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2. LA DESCRIPCIÓN DE LOS ACONTECIMIENTOS

2.1. El referente narrativo

Lo distintivo de un relato es la narración de una historia. Considérese como simple sucesión en el marco de una se​cuencia temporal o como organización regida por la causali​dad –es decir, como historia o argumento–, los hechos consti​tuyen el soporte fundamental de un relato (E. M. Forster: 1927, 36, 92). Siendo esto así, lo que se pretende dilucidar en el presente capítulo es el gran problema del significado na​rrativo y, en definitiva, el de la lógica que preside su constitu​ción (en otros términos, cuál es el referente de un relato lite​rario).

La cuestión del significado narrativo pone, pues, al descu​bierto el problema de las relaciones entre el mundo de la fan​tasía y el mundo real o, en otras palabras, cómo se ve la reali​dad desde el arte: como representación mimética o como ilustración. En el primer caso se trata de crear duplicados o imágenes artísticas de un modelo real; en el segundo, en cambio, de sugerir, por medio de las convenciones del arte, aspectos de una realidad sin pretender ser fieles al mundo ob​jetivo (R. Scholes-R. Kellog: 1966, 103 ss.). En otros casos, [-27;28-] finalmente, el parecido con el mundo desaparece por com​pleto. Así, pues, los intentos de penetrar en los entresijos del significado narrativo conducen invevitablemente a la cues​tión central del arte literario (en especial, del narrativo): la ficción.

Se trata de un rasgo ya apuntado en la Poética de Aristóte​les, glosado y desarrollado por la tradición posterior. En efec​to, definida la literatura dramático–narrativa como mímesis de acciones, el sentido de este término no se aclara del todo hasta que el autor contrapone las dos formas básicas de relato: el histórico y el «poético» o literario. El primero atiende al dato concreto y se inscribe en el ámbito de la realidad efectiva, de la experiencia empíricamente verificable. El segundo, en cambio, aparece como una realidad descomprometida respec​to del mundo objetivo, enmarcándose en el dominio de lo posible. En otros términos, lo característico de la literatura es la verosimilitud: lo que sin ser real, es creíble, convincente, que haya ocurrido. Respecto de este concepto nuclear afirma P. Ricoeur (1984, 32):

«Si, en efecto, lo verosímil no es más que la analogía de lo verdadero, ¿qué es, entonces, la ficción bajo el régimen de esta analogía sino la habilidad de un hacer-creer, merced al cual el artificio es tomado como un testimonio auténtico sobre la realidad y sobre la vida? El arte de la ficción se ma​nifiesta entonces como arte de la ilusión.»

Es más, Aristóteles llega a afirmar que incluso lo imposi​ble puede ser patrimonio de la literatura siempre que resulte creíble. En suma, Aristóteles presenta un modelo de literatu​ra caracterizada por la ficción, cuyo fundamento es el criterio de la verosimilitud. Artísticamente, la historia no es nada mientras el material que la compone no pasa por la fase de la fábula, esto es, el momento en que el poeta impone un or​den, una configuración, a los hechos (Poética, 1450a, 145 Ib; P. Ricoeur: 1983, 85-116; A. García Berrio: 1988, 55-59, 88; T. Albadalejo: 1992, 33; G. Genette: 1991, 15-16).

Lo verosímil como dimensión definitoria de la ficción li​teraria en general (y narrativa, en especial) se mantiene de he​cho hasta el Romanticismo, aunque ya desde el [-28;29-] Renacimiento se observan permanentes esfuerzos tendentes al ensancha​miento del ámbito de la verosimilitud con la inserción de ele​mentos poco o nada verosímiles (fantásticos, etc.). Dicha tendencia –de la que el Quijote constituiría un buen ejem​plo– se acrecienta notablemente en las corrientes posrománticas hasta convertirse en un factor consustancial de la narra​tiva contemporánea (sin anular, por supuesto, las creaciones enraizadas en lo verosímil-realista) (A. García Berrio: 1988, 199-206: 1989, 23ss; F. Lázaro Carreter: 1979, 131-132, 139-140).

2.2. Relato y ficción

Como no podía ser menos (ya que con ella se alude a uno de los componentes básicos de la literariedad), la cuestión de la ficción resurge con fuerza en el siglo XX, aunque, forzoso es reconocerlo, sus abanderados no siempre han sido los teóri​cos de la literatura. ¿De lo que se trata, en última instancia, es de precisar las relaciones –inevitables y siempre polémicas– entre literatura y realidad efectiva. Esta —como señala Th. Pavel (1988: 98ss)– funciona a modo de  frontera que la ficción no debe franquear so pena de identificarse con ella y, consi​guientemente, de incurrir en el peligro de renegar de su propia identidad.

2.2.1. El relato literario y la noción de mundo posible

En cuanto construcción imaginaria el relato de ficción implica la creación de mundos, parecidos o no a la realidad efectiva pero, en cualquier caso, mundos alternativos al mun​do objetivo, sustentados en la realidad (interna o externa), y cuya existencia hace posible el texto (A. García Berrio: 1985, 257-263; 1989: 333-351; T. Albadalejo: 1992, 11). La fic​ción constituye, pues, una forma de representación gracias a la cual el autor plasma en el texto mundos que, globalmente considerados, no tienen consistencia en la realidad objetiva, ya que su existencia es puramente intencional. Mundos que, por tanto, escapan a los criterios–habituales de [-29;30-] verdad/falsedad y responden a la lógica del como o del como si; mundos, en suma, a los que cabe exigir únicamente coherencia inter​na. Todo es ficticio en el ámbito del relato: narrador, perso​najes, acontecimientos... La realidad efectiva no es más que el material que el arte transforma y convierte en realidad de ficción (K. Hamburger: 1957, 69-75, 135, 169-179; F. Martí​nez Bonati: 1992, 91-111, 157, 167-177; R. Ingarden: 1931; C. Segre: 1985, 253; P. Ricoeur: 1983, 35).

La existencia de mundos paralelos al real objetivo –mun​dos de naturaleza estrictamente psicológica o mental como el de los sueños, el deseo, el temor, o los puramente hipotéti​cos– ha atraído poderosamente la atención de la filosofía del lenguaje, la lingüística y la teoría de la literatura; el resultado de su reflexión es la noción de mundo posible. Así, K. Popper distingue tres tipos de mundos: el físico, el de los estados mentales y, finalmente, el de los productos mentales (entre los que se encuentran las creaciones artísticas) (K. Popper-J. C. Eccles: 1980, 41-57). A. Baumgarten (1735: 57-63) seña​la que los objetos de las representaciones o imágenes poéticas son posibles o imposibles respecto del mundo real. Las se​gundas –para las que se reserva la denominación de ficcio​nes– también pueden ser posibles o imposibles, ya sea respec​to del mundo real o de cualquiera de los mundos posibles. L. Doležel (1988: 493) y Th. Pavel (1988: 59–68) incluyen dentro de los mundos posibles de la ficción tanto los análo​gos al mundo real como los ontológicamente imposibles (se trata de una exigencia de la creación literaria, en especial, la surgida con posterioridad al Romanticismo).

La noción de modelo de mundo se presenta —según T. Albadalejo– como un concepto explicativo por medio del cual pretende darse cuenta de la realidad global y, en especial, de las relaciones que median entre el mundo efectivo y los mun​dos alternativos (tan reales como el primero, aunque su exis​tencia se circunscriba únicamente al ámbito mental o psico​lógico). Cada uno de los modelos de mundo establece una peculiar imagen de la realidad construida de acuerdo con las instrucciones propias de ese mundo (instrucciones que, dicho sea de paso, permiten al autor la constitución del universo correspondiente y al lector su correcta comprensión). Así, pues, cada modelo de mundo es interpetrable como un [-30;31-] conjunto de instrucciones y lo que se entiende por realidad glo​bal estaría integrado por los mundos imaginarios, los mun​dos deseados o soñados, temidos o los propios de las creen​cias, al lado del mundo efectivo (que es su soporte).

Son mundos posibles, por tamo, los que se apoyan en el mundo efectivo –sean factibles o no–, aunque sólo se con​sideran ficcionales los plasmados en los textos (los cuales pueden ser literarios o no). Dentro de ellos existen tantos submundos como personas o personajes y, cada uno de éstos posee a su vez sus correspondientes submundos: los de la rea​lidad efectiva, los soñados... En suma, cada universo de fic​ción encierra una serie de acontecimientos, personajes, esta​dos, ideas, etc., cuya existencia se mantiene al margen de los criterios de verdad o falsedad y de su posibilidad o imposibi​lidad en la realidad efectiva. La ficción posee su propio esta​tuto: los mundos posibles (T. Albadalejo: 1986, 75-79; 1992, 49-52).

Existen tres tipos básicos de modelo de mundo, según la propuesta de Albadalejo: el de la realidad efectiva, el de lo ficcional verosímil y el de lo ficcional no verosímil. El modelo de mundo de tipo I está constituido por las reglas o instruccio​nes del mundo real efectivo y, por tanto, su contenido puede ser verificado empíricamente. Los textos que se acogen a este modelo de mundo son de carácter histórico, periodístico o científico; en suma, no ficcionales.

Diferente es la naturaleza de los otros dos tipos. El modelo de mundo de tipo II o de lo ficcional verosímil contiene ins​trucciones diferentes de las propias de la realidad efectiva, aunque semejantes a ellas; por tanto, los mundos instaurados de acuerdo con estas instrucciones tienden a parecerse al mun​do objetivo. Dentro de este modelo se inscribe un número muy elevado de producciones literarias, aunque su presencia es advertible también en el marco de la comunicación fáctica. Todos los mundos y submundos regidos por el criterio de lo ficcional verosímil son mundos posibles (piénsese en los relatos de carácter realista).

Finalmente, el modelo de mundo de tipo III incluye ins​trucciones que no son ni siquiera semejantes a las de la reali​dad efectiva. Es el modelo de mundo de lo ficcional no verosí​mil. Se trata de mundos, cuya existencia es sólo posible en el [-31;32-] ámbito mental –en el de la fantasía como es el caso de la lite​ratura fantástica–, aunque nada impide que en otro tiempo o lugar lleguen a adquirir una existencia efectiva.

Ahora bien, en el marco de un relato los tres tipos de mo​delo de mundo mencionados no se dan necesariamente de forma aislada; lo más común es que convivan en el seno de un texto de ficción. Con el fin de regular sus relaciones y, so​bre todo, determinar la jerarquía entre ellos se ha elaborado la ley de máximos semánticos. Ella establece que, cuando en el ámbito de la ficción coinciden elementos pertenecientes a más de un tipo de mundo –por ejemplo, elementos de la rea​lidad efectiva y realidades verosímiles o inverosímiles– siem​pre impera el de nivel más alto. Así, pues, lo ficcional no vero​símil primaría sobre lo ficcional verosímil y éste sobre la rea​lidad efectiva. La ley tiene una importancia mucho mayor de la que aparentemente presenta, pues permite justificar la ficcionalización de elementos de la realidad efectiva –personajes históricos, nombres de ciudades, ríos, etc.– cuando ingresan en un universo dominado por un nivel más alto. Potencian el carácter realista del texto de ficción, pero a cambio ven su na​turaleza trastocada y puesta al servicio de la ficción, que se erige en su principio explicativo.

La ley, no obstante, cuenta con una serie de restricciones que suspenden su aplicación en determinados casos. Así, en combinaciones de modelos de mundo de tipo I y II o I y III los de nivel más alto dejan de imponerse cuando se inscriben en el ámbito de lo imaginario: submundos soñados, desea​dos, temidos o imaginados. En los casos reseñados dominarí​an en la interpretación las instrucciones correspondientes al modelo de mundo de tipo I (y lo mismo cabría decir de combinaciones de los modelos de mundos de tipo II y III). El tipo de modelo de mundo inferior se impone en estas cir​cunstancias (T. Albadalejo: 1986, 58-65; 1992, 52-58.)

Desde una perspectiva similar aborda D. Villanueva (1992: 15-120), la cuestión del realismo en la literatura (y, por ende, de la ficción). En efecto, el enfoque del profesor Villanueva también toma en consideración la Pragmática, pe​ro vinculándola a una Fenomenología literaria de cuño ingardiano. Frente a T. Albadalejo sostiene que lo que interesa de la teoría de los mundos posibles no es tanto la dimensión [-32;33] intensional sino la extensional. En otros términos, la experien​cia estética que el texto facilita implica la relación entre el mundo del autor –textualmente proyectado a través de los signos y las convenciones literarias– y el mundo(s) de los lec​tores. La clave de la ficción –el pacto ficcional– no depende tanto del texto ni del referente exterior que el texto imita o refleja –según los inadecuados planteamientos de los realis​mos genético y formal-inmanentista– sino de la colaboración del receptor. Este debe cooperar intencionalmente con el fin de completar las inevitables lagunas que todo texto literario implica por su esquematismo. Es el lector el que, con ayuda de sus facultades (afectividad, imaginación, inteligencia, me​moria literaria, etc.) y experiencia vital, da forma al objeto, al referente de la ficción, a partir de las instrucciones del texto. En palabras del autor:

«... el realismo literario es un fenómeno fundamental​mente pragmático, que resulta de la proyección de una vi​sión del mundo externo que el lector –cada lector– aporta sobre un mundo intencional que el texto sugiere. Por eso Paúl Ricoeur (1981), en su interpretación de la mímesis a la que hemos hecho referencia ya, subraya su identidad –re​forzada por el mismo sufijo– con poiesis y con praxis, que le dan un sentido de referencia productiva al mundo, y no reduplicativa del mismo...» (1992: 119).

2.2.2. Ficción y realidad: J. Landwehr y S. Reizs de Rivarola

También J. Landwehr (1975: 15ss, 180) y S. Reizs de Ri​varola abordan la cuestión de la ficción desde una perspectiva pragmática. El autor establece de entrada una distinción bási​ca entre lo ficticio y lo ficcional. Son ficticias aquellas realida​des —seres, objetos, acontecimientos— a los que provisional o intencionalmente se atribuye una modalidad de existencia distinta de la que les es habitual en un determinado período. Lo ficcional, en cambio, alude al tipo de relación que se esta​blece entre una expresión y los factores del contexto comunicativo –en concreto, emisor, receptor y referente– siempre que uno de ellos sea ficticio. Así, pues, para que la [-33;34-] comunicación sea efectiva la modificación de los factores antes mencio​nados implica la colaboración entre el productor y el receptor (la sintonía de éste con las intenciones del primero es un re​quisito imprescindible). En suma, la determinación de la naturaleza ficcional o no de un texto exige en primer lugar la constatación de que su contenido instaura un mundo distin​to del real efectivo y, a continuación, el examen de los roles atribuidos en un caso concreto al productor y receptor de di​cho texto. Las modalidades atribuibles a los textos son seis, según Landwehr (y, de acuerdo con S. Reizs de Rivarola, pre​sentan un cierto parentesco con las formuladas por Aristóte​les): real, posible, necesario y sus correspondientes contrarios (S. Reizs de Rivarola: 1989, 140-143).

S. Reizs de Rivarola –para quien el planteamiento de Landwehr adolece de imprecisión, sobre todo en lo que refie​re al concepto de realidad– considera más adecuado, por su parte, partir de un concepto pragmático e intuitivo (no lógi​co) de lo real, entendido como aquello que es aceptado en calidad de tal por la comunidad de usuarios de la lengua. Con todo, la autora aprovecca la distinción entre realidad y facticidad establecida por H. Glinz (1973: 111-113) con el fin de precisar con mayor nitidez las modificaciones que se aprecian en los textos de ficción. La facticidad alude a lo real​mente acontecido en un lugar y un tiempo determinados, mientras que la realidad –el concepto envolvente– abarca no sólo lo acontecido de hecho sino lo que es esperable o posible que ocurra. 

Estos conceptos permiten a la autora reinterpretar la dife​rencia aristotélica entre los discursos histórico —dominio ex​clusivo de lo fáctico– y poético (ámbito de lo no-fáctico, instaurador de mundos posibles). La realidad a la que alude Aristóteles con la noción de verosimilitud no es algo fijo, ina​movible, sino eminentemente dialéctico; depende básicamen​te de lo que entiende por real —esto es, esperable o creíble— en cada período histórico una determinada comunidad cultural (hecho que depende obviamente de la idea del universo defendida por pensadores y científicos). Pero además la elasticidad de la noción de realidad se asocia estrechamente con las convenciones literarias (en especial, con el género). A ellas corresponde preponderantemente establecer –contando [-34;35-] siempre con la voluntaria suspensión de la incredulidad por parte del receptor– las normas que rigen el funcionamiento de la realidad en el marco de los textos de ficción. No de otro modo podría justificarse el hecho de que los animales hablen, de que los muertos se refieran sus respectivas historias, que alguien relate su propia muerte o que sea al mismo tiempo lector y víctima de la historia que tiene entre sus manos (J. Rulfo o J. Cortázar ofrecen no pocos ejemplos de lo que se viene diciendo).

La autora termina aprovechando la afirmación aristotélica de que no es obra de un poeta el decir lo que ha sucedido, sino qué podría suceder, y lo que es posible según lo que es verosímil o necesario (Poética, 1451a) para establecer su propio catálogo de las modalidades de existencia y los tipos de modificación a que son sometidos en el ámbito de la ficción. Las modalida​des son real, fáctico, no-fáctico, posible, posible según lo necesa​rio, posible según lo verosímil, posible según lo relativamente ve​rosímil, imposible o irreal (el paso de lo irreal a lo real depende de épocas y del tipo de cultura). Estas modalidades pueden ser sometidas a diversos procesos de transformación en el campo de la ficción:

1) Modificación de lo Fáctico = Posible, 2) Fáctico = Imposible, 3) Posible = Fáctico, 4) Imposible = Fáctico, 5) Posible = Imposible, 6) Imposible = Posible.

Es importante señalar que los diferentes tipos pueden coe​xistir en el marco del mismo texto, habida cuenta de que son (o pueden ser) variados sus mundos posibles (la conversión de un hombre en una cucaracha tal como la relata Kafka en La metamorfosis o La noche boca arriba, de J. Cortázar, con​tendrían, respectivamente, en grado máximo la modificación P=F+I=FyPv= Prv + I = Prv, mientras que los cuentos de hadas o los milagros del santoral serían representantes de P = F + I = F por formar parte de los códigos socioculturales, es decir, de la realidad, de una determinada comunidad).

A la luz de las ideas expuestas es posible tratar de fijar los límites de la ficción literaria. De ella estarían excluidos, de un lado, los textos pragmáticos (ya que sirven a la realidad fácti​ca), manteniéndose únicamente dentro de ella los textos que implican construcción imaginaria y, por tanto, son autorreferenciales o pseudorreferenciales. En ellos –y no en la realidad [-35;36-] efectiva— se encuentran las claves de su interpretación (S. Reizs de Rivarola: 1989, 144–190).

2.2.5. El objeto de la ficción: T. Parsons, M. L. Ryan y F. Martínez Bonati...

Planteamientos similares se encuentran en T. Parsons, Mary-Laure Ryan y F. Martínez Bonati. Todos ellos estable​cen varios niveles o grados de combinación entre elementos reales y de ficción. El primero alude, desde un punto de vista lógico, a tres tipos de objetos: nativos —producto de la inven​ción del autor—, inmigrantes —procedentes del mundo real o de otros ámbitos de ficción e integrados por el autor dentro de un marco ficcional— y subrogados o sustitutos (entes reales incorporados al texto de ficción, previa la modificación de sus propiedades) (T. Parsons: 1980, 49-60).

Para M.-L. Ryan (1980: 4l5ss) la simbiosis entre la reali​dad efectiva y elementos ficcionales dentro del texto de fic​ción admite diferentes grados de intensidad, que van desde la ausencia total de elementos de la primera hasta una coinci​dencia completa (o casi) entre ambos mundos, pasando por estadios intermedios. La ausencia total se da, por ejemplo, en el relato fantástico, mientras que la convergencia plena apare​ce en aquellos textos cuyo referente se nutre de constituyen​tes de una realidad efectiva, cuya existencia es hipotéticamen​te establecida por el escritor (la autora ilustra esta modalidad con los diálogos de Platón). En medio se sitúan aquellos tex​tos que, como los cuentos de hadas, representan una coinci​dencia sólo en los aspectos más generales (como el comporta​miento humano y el entorno natural); el resto corresponde a la ficción. Finalmente, en otros textos –los de carácter marca​damente verosímil– se produce una integración de la realidad efectiva, histórica o geográfica, en el universo de ficción. Es el caso, según la autora, no sólo de la ficción histórica sino in​cluso de la ficción inverosímil, ya que en su interior pueden introducirse elementos de la realidad efectiva del tipo antes señalado. Realidad y ficción conviven generalmente en el marco de los textos ficcionales, pero siempre sin confundirse, ya que sus modos de existencia son peculiares e inconfundi​bles.

F. Martínez Bonati (1992: 167-177) habla, por su parte, de tres tipos de objetos: los reales, empírica o históricamente verificables, los ilusorios –fruto de un autoengaño o falsa in​terpretación, a causa de la cual se produce la confusión, por ejemplo, de un maniquí con un dependiente en unos grandes almacenes– y los ficticios. Lo que diferencia a éstos de los an​teriores es que no proceden de un engaño o ilusión sensorial sino de una voluntad creadora plenamente consciente de que está dando forma a un objeto que no es real (aunque lo pa​rezca). Así, pues, en la obra de ficción todo es ficticio: seres, lugares, sentimientos, etc., menos la propia obra en cuanto imagen o modelo del mundo. El fundamento de la experiencia artística reside en que no buscamos ninguna verificación empírica para el objeto que la obra contiene; éste tiene sus puntos de anclaje en el ámbito de la imaginación. De esa desvinculación de la realidad efectiva procede precisamente la ri​queza (y ambigüedad) del objeto ficticio.

Nada de esto quiere decir, sin embargo, que las creaciones artísticas –y, en concreto el relato de ficción– pierdan el con​tacto con la realidad (en un sentido lato). Schelling y, en ge​neral, los teóricos románticos ven la obra artística como una realidad natural en cuanto expresión de la voluntad e imagi​nación humanas. Según P. Ricoeur (1983: 134), la realidad humana permanece siempre como horizonte último, inevitable, de la obra de ficción. El significado de un relato de fic​ción surge precisamente de la relación entre dos mundos: el fantástico, creado por el autor, y el mundo real o sensorial (R. Scholes-R. Kellog: 1966, 103). La teoría de la ficción tra​ta, desde Aristóteles, de dar cuenta de las relaciones que se establecen entre realidad efectiva y ficción en el marco del texto ficcional. La ley de máximos semánticos representa una contri​bución muy importante en este sentido:

«Por la ley de máximos semánticos, las secciones de la realidad efectiva que son integradas en la ficción no sólo no constituyen una carga o un lastre para la ficción, sino que se convierten en un importante sostén de la ficción misma, a lo que contribuye la realidad efectiva de acuerdo con el princi​pio de desviación mínima (principle of minimal departure) de Mary-Laure Ryan, según el cual en la interpretación de un texto que representa un mundo alternativo del real efecti​vo, se reconstruye dicho mundo lo más próximo posible a la [-37;38-] realidad que se conoce (Ryan, 1980: 404,408)». (T. Albada–lejo: 1992, 61).

Las fronteras entre realidad efectiva y ficción son, aunque poco precisas e históricamente variables, incuestionables; en caso contrario se corre el riesgo de destruir la esencia de la li​teratura y reducir el texto de ficción a un documento históri​co) (T. Pavel: 1980, 98-100). A pesar del fundamento ontológicamente humano de la obra de ficción, es ésta –y no la realidad efectiva— la que establece, de acuerdo con las convenciones artísticas, su propio campo de referencia y, en definitiva, la que decide su coherencia internay(B. Harshav: 1984, 235-246; F. Martínez Bonari: 1992, 175-176).

2.3. Los conceptos de historia y trama: orígenes

Aclarada la naturaleza de la ficción en cuanto dimensión incuestionable del significado narrativo, queda por dilucidar cómo se configura éste en la realidad efectiva del texto. Como se ha visto, los hechos constituyen el material básico del relato y, consiguientemente, su descripción puede muy bien funcionar como punto de partida en el análisis del texto narrativo. En este sentido la teoría literaria del XX ha pro​puesto una distinción metodológica de gran trascendencia, aunque sus orígenes se encuentran en la Poética aristotélica. Se trata de la diferencia entre historia y trama. En efecto, Aristóteles no sólo alude a dos momentos en la constitución del texto trágico-épico –el material objeto de la mímesis, las acciones, y su configuración en el marco de la fábula– sino que aporta los criterios que han de regular la actividad de és​ta: causalidad o verosimilitud, paso de la dicha a la desdicha o viceversa. Constitutivamente, por lo demás, la fábula, para ser completa, ha de tener principio, medio y fin (Poética, l450a-l451a, 1452a; P. Ricoeur: 1983, 85-116).

2.3.1. Los conceptos de historia y trama y la teoría literaria del siglo XX

Los patrocinadores de esta distinción fueron en primer término los formalistas rusos. Es principalmente I. Tinianov quien, al exponer la noción de construcción, establece la dife​rencia entre el material y la forma que se le imprime y sienta las bases de la división que posteriormente harán suya (sobre todo V. Sklovski (1923) y B. Tomachevski. En efecto, para este autor la historia representa el momento en que el mate​rial no ha recibido todavía una configuración dentro del tex​to narrativo. En ella los motivos –esto es, las unidades narra​tivas mínimas– se organizan de acuerdo con un patrón lógico y cronológico. La trama, por el contrario, alude a la etapa en que el material se encuentra textualmente configurado, esto es, provisto de una forma. Por lo general, la disposición del material en el marco de la intriga difiere –a veces, radicalmente— de la de la historia, ya que en el primer caso la com​posición se rige por la lógica de la vida cotidiana mientras que en el segundo la motivación es esencialmente artística (Tomachevski: 1928, 182ss, 200-203).

La distinción dista mucho de ser ociosa, dado que permite al estudioso valorar en su justa medida la manipulación ejer​cida por el escritor sobre el material y, en definitiva, su nivel artístico. Para los formalistas la mencionada división se con​vierte en fundamento de una oposición que afecta a todos los componentes del texto narrativo –el tiempo, el espacio...– y que permite ver a éste como una realidad organizada (gracias al trabajo del escritor, el cual imprime al material una deter​minada orientación), (V. Erlich: 1969, cp. XIII; A. García Berrio: 1973, cp. VI).

Historia y trama se oponen en un sentido más: en el proce​so de producción textual la historia se encuentra en el punto de partida, mientras que en el de recepción se alcanza única​mente al final del trayecto de lectura. Sólo una vez finalizado el proceso, el receptor puede reordenar los acontecimientos y dar con el material (C. Segre: 1976, 34-35).

Interesa destacar en este momento que el concepto de mo​tivo –unidad básica del relato, según Sklovski (Segre: 1976, 18) y, para Tomachevski, el tema de esa realidad elemental– se encuentra muy cerca, aunque no es del todo homologable, del de función propuesto por V. Propp. Según Tomachevski, la noción de motivo se resuelve en última instancia en una proposición, a través de la cual se atribuye una acción, cuali​dad o estado a un personaje. Los formalistas ven en el relato [-39;40-] una concatenación de motivos, mientras que para V. Propp (1928: 34) se compone de una serie de funciones (dispuestas en un orden constante).

Casi de forma simultánea la crítica anglosajona consagró los términos story y plot para aludir a la distinción establecida por los formalistas (Forster: 1927, 31-48, 89-108). Con to​do, será la escuela francesa la que hará suya la diferencia entre el material y su configuración textual, llegando incluso algu​nos representantes a añadir un tercer componente. Tal es el caso de G. Genette (1973: 81-87), el cual separa estratégica​mente historia (significado, material temático), relato (signifi​cante o texto) y narración (proceso a través del cual el mate​rial recibe una determinada forma en el marco textual). El tercer componente es precisamente el que permite calibrar el trabajo del escritor.

Idéntica postura sostiene C. Segre, para quien fábula e in​triga aluden de hecho a la misma realidad –el contenido– y se precisa un tercer elemento para no dejar fuera del campo de investigación al significante. Consiguientemente, el autor propone una división tripartita: fábula (en el sentido forma​lista de historia), intriga y discurso (el texto narrativo en cuan​to significante del relato) (C.Segre: 1976, 14).

2.3.2. La noción de motivo

La noción de motivo –que procede del ámbito de la folclorística (V. Erlich: 1969, 343)– ha sido recuperada por la teoría literaria más reciente para dar cuenta de la configura​ción del significado narrativo. Las posturas de C. Bremond (1964: 71ss; 1966: 87ss), L. Doležel (1972: 55-90; 1976: 129–151), T. A. van Dijk (1972: 93; 1980: 203), T. Todorov (1973: 573) y A. García Berrio (1978: 243-264) se encuen​tran bastante próximas, aunque no coinciden terminológica​mente. B. Tomachevski alude al tema como fuerza configurativa global del texto narrativo (que se desarrolla a través de los motivos), mientras que A. García Berrio y T. A. van Dijk hablan de tópico central y subtópicos o tópicos atómicos a la hora de referirse al núcleo temático básico y a los elementos o isotopías que facilitan su expansión a lo largo del texto. En cambio, L. Doležel aprovecha el esquema retórico y los tres [-40;41-] niveles del texto narrativo según R. Barthes (1966: 15-38) –acciones, funciones, narración– para establecer tres fases en la constitución del significado narrativo: motivema, estructura de motivos y tejido de motivos:
«El orden secuencial lógico y cronológico de los motivemas, producto de la operación retórica de inventio, consti​tuirá el macrocomponente semántico, fábula del texto narra​tivo; el orden secuencial particular de los motivos, conse​cuencia de la acción de la dispositio sobre el anterior nivel, será la base del macrocomponente sintáctico, sujeto o intriga del texto narrativo; en fin, el tejido actualizará el último ni​vel como microestructura narrativa, discurso merced a la elocutio retórica.» (F. Chico Rico: 1988, 82)

Como queda apuntado en la cita anterior, la organización de la estructura semántica del texto es diferente según se con​sidere a la luz del concepto de fábula o del de trama. En el primer caso la relación que une los diferentes motivos o tópi​cos es de carácter lógico o cronológico; en cambio, la trama implica una reordenación de los materiales temático por exi​gencias (principalmente) de las corrientes literarias (generales o particulares). Las operaciones o fases de producción textual representadas por fábula y trama pueden asimilarse (el me​nos, parcialmente) al proceso o esquema retórico de produc​ción del discurso.

Así, pues, caería dentro de la inventio la labor de forjar a través de la imaginación ficcional el referente del texto narra​tivo, mientras que la organización de los tópicos y subtópicos de ese referente vendría a ser competencia de la dispositio. Es​ta fase del esquema retórico abarca tanto la fábula como la trama, aunque la actividad es diferente respecto de cada una de ellas. En el primer caso la disposición de los mundos y submundos ficticios –los propios de cada personaje– se ajus​ta, como se ha precisado, a un criterio lógico-cronológico; en cambio, en la trama el material semántico experimenta por norma –las excepciones son mínimas a lo largo de la tradi​ción narrativa y tienden a concentrarse en el relato autobio​gráfico— una notable transformación en virtud de las restric​ciones que tanto las convenciones artísticas como el punto de vista del narrador imponen al material de la fábula. La [-41;42-] elocutio, finalmente, aporta los materiales lingüísticos que facilita​rán la verbalización de los mundos de ficción y, en definitiva, su constitución en forma de texto (T. Albadalejo: 1986, 114-130,13755).

Por esta razón puede afirmarse que la misma fábula puede dar lugar a diferentes tramas; todo depende de la ordenación que se imprima al material (S. Chatman: 178,46). En este sentido hay que decir que el orden se erige en factor decisivo. La cuestión aparece apuntada en la Poética de Aristóteles, pe​ro será Horacio quien ofrezca una formulación explícita y contundente de la defensa del orden artístico u ordo artificialis en la Epistola ad Pisones, 146-152 (A. García Berrio: 1977, 77.5). La poética medieval y renacentista se convertirán por su parte –en la retórica es posible hacer un seguimiento pare​cido en cuanto a la conveniencia del ordo artificialis– en vale​doras del comienzo in medias res (G. de Vinsauf, Macrobio, Girolamo Vida, J. C. Scaligero, el Brocense, Correas, Casca​las) (A. García Berrio: 1988, 152-155; F. Chico Rico: 1988, 153-54).

En el siglo XX el asunto aparece tratado de nuevo en el marco de la teoría formalista (en concreto, B. Tomachevski: 1928,189ss).

2.3.3. Formas de organización de la trama en la creación literaria

En el ámbito de la creación literaria puede seguirse la evo​lución en cuanto a la forma de organizar el material en lo que al orden se refiere. En la épica más primitiva se observa una tendencia –probablemente por influjo del discurso histórico– a disponer los hechos en una secuencia lineal y a incluir to​dos los ciclos de la vida del hombre. El libro del Gilgamesch, el Beowulf y La Ilíada encarnan los pasos fundamentales en esta evolución: el primero –y más atípico– abarca toda la se​cuencia nacimiento-muerte, mientras que el Beowulf reduce a dos los períodos (incluyendo la muerte) y La Ilíada se centra en un único episodio (que, por cierto, no incluye ni el naci​miento ni la muerte del héroe: es la ira de Aquiles lo que da sentido al relato). [-42;43-]
La trama épica –bastante proclive en general a la linearidad en la disposición de los acontecimientos– comienza a complicarse con la aparición de géneros derivados de la descomposición de aquella: el romance y la novela. El distanciamiento del verismo histórico por parte del romance favoreció la aparición de elementos fantásticos; algo similar cabe decir de la novela primitiva– en especial, la picaresca. Compositi​vamente ésta coincide con la trama épica en cuanto a la orga​nización del material en torno a la figura del protagonista (obviamente, en el caso del picaro la historia se refleja a tra​vés de sus propia perspectiva, pero contiene también las «aventuras» de un «héroe» muy peculiar). Se trata de una ten​dencia general de la novela a apropiarse, bien de formas aje​nas en principio a este mundo (como el diario, la carta, etc), o bien a aprovechar las que la han precedido a lo largo de la historia (R. Scholes-R. Kellog: 1966, 262-264). Es, como ha demostrado fehacientemente M. Bajtín (1975), una de las fuentes principales del dialogismo y polifonía característicos del texto novelesco.

2.3.4. La trama: el principio de selección, la morosidad

En todas las operaciones hasta ahora mencionadas desem​peña un papel de primera magnitud la figura del narrador (del que se hablará en un próximo capítulo). A él correspon​de la conversión de la historia en trama, esto es, la configura​ción del material en un relato plasmado textualmente. Entre las actividades más destacadas del narrador en este sentido habría que resaltar la adopción de un punto de vista o focalización. Además de la función representativa –la verbalización de un material narrativo–, la decisión fundamental del narra​dor consiste en la adopción una perspectiva, ya que de ella depende la organización global del relato.

En efecto, la orientación imprimida a la narración implica selección y transformación del material de la historia y tam​bién jerarquización. El narrador no es un historiador y, por tanto, no está obligado a referir todos los acontecimientos de la vida del personaje sino sólo aquellos realmente relevantes para el punto de vista adoptado. La selección es, pues, un [-43;44-] principio fundamental del arte derivado de un hecho tam​bién incontestable: naturaleza y arte se inscriben en ámbitos claramente diferenciados y poseen normas específicas (F. Lá​zaro Carreter: 1976, 126-128; S. Chatman: 1978, 28-32; M.Bal: 1977,21.55.)

El principio de selección lleva anejo el de jerarquía (en sen​tido general y particular), ya que sólo pasan a la trama los ele​mentos más relevantes y, entre éstos, algunos funcionan co​mo centros de convergencia o reguladores del resto. Es una realidad a la que alude B. Tomachevski (1928: 185ss) a través del concepto de motivos asociados (los constitutivos de un gé​nero) y para la que R. Barthes (1966: 20–23) reserva los nombres de nudos (funciones importantes) y catálisis (funcio​nes secundarias). Piénsese, a título de ejemplo, en el crimen o el delito y la investigación respecto de la novela policíaca más clásica o en la forma autobiográfica, la miseria y el recorrido social en el caso de la picaresca.

Finalmente, en el paso de la historia a la trama se produce una transformación no sólo cuantitativa sino (sobre todo) cualitativa del material. La más importante sin duda afecta al orden de los acontecimientos a través de lo que R. Barthes (1966: 38–41) denomina distorsiones y expansiones. En efecto, todo relato (extenso) presenta, según el autor, una estructura de fuga, esto es, tiende a prolongarse a través de las disloca​ciones del orden temporal y la morosidad que éstas introdu​cen en el relato. Lo único que lo salva de la incoherencia es el carácter integrador del sentido, gracias al cual el lector re​compone mentalmente los elementos dispersos de la estruc​tura narrativa. Todo esto implica la sustitución por parte del relato de la cronología por la lógica, el orden basado en la temporalidad por una organización que tiene su base de sus​tentación en la causalidad; una lógica realmente peculiar, ar​tísticamente motivada (R. Barthes: 1966, 23–24; B. Toma​chevski: 1928, 200ss).

2.4. La descripción de los acontecimientos

La descripción de los acontecimientos narrados ha sido objeto de atención durante la última década, dando como [-44;45-] resultado la aparición de una serie de propuestas o modelos que se intentará sintetizar en la páginas que siguen.

2.4.1. Los modelos funcionales: V. Propp y los narratólogos franceses

El primero de ellos corresponde a V. Propp (1928). El au​tor elabora su modelo a partir de un corpus de cien cuentos maravillosos de la tradición rusa. Su interés por los elementos constantes del cuento —esto es, por su estructura— le lleva, primero, a fijar el concepto de función como elemento nu​clear y, a continuación, a proponer dos alternativas para dar cuenta de la composición de los cuentos. La primera respon​de a una orientación sintagmática y considera los cuentos co​mo una sucesión invariable de treinta y una funciones (que no siempre aparecen todas en cada cuento; pero, si se dan, mantienen una gran constancia en cuanto al orden). Cada función –definida como la descripción de una acción o lo que hace un personaje– es considerada a la luz de su contribución al desarrollo de la intriga; las funciones se relacionan entre sí por un vínculo de necesidad lógica y estética. La significación de cada función varía en el decurso del relato.

La segunda, en cambio, se inscribe en una perspectiva pa​radigmática y atiende al reparto de las funciones entre los di​ferentes personajes. Según Propp, las treinta y una funciones se integran lógicamente en siete esferas de acción o actantes: agresor, donante, auxiliar, princesa, mandatario, héroe y falso héroe. Así, pues, las dos propuestas de Propp esconden en re​alidad dos modelos de cuento: en uno se presenta como sim​ple sucesión lineal de treinta y una funciones mediatizadas por relaciones de naturaleza causal y estética; en el otro, por el contrario, el cuento aparece como un pequeño drama inte​grado por siete actantes.

La verdadera trascendencia de la aportación de Propp resi​de en que tanto su metodología –el interés preferente por el patrón estructural– como los conceptos fundamentales sirvie​ron de inspiración a las propuestas de algunos de los más im​portantes narratólogos: C. Bremond, A. J. Greimas y T. Todorov, fundamentalmente, además del antropólogo [-45;46-] C. Lévi-Strauss. Todos ellos comparten con Propp el interés de éste por la lógica interna del relato, por el factor que determina la distribución del material dentro de éste (R. Barthes: 1966, 23-24).

Aunque no directamente orientada hacia el universo lite​rario, la exposición de las doctrinas narratológicas francesas requiere un consideración –siquiera somera– de la obra de C. Lévi-Strauss. En efecto, su aportación es importante no sólo por el indudable valor teórico de su propuesta sino por haber contribuido de forma decisiva a la difusión de las ideas del formalismo ruso y del estructuralismo checo en el ámbito francés (a partir del encuentro con Jakobson, en Nueva York, en 1941).

Adoptando como punto de partida la doctrina de Propp, Lévi-Strauss propone –muy probablemente, bajo la inspira​ción de Jakobson– un doble modelo para el análisis del mito:diacrónico (sintagmático) uno y acrónico (paradigmático) otro. Ambos pueden reformularse a través de la categoría saussureanas de lengua y habla: el mito implica sucesión de elementos del significante, elementos que pueden reagruparse según un criterio no diacrónico. Estos elementos –denominados mitemas– se disponen, pues, al estilo de una partitura musical, que se puede leer horizontal o verticalmente. Lévi-Strauss opta preferentemente por el plano vertical, de forma que los diferentes mitemas se organizan en columnas según el grado de afinidad semántica existente entre ellos.

El planteamiento de Lévi-Strauss presenta evidentes ven​tajas respecto de Propp, según C. Segre (1976: 62–63). Entre otras, es un modelo más abierto, se rige por la coherencia se​mántica –hecho que permite descubrir la identidad básica de funciones en apariencia diversas– y facilita la permutación entre los componentes del cuento maravilloso (esta flexibili​dad se potencia de forma muy notable en el ámbito de la no​vela y el cuento literarios).

Lévi-Strauss opera también con la «unidad mínima función-unidad no reducible», aunque sí descomponible en sus rasgos constitutivos o semas. El análisis de las funciones pue​de seguir una doble vía: una de índole lógica –que permite ver la infracción como el contrario de la prohibición, la parti​da o el regreso como expresión de la separación (signo positivo [-46;47-] o negativo)– y otra de naturaleza semántica, según la cual las funciones se agrupan en virtud de la afinidad que establece entre ellos el hecho de tener uno o más semas en común.

El punto de partida de C. Bremond (1964: 78–91; 1966: 90-109) es también la recuperación de los conceptos básicos del modelo de Propp; en concreto, los conceptos de función y secuencia. Lo que pretende el autor, en última instancia, es la generalización del modelo proppiano con vistas a hacerlo operativo en todo tipo de relatos. Para lograrlo comienza se​ñalando algunas deficiencias en la propuesta del autor ruso.

En primer lugar, Bremond pone en tela de juicio uno de los supuestos básicos del modelo de Propp: la linealidad en el encadenamiento de las funciones. Se trata de un hecho evi​dente en relatos que no se ajustan al molde de lo maravilloso; en ellos lo habitual es la posibilidad de una alternancia en la sucesión de las funciones (por ej., en una batalla, victoria o derrota, etc.). El planteamiento de Propp, resulta, pues, ex​tremadamente rígido y determinista cuando se pretende su generalización. Según Bremond, la ley que rige la sucesión de las funciones no es expresión al mismo tiempo de una necesi​dad lógica y artística, sino que aquéllas se encadenan entre sí de acuerdo con una motivación que es de orden lógico o ar​tístico. Este es justamente el hecho que facilita al escritor una gran libertad de movimientos a la hora de organizar el mate​rial, contribuyendo al mismo tiempo al interés y enriqueci​miento de la intriga.

La propuesta de C. Bremond consiste en operar con ele​mentos inferiores a la serie (las 31 funciones de V. Propp), pero superiores a la función: la secuencia. Cada una de ellas contiene tres funciones: la primera abre la posibilidad de una acción, la segunda representa su actualización o no y la últi​ma –cuya presencia depende del signo positivo o negativo de la anterior– refleja el resultado o sanción del proceso. Así, pues, el modelo triádico de C. Bremond concibe el relato co​mo un conjunto de secuencias, las cuales se combinan entre sí por simple continuidad, alternancia o enclave (yuxtaposi​ción, entrecruzamiento, imbricación). El primer tipo abunda en los relatos autobiográficos, de la alternancia o enlace apa​rece un buen ejemplo en Todos los fuegos el fuego (Julio Cortá​zar) y del enclave habría que decir que la mayor parte de las [-47;48-] analepsis o retrospecciones narrativas responden a este proce​dimiento.

Se mantiene, pues, la inmovibilidad de las funciones den​tro de la secuencia, pero se afirma la posibilidad de optar por diversas maneras de combinar las secuencias entre sí. Por lo demás, Bremond señala que pueden faltar funciones no im​portantes, pero han de estar necesariamente presentes las que implican lógicamente a otras (por ej., victoria-lucha) y de​fiende, frente a Propp, la polifuncionalidad de las funciones como un hecho habitual dentro del relato.

El autor añade un dato más de gran trascendencia (de filiación aristotélica): a la luz del proyecto humano –per​manente punto de referencia interpretativo del relato– las di​ferentes secuencias representan procesos de mejoramiento o degradación respecto de los inmediatos (procesos que no siempre alcanzan su objetivo en virtud del principio metodo​lógico antes comentado, según el cual el escritor siempre dis​fruta de la prerrogativa de poder elegir entre los elementos configurantes de una alternativa).

Los procesos de mejoramiento o degradación se combinan entre sí según los tres procedimientos anteriormente mencio​nados de la simple sucesión, el enclave y el enlace. Bremond advierte sobre la conveniencia de que los procesos narrativos no alcancen un grado extremo, sea cual sea su signo, con el fin de facilitar una recuperación o empeoramiento de las si​tuaciones narrativas. En este sentido el enclave resulta de gran utilidad, ya que permite corregir la orientación de los aconte​cimientos al introducir un proceso de signo contrario. Den​tro del enlace (construcción paralelística o alternante), en cambio, lo más frecuente es que el mejoramiento de un per​sonaje coincida con el agravamiento de la situación de otro (dando lugar a una composición del tipo Hombre rico, hom​bre pobre).
Narrativamente —y en este punto resulta inevitable una nueva evocación de la Poética aristotélica y de los formalistas rusos– los procesos de mejoramiento son poco rentables, ya que las situaciones de bienaventuranza conducen inevitable​mente, si se prolongan, a la muerte del relato (la intriga rehu​ye por definición las situaciones de felicidad, aunque no las excluya). El patrón compositivo de un proceso de [-48;49-] mejoramiento se ajusta por lo regular al siguiente esquema: parte de una deficiencia o un obstáculo inicial que ha de superarse, le sigue la realización de la tarea tendente a remover dicho obs​táculo y finaliza con la retribución (en forma de recompensa o venganza).

El proceso de degradación, en cambio, surge por lo gene​ral cuando un proceso de mejoramiento llega a su fin y no se desea que termine el relato. Para lograrlo se introducen nuevos obstáculos (enfermedades, agresiones, etc.) y aparecen la falta —tarea con resultados opuestos a los deseados dentro de un proceso de mejoramiento–, la obligación de pagar o retri​buir los servicios de un aliado, el sacrificio –cuando el aliado asume una tarea en beneficio de otro, se hace acreedor de una recompensa; si ésta no se produce, de ahí surge un nuevo conflicto— y, finalmente, el castigo (en caso de que no se cum​pla con lo debido).

Así, pues, para Bremond el relato se presenta como un en​trelazamiento de procesos de mejoramiento, degradación y reparación (ciclo que puede repetirse a lo largo del texto na​rrativo). Sus formas narrativas elementales se rotulan, como acaba de verse, acudiendo a las formas básicas del comporta​miento humano: tarea, contrato, trampa, recompensa...

La concepción del relato por parte de Bremond como una realidad integrada por triadas de funciones parece pecar tam​bién de cierto determinismo (por suponer que las funciones se articulan siempre de este modo), aunque no faltan estu​diosos que encuentran un fundamento para ello en la Poética de Aristóteles (Segre: 1976, 47-48). De todos modos, la pro​puesta terminó por no satisfacer del todo al propio Bremond, el cual procedió a modificarla sustancialmente en trabajos posteriores (como luego se verá).

2.4.2. Modelos actanciales

Los modelos actanciales tienden a dar cuenta de la trama narrativa no en términos de la acción sino de sus protagonis​tas. Responden, por tanto, a una concepción dramática del relato, que ve en él el resultado de la conjunción de una serie de papeles o roles. Entre sus patrocinadores se encuentran A. J. Greimas, C. Bremond y T. Todorov. [-49;50-]
La propuesta de Greimas –la más conocida, sin duda– res​ponde a influjos del muy diversa índole, aunque todos ellos coinciden en afirmar el carácter teatral, bien del cuento (Propp) o de la frase lingüística (Tesnière) o reflejan una con​cepción del teatro como un tipo especial de relato (E. Souriau). Con todo, la presencia más determinante corresponde a Propp y Lévi-Strauss, de cuyos planteamientos extrae Grei​mas una síntesis realmente audaz.

El autor reduce a 20 las 31 funciones de Propp, oponién​dolas por parejas, y confiesa que la reducción podría ser ma​yor, si se deja de lado el modelo sintagmático de Propp (esto es, la concepción del relato como sucesión lineal del las fun​ciones), ya que permitiría emplear criterios más generales (por ej., la prueba podría englobar hasta cinco funciones: mandato-decisión del héroe-combateictoria-liquidación de la falta). Un reagrupamiento tal permitiría emplear un esque​ma básico del relato, que constaría de las siguientes etapas: Ruptura del orden y alienación, Prueba principal, Reintegra​ción y Restauración del orden. La historia también se puede ver, en otros términos, como una relación contractual entre dos actantes, seguida de una ruptura o disyunción, que tiene como fin de nuevo la conjunción o restitución del contrato (y la imposición de un nuevo sistema de valores).

Ahora bien, para Greimas (1966: 263–284, 312–323) el elemento decisivo de la historia es el personaje. Lo importan​te no es lo que los personajes dicen sino lo que hacen, de acuerdo con tres grandes ejes semánticos: la comunicación, el deseo y la prueba, (los cuales se corresponden con las cate​gorías lingüísticas de sujeto, objeto, complemento de atribu​ción y complemento circunstancial. Su esquema actancial –que cuenta como se ha dicho con los precedentes de Propp y Souriau– consta de 6 términos:

Destinador —( Objeto —( Destinatario

(
Ayudante —( Sujeto (— Oponente

La relación entre los actantes se interpreta en términos ló​gicos; así, entre destinador y destinatario media la modalidad del saber, poder entre ayudante y oponente, querer entre sujeto [-50;51-] y objeto (por medio de la acción esta modalidad se convertirá en hacer). A la luz de las relaciones que se establecen entre los actantes el autor concluye que el relato (también el folclórico, no sólo el literario) podría muy bien interpretarse como la historia de una búsqueda.

Finalmente, merece reseñarse que Greimas distingue tres niveles en la producción del relato: un nivel profundo, un ni​vel superficial y un nivel de manifestación. El nivel profundo representa el plano abstracto del relato; en él no se contiene material narrativo (en el sentido usual del vocablo) sino que la historia aparece interpretada en términos puramente lógico/axiológicos (bueno-no bueno, blanco–no blanco, etc.) y su distribución se ve presidida por el signo de la contradicción. Una vez organizado el plano más general, el material pasa al nivel superficial, en el que las categorías abstractas del nivel precedente reciben una formulación antropológica (personal o no, pero siguiendo siempre el modelo humano), aunque todavía no figurativo.

El nivel de manifestación es el auténticamente de superfi​cie, esto es, el realizado textualmente. Se trata ya de un nivel figurativo y actancial, constituido mediante los enunciados lingüísticos. Conviene señalar que Greimas, fiel al plantea​miento lógico de su obra más representativa, no se interesa más que por los dos primeros niveles. Para él, lo que se en​frenta en el relato, por encima de los acontecimientos y acto​res concretos, son sistemas de valores opuestos (enraizados, en última instancia, en el contexto cultural de una determi​nada época) (Greimas: 1970, 185-217).

También C. Bremond (1970: 93-105; 1973: 129-333) opta en una segunda etapa por un modelo actancial para dar cuenta del relato. Inviniendo la jerarquía defendida hasta el momento, afirma que el relato se define como un encadena​miento de papeles (y no tanto de funciones). La razón es que la evolución de la intriga afecta de forma simultánea, bien al mismo personaje desde diferentes puntos de vista, bien a dis​tintos personajes (los cuales resultan afectados de diverso mo​do).

Así, pues, la estructura del relato debe ser representada co​mo un conjunto de roles que traducen, cada uno a su mane​ra, el desarrollo de una situación general sobre la cual actúan [-51;52-] y por la cual son afectados. La definición de los papeles en​cuentra una vez más su fundamento en Propp: en concreto, en su propuesta de dar cuenta de la estructura narrativa to​mando en consideración las categorías lógico-lingüísticas de agente y predicado, entre otras.

Los papeles básicos son, consiguientemente, los del agente y el paciente. Cada uno de ellos es susceptible de diversas for​mas, según el rol asignado en cada caso. Así, el agente puede presentarse como influenciador, amejorador, degradador, me​ritorio y retribuidor (los cuales, a su vez, pueden revertir apa​riencias muy diversas; por ejemplo, el influenciador puede manifestarse como seductor, intimador, obligador, prohibidor, consejero, desaconsejador). El paciente se presenta, ob​viamente, como destinatario último de toda la actividad de​sarrollada por el agente.

Similar es el planteamiento de T. Todorov, el cual toma en consideración las aportaciones de Bremond y Greimas y, por supuesto, las de V. Propp. Siguiendo a Bremond, el autor concibe la narración como una sucesión de microunidades, conectadas entre sí de acuerdo con los tres procedimientos ya analizados. Estas unidades se etiquetan según situaciones tí​picas de la vida real: contrato, engaño, etc.

La correlación agente–predicado se encuentra también presente en Todorov, el cual ve en el personaje el elemento central de la estructura narrativa (incluso reconociendo que en ciertos relatos contemporáneos tiene un valor secunda​rio). Ahora bien, para desenmarañar el tejido narrativo es preciso definir con claridad qué relaciones median entre los personajes. De ahí la importancia de la correlación agente (actor) – predicado (acción).

Siguiendo a Greimas, Todorov afirma que las tres relacio​nes o predicados básicos son desear, comunicar y participar. Todas las demás relaciones entre los personajes pueden dedu​cirse a partir de las tres mencionadas con la ayuda de las re​glas de derivación. Entre ellas se encuentra la regla de opera​ción y la regla de pasivo. Según la primera, cada uno de los predicados básicos cuenta con otro de signo contrario: amar-odiar, comunicar-divulgación de confidencias, parricipar-impedir u obstaculizar. La regla de pasivo, en cambio, implica que una relación es correspondida: así, si un personaje ama a otro, su amor encuentra eco en éste. [-52;53-]
Para la correcta comprensión de las relaciones hasta ahora examinadas resulta enormemente importante la distinción entre dos órdenes: el del ser y el del parecer. Se trata de una diferenciación (a la que también alude Greimas) de la que el narrador extrae gran rentabilidad con vistas a potenciar la complicación de la trama y, consiguientemente, el interés na​rrativo. Este hecho implica la existencia de transformaciones en la relaciones entre los personajes: el amigo resulta ser fi​nalmente un enemigo o al revés, el amor satisfecho conduce a la indiferencia, etc.

Los elementos hasta ahora mencionados –agentes, predi​cados, y reglas de derivación— facilitan una descripción del relato puramente estática. Para dar cuenta del intenso movi​miento del relato es preciso contar con un segundo tipo ge​neral de reglas (siempre referido a los tres predicados bási​cos): las reglas de acción. Por medio de ellos se opera la trans​formación de las relaciones entre los personajes.

Por lo que se refiere al área del deseo intervienen dos re​glas. Según la primera, si en una relación entre dos agentes, uno de ellos ama al otro, tratará por todos los medios de que éste le corresponda (regla de pasivo). De acuerdo con la se​gunda, se establece la misma relación entre dos personajes, pero sólo en el nivel del ser (no del parecer); si el personaje amado es consciente del hecho, procederá contra esa relación amorosa.

En el ámbito de la participación actúa otra regla, según la cual si dos agentes A y B mantienen una relación con C y A tiene conciencia de la relación entre B y C, A terminará ac​tuando contra B (es lo habitual en los «triángulos amoro​sos»). La regla cuatro —ya en el área de la comunicación— pone de relieve que, si en la relación entre A y B, éste actúa como confidente de A y A se enamora de B, entonces A cambia de confidente. Todorov concluye su exposición afirmando que las reglas de acción «reflejan las leyes que rigen la vida de una sociedad...» (1967: 85–86).

En su propuesta R. Barthes (1966: 29-32) lleva a cabo la integración de los dos modelos examinados. Según él, dentro del relato pueden distinguirse, de menos a más, tres niveles descriptivos, interpretables a cada uno de ellos gracias a su in​tegración en el inmediatamente superior. Se trata de los [-53;54-] niveles de las funciones, las acciones y el de la narración o discurso. Así, pues, las unidades mínimas o funciones reciben su senti​do de los actantes (mejor aún, de la sintagmática de los gran​des núcleos activos del relato) que los desempeñan y éstos, a su vez, derivan su significación de la existencia de un discurso narrativo que es el que, en última instancia, justifica su exis​tencia dentro del universo literario.

Las funciones –definidas como unidades del contenido– se dividen en distribucionales e integradoras. Las primeras co​rresponden a las funciones de Propp, aunque interpretadas a luz de la doctrina de B. Tomachevski: la adquisición de un ob​jeto encuentra su correlato en el momento en que se usa. Las funciones integradoras o indicios, en cambio, aparecen como caracterizadoras de personajes o ambientes (indicios son tam​bién el espacio y el tiempo). Ambos tipos –encuadrables, res​pectivamente, en el plano sintagmático y paradigmático, en el de la funcionalidad del hacer y del ser –sirven para caracte​rizar dos modalidades de relato: los marcadamente funciona​les (por ejemplo: los cuentos populares) y los preponderantemente indiciales (relatos psicológicos).

Otra posible clasificación de las funciones es la que distin​gue funciones-nudo o cardinales (son nucleares para el relato, abren o cierran una incertidumbre) y catálisis; estas últimas tie​nen un carácter complementario y precisan entrar en contacto, por su naturaleza parasitaria, con una función-núcleo. Ambos tipos difieren también en cuanto al nexo –lógico y cronoló​gico en los cardinales, mientras que en las catálisis es sólo cro​nológico— y su trascendencia para la historia o el discurso. Las primeras son fundamentales para la historia; las segundas, en cambio, adquieren importancia desde la perspectiva del dis​curso (como se apuntó anteriormente, corresponden, respec​tivamente, a los motivos asociados y libres de Tomachevski).

La distribución de las funciones se rige por unas leyes, de​trás de las cuales late la lógica del relato. Las indiciales gozan de entera libertad, mientras que en las catálisis y los núcleos se requiere una relación de implicación (las primeras necesi​tan imperiosamente la presencia de las segundas para subsis​tir). Las funciones cardinales, en cambio, se unen entre sí por un vínculo de solidaridad, de mutua implicación; en ellas se fundamenta la armazón del relato. [-54;55-]
Ahora bien, el nivel funcional –tan importante con vistas a comprender el sustrato lógico de la narración– resulta insu​ficiente para dar cuenta de su complejidad. Su combinatoria (su lógica) adquiere sentido a la luz del nivel superior: el de los protagonistas de la acción narrativa (o, mejor aún, el de las acciones tipificadas dentro de la vida práctica: desear, co​municar, luchar, etc.). En este punto el autor hace un repaso de las aportaciones de Greimas, Bremond y Todorov, ponien​do de relieve su convergencia en cuanto al enfoque general y señalando que la propuesta de Todorov permitiría evitar las dificultades encontradas en los modelos de los otros dos au​tores.

Entre los modelos actanciales cabe mencionar también el de W. O. Hendricks. Según el autor, el factor compositivo de las historia reside en la confrontación entre actores o grupos de actores. El relato se define como un conjunto de aconteci​mientos funcionales, cada uno de los cuales consta de tres elementos: dos actores y una acción (lógicamente interpreta​dos como dos argumentos y un predicado). Así, pues, cada acontecimiento funcional podría formularse desde un punto de vista lingüístico como una oración –compuesta por dos agentes (un sujeto y un complemento) y un verbo– del tipo Juan golpea a su hermano. Para que un determinado hecho pueda considerarse acontecimiento funcional se requiere el rasgo [+ actividad] tanto en los agentes como en el predicado (en otros términos, han de ser humanos o comportarse de modo humano) (W. O. Hendricks: 1973).

Segre –para quien el concepto de fábula no es más que un instrumento con vistas a precisar las infidelidades o desvíos de la narración— se muestra de acuerdo con Greimas, Bre​mond y Todorov, los cuales tienden a dar cuenta de las accio​nes descritas en el relato buscando para ellos un correlato en el contexto sociocultural (y, sobre todo, ideológico) de su época. El autor afirma:

«La lógica de un relato (aquella según la que las accio​nes puedan definirse como funciones y etiquetarse) es la ló​gica de una cultura determinada, espejo de una sociedad o de sus precedentes fases históricas» (1976: 60). [-55;56-]
De ahí sale no sólo la lógica funcional sino la terminolo​gía que permite etiquetarla. La lógica del relato es, en última instancia, la lógica del mundo, aunque esta afirmación es vá​lida sólo si se toma en su sentido más general. El hecho reite​rado –al que más adelante se aludirá– de que ni la lógica mundana ni la experiencia de la vida cotidiana permiten decodificar todos los relatos (especialmente, en el s. xx) plantea algunos reparos al aserto de Segre (que, por lo demás, tam​bién podría firmar I. Lotman).

2.4.3. Planteamientos lógicos

La descripción de los acontecimientos narrativos ha dado también lugar a otras propuestas e hipótesis; algunas de ellas se inspiran en las de los narratólogos franceses, otras en mo​delos socio y psicolingüísticos, otros en el comportamiento del receptor cuando se encuentra inmerso en el proceso de lectura de un relato, etc. El descubrimiento de la lógica na​rrativa sigue estando en el punto de mira de todos ellos.

Entre los primeros habría que mencionar los trabajos de J. M. Adam (1978: 101-117) y P. Larivaille. Ambos elevan a cinco las proposiciones o fases del relato, señalando que las propuestas anteriores –en concreto, la de C. Bremond y algu​na de Greimas– se olvidan de incluir en su esquema las situa​ciones que preceden o siguen al proceso narrativo en sentido estricto: la inicial y la final. Entre ambas media, según Adam, uno o más procesos de transformación, los cuales facilitan precisamente el paso del estado inicialal estado final. La apari​ción del proceso transformativo se justifica por la presencia de un obstáculo o fuerza transformadora que tendrá que ser removido por la intervención de la fuerza equilibradora con el fin de que la dinámica de la acción llegue a su término.

Por su parte, P. Larivaille (1974: 368-388) se propone de forma expresa completar el modelo triádico de Bremond, dis​tinguiendo lo que precede a los acontecimientos (estado ini​cial) y lo que sigue a su terminación (estado final). Entre am​bos se desarrolla un proceso de transformaciones, el cual in​cluye tres fases para las que Larivaille reserva los nombres de Provocación ( Acción ( Sanción. En definitiva, lo que el [-56;57-] autor pretende es aclarar lo que en Bremond se prestaba a equívocos (al menos, desde una perspectiva terminológica).

Aunque desde perspectivas distintas, también T. Todorov y H. Isenberg proponen modelos quinarios. El primero afir​ma, refiriéndose a los elementos constitutivos de una secuen​cia narrativa, que toda secuencia completa implica siempre cinco (nunca más) proposiciones. Todo relato parte, según él, de una situación estable; tal estado de cosas se ve perturbado por la intervención de una fuerza cualquiera y, como conse​cuencia, se produce una desestabilización; sólo la presencia activa de una fuerza contraria consigue restablecer la armo​nía. El resultado de este proceso es el equilibrio final (pareci​do, pero nunca idéntico al inicial) (Todorov: 1968: 95-96).

H. Isenberg propone, apoyándose en las investigaciones de la sociolingüística y psicolingüística americanas, un mode​lo narrativo con cinco fases: Orientación ( Complicación ( Evaluación ( Resolución ( Moral (eja). En la primera se lleva a cabo la presentación de los ingredientes básicos del re​lato (actantes, lugar, tiempo, etc.), señalando además los ele​mentos que contribuirán a la aparición del segundo paso. La Complicación representa la aparición del conflicto, mientras la Evaluación pone de relieve la reflexión del (o los) protago​nistas sobre los motivos de las complicación. La Resolución, a su vez, explícita el final del proceso narrativo y la Moraleja, la «lección» que los protagonistas extraen de los acontecimien​tos (por tanto la que ha de regir su comportamiento en el futuro) (T. A. Van Dijk: 1983, 53).

Interesante sin duda, es la experiencia llevada a cabo por W. Kintsch y T. A. Van Dijk con el propósito de determinar hasta qué punto existe una competencia narrativa común al escritor y al lector dentro de un contexto cultural dado. Tal competencia permitiría no sólo la codificación y decodifica​ción de los mensajes narrativos sino que facilitaría simultá​neamente su comprensión, memorización y resumen.

La mencionada experiencia consistió en leer a un grupo de personas un pasaje del Decamerón, solicitándoles a conti​nuación un resumen de la historia. Esta operación se realizó sin dificultad, pero no así la de una mito apache, cuya lectura se hizo seguidamente al mismo grupo. Los obstáculos [-57;58-] provinieron en este caso del hecho de que los participantes no pertenecían a la cultura apache ni dominaban su lógica inter​na.

Esta experiencia llevó a los autores a formular la hipótesis de la existencia de una macroestructra o estructura del senti​do global de un texto. Esta estructura capacitaría a los recep​tores para hacer frente a bloques de información semántica​mente organizados, seleccionando los momentos cruciales –los únicos almacenados en la memoria– y asegurando de es​te modo la comprensión del texto y la posibilidad de resu​mirlo. Kintsch y Van Dijk concluyen que los miembros de una determinada cultura disponen –al lado de otras habilida​des– de un esquema narrativo que se emplea para organizar el texto. Así, pues, cuando el receptor realiza la comprensión de una historia es como si estuviera rellenando las casillas va​cías de un esquema preexistente que tiene en su cabeza (Kintsch-Van Dijk: 1975, 107). Dicho esquema sería com​partido por el emisor y el receptor del relato. Si esto es así, el esquema narrativo que forma del entramado mental de los hablantes determinaría el orden de los acontecimientos de la historia y ayudaría al receptor a interpretar y reordenar el ma​terial de la intriga.

2.4.4. Enfoques temáticos

También la escuela americana —y, en concreto, Norman Friedman (1975)– se ha interesado por la descripción de los acontecimientos, aunque su perspectiva difiere notablemente de los planteamientos preponderanremente estructuralistas examinados hasta el momento. En efecto, la propuesta de Friedman se decanta, sin excluir del todo los aspectos forma​les, por calificar la intriga narrativa a partir de un seguimien​to de tres grandes categorías de raigambre aristotélica previa​mente examinadas por R. S. Crane (1952): acción, personaje y pensamiento. El autor parte del supuesto de que lo caracte​rístico de la intriga es la transformación de una situación determinada, transformación que puede adoptar un signo posi​tivo o negativo. Lo que le interesa, en especial, a Friedman es ver cómo se desenvuelve cada una de las categorías en el [-58;59-] marco de una intriga según ésta evolucione hacia una mejoría o degradación de la situación.

De acuerdo con estos presupuestos Friedman establece ca​torce tipos de intriga repartidos en tres grandes bloques: in​trigas de destino, intrigas de personaje e intrigas de pensamiento.

Dentro de las primeras el autor señala las clases siguientes:

1. Intriga de acción: el interés se dirige a la evolución de los acontecimientos y, en definitiva, a la solución del conflicto planteado. Es el tipo más general. Un buen ejemplo lo constituye la novela de aventuras.

2. Intriga melodramática: el relato termina con la desgra​cia del protagonista, el cual ha sido sometido previa​mente a diferentes pruebas; este hecho origina la sim​patía y conmiseración del lector hacia él. Ejemplo: la novela rosa María o Love Story.
3. Intriga trágica: la evolución y el desenlace son similares a los del tipo anterior, aunque los separa un elemento importante: el protagonista es responsable, al menos en parte, de su destino. Ejemplo: El gran Maulnes, de Alain Fournier.

4. Intriga de sanción: protagonista satánico, cuya persona​lidad negativa es rechazada por el lector; posee, con to​do, algunas cualidades positivas, que le granjean su ad​miración. Un rasgo distintivo de este tipo de intriga es el castigo final del héroe. Ejemplo: Moravagine, Don Juan...
5. Intriga sentimental: un protagonista del agrado del lec​tor supera diversas pruebas; al final siempre se imparte justicia poética. Ejemplo: Alejandro Dumas, El conde de Montecristo.
6. Intriga de admiración: la actitud positiva del lector ha​cia el protagonista se fundamenta en las cualidades de éste, las cuales le permiten superar las diversas dificul​tades que se encuentra en su camino. La busca, de Baroja, sería un buen ejemplo.

T. Todorov añade un nuevo tipo a la relación de Fried​man, por medio del cual se trata de reflejar una varia​ción moderna de la intriga de sanción:
7. Intriga cínica: a diferencia de la intriga de sanción, un protagonista malvado culmina positivamente el proceso narrativo (sin recibir ningún castigo por sus fechorías). [-59;60-]
Entre las intrigas de personaje aparecen los tipos siguien​tes:

a. Intriga de maduración: el protagonista alcanza al final del proceso narrativo una madurez que no poseía al principio. Es lo propio de la novela de educación (Emi​lio, Wihelm Meister, etc.).

b. Intriga de enmienda: el protagonista evoluciona a lo largo de la narración, modificando su comportamiento y ganándose de paso el aplauso del lector. Ejemplo: Re​latos hagiográficos. La letra escarlata.
c. Intriga de pruebas: el receptor permanece pendiente del resultado de las diversas pruebas a que es sometido el protagonista. Ejemplo: Tío Vania (Chejov).

d. Intriga de degradación: el protagonista sigue una evolu​ción negativa a lo largo del relato, hundiéndose cada vez más. Ejemplo: El retrato de Dorian Gray, El inmoralista.
Finalmente, las intrigas de pensamiento dan lugar a tres ti​pos:

1. Intriga de educación: coincide con la intriga de enmien​da, pero el cambio afecta aquí al mundo de las ideas (principalmente). Ejemplo: Huckieberry Finn.
2. Intriga de revelación: proceso de progresivo autodescubrimiento del protagonista. El relato autobiográfico ofrece abundantes muestras.

3. Intriga afectiva: el protagonista cambia a medida que va profundizando en el conocimiento de los demás personajes. Ejemplo: San Manuel Bueno y Mártir (Friedman: 1955, 241-253; T. Todorov: 1972, 380-382; G.Prince: 1989,72-73).

La propuesta de Friedman –que representa un notable es​fuerzo por organizar un universo realmente muy complejo— suscita algunas reservas. La primera concierne al número de tipos de intriga: no parece que en ella se agoten todos los po​sibles y, tampoco, que los propios fundamentos de la clasifi​cación sean los más correctos (J. P. Goldstein: 1985, 66). Con todo, quizá la más relevante sea la sospecha de que, en última instancia, la clasificación se resuelve en aspectos [-60;61-] puramente temáticos (ya Propp advirtió de las dificultades que plantean las tipologías basadas en elementos no estructura​les).

Idénticos fundamentos aristotélicos y parecidos reparos pueden oponerse a las propuestas de R. S. Crane, N. Frye y R. Scholes. Tanto las categorías modales como los tipos de intriga de acción de Frye y Scholes permiten explicar el relato tradicional, pero resultan insuficientes para dar cuenta de aquellas novelas (a partir del siglo XVlll) en las que el centro de interés pasa de la acción al personaje y, más en concreto, a su conciencia.

N. Frye (1977: 53-96) establece cinco modos ficcionales a partir de la distinción aristotélica entre personajes superiores e inferiores respecto de los hombres y las leyes de la naturale​za. Son superiores en uno u otro sentido los héroes de carác​ter divino que aparecen en los mitos, los de las leyendas, na​rraciones folclóricas e incluso el de las novelas de caballerías, además de los propios de la tragedia y la epopeya (en el senti​do aristotélico). La igualdad con los demás hombres viene re​presentada por el personaje cómico o realista y, finalmente, son la ironía y la sátira los dóminos donde el héroe se mani​fiesta inferior a los demás hombres.

Estos cinco modos –que muy bien pueden ser considera​dos tipos de intriga– se elevan a siete en el planteamiento de R. Scholes (1968: 10-11; 1977: 509-514), que también sigue a Frye. En ellos se correlacionan personajes y tipos de mundo (de belleza ideal o de fealdad), de forma que estas relaciones constituyen un elemento decisivo de la ficción. Scholes dis​tingue, a la luz de estos criterios, seis tipos de intriga: los cua​tro primeros representan un cambio en la situación del perso​naje –que pasa de un mundo ideal a otro caótico o al revés– y los dos últimos, un movimiento dentro de un universo ho​mogéneo. Los 6 tipos de trama –que pueden darse separados o combinarse en la literatura realista– son los siguientes:

– la caída o descenso trágico: personaje superior, de carác​ter heroico, que comienza en una relación armónica con su mundo ideal y termina por entrar en conflicto con él; como consecuencia, es expulsado de su ámbito y desciende al mundo real (caracterizado por la [-61;62-] fealdad, el caos). En toda esta evolución el destino desem​peña un papel importante. Ejemplo: La condición hu​mana, de A. Malraux.

– caída patética: su poca inteligencia hace que un perso​naje igual o inferior a nosotros experimente un descen​so similar al de la caída trágica (la causa es su falta de comprensión de las cosas). En esta caída influyen fac​tores externos. Ejemplo: El tío Goriot, de Balzac; La Regenta, de Clarín.

– la ascensión cómica: un personaje, igual a nosotros, ter​mina por integrarse en un mundo ideal, aunque en sus comienzos es excluido de la sociedad. Se trata de un proceso de ascenso social.

– la ascensión satírica: personaje inferior a los demás se ve excluido de su mundo y, finalmente, se incorpora a un mundo de desorden y fealdad.

– la búsqueda heroica: un personaje superior a los demás protagoniza un serie de aventuras en un mundo ideal.

– la búsqueda antiheroica: un antihéroe –por tanto, un personaje inferior a los demás— se convierte en prota​gonista de un conjunto de aventuras en un mundo caó​tico; es lo propio de la picaresca (K. Sorensen Ravn Jorgensen: 1987, 133ss).

Interesante es la aplicación que hace R. S. Crane (1952) de las categorías de acción, carácter y pensamiento para con​vertirlas en ejes de su tipología de la intriga. En su propuesta cada tipo de trama implica al resto de las categorías.

Así, en las intrigas de acción la evolución en la situación del personaje es determinada tanto por su carácter como por su modo de pensar. En cambio, en las intrigas de carácter lo que experimenta cambios es la disposición moral del perso​naje por inducción de la acción; finalmente, en las intrigas de pensamiento el carácter y la acción condicionan tanto la ma​nera de pensar como los sentimientos. Buenos ejemplos de los diferentes tipos de intriga son, respectivamente, la novela de aventuras, policíaca o biográfica y las novelas de la con​ciencia. Ejemplos: Los hermanos Karamazov, y las novelas de V. Woolfo N. Sarraute (G. Prince: 1989, 72). [-62;63-]

2.4.5. Enfoques lingüísticos
Es de todos conocido el gran avance experimentado por los estudios narratológicos a partir de la adopción de la pro​puesta formulada por R. Jakobson en el Congreso de Bloomington (esto es, siguiendo el modelo de la llamada Poética Lingüística). No se alude a este hecho, sin embargo, en el epígrafe anterior (aunque se halla obviamente relacionado con él) sino a dos modelos de historia que aprovechan el apa​rato conceptual y metodológico de los modelos lingüísticos (en especial, de la Gramática Generativa). Sus promotores son, respectivamente, G. Prince y T. Todorov.

Para ambos el relato puede definirse como un conjunto o secuencia de proposiciones/oraciones, cada una de las cuales expresa una acción, es decir, una afirmación sobre un hecho o situación. Tales acontecimientos –sean de naturaleza diná​mica o estática— se agrupan habitualmente en series de rango superior con unidad temática. Entre las oraciones/proposi​ciones que integran las diferentes secuencias así como entre las diversas series se establecen relaciones de la más variada índole (Prince: 1982, 61-63; Todorov: 1969, 38-40; 107–109).

Entre las más importantes se encuentran las relaciones de naturaleza causal —las más importantes, según Forster— tem​poral –que organiza los hechos de acuerdo con las tres dimensiones del tiempo– y espacial (carácter único o plural, funcionan como soporte de acontecimientos sucesivos o si​multáneos) y temática. Además, los hechos difieren entre sí en el plano funcional por su diferente trascendencia o rele​vancia para el relato (a esto aludía Barthes a través de la dis​tinción entre núcleos y catálisis).
La gramática del relato –cuyo objeto consistiría básica​mente en dar cuenta de la competencia narrativa— consta, al igual que su homólogo en el ámbito de la lingüística, de una base, un componente transformacional y una estructura de superficie o componente expresivo. La base contiene las ora​ciones nucleares, cada una de las cuales implica por lo menos dos acontecimientos temporalmente relacionados. La fun​ción del componente transformacional consiste precisamente en justificar los cambios que experimentan las oraciones [63;64-] nucleares hasta proyectarse en la superficie del texto (gracias a la intervención del componente expresivo): inversiones de or​den o distribución global del material, eliminación de acon​tecimientos, aparición de elementos no contenidos en la es​tructura profunda, etc., como expresión, por ejemplo, de la relevancia (o punto de vista) (G. Prince: 1982, 65-102).

Todorov (1969: 45-49, 103-134) divide, por su parte, en dos grupos las categorías sintácticas oracionales: las que de​signan o identifican –nombres propios, pronombres deícticos y artículos– y las que describen o informan de un modo más o menos detallado (nombre común, verbo y adjetivo). Son categorías primarias el nombre propio, adjetivo y verbo. La función del nombre propio es básicamente la de agente, mientras que adjetivo y verbo desempeñan el cometido de la atribución de cualidades o acciones (positivas o negativas). El verbo permite, además, transformar el signo (positivo o nega​tivo) de una situación, la realización de una mala acción y/o el castigo por una acción de este tipo.

Entre las categorías semánticas hay que mencionar la ne​gación y oposición (bueno-malo: el signo de la contradicción resulta fundamental para el desarrollo de la acción narrativa, según Aristóteles y los formalistas rusos), la comparación (gra​do de una acción) y los modos. Estos reflejan la relación del personaje con la acción y pueden referirse a la voluntad (mo​dos obligatorio y optativo) o situarse en el ámbito de la hipó​tesis (el condicional y el predicrivo).

Como en el caso anterior la gramática narrativa implica la organización de las oraciones en una unidad superior que es la secuencia y el establecimiento de relaciones entre ellas: obligatorias, facultativas y alternativas. Las primeras deben aparecer (siempre en el interior, no al principio o al final) en todas las secuencias y son el deseo y la modificación; las segun​das, las facultativas —pueden ser libres (como el énfasis, la motivación o el resultado) o dependientes (predicciones, con​diciones, inversiones de la visión)— y se presentan siempre a ambos lados de la modificación; finalmente, las alternativas, las más importantes ya que deciden el tipo de secuencia, son dos: la inversión de atributos y el castigo. Las secuencias se combinan entre sí de acuerdo con los tres grandes procedi​mientos enunciados por V. Propp y C. Bremond: [-64;65-] encadenamiento, inserción y alternancia. El estudio del entramado de las secuencias permite poner al descubierto la lógica interior del relato, que se define en última instancia como la articula​ción entre un agente y un predicado. [-65;67-]
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