica por su relación con 
otros tipos de ficción q uc él incluye , según los casos, dentro de los "genéros 
vecinos" de lo "extraño" y lo "maravilloso" o de los "subgéneros transito 
rios" de lo " fantástico-e xtraño' ' y de lo ''fantástico-maravilloso " (1972, 56 
y s.). No es éste el lugar para examinar pormenorizad amente el sistema clasi
fieatorio de Todorov. Nos lünitaremos a dar algunas orientaciones sobre la 
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manera como podría replantearse el problema en conformidad con las nocio
nes elaboradas en el presente trabajo. 

CONDICIONAMIENTOS HISTORICO-CULTURALES 

Ante todo es preciso considerar el horizont~ cultural en que se inscriben 
las formas ficcionales aludidas para aplicar luego nuestras tres pautas ordena
doras en el contexto de la concepción de realidad y de los presupuestos poé
tico-ficcionales de los creadores y lectores de tales formas. Esta necesidad de 
orden metodológico se hace particularmente notoria en el caso de las ficcio
nes consideradas fantásticas, ya que ellas se sustentan en el cuestionamiento 
de la noción misma de realidad y tematizan, de modo mucho más radical y 
directo que las demás ficciones literarias, el carácter ilusorio de todas las "evi
dencias", de todas las ''verdades" transmitidas en que se apoya el hombre 
de nuestra época y de nuestra cultura para elaborar un modelo interior del 
mundo y ubicarse en él. Su dependencia de esquemas cognitivos específicos, 
históricamente precisables, es puesta de relieve por l. Bessiere (1974, 60): 
"lo fantástico dramatiza la constante distancia del sujeto respecto de lo real ; 
es por eso que está siempre ligado a las teorías sobre el conocimiento y a las 
creencias de una época". 

Repetidas veces se ha recordado, en efecto, que la Hteratura fantástica 
surge en Europa como una especie de compensación ante la rigurosa escisión , 
impuesta por el pensamiento ilurninista, entre la esfera de lo natural y la de lo 
sobrenatural, que la religión había mantenido coherentemente unidas hasta 
entonces. Suele admitirse que lo fantástico presupone la imagen de un mundo 
en el que no hay cabida para portentos, donde todo se produce conforme a 
un estricto causalismo natural y en donde lo sobrenatural se acepta como 
otra forma de legalidad: como el conjunto de principios codificados y asumi
dos como no cuestionables (sistemas religiosos imperantes, creencias popula
res de gran difusión etc.) que dan sentido trascendente al entramado causal de 
los sucesos y de las acciones humanas pero sin intervenir en ellos de modo di
recto. 

Al respecto señala L Bessiere (1974, 93): "El Diablo Enamorado marca 
el nacimiento del género fantástico por la exacta sutura de lo real, de las cir
cunstancias comunes que lo caracterizan , y de la extrañeza propia de lo mara
villoso. Pero un maravilloso súbitamente improbable, que mantiene una rela
ción anómala con lo real, fuera de las leyes y de las convenciones de los inter
cambios real-suprarreal específicos de la mitología, de la religión y de los rela-
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tos populares". Esta definición viene a corroborar la opinión ampliamente 
aceptada de que lo fantástico nace de la confrontación de dos esferas mutua
mente excluyentes, de una antinomia irreductible cuya designación varía se
gún el instrumental conceptual de cada autor: "natural" - ''sobrenatural" 
(Todorov 1972, 34 ), "normal" - "a-normal'' (Barrenechea 1978, 89), "real" 
-"imaginario" (Vax 1965, 6 y Lenne 1974, 16), "orden"- "desorden" (Len
ne 1974, 26), "leyes de la naturaleza" -"asaltos del caos" (Lovecraft 1974, 
163), "real"- "maravilloso improbable" (Bessiere, loe. cit.), todo lo cual se 
traduciría, dentro del sistema de modalidades propuesto aquí en la conviven
cia conflictiva de lo posible y lo imposible. Al formularlo así estamos aplican
do ya los criterios 2) y 3), esto es, partirnos de la hipótesis , concordante con 
la de A.M. Barrenechea (1978 ), de que la poética de la ficción fantástica exi

ge tanto la coexistencia de lo posible y lo imposible dentro del mundo ficcio
nal cuan to el cuestiona.miento de dicha coexistencia. 

Queda por aclarar el carácter específico de esas dos modalidades en con
flicto o, lo que es lo mismo, su relación con cierta noción de realidad históri
camente condicionada. Lo novedoso y particularmente acertado de la defini
ción de L Bessiere radica precisamente en que ubica el imposible que ahora 
nos interesa "fuera de las leyes y de las convenciones de los intercambios real-
suprarreal específicos de la mitología, de la religión y de los relatos popula
res" (loe. cit.) Este imposible, que la mencionada auto ra caracteriza como un 
"maravilloso súbitamente improbable", reúne, pues, dos condicio ues : 

· a) Está en contradicción con cualquiera de las leyes - lógicas, naturales, so
ciales, psíquicas, etc. - que integran el contexto de causalidad en que se 
fundan las acciones de los miembros de una comunidad cultural marca
da por el racionalismo iluminista , que se afana por mantener una nítida 
separación entre lo natural - la realidad - y lo sobrenatural - lo que da 
sentido último a la realillad sin formar parte de e!Ja misma. 

b) No se deja reducir a un Prv (''posible según lo relativamente verosúnil") 
codificado por los sistemas teológicos y las creencias religiosas dominan
tes, no permite su encasillamiento en ninguna de las formas convencio
nalmente admitidas · sólo cuestionadas en cada época por minorías ilus
tradas - e.le manifcst:.ición Je lo sobrcnatur:il en la vid a cotidiana, como 
es el caso de la aparición milagrosa en el contexto de las creencias cristia
nas o la metamorfosis en el contexto del pensamiento mítico greco
latino. 
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La segunda condición nos permite entender, entre otras cosas, por qué 
las Metam01fosis de Ovidio no se pueden considerar ficciones fantásticas y 
"La metamorfosis" de Kafka sí. Que una ninfa perseguida por un dios se con
vierta en un árbol de laurel es un hecho tan ~jeno a la realidad cotidiana de 
un griego o un latino del siglo I corno lo es para un occidental del siglo XX la 
repentina transformación de un viajante de comercio en un insecto repugnan
te. Sin embargo, por más que ambos sucesos puedan parecer 1neras variaciones 
de un mismo imposible, sus diferentes relaciones con el respectivo horizonte 
cultural del productor y sus receptores, acarrean que el primer suceso pueda 

ser categorizado corno producto de un tipo de legalidad opuesta a la natural 
pero en última instancia admitida corno un Prv por la validación que le da su 
pertenencia a una tradición mítica aún viva; el segundo, en cambio, no corres
ponde a ninguna de las formas codificadas de manifestación de lo sobrenatu
ral que mantengan su vigencia para un hombre de nuestros días y de nuestro 
ámbito cultural. 

No es el carácter aterrador o inquietante del suceso el que lo vuelve ap
to para una ficción fantástica sino, antes bien, su irreductibilidad tanto a una 
causa natural como a una causa sobrenatural más o menos institucionalizada. 
El temor o la inquietud que pueda producir, según la sensibilidad del lector 
y su grado de inmersión en la ilusión suscitada por el texto, es sólo una conse
cuencia de esa irreductibilidad: es un sentimiento que se deriva de la incapaci
dad de concebir - aceptar- la coexistencia de lo posible con un imposible co
mo el que se acaba de describir, o, lo que es lo mismo, de admitir la ausencia 
de explicación -natural o sobrenatural codificada--para el suceso que se opo
ne a todas las formas de legalidad cornunitariamente aceptadas, que no se deja 
reducir ni siquiera a un grado rn ínirno de lo posible (llámese milagro o aluci
nación). Se trata, en suma, de ese sentimiento de lo "siniestro" (das Unheim
liche) que Freud deriva de la impresión de que convicciones primitivas supera
das, pertenecientes a un estadio anterior en el desarrollo psíquico del indivi
duo o de la especie - propias de la mentalidad mágica del niño o del hombre 
p~irnitivo - parecen confirmarse contra nuestras creencias actuales, un sentí- · 
miento cuya intensidad está en relaciói1 directa con el grado de superación 
efectiva de las convicciones primigenias. 

L. Vax plantea mal el problema cuando intenta explicar por qué ciertos 
imposibles no son adecuados para crear el efecto propio de fo fantástico: "In
dicaremos ante todo que lo sobrenatural, cuando no trastorna nuestra seguri
dad, no tiene lugar en la narración fantástica. Dios, la Virgen, los santos y los 
ángeles no son seres fantásticos; como no lo son tampoco los genios y las ha. 
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das buenas" (1965, 10). Un relato piadoso de los milagros de la Virgen o de 
la vida de un santo y un cuento de hadas no son, en efecto, ficciones fantiásb
cas pero no lo son por razones muy diversas y que poco tienen que ver con 
la ausencia de ingredientes terroríficos.Tampocoson necesariamente fantásti
cos todos los relatos entre cuyos personajes se encuentran el diablo o brujas 
y ogros. Lo que, en el decir de Vax , "trastorna nuestra seguridad " no es sim
plemente lo sobre.natural maléfico sino lo que no corresponde a las formas 
convencionalizadas de representación de manifestaciones sobrenaturales - be
néficas o maléficas- predominantes en la mentalidad comunitaria. 

LA "LEYENDA" CRISTIANA 

Examinemos primero el caso de las vidas de santos y veamos por qué no 
se las puede considerar ficciones. Como lo ha mostrado A Jollcs en un estu
dio que es ya un clásico en la materia, los relatos de las A eta sanctorum re
presentan actualizaciones de la "forma simple' ' de 1a "leyenda" católica occi
dental, fonna que surge de la "actividad espiritual" de amplia vigencia en el 
medioevo cristiano, de la imitatio (Jolles 1972 [1930], 21-61). El santo es un 
imitable. De entre los muchos sucesos de su vida sólo interesan, para la "le
yenda", aquellos que permiten evaluarlo como imitable, aquellos en los que 
se manifiesta activa su virtud , en los que se materializa el bien: sus milagros. 
Es por ello que todas las "vidas" en el sentido arriba anotado se reducen a in
formar sobre aquellas cosas que, conforme a la definición escolástica, "se pro
ducen por obra de Dios , fuera de las causas que nos son conocidas". 

No hay en tales relatos ninguna modificación intencional de las modali
dades atribuibles a los hechos de referencia: los milagros son considerados y 
consecuentemente presentados como fácticos, como efectivamente acaecidos, 
si bien conforme a una causalidad el istinta ele la natural, inabordable con cate
gorías racionales. Por cierto que semejantes relatos pueden ser leídos como 
ficciones pero quien así lo hace se ubica fuera del horizonte espiritual del que 
han nacido. Dentro de ese horizonte, en el mundo piadoso de la imitatio, el 
milagro no trastorna la seguridad de nadie aun cuando se trate de una lucha 
con el diablo y aunque éste asuma la forma de un dragónque amenaza a la Vir
gen: tanto para el productor corno para el receptor creyentes de una de las 
versiones de la "leyenda" de San Jorge esa lucha - que bien podría ser materia 
de una ficción fantástica - ha ocurrido realmente, es uno de esos hechos fácti
cos ni esperables ni explicables que al producirse contra toda expectativa am
pllan la noción de realidad, ya que obligan a incluir en ella hechos considera
dos antes imposibles o no contemplados en el espectro de las posibilidades 
reales . 
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EL CUENTO DE HADAS 

El caso del cuento de hadas es totalmente diferente a pesar de que algu
nos de sus elementos estructurales coinciden con los de la "leyenda". Es pre
ciso aclarar, ante todo, que cuando nos referimos a esta forma ficcional que 
el alemán llama Miirchen, el inglés fairy-tale y el francés - sobre el que está 

calcada nuestra expresión - cante de fées, incluimos en ella, siguiendo a folles 
(1972, 219), todos aquellos relatos del tipo de los reunidos por los hermanos 
Grirnm en sus K inder-wzd Hausrnárclzcn. 

No es posible aquí trazar una historia de este género ficcional, que está 
representado ya en las colecciones de cuentos que Straparola en el s. XVI y 
Basile en el s. XVll escribieron .ateniéndose al modelo del Decamerón, que a 
partir de los Cuentos de Perrault domina el panorama de la narrativa europea 
de comienzos del s. XVIII y que fue muy apreciado , cultivado y discutido 
teóricamente por los románticos alemanes. Habrá que prescindir asimismo de 
considerar hasta qué punto concurren en él esos dos tipos de creatividad que 
los románticos solían contraponer y caracterízar respectivamente como lite
ratura "artística" y literatura "natural" o "popular" 

LA POETICA FJCCIONAL FEERICA 

Para Todorov ( 1972, 68) el cuento de hadas es una. vanedad dentro del 
género de lo "maravilloso" y lo único que lo distingue ''~s. uriacierta escritu
ra , no el status de lo sobrenatural". La primera parte de la .afirmación sólo de
ja de ser una comprobación banal si par "una cierta escritura" se .?ntiende 
tanto una manera de representación del mundo que, como lo vereU,ros: ense
gLdda, es de carácter general y atemporal, cuanto una estructura diSdiisiva 
que se caracteriza a la vez por imponer férreo.sJír:nites a la creatividad i11 d iv i
Jual y por permitir infinitas variantes personaiesJc6.ntar la historia " con la s 
propias palabras"), rasgos ambos típicos , según'Jolt~~ (1972 , 235) , de las 
' 'formas simples '' o, dicho en términos más tradicioúalc s. de la literatura " na
tural'' o "popular" de que hablaban los románticos. 

La segunda parte de la afirmación de Todorov es una verdad a med ias 
pues si bien es cierto que por ej., la sola presencia de hadas, ogros o brujas no 
es un rasgo distintivo, las ficciones feéricas se diferencian de las fantásticas 
precisamente en el hecho de que los imposibles que en ellas aparecen como 
fácticos corresponden a formas convencionalizadas de representación de ma
nifestaciones sobrenaturales en el mundo natural, formas que , además, llevan 

171 



Susana Reisz de Rivarola 

implícita la marca de su carácter imaginario y que, por ello mismo, no son 
puestas por los receptores -a menos que se trate de niños- en relación inme
diata con el mundo de su experiencia. 

R. Caillois (1967, "Prefacio") llama la atención sobre este rasgo en tér
minos similares a los de L. Vax: "[ ... ] las hadas y los ogros no pueden inquie
tar a nadie. La imaginación los confina en un mundo lejano, fluido y estanco, 
sin relación ni comunicación con la realidad de todos Jos d fas, en la cual la 
mente no acepta que puedan introducirse. Se admite que se trata de creacio
nes para divertir o atemorizar a los niños. Nada puede ser más claro, no puede 
haber ninguna confusión. Quiero significar con esto que ningún adu~to razo
nable puede creer en las hadas o en los magos" . 

El fenómeno a que alude Caillois - y con él muchos otros autores que 
han intentado fijar los límites de lo fantástico en relación con lo foérico- fue 
reconocido con toda claridad por Fréud cuando al examinar cómo la literatu
ra puede provocar el sentimiento de lo "siniestro " (das Unheimliche) excluye 
categóricamente al cuento de hadas en razón de su alejamiento respecto de lo 
cotidiano y familiar : "El mundo de los cuentos de hadas, por ej emplo , aban
dona desde el principio el terreno de la realidad y toma abiertamente el parti
do de las convicciones .anirnistas. Realizaciones · de deseos, fuerzas secretas, 
omnipotencia del pensamiento, animación de lo inanimado, efectos todos 
muy cordentes en los cuentos, no pueden provocar en ellos una impresión si
niestra, pues para que nazca este sentimiento es preciso, como vimos, que el 
juicio se encuentre en duda respecto de si lo increíble, superado, no podría, a 
la postre , ser posible en la realidad , cuestión ésta que desde el principio es de
cidida por las convenciones que rigen el mundo de los cuentos" (Freud J 972 
[1919], VII, 2503). 

Lo imposible de las ficciones feéricas es, en suma, corno lo señala ace r
tadamente Bessiere (1967, 66), un "inverosímil marcado y codificado (pero , 
por ello mismo, bajo la dependencia de las convenciones y de la mentalidad 
comunitarias)". Esta definición se integra sin dificultad en el sistema concep
tual propuesto más arriba a condición de que por "inverosímil" se entienda la 
no-coincidencia del verosímil genérico y el verosímil absoluto , con la cónsi
guiente primacía del primero ·sobre el segundo (Cf. supra). El verosímil feéri
co -y, en última instancia, la poética_ de la ficción feérica- admite, por ej., 
que · los aiumales sean capaces de aduar como hombres y a la vez exige que 
los hombres que conviven con esos aninrnles no se asombren de semejantes 
capacidades , todo lo cual está , por cierto , en franca oposición con los criterios 
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de realidad de los productores y los receptores adultos de tales ficciones y se 
puede caracterizar. en consecuencia, corno inverosímil en términos absolu
tos. Es por e11o que , co1110 obse~va M. Lüt hi (3 1968, '29), en aquellos casos 
aislad os en que el héroe del cuento se admira, por ej., de que un animal le ha
ble, el texto se aparta del ''auténbco estilo feérico", es decir, quiebra su vero 
s írnil genérico por respetar la verosi111ilitud absoluta , lo que implica una vio
lenta transgresión de la poética ficcio nal propi<.1 del gé nero . 

Desde este punto Je vista también lo posih !e fcéncu , cuya <1rrn()nica 
convivencia con lo i111¡)usiblc es otro de los rasgos típicos del cuentu de hadas. 
poJría Jefinirse, por paradójico que parezca, como un ''inverosímil 111a1 cadu 
y codificado". Los eosib!es feéricos , en efecto, no son posibilidad es reales CI' 

sentido estricto : no se cuentan entre las posibilidades de jacta que furrnall 
parte de la noci ón de realidad de los productores y receptores adultos de ta
les relatos (así los ubiquemos en la Italia del s. XVI o en la Alemania del s. XIX, 
en el grupo de los "ilustraJos'' o de los ''ingenuos"). Corno lo han demostra
do casi todos los autores que se han ocupado del cuento de hadas, las fórmu
las propias del género son claras señales cuya función es imponer distancia en
tre el mundo ficcional fcérico y el de la realidad cotidiana del receptor. U 
"érase una vez", el "hJce mucho, mucho tiempo", el "en un país distante, 
muy lejos de aquí' ' y toJas las ex presiones similares con las que suele introdu
cirse la historia , sugieren que ella ocurre en un lugar que puede ser 9ualquier 
lugar --y ningún lugar concreto -· y en un tiempo que es todos los tiempos, un 
nunca desde el punto de vista histórico y un siempre desde una perspectiva 
simbólica. 

El narrador de ficciones fcéricas renuncia -·-y lo anuncia a través de las 
fórmulils que emplea en su relato-- .a toda pretensión de fidelidad fáctica, re
nuncia desde sus primeras palabras a crear la ilusión de que se refiere a perso
nas y hechos históticarnente identificables, únicos en su facticidad. Los perso
najes feéricos, ya sea que se trate de modestos labradores o de opulentos re
yes, de hadas o de brujas , nunca tienen rasgos individualizadores, no están 
marcados ni por un Jesarrollo psíquico particular ni por el medio del que 
proceden. Esta falta de particularismo favorece la movilidad de las situacio
nes: el porquerizo se puede convertir de un día para otro en rey sin problemas, 
lo mismo que la fregona en princesa, pues el medio social en el que se supone 
que se hayan criado hasta entonces -aclaremos que se trata de un presupues
to que el cuento jamás. ternatiza- así como el desarrollo psíquico que les co- · 
rrespondería de acuerdo con una determinada circunstancia individual y so
cial, no dejan ninguna traza en su personalidad . Los personajes no son indivi-
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<luos sino tipos, del mismo modo que las situacione s en que se encuentran son 
situaciones típicas : por ej., son objeto de injusticia o son amenazados por gra 
ves peligros, se les repara la injusticia o se salvan de la amenaza. 

Los personajes no act!Ían en sc 11t iclo estricto sino que ril'en sucesos cu
yo sentido último es ele carácter Ill oral . IJ i .nv~1riahle 'fi nal feli 1.' · ·otro r~1sp.o 
impuesto por la poética Ciccional fc é'rica - culllplc b función de satisfoccr una 
demanda primordial de justicia , un juicio ético qu e no se funda en la ev~iluJ
ción de las acciones humanas sino en el scntim iento de q uc la s cosas d cber í~1 n 
ocurrir siempre de una cic1ta manera "b uena". "justa" - . de qu e el mundl) 
debería ser distinto de como es en la rcafülad . .Jol.lcs ( 1972, 240 y s.) se refie
re a este sentimiento corno propio de una "moral inge nua" , que no se pregun
ta por conductas sino por sucesos, y lo identifica con la "actividad espiritual" 
que determina la organización del cuento de h::ida s. Ln éste, en efecto, todo 
sucede - por lo menos al final ·- como debería suceder de :.icucrdo con esa 
"moral ingenua" (y corno norn1almcntc no sucede en el mundo de nuestra 
experiencia, que dentro ele esa Illisma óptica es sentido corno "'inmoral''). 
Ello explica todos los rasgos examinados hasta aquí: la atemporalidad , la 
ausencia de todo particularismo, el total desfase de b verosimilitud genér ica 
y la verosimilitud absoluta, la prese ncia jamás cuestionada de Jo im17osihlc 
junto a lo posible, 1a ;:iceptació n ele lo mar'1villoso como obvio sin q uc se plan
tee en ningún mom ento la necesidad ele explicarlo y, por últimu. el hecho de 
que tanto lo posible corno lo imposible present ados como fácticos respondan 
a formas codificadas de representación que llevan la marca de su carácter iim
ginario. 

Podría pensa rse que hay contradicción en afirlllar. corno lo :1cab:.imos 
de hacer, que el tipo de moditic1ción propio de la puéticzi ficcional fcérica es 
la combinación P ==> F t 1 = F. es decir, que a tocios los objetos y l1ecilos 
de referencia (hadas y bruj:.is, príi1cipes y campesinos. metamorfos is, luchas 
con monstruos fabulosos cte.) se le :1djuclica el caráct er de lo e fectiv~1mente 

existente o acaecido, y sostener, a la vez. qu e el mundo ficc ional kérico 11 0 es 
producto de una prete nsión Je representar el mundo rc:il ni , mu chos menos. 
esa parcela de la realidad constituida pur todos los hechos de la hi~toria de la 
humanidad - lo fáctico en sentido estricto. 

Aclarenws que Ja fórmula de modjficación aquí propuesta sólo quiere 
significar que la fuente ficcional del relato - el narrador- - nunca pone en du
da la existencia u ocurrencia de Jos seres y sucesos a que se refiere, pero pre-
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cisarnente el hecho de que la existencia u ocurrencia de tales seres y sucesos 
no le pla11tee interrogante alguno, es lo que marca implícitamente a esa facti
cidad corno im~1ginaria: el receptor sabe que el mundo de lo fáctico --su mun
do - no es así , pero acepta el que el cuento de hadas le propone, como un gra
tificante sustituto imaginario de un orden de cosas que él siente ''ingenuamen
te i111110ral ". l s por ello que el 11arrador ficcional fcérico se o.parta desde un 
co mienzo del {imbito de lo cotiJi:1110 y renuncia a cualquier forma de pa1iicu
larisnw re ali s t ~1 : "espacio hi stóri w , tiempo histórico se apro ximan a la reali
d:1d inrnorziL destruyen el poder de lu nrnr:1villoso obvio y necesario " (Jolles 
1972, 244 ). 

LO POSIBLE Y LO f :UI)OSIBLE F .V LAS PICC!ONES F A.NT A ST!CA S 

En las ficciones fantásticas 1w s L~11contr:rn1o s con la situación inversa: 
lus ;m¡Josib/cs 110 se dejan encasillar. n •nw he111os visto , dentro de las form as 
de manifes t ~1 ción de lo sobrenatur~tl .tu rt:1das por la mentaUdad comunitaria 
pern, ade111:is, conviven de 111odo i11e < ¡Jl ic:1blc, exp 1 ícita o implícitamente te
matizado como tal, con /70siblcs q uc ~ í :-.e integran en el espectro de posibili
dades que fo rman parte de b nocil.in de r·.:: :ilidad, históricamente determinada, 
del productor y sus receptores. 

La modificación P => F s11 ::..cib :tc1u í la ilusión de que el mundo ficcio
nal es , al meno s en pzirte . reprcse11t aci<'>11 d irectzi del mundo de nuestra expe
rien cja. Caillois ( 1967 , "Prefacio" ) describe plftsticzimente esta situación cuan
do , refiriénd ose ~1 los fantasmas y vampiros del universo fantástico , puntuali
za: "Evid e11te111ente. son también seres imaginarios , pero esta vez la imagina
ción no los sitC1a en un mundo imaginario, pues los hace ingresar en el mundo 
re:d. No lus co ncibe confinados en 13roceliandia o en Wzi lpu rgis, sino atrave
sando las paredes de los departamentos :ilquilados mediante la intervenci(rn de 
un escribano o en un comercio de baratijas ele h ~1 rri o. C(rn sus manos transpa
rentes llevan a su boca el vaso de agua coloca el o por la 0nfermera en la cabe
cera de un enfermo " . 

Los i111posiblcs júll tásticos se ubican siempre en un contexto de cai.1sali
dzid que obedece a leyes riguro szis y bien conocidas, en el marco de la 'norm a
lidad ' cotidiana, de la "realidad inmoral" que el cuento de hadas anula simbó
licamente. Y así como los imposibles feéricos tlenen la función de suprimir el 
"desorden " - el orden "injusto " - del mundo cotidiano y de restablecer un 
o rd en ideal , en consonancia con las exigencias ético-ingenuas de la mentali
dad cornunitariJ, los imposibles fantásticos cumplen una función en cierto 

175 



Susana Reisz deRivarola 

modo opuesta: la de atacar, amenazar, arruinar el orden establecido, las lega
lidades conocidas y admitidas, las 'verdades' recibidas, todos los presupuestos 
no cuestionados en que se basa nuestra seguridad existencial (por más que se 
los pueda sentir "inmorales"). 

El marco de 'normalidad'', el contexto de causalidad en que se apoyan 
todas las acciones cotidianas Je un hombre de nuestra época y .cultur::i puede 
estar directamente representado en el texto - como lo da por sentado Caillois 
én la citada descripción del ambiente en que irrumpen los seres fantásticos -
o bien, como lo plantea accrt::idamente Barrenechea (1978, 94 y ss.), puede 
estar tan sólo evocado a través de ciertos detalles de la narración, puede ser 
un trasfondo implícito que suscita la confront::ición in abscntia de un mundo 

. acorde con nuestra i10ción de realidad y el de los imposibles que no se dejan 
explicar corno resultado de ninguna forma de causalidad conocida o al menos 
comunitariarnente aceptada. 

Bessie.re apunta certeramente a uno de los rasgos distintivos sustancia
les de las ficciones fantásticas cuando rechaza 1a tesis de Todorov, para q uicn 
''lo fantástico ·es la vacilación experimentada por un ser que no conoce más 
qLLe las leyes naturales frente a un suceso aparentemente sobrenatural" (Todo-

. rov 1972, 34) y, refiriéndose a los personajes del Manuscrito encontrado en 
.. :Zaragoza, corrige: "Alvaro y Alfonso conocen las leyes naturales, así co.mo 

•· adri1iten las leyes sobrenaturales - el problema para ellos es d::ir un asidero al 
· · suceso. q lie parece escapar a estas dos legalidades a la vez y que , para ser fan

. tástiCo, no. essobrehatural" _(Bessiere 1974, 56). Lo ''sobrenatural'' debe en

' t~rnlerse aquí en el sentido de lo incomprensible codificado, aceptado como 
verdad de fe pot la mentalidad comunitaria (ya sea que se funde en sistemas 
religiosos, teológicos , en creencias populares de amplia difusión, etc.) Las fic

ciones fantásticas lo emplean tan sólo para extraer de él una imaginería con~ 
sagrada pero sin presentarla como legítima ni denunciarla corno ilusoria . Dia
blos, fantasmas , vampiros , apariciones , representan, según Bessihe ( 1974, 37), 
los límites de un universo conocido. Es por ello que cumplen la función de in
troducir a lo " absolutamente nuevo" , que no tiene ninguna rebción ccm lo 
cotidiano .. Lo sobrenatural, así entendido, "encuadra y designa lo otro a lo qúe 
se opone y no explica". 

TIPOS DE i110DIFICACIONES ADMITIDOS POR LA POETICA 
.FJCCIONAL F ANTASTICA 

El ;11ülisi- de los presupuestos culturales en que se fundan las ficciones 
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fantásticas y de la naturaleza de los posibles y los imposibles exigidos por su 
poética ha dejado en claro cómo deben ser aplicados los criterios 2) y 3) para 
que tengan verdadero valor definitorio . Ahora sabernos, en efecto, qué mun
dos son los que deben coexistir en dichas ficciones y en qué consiste el cues
tionarniento de tal coexistencia. Sólo nos queda por examinar, aplicando el cri
terio 1 ), cuáles son los tipos e.le modificación de los que resulta la convivencia 
problema tiza da - ligada a una interrogación sin respuesta- de esos distintos 
mundos . 

Ya anticipamos algo al respecto al mencionar la conveniencia de tornar 
en cuenta, para la descripción ele las clases de modificaciones, una categoriza
ción de los objetos de la percepción según su pertenencia al ámbito del suefio , 
el deseo. la imaginación etc. (Cf. supra, 165). Allí señalamos cómo un imposi
pucde ser modificado en fáctico (como ocurre normalmente en las ficciones 
leéricas) o bien en posible (como ocurre frecuentemente en las ficciones fan
tásticas). Dentro del sistema clasificatorio de Todorov sólo este último caso 
parecería tener cabida dentro del género "fantástico puro'', que él define to
rnando como criterio básico la vacilación (opcional) del personaje y/o la vaci
lación (obligada) del " lector implícito - y a través de él del "lector real"- en
tre una "explicación natural" o "racional" de los sucesos juzgados imposibles 
(pura coincidencia, error de percepción, demencia, sueño etc.) y una "expli
cación sobrenatural" (el suceso ocurrió realmente según una causalidad desco
nocida) (Todorov 1972, 44 y 73) o, en otra formulación concurrente con la 
anterior , entre lo "real' ' (ocurrió) y lo "'ilusorio" (ocurrió pero se lo interpre
tó inadecuadamente) o lo "imaginario " (no ocurrió , sólo es producto de una 
imaginación alterada) ( 47-48 ), todo lo cual parece resumirse en 1a fónnula de 
la ""visión ambigua" de los sucesos juzgádos imposibles (44). Si quisiéramos 
traducir esta definición a los términos de

0

nuestro sistema clasificatorio, debe
ríamos decir que la combinación típica de la ficción fantástica es P = F (o 
P = P, en cuyo caso la modificación puede consistir en el mero cambio de 
grado de lo posible)+ J = P 

EL TIPO Pu= Pru + l => I'ru: "LA NOCHE BOCA ARRIBA ,. 
DE J. CORTAZAR 

. "La noche boca arriba'' ofrece un ejemplo nítido de la combinación 
mencionada en el parágrafo anterior. En este relato confluyen dos historias 
que, vistas cada una por separado , no contienen ningún elemento que se 
oponga a la concepción de realidad de un hombre de nuestra época y cultura. 
En una de ellas un hombre del s. XX se accidenta con su motocicleta y es in
ternado en un hospital; en la otra un "moteca" es perseguido por los aztecas 
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para ser sacrificado en el teocalli. Las dos series de sucesos, j uzgaclas indepen" 
dientemente, se ubican en nuestra categorfa Pv ("posible según lo verosírnil"): 
la historia del motociclista se organiza sohre la ba se ele ¡JOsiblcs que se relacio
nan fácilmente con el mundo de la experiencia de cualquier habi.tante de una 
ciudad moderna; la del antiguo americano (cuyo nombre inventado sugiere ya 
la identidad con el otro, el de la moto) elabora posibles igualmente verosími
les pero relacionab1es con nuestro conocimiento histórico del pasado. 

Lo imposible que viene a desbaratar el entramado causal de arnb~1s series, 
lo imposible irreductible a cualquier forma de legalidad conocida -- tanto na
tural como sobrenatural- , es presentado ::iqu í no corno fáctico sino como un 
Prv. como una posibilidad poco verosímil ("según lo relativamente verosí
mil") y, además, inquietante: la ele que un mismo individuo sea protagonista 
ele las dos historias simultáneamente. posibilidad del todo contraria a nuestra 
concepción y vivencia del tiempo. 

El personaje mismo - a través del~ voz narrativa que asume su óptica 
niega semejante posibilidad pero no propone la más natural y acorde con nues
tra experiencia (que los elementos del mundo remoto y horripilante pertene
cen a una pesadilla que es consecuencia de un accidente de trún sito cfcctiv~1-
mentc ocurrido), sino sugiere otra igualmente inquietante y tnmsgresiva de 
nuestra noción de realidad: que sus experiencias de motociclista accidentado 
han sido un sueño y que lo real es su persecución y sacrificio a manos de los 
aztecas, lo cual implica la inversión de las experiencias ele tiempo considera
das normales, esto es. que sólo se puede vivir el presente. lllicntras que el pa
sado remoto sólo puede ser imaginado o sofí3do. 

Puesto que el destinatario de la explicación Jcl personaje (que es c11 pri
mera instancia el "lector implícito'' o receptor presupuesto por el discurso n~t
rrativo y a tr;_ivés de él el receptor rea l competente) no encuentra en el relato 
ningún indicio que le permita distinguir con claridad quién cxperimenL~t qué y 
cuúnclo, qué es lo real y qué Jo so11ado, talllpoco se ve compelido a aceptar o 
a rechazar semejante explicación que, en el fondo, no pasa de ser un postula
do fantástico más, que sólo designa lo desconocido sin explicarlo. En vir tud 
de este postulado y de las reiteradas ambigüedades del discurso del narrndor , 
nada de lo referido en él - ni siquiera lo posible - llega a adquirir el carácter 
de lo efectivamente acaecido. 

La progresiva imbricación de las dos series de sucesos mencionados y los 
crecientes intercambios y con-fusiones de los universos correspondientes aca-
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rrean corno consecuencia la dcsverosimilización retrospectiva de los elementos 
que juzgados por separado parce ían posibles segzín lo verosímil. Los tipos de 
modificación efectuados por el productEH y propuestos al receptor para su co
rre~dización se pueden representar, por tanto, en la siguiente fórmula combi
natoria: 

Pv =:> Prv + 1 = Prv 

U cuento de Cort[11.ar es intere sante , ad emás, por otro detalle: la "vi
sión ambigua" que constitu ye p<1r~1 Todornv el rasgo distintivo fundamental 
de Lis ficciones fantásticas se obtiene aquí a través de una voz que no es la ele 
1üngC1n personaje dd universo narrado, hcchu que contradice una de las tesis 
de este autor. 

Al examinar bs características propi<1s del discurso fantástico Toclorov 
se!lala que en él el narrador "habla por lo general en 1 a person d · · ( Todorov 
1972, 100). Sostiene , asimismo, que el caso típico - y más apto para crear la 
am bigl.ie dad- es el de un narrador "representado' ' o "'narrador-personaje ' ' (que 
él identifica sin razón aparen te con algúien que dice '"yo"}. ya que éste tendría 
Li ventaja de reunir dos condiciones óptirn::is para suscitar la vacDación reque
rida por e] género : .por una parte gozaría de la credibilid::id de que está siem
pre investida la instancia narrativa, y, por otra parte , tenclria la visión limitada 
y subjetiva de quien vive los sucesos o es testigo de ellos. En su opinión, un 
n<11Tador "no-representado'' (exterior a la J1istoria) trasladaría el relato al :Jm
bito de lo rnaruvilloso, "ya que no habría motivo para dudar de su pabbr:i" 
(101). Toda esta argumentación se basa en algunas confusiones que conviene 
disipar: 

El uso de Ja 1 ª persona no siempre es seiial de que el narrador forma 
parte del universo narrado , ya que la fuente ficticia del discurso puede 
decir ·'yo" par;:i referirse a sí misma en tanto pura instancia narrativa y 
no en tanto protagonista o te stigo de los sucesos a que alude. 

La "visión ambigua ' ' no depend e neccs:iriamcnte del hecho de que el 
narr:1dor esté pre sente o ausente de la historia sino del hecho de c¡ue l::i 
fuente ficticia del discurso adopte o no el "punto de vista" correspon
diente al personaje. Lo Jetenninante no es Ja "voz' ' sino el "modo" na
rrativo. 

G. Genette ( 1972, 65-282) introduce los términos voz y rnodo para de-
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signar con ellos dos órdenes de problemas que se pueden sintetizar respectiva
mente en las preguntas ¿quién habla? y ¿quién ve (o vive) los sucesos'! 

Quien habla puede _ser, en efecto , alguien que quede fuera del universo 
narrado y que, no obstante, perciba y presente los sucesos corno si estuviera 
ubicado en la conciencia de uno de los personajes. Es éste precisamente el ca
so de "La noche boca arriba" que, de acuerdo con la nomenclatura propuesta 
por Genette, se puede caracterizar corno un relato con ''focalización interna'' 
pero procedente de un narrador "heterodiegético". Quien dice la historia no 
es ni el motociclista ni el rnoteca sino la voz de un tercero que no llega a eri
girse en persona, que se limita casi exclusivamente a verbalizar lo que cada 
uno de ellos percibe, siente o piensa y que, con frecuencia, incorpora a su dis
curso fragmentos de los "discursos interiores'' de ambos en la forn1a del "in
directo libre". 

No se puede decidir, sin embargo, si, conforme a otra distinción estable
cida por Genette (1972, 206 y ss.), estarnos ante una narración con "focaliza
ción interna fija '' (centrada en la conciencia de un solo personaje) o con "fo
calización interna variable" (que se centra alternativamente en el ángulo de 
visión de dos o m:ís personajes), ya que no es posible discernir si se trata de las 
vivencias de dos personajes entre los que se producct1 ine xplicables intqcam
bios o de dos estados de conciencia ele un mismo personaje ( suei'ío -- realidad 
o sueño dentro del suefio ), cuyas fronteras tampoco son nítidas. 

Cortázar logra en este texto una ambigüedad que Todorov erigiria en 
paradigma de lo "fantástico puro" y lo logra a través de un narrador "no-re
presentado ,, que, por ser tal, no nos exime. sin embargo ele "dudar de su pala
bra" . Al recoger esta expresión de Todorov para refutarla queremos significar 
tan sólo que la voz narrativa vehiculiza las confusas sensaciones de un foco vi
vencial sin proveer ninguna información que nos permita explicarlas o ubicar
las en un mundo determinado. 

EL TIPO P => F + I => F: "LA METAMORFOSIS" DE F. KAFKA 

La argumentación de Todorov contiene, además, otro supuesto tan ob
jetable como los que "La noche boca arriba'.' nos ayudó a discutir: dar por 
sentado que cuando no hay motivo para dudar de la palabra del narrador 
(cuando éste es " heterodiegético" y no asume el ángulo de visión del persona
je), esto· es, cuanclq ·!1,0. h¡iy "percepción ambigua" de los sucesos juzgados im-
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posfüles, estamos necesariamente en el ámbito de lo "maravilloso" (aquél en 
que se ubican las ficciones feéricas). 

El examen contrastivo de las poéticas ficcionales fantástica y feérica 
nos p_ermitió reconocer que las fronteras entre ambas están dadas por la dife
rente naturaleza de los posibles e irnposibles.Uno de los rasgos dintintivos de 
pcctivo cucstionarniento y no-cuestionamiento de esos imposibles o, lo que 
es lo mismo , de su convivencia con posibles. Uno de los rasgos distintivos de 
las ficciones fantásticas no es, por tanto, el hecho de que el suceso juzgado 
imposible esté presentado de tal manera que no se pueda saber si ocurrió real
mente o no ·-vale decir, que se nos proponga la modificación I => Prv en lu
gar de L => F-- , sino el hecho de que su ocurrencia, posible o efectiva, aparez
ca cuestionada explícita o implícitamente, presentada como transgresiva de 
una noción de realidad enmarcada dentro de ciertas coordenadas histórico
culturales muy precisas. Ello implica que una combinación de modificaciones 
del tipo P => F + 1 => F es tan apta para una ficción féerica como para una 
ficción fantástica . La difetencia radica en que la poética feérica sólo admite 
este tipo mientras que la fantástica. como se visto, también admite el tipo 
canonizado por Todorüv: P => F (o P) + I => P 

Un claro ejemplo de· ficción fantástica que responde a la fórmula P => 

F + 1 => F es f,a 11zetam01fosis de Kafka, que Bcssiere ( 197 4, 58) excluye 
del géúero considerándola "una especie de fabula" en oposición a Todorov 
( 1972, 199-203 ), quien explica "la ausencia de vacilación" corno resultado de 
una supuesta evolución del relato fantástico en nuestro siglo. 

La historia de Gregario Samsa es referida por un narrador ausente de 
ella que, si bien por momentos asume la óptica del protagonista, posee un án
gulo de visión más amplio que el de cualquiera de los personajes, lo que le per
mite proporcionar un volumen de información mayor del que le corresponde
ría a cada uno de ellos y a todos en conjunto. No hay motivo, pues, para "du
dar de sus palabras" en el sentido arriba anotado. 

El imposible más saltante de la historia -la metamorfosis misma - es 
presentado desde la primera frase como un hecho fáctico , como un suceso 
ciertamente incomprensible pero sobre cuya ocurrencia real no cabe la menor 
incertid umb re: 

Al despertar Gregorio Samsa una mañana, tras un suei'i.ointranquilo, en
contróse en su cama convertido en un mostruoso insecto. 
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Como para salir al encuentro de cualg uier duda - del protagonista, g ue 
acaba de preguntarse qué le ha sucedido, y del lector implícito -- , el narrador 
se apresura a declarar: "No soñaba, no'', y prosigue con una minuciosa des
cripción del escenario que tiene la función de persuadir de la fidelidad fáctica 
de su relato y de ubicarlo en un mundo que, al menos desde un punto de vista 
material-externo, corresponde exactamente al mundo de la experiencia de una 
comunidad socio-cultural históricamente precisable: 

Su habitación, una habitación de verdad, aunque excesivamente reduci
da, aparecía corno de ordinario entre sus cuatro harto conocidas pare
·des. Presidiendo la mesa, sobre la cual estaba esparcido un muestrario 
de paños - Samsa era viajante de comercio- , colgaba una estampa ha 
poco recortada de una revista il ustrada y puesta en un lindo marco do
rado. Represen taba esta estampa una señora tocada con un gorro de pie
les ( . . . ) 

El suceso imposible, el suceso que no se deja explicar por ninguna for
ma de causalidad --ni natural ni sobrenatural - que tenga vigencia para cual

quiera que pueda reconocer en ese escenario su mundo de todos los días, no 
suscita , empero, el menor asombro en el protagonista y es visto por los demás 
personajes con más repugnancia, fastidio y hasta cólera - según los casos
que el esperable terror ante lo desconocido. Podría pensarse que este rasgo 
aproxima el relato al tipo ficcional en el que se ubica el cuento de hadas. En 
éste, en efecto, el porten to es algo obvio, que se acepta sin sorpresa ni inquie
tud: ni los personajes ni el narrndor ni , consecuentemente , el receptor por él 
presupuesto ni a tr ~1vé s de éste el receptor real (adulto , competente) se plan
tean en ningún momento la necesidad de explicarlo. Para los personajes, para 
el narrador y . por tanto . para el lector implícito , el portento es lo natural; pa
ra el productor y el receptor reales es un sustituto gratificante de lo que ocu
rre en la realidad " inmoral" , un medio simbólico de restablecer la justicia. 
Puesto que la poética ficcional fcérica ex ige que el personaje no se asombre 
del portento -· del imposible presentado como fáctico - , e1 recepto r compe
tente, familiarizado con las leyes del género, no sólo no siente esa falta de 
asombro como extrañantc sino que la espera, la da por su puesta. 

Todo lo contrario ocurre con La metammj'osis. Toclorov ( 1972, 200) 
recuerda una frase de Carn us que sintetiza admira.b.Jemente el modo de recep
ción que este texto nos impone: "nunca nos a:ihfr1brarernos lo suficiente de 
esa falta de asombro '.'. ··._.!) ,. 

182 



Literatura y ficción 

Que la transformación de Gregario Samsa en insecto sea presentada por 
el narrador y asumida por los personajes sin cuestionamiento, es sentido por 
el receptor como otro de los imposibles de la historia, si bien de orden diverso 
que la metamorfosis misma . Puesto que la metamorfosis constituye una trans
gresión de las leyes naturales, el no cuestionarniento de esta transgresión se 
siente a su vez como una transgresión de las leyes psíquicas y sociales que 
junto con las naturales forman parte de nuestra noción de realidad. Lo ' ' si
niestro., de la historia, la extrañeza e inseguridad suscitadas por lo inexplica
ble , la ''conmoción (intelectual y emocional) ante el orden violado" , (Barre
nechea 1978, 94) se desplaza , por ello, de una transgresión - la que al comien
zo pareció decisiva - a otra cuya presencia intolerable se dibuja cada vez más 
n íticla a nled ida que progresa el relato: la paulatina adaptación de los perso
najes al suceso imposible - con toda una gama de reacciones cada vez más 
anómalas en relación con los patrones de conducta previsibles según nuestros 
criterios de realidad - se erige en el imposible que atenta más virulentamente 
contra el orden asumido como normal. 

Todorov reconoce en este movirnien~o de adaptación algo transgresivo: 
"en La metam01j'osis se trata de un acontecimiento chocante, imposible, pero 
que, paradójicamente, termina por ser posible" (1972, 203). No obstante , no 
saca las conclusiones adecuadas cuando, para delimitar las fronteras de este ti
po de ficción respecto del "género maravilloso'', afimrn: "Lo sobrenatural es
tá pre sen Le y iLO deja sin embargo de parecernos inadmisible" (loe. cit.). 

Puesto que con "sobrenatural" Todorov alude a la metamorfosis misma, 
su explicación para el efecto fantástico del texto no es del todo correcta: to
davía más inadmisibles que el suceso que viola las leyes de la naturaleza son 
las reacciones suscitadas por él. Cabría seguir preguntándose, sin embargo , por 
qué resultan inadmisibles, por qué no se las acepta como una convención del 
género análoga a la de las ficciones feéricas, por qué el texto fija una forma de 
recepción dominada por el criterio de la verosimilitud absoluta , por qué , en 
definitiva, la inexplicable transformación de Gregario Samsa no nos impide 
relacionar su mundo con el nuestro y esperar que los person::ijes se comporten 
en armonía con las leyes psíquicas y sociales conforme a las cuales interpreta
mos y evaluamos las conductas ajenas y orientamos las propias. 

Todorov se aleja de la respuesta adecuada al dar por sentado que el uni
verso ficcional de este relato - y en general el universo kafkiano - representa 
un "mundo al revés" en el que lo fantástico deja de ser la excepción para con
vertirse en la regla y en el que, por lo tanto, todo ''obedece a una lógica oníri-
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ca, cuando no de pesadilla, que ya nada tiene que ver con lo real'' ( 1972, 204 
y s.). 

Si este mundo no tuviera nada que ver con lo real, no nos asombraría
mos de la falta de asombro de sus criaturas, no experimentaríamos sus reac
ciones corno desviantes ni podríamos distinguir siquiera posibles de imposi
bles. No sería pertinente, tampoco, hablar de la coexistencia de diversos mun
dos ni, en consecuencia, de su cuestionamiento. Todo sería normal en su 
anom1alidad, acorde con una verosimilitud genérica que constituiría la exacta 
inversión de la verosimilitud absoluta. 

Si el mundo representado en La metamorfosis no se relacionara inme
diatamente con el de nuestra experiencia, este relato quedaría fuera del ámbi
to de las ficciones fantásticas y sería tan sólo ''Lina especie de fábula", como 
lo entiende Bessiére (1974, 58). Todorov ve con claridad que el texto no se 
deja encasillar dentro del tipo ficcional de la fábula o de la alegoría pero no 
logra explicar coherentemente el carácter fantástico que le atribuye. Por su 
parte, Bcssiére se funda en una premisa correcta cuando sostiene que en el 
relato propiamente fantástico "la norma es inmediatamente problematizada" 
pero, a mi entender, no la aplica bien al texto de Ka(ka cuando lo excluye de 
dicho género con el argumento de que la famfüa de Gregorio representa un 
''universo de la norma" que es "ciego a lo insólito" y que "no cuestiona Ja 
evidencia de su propio límite" (loe. cit.) 

Que los personajes no cuestionan su propia norma ni, en última instan
cia, su propia noción de realidad, no implica que el texto mismo no la cues
tione. Se trata, simplemente, ele un cucstürnamiento no representado en el 
interior del mundo ficcional, que surge, según la acertada distinción introdu
cida por Barrenechea (1978, 89), de la permanente confrontación in absentia 
de este universo ''ciego a lo insólito", enrarecido, deshumanizado, con un mo
delo de realidad que se sugiere fragmentariamente a través de algunas reaccio
nes más o menos ''normales'' de los personajes (como el pánico de la madre, 
la micial mezcla de temor y compasión de la hermana, la ternura y preocupa
ción de Gregorio por ella etcJ 

El cuestionamiento de la convivencia de estos dos mundos se produce, 
empero, en una doble dirección: el modelo de realidad subyacente hace apare
cer las conductas de los personajes corno transgresivas de un orden asumido 
como normal pero, a su vez, el universo enrarecido que la ficción presenta co-
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mo fáctico. denuncia ese modelo subyacen te como ilusorio, propone implí
citamente la revisión de las nociones mismas de realidad y normalidad . Desde 
este punto de vista La metam01fosis es un relato fantástico en sentido estricto 
pero es también algo así corno la contracara de las ficciones feéricas: mientras 
que en éstas la realidad "i.rnioral" es anulada simbólicamente mediante su sus
titución por un mundo "corno debería ser'', en Kafka esa misma realidad "in
moral" aparece intensificada hasta adquirir proporciones monstruosas y se eri
ge así en el medio simbólico de destruir la ilusión de que este mundo podría 
ser, o a veces es, "como debería ser". 

LAS CONDICIONES DE FICCIONALIZACION Y EL STATUS DE LOS 
REFERENTES EN LOS TEXTOS LITERARIOS FICCIONALES 

El caso de las ficciones fantásticas y de los tipos ficcionales relaciona
bles con ellas sirvió para ofrecer un ejemplo de aplicación de las categorías 
conceptuales y las pautas clasificatorias propuestas en este capítulo. Sólo res
ta precisar que dichas pautas se basan en el supuesto de que los textos clasifi
cables como ficciones literarias tienen ciertas propiedades que posibilitan el 
análisis de sus componentes según el tipo de modificaciones operada en ellos. 
Dedicaremos ahora un par de reflexiones a la explicitación de ese supuesto, 
para lo cual será necesario abordar dos problemas cuyo tratamiento fue en un 
caso soslayado y en el otro dejado en suspenso: el primero de ellos es el de 
determinar qué condiciones debe reunir un texto literario para que en él pue
dan producirse las rnodifical::iones en virtud de las cuales se constituye corno 
ficcional; el segundo, estrechamente vinculado con el anterior, es el de definir 
la naturaleza de los actos de referencia comprendidos en el texto literario fic
cional así como el status de los correspondientes refe1:entes y sus relaciones 
con la realidad. 

LOS LIMITES DE LA FICCION LITERARIA 

El primero de los problemas aludidos se puede sintetizar en la siguiente 
pregunta: ¿cuáles son los 1 ímites de la ficción literaria? 

Uno de esos límites es relativamente fácil de fijar y fue considerado ya 
(Cf. supra, 135): está formado por todos aquellos textos en que el autor no regis
tra el discurso imaginario de otro sino que sostlene su propio discurso asumien
do todas las reglas semánticas y pragmáticas que correlacionan palabras o frases 
con el mundo ele nuestra experiencia (colecciones de "pensamientos", auto-

185 



Susana Reisz de Rivarola 

biografías, memo1ias, cartas, poemas testimoniales y, en general, cualquier 
texto con pretensión de fidelidad fáctica que haya accedido al rango de litera
tura por el consenso de editores, críticos y lectores coetáneos del productor o 
de generaciones posteriores). 

El otro limite de la ficción parece estar formado por aquellos textos en 
los que no tiene sentido hablar de modificaciones modales de los objetos y he
chos de referencia por cuanto las palabras y frases no pueden ser correlaciona
das ni con el mundo de lo fáctico ni con ningún modelo de realidad sino que 
se limitan a autodesignarse. Para algunos autores corno K. Hamburger (1957) 
y T. Todorov (1972) este segundo límite coincide con lo que de modo algo 
vacilante suele ser caracterizado como "lírica" o "poesía". 

En el cap í.tulo siguiente procuraremos demostrar que ni la poesía en ge
neral ni la poesía lírica en particular constituyen un bloque homogéneo que 
como tal se deba ubicar más allá de la ficción. Anticipemos aquí. que a priori 
solo parece evidente la exclusión de ciertos textos en verso o prosa a los que 
suele llamarse "hem1éticos" o "absurdos", que no ostentan pretensión algu
na de coherencia en referencia y predicación y que, por ello mismo, no solo 
no representan un 'mundo' (en el sentido de la mímesis aristotélica), sino que 
ni siquiera remiten a entidades conceptuales claramente identificables. 

NATURALEZA DE LAS REFERENCIAS Y LOS REFERENTES EN LAS 
FICCIONES LITERARIAS 

Según Stierle, en los textos "pragmáticos" (no-ficcionales) el esquema 
lógico de la frase, es decir, el sentido que ella posee independientemente de su 
uso en una situación comunicativa determinada, es correlacionado, al ser usa
do, con un hecho particular al que la frase hace precisamente referencia. En el 
texto ficcional, ·en cambio, el esquema de sentido aparece como si estuviera 
correlacionado con un hecho particular pero en realidad le corresponde, como 
referente, u na clase vacía, una entidad igualmente esquemática, igualmente 
conceptual (Stierle 1975a, 101). 

Esta manera de plantear el problema de la referencia en la ficdón pare
ce estar próxima a la sugerida por T. van Dijk, quien subsume los enunciados 
ficcionales en la clase de las "afirmaciones contra fácticas", para las cuales pos
tula un sistema referencial que "no existe en la realidad empírica sino tan sólo 
corno 'imagen mental' (representación imaginativa) o en términos más forma
les: quizás induso como una mera representación semántica" (van Dijk 1972, 
290). 
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Sobre la base de estos presupuestos cabe preguntarse, una vez más, si , 
como sostiene Searle, hay textos ficcionales que no están constituidos exclusi
vamente por lo que él considera "pseudorreferencias'' - lo que Stierle define 
corno referencias a entidades conceptuales y van Dijk como referencias a imá
genes mentales o represeritaciones semánticas - , sino que en ellos pueden 
coe xistir , en diferentes proporciones, "pseudorreferencias' ' y " referencias rea
les" (referencias a objetos y hechos pertenecientes al mundo de lo fáctico). 

Si se admite , corno es presumible que ha quedado claro, que los enun
ciados de toda ficción literaria no son directamente atribuibles al autor sino 
que éste se limita siempre a registrar el discurso de una 'voz ' o eventualmente 
una 'persona' distinta de él y que construye dicho discurso según la s normas 
de una particular poética de la ficción que regula, entre otras cosas, cómo ha 
de ser la 'voz' o la 'persona' que habla conforme al género literario correspon
diente , no parece aceptable suponer que el autor simula realizar actos de refe
rencia cuando el texto alude, por ej., a Don Quijote o al pa'1s de Broceliandia , 
ni tampoco que realiza actos de referencia reales cuando en una frase aparece, 
por ej ., el nombre de Napoleón o el de París. 

Es indudable , por cierto, que los ejemplos mencionados ilustran dos fe
nómenos diferentes pero el modo como Searle caracteriza la diferencia se 
funda en un equ 1voco que es preciso despejar: no es que el autor a veces reali
ce efecfivamente y otras veces 'haga corno sí' realizara actos de referencia 
creando a los referentes mediante la simulación misma; es el productor ficcio
nal del texto (el narrador, el yo lírico, el personaje dramático) quien realiza 
esos dos actos de referencia que el autor tan sólo imagina y fija verbalmente. 

¿Cómo definir entonces la diferencia que resulta del hecho de que el 
productor ficcional se refiere a París o a Broceliandia, a Napoleón o al hada 
Melusína? Se puede intentar una respuesta más adecuada que la de Searle si
guiendo la vía de reflexión que abre Stierle (1975 b, 362 y s.) al postular que 
todas las referencias de un texto literario ficcional son pseudorreferencias, pe
ro no en el sentido de referencias simuladas por el autor sino en el sentido de 
autorreferencias que se presentan en la forma de pseudorreferencias. 

Stierle parte de la hipótesis de que el lenguaje se puede utilizar de dos 
maneras básicas: en función referencial, corno por ej. en descripciones o na
rraciones , y en función autorreferencial, que es aquella que se manifiesta en 
los textos que ternatizan las condiciones de uso de sus propios términos. En 
este segundo caso, que es, por ej. el de los textos científicos, los conceptos 
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son desligados de su relación referencial, y son remitidos a sí mismos, vueltos 
reflexivos, a consecuencia de lo cual no funcionan simplemente como esque
mas de organización de experiencia sino que sirven a la organización Je nue
vos esquemas de organización de experiencia. Los textos literarios ficcionalcs 
representan una variedad de este tipo, ya que en ellos los conceptos que inte
gran el esquema de sentido de la frase no se relacionan referencialmcntc con 
hechos particulares sino que, vueltos reflexivos, sirven a su vez a la const itu
ción de esquemas conceptuales. La abstracción resultante de este proceso 
--que se caracteriza porque en él queda de lado la especial situación de uso 
de los conceptos- es superada, sin embargo, mediante su utilización pseudo
rreferencial: en las ficciones literarias los conceptos son usados como si man
tuvieran su normal relación referencial, remiten a ellos mismos con la aparien
cia de remitir a entidades extratextuales no esquemáticas. La utilización pseu
dorreferencial de la lengua, propia de los textos literarios ficcionales y, en par
ticular, de las ficciones narrativas, se diferencia, por tanto, de la simple utiliza
ción referencial, en el hecho de que la condiciones de referencia no son asu
midas como elementos extratextuales ya dados, sino que son creadas por e1 
texto mismo. 

Se puede concluir entonces, completando el razonamiento de Stierle, 
que en el texto literario ficcional e1 esquema de sentido de 1a frase es correla
cionado siempre, al ser usado por el productor a través de una fuente de len
guaje ficticia, con esquemas conceptuales, pero que éstos a su vez pueden ser 
correlacionados o no, según los casos, con objetos y hechos particulares perte
necientes al mundo de lo fáctico. Cuando esta segunda correlación es posible, 
la realidad - ese horizonte último al que remite el horizonte inmediato de la 
poética reguladora de la ficción - se incorpora a la cerrada unidad del mundo 
ficcional en la forn1a de un equivalente ficcional de ella misma. Así, si en una 
ficción literaria se habla, por ej ., de las guerros napoleónicas, al esquema de 
sentido de las frases en cuestión les corresponde como referente un equivalen
te ficcional del mencionado hecho histórico , esto es, no un hecho fáctico sino 
una entidad de carácter esquemático-conceptual que se constituye corno tal 
en virtud de sus relaciones con todos los demás objetos y hechos de referencia 
del texto. 

Las referencias a objetos y hechos de cuya existencia extratextual se 
tiene conciencia, pueden favorecer , en combinación con otros recursos tex
tuales -pero nunca independientemente de ellos- un tipo de recepción que 
Stierle llama "quasi-prágmática" (Stierle 197 5 b, 357-360) y que caracteriza 
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ele un modo bastante afín a aquél en que Brecht clcscrib ió los efectos narcoti
zantes del teatro "ilusionista": en una forma similar a la de la recepción prág
mática, que se dirige siempre, por encima y más allá del texto, al propio cam
po de acción, la recepción quasi-pragmática implica un transitar el texto que 
es una manera de abandono, de salida de la ficción en dirección a la ilusión 
producida por el receptor bajo e 1 estímulo del texto. La ilusión resulta así co-
mo una "forma diJuida de ficción". La ficción es desgajada de su base de arti
culación el texto - pero no llega . empero, a encontrar un lugar en el campo 
de acción del receptor. Este se interesa por el mundo representado en la fic
ción , se identifica con los personajes y vive sus experiencias a la manera de 
un 1•oye11r. a la par que dcj a de percibir el texto como factor desencadenante 
de la ilusión. Sci'iala Stierle que la recepción de la ficción como ilusión es un 
nivel de recepción elemental, una forma de lectura primaria. algo " ingenua", 
que puede producirse a partir de cualquier tipo de texto literario fi ccional, 
independientemente de sus calidades y de la intención del productor. Obser
v:L no obstante. que existen fonnas de ficción que , como la literatura trivial 
y, en general, todas las formas de literatura de consumo orientadas a satisfa
cer los gustos del gran público, están organizadas para suscitar una recepción 
exclusivamente quasi-pragmática. En esta clase de literatura el productor uti
liza la lengua como simple medio para movilizar estereotipos de la imagina
ción y la emoción, para llevar la atención al otro lado del texto, hacia una 
realidad ilusoria. fundada en patrones colectivos de percepción, conducta y 
juicio y que, por ello mismo, reafirma la cosmovisión predominantemente 
estereotipada del receptor. 

La rccepci{i n de las ncciones literarias es u 11 fenómeno sumamente com
plejo, que abarca una amplia gama de reacciones ante las modificaciones pro
puestas en el texto. La ausencia de un grado m ínirno de competencia en el re
ceptor conduce al total fracaso de la comunicación, al no reconocimiento de 
la ficción corno tal. Un grado mayor de competencia, aunque todavía bastan
te bajo, correspondería al caso de u 11 receptor capaz de reconocer el carácter 
ficcional del texto pero no la poética particular en que se sustenta , y que se li
mita a identificarse con los personajes y participar afectivamente de sus expe
riencias en la oscura conciencia de que 'eso no est;J ocurriendo realmente' pe
ro podría ocurrir. Un gréldo considerablemente alto de competencia sería . en 
cambio, el de un receptor capaz de percibir n ítidarncnte el texto en su textua
lidad, de no perderlo de vista en tanto factor desencadenante de la ilusión y 
de entenderlo como producto de la aceptación o negación de ciertas conven
ciones literario-ficcionalcs que ocupan un lugar preciso dentro de una serie 
histórica. f\lencionamos estos tres casos a modo de ejemplo , sin pretensión al-
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guna de sistematicidad (se. podría construir una escala con un número x de 
grados y confom1e a x criterios). Sólo importa ac¡ u í tener presente que cae.la 
ficción litera1ia es un desafío a la capacidad del receptor, que ésta se desarro
lla constantemente en el entrenamiento en la lectura reílexiva y que es una 
de las tareas Je la crítica literaria dar pautas orientadoras para la reflexión 
y contribuir con ellas al incremento de esa capacidad. 
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VIII 

POESIA Y FICCION 





¿QUIEN HABLA EN EL POEMA? 

El terna condensado en nuestra pregunta inicial es algo espinoso. Claro 
está que sólo lo es desde la perspectiva de los avances sustanciales que se han 
hecho en la reflexión sistemática sobre . la literatura de las últimas .tres déca
das. Para quienes siguen permaneciendo al margen de esos avances -como pa
ra la vieja crítica biografista -- d problema de decidir si un poema es el discur
so del autor o de una VOZ distinta de fa suya no se plantea. Para ellos es el poe
.ta quien dice lo qüe dice en el poema y punto. Esta creencia, hoyjuzgada in
genua , les permite , por supuesto, usar los textos corno documentos fieles que 
testimoniarían las vicisitudes internas y externas del creador: sus amores, sus 
penas, sus alegrías, sus viajes , sus enfermedades , ere. · 

. . ' ' 

Este fácil biografisrno ha desaparecido de todos los estudios te~rico-lite-
rarios más o menos actualizados pero, en · buena parte, ha sido sustituido por 
una postura de signo contrario no menos siinplificadora: el temor de aparecer 
ingenuos lleva a los investigadores a leer todo texto poético éomo el discurso 
de alguien que no es el autor. 

Puesto que el enorme y sofistlcado desarrollo de la narratolog fa en los 
dos últimos decenios, ha impuesto eri los ambientes académicos que preten
den estar al día cie1ias distinciones categoriales como parte del ABC de lOs es
tudios literarios, quienes se dedican a la poesíahan asumido fácily dócilmen
te algunas de esas distinciones y las . han extrapolado a un terreno bastante 
más complejo que el de la narrativa: Como cualquiera que se precie de infor
mado se avergonzaría de confundir el autor con el narrador de uha no.vela; se 

.. 193 



Susana Reisz de Riuarola 

ha supuesto que otro tanto debía hacerse indiscriminadamente con toda la 
poesía en bloque: si el texto de la novela no es enunciado directo del autor si
no que éste se vale . para contar de un narrador, entonces, el texto del poema 
tampoco puede ser enunciado directo del poeta sino, antes bien, de una ins
tancia ficticia, de un "yo 1 írico" o ''hablante lírico" . 

Procuraremos demostrar que esta suposición es falsa , ya que solo da 
cuenta de una de las posibles relaciones entre las categorías poético y ficcio
nal. Al hacerlo habrá que cuestionar asimismo algunas soluciones de compro
miso como la de Todorov, quien recurre al fácil expediente de dejar la poesia 
al margen de la ficción sin incluirla, empero, entre los enunciados reales. 

POESIA Y REPRESENTACION 

Según Todorov, el texto poético queda fuera del campo de la ficción en 
la medida en que no relata nada, no designa sucesos, no representa sino que 
por lo común se limita a verbalizar impresiones o sentimientos. En su opinión 
sería adecuad.o afirmar que así como la frase novelesca no es verdadera ni fal
sa, la frase poética no es ficticia ni no ficticia (Todorov 1978, 1 ()). 

Si bien esta posición se apoya en algunas intuiciones correctas , implica 

una serie de equívocos que conviene aclarar. 

En primer lugar, cabe recordar que un número no desdeñable de textos 
poéticos de la tradición literaria occidental son representativos en el m[1s es

trecho sentido del término, esto es, sus zonas de referencia constituyen un 
mundo en el que ciertos personajes se encuentran en determinadas situaciones 
y ejecutan determinadas acciones. Puesto que Todorov - a diferencia de lo 
que se sostiene en este libro (Cf. Cap. VI)- identifica implícitamente a la poes ÍJ 

con la lírica, dejaremos de lado los. múltiples ejemplos de poesía narrativ~ 
(que él contaría probablemente dentro de la "épica'') y nos limitaremos Zi re
cordar la obra poética de José María Eguren, uno de cuyos rasgos más perso
nales es precisamente la abundancia en ella de esbozos de personajes y de si
tuaciones quasi dramáticas. He aquí un caso particularmente nítido , en el que 
el poema delínea una escena propia de la literatura fantástica con una extrafia 
criatura -un disfraz animado - como figura protagónica: 

EL DOMINO 

. _.-:" 

Alumbraron en la mesa los candiles, 
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moviéronse so los lÓ~ aguamaniles, 
y un dominó vacío p'ero animado, 
mientras ríe por la calle-la verbena, 
se sienta, iluminado, 
y p1incipia la cena. 

Su claro anhfaz de un amarillo frío 
da los espantos en derredor sombrío 
esta noche de insondables maravillas , 
y tiende vagas, lucífugas señales 
a los vasos, las sillas 
de ausentes comensales. 

Y luego en horror que nacarado flota 
por la alta noche de voluptad ignota, 
en la luz olvida manjares dorados, 
ronrronea una oración culpable , llena 
de acentos desolados 
y abandona la cena. 

En segundo lugar, resulta fácil demostrar con ejempTos que el carácter 
representativo del texto no es, si por tal se entiende la mímesis de acciones y 
lle caracteres de que hablaba Aristóteles, requisito indispensable para que se 
instaure la ficción. 

REPRESENTATIVO, REFERENCIAL, FICCIONAL 

Los términos representación y representativo suelen usarse en un senti
do bastante lato e impreciso que abarca desde la noción arist9télica de "mí
mesis" ha sta el mero concepto de "referencialidad". El propio Todorov y, co
mo él, muchos otros autores, los utilizan a veces para caracterizar textos de ti
po descriptivo-narrativo en cuyas zonas de referencia se constituye un mundo 
analógicamente relacionado con el mundo real ( 1 ); ocasionalmente designan asi
mismo con ellos una cualidad opuesta a la de aquellos textos cuyos signos no 

1) " ... el carácter representativo rige una parte de la literatura, que re
sulta cómodo designar con el término ficción , en tanto que la poes(a 
no posee esta aptitud para .evocar y representar (por otra parte, esta 
oposición tiende a esfumarse ·en la literatura del siglo XX). No es ca
sual que en el primer caso, los términos empleados corrientemente sean: 
personajes, acción, atmósfera, marco, etc., es decir, términos que de
signan también una realidad no textual". (Todorov 1972, 74) . 

195 



Susana Reisz de Rivarola 

parecen remitir a nada exterior a ellos mismos, textos "opacos" , "intransiti
vos" - como se los suele describir metafóricamente- - en-los que el lenguaje se 
reifica con una pérdida parcial o total de su capacidad comunicativa. En este 
segundo sentido representativo se aplicaría a todo texto que trascienda la con
dición de mero objeto verbal cerrado en sí mismo .y que , por consiguiente, 
pennita construir una referencia cualquiera; mediante la negación de esta cua
lidad (con el témüno no-representativo) Todorov caracteriza , a nuestro en
tender de modo indebido, dos tipos de discurso que presentan propiedades 
bien diferenciadas : el poético , en el que los signos son a la vez vehículo y con
tenido del mensaje (2) y el discurso ininteligible del esquizofrénico, en el que 
la ausencia de toda coherencia entorpece la referencia y hace con ello impo
sible todo in ten to de descodificación (3) . 

2) 

3) 
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Desde nuestra perspecúva la única condición ineludible para que se pue-

' 'En la actual id ad se está de acuerdo en reconocer que las imágenes 
poéticas no son descriptivas, que deben ser leidas al puro nivel de la 
cadena verbal que constituyen. en su literalidad, ni siquiera en el de 
su referencia . La imagen poética es una combinación de palabras, no 
de cosas, y es inútil y hasta nocivo, traducir esta combinación en tér
minos sensoriales. Vemos ahora por qué la lectura poética constituye 
un obstáculo para lo fantástico. Si, al leer un texto, se rechaza toda re
presentac;ión y se considera cada frase como pura combinación semánti
ca lo fantástico no podrá aparecer: "(Todorov 1972, 75-76). Señale
mos de paso que es altamente improbable que a1gu1en naya supuesto 
que la imagen poética pueda ser una "combinación de cosas'' . Lo que 
está en juego no es una oposición entre palabras y cosas sino entre sig
nos que sólo significan y signos que, además de significar, refieren .. 
Del hecho de que en los textos poéticos el significante adquiera un re
lieve particula r Todorov parece inferir, en un "salto mortal" argumen
tativo, la ausencia de referentes. Por nuestra parte creemos que solo la 
ruptura sistemática de la coherencia lineal y/o g.lobal en el texto poéti
co vuelve infructuoso el esfuerzo del receptor por construir una refe
rencia (veáse infra en el texto). Este problema es independiente del re
lativo al estatuto de los objetos, propiedades y relaciones a los que el 
texto poético refiere, los cuales, como se verá, pueden ser ficticios o no. 
En caso de serlo, las proposiciones tienen como referentes hechos mo
dificados en su modalidad (por ej . hechos posibles presentados como 
fácticos) o , para decirlo segú n otro modelo teórico (van Dijk 1980 
a 63 y passím) , hechos sóio existentes en algún mundo posible alterna 
tivo a nuestro mundo real. 

" Un discurso que no refiere, que no permite la construcción de represen 
taciones es un discurso que no encuentra su justificación fuera de si 
mismo, un discurso que no es más que discurso. Todos los que se 
han interesado en los esquizofrénicos han repetido, siguiendo a Bleuler : 
"el paciente tiene la intención de escribir pero no de escribir algo" 
( ... ) Numerosos enfer mos ( . . - . ) hablan pero no dicen nada (reden 
aber saQen nichts.) "Escr ibir es para el esquizofrénico un verbo in t ran
sitivo , el habla sin decir nada . Lo gue es, a la vez, la apoteosis y el fi n 
del lenguaje" (Todorov 1978, 84). [Nuestra la t raducción ] 
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da hablar de ficción o no-ficción no es la constHución mimética de un mundo 
--esto es, el carácter representativo en el primero de los sen ti dos anotados - si-

no la inteligibilidad del texto, puesto ·que de ella depende, como se precisará 
rnús adelante, el reconocimiento de las modificaciones practicadas en los cons
tituyentes de la situación comunicativa. Admitirnos que un poema hermético, 
cuya clave apenas puede intuirse, no puede llamarse ni ficcional ·ni no-ficcio
naL Pero no es éste el caso de un poema o de uri texto en prosa en el que sólo 
se manifiesten emociones o pensamientos. 

EL DESLIZ TEJ\IJPORAL: FICCIONALIZACION DE UN DISCURSO 
SOBRE LA LITERATURA 

Un buen ejemplo de prosa no estrictamente representativa y sin embar
go ficcional son las rcflex iones de Cortázar a propósito de la corrección de 
pruebas para la imprenta del Libro de Manuel (Cortázar 1973). En ellas un 
desplazamiento temporal de la situación de enunciación basta, como veremos 
enseguida, para ficcionalizar todo el texto. Es evidente desde un comienzo 
que dos de los constituyentes de la situación comunicativa, el productor y el 
receptor, están inmodificados. El productor es el propio Cortázar quien, en el 
rol de escritor. evalúa la propia obra y reflexiona li bremente - cas1 a la manera 
de una "asociación libre" - sobre sí mismo y sus circunstancias inmediatas y 
pasadas. Su destinatario, implícito e innominado a trechos, vuelto explicito y 
hasta con nombre propio en algunos pasajes (corno cuando contesta irritado a 
"la señora Silvina Bullrich", 28) es el común denominador de sus lectores 
- desde los amigos y admiradores a los críticos y detractores de su persona y 
de su obra- , una instancia de contornos algo difusos pero susceptible de en
carnarse en cualquier individuo real en cuyas manos caiga el texto, incluido el 
propio Cortázar el1 su rol auto-receptivo: 

''Sólo los demás descubren nuestras obsesiones más secretas, 
pero un escritor que se relee críticamente puede algu1ia vez ser 
también los demás;" (31) 

El tercer constituyente, las zonas de referencia del texto , da asimismo la 
impresión de no haber sufrido modificación alguna: Cortázar se refiere a Un li
bro suyo, a los acontecimientos históricos de que nació, a la cirwnstancia h is
tórica y personal correspondiente al momento en que correg.ía las pruebas ele 
imprenta, a las extrafias coincidencias entre realidad y ficción, a sus recuer
dos, sentimientos, ideas políticas y artísticas. En suma: Cortázar se refiere a 
un variado repertorio de hechos y objetos efectivamente existentes en un mo-
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mento dado. Enfatizamos la precisión temporal pues de ella depende el desliz 
del texto desde una pretendida fidelldad fáctica hacia el ámbito de la ficción: 
el que C01iázar 11aga como si lo escribiera simultáneamente con la corrección 
del Libro de Manuel cuando en realidad, como él mismo lo declara, lo hizo 
una semana mús tarde sobre b base de unas notas de viaje , y en un lugar, una 
•..:oyuntura vital y un estado anímico necesariamente diferentes , trae corno 
consecue_ncia que unos objetos y hech os fi¡.cticos se transfom1en en posibles 

presentados como fácti cos en virtuJ de un a1iificio verbal que el autor pone 
al descubierto y a la vez justifica: 

'"Tiempo de escritura: No se trata de mentir por razones esté
ticas y pre ten Jer que esto nace panJ!e1amen te con la correc
ción de pruebas del Libro de Manuel, pero a la vez sería bueno 
entenJerse porque la intención de escribirlo nació apenas me 
puse a tra6ajJr el lunes por la noche , bajo un aguacero que me 
obligó a buscar el primer lugar tranquilo en Avignon. lo que no 
era fácil a esa hora y con ese tiempo [ ... ] Por eso creo poder 
afirmar que de alguna manera empecé a escribir simultánea
mente estas páginas, puesto que torné 11 otas para hacerlo ape
nas terminara con las galeras y sin salirme del tiempo del libro , 
de su último con tacto conmigo antes de convertirse en un he
cho irrenunciable y con tapas. Y así el extrañamiento sigue tan 
presente corno en esas horas en que todo volvía a darse , cada 
escena del libro y cada gesto de sus habitantes , pero ahora de 
otro mudo, de la palabra ya impresa al ojo del lector , de cria
turas tan mías a este irónico y despiadado corrector de pruebas 
[ ... ] "(LS-16) . 

U desplazamiento temporal de unos hechos efectivamente acaecidos, el pre
tender que los ocurridos una semana atrás ocurren en el presente y que los 
que ocurren hoy - el acto de escritura en su casa de Saignon - ocurrieron sie
te días antes en Alta Provenza , dentro de su auto-rodante y bajo la lluvia, es 
exp lícitamente tematizada por Co1iázar quien de este modo provee a su texto 
de instrucciones de lectura: 
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"Madre querida, qué manera de llover , nadie se enojará si ha
blo en presente pues to ya que he explicado que esto nació si
mul tánearnen te con la corrección de pruebas (ha pasado exac
tamente una semana y estoy otra vez en las colinas y en Faf
ner, viendo a las ocho de la mañana las ruinas de Les Baux y 
aguantándome un mistral de las polainas; si esto dura toda la 
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noche el Ródano se va a desbordar y yo me ahogo en la panza 
del dragón, r . . . ] ,, ( 1 7) : 

El comentario rnetaficcional que a modo de interpolación interrumpe el dis
curso narrativo le permite a1 escritor fusionar tiempos y amalgamar lo viviJo 
con lo imaginado sin traicionar al lector con una mentira embellecedora ("No 
se trata de mentir por razones estéticas . .. ") 

Recordemos, por otra parte, que tanto en prosa como en poesía la mo
dificación del productor o del receptor del texto acarrean su ficcionalización 
inclcpend ientcmcnte del hecho de que sus zonas de referencia constituyan o 
no un mundo con vida propia . Así, una mera expresión de sentimientos pues
ta en boca ele un hablante ficticio o dirigida a un destinatario ficticio constitu 
ye un texto tan ficcional corno cualquier otro de tipo representativo. 

ASPECTOS PRAGMATICOS DEL DISCURSO FICCIONAL. 
SlJ'vIULTANEIDAD DE SITUACíONES ENUNCIATIVAS 

Con todo , es preciso admitir que la observac]ón de Toclorov tiene vali
dez para una buena pa1ie de la poesía lírica ::i la cual, en efecto, no se le pue
d·* 11i :1djudicar ni negar fácilmente la condición de ficcional. Las razones de 
\.: stc fe r:6meno son, em pero , de otro orden de las señaladas por dicho autor. 
Para comprenderlas mejor es conveniente recordar un rasgo propio del discur
so ficcional que ha siclo puesto de relieve , desde diversas perspectivas teóricas 
y con diversa ternünolog ía, por casi todos los estudiosos del tema. Cuando se 
habla de la dupUcación o del desdoblamiento de los roles de productor y re
ceptor u cuando se menciona el fenómeno Jel double-bind ("doble conexión") 
se alude al hecho de que, prngmáticamente, el discurst) ficciona1 se define por 
la simultaneidad contradictoria de dos situaciones que disponen cada una de 
su propio sistem;:i deíctico: una situación interna de enunciación con locu-
tor y destinatario entra en conflicto con una situación externa de recep
ción, en la que e1 dcstinat::irio (el lector real) se ve privado de una relación di
recta con el locutor real (el ~1utor) (Warning 1979). 

El teatro co~.~~;iJ~ye)a ejemplificación típica de este fenómeno: la situa- · 
ción de· los pers011~1jcs ~qL1c ·- dialogan en el interior del dr;ima coexiste contra
dictoriamente cori la situación dialógica del espectador, quien recibe el mensa
je de un locutor ausente (el autor) a través del texto dramático. 

La_,sirn ultancidacl ccnílictiva de situaciones enunciativas se puede descri-
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bir, asimismo, poniendo especial énfasis en la posición del productor del dis
curso. El grado de complicación varía según los tipos discursivos. Así. en la 
narrativa se pueden distinguir por lo menos tres situaciones de enunciación si
multáneas y opuestas: 1) la del autor que en tal o cual fecha, en tal o cual cir
cunstancia de su vida, en tal o cual lugar y de tal o cual manera escribe por 
ej. una novela 2) la de] narrador que cuenta los sucesos siendo o no un perso
naje de la historia y 3) la situación de Jos personajes que dialogan en el inte
rior de la historia. Por lo común, la única situación tematizada por el texto es 
la de los personajes dialogantes. La situación de escritura queda por definición 
fuera de él. Y la situación narrativa en el sentido de las cii:cunstancias conco-

-mitantes del acto de narrar, raramente resulta especificada. Sólo cuando el 
narrador se incluye a sí mismo en la historia su posición puede ser materia de 
interés (solo en este caso puede darse que se especifique - -pero no es forzoso 
que ocurra -- en qué rno1?1ento y en qué circunstancias narra lo vivido). Cuan
do en cambio, el narrador es una voz anónima, la convención novelística sue
le ignorar las circunstancias del acto narrativo , del misnio modo que pasa por 
alto que narrar lleva üernpo. -

En un relato no ficcional la-situación del autor y la del narrador son una 
y la misma: el autor narra lo que sabe o lo que vivió. En la ficción novelesca el 
sujeto del escrito --el autor - imagina unos personajes y unos sucesos a los qlle 
el sujeto de la narración - el narrador~ se refiere familiarmente. El autor, ser 
real, constmye unas figuras humanas y unas trayectodas vitales que sólo exis
ten dentro del universo de su obra. El narrador, ser ficcional, conoce esa~ figu
ras , está enterado de lo que les ocurre :sabe con frecuencia lo que piensan y lo 
que sienten. El autor imagina y registra por escrito el discurso del narrador en 
un momento, un lugar y una coyuntura vital reales. El narrador sostiene su 
discurso - narra la historia -- en una circunstanCia que por lo común no se pre

cisa pero que generalmente se ubica en un momento posterior al de los suce
sos narrados. Hay que aclarar aquí que mientras que la situación del narrador 
en tanto tal (esto es, independientemente de su posible status de personaje) 
sólo adquiere relieve propio en un relato que a su vez contiene otro relato, la 
situación enunciativa de los personajes es casi siempre explicitada de modo 
más o menos minucioso . 

Este último rasgo i1o tiene nada de sorprendente cuando se consideran 
las diferencias sustanciales entre un texto literario ficcional y un discurso na
tural ligado a una circunstancia concreta. Por la teoría de los actos de habla 
sabernos que el éxito dela comunicación depende en amp~ia medida de la adc- -
cuación del discurso a la. situación particular en que aquél se produce. Sabe~ 
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mos iµualrnente que en los casos en que el efecto del díscurso no es totalmen
te con trola bk en razón de que el des ti11~ltariu no comparte el "aqu !'' y/ o el 
"ahora" Jel productor, se procura evitar eventuales lagunas y malentendidos 
dotando al texto de un carácter especialmente estructurado y completo. El 
ejemplo mús simple es tal vez la conversación telefCrnica, cuyo éxito solo estfi 
garantizado cuando el hab.lante incluye en su discurso todas las informaciones 
que en la comunicación "cara a cara'' transmitiría mediante mímica y gestos. 
Otro tanto ocurre con el discurso epistolar, que por una convencjón fumlada 
en la necesidad, se ahre (o se cierra) con indicación expresa Jel lugar y la fe
cha de escritura y que, además, debe tener presentes -- y resolver los conflic
tos - entre los sistemas deícticos temporales y espaciales Jel destinador y el 
destinatario respectivamente. 

Ahora bien, en sentido estricto el texto de una ficción 'habla' en una es
pecie de vacío situacional: no se vincula ni con la situación del autor en el ac
to Je escribirlo ni con la del lector en el acto de leerlo. Todo lo que en la co
rnuni cación natural está dado de antemano, debe ser construido por el texto 
rnismo en relación dialógica con el lector. Precisamente, una de las maneras Je 
generar las condiciones de comprensión, de crear un marco situacional en el 
que lector y te:-.:to puedan converger, es delinear la situación interna de enun
ciación con nitidez suficiente como para que se perciba su relación contradic
toria con la situación de escritura. Esta contr3Jicción, que en el teatro repre
sentado adquiere la contundencia de lo vistu y oído y que en la narrativa se 
pone de relieve - entre otras cosas-- por las capacidades de conocimiento su
prahumanas del narrador (frente a las muy hulllanas limitaciones del autor), 
no se perfila ni siempre ni con igual claridad en el ámbito de la poesía. Es 
aquí donde radica la dificultad c¡ue Tndorov atribuye falsamente a un supues
to déricü milllético y que lleva a la mayoría de los investigadores a dejar el 
·'caso·· de la poesía como un fenómeno in catalogable en relación con la ca
tegoría ficciona1 o b.ien a dar simplemente por sentauo que entra en bloque 
dentro de dicha categoría y a deducir de esta premisa indcmostrnda la exis
tencia Je un "yo lirico" o '·hablante 1 írico" distinto del autor. · 

EL POE.1fr1 FlCCIONA.L 

Sí uno se acerca a los textos poéticos sin el prejuicio ele c¡ue su compor
tamiento en relación con la ficción debe ser invarütble , poclrú hacer varias 
comprobaciones interesantes. Descubrirá, entre otras cosas, que sulo en cier
tos casos resulta n itida la presencia de un ''hablante" desgajado del poeta. 
¡\clare111os, en conformidad con lo dicho en el acápite precedente, que la con-
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diciún para que se lo pueda reconocer sin vacilaciones es que el poema cons
truya inequi'vocamente una situación interna de enunciación a todas lu ces 
irreconciliable con la situación de escritura. Trilce 111 cu nstitu ye un buen 
ejemplo: 

202 

LAS PERSONAS mayores 
¿a qué hora volverán? 
Da las seis el ciego Santiago, 
y ya está muy oscuro. 

Madre dijo que no demoraría. 

Angelita, Nativa, Miguel, 
cuidado con ir por ahí, por donde 
acaban de pasar gangueando sus memorias 
dobladoras penas, 
hacia el silencioso corral, y por donde 
las gallinas que se están acostando todavíll, 
se han espantado tanto. 
Mejor estemos aquí no más. 
Madre dijo que no demorada. 

Ya no tengamos pena. Vamos viendo 
los barcos ¡el mío es más bonito de todos! 
con los cuales jugarnos todo el santo d b , 
sin pelearnos, como debe ser: 
han quedado en el pozo de agua, listos, 
fletauos de dulces para maiiana . 

Aguardem os asL obedientes y sin más 
remedio, la vuelta , el clcsa¡; r::ivio 
Je los mayores siempre delanteros 
dejáJ1donos en c:.isa a los peque1los. 
como si también nosotros 

no pudiésemos partir. 

Angelita, Natiya , Miguel? 
Llamo, busco al tanteo en la oscuridad . 
No me vayan a haber dejado solo , 
y el (mico recluso sea yo. 
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Resulta aquí evidente que la voz que en aparente diálogo con sus hennanos 
pequef1os expresa la inseguridad y los temores de un nü'ío en :rnsencia de los 
padres, no es la que le corresponde a un poeta adulto que, en situación de es
cribir un poema, da forma artística a su sentimiento - infantil y adulto - de 
integral desamparo. 

En este caso el texto poético contiene todos los elementos necesarios pJrn 
que el lector pueda reconocer b circunstancia particular de la que 1ncc el dis
curso y la identidad y coyuntura vital del hablante y sus intcrlucutures presu
puestos_ Cllo a su vez le permite contrastar esa circunstancia cun L1 que , por 

razones extratextu:_ilcs, identifica con el acto de escritura. De la d isconLincia 
entre ambas se desprende la fi gura de un "hahlante 1 írico ", de una inst~1ncia 

textual vuelta persona cuyo discurso ficticio mediatiza la palabra verdadera 
del poeta: César Valle_jo no registra en el blanco de la púgina lJ directa expre
sión verbal de su vivencia sino el discurso veros írnil - nunca dicho o, al menos, 
ni así ni ahora- de un Valle_jo -n ifiu sólo existente en el espacio intermedio en
tre la imaginación y la memori~L U que escribe no es el rnisrnn que habla en 
el poema. 

LOS ACTOS DE HABLA DEL POh'TA 

¿Podría decirse lo mismo del comienzo de Tri/ce LVI?: 

Todos los días amanezco a ciegas 
a trabajar para vjvir, y tomo el desayuno, 
sin probar ni gota de él, todas las mailanas. 

¿O de "Los nueve monstruos"? 

1, desgraciadamente , 
el dolor crece en el mundo a cada rato, 

¿O del siguiente comienzo de otro de los Poemas Humanos'?: 

Me viene, liay el ías, una gana ubérrima, política, 
de querer, de besar al cariño en sus dos rostros, 
y me viene de lejo s un querer 
demostrativo , otro quei·er amar, de grado o foen:a, 
<il c¡ue me odia. al que rasga su papel, al muchachito, 
a la que llora por el que lloraba , 
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En tales textos y en todos Jos semejantes (que hacen indudablemente 
una parte importante de lo que suele entenderse por poesía) no hay nin
gún indicio que obHgu c a suponer que el César Vallejo que escrihe el poema 
no es el mjsmo que dice ''Todos los días amanezco a cieg~1s' '. o "el dolor crece 
en el mundo a cacla rato " . No hay ninguna razón intra ni extratcxtual que 
impida entender los enunciados como actos de habla del propio poeta , esto 
es , como rna1úfestaciones directas de su real sentir en el instante de escribir 
el poema. Decir que estos textos emanan Je un ''yo 1 írico ' ' no es má.s que un 
modo metafórico .de aludir a una verdad de perogrullo: ~tl hecho de que Valle
jo, como todo poeta, no emplea en ellos los recursos normales de la comuni
cación cotidjana sino un lenguaje que resulta de la aplicación ele un cócli~u 

estético particular. Audacias metafóricas, saltos temá.ticos, conexiones lógi
cas imprevisibles - en suma, los rasgos propios del te xto J írico - no son aquí 
sei'íales de la existencia de una voz ficticja sino expresión estética no media
tizada de cierta visión del mundo: las marcas disüntivas de un discurso no
pragmático y sin interlocutor definido pero que, a pesar de ello, forma parte 
del aquí y el ahora del poeta en situación de escribir. 

EL POEMA INDIFERENTE 

La coincidencia entre la situación interna de enunciación y la situació11 
de escritura que es, como se señaló, condición para e¡ ue e] poema se lea como 
directo discurso del poeta, se puede presuponer en todos los casos en que el 
texto contenga enunciados de carácter general o bien sea expresión de pensa
mientos o sentimientos no ligados a u na determinada coyuntura vital. Cuan
do , por el contrario , el texto incluye precisas indicaciones espacio-tempora
les o cualquier alusión a personas o cosas concretas, el lector no sie rnpre po
drá decidir - como sí suele hacerlo con una noveb - si está a11tc enunciados 
reales del poeta o ante un discurso ficcional. Tal es el caso de un pDcma co
mo ''H eces' ' de Val1cjo , perteneciente a Los !1eraldos negros 
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Esta tard e llueve , corno nunca: y no 
tengo ga nas de vivir , corazón. 

Esta tarde es dulce. Por qué no ha ele ser? 
Viste gracia y pena : viste Je mujer. 

Esta tarde e_n Lima llueve . Y yo recuerdo 
las cavernas crueles de mi ingratitud~ 
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mi bloque de hielo sobre su amapola, 
más fuerte que su "No_seas así:'' 

El lector no tiene aquí modo de verificar ni la concordancia ni la discordancia 
entre el momento y el lugar tematizados en el texto y el momento y el lugar 

del acto de escritura. En otras palabras: no es posible comprobar (a menos 
que se obtuviera infom1ación directa del autor) si la tarde limefia y la lluvfa 
de las que habla el texto, constituyeron la circunstancia real en que Vallejo 
lo escribió . .Es por ello que en casos corno éste el lector competente suele de
jar de lado , como irrelevante, el presunto c.arácter autobiográfico de los enun
ciados poéticos y los lee como 'autónomos' (lo que, cuando se trata de enun
ciados representativos, en última instancia significa: ficcionales) o bien corno 

manifestación figurada ~enmascarada en una anécdota - de una emoción ver
dadera del poeta . Por comodidad, o simplemente por imposibilidad de hacer 
con él otra cosa, el poema es dejado en una especie de limbo, indiferente tan
to a la ficción como al acto de habla real. 

EL DESLIZ TEMPOR AL EN UN POEMA 

Formalmente Tri/ce LXI representaría el mismo caso, ya que el texto se 
refiere inequívocamente a una situación particular, con indicación explícita 
de lugar y de tiempo: 

Esta noche desciendo del caballo, 
ante la puerta de la casa, donde 
me despedí con el cantar del gallo. 
Está cerrada y nadie responde. 

·El poyo en que mamá alumbró 
al hermano mayor, para que ensille 
lomos que habfa yo montado en pelo, 
por rúas y por cercas, nifío aldeano; 
el poyo en que dejé que se arnarille al sol 
mi adolorida infancia .. . ¿Y este duelo 
que enmarca la portada? 

Dios en la paz foránea, 
estornuda, cual llamando también, el bruto; 
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husmea, golpeando el empedrado. Luego duda 
relincha, 
orejea a viva oreja. 

Ha de velar papá rezando, y quizás 
pensará se me hizo tarde. . 
Las hermanas, canturreando sus ilusiones 
sencillas, bullosas, 
en la labor para la fiesta que se acerca, 
y ya no falta casi nada. 
Espero, espero, el corazón 
un huevo en su momento, que se obstruye. 

Numerosa familia que dejamos 
no ha mucho, hoy nadie en vela, y ni una cera 
puso en el ara para que volviéramos. 

Llamo de nuevo, y nada, 
Callamos y nos ponemos a sollozar, y el animal 
relincha, relincha más todavía. 

Todos están durmiendo para siempre, 
y tan de lo más bien, que por fin 
mi caballo acaba fatigado por cabecear 
a su vez, y entre suefios, a cada venia, dice 
que está bien, que todo está muy bien. 

La no coincidencia entre la situación de escritura y la de enunciación es aquí, 
sin embargo, evidente, de acuerdo con nuestro conocimiento convencional 
de los marcos respectivos ( 4). Sabemos, en efecto, que es posible --y normal en 
ciertos contextos comunicativos como por ejemplo una transmisión radial "en 
directo" -- que un sujeto refiera oralmente una acción al mismo tiempo que 
la ejecuta, pero considerarnos imposible que el mismo sujeto que realiza una 
acción la narre simultáneamente por escrito: no se puede escribir "Esta noche 
desciendo del caballo' ' en el momento en que uno baja efectivamente del ca
ballo. Aun cuando las acciones narradas hayan ocurrido efectivamente, el he
cho de que se las relate en presente, como si estuvieran ocurriendo, abre una 
brecha entre quien escribe el texto y quien narra en el texto. Por su aparien-

4) Sobre la noción d.e marco véase van Dijk -1930 b, 157 y 235-237. 
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cia poco 'natural' y por su notoria presencia en la novela del siglo XX, este 
tipo de discurso, que corresponde a la categoría genettiana de la ''narración 
simultánea'' ( Genette 1972, 230-231 ), se puede considerar marcado como li
terario y ficcional. La ficcionalidad_ del poema surge ya de este rasgo, que ha
ce del narrador una instancia ficticia; el conocimiento adicional de que la ex
periencia narrada (el viaje a la casa paterna con el doloroso hallazgo de que to
da la familia ya no existe) no es un hecho biográfico en sentido estricto sino 
la libre elaboración de la vivencia del desamparo, no modifica el estatuto del 
discurso ya que, corno se señaló más arriba, seguiría siendo ficcional aunque 
el hecho referido en él se hubiera producido realmente en un momento ante
rior al Je la situadón de enunciación. El carácter ficticio de las zonas de refe
renda se af1ade redundan temen te, por así decirlo, al carácter ficbcio de la 
fuente del discurso. 

Cuando, por el contrario, el texto poético refiere algún acontecimiento 
personal en la forma no-marcada de la "narración ulterior" (Genette 1972, 
229 y 232), esto es, ubicando el suceso, por medio del pretérito, en un tiem
po anterior al del acto narrativo, el desdoblamiento escritor-narrador no se 
producirá, a menos que los objetos y hechos de referencia se puedan recono
cer corno ficticios Trilce XXVIII ilustra esta modalidad con su característica 
alternancia - posible y frecuente en cualquier tipo de relato- de narración en 
pasado y comentario en presente. 

HE ALMORZADO solo ahora, y no he tenido 
madre, ni súplica, ni sírvete, ni agua; 
ni padre que, en el fecundo ofertorio 
de los choclos, pregunte para su tardanza 
de imagen, por los broches mayores del sonido. 

Cómo iba yo a almorzar. Cómo me iba a servir 
de tales platos distantes esas cosas, 
cuando habráse quebrado el propio hogar, 
cuando no asoma ni madre a los labios. 
Cómo iba yo a almorzar nonada. 

A la mesa de un buen amigo he almorzado 
con su padre recién llegado del mundo, 
con sus canas tías que hablan 
en tordillo retinte de porcelana, 
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bisbiseando por todos sus viudos alvéolos; 
y con cubiertos francos de alegres tiroriros, 
porque estánse en su casa. Así, qué gracia! 
Y me han dolido los cuchillos 
de esta mesa en todo el paladar. 

E1 yantar de estas mesas, así en que se prueba 
amor ajeno en vez del propio amor, 
torna tierra el bocado que no brinda la 

MADRE, 
hace golpe la,. dura deglución; el dulce 

hiel; aceite funéreo, el café. 

Cuando ya se ha quebrado el propio hogar, 
y el sírvete materno no sale de la 
tumba, 
la cocina a oscuras, la miseria de amor. 

Puesto que el ahora del primer verso se puede entender, por su combinación 
con el pretérito perfecto, en el sentido de "recientemente" o "hace un rato", 
no hay, en principio, ninguna dificultad para interpretar lo narrado como 
enunciados verdaderos del autor. Sin embargo, en la medida en que no es po
sible saber si el almuerzo solitario, sin madre ni padre, o el almuerzo en com
pañía de una fanülia ajena ocurrieron realmente poco antes de escribir el poe
ma (ni si se trata (le dos experiencias o de una sola), el texto queda, al igual 
que "Heces", en una suerte de tierra de nadie entre los dominios de la ficción 
y de la no-ficción. 

}!AS ALLA DE LA FJCCION Y DE LA VERDA D: 
EL POEMA "HER1WETICO" 

La misma posición neutral , la misma indeterminación caracteriza a un 
amplio grupo de textos poéticos - sobre todo del siglo XX - que son, segura
mente, los que Toqorov tuvo a la vista para sustentar su tesis sobre el estatuto 
independiente de la poesía en relación con las categorías ficcional y 110 .fzccio
llal. En ellos domina de manera total un tipo de organización semántica que 
en el poema que acabarnos de examinar solo aflora intermítentemente en pa
sajes como "ni padre que, en el fecundo ofertorio / de los choclos , pre
gunte para su tardanza / Je imagen, por los broches mayores del sonido". 

El rasgo más sal tan te de la frase cí ta da es lo que, de un punto de vista in tui
tivo, podría caracterizarse corno escasa inteligibilidad, o, en términos algo más 
técnicos, como falta parcial Je coherencia y entorpecimiento de la referencia. 
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De todo el conjunto solo podernos inferir, al menos a la primera lectura, que 
el padre está ausente como la madre y que su función en la mesa -aquello 
que tanto se extraña en el almuerzo solitario- es cumplir con un ritual difícil 
de precisar al que parecen estar vinculados unos choclos y alguna pregunta de 
contenido indefinible. El resto 'son vagas asociaciones óptico-auditivas que 
apuntan a algo huidizo, a una presencia fantasmai (su tardanza de imagen, los 
broches mayores del sonido). 

Cuando esta tendencia a la desintegración de las conexiones entre pro
posiciones y partes de proposiciones se acentúa al punto que la lectura com-· 
pctente del crítico no puede ir más allá de la determinación de cierto tópico 
global (corno ''amor", "'muerte", "desamparo", "sentimiento del absurdo" 
cte.) ya no tiene sentido plantearse si el texto es ficcional o no: en la medida 
en que las frases no pueden ser correlacionadas ni con hechos de nuestro mun
do real ni con hechos de otros mundos posibles alternativos sino que parecen 
limitarse a autodesignarse, la imposibilidad de construir una zona de referen
cia vuelve inútil cua.lquier intento por verificar si se han producido o no modi
ficaciones en ella. 

Esta frontera de la ficción ha sido señalada, desde diferentes marcos 
epistemológicos, por algunos de los autores que han trabajado en la delimita~ 
ción del discurso ficcional. Así, J. Landwehr sostiene que la condición para la 
ficcionalización de un modelo constituido en el ''juego con signos" -esto es, 
en la manipulación de códigos lingüísticos- es que el que "juega" lo correla
cione con la realidad en una comunicación reflexiva consigo mismo o bien 
que lo exprese para que también un receptor lo coteje con el mundo exterior 
o con su concepción del mundo. El modelo se vuelve ficcional si, en su desvia
ción respecto ele las reglas lingüísticas y pragmáticas vigentes en el momento y 
en la situación de la recepción, se lo acepta como constitución de una nueva' 
realidad. Si tan solo se lo categoriza como desviante sin que se lo pueda co
rrelacionar con ningún mundo posible, no es ficcional (Landwehr 1975, 196-
197 ). 

Para K. Sticrle, cuya demarcación coincide, a pesar del instrumental 
conceptual tot:ilmentc diferente, con la practicada por Landwehr, la condi
ción de 1a ficcionalidad es la ligazón del texto al esquema comunicativo del 
enunciado. Stierle reduce así el carácter representativo o modélico de un tex
to a su inteligibilídad: "La ligazón de los textos ficcionales al esquema del 
enunciado significa que éstos deben ser comprensibles en el sentido exacto 
que da Wittgenstein al concepto de comprender como un 'saber cuál es el ca-
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so si (la frase) es verdadera" (Stierle 1975a, 99). Independientemente del he
cho de que la verdad de una frase ficciona1 es ele un orden distinto al de la ver
dad de una frase sobre la realidad, resulta claro que desde esta perspectiva só
lo pueden ser considerados ficcionalcs los textos intcgraclos prcclominante
mente por frases cuyo sentido sea inteligible. La precisión adverbial inclica 
que no quedan excluidos aquellos textos ubicable s en la zona frnnteriza entre 
una constitución textual ligada al esquema del enunciadu y una consti tu ció11 se
gún principios dominantes no ligados a dicho esquema. Traz::ir líneas diviso
rias implica, por lo tanto, aceptar el car[1ctcr aproximativo de toda de cisión 
relativa a una cuestión 'de grado: "el lí111ite de la ficción está marcado :1c¡uí 
por la preponderancia del esq uema del enunciado sobre las pusibilidades de 
estructuraciones indiferentes al enunciado. Cuando dominan estas últimas sur
gen construcciones poéticas que se designan a sí mismas sin re111itir a un corre
lato noético" (_Stierle, loe. cit.). 

La segunda parte de la cita nos ubica en el terreno exacto dentro del 
cual las afirmaciones generales de T odorov sobre la poesía adquieren una vali
dez limitada: allí se intenta especificar, en efecto, las condiciones bajo las 
cuales un texto poético cesa de ser categorizable como ficcional o no-ficcio
nal. El análisis de textos particulares nos confronta, sin embargo, con dificul
tades que una definición con las características mencionadas no puede con
templar. Especialmente complicado resulta, por ejemplo. decidir cuándo do
mina un tipo de constitución textual sobre otro y, en directa relación con 
ello, cuándo un poema deja de ser inteligible en el sentido arriba anotado. 

LOS .1IECA1VISMOS DE LA COHERENCIA EN EL DISCURSO Nll.TUHAL 

Sin pretensión de agotar el problema , pensamos que puede ser útil susti
tuir la noción de inteligibilidad por la de coherencia, sei1alar algunos de los 
mecanismos que aseguran esta propiedad del discurso y, finalmente, conside
rar en qué medida la institución literaria puede liberar al d iscursu poético de 
las constricciones vigentes en la comunicación cotidi:ma, instaurnndo de este 
modo tipos Je coherencia que le serían propios. 

La propiedad aludida - que en algunos modelos lingüísticos y psicológi
cos también es designada con términos como cohesión o conectividad- se 
reconoce intuitivamente en el hecho de que cada frase de una secuencia se in

. terpTeta en relación con otras frases de esa misma secuencia (van Dijk 1980 b, 
· ,_, 147). Entre los diversos fenómenos en los que se ·ni.anifiesta '"b coherencia de 

·un texto conviene. para nuestro propós it(1, rctc11er los siguientes: · 
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1) La conexión es la interdependencia semántica de las frases por parejas. 
El uso de conectivos (tales como conjunciones, adverbios sentenciales 
o partículas) no crea la conexión sino, antes bien, la presupone al ha
cerla explícita. Dos proposiciones son conectables con un conectivo 
cuando denotan hechos relacionados en el misrn9 mundo posible o en 
mundos accesibles o relacionados. Pero esta relación no es condición 
suficiente: en última instancia la conectividad de dos hechos denotados 
es que arn bos se vinculen con el mismo tópico de discurso o conversa
cic'm (van Dijk 1980 b, 92-93 y 219-220). 

2) Intuitivamente podemos reconocer que un discurso es ' 'acerca" de algo. 
Después de leerlo o escucharlo , por lo común nos es posible decir cuál 
es su tema o cuáles son sus temas principales. A menudo producin10s 
asimismo discursos (o partes de discursos) cuya función es expresar el 
tema de otro discurso, como por ej . es el caso de los resúmenes o títu
los. Esta noción precientífica corresponde bastante aproximadamente a 
la cubierta por los ténninos tópicos de discurso o macroestructura se
mántica, definible como "una proposición vinculada por el conjunto 
unido de proposiciones expresadas por la secuencia" (van Dijk 1980b, 
203). 

Así corno la conexión (junto con la identidad referencial de parte 
de los objetos denotados) es uno de los fenómenos más representativos 
ele una fomia de coherencia que podría llamarse lineal o local, la presen
cia de un tópico de discurso (o de varios tópicos alternativos) es lo que 
asegura la coherencia global de una secuencia de frases. Esta última pa
rece constituir la condición mínima indispensable para la aceptabilidad 
de un texto. En efecto, como se sei'ialó más arriba, dos hechos sin apa
rente relación directa pueden conectarse a partir del tópico de discurso. 
Y, a la inversa, cuando el tópico no se puede reconstruir, las diversas 
formas de coherencia lineal no son suficientes para dotar al texto de un 
sentido satisfactorio . Así, la siguiente secuencia parece inaceptable en 
casi todos los contextos comunicativos, por más que puedan reconocer
se ciertas relaciones semánticas entre las frases por pares. 

Ayer fui a una corrida de toros. Los toros son animales ma
míferos. Los mamíferos se alimentan de la leche de la ma
dre. La madre es el primer amor de todo ser humano. No 
es humano explotar al prójimo. La explotación de recursos 
minerales es la principal fuente de riqueza de nuestro país. 
La riqueza no hace la felicidad . .. 
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3) El texto precedente cumple, como acaba de indicarse, con algunos re
quisitos de coherencia lineal. Uno de ellos es el mantenimiento parcial 
de la identidad referencial y la homogeneidad de las relaciones de dife
rencia y cambio: cuando introducirnos un individuo nuevo en el univer
so del discurso, ese individuo de be estar relacionado con al menos uno 
de los ya presentes en él. Lo mismo vale para propiedades asignadas a 
individuos o a relaciones entre propiedades (van Dijk 1980 b, 148-14 7). 

4) El requisito anterior está directamente asociado con la distribución de 
la información en la secuencia y, de modo particular, con el encadena
miento de los tópicos sentencia/es. En el nivel de la estructura de la fra
se se puede distinguir entre lo que se dice y aquello de lo cual se dice al
go o, desde otro punto de vista, entre lo ya conocido (o presupuesto 
por alguna frase anterior) y lo no conocido. Esta distinción, a la vez se
mántica y pragmática, es la que en lingüística suele designarse con los 
tém1inos tema-rema o tópico-comentario (o foco). Esta estructura bina
ria se relaciona esencialmente con los referentes de los sintagmas. En ge
neral, a un sintagma se le asigna la función de tópico si su referente es 
un objeto ya identificado por el oyente o una propiedad convencional
mente atribuida a dicho objeto. La situación se complica cuando hay 
varios elementos enlazados. En tales casos el establecimiento de las fun
ciones de tópico y comentario depende del tópico del pasaje o del dis
curso en general (van Dijk 1980 b, 188 y 193 ). 

5) Del punto anterior se desprende que toda información nueva se integra 
normalmente en la ya conocida y que ésta puede ser explícita o implíci
ta. Al respecto cabe señalar algunas restricciones. Una de ellas es que el 
discurso natural denota tan solo aquellos hechos que son pragmática
mente pertinentes, por ej. lo que el hablante piensa que el oyente debe 
saber. El grado de exhaustividad informativa depende del nivel de des
cripción, el cual a su vez depende del tópico de discurso. Un discurso 
que para el nivel que le corresponde resulta excesivamente exhaustivo 
erosiona la coherencia tanto como un discurso que proporciona menos 
infonnación de la necesaria para comprender el conjunto como un todo 
(van Dijk 1980 b, 173). En relación con esto último hay que tener pre
sente otra restricción: cuando los hechos no mencionados son condicio
nes o consecuencias necesarias-de los hechos referidos, consideramos 
que constituyen una infom1ación frnplícita; hay, eh cambio, una verda
dera laguna informativa y, con ello, un atentado contra la coherencia, 
cuando lo silenciado -indispensable para la interpretación de frases sub-
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siguientes-- no está presupuesto en lo referido. 

LA INFENCION DE LA COfíJ!..'RENCI!l EN eL DlSCUE?SO LITERARIO 

Ya se anticipó, antes de pasar revista a los fenómenos de coherencia ob
servables en el discurso natural , que bs constricciones en que ellos se fundan 
pueden volverse inoperantes en el contexto particular de la comunicación lite
raria. Sobre tocio en la poesía contemporinca pero también en algunas for
lll3S ele la narrativa del siglo XX - podemos encontrar secuencias de oraciones 
no conectadas o solo parcial y vagamente conectadas en el nivel local pero a 
l:Js que es posible atrihuirles cierto tópico global. A la inversa, también pue
den darse discursos poéticos localmente conectados o, cuando menos, quasi
conectaclos por recurrencias lé xicas o ele otro tipo y carentes, no obstante, de 
un tópico ele u iscurso capaz de abarcar el conjunto. Puede ocurrir asimismo 
que no se el istinga con claridad si los sintagmas se refieren a los mismos indivi
duos o a individuos diferentes, a individuos ya presentes en el universo discur
sivo o a individuos aún no identificados. En casos extremos, no resulta posible 
11i siquiera construir algún re fere nte, ni, en consecuencia, detectar tópicos sen
tcnciales ni detemlinar qué información falta o sobra según el nivel descripti
vo. 

Si se toman como parámetro las frases y discursos aceptables para el in
tcrcam bio cotiuiano y las operaciones que llevan a ellos, es evidente que los ti
pos de textos literarios mencionados serán juzgados como incoherentes. Sin 
embargo, la amplia labor cr ítics realizada en torno a las obras literarias de ma
yor complejidad testimonia más bien la presuposición contraria, ya que la in
tcrprctacit'.rn de un texto 'dificil' no es sino la búsqueda ele conexiones no visi
bles y la constit ución hipotética de una rnacroestructura semántica. La adjudi
cación lle una coherencia local y/ o glo bal es, pues, un "acto ele invención" 
m[1s o menos laborioso y audaz sep: ún los casos, en el que el lector competente 
i111pone un disei'io en b 111asa informativa, movilizando para ello no sólo su co
nocimiento de b lengu;1 y del mundo , sino también de los distintos códigos 
estéticos operantes en el texto (5). 

El solo intento interpretativo ·-· al que todo lector experimentado se sen
tirá constreiiido cuando se le propone un texto corno literario- supone ya la 
aceptación de que en literatura no hay discurso totalmente incoherente ni, 

5) La id ea de que la coherencia literar ia es "invención" del "organismo 
receptor" a parece bien fundamentada en M ignolo 1978, 273-277. 
Véase además Mignolo 1975 y 1976. 
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por lo tanto, ininteligible. ¿Cuál es, entonces, el limite de la ficción? ¿El pun
to en que el discurso se vuelve rnínimamcnte coherente? Pero, además, ¿según 
qué clase de coherencia') 

Parece que las respuestas a estos interrogantes no pueden pasar de vagas 
aproximaciones mientras no se realicen estudios exhaustivos sobre los tipos y 
grados de coherencia según los tipos de discurso literario y los códigos estéti
cos en que éstos se fundan. Con todo, de momento puede resultar útil traba
jar con la hipótesis de que la ficción deja de ser posible allí donde Ja "inven
ción" de la coherencia no se apoya en ninguno de los mecanismos que asegu
ran la coherencia del discurso en generaJ. En tales casos, la elaboración de un 
tópico globaJ y de tópicos parciales es, más que un conjunto de inferencias, 
un esfuerzo imaginativo y, por ello mismo, pueJe dar lugar a resultados muy 
distintos y hasta contradictorios según la intuición y la capacidad asociativa 
de cada lector. 

LA BUSQUEDA DEL SIN-SENTIDO O LA ANTI-COHERENCIA TRILCICA 

La mayoría de los poemas ele Trilce nos pern1itiría ejemplificar la afir
mación precedente. Veamos uno breve, Trilce XIV: 

CUAL mi explicación. 
Esto me lacera de tempranía. 
Esa manera de caminar por los trapecios. 
Esos corajosos brutos corno postizos. 
Esa goma que pega el azoque al adentro. 
Esas posaderas sentadas para arriba . 
Ese no puede ser, sido. 
Absurdo. 
Demencia. 
Pero he venido de Trujillo a Lima. 
Pero gano un sueldo de cinco soles. 

A la primera lectura llama la atención la presencia de deícticos (esto, esa, esos 
e te.) cu ya referencia queda indetem1inada y la de conectivos (cual; pero) que 
no cumplen su función habitual de expresar ciertas relaciones semánticas .en
tre pares de proposiciones. 

El primer verso propone un segundo tém1ino de comparación cuyo. pri
mer término no está explícito ni implícito: "[x es] cual mi explicación". Pe-
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ro, además, no es posible saber ni el contenido de la explicación ni sus condi
ciones o consecuencias ni en qué medJda los enunciado s siguientes están vin
culados al acto de explicar. El sentido no se vuelve más claro mediante el cam
bio de puntuación que algunos críticos sugieren: 

Cual mi explicación. 
esto me lacera de tempranía. 

La supuesta corrección solo restaura el esquema bipartito de la comparación 
pero no permite llenar cabalmente los lu gares corespondientes a los dos térmi
nos en juego, dada la vaguedad referencial de esto. Esto puede interpretarse , 
en efecto, co mo un deíctico que solo refiere cuando va acornpafiado de una 

se lla] del hablante que ayude a identificar algún objeto de su contorno, en cu
yo caso la mera base del discurso es incapaz de dotarlo de un referente. Asi
mismo puede entenderse como un elemento catafórico, que remite en forma 
consensada a todo lu que viene después eu el texto y cuyo sentido queda aún 
por descifrar: "'me la cera esto , a saber, esa manera de caminar. .. , esos corajo
sus brutos . .. , esa goma ... etc" . 

En los enunciados siguientes abundan los deíc ti cos pero todos ellos que
dan en una ncbu lu sa refe rencial por f::tlta de un contexto verbal suficiente que 
supla en el texto csc rjto la información gestual propia de la comunicación 
"cara a cara''. La reiteración de un adjetivo demostrativo al comienzo de cada 
frase no sirve , pues. para idcntificar .lus objetos enumerados sino para crear 
u na ilusión de conectividad: 110 podemos sa ber ni a qué manera de caminar 
específica ni a qué brutos ni a qué goma se alude , sino tan solo que se trata de 
objetos vagamente rclaciunaJos entre sí a través de una probable vinculación 
cornün con la cxpcrie11ci~1 de sufrimiento del sujeto hablante (esto me lacera). 

La dificultad se J.Crccienta por el hecho de que las frases constituyen 
propus icioncs truncas cuyo se nti do se puede completar tentativamente al me
nos de dos mudos: y~1 sea presuponiendo para cada uná de ellas el predicado 
inicial (111e lacera) u bien interpretando las subsiguientes frases unimenbres 
(A bsurdn / Dc111rncia.) corno predicados de toda la secuencia. Semejante am
bigliedacl no es, por cierto, exclusiva de la poesía moderna. En el habla cotidia
na e incluso en textos escritos de caraéter argumentativo puede manifestarse 
también la inten ci\ir1 de mantener la vaguedad de las ideas o de los actos de 
habla. Sin cm bÚgu , en tales casos la exigencia de interpretabilidad mínima 

· es includablernen te más estricta que en ciertos tipos de discurso literario (van 

215 



S11sarza Reisz de Rivarola 

Dijk 1980 a, 129). En nuestro textu l:i ambigüedad es extrema no solo por el 
carácter lagunoso de la información sino porque resulta casi imposible - al 
menos de acuerdo con lus significad<1s nurmalcs de las pah:ibra s · representarse 
los objetos, propiedades y rclacirn 11.'S mcnciunados c11 los vv. 3- 7 e i11tcgr:1rlos 
en algún marcu cognoscitivo. Nu se ve, en efecto, chn1u se podría i11cluir en 
nuestro conocimiento convencional de situaciones y posibles mdcnamientos 
de hechos, elementos tan extraiios, tan dispares y h~1sta autocontradictorios 
corno cierta manera de caminar haciendo equiLibri11, ti nus <rnim~1ks de ap:1-
riencia falsa (¿o en desacuerdo con el contexto?), 1111 <1bjctu imprecisJble for
mado por dos materiales conocidos (gorna y azugucl i..'11 u11a rcb.:ión insólita , 
una parte del cuerpo hurnanu en una posición contrari:i ~1 Li q11c 1:1: cs tr~1 expe
riencia le puede adjudicar y un objeto de naturalezJ w11ceptu :il \) vcrb~d-con
ceptual (la idea ele " lo que no puede ser" o b c.xpresi C:n1 110 pucd(' ser) acu111-
pa11ado Je una predicación en la que se a firma la prnpiedad cuv~1 n cg~1 cü·rn lo 
define (no puede ser - sido). 

La imposibilidad de integrar estos elementos - cuya dcscripciún misma 
es ya incierta- en una de las estructuras conceptuales constituidas por con
vención y experiencia, tiene por consecuencia que los vv. 8-9 se puedan enten
der como una adecuada caracterización Je! conjunto Je objetos y relaciones 
mencionados en vv. 3- 7. Paradójicamente solo las palabras que designan o 
connotan la falta de coherencia son capaces de restituir la coherencia en la por
ción textual en que se encuentran: Absurdo es el discurso y lo que intenta 
nombrar. Su lógica es la de la demencia. 

Tras esta fugaz concesión al 'buen sentido', los dos versos finales desba
ratan, en el momento mismo de su surgimiento, el tenue entramado de co
nexiones interproposicionales y lo hacen ·--nueva paraJoja - a través Je un ele
mento conectivo por excelencia: la conjunci(rn adversativ~1 pero. Liia sirve 
usualmente para introducir hechos o estados de cosas que contrarían IJs ex
pectativas de lo que se considera normal, esto es, lo que ocurre las m3s de las 
veces en la mayor parte de los mundos nonnales posibles. Asimismo se pueJc 
emplear para presentar hechos que conrradicen los propósitos o deseos de al
guien cuyo punto de vista se menciona explícitamente o se pre su pone. Si bien 
los matices pueden ser muy variadus, el valor que parece mantenerse constnn
te en todos los usos de pero es el de una oposici{m o contraste frente a ciertas 
expectativas que se derivan de nuestro conocimiento convencional del mun
do. Precisamente, lo que no parece respetarse en Tri/ce XIV c:s el carúctcr 
convencional, intcrsubjetivarnente verficabk de las cxpectativ~1s a las que se 
opondrían los hechos mencionados en las cláusulas adversativas. No se dispo-
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ne, en efecto, Je ningún marco cognoscitivo que nos permita establecer - sin 
r:1S ~tr a C.\pericncias subjetivas intransfc1ibles - qué presuposiciones vinculadas 
a la e1H1111cc1ció11 de cosas y re!acionés 'absurdas' de los vv. 3-7 serían contra
ria das pur dos da tos biogdficos del sujeto hablan te, cuya conexión semántico
prag111:t1 ica tampucu es muy cLira ( 111igr~1ci(rn 3 Lima y monto actual de su 
suelde))_ 

f,'L CAOS I.\'Tf.; HJ 1H.lffATIVO 

Después de todu lu dicho , p<ircccrL.i que estamos ante un texto indcsci-
1·rablc . qu e nu admite nú~ apro\irnaci(rn que la que corresponde a una palabra 
rciCic~1da. que ki (kj ~1du lk tr~1s c cndcrsc. Sin embargo, corno se sei1a1ó mús 
~11T i b~1. la au sc11ci~1 de Li s usuale s rnnc xioncs Jiscursiv:1s 110 impide en este caso 
- ni en t\),k> ~ lu s similares - que los lectores inici::ido s en la pucsfa de V;dlcju 
le adjudiquen al poema 1rn tópico globa l y hast;1 tópicus parciales consistente
mente intcrrelaciunados. La diferencia entre esta t;_irea interpretativa y la que 
exige cu~dquicr otro texto cuya coherencüi sea evidente , se muestra, empero, 
en la variedad y hasta incompatibilidad de las hipótesis acerca de la macroes
trnctura semántica y sus diversas articulaciones. La prueba más cabal de que 
allí donde las operaciones se rn[tnticas normales están obstaculizadas, cada in
térprete "inventa" una forma particular de coherencia , se puede hallar fácil
mente, con solu confrontar algunas opiniones autorizadas sobre el mismo poe
ma. Por ejemplo, sobre el tema global: 

[ l] Trilce 14 de be ser visto como un pt)erna clave, si no del 
libro ·enteru , si cuando menos para iluminar la actitud del 
yo narratfru, frcn te al acontecer imaginario que se resume 
en la poética general de Tri/ce[ ... ] Si por ésta [··mi expli
cación'' J se so breen ti en de la representación imagina ti va ele 
la realidad. merced ;:i la palabra poética, podernos inferir 
que, de la misma manera o con tan ta in ten si dad como su 
poesfa. la toma Je concienc ia de la realidad lastima al yo 
narrativo. ( Escuhar 197 3, 13-+- 135) 

l2] Es te breve poema expresa rabia y dolor. Su motivo central 
es la aberración fundamental del oficialísmo burocrático 
l· .. ] [I:::n nota: ] "Es muy probable que , en el fondo, el dis
gusto del poeta haya sido promovido por sus penurias finan-
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cieras y la incertidumbre de su futuro. Se sabe que regresó a 
Lima en Marzo de 1921 y que solo en Junio "es nombrado 
profe sor accidental de la sección primaria del colegio Gua
dalupe'', según nos informa Ernesto More en su folleto /,os 
¡Jasos de Vallejo, Lima , s.f., p. 26 (Neale-Silva 1975 , 555) 

O sobre cualquiera ele los tópicos sentenciales, por ej., el de la frase Lsa 
manera de caminar ¡wr los trapecios: 

[3] [ ... ] la versión de este verso serla "esa manera de canúnar 
por los trapecios '' manten iendo el equilibrio: ¿Pero qué 
equilibrio: El indispensable para no caer en el abismo 1 para 
no precipitarse en cJ vacío (Escobar 1 973, 136 - 13 7) 

( 4] A partir del verso 3, se hace patente un uhmpico desdén 
por todo lo que es acomodaticio y falso. Vallejo debió de 
sentir profundo desprecio por el ·'trapecista" que puede 
cambiar de pensamiento o Je leal tad, sü1 cargo de concien
cia. según lo que dicte el interés personal [ . .. ] La palabra 
trapecios la emplea Vallejo en varias ocasiones para indicar 
lo variable y carnbiadizo, el paso de un extremo a otro 
(Nea.le-Silva 1975, 556-557) 

O sobre los dos últimos versos y el desconcertante conectivo que los introdu
ce: 
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[5] El final del poern:.i es caracterísüco: la afirmación repentina 
de otra certidumbre, también inevitable pero ele índole fa
miliar. bioµ-ráfica. nus ofrece un ejemplo rn~í s de esa s con
clus[uncs que no conclu yen nada: 

Pero he venido de T rujillo a Lima. 
f'.cro gano un sueldo Je cinco soles. 

(Coyné 1957, 117-118) 

[6J La introducción de cada una de esas macioncs con el'Tela
cionante pero. den ota su función adversativa respecto de to-
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do el discurso anterior. I nsuíla un ali en to sarcástico que 
orea la imagen elaborada en los nueve versos preceden tes, 
como si pretendiera despojarla de grandilocuencia y reducir
la a lo exiguo del derecho reconocido al hombre concreto. 
(Escobar J 973, 138) 

[7] En los últimos siete versos recién comentados hay , sin duda, 
una actitud de arrogancia y una severísima condenación de 
un medio envi leddo. Pero esta actitud apolínea la contra
rrestan luego dos tristes consideraciones: nada puede el pro
vinciano en la capital, ni caben protestas demasiado violen
tas cuan do se tiene que resguardar un su el do, por misérri
mo que sea. ( Neale-Silva 197 5, 558) 

Los pocos pasajes citados bastan para comprobar cu3n disímiles - e in
cluso contradictorias-- pueden ser las propuestas de lectura ele distintos intér
pretes en relación con un mismo poema. Así, mientras que [ 1] describe el tó
pico Je discurso en un nivel ele abstracción bastante alto y poniendo de relie
ve un probable sentido poetológico, [2] ofrece una paráfrasis concretizadora y 
biografista que en parte completa y en parte 'traduce' el texto sobre la base 
de datos llist\-lricos no derivables de él. La misma oposición entre una exégesis 
que trab<lja con conceptos generales y otra que tiende a establecer equivalen
cias particubrizaduras se aprecia al cotejar [3] y [4]. Las divergencias pueden 
se r incluso del orden Je la negación de sentido para una determinada porción 
te xtual, como se ve en [5], frente a la adjudicación de un sentiJo ''evidente", 
q11e a su vez puede variar de un intérprete a otro, como surge de [6] y [7]. 

LJ libertad y, con ella, b inseguridad interpretativa que el texto propi
cia, se muestra no solo en la diversidad de las paráfrasis efectuadas por distin
tos lectores. sino tarn bién en las varias ·- y a veces vacilantes- explicaciones 
alternativas que para un pasaje puede proponer un mismo lector. Así, el se
gundo verso de nuestro poema suscita en uno de sus exégetas el siguiente co
mentario. 

El sentido podría ser cualquiera de los que aquí apuntamos 
o todos ellos conjuntamente: 1) "Esto es lo que me lacera 
desde mi juventud"; 2) ''Esto es lo que me hiere por ser 
pueril''; 3) ''Esto es lo que me hiere por haberme creído 
muy hábil y despierto ". De todos estos significados, nos in-

219 



Susana Reisz de Riuarola 

clinumos a favorecer el tercero, por creer que hay Lll1a opo
sición entre '·tardanza'' y '"tempranla". "Tardanza '' eslcn-
ti tud de percep--:íón causada por la vcj.ez. cornu en Tr. 
XXVJJ.· lno he tenido] ni padre que ... pregunte ¡;ara su 
tardanza / de imagen, por los brocl1cs 111ai·urcs del sonido. 
"'Tempran [a". por el . con trnrio, serla exceso de confornza, 
fatuidad de una juventud ingenuamente segura de si 111is111a. 
(Neale-S il va 1975,556) 

El procedimiento de conjeturar u no ele los significados posibles de la ex- · 
presión ambigua de tem¡Jranz"a basándose en otro fragmento poemúticu cuyo 
sentido es tan poco evidente como el del verso comentado, pone al descubier
to la inevita.ble perplejidad de cualquier lector .q ue intente comprender un 
texto en el que están ausentes -- o soterrado s- los fenómenos de coherencia 
característicos de todos los tipos 'normales' Je discurso. 

CUANDO HABLA LA ESCRITURA 

Trilce XIV se ubicaría, en consecuencia, dentro de esa franja textual in 
tegrada por todos los discursos p0<~ticos cuya coherencia no se descifra sino 
que se crea en cada acto efe lectura individual y que por ello mismo vuelve 
ociosa la pregunta sobre su relación con la ficción. Sin embargo, en la medida 
en que el sujeto de la enunciación asume explícitamente el c[j scu rso como 
propio a través de marcas deícticas personales (llli explicación, 11íe lacera. /1e 
Pc11ülo. gano) y en la medida en que este rasgo se combina con !H alusión a 
dos hechos biognificos (en los que. como vimos, se apoya Nea le-Silva para su 
interpretación). la tentación de identificar al enunciadm con CcsJr Vallejo es 
grande: ¿quién si no éL podría decir Pero l1e 1·c11zdo ele Trujillo a Lima. / Pero 
gano 1111 sueldo de cinco soles.'1 ¿Se pudría catalogar entonce:. a Tri/ce XIV co
mo un poema no ficcional'.1 

La respuesta a tan seductores interrogantes debe fundarse en b aprehen
sión del poema corno un todo. No se trat:J de aislar de él un par de frases rela
cionablcs con hechos conocidos de b vida del poeta e ignorar o minimizar la 
incidencia que tiene, para su interpretación, la pseudoconect.ividad o la ausen
cia de conectividad de esas frases con todas las restantes. La imposibilidad de 
establecer un tópico de discurso intersub,ietivamente verificable trae comu 
consecuencia ine!Ltdible que no se puellan hacer afirmaciones de validez gene
ral sobre la situación interna de enunciación en el texto. De ello se 'sigue que 
no ti C!1c sentido preguntarse si hay o no coincidencia entre dicha situ :11.- li,lll 
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y la situación de escritura o, lo que es lo mismo, si habla Vallejo o un alter 
ego lírico. La idiosincracia de un discurso tan extraño tal vez solo pueda ex
presarse mediante una metáfora: lo que habla en el poema es la escritura de 
Vallejo y, en ella y a través de ella, un concierto de voces naturales e imposta
das que articulan un mosaico Je palabras propias y ajenas. 

******************** 
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