Sociocriticism 2003 - Vol. XVIII 1 © Centre d’Etudes et de Recherches sociocritiques

__(1985). Escritores y cinema en Espaiia. Un acercamiento histérico.
Madrid: J.C.

VAQUERO TURCIOS, J. (1988). “El mundo visual de Rubén Dario”. En
Modernismo hispanico. Madrid: Universidad Complutense, 62-67.

VV. AA. (1997). “Ver la poesia: la imagen grifica del verso”. insula 603-
604, marzo-abril [monografico].

VIDAL CLARAMONTE, M* C. (1992). Arte y literatura: interrelaciones
entre la pintura y la literatura en el siglo XX. Madrid: Palas Atenea.
VOSTERS, S. A. (1981). “El intercambio entre pintura y teatro en el Siglo
de Oro Espanol”. Didlogos Hispanicos de Amsterdam 11, 15-37.
___(1983-1984). “Lope de Vega, Rubens y Marino”. Goya 180, 321-325.
__(1987). “Lope de Vega y la pintura como imitacién de la naturaleza”.
E({aa' de Oro VI, 267-285.

ZARATE, A. (1970). Antes de la vanguardia. Historia y morfologia de la

experimentacion visual: De Teocrito a la Poesia Concreta. Buenos Aires:
Rodolfo Alonso editor.

120

LA LITERATURA EN LA SOCIEDAD POSTINDUSTRIAL:
EL IMPACTO DE LA REVOLUCION TECNOLOGICA

1. La revolucién tecnolégica y las manifestaciones de cambio

Desde que Platén se cuestionara la legitimidad de la escritura hasta
nuestros dias, la trayectoria que ha seguido esta manifestacion humana
que fija para la posteridad los mas variados saberes, experiencias y senti-
mientos ha sido variada y compleja. La aceptacion generalizada de la
escritura y la invencién de la imprenta, que dio lugar a la que McLuhan
llamara "Galaxia Gutenberg" (1962), constituyen dos hitos fundamen-
tales. Pocas dudas pueden existir de que en la actualidad estamos asis-
tiendo a otro cambio no menos importante, y que tal cambio procede de
las innovaciones tecnolégicas, informadticas, que se estdn produciendo a
un ritmo acelerado.

Bettetini (1993: 28 y ss.) ha sugerido hablar de la "Galaxia
Marconi" tras considerar nuevas tecnologias como el videotexto, el tele-
fax, el teléfono, el compact disc, etc., cuyo desarorollo se produce a par-
tir de los afios ochenta y estd ligado a la microelectronica. Frente a la
primera etapa de los medios de comunicacion de masas, hay que conside-
rar, como lo hace el teérico italiano, otra mds avanzada en la que no puede
hablarse ya de un consumo medio, puesto que cada usuario realiza una uti-
lizacién personal mds o menos imprevisible, los nuevos medios propor-
cionan sobre todo servicios informaticos y su caracteristica mas destacada
es la interactiviad.

Las repercusiones de los cambios sociales que se producen, revo-
lucionarios casi siempre, no pueden ser ignoradas, si bien es cierto que las
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consecuencias de tales cambios no siempre son inmediatas. No se puede
negar, en cualquier caso, que el impacto de los medios de comunicacién
de Masas es enorme y va a ir cambiando nuestra forma de vida y nuestra
concepcidn de las cosas, entre ellas la escritura en sentido amplio. Y esto
entre otras razones, porque, como han sefialado MacLuhan y Powers,
(1989: 31), "las tecnologias, al igual que las palabras, son metéforas. De
este modo, comprometen la transformacién del usuario en tanto que ésta-
blecen nuevas relaciones entre éste y sus medios".

Antes de pasar a considerar las transformaciones posibles o reales
que se estan dando en la literatura y en los estudios literarios, conviene
detenerse en la explicacién fisiolégica que los mismos Mz;cLuhan y
Powgrs oi'rec§n para explicar la aparicion de las tecnologfas electrnicas
y su 1’nﬂuenc1a sobre el hombre occidental alfabetizado. La cuestién resi‘-
de, basicamente, en la confrontacién que se da entre el hemisferio izquier-
do de nuestro gerqbro y el hemisferio derecho ya que el primero, utilizado
dp forma prioritaria por el hombre occidental desde Platén hasta la actua-
lidad, determina un modo de conocimiento lineal, marcado por lo visual
que eleva el razonamiento cuantitativo. El hemisferio derecho. en can;bio,
desarro[lado en muchas culturas orientales, valora el espacio z;cflstico y ei
pensamiento cualitativo. El choque de las nuevas tecnologias en el mundo
occidental estarfa determinado por la falta de valoracién y el elevado uso
que se realizan del hemisferio derecho del cerebro.

El conflicto, pues, se establece en los siguientes términos:

El hombre electrénico, al hallarse en una arena de informacién
supullzinea, también se ve excluido cada vez mas del mundo
(visual) mds tradicional y antiguo donde el espacio y la razén
parecen ser uniformes, estables y estar relacionados. En cam-
bio, el hombre occidental (visual y secuencial) se descubre
ahora relacionado con la informacién, en forma habitual,
estrucu!ras que son simultdneas, discontinuas y dindmicas. Fue
sum.ergldo en una nueva forma de conocimiento, alejada de su
habitual experiencia ligada a la pagina escrita [...] como tal
durante el siglo siguiente destruird todas las formas de estruc:
tura de estudio existentes. "De regreso a lo basico” es el Gltimo

toque de corneta de los intransigentes (MacLuhan y P
1989: 30-31). y Powers,
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En la misma linea apunta Vittadini (1993) al observar que cada
medio disefia previamente un modelo o modelos de ususarios posibles,
con una determinada competencia informatica. O al anotar las diferencias
existentes entre jovenes y adultos en la utilizacién de estos medios en
tanto que la generacion de jévenes

estd caracterizada por la familiaridad con las nuevas tecno-
logias, dotada de una particular sensibilidad perceptiva frente a
las imdgenes (que constituyen el instrumento de didlogo privi-
legiado entre ususario y sistema interactivo) y en condiciones
de aprender, a través de la experiencia, la utilizacién de los sis-
temas, y una generacion de adultos cuya formacion se ha desarro-
llado -no s6lo en la escuela- a través de formas de
comunicacién lineal ligada a la palabra escrita, a la lectura, y
que tienen muchas dificultades para aprender a través de la
experiencia de un sistema, cuyas reglas de funcionamiento no
conocen a priori, y para aceptar la velocidad de respuesta que
[...] levan los sistemas interactivos (Vittadini, 1993: 176).

Resulta obvio, por tanto, que existe una necesidad de ser educados desde
la infancia para poder comprender e intervenir en el mundo de los nuevos
medios de comunicacién que van imponiéndose en nuestra sociedad, y
que tal educacién va unida a la adquisicién de una determinada compe-
tencia que prepara al individuo para vivir en una sociedad en la que la pri-
macia de la letra impresa va cediendo lugar a la escritura binaria (Aroldi
y otros, 1993: 232) como es la informdtica, en la que hay que destacar la
transformacién de la sefial desde el tradicional modelo analégico a otro
numérico, lo que permite transmitir més sefales simultdneamente por el
mismo canal y posibilita transportar, por un mismo canal, sefiales no
homogéneas entre si, aunque convertidas en similares y compatibles por
haber sido previamente reducidas a unidades numéricas.

Conceptos basicos de la tradicién escrita han sufrido cambios
seménticos importantes a partir de la aparicion de los nuevos medios de
comunicacién. Pensemos, por ejemplo, en el concepto de texto, que se ha
extendido desde un ambito exclusivamente verbal a otro mas amplio, en
el que se da cabida a manifestaciones audiovisuales o iconoverbales. Pero
éste y otros conceptos resultan insuficientes si consideramos los medios
mads sofisticados y recientes, por lo que no es extraia la aparicion de otros
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conceptos cuya operatividad es elevada, como es el caso de hipertexto,
cuya importancia y funcién pone de manifiesto Colombo (1993: 40):

Desde que la evolucion de la programacion informitica puso a
disposicion los hipertextos, o sea esos programas que el ususa-
rio puede consultar pasando de un tipo de utilizacién a otros sin
interrumpir el flujo comunicativo, sélo abriendo un moments-
neo paréntesis suspensivo, se ha intentado especificar un térmi-
no que senalase la diversidad de este proceso de uso del de la
lectura tradicional, secuencial y lineal.

El hipertexto, aunque requiere cambios importantes en nuestros hébitos de
lectura, tiene la misma funcién primordial del texto, esto es, "crear una
situacién perpectiva y psicolégica dentro de la cual el usuario vuelve a
encontrar simulada una experiencia propia" (Colombo, ibidem: 241). El
tipo de escritura que requiere el hipertexto difiere de la del texto puesto
que la primera se aleja de una légica exclusivamente secuencial y englo-
ba un modo de proceder "en paralelo” en relacién al cual se cuestionan
también los modelos de pensamiento y procedimiento racional tradicio-
nales. En definitiva, el hipertexto es una manifestacién mas de una época
que viene llamédndose postmoderna, época en la que domina el escepti-
cismo y el cuesionamiento a veces radical de toda una tradicién de pensa-
miento que requiere ser formulado en un momento en que sentimos que
estamos asistiendo al final de una época marcada por lo que algunos
autores no dudan en llamar revolucién tecnolégica, como Manuel Castells
(1996). Dicha revolucién estaria basada en las tecnologias de la informa-
cion y seria la que estd modificando la base de la sociedad a gran veloci-
dad. Manifestaciones de este cambio son, entre otras, la globalizacion
econémica a escala mundial, la desaparicién del comunismo a raiz del
derrumbamiento de la antigua Unién Soviética, la profunda reestructura-
cion del capitalismo, el desarrollo desigual entre Norte y Sur o los pro-
fundos cambios sociales que se plasman en ¢l nuevo papel desempenado
por las mujeres, la aparicién de un nueva conciencia medioambiental y
distintos movimientos sociales y religiosos que responden a las inquie-
tudes mds destacadas de esta época.

La revolucién tecnoldgica, que Castells equipara en importancia
con las dos revoluciones industriales, es definida en los siguientes térmi-
nos:
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Lo que caracteriza a la revolucion lecnol()gica. aclug] no es <.:I
cardcter central del conocimiento y la informacién, sino la apli-
cacion de ese conocimiento e informacién a aparatos de gene-
racién de conocimiento y procesamiento de la informacnf’)n/
comunicacién, en un circulo de retroalimentacién acumulativo
entre innovacion y sus usos (Castells, 1996: 58).

Ello conlleva el hecho de que la difusién de la tecnologia arppllﬁca mf_‘n—
nitamente el poder de sus usuarios para apropidrsela o redeﬁmrl.a, es decir,
las nuevas tecnologias de la comunicacion no son sélo herramler.lt’as para
aplicar sino procesos que desarrollar. Exi_ste asf una estr.echa relacion entée
"los procesos sociales de creacién y manlpl}lugloq de.51gnos (la c‘ul.tura 'e
la sociedad) y la capacidad de producir y dlstpblu_r bienes y servicios '(las
fuerzas productivas). Por primera vez en la historia, lg mente hpman‘a es
una fuerza productiva directa, no s6lo un elemento decisivo del sistema de
io6n" (Castells, ibidem). y
pmduc‘\;/li(()l[zll Beneyto ’(2002: 2)1) habla de_ una socied_ad Fle la infon.nam.on
que opone a la sociedad de la comunicacién en los siguientes términos:

La sociedad de la informacién tiene su origen en la informati-
zacién de gran nimero de procesos y pricticas en el mgndo
industrial de servicios y con carécter mds general econémlcq y
social. Su estructura dindmica es antagénica de la de la socie-
dad de la comunicacion. Si en ésta el centro emisor es activo y
creador y el receptor es atono y pasivo, en la so.ciedad de la
informacién la actividad se sitia en el polo receptivo —el‘orde—
nador- y la pasividad es propia del polo emisor que sélo se
moviliza a peticién de los usuarios.

El desarrollo tecnoldgico ha desembocado en lo que este autor llam’a
"sociedad de la cognicién" en la que la vigencia de la nueva tecnologia
de los sistemas cognitivos estd asegurada por el de.sarrollo. acelerado (_ie [a
informdtica mas alld de su uso para tomar degi510nes e mtf:rprc_:t/ar ima-
genes ya sea para la produccion flexible de blenes‘o la a’ctlvacwn de la
actividad econémica o el ejercicio de la guerra. Sociedad ésta sut:lamente
compleja que en modo alguno personifica el "mund.o perfecto" que ha
estado en la base de muchas utopias que se ha producido el hombre a tra-
vés de la historia.
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2. La literatura en la red: el hipertexto

La literatura, como manifestacién histérica que es, nunca ha per-
manecido al margen de los cambios sociales que la han acompaiado a lo
largo de los siglos. Si tras la aparicion de la imprenta sufrié modifica-
ciones importantes que la convirtieron en lo que hoy es, en la actualidad
estd sometida a las transformaciones que se estdn produciendo como
consecuencia de una serie de innovaciones tecnol6gicas que, de funda-
mental importancia en lo que se viene llamando postmodernidad, estan
penetrando en nuestras vidas de forma ripida e irreversible. Una vez mds
se habla de crisis y hasta de muerte de la literatura, pero la literatura sigue
existiendo y mds que nunca. Ahora bien, en el horizonte social que se abre
ante nosotros los retos se multiplican cada dia, y ello tiene una repercu-
$ién muy concreta sobre el 4mbito literario. Si el inicio de la modernidad
estuvo marcado por la ruptura entre el poeta y el burgués tras la consoli-
dacién de la clase burguesa que se habia servido de la literatura como un
elemento mas de legitimacion, en la postmodernidad, asumida ya la inuti-
lidad -desde un punto de vista positivista- de lo literario, asistimos a un
proceso de mercantilizacién que esti afectando a todos los campos de
nuestra existencia. Dicha mercantilizacién conlleva una depreciacion de la
literatura como manifestacion que, sin ser mayoritaria, aspira a ocupar un
lugar propio dentro del espacio social en tanto que manifestacién humana
que ofrece, al igual que el resto de las artes, una serie de conocimientos,
compensaciones y placeres que no han podido ser sustituidos por otros a
lo largo del tiempo, de ahi el secreto dltimo de su permanencia como eter-
na compaiiera del hombre en las épocas histéricas mis dispares. La mer-
cantilizacion sefialada implica, en primer término, una degradacién de la
calidad que incide directamente sobre el ser profundo de lo literario a la
par que sobre su creacion, difusién y recepcion. Pero existe otro factor de
no menos importancia: la revolucién tecnoldgica que estd ofreciendo nue-
vas vias para la canalizacién de la literatura las cuales la estan distancian-
do de las formas tradicionales a las que estamos acostumbrados.

No es extrafio, por tanto, que se hayan sefialado cuatro etapas en la
historia de la comunicacién literaria seguin los medios de contacto utiliza-
dos: difusion oral, (manu)escrita, impresa y digital (Bou, 1997: 165).
Frente a este hecho, hay autores que no dudan en afirmar que "la literatu-
ra es literatura por s misma y no por causas extrinsecas a ella" (Romera
Castillo, 1997: 35), aunque no dejen de sefalar los efectos procedentes de
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la implantacion de nuevas tecnologias. Pero, g,realmentg puede man:jen?r
la literatura de la era digital idénticos caracte’res y funcml}es que la de la
era de la imprenta? Parece que no, y ello no sélo, como senql(? G}ltelnberg,
porque el medio sea el mensaje,. sino porque el med10~condlc:jon;: e me;l;
saje y todo el circuito de comunicacion que le acompaia. Desde hace unl

décadas hemos asistido a la aparicién de un nuevo artefacto en nuestras
vidas cuya importancia supera con creces a la de otros inventos de .ﬁran
repercusion social como la televisién misma: es el ord_enador' que, uni ohél
determinado por la aparicién de las grandes redes de informacion, nos ha
traido posibilidades insospechadas para nosotros hasta hace poco tlcrrqu.
En la literatura la consecuencia es inmediata, como ha puesto de mani-

fiesto Antonio R. de las Heras:

En los discos magnéticos y magneto-dpticos, de qltisima densi-
dad, que aceptan imagen, sonido y texto, Ig capacidad dp actua-
lizar lo que se graba en ellos los convierte en un inmenso
palimpsesto. La correccion de un signo de puntuacion, dg un
parrafo, de una imagen, o borrar todo el contenido se realizan
de inmediato y sin dejar rastro alguno. El resultado de tan apre-
ciada propiedad es que se puede pensar con estos sgporles enun
libro blando, en un libro en constante remodelacion (R. de las

Heras, 1994: 31).

Este libro no es otro que el libro electrénico, el cual flista mucho dell
libro impreso, aunque muchos lo sigan utilizando o entendiendo como tal :
Tal hecho se debe sin duda a que uno de los usos que le estamos dando a la
informética es el de aprovechar las inmensas posibilidades que ofrece_en lo
relativo a almacenamiento y actualizaciéon de grandes canpdad(.:s de 1’n.f0'r—
macion. Asi, volcamos al nuevo soporte tanto las pbras 11'terar1as_ clasuids
como las obras de consulta mas preciadas (diccignanos, enc1cloped1as, etc.).
Pero la novedad viene dada por la creaciéon misma de_la esc.ntura/ en 'este
nuevo soporte con las peculiaridades que le son propias. $1 la pdlgma jg
impuso sobre la tira enrollada del vglumen, la’ pfnntalla es ahor‘a e nuct:.es
espacio de la escritura. Ademas, el libro electronico se caracter.lzla por lt
elementos que ha analizado A. R. de las Heras .(1994:_34 y ss.): la cineste-
sia, la geometria y la importancia del bucle. Lg cinestesia del texto tlzs impor-
tante en tanto que se impone cuidar la colocac10‘n y dlstrlb_umon de te‘tito en
la pantalla y la cantidad que debe aparecer, asi como cuidar su encadena-
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rpient_o. La geometria surge tras la desaparicién de la linealidad propia del
libro impreso, lo que conlleva que con s6lo tocar una palabra el lector puede
cambiar el rumbo de su lectura. El bucle se constituye en unidad basica:

Todo camino de lectura que se abre es un bucle que vuelve al
punto de comienzo. La extensién del texto que puede contener
es variable: el equivalente de algunas lineas o de un capitulo.
De cada bucle pueden salir otros bucles. Asf, la unidad estruc-
lqral desde la que se organiza el hipertexto en el libro electré-
nico no el pdrrafo, la pagina, el epigrafe o el capitulo, sino el
bucle (R. de las Heras, 1994: 39).

' Gunnar Leistol (1994: 142) ha destacado otros tres elementos: la
interactividad entre usuario e informacién, que harfa posible la navega-
cnén no lineal por el espacio de informacién y el acceso aleatorioba]
mismo; la @ntegracién de distintos tipos de medios como texto verbal, im4-
genes, sonido, etc.; y, la inclusién del contexto, tanto en cantidad como en
cahdaq, entendiendo contexto en sentido estricto, esto es, el contexto del
mensaje y no el del discurso que apuntaria a la referencialidad o poder de
representacion, tema este tltimo mds conflictivo. La interactividad es sin
duda uno de los elementos més revolucionarios en tanto que afecta no
s6lo, como seiiala Leistol, a usuario e informacién, sino también a la rela-

cién entre emisor y receptor que se estrecha hasta poder hablar, como hace
Landow , de lectoautores:

La particular importancia de la textualidad en la red -es
decir de la textualidad escrita, almacenada y leida en una red
informatica- se manifiesta cuando la tecnologia convierte a los
lectores en lectores-escritores o lectoautores, ya que cualquier
contribucién ocambio introducido por un lector pronto esta al
alcance de los demds lectores. Esta capacidad para escribir en
una trama dada también transforma los comentarios y notas
pf:rsonales, como las que uno toma en el margen del propio
ejemplar de un texto en declaraciones piblicas que tiene efec-
tos fuertemente democratizantes sobre todo en el dmbito
pedagégico (Landow, 1994: 31-32).
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En lo que se refiere a la integracién de distintos elementos, no se
puede cuestionar el aumento vertiginoso de posibilidades; sin embargo,
hay que recordar que la literatura no siempre fue letra de molde -recorde-
mos los exquisitos manuscritos medievales con su armoniosa integracion
de imagen y escritura, o la larga tradicion de literatura oral existente en
muchas culturas-, y aun en la era de la imprenta ha sabido integrar ele-
mentos muy distintos procedentes de las artes plasticas, la misica, el cine,
ete. mostrando asi el enorme poder de la palabra. En este sentido, Jean-
Giérard Lapacherie (1994) ha opuesto a la nocién de escritura/creacion
literaria la teoria de la escritura como grafismo remitiendo a sus origenes
y a miltiples manifestaciones historicas.

La cuestién del contexto conlleva una problemdtica mayor por
cuanto el contexto propio del universo informdtico estd intimamente inter-
relacionado, pero el contexto real, externo, ocupa una posicion muy dis-
tinta. Es innegable que los textos que encontramos en la pantalla son
textos virtuales mientras que la version original permanece en la memoria
del ordenador, este hecho conlleva ventajas que ha resaltado Landow:

El texto virtual, cuya apariencia y forma pueden ser modifica-
dos seglin convenga al lector, también tiene el potencial de
afiadir un elemento completamente nuevo: el nexo electrénicoo
virtual que reconfigura el texto como tal y como lo conocemos
los que hemos crecido junto a los libros. Es la facultad de
conexion electrénica lo que crea el hipertexto, una textualidad
compuesta de bloques y nexos que permiten multiplicar los
trayectos de lectura (Landow, 1992: 36).

Ahora bien, ;qué ocurre con el mundo que se extiende a este lado
de la pantalla? Que el escritor tiene que enfrentarse con cambios muy
concretos, como el que apunta Svan Birkerts :

El escritor, en especial el de ficcién, se ve obligado ahora a
enfrentarse con la crisis del contenido. Las auténticas obras lite-
rarias siempre han derivado su valor artistico y su importancia
del hecho de que captan aspectos cambiantes de nuestro mundo
proporcionandonos unas narraciones que podrian ayudarnos a
entender las fuerzas que influirdn en nuestra vidas. Pero esta
premisa central ha sido derribada; basta un rdpido vistazo a la
historia del género para saber por qué (Birkets, 1994: 262).
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El problema es, en efecto, el de la representacién, entre otras cosas
porque nuestra experiencia de la realidad y, por tanto, nuestra relacién con
ella ha c:j\mbiado. La cuestionable democratizacién a la que alude Landow
no es mas que una masificacién que nos uniformiza bajo los dictados de
la glob_ahzacién a la que estamos asistiendo y en la que los medios de
comumcaqién -a los que no todos tenemos las mismas posibilidades de
acceso activo- ocupan un lugar destacadisimo, como han puesto de mani-
fiesto Herman y McChesney (1997). Puede ser, como sefala Jests
Camarero (1998: 117), que el usuario encuentre satisfechas sus necesi-
dades en la propia red y no tenga necesidad de referirse o implicarse en el
mundo extgrior. La television nos estd ofreciendo constantemente ejem-
plos de universos imaginarios con altas dosis de pseudorreferencialidad
que pasan al espectador de modo verosimil. Pero la literatura, todos lo
sz_abemos, €s otra cosa y, en todo caso, sea lo que sea, es dificilmente ima-
ginable sin la existencia de una determinada percepcion y representacién
del mundq. De ahi el cuestionamiento que realizan numerosos criticos de
lg presencia y/o creacion de la literatura en Internet. Bou, tras una inves-
tigacién minuciosa, concluye que existe literatura en la red, pero sélo se
encuentran manifestaciones muy concretas:

La literatura en Internet oscila, por el momento, entre dos extre-
mos: el neo-vanguardismo mds corrosivo y minoritario -ininte-
ligible- y las versiones digitalizadas de una literatura para las
masas como son los culebrones. Funciona, de momento, a nivel
paratextual en el sentido que le daba Gérard Genette [...]. En
Internet parece que encontramos toda una parafernalia que
rodea la literatura, una inmensa marginalia electrénica de consi-
derables dimensiones, pero todavia sin mucho contenido a
propésito (Bou, 1997: 178-179).

' .Nl que decir tiene que en el futuro las manifestaciones literarias se
diversificaran, lo que no esta muy claro es si llegaran a alcanzar el grado
dfe profuqdidad que tienen en la actualidad, aunque es posible que el para-
digma mismo de profundidad, como el de linealidad, estén destinados a
desagarecer. Lo cierto es que estamos asistiendo a una rapida pérdida del
yo pn_vado, del intimismo que tan consustancial a la obra literaria nos ha
parecido desde la revolucién burguesa hasta ahora. Es esta pérdida, aso-
ciada a la globalizacién mencionada, la que hace que algunos cr1’tic,os se
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manifiesten en términos catastrofistas, como el mismo Birkerts (1994),
conocido enemigo de los nuevos medios. Pero el peligro de trivializacién
existe, y los profetas de una nueva era no dejan de insinuarlo, como el
mismo Mireille Rosello:

Quiza la literatura empiece a funcionar como el chismorreo.
Seria muy dificil afirmar que se ha leido Madame Bovary si cir-
cularan textos que difiriesen considerablemente entre si. Podria
ser mds productivo comparar versiones. Los libros podrfan ser
sustituidos por versiones dindmicas en hipertexto, que funcio-
naran como "el juego del teléfono”, en el que alguien susurra
una frase a su vecino, que la pasa al siguiente y asi sucesiva-
mente hasta el final de la cadena o del circulo (Rosello, 1994:
174).

En todos estos casos hablamos de productos literarios que siempre
tienen su origen en la propuesta, igualmente literaria, de un determinado
emisor real que debe dar paso a la co-creacion del lector o a la creacién
colectiva. Pero existe otra posibilidad que ya ha dado sus frutos: la susti-
tucién total del creador por la miquina; entonces el hombre sélo intervie-
ne en tanto que programa para que la maquina produzca determinados
textos "literarios". Significativo es el programa Brutus 1 (www.
InstantNovelist.com) creado en Estados Unidos por Selmer Bringsjor y
David Ferruci en el marco del debate existente sobre la inteligencia artifi-
cial. El secreto del programa es el elevado niimero de variantes que intro-
duce en lo relativo a todos los elementos de la escritura narrativa como
personajes, ambientacion, estilo y otros. Ademds, procura emular la crea-
cion de los novelistas reales eliminando la prosa mecdnica tan caracteris-
tica de los primeros experimentos de este tipo, intentando producir
imagenes en la mente del lector, tratar temas de gran tradicién literaria y
un largo etcétera. De ahi las dificultades que aparecen al intentar diferen-
ciar, de los cinco textos propuestos, cudl ha sido creado por Brutus 1y
cudles por autores de carne y hueso. En cualquier caso, y ante la oposicion
o abierto escandalo que producen estas iniciativas, existen prestigiosos
novelistas que no rechazan la idea. Es el caso de Francisco Ayala (1999),
quien resalta las ventajas que tiene la maquina frente al hombre a la hora
de hacerse con una informacién cuantitativamente superior y un mejor
dominio del idioma que repercutan positivamente en la obra; frente a ello,
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un efecto adverso: es posible que muchos "cultivadores del arte narrativo"

tengan que retirarse.
Retomando el tema en términos generales, la posicion de Jestis
Camarero, aunque en un plano diferente al de Ayala, es igualmente posi-

tiva y su balance recoge los principales elementos presentes en el proce-
S0:

Las implicaciones mds importantes del multimedia interactivo
para la escritura en general y, sobre todo, para la escritura lite-
raria en particular podrian ser resumidas entonces en los
siguientes puntos: a) en cuanto al mecanismo de la misma escri-
tura: posibilidades inmensas de trabajo sobre el lenguaje utili-
zando las grandes memorias y la capacidad enorme de
interrelacién; b) en cuanto a la produccién de obras mismas:
mayor productividad cuantitativa debido a las potencialidades
inmensas de la rutina informdtica; ¢) en cuanto al autor y al lec-
tor: anulacién de la autoria (como ya profetizé Barthes) y
constitucién de una entidad autorial basada en el lector-creador
superactivo (como ya intuyé Eco) que ademds se hace comuni-
tario o planetario; d) en cuanto a la dimensién socioldgica de la
pbra: distribucién interplanetaria revolucionaria, difusién
inmensa (Camarero, 1997: 230).

Si la pantalla sustituye a la pagina tradicional, en el 4mbito de los
nuevos media el hipertexto parece estar destinado a sustituir al texto tra-
fhcmnal, esto es, al que asociamos a la escritura lineal de la era de la
imprenta. Aunque con origen en los afios cuarenta, el concepto ha sido
difundido sobre todo por G. P. Landow, que ha analizado minuciosamen-
te la estrecha relacion existente entre el moderno hipertexto y las teorias
literarias de signo postestructural, lo que en ultima instancia pone de
manifiesto la existencia de un hilo comin en las manifestaciones cultu-
ra!es pertenecientes a una misma época histérica que es la que las deter-
mina en ultima instancia. El hipertexto ha sido definido por el critico
norteamericano como "Un texto compuesto por bloques de palabras (o de
imdgenes) electrénicamente unidos en multiples trayectos, cadenas o
recorridos en una textualidad abierta, eternamente inacabada y descrita

<1:2r)1 términos como nexo, nudo, red, trama y trayecto” (Landow, 1992:
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Ni que decir tiene que la ficcién literaria, concebida en este campo,
difiere de la tradicional en tanto que la produccién de sentido se produce
sobre la marcha y con la imprescindible colaboracién del lector, lo que le
otorga un importe cardcter de provisionalidad que afecta no sélo a la
nutoria (colectiva) del texto sino también al mismo mensaje ya que su
construccién, como se deduce de la novela intertextual mds conocida,
Afternoon, a story de Michael Joyce, estd determinada por el cardcter no
lineal del texto y por la ausencia de los tradicionales principio y fin de la
narracion. Y es que un texto no lineal es un objeto de comunicacion ver-
bal, que, como seifiala Espen J. Aarseth (1994: 71) "No consiste simple-
mente en una secuencia fija de letras y frases; es un texto cuyas palabras
0 secuencias de palabras pueden variar de lectura en lectura debido a la
forma, las convenciones o los mecanismos del texto". Hecho éste que le
olorga un cardcter claramente experimental. Ahora bien, si el inicio de las
narraciones in media res es un procedimiento relativamente habitual al
que nos tiene acostumbrados el libro impreso, la ausencia de un final pre-
determinado puede ser mas problemdtica ya que es ella, justamente, la que
permite al lector completar el significado de una historia. En la narracién
hipertextual, en la que los itinerarios a seguir por el lector son varios, es
¢l mismo el que debe aportar la "sensacion de final", la cual serd, por otra
parte, distinta segin el itinerario que siga. A pesar de la complejidad que
tal hecho contribuye a crear en el acto de leer, no faltan defensores de la
escritura hipertextual que no ven mayores dificultades que en la escritura
impresa, como J. Yellowlees Douglas:

Si bien en las narraciones interactivas, como lectores, nunca
nos encontramos con algo tan definitivo como la palabra "Fin"
o la dltima pagina de una novela o relato, nuestra experiencia
del texto, no sélo es guiada, sino también hecha posible por la
sensacion de que hay un "final" esperdndonos. [...] La expecta-
cion del final es en este sentido una parte integrante del acto del
leer, incluso cuando no hay un "final" fisico como tal. En tilti-
ma instancia no podemos separar el ansia de final [...] de nues-
tra sensacion de crear contextos para la percepcion de lo que
nos encontramos mientras vamos leyendo en la inmediatez,
previendo al mismo tiempo lo que pueda llegar en el futuro
(Yellowlees Douglas, 1994: 216).
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Nos encontramos, por tanto, con un texto disperso, porque todo
(exto electrénico presenta siempre variantes ya que no existe ninguna ver-
sion definitiva puesto que todo puede ser cambiado en cualquier momen-

to. Se trata también de un texto desmitificado pues, perdidas su

independencia y unicidad, sus fronteras son permeables. Y, lo que a juicio
de Landow (1992: 229) encierra grandes posibilidades, el hipertexto
"desacredita la ideologia pluralista", es decir, aquella que utilizan las auto-
ridades centrales para neutralizar la oposicién dando a entender que la
aceptan, hecho -dicho sea de paso- no demostrado hasta el momento.

El cardcter nuevo y hasta revolucionario del hipertexto no ha sido
aceptado por la critica en su totalidad. No faltan voces que afirman que los
principios bésicos de la nueva textualidad informatica estéin ya implicitos
en los textos impresos. Es el caso de Carlos Moreno Hernandez, quien

retoma las relaciones entre escritura y oralidad ensombrecidas por la
imprenta para afirmar que

El hipertexto serfa, pues, una nueva manera de operar del
texto, aplicable a diversos dominios, y no uno de los tipos de lo
que Genette [...] [lama transtextualidad o trascendencia textual,
definida como la relacién que une un texto B, o hipertexto, a un
texto A, o hipotexto, que deriva por transformacién simple o
por imitacion.

Insistimos también en que, al contrario de lo que hace
Landow, deberia distinguirse entre el uso hipermedidtico de los
lextos, esto es, la combinacion de oralidad y escritura que se da
desde los mismos origenes de lo literario, y la prictica hiper-
textual que pueda rastrearse desde antiguo asociada al desarrol-
lo de la escritura, del libro y de las bibliotecas, con la erudicién
y la critica, que es a la vez restrictiva y abierta, al permitir por
un lado, la fijacién de los textos y su atribucién; por otro, al
facilitar su comparacién y su remisién a diferentes contextos
(Moreno Herndndez, 1997: 280).

Desde esta perspectiva, se impone distinguir el hipermedio o siste-
ma informético que permite la combinacién de textos, graficos, imagenes
y sonido en una red multilineal y pluridimensional de signos del hipertex-
to o programa informatico que vincula textos o crea otros nuevos usando
una nueva forma de escribir caracteristica de la pantalla electrénica. En
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este sentido se entiende que la base del hipertexto se encuentra en la lite-
ratura anterior a la imprenta, incluso posterior como la del siglo XVIII,
que se asociaba al enciclopedismo o conjunto de conocimientos exi§-
lentes; el hipertexto electrénico tnicamente potenciaria estas caracteristi-
cas, por lo que s6lo se rechaza la total novedad que se le atribuye, no la
legitimidad de su existencia (v. Codina, 2000 y Vouillamoz, 2090). .

En cualquier caso, los cambios existen. Si la nueva escritura inter-
activa modifica los papeles tradicionales de autor y lector, como hemos
venido viendo, el papel del critico o tedrico se ve igualmente alterado al
cambiar radicalmente su objeto de estudio. Estos cambios no pueden ser
ignorados ya que, como ha puntualizado Talens:

En la era de la tecnologia [...] copiar un original significa pro-
ducir un simulacro. Evidentemente, las implicaciones episte-
molégicas son enormes y van mds alld del mero subrayado de
la existencia de nuevos medios para hacer lo mismo, puesto que
ya no se trata de lo mismo. La tipologia de los sujetos sociales
receptores de los mensajes, producidos por el nuevo estadio, no
se corresponden con la surgida en la Modernidad, en cuyo seno
nacié lo que conocemos como "literatura”, y una teoria de lo
literario no puede hacer oidos sordos a esta circunstancia
(Talens, 1994: 8).

El critico, por un lado, debe abandonar la idea de que domina el
texto, como ha sefialado Landow (1994: 54), pero ademds la critica litera-
ria puede llegar a acercarse y hasta confundirse con la antropologl’a C}lltu-
ral puesto que "S6lo queda la textualidad lineal y no lineal, o mejor dicho,
textualidades lineales y no lineales. Esta evolucién empirica hace posible
un paso metodoldgico del enfoque filolégico al antropolégico, en el que
el objeto de estudio es mds un proceso (el texto cambiante) que un proyec-
to (texto estdtico)" (Aarseth, 1994: 104). .

En suma, y para terminar, la literatura, como otras manifestaciones
de la cultura, esta siendo sometida en las dltimas décadas a cambios
importantes tanto relativos a su concepcion como a su funcién social.
Estos cambios estdn determinados por el capitalismo avanzado en el que
estamos inmersos que es el que ha potenciado una globalizacién general
la cual, a su vez, ha tenido en los medios de comunicacién una influencia
enorme. La ampliacion de tales medios, a la par que la aparicién de otros
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cspgcmlmente ligados al fenémeno literario, estd provocando una crisis e
el l{l}ro Impreso con repercusiones en todos los elementos de la comun'n
cacion literaria. Parece evidente que poco a poco se ird brodu::iendo i
cam!no de soporte que condicionard -como lo estd haciendo ya- el resto gle]
los .tactores implicados en la comunicacién literaria. Para los mds ‘catas
tro_ﬁstu.s se trataria del fin de la literatura cuando, en realidad com(; hem(;-
defendido en otro lugar (Pulido Tirado, 1997), se trata de Iz; escritura d ?
final de una época, no del final de la escritura misma. ! >

1. ; Crisis de la ficcién tradicional ?

Si t.odos. los discursos vinculados al ser humano que se han sucedi-
doen la hlstqna desde la invencién de la escritura hasta la actuali(iad han
estado sometidos a profundas revisiones y cambios, la literatura no es una
excepeién. Sin tener que hacer un balance, que tendria que partir d(;, la
primeras manifestaciones orales, es evidente que el momento actual e:
deusnvq en este campo. La postmodernidad, aunque etapa epigénica de la
modernidad, ha supuesto una profunda revisién y un cueslibnamiento de
los .sabgres. mds aceptados dentro del pensamiento modefno a la par qu
ha 1nst1tuq10nalizad0 la crisis como situacién natural en la que vl?:‘nir?me
desenvolv:én_d(.)nos durante las dltimas décadas llegando incluso a a are‘f
cer la metacrisis como estado de ideas caracterl’stic% de esta situa;i(;g

Hablar de crisis en literatura no supone, en modo aleuno, una n(;ve-
dad, ya que pocas actividades humanas deben haber si(}:o co,mideradu%
presas de una crisis, de una u otra indole, con mds frecuencia Si‘n embar:
€0, en [a actga]idad se produce mds literatura que nunca, lo ﬁue asegura
su pervivencia. Ahora bien, la literatura estd cambiando ;1L|nca ha ;iegado
de hacerlo, pero en estos momentos lo hace de forma acélerada l(; qué sin
duda provoca 1{3 sorpresa y el desconcierto en quienes se sientel:l apegados
a una concepcion clasica de lo literario que, por otra parte, es ba:tanté
recu?nte, tanto como la clase burguesa con la que nacié ya l;i ‘ue ct tri
buy6 a legitimar en un primer momento. o

. Resulta jnnecesario mencionar a estas alturas que la literatura es
radicalmente histérica, pero oportuno porque los cambios histéricos que
harl dado lgllgar a la aparicién del capitalismo postindustrial son lo; que
estdn tumblen en la base de los cambios que venimos detectando ‘er? el
;1mb1'to ll_terarilo. L’,a literatura no ha sido nunca ajena ni a la historia ni a
os cambios cientificos y tecnolégicos que le ha tocado vivir en distintas
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¢pocas. Por tanto, no es indiferente a los cambios que se estan producien-
do desde la segunda guerra mundial y que estin determinando la ree-
structuracién de todos los dmbitos de la sociedad. En principio fue la
prensa, fiel compaiiera de la literatura desde el siglo XVIII, que se exten-
di6 mis alld de sus manifestaciones usuales como el periddico y la radio
para pasar a la television y a la constitucién de grandes cadenas de infor-
macién que ejercen un enorme poder -no en vano se habla del “cuarto
poder”- . Después, una revolucion tecnolégica que aceleré todos los cam-
bios previsibles al aportar una serie de medios a través de los cuales se
estd alterando la forma de vida y de pensamiento de todos nosotros.

Para la critica estos hechos no han pasado desapercibidos. Frente a
la moda actual de hablar de qué serd de la literatura en la era de Internet,
otros antes han notado y teorizado una serie de cambios cuya importancia
no puede menospreciarse, si bien es cierto que algunos de ellos pueden
verse desde la éptica actual como algo lejanos y hasta anacronicos. El
concepto de ficcion, del que tanto se viene hablando en la época postmo-
derna, pero presente ya en algunos planteamientos aristotélicos, es signi-
ficativo ya que para algunos teéricos ha venido a sustituir al concepto de
literariedad en su afdn de definir lo que pueda ser la literatura. Sin embar-
go, literatura no es igual a ficcion como ficcion tampoco equivale a lite-
ratura. Este hecho no invalida el concepto de postficcion lanzado por
George Steiner en los afios sesenta para referirse a una concreta situacion
no ajena a cierto avance experimentado en determinados medios de comu-
nicacién y, sobre todo, a hechos histéricos de gran repercusion social que
hacen hablar al critico de que “la mansién del humanismo cldsico y el
suefio de la razén que animaba a la sociedad occidental, se ha derrumba-
do casi en su totalidad” (Steiner, 1976: 15-16).

Este derrumbamiento afecta a la critica, de ahi que se haga eco de
la conviceién de que la critica literaria “particularmente en su concubina-
to actual con la académica, no constituye ya un menester interesante ni
responsable” (ibiden: 14) y apueste por lo que llama filosofia del lengua-
je, pero también a la literatura desde el momento en que existe la idea
generalizada de que la ficcién no es seria, ni rentable, ni propia de gente
adulta. La novela parece sumergirse asi en una crisis que le hace oscilar
entre el naturalismo extremo y la experimentacion mds atrevida, siempre
amenazada por la ley de la oferta y la demanda que puede hacer que una
obra desaparezca del escaparate de las librerias en poco tiempo 0 pase
inadvertida -lo que equivale a no existir- mientras que el publico se
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decanta por otras formas discursivas como la historia, la biograffa, el
ensayo, la ciencia, etc. El peligro parece acechar a la novela desde dos
frentes: el cambio de la realidad social y socioldgica que constituye su
materia prima y la competencia de los medios informativos que pueden
presentar esa realidad de forma mds inmediata.

Para el critico norteamericano el futuro estaria en el drama, forma
con muchas posibilidades en una sociedad de masas como la de la época,
pero también, y sobre todo, en otro campo: “[...] en la cultura occidental,
con su cardcter urbano y tecnolgico, el género representativo de la tran-
sicién parece ser una poética del documento o “postficcion™ (Steiner,
1965: 120). Los ingredientes fundamentales de la novela no han desapa-
recido sin embargo; se pueden detectar en la biografia, la historia, la
sociologia o el alto periodismo, aunque su forma caracteristica sea el
“documental poético” presente en la nueva modalidad genérica:

De lo que se trata es del factor comin que existe en esos libros:
la bisqueda de nuevas orientaciones (o lo que solemos llamar
l6gica) del lenguaje, y en un sentido mds amplio la basqueda de
una nueva sintaxis con que atemperar la realidad en la
momentdnea aunque viva ordenacién de las palabras. Hay
libros, aunque no muchos, en que las antiguas divisiones de
prosa y verso, didlogo y voz narradora, lo documental y lo ima-

ginario, resultan hermosamente irrelevantes o falsas (Steiner,
1965: 123).

Ni que decir tiene que el 4mbito de la ficcién estd sujeto a las alte-
raciones que se operan en torno al canon literario establecido, cuyos cam-
bios estdn siendo también muy notables en las tltimas décadas y estdn
afectando a los distintos géneros literarios o discursivos. En este sentido,
las obras de tipo testimonial o subjetivo estdn encontrando un lugar en el
seno de los géneros literarios que, de esta manera, amplian sus horizontes.
El diagnéstico de Steiner responde a hechos concretos y constatables, pero
la perspectiva a adoptar puede ser otra: la ficcién no desaparece, se extien-
de a otros dmbitos que hasta ahora le eran ajenos porque la literatura que
podemos calificar de anticanénica -a pesar de Bloom, 1995- se abre paso
con rapidez; por consiguiente, mas que de posificcion quizé haya que
hablar de literatura postcanénica, aunque ello no elimine la problemética
que se cierne en torno al concepto de ficcién literaria cuya importancia no
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podemos obviar toda vez que afecta a la totalidad de los dmbitos de la
(coria literaria, como ha sefialado Pozuelo Yvancos :

la ficcionalidad no es una zona mas de la teoria literaria sino un
eje que estd incidiendo sobre los.dlterentes lugares. Afecta por
un lado a la ontologia: qué es la literatura; por o_t’ro ala pra’gr'na-.
tica: como se emite y recibe la literatura; también a lz? retdrica:
c6mo se organizan los textos ficcionales. Afecta asimismo y de
modo medular a la teoria de los géneros (Pozuelo Yvancos,

1993: 66).

S6lo desde el reconocimiento de este hepho podemqs abordar la
ficcion como elemento fundamental de 1(2 hteyano en su totallfiad, lagnque
no exclusivo de él ya que afecta a otros amb‘lt,os como el sueno, e‘ _](ljlefi’:;
etc. Pero, ademds, la problematica de la ﬁCC.l(’)I'l nos condpce a uncll_ded 3
grandes incégnitas de nuestra época: la relacion entre ficcién { rea ldi IOS,
en términos 16gicos, la relacién entre verdad y no verdad en e sego y i
discursos; incégnita ésta que se muestra como tal en tanto ?;le oezge %
cemos qué es la realidad y qué es la verdad y, descaht.lcad(i) e el?’cu uje ’los
disponemos de instrumentos para abprdar la cuestion. De 3 i (cjl 8
intentos de esclarecer el tema hayan sido apundantes y procedan de g 4
cas tedricas tan distintas como la semz’mtlf:a y sy_concepto c:e mun L(:e
posibles, la pragmatica filosdfica, la filosofia analitica o ia esti tlStl(s??, cll) 2
han aportado teorias no siempre aceptadqs o compatib gs eln I:icui.t A
conjunto se deduce claramente que la ﬁFClén afegta a todo el ci i
la comunicacién literaria y tiene ltamblen un cardcter hlstonco'que
culta cualquier definicion que aspire a ser universal, eterna, etc.:

La evidencia histérica de que un mismo texto literario c?btenga
dimensién ficcional en una época y pueda ser entendido por
otra como no ficcional, segiin sea el universo’ de los munc{os
posibles que una cultura pone en juego, y seglin sea l.a acufia-
cién de los modelos criticos, religiosos, cientificos 0 imagina-
rios desde los que se lee, bastaria para situar necesariamente la
ficcionalidad en el @mbito comunicativo en el que no opera la
accién de un hablante sobre un oyente en el marco de la situa-
cién compartida por ambos (Pozuelo Yvancos, 1993: 121).
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: _I?or tanto, la postficcién steineriana es una nueva manifestacién d
la ficcion al margen de los cauces tradicionales de la literaturidad. La cule
tura postmoderna, mds que testimonios de realidad, lo que prociuce tai
como ha puesto de manifiesto Jenaro Talens (1994), ’son simulacros; e,sta-
MOos Inmersos, pues, en la panficcion toda vez que los Iimites entr;’,’reali-
da’d' y ﬁC(ilén siguen siendo debatidos por representantes del pensamient
critico mas destacado de nuestra época (v. Garrido Dominguez, ed 1937())

£} *

mientras que, como afirma Schmidt (1984), “1 Sntica ficci
‘ ie, , “la auténti 5
realidad existe”, esto es, que: b

La realidad (tomada en sentido de modelos de mundo) siempre
€s un constructo, tanto en la “ficciéon” como en la “realidad”
[...] La “realidad” es siempre una construccion; no es nada m'[ls.
que una vzfloracién ontolégica regulada por las “convenciones
de zpngnacnén de indices de realidad” que, en nuestra sociedad
varlan'de un sistema de accién social a otro. Por lo que se refie-
re al sistema de la LITERATURA, la convenci6n estética deja
estas cuestiones a discrecién del participante, es decir sujetas a

la evaluacién estética o poetolégica i ) .
1984: 228). gica que éste haga (Schmidt,

No ajena a la reestructuracion o definicion que se estd produciendo
de los fenon_l?nos literarios es la aparicién del mundo digital en el seno de
una revolumqn tecnoldgica que apuntibamos al principio (sobre ;110unas
formas narrativas propias del ciberespacio, v. Janet H. Murray. 199'7) En
tqsio caso, lo que no puede negarse es que estamos asistiendo,a la a .ari-
cion de una nueva realidad que estd transformando el concepto de lilt)era-
tura herf:'d.ado de la modernidad -la propuesta en el 4mbito norteamerican
dc? una "literatura postmoderna” es uno de los sintomas ms claros- E(;
triunfo o el fracaso de las nuevas propuestas dependerin de la acogida . u
tengan entre los sujetos que conformamos esta nueva realidad h?st()rgc ;
pues lo que sea la escritura en el futuro es cosa nuestra ya que ningunz ; 211’
tura ha podid_o inmovilizar ninguna manifestacién humana porgmif‘:ldc(;J ‘
que los cambios puedan terminar con una idea prefijada de ella. Es a i
donde las teorfas catastrofistas, aunque presenten elementos alllrmanctlm
-desqepso del nimero de lectores y de la cpacidad de lecturz‘I e;rdida gs
dominio sobre el lenguaje, crisis de contenido, etc., v. Biri(f]:)ts 1994e
deben entender que el cambio es ya imparable y que,: s6lo acepEando l-z;
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actual coexistencia del libro impreso y el libro digital electrénico podemos
ejercer nuestro derecho legitimo a la critica teniendo en cuenta que su
avance no supone una aceptacién sin condiciones.

IV, Literatura y multimedia en Espana: apéndice

La relacién de la literatura con la ciencia ha estado siempre pre-
sente, aunque de formas muy variadas. Ni que decir tiene que esta relacion
se ha manifestado en teorias presentes en determinadas corrientes litera-
rias -como el darwinismo o el positivismo en la novela decimonénica-,
pero también en la constitucion de poéticas, en la relacién que se postula
con el mundo, etc.- en el caso de la fructifera presencia de la revolucion
industrial en las letras espaiiolas entre 1890 y 1940, v. Cano Ballesta,
1999-. Por otra parte, la fascinacioén de la literatura por los avances cienti-
ficos se deja ver en un género de amplia tradicion como es la ciencia fic-
cién -retomada y potenciada en la postmodernidad-.

Sin embargo, lo que se plantea en la segunda mitad del siglo XX, y
sobre todo en las dos tltimas décadas, es la aparicién e implantacién de
unas nuevas tecnologias tan revolucionarias que estin cambiando la
concepcién misma de la literatura heredada de la época inaugurada por la
imprenta. Por multimedia entendemos, siguiendo la opinién mads generali-
zada, los productos y los programas que, en el mundo digital, inserto en la
era de la informaci6n ciberespacial, permiten utilizar el sonido digital y/o
el video digital, como la television interactiva, el periddico electrénico, el
CD-ROM, el DVD, las autopistas de las informacién, etc. Los cambios
mencionados antes afectan a lo literario tanto en su produccién como en
su recepeion y en su didactica.

En términos generales, las repercusiones mds importantes en la
escritura de los nuevos medios de comunicacién, en los que destaca su
cardcter interactivo, son, en la emisién: grandes posibilidades de trabajo
sobre el lenguaje gracias al uso de grandes memorias y a una enorme
capacidad de interrelacion y mayor productividad cuantitativa debido a las
posibilidades que ofrece la informatica; en cuanto al mensaje u obra
misma: cardcter abierto, no lineal, que permite el seguimiento de multiples
vias de lectura; en cuanto al lector: cardcter de co-creador, creacion colec-
tiva que conlleva la desaparicién del autor en sentido cldsico; en cuanto a
la difusién: progresivo declive del libro impreso a favor de las nuevas tec-
nologias, lo que favorece la distribucion inmediata e interplanetaria de las
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(ue se plantean en torno a la revolucion digital en el ambito de la escritu-
ra y de la teorfa critica. En este punto concreto tenemos un estudio impor-
[ante aparecido con anterioridad, el de J. Talens (1994), que da cuenta de
la nueva situacion (v. también Codina, 2000 y Vouillamoz, 2000).
Destacan en nuestro pais las siguientes revistas dedicadas al tema:
Lispéculo (Universidad Complutense de Madrid, dirigida por Joaquin
Maria Aguirre Romero), en soporte informatico, estd en la red desde
octubre de 1995 (http://www.ucm.es/OTROS/especulo); Intermedia.
Nuevas Tecnologias. Creacion. Cultura (Madrid, dirigida por Orlando
Carrefio), aparecié tinicamente el n° 1 en noviembre-diciembre de 1993 y
enero de 1994; Semiosfera. Revista Internacional de Humanidades y
Tecnologias (Universidad Carlos I11, dirigida por Jorge Urrutia), editada a
partir de noviembre de 1994; Telos. Cuadernos de Comunicacion,
lecnologia y Sociedad (Madrid, Fundesco). Entre las editoriales destacan
la de Fundesco (Fundacién para el Desarrollo de la Funcién Social de las
Comunicaciones), por su labor de difusién de importantes estudios relati-
vos a distintos aspectos de la sociedad de la informacién, con varias
colecciones de interés como "Coleccion Informes", "Coleccion
Aplicaciones Sociales", "Coleccion Impactos" y "Coleccién Estudios y
Documentos", Paidés con colecciones como "Paidés Comunicacién”,
"Paidés Multimedia" e "Instrumentos Paidés" (dirigida por Umberto Eco),
Ariel y su coleccién "Ariel Comunicacion”, Anaya y su coleccién "Anaya
Multimedia" , Catedra con "Signo e Imagen", Gedisa con "Comunicacién
y sociologia" o El Circulo de Lectores y "Galaxia Gutenberg", que estin
ofreciendo estudios de enorme interés tedrico, critico y sociolégico tanto
de autores espanoles como de extranjeros traducidos.

Entre los nuevos medios el ordenador fue el primero en ser utiliza-
do. De esta forma, lo que se plantea en primer término es el uso y la fun-
cién que puede tener el nuevo artefacto en el dmbito de la creacién
literaria, punto éste en el que se centran las primeras reflexiones que se
producen en nuestro pais sobre el tema (Amat, 1990a, 1990b, 1994; Ruiz
de Torres, 1986). Ni que decir tiene que el paso de la tradicional mdquina
de escribir al ordenador con los modernos procesadores de textos fue en
si mismo revolucionario, pues facilitaba enormemente el trabajo del escri-
tor o investigador que podia almacenar grandes cantidades de informacién
modificables en todo momento, ya fuera para ampliarlas, reducirlas o tra-
tarlas segin distintos fines, con los consecuentes efectos sobre el estilo
que provoca este hecho. Muy pronto las posibilidades aumentaron al
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construirse a partir de 1988 en Estados Unidos redes hipertextuales consti-
tunc[ag por fragmentos de texto e imagen interrelacionados que ofrecian la
posibilidad de afiadir nuevos fragmentos o vinculos. En la década de los
ochenla-también se sustituyen los discos de vinilo por los discos compac-
tos SL’xrglendo asi el CD-ROM, disco compacto de lectura dnicamente que
no s6lo puede almacenar una gran cantidad de textualidad, inimaOir;able
hasta entonces, sino también aunar textualidades escritas, sonora: -sean
orales o ;npsicales- y visuales -fotografias y videos-. En 1964, y en el
campo militar, Paul Baran ide6 la conexién de los ordenadores er;tre si, en
1969 se puso en marcha la Advance Research Projets Agency Net que’iba
a hg({er posible que, desde cada ordenador personal, se pudiera acceder:
recibir, progiucir e intercambiar una gran cantidad de informacién a través,
fie.unas !I}traestl'ucluras de telecomunicacion Ilamadas autopistas de la
informacion, entre las que destaca Internet, de una presencia importantisi-
ma en nuestro pafs que no deja de extenderse a pasos agigantados.

La .alfab_etlzamén digital que requieren estos medios parece haber-
se producido sin grandes traumas y hoy son usados en la mayor parte de
los centros docentes de nuestro pais, algo nada extrafio si consideramos
que uno de lps primeros y mas importantes usos de los nvuevos multime-
dia se produjo justamente en y para la ensefianza. Destaca la importante
I:abor desempefada por Francisco Marcos Marin (1994, 1996) en o rela-
tivo al uso de la informatica en el campo de las humanidzldes y del comen-
tario de texto, campo en el que se inscribe también la obra de José Manuel
Blecua y otros (1999). El ordenador por si solo, con el tradicional disque-
te, puede ofrecer versiones electrénicas de las tradicionales obras literarias
junto a l'a edicién impresa. Puede también facilitar las ediciones criticas (‘le
textos literarios de nuestra tradicién. Las posibilidades aumentan con el
CD-ROM ya que permite recoger un conjunto de obras de diferentes
autores, reunir las obras completas o parciales de un autor o editar la obra
d.e un escritor o varios. En el dmbito de los estudios literarios estas reco-
p11acnone_s facilitan enormemente la labor del critico que encuentra asf las
obras'objeto de estudio en un soporte compacto, que ocupa poco espacio
y le libra de interminables bisquedas de textos de dificil localizacién (;
que se pueden hallar dispersos por distintos motivos. Ademds, el CD-
ROM es un excelente soporte para ofrecer catdlogos de biblioteczls y fon-
dos editoriales, bases de datos de informaci6n bibliogrifica, enciclopedias
y otras obras de gran envergadura, ediciones critica; de tex,tos biofraffas
literarias y un largo etcétera. Internet, por su parte, [umbién’ congtituye
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una importantisima fuente de informacion bibliogréfica, permite interve-
nir en foros de debate sobre distintos aspectos del fendmeno literario y
puede servir para la difusién de revistas y estudios criticos y tedrico lite-
rarios.

En relacién a la literatura cldsica, y aunque se estin volcando
muchas obras en Internet, la presencia de obras espaiiolas no es todo lo
importante que debiera -en Estados Unidos destaca el Proyecto
Gutenberg, idea de Michael Hart, que tiene como objetivo transcribir a
soporte digital el mayor nimero posible de libros clasicos y ofrecerlos
libremente en Internet- ; en lo relativo a la creacion literaria, existen
iniciativas como la que se produce en torno al mecenas catalin de crea-
ci6n virtual Xavier M. Badosa, que ha dado pie a que una veintena de
jovenes narradores como Jorge Goémez, Joan Segons, Arma V. Cano,
Jaume Cap6, Rodrigo Solis, Travis y otros empiecen a publicar sus obras
en Internet, si bien es cierto que no son los tinicos. En este punto es de des-
tacar la existencia de informacién on line que le permite al receptor parti-
cipar activamente en el texto que le ofrece la pantalla como una obra en
cuya elaboracion puede participar activamente; también puede usar otros
medios como el correo electrénico que faciliten la interactividad entre
autor y lector.

Que la literatura en Internet existe parece algo incuestionable, otra
cosa es el reconocimiento de su cardcter novedoso o de su calidad. En lo
relativo a la novedad, hay quienes, indagando en Ia literatura anterior a la
invencion de la imprenta y en determinadas caracteristicas de la literatura
de cardcter vanguardista y experimental, han visto plasmadas en ellas las
que ahora se ofrecen como peculiaridades del medio digital e hipertextual,
como Carlos Moreno Hernandez (1997), que resalta las relaciones entre
escritura y oralidad, asi como la mezcla de diferentes discursos genéricos
que podemos encontrar en destacadas obras como el Libro de Buen Amor,
como argumentos para invalidar la supuesta novedad de los nuevos
medios, los cuales, a su juicio, s6lo potenciarian lo que ya existia en un
estadio anterior a la invencién de la imprenta tras la cual, por otro lado, el

lector podia seguir eligiendo entre distintos itinerarios de lectura. Mds
sensata es la hipétesis de Gutiérrez Carbajo (1997), que presenta la rela-
cién de la novela con los nuevos medios como una consecuencia natural
de los avances experimentados por la narrativa a lo largo del siglo XX. En
lo relativo a la calidad, la posicién de Enric Bou (1997) es tajante: la lite-
ratura presente en Internet oscila entre un neovanguardismo corrosivo y
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minoritario, ininteligible, y la versién digitalizada de una literatura para

masas como son los culebrones; funcionaria, ademds, a nivel paratextual,
en sentido genettiano, pues estd inmersa en una inmensa marginalia elec-
tronica cuyo contenido o propésito se ignora todavia. Jesis Camarero
(1997) habla de un tema que sin duda ser objeto de mas de una polémi-
ca en el futuro: el apartamiento del mundo externo que se produce en el
ambito de los medios interactivos porque las necesidades del usuario/crea-
dor parecen ser satisfechas dentro de la propia red y por tanto no siente la
necesidad de relacionarse o implicarse en el mundo que se extiende mas
alld o mas acé de los nuevos medios, hecho que puede tener importantes
repercusiones en lo relativo a la constitucién del sentido literario desde el
momento en que la virtualidad sustituye a la realidad, diseminada en su
proceso de referencialidad, y desaparece la relacién habitual entre signifi-
cante y significado en el signo provocando un cambio de la literatura y el
mundo en el espacio cognitivo del lector actual.

La apuesta firme por las nuevas posibilidades presentes en los mul-
timedia la realiza Antonio Rodriguez de las Heras que ya en 1990 propu-
0 un concreto modelo de Navegar por la informacién (1990) el cual
determina su concepto de libro electrénico (R. de las Heras, 1994; 1997),
término que prefiere al de hipertexto y cuyas caracteristicas fundamen-
tales, basdndose en la legitimidad y conveniencia de uso de los nuevos
soportes, con los cambios que ello conlleva, son: progresiva aproximacién
a la capacidad de nuestra memoria natural; posibilidad de constituir un
libro blando, en constante remodelacién; sustitucién de la pantalla por la
pégina; importancia de la cinestesia o colocacién y distribucién del texto
en la pantalla y su encadenamiento; la geometria del texto en el sentido de
que los nuevos soportes terminan con la linealidad, lo que conlleva que el
cambio del rumbo de la lectura se produzca con tocar s6lo una palabra; la
nueva unidad estructural es el bucle o nuevo camino de lectura que se abre
pudiéndose salir de cada bucle otros. Significativo de las nuevas inquie-
tudes que han aparecido es el nimero que la Revista de Occidente dedica
en 1998 a "La revolucién digital. Individuo y colectividad en el ciberes-
pacio".

El mundo editorial se ha visto afectado por todos estos cambios ya
que la edicién electrénica es una realidad que no puede ignorarse. Ahora
bien, si existe en Espaiia crisis en este sector no hay que atribuirla tnica-
mente a la aparicién de nuevas tecnologias ya que, como ha puesto de
manifiesto Javier Pradera (1990), la pérdida de espacio de la industria del
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libro dentro de la industria de la cultura se debe por un lado a la ofert?,
con la competencia de los medios audiov1sqales, yala (Ie.manda, por la
transformacién de la estructura del tiempo libre en las somset}ades desar-
rolladas. En nuestro pafs hay que tener presente la grave crisis del sec.l.(‘)r
latinoamericano, tan importante en cierto periodo de‘la posguerra, ];:1 pira-
terfa como la reprografia ilegal o la debilidad dff los 10nd_qs b1bllogr'f1hcos.
Otros elementos a tener en cuenta son la no 1mplantacmn de arrfllgad0§
habitos de lectura tras el franquismo, la eleyacxt’)[] de costes salariales, la
competencia de quioscos y televisién a partir de finales de los selc’:ntfa con
la venta de libros a precios muy bajos, el pago de IVA en ]ilS. }/entds inter-
nas con la entrada en Europa...y sobre todo l'a mercant.lhzacmn del sector
que conlleva la creacién de grandes fnonopol'los -especmlmfante [?’oder(?slos
en Estados Unidos- y la consideracién del libro como mercancia o valor
de cambio méds que como bien cultural y va'lor_ de uso, de a'hl que los
departamentos editoriales estén siendo sustituidos por departamentos
wmerclé‘::lste a los reparos de quienes se niegan a ir}lqginzlr un sopo.r‘te
para el libro distinto al que ofrece la imprema,_ las pombl.hdades que 0t{1 e
ce el libro en soporte electronico son excesivamente 1mporian'tes pau;
ignorarlas. Aunque un ndmero destacadp de especlel{slfls senalc} qt}e]e
libro impreso y el electrénico estin destinados a convivir, las edltolrl‘ar es
ya han empezado a participar en el nuevo marco.edllo‘rlul como es e (..dS'O
de Fundesco, Anaya Multimedia, Zeta Multlrpedla, Planeta A(.:thd,
Espasa-Calpe, Gredos, Mundi Prensa, Océano., Microsoft/Erbe, Micronet,
Dinamic Multimedia, CD Proyectos, Aranzadi o la ONCE.
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LAS TEORIAS CINEMATOGRAFICAS ESPANOLAS DE LOS
ANOS CINCUENTA

1. El imperialismo literario sobre las teorias cinematogrdficas

En Espaiia, casi desde el nacimiento mismo del cine, aparecen dis-
tintos estudios criticos que, aunque no alcanzan el alto nivel existente en
otros pafses, empiezan a conformar una teoria en torno al nuevo invento,
que pronto pasarfa a ser considerado el séptimo arte. Si la actitud impe-
rante en los hombres de la generacion del 98 es de rechazo o cuando
menos de cuestionamiento del nuevo fenémeno artistico, con las vanguar-
dias y la generacién del 27 el entusiasmo va a extenderse a muchos inte-
lectuales que descubren el arte que consideran mds caracteristico de la
nueva época. A partir de ese momento las teorfas y criticas en torno al cine
se suceden con mas frecuencia y profundidad, bien sea desde una Optica
predominantemente cinematogréfica o desde una optica fundamentalmen-
te literaria. Desde esta dltima se sigue planteando la competencia entre
cine y teatro en tanto que ambos habian mantenido una fntima relacion
desde los inicios del cine que terminard, en la opinién de la mayoria, con
el triunfo del cine que serfa el principal responsable de la profunda crisis
que se produce en el teatro. Desde el mundo cinematografico se denuncian
las constantes intromisiones literarias en un dmbito que poseia su propia
especificidad.

Aungque esta polémica se prolonga en el tiempo, tras la Segunda
Guerra mundial se dan una serie de hechos significativos que ha apunta-
do Virginia Guarinos (1996: 42):
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Se produce definitivamente la aceptacién del cine como hecho
cultural; se acentia el cardcter especialista de la teoria del cine,
apareciendo las disciplinas de direccidn, guidn, critica, etc.; se
multiplican las asociaciones y, sobre todo, dicha especializa-
cién se canaliza a través de las publicaciones periddicas, de
revistas especializadas (Bianco e nero, Cinema, Cahiers du
cinéma, Screen...); por Ultimo, se internacionaliza el debate
cinematogrifico.

En nuestro pais se notan cambios importantes tras la Guerra Civil,
sobre todo a mediados de la década de los cuarenta, momento en que se
reanuda el movimiento de los cine-clubs con cardcter masivo y empiezan
a aparecer criticos especialistas en cine (ya sea estética, historia, critica,
teoria, etc.) como Manuel Villegas Lopez, Antonio del Amo, Carlos
Fernindez Cuenca y otros, y publicaciones especificas como Cinema
Universitario, Nuestro Cine, Otro cine, Primer Plano, Revista
Internacional de Cine , Film Ideal o Temas de cine. Ademds, revistas de
distinto cardcter como La Hora, Juventud, Ateneo y Acento o Indice ¢
Insula (Pulido Tirado, 1995) tienen una seccién reservada a la critica cine-
matografica. El mundo editorial no ignora este auge y editoriales como
Rialp, Visor o Taurus dedican bibliotecas al séptimo arte. En definitiva,
toda clase de intelectuales se acerca al cine en la década de los cincuenta,
momento en que a la labor desempefiada por el Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematogrificas hay que unir la celebra-
ciébn de un evento importante: las Conversaciones Nacionales
Cinematogréficas que tuvieron lugar en Salamanca en mayo de 1955 y
que fueron, a decir de Garcia Escudero (1962: 59):

la primera cristalizacién de esa conciencia colectiva revisionis-
ta en una serie de conclusiones cuyo valor es doble: en primer
lugar, porque representan la sistematizacién de ese “no” a un
cine que nos parecia y nos contintia pareciendo “politicamente
ineficaz, socialmente falso, intelectualmente infimo, estética-
mente nulo e industrialmente raquitico”; en segundo lugar,
porque al pobre tinglado del cine habitual enfrentaron una
construccion nada irreal ni utdpica.

154

LAS TEORIAS CINEMATOGRAFICAS ESPANOLAS DE LOS ANOS CINCUENTA

La universidad, por su parte, se estaba rindiendo ya al nuevo arte
como lo demuestran la aparicion y celebracién de actos importantes que
tienen como punto de partida la entonces sorprendente tesis doctoral que
present6 en 1932 Gonzalo Menéndez Pidal en la Facultad de Filosofia y
letras de Madrid, titulada Elementos expresivos del cinema. En ese
mismo afo la Universidad de Barcelona organiza un curso sobre cine en
el que participan Angel Valbuena Prat, Angel de Apraiz y Guillermo Diaz-
Plaja. En 1944-45 la Facultad de Filosofia y Letras de Madrid organiza
otro similar y, en 1953, como predmbulo a las Conversaciones Nacionales
Cinematogrificas, se celebra un nuevo encuentro de este tipo en
Salamanca. Ademas, durante el curso académico 1948-49 se habia creado
la cdtedra de Filmologia en el Instituto de Investigaciones y Experiencias
Cinematogrificas, hecho importante para potenciar la investigacién y el
desarrollo de distinto tipo de estudios.

A pesar de que la situacion es notablemente diferente a la de déca-
das pasadas, en 1959 Garcia Escudero (1959: 22) todavia se queja de que
“los intelectuales no llegan ni siquiera a atisbar lo que es el cine”, opinién
sin duda condicionada por las actitudes imperantes en el pasado y por la
dependencia literaria que se puede detectar en esos intelectuales cuando se
acercan al mundo del cine, aunque lo hagan con frecuencia y no poco
interés. Y es que el surgimiento de disciplinas y organismos cinematogré-
ficos no es suficiente para que se produzca una superacién del imperialis-
mo literario que se habia dado en los primeros afios del cine y después con
la aparicién del sonoro. De ahi que podamos detectar esta actitud en los
afios cincuenta incluso en escritores que se marcan como objetivo funda-
mental reivindicar la especificidad cinematografica.

En 1930 Manuel Bueno habia aludido con el término “literatura cine-
matogréfica” al enfrentamiento entre cine y teatro que venia de lejos y podia
terminar con un trasvase de hombres de teatro al mundo del cine, como de
hecho se produjo en los afos treinta, dando lugar a una importante coloni-
zacién literaria que se prolonga todavia en los afios cincuenta en los que,
aunque se empieza a seialar la existencia de préstamos mutuos entre ambas
artes -hecho que parece contradecir la especificidad que las dos reclaman
para si mismas-, la atenci6n se sigue centrando en un enfrentamiento que,
visto desde el mundo cinematogrifico, conduce a rechazar el teatro -0 sus
adaptaciones- en tanto que se consideran manifestaciones anticinematogra-
ficas y, visto desde el mundo de las letras, a reivindicar el cardcter literario
del cine en multiples sentidos -origen, manifestaciones, etc.-.
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Una de las teorias mds interesantes, aunque formulada de forma
dispersa, es la del precinema. La idea de que existen elementos precine-
matogrificos en la literatura -y el resto de las artes- explicables por una
especie de cinematismo inconsciente, anterior a la existencia del cine
mismo, habia tenido un gran arraigo en Francia en autores como Henri
Agel, Etienne Fuziller o Paul Leglise (Pena-Ardid, 1992: 76-81; Urrutia,
1984: 32-36). En la Espaiia de los afios cincuenta se repite con frecuencia
y tiene destacados defensores como Joaquin de Entrambasaguas (1954:
57), que no duda en afirmar la existencia de tales elementos debido a un
“cinematismo inconsciente, nacido de la “emocién en movimiento”, afir-
mada por Galileo, que luego, como lenguaje y como rito, acaba por consti-
tuir una dindmica conmemorativa de la ornamentacién de los vasos
griegos o la columna Trajana de Roma”. Y es que estos componentes pre-
cinematogrificos los sitta el critico en la literatura de todas las épocas y
lugares, desde Grecia y Egipto hasta finales del siglo XIX, que nace el
cine, con escasa presencia en el neoclasicismo por su cardcter normativo,
y en todos los géneros, no sélo el teatro, y en artes como la pintura, en
obras de Velizquez, Murillo o el Greco. El cine, desde esta perspectiva,
constituirfa la posibilidad de plasmacién de una actitud estética incons-
ciente y presente en el hombre desde tiempos remotos que permite la cap-
tacion de la vida en pleno movimiento Yy que la literatura pudiera disponer
de recursos estéticos que hicieran posible la expresién de elementos que
hasta entonces no habian hallado un cauce expresivo propio.

Unos aiios antes Granados Ferndndez (1952a: 214) se habia mani-
festado en términos similares: “;Pero la poesia es anterior al cine o éste
anterior a la poesia? Los dos son paralelos, y al igual que en la caverna de
Altamira existe el ritmo en la pintura del jabali en su concepcién cinema-
tografica, en la poesia el ritmo de los versos forma las imdgenes”. En defi-
nitiva, este critico cree que “el cine es una nueva forma de poesia hija del
desarrollo natural que la Civilizacién, en su constante ir y venir, trae sobre
las espaldas del tiempo” (1952b: 327), de ah{ que Walt Disney sea consi-
derado el nuevo fabulista del siglo XX o que el montaje cinematogrifico
se aborde desde la perspectiva del montaje literario tomando como mode-
los obras como la lliada, 1a Odisea, el Ramayana o El anillo del destino y
las de autores mas recientes como Zorrilla, Rubén Darfo, Lope de Vega,
Calderén o Shakespeare (Granados Ferndndez, 1953).

Cuando Luciano G. Egido (1955: 47) compara literatura y cine no
deja de destacar que “los literatos han utilizado para sus propios fines esté-
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licos la pura visualidad de las cosas -personas, gestos, 'objetos—., \,( con esto
se han acercado al cine. Quiero decir que han coincidido con €I”. Es.to es,
literatura y cine estdn destinados a camim}r juntos y pasta a fundirse y
confundirse. En lo que se refiere a los escritores, no sélo aluc}e a los que
pertenecen a la era del cine -Proust o Juan Ramén Jiménez-, sino también
a otros anteriores como Cervantes que en este contexto se convierte, por
analogia a la importancia otorgada a nivel mundial a 'la obra :jle
Shakespeare, en punto de referencia ha.bxtual, aunque no hublgra logrado
obtener el gran impacto que habia temElo en el mupdo del cine el auftor
inglés, para disgusto de la critica espaola. El/Q'uuote aparece con fre-
cuencia como ejemplo de obra que presenta mulnples/ppsﬂ)lhdades para
el cine, pues ya tiene implicitas cualidades cinematograficas, esto s, pre-
cinematogrificas. Incluso Antonio del Amo (1948: 108_),.111.1 critico de cine
que intenta en todo momento destacar su propia espemflcldad, al comen-
tar un fragmento de la obra maestra de la hteratl{r’a espafiola no deja d(i
anotar que “fuera de estos anadidos, el resto delldlalogo qtfgda justo, cua
si Cervantes hubiera tenido un presentimiento cinematogréfico al escribir
estas escenas’. . ;
Es, sin embargo, Fernindez Fuentes, en una pequena obr.a .d.edlca-
da a Cervantes y el cine, el que habia apunt_ado todas las po§1’b1hd.ade:s
existentes y no desarrolladas a su juicio partiendo de la cuestlcz;,l’ prmc'xlj
pal: “;hasta qué punto es cinematografica la (?l?ra de Cerv_antAes. '(~1 914 :
8). Ni que decir tiene que la vasta Ql‘Odl.lCCIO'l'l _del escritor espaiiol se
considera apta para su adaptacién al cine, insuficiente hasta ese momeni
to a juicio de Fernindez Fuentes, y esto, entre otros motivos, por_el
“embrujo cinematogrifico”de la obra dt? Cervgntes y porque ell‘ genia
autor parecid, al igual que otros, presentir la exlstencmlc,Jel cu'w. Aqtf:s
de que el cine existiera, los artistas buscaban la sensacion y la emocién
del movimiento en el sistema, del que hay sucesivas muestra}s antiquisi-
mas, de fijar las etapas sucesivas de una accion; son las pellcu]gs cine-
matogrificas de cuando el cinematdgrafo era sélo una gran ilusion
(Fernandez Fuentes, 1947: 17). . )
Incluso Camén Aznar (1952: 257), desde una perspectiva mas
amplia, llega a afirmar: *Y no es solamente en lfls artes de la Antlgue.:dad.
Los cuadernos de la época barroca y hast'fl las 1}us}rac1ones de los libros
en la época moderna, nos dan un repertorio de imdgenes que Pueden ser
vertidas con propiedad en una pelicula”. Esta confusion de artes, de la que
sale ganando la literatura por haber sido capaz de expresar en tiempos
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remotos lo que el cine expresaria mucho tiempo después, se produce tam-
bién entre teatro, novela y cine, cuya confrontacién sigue siendo habitual
en la posguerra, pues la practica de las adaptaciones, muy frecuente, ponfa
de manifiesto que existian relaciones, aunque después hubiera que discu-
tir su concreto cardcter (Pulido Tirado, 2002). Angel Zidiga destaca el
trasfondo mercantil , que no estético, de este tipo de adaptaciones en las
que al seleccionar una obra conocida, ya fuera narrativa o teatral, lo que
se buscaba era el éxito de taquilla. El critico e historiador de cine pone de
manifiesto primero el vasallaje del cine respecto a la novela, después la
superioridad del primero respecto a la segunda:

Servidumbre o no, el cine nos da de la realidad una visién mds
completa por cuanto puede sacar de la cantera de la misma una
serie de vetas completamente desconocidas, ante las que sole-
mos pasar con lo ojos vendados. Entonces acontece lo mejor:
que se hace consistir el arte cinematografico en una exposicién
de las propias cualidades que lo sustentan. Y es que, en Gltima
instancia, el film, si es que quiere vivir y no vegetar, habra de
alimentarse de su propia estructura mds que de la materia
anecddética, como ahora sucede casi siempre. Y aquella sélo
serd considerable en cuanto haya hallado sus formas mds ele-
vadas de expresion (Zafiga, 1948, 1I: 202).

Respecto al teatro, el rechazo de la adaptacion es mds radical puesto que
desvirtda el cine y desemboca en el “teatro fotografiado” que Ziiiga
rechaza frontalmente.

Méndez-Leite denuncia también el mercantilismo existente en la
préctica de las adaptaciones y, aunque empieza admitiendo la posibilidad
de que pueda existir en una obra teatral materia para una buena pelicula,
advierte que la originalidad y la novedad cinematogrificas no pueden pro-
ceder nunca del teatro porque “la estructura, la potencialidad expresiva y
la gama de valores estéticos que cine y teatro ponen en juego en cada caso
son marcadamente distintos” (Méndez-Leite, 1959: 39). Conocedor de la
vieja controversia entre teatro y cine, la considera intitil en tanto que tea-
tro y cine pueden ser buenos cada uno en su dmbito, si bien considera que
es el teatro el culpable de su propia crisis al negarse a la renovacién. A
pesar de todo, el critico termina afirmando, de forma un tanto contradic-
toria, no sélo que el cine necesita una literatura hecha a su medida -consi-
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(lera que las obras de Lope constituyen una gran cantera de temas cine-

matograficos-, sino también que

no deja de ser el cinema ni mds ni menos que una forma de
“literatura”, mds bien en forma mds amplia que puede ser
entendida como un lenguaje verdadero y propio condensado en
los fotogramas que ordena y dosifica el guién para recibir des-
pués su exteriorizacién y expresion sobre el lienzo de plata, un
lenguaje que encuentra sus razones y sus justificaciones en el
desarrollo mismo del espiritu humano (Méndez- Leite, 1959:
63).

Entrambasaguas se manifiesta en términos similares cuando propo-
ne una “filmoliteratura”, esto es, una disciplina que reuniera todos los
temas literarios que tuvieran relacién con el cine atendiendo a su doble
dimensién tedrica y prictica. Aunque tiene muy en cuenta el cardcter
industrial del cine, sitda la calidad de éste en su condicién literaria: “se
anima, no obstante, por un solo espiritu primigenio: la Literatura, de la
cual constituye en puridad una forma de expresion en que, ciertamente,
colaboran infinitos elementos técnicos y artisticos, pero sobre todo un
motivo fundamental: el guién cinematografico” (Entrambasaguas, 1954:
43). El gui6n se entiende como elemento literario por excelencia del sép-
timo arte, el que va a determinar su éxito o su fracaso mds alla de los argu-
mentos O personajes que son, a su vez, fruto de la creacion literaria. Pero
la caracterizacion literaria del guién no puede ignorar las peculiaridades
del cine, como tampoco puede olvidar la influencia de la nueva cultura
cinematogrifica en el ambito literario, sobre todo cuando el cine se
convierte en arte y muestra un potencial expresivo que supera el presente
en la literatura cldsica, de ahi la superioridad del nuevo arte y su repercu-
sion en la literatura, antigua compaiiera de viaje a la que ahora se le pide
mas. El teatro, desde esta perspectiva, basado en un solo plano, con recur-
sos casi inalterables como decorado, luz, etc., y teniendo que suplir con la
palabra imagen y gesto aparece como claramente inferior, por eso tiene
que utilizar recursos procedentes del cine como la sucesién de planos o la
simultaneidad de éstos en escena. Por tanto, y a pesar de la importancia de
los elementos literarios en el nuevo arte, “el cine no es teatro, [...] no debe
ser teatro, ni confundirse jamés con é1” (Entrambasaguas, 1954: 129), y
esto aunque existiera una crisis motivada por el cine que, al ofrecer su pro-
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pia técnica, habia encontrado una mayor aceptacién entre el ptblico que
habia desdefiado la puramente teatral.

Por otra parte, es justamente la consideracién del cine como len-
guaje que encontramos en Méndez-Leite entre otros la que conducird al
estructuralismo a la fijacion de las caracteristicas cinematograficas toman-
do como modelo el lenguaje humano. Una de las obras mas significativas
y tempranas en este campo es El cinema como lenguaje de Antonio del
Amo (1948), en cuya introduccién seiiala Ferndndez Cuenca: “El cine,
como lenguaje que es, necesita regularse, codificarse en reglas de grama-
tica. Es la mision que corresponde a los universitarios y poetas, pues poe-
tas y universitarios fueron siempre los grandes elaboradores de doctrina y
criterio filolégicos”. El desplazamiento del campo de estudio del ambito
cinematogréfico al filolégico no parece oportuno por cuanto la critica
especificamente cinematogrifica existia ya en nuestro pais, a pesar de
haber tenido que enfrentarse con no pocos problemas (Campos, 1968).
Ahora bien, esta propuesta de estudio conducird, aiin a su pesar, y junto a
la evolucion producida en la consideracién del cine, a distinguir los dis-
tintos elementos que conforman el fenémeno filmico (guién, montaje, di4-
logo...) y con ello a ofrecer una visién mds rigurosa del conjunto.

El guion es el elemento mds cercano a la literatura, como hemos
visto ya, de ahi que junto a los componentes puramente técnicos haya que
prestar especial importancia a esta cercanfa. Méndez-Leite (1959: 51)
advierte de uno de los riesgos: “El trabajo de confeccién del guién se com-
plica notablemente cuando se trata de la adaptacién de una obra teatral ya
que hay que convertir en imdgenes todo aquello que en teatro es puro did-
logo. Hay que huir del “teatro fotografiado” basado en guiones que care-
cen de agilidad y ritmo”.

Enrique Gémez reconoce tres origenes posibles en todo guién: una
obra original, una novela o una obra teatral, pero en todos los casos la
condicion fundamental del guién es su cinematograficidad porque ‘“‘sien-
do el cine una suma y sintesis de todas las artes conocidas, la calidad de
su expresion serd genuina cuando las expresiones de todas o -y- cada una
de las artes contenidas en el momento cinematogrifico que se analice,
cobren sentido nuevo, distinto al de su arte de origen” (Gémez, 1944: 18).

Otros criticos, en cambio, no logran despegarse de la literatura al
abordar el concreto cardcter del guién cinematogrifico, como es el caso
de Fernandez Granados (1953: 359):
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Seria absurdo [...] hablar de guién cinematogrifico como nuevo
sentido literario, olvidando las herencias clasicas de las litera-
turas. Sin buscar el entronque que une unas a otro, pues sola-
mente con esa herencia se pueden buscar los contrafuertes de la
nueva forma literaria conocida como guién cinematografico.

Y es que, como sefiala Rafael Gil en el Prologo al libro de Enrique
(i6mez, muchos dramaturgos tradicionales habian visto una excelente
oportunidad de aumentar sus ingresos escribiendo “]o.mismo de antes”
pero diandole un nombre nuevo que estaba de moda: guién. e

En lo que se refiere al didlogo, las ideas de la critica son undnimes:
¢l didlogo en el cine no puede ser nunca como en el teatro, hay que evitar
su redundancia, su extensién, su uso innecesario, pues siempre que pueda
expresarse una idea con imagenes se evitard la palabra; frente al teatro y
a la literatura en general el cine destaca por la accién (Entrambasaguas,
1954: 111-112; Gémez, 1944: 56-58). No hay que olvidar que el didlogo
aparece con el cine sonoro, cuando se vuelven a plantear las relgciones
entre cine y teatro, por lo que numerosos autores muestran su disgusto
ante la aparicion del sonoro porque conlleva una situacion que rechazan y
que han expuesto con claridad Moreno y Rodriguez Monegal (1955: 15):

Con el cine sonoro las relaciones entre teatro y cine no consti-
tuyeron un problema. Con el cine sonoro empieza el teatro fil-
mado. A partir de ese momento las fronteras se hacen cada vez
mds imprecisas y hubo quien pensd que el cine se quedaria
limitado a un mero vehiculo de los géneros teatrales mds popu-
lares.

Es esta colonizacién del teatro la que estd presente en los autores
de los afios cincuenta que tienen menos problemas al hablar de las rela-
ciones del cine con la novela, la poesia o las artes plasticas que con el tea-
tro porque en las primeras no ven ningin peligro, mientras que el teatro,
a pesar de su crisis, sigue siendo visto por muchos como un enemigo vy,
cuando los dramaturgos se pasan al ambito cinematogrifico, un infiltrado,
un intruso. En cualquier caso, la extraccion literaria de muchos criticos asi
como la tradiciéon que pesa sobre todos ellos motiva que, aun cuando se
quiere reivindicar la especificidad del cine, la ideas literarias aﬂoren, si
bien es cierto que a veces van seguidas o precedidas de su negacién unas
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paginas antes o desguég, lo que demuestra una actitud vacilante y a veces
contradictoria. En términos generales se puede afirmar que el imperialis-

mo literario se detecta claramente en las teorfas cinematogréficas espaiio-

las de los afios cincuenta, momento en el que, por otra parte, comienza a
aparecer un deseo claro por parte de los criticos formados yz; en el dmbi-
to cinematogrifico de profundizar en las caracteristicas de éste en lo que
tiene de caracteristico y peculiar frente a toda forma literaria. ¥

II. La propuesta de Joaquin de Entrambasaguas

En este contexto hay que incluir la propuesta de Joaquin de
Entrambasaguas, la més elaborada y clara que se da en nuestro pafs en
tomo~ al tema. El profesor de Historia de la Lengua y la Literatura
‘I::spano!’a imparte durante el curso académico 1944-1945 un cursillo sobre

Teatrq en el que tuvo que tratar las diferencias y afinidades entre arte
dramdtico y arte cinematogrifico. Por peticién de varios alumnos se
embarca en el proyecto de otro cursillo sobre la “Iniciacién Cultural
C’mematogréﬁca”, en el que cuenta con especialistas en cine del que €l
s6lo se considera un aficionado. La gran acogida -mds de trescientos
alumnos- y el convencimiento de que el cine debia estudiarse en las
F_acultadf:s de Filosoffa y Letras, al igual que los futuros profesionales del
cine debian estudiar las materias impartidas en las citadas Facultades con
f:l fin comtin de contribuir a desarrollar el cine espafiol, “la mds grande e
importante empresa qstética y social de nuestra época” (Entrambasaguas
1954: .15)2 a su juicio, junto al encargo que le realizé el Instituto de:
In.vestlig’acnones y Experiencias Cinematogrificas, dependiente de Ia
Direccion Qeneral de Cinematografia y Teatro -notemos que el organismo
acoge conjuntamente dos artes entre las que se da una intima y conflicti-
va convivencia-, de que impartiera la asignatura de “Literatura”, le hace
pensar en una disciplina concreta que serfa la literatura orientada z; la cine-
m?tografxa,_ dq la que realiza varios programas a partir de 1947 para ter-
minar a principios de los aiios cincuenta denominando a este proyecto
filmoliteratura, término nuevo que recoge lo que otros autores habfan Ila-
r'r‘lado.con anterioridad literatura cinematogréifica (Bueno 1930). Esta
s1tua01ér~1 no es nada extraiia puesto que se habia producid;) como' sefla-
la Begoiia ( 1953: 21, 35), una invasién de los medios unive:rsitarios por
parte del cine tanto a nivel nacional como internacional. En Espaiia se
habia creado, ademis, la cdtedra de Filmologia en el curso académico
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[048-49 en el Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematogrificas,
hecho importante para potenciar la investigacion y desarrollo de los estu-
dios en este ambito. La critica cinematogrifica, por su parte, gozaba ya de
una cierta tradicién y de un arraigo que hay que situar en los afios treinta,
momento en que empiezan a destacar autores como Antonio del Amo,
Manuel Villegas, Rafael Gil, Antonio Romdn y un largo etcétera. En los
cuarenta se escriben historias importantes del nuevo arte, otro sintoma de
progreso y madurez (v., entre otros, Cabero, 1949, Zuiiga, 1948).

El objetivo del autor de Filmoliteratura era reunir todos los temas
literarios que tuvieran relacién con el cine exclusivamente, y atendiendo a
la doble dimension tedrica y practica, empresa que debia superar proble-
mas como la delimitacién de los conocimientos literarios en general y los
que habfa que incluir en este d@mbito, asi como la falta de bibliografia cri-
tica -opinién que cuestiona Begoiia (1953: 77 y ss., 375 y ss.) con datos
concretos- y de material filmico que sirviera de base documental.
Consciente de que el cine habia abandonado definitivamente su fase pri-
mitiva de experiencia cientifica y su funcién de divulgacién popular, de
que constituia ya un arte con peculiaridades propias, considera la posibi-
lidad de trazar su estética, la cual, en relacion a la literatura, encuentra dos
momentos culminantes: el surrealismo, movimiento coetineo con el que
comparte un mundo imaginativo y estilizado, y la aparicién del cine sono-
ro con la incorporacién de didlogos y doblaje y la consecuente implicacion
de lo literario. No podemos ignorar que el surrealismo en el &mbito cine-
matogrifico constituy6 “un intento de renovacién espiritual sin abandonar
los salvavidas de la vieja cultura” (Egido, 1965: 21) en un momento en
que el cine se habia alejado de su origen popular para constituirse en
expresién de una ideologia burguesa imperante. La aparicién del sonoro,
a su vez, constituyé una revolucién de miltiples consecuencias en la que
no cabia dar marcha atrs.

En lo relativo a la relacién de poesia, teatro y novela con el cine-
matégrafo nuestro autor atiende a tres aspectos que décadas después
siguen constituyendo la clave de la confrontacién: “las caracteristicas
inconfundibles de expresién de cada una de las creaciones literarias, asi
como lo que hay en comin entre ellas y el Cinematégrafo y lo tipico de
éste, que no puede ni debe ser utilizado fuera de su radio de acci6n ni
desestimado dentro de é1” (Entrambasaguas, 1954: 26). A esta propuesta
teérica no sigue el esperado desarrollo en el que ain hoy se encuentran
inmersos no pocos criticos. La lucidez de Entrambasaguas es, en este sen-
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tido, innegable, pues el estudio de elementos concretos como el guién, el
montaje, la asociacién de imdgenes o metaforismo, el didlogo o rotulacién
y la interpretacion de un mundo histérico e imaginario que ambos inter-
pretan, aunque desde distintas Opticas, se propone después de destacar que
el elemento fundamental es la aportacién que la literatura ha hecho al cine
asi como los elementos que la literatura ha tomado del cine tras una pre-
via delimitacién de los respectivos lenguajes expresivos de las dos mani-
festaciones artisticas, destacando las adaptaciones como lugar en el que
se puede detectar la distancia existente entre las dos estéticas plasmada en
casos concretos.

El proyecto no se realiza, sobre todo en lo que tiene de mds gene-
ral y ambicioso, hecho que no le impide a Entrambasaguas ir abordando
cuestiones parciales que, si bien no ofrecen en conjunto una respuesta al
interrogante que se plantea, van sentando bases, utiles en distinto grado,
para estudios posteriores. La cuestiéon nodal, discrepancias y afinidades
entre cinematdgrafo y literatura, pasa por el reconocimiento de que el cine
es “un arte de nuestro tiempo” (Entrambasaguas, 1954: 38) con una esté-
tica propia y una industria detrds que constituye una buena fuente de
ingresos para cualquier pais, el modo de vida de distintos profesionales
-arte colectivo en este sentido- y determina el resultado final de la obra
(sobre la presencia e influencia de la economia en la cinematografia, v.
Begona, 1953: 119 y ss.). A pesar de su importancia no es el caricter
industrial del cine el que determina su calidad, sino su consideracién de la
literatura, punto éste en el que Entrambasaguas no puede ignorar su pro-
cedencia, pues para €l el cine, con todos sus elementos, “se anima, no obs-
tante, por un solo espiritu primigenio: la Literatura, de la cual constituye
en puridad una forma de expresion en que, ciertamente, colaboran infini-
tos elementos técnicos y artisticos, pero sobre todo un motivo fundamen-
tal: el guién cinematografico” (Entrambasaguas, 1954: 43). Y el guién se
entiende como el elemento literario por excelencia del séptimo arte, el que
va a determinar su €xito o su fracaso mds alld de argumentos o personajes
que son, a su vez, fruto de la creacion literaria. El desprecio o ignorancia
de estos elementos pasa por la falta de criticos especializados que serfan
los que podrian juzgar estas materias no sélo de cara al publico, sino ejer-
ciendo de asesores cuando hay que seleccionar guiones y coordinar su
cardcter literario con los elementos puramente cinematograficos.

Claro estd que en la comparacidén entre cine y literatura el critico
espaiiol no se mantiene al margen de una idea que ya habia tenido defen-

164

LAS TEORIAS CINEMATOGRAFICAS ESPANOLAS DE LOS ANOS CINCUENTA

Lores en otras latitudes como en Francia: la de la literatura precinematg-
prifica o la existencia de elementos precinematicos en la literatura expli-
cables por la existencia de un “cinematismo inconsciente, nacido de la
“emocién de movimiento”, afirmada por Galileo, que luego; como len-
guaje y como rito, acaba por constituir una dinimica conmemorativa en lzt
ornamentacion de los vasos griegos o la columna Trajana, de _Roma’

(Entrambasaguas, 1954: 57). Y es que estos elementos precinemdticos los
sittia nuestro autor en la literatura universal de todas las épocas y_lugares
-desde Grecia y Egipto, hasta finales del siglo XIX, que nace el cine, con
escasa presencia en el Neoclasicismo por su carécter normativo- en todos
los géneros, no sélo el teatro, y en otras artes como la pintura (fan obras d.e
Velazquez, Murillo o el Greco). El cine, desn}e esta [)(?rspftctlva, consti-
(uirfa la posibilidad de plasmacién de una actitud esﬁe'u’ca inconsciente y
presente en el hombre desde época remota que permitiria la captacién de
la vida en pleno movimiento y que la literatura pudiera disponer de recur-
s0s estéticos que hicieran posible la expresién de elementos que ha}sta
entonces no habian hallado un cauce expresivo propio. Con estas teorias,
como ha sefialado Pefia-Ardid (1992: 80), “Entrambasaguas nos demues—
tra que estaba perfectamente al corriente de las tgorias “prefflmnc_:a§’,
haciéndose participe ademds de la ideologia nalurallsta.y “frankesteinia-
na” que veia al cine como el gran simulador de la vida”. El autor de
Filmoliteratura se convierte asi en el mis destacado representante de las
teorias precinematogréficas que habian tenido un gran arraigq y desarrol-
lo en Francia con autores como Henri Agel, Etienne Fuziller o Paul
Leglise y en Espaiia se habia manifestado en distintos estudios dtj Zamqra
Vicente, Amado Alonso, Ddmaso Alonso o Manuel Alvar (Pena-Ardid,
1992: 76-81; Urrutia, 1984: 32-36), pero también en autores mAs cercanos
a Entrambasaguas como Joaquin Granados (1952 214.1; '1953: 350—.358)
que se manifiesta en la misma linea, ofrece cjemplp§ similares y, al igual
que Entrambasaguas, destaca la importancia del guion:

Serfa absurdo [...] hablar de guién cinematografico como nuevo
sentido literario, olvidando las herencias cldsicas de las litera-
turas, sin buscar el entronque que une unas y otro, pues sola-
mente con esa herencia se pueden buscar los contrafuertes de la
nueva forma literaria conocida como guién cinematogréfico
(Granados Fernandez, 1953: 359).
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El menosprecio del elemento literario que se encarna en el guién es
el que a juicio de Entrambasaguas explica la ausencia en nuestro pais de
escritores cinematograficos puros y sobresalientes, pues los escritores que
se habian pasado al mundo del cine no habfan hecho aportaciones de una
calidad comparable a la de sus obras literarias por la ausencia de una for-
macion previa -que es la que ¢l pretende ofrecer con su proyecto de fil-
moliteratura-. Por otra parte, la valoracién de la literatura no le impide ver
que el problema radica en que estos escritores se han acercado al cine
desde una 6ptica exclusivamente literaria, desconociendo los mecanismos
expresivos del nuevo arte y ofreciendo en consecuencia unos guiones mar-
cados por la novela o el teatro que han de sufrir un proceso de adaptacién
para que sean operativos en la pantalla, lo que implica la consideracién del
ritmo de la acci6n y la expresion plastica, la presencia y utilizacién de la
imagen con todas sus posibilidades, el desarrollo del argumento en rela-
cién con el tiempo y el espacio, la seleccién de los elementos més sobre-
salientes de la obra literaria, la utilizacién de distintos tipos de planos para
sustituir elementos puramente teatrales, etc. El lenguaje cinematogrifico,
asi como sus concretas peculiaridades, que habfan empezado a estudiar los
formalistas rusos, era ya conocido en Espana (v., entre otros, Amo, 1948;
Begona, 1953).

El didlogo, por si mismo, constituye un elemento peculiar que no
se da en el cine hasta la aparicién del sonoro y que Entrambasaguas no
valora en exceso ya que todo lo que pueda ser expresado por otros medios
(serie de planos, gestos, imédgenes, referencias...) debe serlo evitando
excesos en este campo puesto que la convivencia en pantalla de imagen,
gesto y didlogo complica la situacién; ademds, en el cine, frente al teatro,
en el que la existencia de un solo plano y la proximidad visual y auditiva
con los espectadores hacen necesaria la presencia de abundantes didlogos,
el didlogo requiere mayor precision y sencillez al estar destinado a un
publico mds variado y tener mayor divulgacién. Uno de los nuevos pro-
blemas que se plantea es el doblaje, que Entrambasaguas destesta; sin
embargo, esta préctica tuvo en Espaiia partidarios y detractores como ha
constatado Begoiia, quien no deja de senalar que es “monstruoso y anti-
natural hacer hablar a un intérprete por otro” (Begoiia, 1953: 155), aunque
considera “deshonesto” tanto desde el punto de vista filmico como comer-
cial sustituir el doblaje por la rotulacién.

A pesar de todas las complicaciones -como el doblaje que detesta-
el critico no puede dejar de reconocer que la aparicién del didlogo en el
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marco del cine mudo, basado en la mimica y el rotulado o la voz de un
explicador, realzé la expresién mimica alejandola del espectéculo de feria.
Acorde con el hecho de que el cine sonoro contribuyé a una nueva colo-
nizacion por parte del teatro, denominada por Entrar{lbgsaguas (195'4’1:
112) “excesivo prejuicio teatral”, propone cincq caracteristicas para el dia-
logo cinematografico que constituyen por si mismas un manifiesto, com-
partidos por no pocos autores, del lugar que debia ocupar la palabra en una
arte dominado por la imagen:

[1] el didlogo debe subrayar la accién en su desarrollo, nunca
detenerla, paralizindola en un plano, y menos cuando éste es
primero y de solos los personajes que dialogan, pues en tal caso
el fracaso se evidencia. [2] se empleard el didlogo cuando
ningn recurso pléstico, sea el que fuere, pueda sustituir!e,_ni
siquiera el sonido puro. [3] el didlogo no deberd llevar en si nin-
guna imagen plastica, sino una expresion fundamentalmente
ideoldgica. [4] el vocabulario dialogistico no debe plant.ear un
mundo mental ajeno a la imagen pldstica que subraya, sino ser
ddctilmente esclavo de ésta. [5] “decir todo con las menos pala-
bras posibles”, tiene aqui su eficacia absoluta (Entrambasaguas,
1954: 111-112)

Entrambasaguas se incluye asi entre los autores que muestran su
disgusto ante la aparicién del cine sonoro (un caso mgmﬁcanvo es
Arnheim, 1938). Consciente de que el cine mudo cuando tiende al teatro
es teatro sin palabras, gesto, ademan y pantomima, también lo es de los
riesgos que conlleva el sonoro con la aparicién dfal que se ha llamado tea-
tro filmado y la necesidad de contar con especialistas en pal.abras, esto es,
escritores, lo que favorece la dependencia del cine en relacion a la litera-
tura. Los cambios han sido anotados también por Moreno y Rodrigl}ez
Monegal (1955: 15): “Con el cine mudo las relaciones eptre teatro y cine
no constituyeron un problema. Con el cine sonoro empieza el teatro fil-
mado. A partir de ese momento las fronteras entre cine y teatro se hagcn
cada vez mds imprecisas y hubo quien pensé que el cine quedaria limita-
do a un mero vehiculo de los géneros teatrales mas populares”. .

Por otro lado, la caracterizacion literaria del guién no pqu’a igno-
rar las peculiaridades del cine, como tampoco podia pbvia_r la influencia
de la nueva cultura cinematogrifica en el dmbito literario, sobre todo
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cuando el cine se convierte en arte y muestra un potencial expresivo que
supera el presente en la literatura cldsica, de ahf la superioridad del nuevo
arte y su influencia en la literatura, antigua compaiiera de viaje a la que
ahora le exige mds. El teatro, desde esta perspectiva, basado en un solo
plano , con recursos casi inalterables como decorados, luz, etc. y teniendo
que suplir con la palabra imagen y gesto, aparece como claramente infe-
rior, de ahi que utilice recursos procedentes del nuevo arte como la suce-
si6n de planos o la simultaneidad de éstos en escena. No podemos olvidar
que cuando Griffith introduce el primer plano y el plano general altera de
forma importante los habitos del espectador teatral y ademads se aleja
considerablemente de la estética dramdtica cldsica. La novela, a su vez,
también busca una ampliacién de horizontes al desarrollar su accién a tra-
veés de una sucesion de imdgenes detalladas, al utilizar descripciones mas
pldsticas o al hacer desaparecer practicamente el argumento a partir de
imédgenes en las que destaca el estilo, manifestacién por su parte de la
plasticidad del idioma. En la poesia la influencia cinematogrifica se
considera paralela a la revalorizacion lirica que se produce a partir del sur-
realismo y en la que destaca la plasticidad sensorial en que la se pueden
detectar claras huellas cinematicas.

El arte puro, por tanto, no existe, y el cinematégrafo ha contribui-
do de forma decisiva a ponerlo de manifiesto. Ademds, lo accesorio ocupa
en la literatura, con la excepcion de la novela y drama policiacos y la
poesia, un lugar secundario, mientras que en el cine su funcién es primor-
dial ya que no sirve para ambientar a los protagonistas sino para sustituir-
los o hablar por ellos.

Literatura a secas y filmoliteratura o literatura cinematografica son,
por tanto, distintas aunque estén interrelacionadas en muchos aspectos. La
especificidad del fenémeno cinematogrifico, basada en la imagen plastica
pura que en un principio mostré una capacidad expresiva tal que hacia inne-
cesarios el relieve, la voz y el color, ha de mantenerse. Por eso propone la
adaptacion de la obra de Eugenio d’Ors Eugenio y sus demonios, ensayo
que carece de las caracteristicas mas habituales de las obras que adaptan al
cine, sobre todo novelas y obras teatrales. Pero “el cine no es teatro, [...] no
debe ser teatro, ni confundirse Jamds con €I” (Entrambasaguas, 1954: 129),
y esto aun existiendo una crisis de la que el critico es consciente, asi como
de su causa mas inmediata: el cine, que ha ofrecido su propia técnica, de
mayor aceptacion entre el piblico, siendo asi desdefiada la puramente tea-
tral. EI problema se plantea en los siguientes términos:
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Admitamos, pues, que no hay decadencia del t.eatro, sino esca-
moteo de éste, supliendo su complicada técnica pura, con lp
facil de ella y lo facil de la cinematografica, no menos compll—
cada en su pureza, y en consecuencia, aqhaquemos a este siste-
ma hibrido que el cine no acabe de liberarse del teatro, su
tremendo tutor en sus origenes, reforzado, a veces, por las adap-
taciones a la pantalla de obras dramdticas, y que el teatro vaya
olvidando su tecnicismo y recomendando sus escenas con tro-
zos de celuloide (Entrambasaguas, 1954: 139).

Los dramaturgos tienen que buscar un teatro puro, que 'szn’a el pul;cf
teatro -y que no podria estar basado, por ejelpplo, en las umc:;l c:,'s 'neocar-
sicas que mostraron su fracaso en el mismo si glo“XV.llI.- y c!e eria apoy g
se en “los medios actuales” y hacerlo, a l«':l vez, ensmpsmanflose, nﬁls e
lo que se suele, en esas dimensiones escénicas, reducndas., i, pe‘ro t.a,nats
de una intensidad dramatica muy propia de la concentracion ca.r’actensltl-
ca de nuestro tiempo” (Entrambasaguas, 1954: 143). La cuestion de las
crisis teatrales venia de lejos y habia producido abundaqtes reacciones q1;(':
con frecuencia se centraban en torno a las consecuencias derivadas de la
invencién del cinema (Garcia Pavén, 1979; Navas, 1928). Frente a lo's que
consideran nefasta la aparicién del cine para _el teatro, Entrambasa‘guas
logra ver con claridad las repercusiones de las mterreluap‘nes entrii ’cu;le'l ])j
teatro y como la salida al conflicto plap}egdo durante décadas po 1ar al-
larse en el reconocimiento de la espemhcndad, de cuda.una de estas ar&es
sin negar a la altura de 1954 las que ya eran mas quefwdelmes mﬂduegculls
mutuas. Y es que tras la Segunda Guerra Mundial “ya r}ddt{x quec a elo
teatral, mds que aquello que queramos ver en las comec_iws amenc’anas 0
en ese cine impuro que decfa BAZIN -que sin duda es cine y no teq}m-_, y
las obras demuestran que se puede adaptar teatro de un modo filmico
pleno sin concesiones” (Guarinos, 1996 25)'. N

En definitiva, como ha sefialado Urrutia (1984: 34), con cuyas pala
bras termino, “La Filmoliteratura, Qe la que hablé 'J‘oaqum de
Entrambasaguas, apenas tuvo repercjlfsn()n, y creo que mjllxvslta(r:nentﬁ.
Pensemos, por ejemplo que la aﬁrmamoq E:scnta por Frank D ¢ l?neh ;
en 1975, en su libro El cine y la imaginagzon romdntica, y a la habia hec ,?
Entrambasaguas veinte afios antes en Filmoliteratura. Temas y Ensayos”.
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1. Los escritores y el cine en Espana: los precursores

Las relaciones entre teatro y cine despertaron gran interés en
Espafia desde la aparicién misma del cinematégrafo. Dicho interés se
manifest6 durante algunas décadas en distintas polémicas que se suscita-
ron, al igual que en otras latitudes, en torno a la validez y la especificidad
estética del cine -invento de origen decimondnico, fruto de un elevado
proceso de industrializacién- y, por tanto, la legitimidad de competir con
el teatro, cuyo origen se remonta a épocas inmemoriables y cuyo cardc-
ter artistico resultaba incuestionable entonces. A la par que aparece el cine
se produce la incorporacién al mundo de las letras de un grupo importan-
te de escritores entre los que hay que mencionar a Jacinto Benavente,
Carlos Arniches, Vicente Blasco Ibaiiez, los hermanos Alvarez Quintero,
Concha Espina, Eduardo Marquina, Gregorio Martinez Sierra, Pedro
Munoz Seca y otros muchos que se vincularon al proceso creador cine-
matografico mostrando distintas opiniones a favor o en contra del nuevo
invento, pero teniéndolo siempre como referente. Y es que el triunfo del
cine coincidié con una crisis del teatro provocada, entre otras causas, por
el éxito que tenia el nuevo especticulo, de ahi que los dramaturgos no
pudieran mantenerse al margen.

Las reacciones de los hombres de teatro, tal como ha puesto de
manifiesto Rafael Utrera (1985:18), fueron variadas y pueden agruparse
en torno a cuatro actitudes fundamentales: el interés por la produccién
cinematografica con independencia de la teatral, que se traduce en la exis-
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tencia de dramaturgos que se incorporan al mundo del cine como realiza-
dores, productores, guionistas, etc.; el intento de producir innovaciones en
la escena a partir de la estética cinematogrifica, sobre todo incluyendo
proyecciones; la propuesta tedrica y prictica de superar la crisis del teatro
mediante la creacion de un teatro especticulo de caracteristicas cinemato-
graficas que se aprovechara de las innovaciones técnicas del cine; vy, la
adopcién de una actitud intermedia por parte de quienes escriben para el
cine desde perspectivas teatrales. Tampoco los escritores pertenecientes al
Modernismo y a la Generacién del 98 se mantuvieron indiferentes ante el
nuevo invento, convertido muy pronto en un fenémeno social por lo que
tenia de representativo del hombre moderno, y reaccionaron ante ¢l
aceptandolo o rechazdndolo. En este caso también se generaron discu-
siones en articulos periodisticos o ensayos -algunos de enorme lucidez cri-
tica- y se produjeron trasvases de escritores al 4mbito cinematografico
que ejercieron de guionistas, actores o realizadores (Utrera, 1981).

Con las vanguardias y la Generacién del 27 estas relaciones se
intensifican, pues estamos en una €época en al que el acercamiento entre
distintos tipos de arte se produce con gran frecuencia. El cine se convier-
te en muchos casos en referente importante para el estudio de la produc-
cién de escritores como Gareia Lorca (Utrera, 1982; 1986), por citar un
ejemplo significativo, pero también la literatura ocupa un lugar destacado
en hombres de cine como Buiiuel (Monegal, 1993); por otra parte, los
estudios que aparecen en publicaciones periédicas sobre todo muestran
mayor rigor en lo que se refiere a la caracterizacién de ambas artes y a sus
relaciones, con lo que ello tiene de esclarecedor (Garcia-Abad Garcfa,
1997). En la postguerra este interés se va a seguir produciendo de forma
mas intensa si cabe hasta la actualidad (Pefa-Ardid, 1992: 37-43).

En definitiva, son los escritores -dramaturgos, novelistas o poetas-
los que primero se interesan por la estética cinematogrifica en tanto que
manifestacion de un arte caracteristico de la €época en la que viven, pero
también como un arte que se acerca a su propia actividad literaria de dis-
tintas formas. Tal interés es siempre partidista ¥ NO pocas veces apasiona-
do, lo que no impide que se produzcan aportaciones a la delimitacién de
las estéticas cinematografica y literaria y las relaciones existentes entre
ambas. A ellos se les puede atribuir legitimamente el mérito de haber sen-
tado las bases de los estudios procedentes del 4mbito académico que se
producirdn sobre todo en la segunda mitad del siglo XX y de manera espe-
cialmente prolifica en las dltimas décadas del citado siglo.
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2. El teatro y el cine: relaciones desde la practica, la teoria y la metodo-
logia

Al mismo tiempo que escritores y cineastas’vz‘m estrechando los
contactos entre si y entre las dos manifestaciones amstlc)as,' surge la nece-
gidad de un estudio que, més alld o sobrepasando los. }1m1tes de la crea-
¢i6n artistica de uno u otro dmbito, abordara la cuestion ‘de las fron(;qus
expresivas existentes entre teatro y cine con un rigor ‘teérlc.o ydmeto om;
pico que deberia surgir de la postura 1mpar01al del investiga lor qute
toma partido directo en tanto que su funcion es ofrecer conoglrrlllep 9ds z
no entrar en polémicas inmediatas e(;l las que defender su propia activida

ate del que considera un adversario.

i dtdca(r)ﬁek;a imgarcialidad total no existe no es ninguna novajad, pero l_o
cierto es que, frente a la larga his}orig de manifestaciones cntlca(ljs_ y tedri-
cas de personajes directamente 1mphcz§dos en uno de los medios oten
ambos, hay que esperar en Espaiia a la decada. de }os setenta para encontrar
un decidido afén por esclarecer las complejas mterrelaqones ex1§tentes
entre cine y teatro y ofrecer los insFrumept_os que se co.n’mderar.l mds ade-
cuados para su estudio riguroso y sistematico. La reaccidn tedrica se pr(l)—
duce, por consiguiente, en época muy .tardla, hecho que contrasta con la
temprana relacién prictica que se mamﬁqsta en las a:iaptacnones,7 p;es a
primera adaptacién de una obra teatral al cine en’Egpana es de 1907, _ ’zerﬁa
baja, de Angel Guimerd. Desde entonces la practica de la z}daptac1()’n a
sido frecuentisima, como se puede comprobar en‘los repertorios de Gémez
Mesa (1978) y Gémez Vilches (1998), y la préctica critica, por su parte, se
ha centrado en el estudio de adaptaciones concretas sin p.retender aportar,
en la mayor parte de los casos, un m(?c}elo tedrico de vz}llgiez genfafal qge
s6lo puede surgir de la previa teorizacién de lgs caracteristicas estéticas Ee;
ambas artes y de la delimitacion de sus respectivas fronterqs expn:esnv'e;s.

principal escollo con el que se ha qnfren}ac!o este tipo de l.nvespgac'n n es
la pertenencia de su objeto de estudio a dlsglplxnas’d.lstm.tas. la historia, cri-
tica o teorfa literaria por un lado y la historia o estctica cinematografica por
otro. No es de extrafiar en este contexto que la semidtica, en tanto que pers-
pectiva de estudio que aborda toda manifestacion humana ’portadora dle
sentido, haya desempefiado una labor importante que, mds alld de los.resu -
tados concretos, hay que valorar por lo que h_a supuesto de §upera016n de
las fronteras que se han establecido entre cine y teatro asi como de lai
jerarquizaciones consecuentes- el teatro se ha considerado mejor que e
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cine o viceversa, seguin la concreta procedencia de cada investigador o suy

preferencias intelectuales y personales-.
X

. La aparicién de la semidtica audiovisual en nuestro pais, en conso-
;ancn} con 1_0 que se estz'xba produciendo en dmbitos cercanos coma
rancia e Italia, marca un hito en este tipo de estudios. Jorge Urrutia, cuyi f

tesis doctoral, leida en la Universidad Complutense de Madrid en 1972
estuvo dedicada a este tema, puede considerarse un auténtico pionero. S\.;
apuesta por considerar el método de la literatura comparada como el mds

adecuado para el estudio cine-literatura se convierte enseguida en un abso-

:iut(l) convencimiento en que la comparacién no puede realizarse al margen
¢ la semidtica, entendida €sta en estrecha conexion con la glosemitica de
Hjemslev, por lo que su propuesta es la que sigue:

La comparacién entre la literatura y el cine no puede hacerse (o,
al menos, en el estadio presente de la investigacion no parece
que pueda proporcionar resultados interesantes) entre las mate-
rias y formas de la expresién, sino a partir de la problematica de
su plano de contenido. La materia de contenido es seglin
Hjemslev ({:‘nsayos lingiiisticos, 1959), comiin a todos l(;s feno-
menos semidticos. Lo que varia de un sistema a otro es la repar-
ticion del campo semdntico: la forma del contenido, cuyo
estudio comparativo permitia profundizar en el conoci;nienlo
de esa relacion existente entre ciertas investigaciones del pen-

samiento y ciertas transformaciones de la forma...” :
1984: 40). ma...” (Urrutia,

Bajo esta teoria subyace la idea de que la comparacién no puede
establecer§e en el plano de la expresion, entre lenguajes, sino a partir de
lg sustancia del contenido, que serd la que pueda aportal" un concepto de
lltera_rledad y filmicidad inexistentes en ese momento. Las diferencias
semejanzas entre ambas artes se producen, por tanto, en un nivel mas pro)-/
fundo que el de la pura superficie lingiiistica, en la que tantos estudiosos
han centrado sus esfuerzos. La propuesta de Urrutia encuentra su desar-
rollo en la narratologia comparada que, alejada casi siempre de la glo-
semdtica -presente, sin embargo, en otras obras posteriores que abordan el
tema como la de Helbo (1997: 25)-, encuentra su inspiracién més directa
en Ro]agd Barthes, Emilio Garroni o Umberto Eco. En este marco reno-
vado se inscriben las propuestas de Pena-Ardid (1992: 109):
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Una metodologia comparada -establecida, no como método
abstracto, sino como el apoyo de la prictica critica concreta-
tendri. naturalmente, que apoyarse y verificarse en textos lite-
rarios concretos o en un grupo de textos de un determinado
autor o de una tendencia estética. En este nivel de andlisis resul-
tan pertinentes tanto los préstamos de contenido -si los hay-
como los que afectan a las técnicas del discurso narrativo o lite-
rario de una obra dada y, por supuesto, el estudio de los guiones
cuando puedan tener un valor auténomo como pieza escrita, o
cuando es el propio autor el que adapta su obra y la lleva a la
pantalla.

La consideracion de estos elementos fundamentales -préstamos y
guién- no ha sido suficiente, pues ha desembocado a menudo en el estu-
dio de adaptaciones aisladas -respondiendo a una realidad ya aludida aqui-
que no ha logrado deslindar con la claridad tedrica deseable las fronteras
expresivas entre las dos manifestaciones discursivas con sus respectivas
peculiaridades estéticas, sociolGgicas, etc., ni tan siquiera construir una
lcorfa de la adaptacién con validez mis alld de los casos aislados, como
he estudiado en otro lugar (Pulido Tirado, 2002).

El problema, tras un siglo de existencia del cine, parece remontar-
se a los origenes de éste. Si en un principio cine y teatro confluyeron en
un conjunto heterogénco de manifestaciones espectaculares de cardcter
popular (Talens y Zunzunegui, 1988) , hay que recordar también que el
nacimiento del cinematégrafo se produjo en estrecha relacion con diver-
sas artes: “El cine nace bajo el predominio de la literatura realista y natu-
ralista, del realismo y del impresionismo en pintura, y tiene su forma
visible en lo que se llama “realidad fotogrifica”, como la fiel por antono-
masia”, como ha sefialado Villegas Lopez (1973: 44). Este origen no supu-
50, sin embargo, la existencia de deudas permanentes e insalvables porque
el cine se convierte en arte y adquiere su propia especificidad a partir de
Griffith, lo que le permite alimentarse de elementos artisticos variados
pero adaptindolos a sus propias caracteristicas y estructuras, a unos
medios de expresién peculiares que le permiten manifestarse de forma
diferente a la del resto de las artes. En este sentido ha hablado Rodriguez
Merchén (1997: 98) de “solidaria y reciproca 6smosis artistica entre fami-
liares” recordando que, desde un punto de vista técnico, la primera madre
del cine fue la fotografia y su abuela la tradicién pictorica anterior a la
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fli[;arlCléﬂ ((ije la in?agen técnica mientras que, desde un punto de vista esté-
o [?s,i z?hg?] : re seria el teatro y sus abuelos paternos la Gpera y el primitivo
_ .A pesar de ello, la literatura se constituy6 muy pronto en referente
mme.dlat’o por encima de las restantes artes, y en su seno la novela se
copmdero como la méds adecuada para ser trasvasada al medio cinemato-
grafico debido a su cardcter narrativo, lo que se deja ver atin hoy en
autores que hablan de determinadas condiciones indispensables paray ue
se pueda producir una adaptacién desde el teatro al cine como la necgsi-
dad de que la obra dramatica tenga una historia, de que esta sea dramati-
zada y no narrada, a través de unos personajes, y que se base en un texto
completo que reclame una puesta en escena (Méndiz Noguero 1994)
reflejo dp la rémora que arrastra la confrontacién de ambasbartes’cuand(;
se estudlan. bajo el determinismo de un concepto cldsico de adaptacién en
el que el criterio de “fidelidad” parece ser determinante. Resulta obvio ue
la ﬁde!xdad literatura-cine, como entre las relaciones, interrelacioneg
analog1asl entre otras artes, es algo que no s6lo no existe, sino que conlle)-/
va el prejuicio de una valoracién jerdrquica que impide,una fiel aprecia-
cion de .cada una de ellas; resulta pertinente hablar, en cambio, de
cohergnqxa estética e ideolégica, la cual sélo puede alcanzarse trz;s el
conocimiento de lo comtin y de lo diferencial, esto es, el establecimiento
de las frqnteras expresivas en cuya delimitacién estd inmersa buena parte
de la critica y teoria literarias espaiiolas. 5

3; Hacza la dt{uctdacién de las fronteras expresivas: los codigos teatrales
Y cinematogrdficos

_ Tras la aparicién de la semidtica, los estudios en este campo no
1gnoraron los préstamos, paralelismos o contactos entre cine y teatro (o
literatura en general), pero sf trataron de terminar con los malentendidos
de togia. una tradicién critica en la que la consideracién de una jerarquia de
prestigio ha estado presente con frecuencia. Las teorfas de Umberqto Eco
tuvieron una repercusion importante en nuestros investigadores. El semi6-
logo 1t§1]1ano habft_x sefialado que para hablar de relaciones o' analogias
entre cine y narrativa habia que distinguir rigurosamente las caracteristi-
cas especn‘npas de uno y otra ya que son “distintas por la materia artistica
de que se sirven, por la relacién de placer que se establece entre el pro-
ducto estético y el consumidor, tanto a un nivel psicoldgico como sociglé—
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gico, y, por consiguiente, por todos esos elementos “gramaticales” y
“sintdcticos” que derivan de esos factores” (1962: 194). Eco tampoco pasé
por alto que ambas manifestaciones artisticas pueden utilizar estructuras
homélogas porque ambas son artes de accién, aunque con fines distintos.
Asi, el cine, cuando descubre que gracias al montaje puede jugar con
varios presentes y cuestionar la nocién de sucesién temporal se sirve de
ello para contar una historia, mientras que la narrativa, al descubrir la
misma posibilidad, la elige como objeto de discurso, esto es, “no se sirve
de la combinacién de series temporales para narrar una historia que exi-
gicra este artificio, sino que, en realidad, relata varias historias para poder
profundizar el tema de la posibilidad de combinaci6n de series tempo-
rales, eligiendo, en definitiva, como “tema” del relato el problema del
tiempo (y a través de éste el de la consciencia)” (ibidem: 199-200). Estas
oportunas observaciones, realizadas tempranamente, van a ser conocidas
en Espaiia sobre todo a partir de 1970, fecha de traduccion del libro en el
que se incluye el ensayo y fecha también decisiva para la implantacion y
difusién de la semidtica en nuestro pais.

A tales premisas tedricas Eco va a unir muy pronto propuestas
concretas para realizar el andlisis que, segiin su concreta posicion tedrica,
se considera como el mas pertinente. El concepto clave es el de c6digo
entendido como el sistema de reglas socialmente convencionales, a nivel
no consciente, sobre las que se organiza el mensaje que sirve al emisor
para establecer la comunicacién (Eco, 1971: 80). Tal concepto de cddigo
se va a ver ampliado posteriormente hasta poner de manifiesto la variedad
de sentidos que encierra el término, entre los que se impone, como el més
habitual, la idea de que los cédigos son sistemas o estructuras que pueden
subsistir independientemente del propésito significativo o comunicativo
que los relacione entre si y que estan compuestos por un conjunto finito
de elementos estructurados en oposiciones y regidos por reglas combina-
torias por las que se pueden generar ristras finitas e infinitas (Eco, 1976:
63 y ss.). Su operatividad en las ciencias humanas es de enorme impor-
tancia en este campo ya que “semejantes sistemas se postulan o reconocen
precisamente para mostrar que los elementos de un sistema pueden trans-
mitir los elementos de otros, por estar relacionados mutuamente” (ibiden:
66). De donde se deduce que el paso de un cédigo a otro es posible.

Ademds, el autor italiano ya habfa establecido una diferenciacioén
oportuna en este campo entre c6digo filmico, basado en la comunicacién
de determinadas reglas de narracién, y cédigo cinematogrifico, en el que
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Interviene para su reproduccién toda una serie de méaquinas (Eco, 1968
23,6-237'). La confrontacién entre c6digo literario y c6digo filmico ’sen’a ei‘

mas ficil de realizar y el que ofreceria mayores similitudes: el codi 0 |
cinematogrifico, en cambio, marcarfa cierta especificidad del (;ine ue ﬁo
encuentra paralelo en la literatura. Pero lo importante es que al abo(rldar el
cine como un codigo determinado (conjunto de c6digos en realidad que le
otorgan una concreta especificidad) primero terminamos con la idea tan
frecuente en el estructuralismo de que cualquier codigo extralingiiistico
puede construirse sobre la base del modelo de la lengua -como sucede en
buEna parte de los creadores y defensores de un “lenguaje cinematografi-
c0™-, y, segundo, nos permite ver que un cédigo se construye sistemati-
za_ndo rasgos pertinente de las convenciones narrativas, ya sea a nivel
MICrOSCOPICO 0 macroscopico; por otra parte, las articulaciones mds pre-
cisas de sus rasgos pertinentes pueden ser ajenas a aquel cédigo y ser
C)Ep!lCildﬂS por un codigo subyacente. A todo esto hay que uniT' qﬁe el
codigo filmico, en opinién de Eco (ibidem: 247), articula no sélo cédieos
verl?ales y sonoros, sino que también asume otros cédigos como el icégni-
co, iconografico, perceptivo, tonal, etc. Aunque la distincién entre c6di-
gos cinematograficos especificos y cédigos filmicos habia sido
establcc.lda ya por Metz (1971: 157-190), Eco la retoma para desarrollar
el estudio de la imagen que se traduce, fundamentalmente, en el intento de
reducir a cédigo el lenguaje de la imagen, lo que conlle,va una revision

cgando no cuestionamiento, del concepto tradicional de icono o signo i06:
nico.

. En. efecto, si por signo icénico se venfa entendiendo el que guar-
da cierto tipo de semejanza natural de una imagen con la realidad que
representa, Eco niega este hecho al considerar que ninguna imagen OZee
ninguna propiedad del objeto representado y que la motivacién del Eigno
lconico no es convencional, sino arbitraria ya que “los signos icénicos
reproduc’en. algunas condiciones de la percepcién, correspondientes en
base a godlgos perceptivos normales; en otras palabras, nosotros percibi-
mos la imagen como mensaje referido a un codigo dado, pero éste es el
chlgo’,perceplivo normal, que preside todos nuestros a’ctos de conoci-
miento .(1971: 84). Es por ello que los c6digos icénicos son mds débiles
transitorios y ].imitados a grupos concretos, o a las elecciones de una er:
sona, y no codigos fuertes como el de la lengua verbal. A ello hay que Enir
lgs distintas articulaciones que pueden darse en los cédi £0s, tema ya estu-
diado por Martinet que retoma Umberto Eco para establece’r la especifici-
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dad del c6digo cinematografico.

Partiendo del hecho de que hay cédigos sin articulacién (el baston
blanco del ciego o el semdforo), cddigos con la segunda articulacién tni-
camente (las lineas de autobuses con dos nimeros), codigos con solo la
primera articulacién (la numeracién de las habitaciones de un hotel), codi-
gos con dos articulaciones (las lenguas) y c6digos con articulaciones
méviles (la misica tonal o los grados militares), Eco detecta la existencia
de un cédigo, el dnico, que posee tres articulaciones, el cinematogrifico,
en el que habria que distinguir: “‘figuras que se combinan en Signos, pero
(ue no son parte de su significado; signos que se combinan eventualmen-
{¢ en sintagmas; elementos “X” que nacen de la combinacién de signos,
que no son parte de su significado” (1971: 103). La situacion se hace asi
més compleja puesto que los signos icénicos se combinan en semas y dan
origen a fotogramas generando a la par “una especie de plano de profun-
didad, de espesor diacrénico, que consiste en una porcion del movimien-
to total en el interior del encuadre; movimientos que, por combinacion
diacrénica, generan otro plano, perpendicular a éste, que consiste en la
unidad del gesto significativo™ (ibidem: 106). Toda esta riqueza contextual
es la que hace que el cine sea una forma de comunicacién mas rica que la
palabra ya que los distintos significados no se van estableciendo a lo largo
del eje sintagmdtico sino que estin copresentes, reaccionando reciproca-
mente y haciendo surgir varias connotaciones.

Ni que decir ticne que este riguroso estudio del c6digo cinemato-
grifico debi6 ir acompafiado de otro similar en relacion al teatro, hecho
que hubiera contribuido decisivamente a solventar la problematica cues-
tién de la confrontacién entre ambos. Pero Eco no ha sentido interés por
esta otra manifestacién artistica, hecho que ha puesto de manifiesto sin
rubor alguno: “el teatro representa la forma de comunicacién que me es
mis extrafia, a la que nunca he dedicado estudios particulares y de la que,
en los dltimos afios, por razones del todo accidentales, me he encontrado
ausente y distraido” (1985: 42). No sorprende, por tanto, que se limite a
calificar al teatro de signo y de signo ficticio no porque sea un signo fin-
gido 0 un signo que comunica cosas inexistentes sino porque finge no ser
un signo, lo que no le impide ver la importancia que desempena el cuerpo
humano es este peculiar signo -natural, analégico y motivado a su juicio-
y la presencia de la cinésica, paralingiiistica y proxémica, aunque termine
por afirmar, en contra de los miltiples y fructiferos estudios existentes al
respecto, que la contribucién de la semidtica al teatro es minima.
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En Espaiia han sido, como se ha dicho ya, el cuestionamiento de
las adaptaciones entendidas como reproduccién fiel del ori ginal y la intro-
duccién de la semidtica las que han conducido a la consideracién de la
transcodificacion como la posicion teérica mds operativa y coherente en
este ambito. Virginia Guarinos, pionera de la investigacion entre teatro y
cine -las de cine y novela han sido numerosas y se han producido cro-

nol6gicamente antes- ha propuesto la idea de la transcodificacién aunque
cuestiondndola:

Las comparaciones deben efectuarse sobre las similitudes o dis-
paridades entre estructuras sintdcticas narrativas o poéticas. En
el caso de la transcodificacién cine-literatura podra llegarse a lo
sumo mantener diferentes expresiones en parecidos niveles de
contenido pues los cédigos que utilizan no son homogéneos.
[...] en teatro, al no ser narrativo, no pueden encontrarse simili-
tudes de estructuras con la sintaxis de la narracién filmica, y
ademds, puesto que es de naturaleza icénica y audiovisual, la
puesta en escena se encuentra en la base de la cadena de pro-
duccién filmica, como material profilmico, por lo que en si no
se puede establecer la relacién entre niveles de contenido desde
el momento en que el teatro ese recogido como expresion vy
contenido, como signo completo, y absorbido (1996: 64).

El teatro, en efecto, no se caracteriza por su cardcter narrativo, si
bien es cierto que ello no impide que puedan existir obras con este caric-
ter (Abuin Gonzilez, 1997). La categoria imperante es la de la represen-
tacion, que ocupa un lugar destacado también en el cine, el cual aprendi6
a narrar de la literatura decimonénica con la que mantuvo estrechas rela-
ciones en el momento decisivo de conformarse como manifestacién artis-
tica con un lenguaje propio (Company, 1987 19-55). Ahora bien, las
relaciones entre teatro y cine han presentado casi siempre una deficiencia
importante, la consideracién del teatro como texto, lo que se viene lla-
mando en las dltimas décadas del siglo XX drama frente al teatro que seria
la expresion total de texto y representacion o puesta en escena. Las adap-
taciones se han llevado a cabo desde el texto dramitico, por lo que se ha
considerado como una manifestacién literaria y no espectacular, punto
este ultimo que constituye su esencia, de ahi que se hayan adaptado
siempre obras de teatro tradicional. De esta forma “quedan al margen las
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[ormas teatrales de las culturas orientales o africgnas y los modos de esce-
na como la commedia dell’arte, la farsa, la revista y las forma§ parateai
(rnles actuales como happennings, pe;formance;, o la trac.hclép} de

music-hall...” (Séanchez Noriega, 1999: 59-60)._ Si lq (faractenza‘cflon se
fealiza en los términos que encontramos en (E_L}arlqos (ibidem: 69), reéiuclz-
¢ion y mimesis, frente a fragmentacxép y dlege”ms. son el propzuin. e la
representacion teatral y filmica respectivamente”, habria que conc u1.r6que
son manifestaciones entre las que no resulta pertinente _la comparacion 9
cuya relacion es cuestionable como se deduce_ c,ie lg siguiente declaracmél.
“Iil cine es narrativo y su sintaxis y construccion discursiva, y el mod.o. e
comunicacién y de recepcién nada tienen que ver con la.s del teatrf).fSI tie-
nen que ver es que algo pasa, es que la maquinaria fﬂquca no eSta]‘Lc‘ln?l(l)-
nando a pleno rendimiento” (ibidem: 40). Pero existe otra sa 1d.a.t' a
comparacion es pertinente porque se trata de dos manifestaciones dis tin-
fas de un mismo fenémeno como sefialaron certeramente hace afos
Moreno y Rodriguez Monegal (1955: 26):

El cine y el teatro son artes visuales vincp]adas por su cqndi-
cién comin de artes dramdtico-representativas. Su forma direc-
ta y concreta de presentar lo dramatico las separa fie !as artes
narrativas, que suponen un narrador (presentacién indirecta) y
se sirven de signos (presentacion abstracta?. 'Las obras que
aquellas artes crean tienen naturaleza ontolégica, y §e man}-
fiestan en la realidad por medio del espectdculo. La dlfcrengla
entre ellas es de grado, de estilo. Pero el cine, dz_lda la superio-
ridad de sus medios, podria crear obras en el estilo del teatro.

Este hecho ha sido ignorado por la dependencia critica de lo llterz.\—
rio, de los textos escritos, que se han constituido en punto de referepcna
habitual. Confrontar dos manifestaciones dramdtico-representativas
habria obligado a repensar una metodologia apta en este terreno qu;: ta'l
vez s6lo podia ofrecer la semidtica, aunque ha§ta _el‘momento no lo aya
hecho, si bien es cierto que la caracterizacion individual de teatro y cine
como précticas significantes se encuentra hoy completa: En este C(.)nfexto
ha sido la obra de narratélogo Seymour Chatmzin_sttorza y dzs_curso
(1978) la que se ha constituido en modelo me?odologlcq de muchos mv;s-
tigadores espafioles que han aspirado a realizar estudios profun 0s. c;
podemos olvidar tampoco la posicién de autores que optan por seguir €
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método de trabajo que “sigue el del creador” (Jaime, 2000: 40), lo que no

les impide recurrir a categorfas que por evidentes son inevitables en cual-
quier estudio como tema, asunto, personaje, época, lugar,
aunque desde perspectivas amplias -ética o visién del mundo y estética o
lenguaje artistico- y con el trasfondo de la constante y frecuente prictica
de las adaptaciones, lo que conduce a conclusiones en Jas que se resalta
con entusiasmo la complicidad entre literatura y cine.

Ahora bien, el problema principal sigue sin resolverse. Tal vez el

término transcodificacion, si queremos aplicarlo en sentido estricto, no

Sea exacto ya que, efectivamente, los cédigos teatrales y los cinematogra-
ficos no son los mismos, o al menos no todos, algo absolutamente l6gico
ya que si hubiera una total coincidencia de c6digos y funciones no estarfa-
mos ante dos actividades distintas sino ante Ia misma. La dependencia
literaria antes mencionada ha sido la responsable sin duda de que se le
haya dado més importancia al codigo verbal (del que dependerian ele-
mentos del contenido como trama y ritmo y personajes, didlogos, espacio,
tiempo, enunciacién, etc.) que a los codigos icénicos, perceptivos, de
reconocimiento, etc. (Eco, 1971: 87 y ss.). Existen, sin embargo, intentos
de romper con este vicio literario como el andlisis propuesto por Guarinos
(ibidem: 71 y ss.), en el que se contemplan la puesta en escena, la puesta
en cuadro, la puesta en serie, la enunciacion, los existentes, los aconteci-
mientos y las transformaciones; en este caso es el cine el que se convier-

te en referente para el andlisis del teatro que se presenta ligado a

convencionalismos atdvicos y carente de los recursos técnicos del nuevo

arte por lo que parece contar con menos posibilidades expresivas, posicién

que comparten los mds fervientes admiradores del Séptimo arte que creen
que asi pueden terminar con el que se ha considerado “imperialismo lite-
rario” durante mucho tiempo. En el dmbito plenamente cinematografico
esta posicion ha llevado a producir obras que ofrecen una visién fiel y
completa del cine como es el caso del estudio de Carmona (1991), quien
sefala puntualmente los componentes filmicos, tanto los signos como los
codigos (tecnoldgicos, visuales, graficos, sonoros y sintdcticos), la puesta
en escena, la puesta en serie y la construccién de sentido. Ahora bien, son
Justamente los c6digos filmicos sefialados, si exceptuamos el tecnoldgico,
los que aparecen en la obra teatral, y en ellos pueden inscribirse los trece
sistemas de signos que sefialara Kowzan (1970: 68 y ss.) como definito-
rios del hecho teatral: palabra, tono, mimica, gesto, movimiento,
magquillaje, peinado, vestuario, accesorios, decorado, iluminacién, mdsica
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CARMONA, R. (1991). Cémo se comenta un texto filmico. Madrid:
Medra. _
{UHATMAN, S. (1978). Historia y discurso. La estructura narrativa en la
~ yovela y en el cine. Madrid: Taurus, 1990. j .
(OMPANY, J.M. (1987). El trazo de la letra en la imagen. Texto litera-
oy texto filmico. Madrid: Cétedra. ¥

1O, U. (1962). “Cine y literatura: la estructura de la trama”. En La

mental. La fijacién de sus respectivas estéticas ha de realizarse a partir de
este hecho y utilizando una metodologia que proceda de un frente comin,
que es el tinico que puede ofrecer resultados auténticamente validos, libres
de partidismos. El profesional que aborde este tema ha de ser tan profe-
sional del cine como del teatro y no puede descuidar su formacién literas
ria por todo lo expuesto hasta aqui. La perspectiva semidtica, atendiendo

a la triple dimension semdntica, sintdctica y pragmatica de todo signo (ya
sea verbal o no) dispone de herramientas enormemente ttiles para derri-
var los limites estancos de las disciplinas tradicionales que impiden un
desarrollo fluido y natural del conocimiento de distintos fenémenos

humanisticos que se caracterizan por una rica complejidad que el investi-
gador no puede ignorar.

Ahora bien, los estudios culturales, que tanto arraigo estn tenien-
do en el dmbito anglosajén, se presentan también como una perspectiva
operativa a partir de la cual abordar las relaciones de semejanza y dife-
rencia entre dos manifestaciones culturales de gran arraigo en nuestra
época, arraigo motivado en gran medida porque se desarrollan al margen
del canon literario clasico, radicalmente cuestionado ahora, en tanto que
su especificidad se centra cada vez més en la espectacularidad y nunca en
la literariedad que las perspectivas tradicionales han mantenido durante
décadas y siguen defendiendo con mds frecuencia de la que pareceria
razonable. De ahi que el futuro de teatro y cine, sin duda prometedor, no
pueda entenderse al margen de la consideracién amplia de las manifesta-
ciones culturales que estdn rompiendo con el viejo status quo y estin
dando lugar a fenémenos que se producen y se consumen de una forma
radicalmente distinta de la literatura cldsica, cuya desacralizacién parece
ya evidente. Las artes verbo-ic6nicas cuentan por tanto con una situacion
Optima para su desarrollo, hecho que no podemos ignorar al abordar tea-
tro y cine y sus mutuas interrelaciones.
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LA AUTOBIOGRAFIA Y EL PERIODISMO
EN LOS EPISODIOS NACIONALES MEXICANOS
DE VICTORIANO SALADO ALVAREZ

Maria Guadalupe Sdanchez Robles
Universidad de Guadalajara (Mexique)

La novela histérica surge en la prictica literaria como la expresion
de un cambio de mentalidad que se orienta, en el siglo XIX, hacia la pues-
ta en escena de los valores burgueses. Dicho cambio parte de un doble
movimiento simultianeo: por un lado, la afirmacién de su presencia y por
el otro, la negacién de los valores que desplaza. Este género no busca
siempre una exaltacion particular de los acontecimientos y personajes
histéricos, sino que les aplica una revision demasiado imprecisa y cadtica
para que puedan funcionar como testimonios del pasado.

Tampoco podrd mantenerse el enfoque sobre el registro exclusivo
y directo de lo popular, ya que éste es, en el mejor de los casos, conside-
rado y abordado como una instancia secundaria cuya aportacién -por
demads general e, incluso, indefinida- servird s6lo como marco de referen-
cia de la época que se reescribe. Es esta ultima accién, la reescrituracion
de la historia, la que sefiala el camino hacia la problematizacién del mane-
jo de la temporalidad: el enfrentamiento de las nociones de pasado vs. pre-
sente.

En los Episodios nacionales mexicanos —publicados en 1902 y
1903 por el jalisciense Victoriano Salado Alvarez en dos series que abar-
can 17 afos de la historia de México: De Santa Anna a la Reforma (1851-
1861) y La Intervencion y el Imperio (1861-1867), el actualizador
discurso autobiogrifico funciona dentro del campo del enfrentamiento
continuidad vs. ruptura, al igual que ocurre en El Periquillo Sarniento de
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Fernandez de Lizardi. Sobre este particular, dice Edmond Cros al presen-

tar t;i libro de Sonia Marta Mora, De la sujecién cultural a la patria
criolla:

(...) el andlisis de Mora es muy acertado pues funda
sus primeras reflexiones sobre la deconstruccién de un hecho
estructural, no ya de la novela picaresca, como otros lo han pre-
tendido, sino de todo "relato de vida": su caricter siempre
inacabado, incompleto, abierto. Esta constatacién le sugiere el
desarrollo de una lectura que se articula sobre la oposicién entre
CONTINUIDAD y RUPTURA, oposicién que estoy tentado a
aproximar a aquélla que yo mismo habia propuesto entre tras-
mision (continuidad) - Adquisicién (ruptura con la ascenden-
cia). El resultado en uno y otro caso es la verificacion del papel
fundador de la morfogénesis, partase ya de la deconstruccion de
un elemento estructural de la autobiografia como género, ya del
funcionamiento de los ideosemas. (Mora, 1995:19)

Este cardcter de apertura ("inacabado, incompleto, abierto") es el

que contrasta con el tono "cerrado” del discurso histérico, propiamente
dicho (el del empleo de fechas, tratados, batallas, personajes), y que esti
def.inido, este ultimo, como una instancia relativa al pasado. La rescritu-
r'ac1én de Ia historia bien puede apoyarse en este enfrentamiento, permi-
tiendo al género de Ia novela histérica su evolucién como tal.
Vi Asi, la produccién autobiogrifica, por su cardcter de apertura, se
infiltra en el discurso histérico de los Episodios nacionales mexicanos.
Es'to si_gnifica que la ficcionalizacion que se suma a los pasajes y perso-
najes h{stéricos que Salado Alvarez toca, es producto de su prictica auto-
biogrifica. De aqui el protagonismo exagerado del narrador Juan Pérez de
la L'lana y sus desdoblamientos de personalidad en situaciones que sélo la
ficcion podria haber propiciado. Esta capacidad serd igualmente mesu-
rabh.e en el establecimiento de juicios definitorios sobre el pasado del cual
escribe y que ya el mismo Salado Alvarez lanza contra "los vicios del anti-
guo régimen" en la Advertencia que firma, al inicio de la obra.

De esta manera, el enfrentamiento entre las nociones temporales
pasado vs. presente, en la realidad de los textos pertinentes a la prictica de
la novela histérica, se resuelve en una rescrituracién hecha en el presente
y que afecta a ese pasado. En la Advertencia a los Episodios nacionales
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mexicanos, Salado Alvarez realiza su labor siempre desde la perspectiva
de un compromiso que parte desde su presente, desde la redaccion de sus
memorias. En consecuencia, su labor de reconstitucién del pasado estard
llena de significaciones que apuntarin mds hacia su propio tiempo que
hacia aquél que pretende denostar.

Al corroborar que en el binomio pasado vs. presente -actualizacién
del enfrentamiento discurso histérico vs. autobiografia que funda a la
prictica de la novela histérica- la preponderancia estd situada en la
influencia que ejerce el presente autobiogréfico de la escrituracion, cabe
replantear el funcionamiento del otro binomio constitutivo del género cul-
tivado por Pérez Galdés y Salado Alvarez: la oposicién verdadero (histo-
ria) vs. falso (ficcién).

Esta problematizacién es recurrente desde el mismo nivel diegéti-
co: en los Episodios nacionales mexicanos los personajes narradores
insisten en el cardcter "verdadero" de lo que cuentan y el mismo autor, en
la Advertencia, se lanza a la reconstitucion de dicha "verdad" tan precia-
da. Los instrumentos de que se vale funcionan como garantes de su bus-
queda: libros, amigos, y peri6dicos.

Respecto a este punto, hay que considerar la lectura de Edmond
Cros sobre la relacion entre la préctica novelistica y la historia.

En un ensayo intitulado “L’ inscription de 1'histoire dans le champ
de la fiction. Bréve remarque sur la notion de roman historique”, publica-
do en el segundo tomo de Le Roman espagnol actuel. Pratique d’écritu-
re, coordinado por Annie Bussiére (2001), Cros explica cémo -estudiada
en funcién de la evolucién cronolégica- la novela histérica ha sido erro-
neamente anexada a la historiografia. Esta confusion, vigente todavia,
condiciona el acercamiento critico del género en la medida en que -al 1la-
marse histérica- la novela se convierte en objeto de una encuesta sobre la
veracidad del testimonio que supuestamente intenta aportar. De esta
forma, el novelista queda “autorizado™ a explicar el devenir historico, fun-
cién que pertenece al status del historiador. Apoyado en la demostracion
de Paul Ricoeur sobre la “derivacion indirecta de las estructuras historio-
graficas a partir de las estructuras de base del relato”, Cros anade que
como el historiador no puede explicar sin contar, ni puede contar sin uti-
lizar la intriga, una novela llamada “histérica” puede ser leida como un
relato histérico y ciertos libros de historia, como relatos de ficcion.

En todo este juego de intercomunicacion discursiva, puede cuestio-
narse, ahora, el papel que juega una prictica como la periodistica en la

193




Sociocriticism 2003 - Vol. XVIII 1 @ Centre d’Erudes et de Recherches sociocritiques

novela ll,ist(’)rica, otro de los aspectos mds relevantes de la obra que anali~
zo. Aqui propongo esta pregunta: si una novela histérica puede dar la ilus
sion de un discurso histérico, ;jcémo un discurso periodistico puede
sumarse a la novela histérica y, aparentemente, reafirmar el caréctetl‘
verosimil de esta dltima? '

0 El _penodismo, como practica discursiva, presentard en su constitu-
cién ’la misma problemdtica temporal entre el pasado y el presente, aunque
habn:i que precisar los paralelismos que lo emparentan con los d,iscur(gos
novelistico e histérico y los trazos que lo diferencian.

El primer punto de contacto se localizaria en la posicién que adop-
ta sobre la instauracion de la verdad. El periodismo, como la historia ll)a 4
novela con vocacién histérica, va a enfocarse en la difusién df; una 3'er~
dad. En el caso de la prensa, esta verdad serd el producto directo de la
sucesion exclusiva de los dias. La cotidianidad, independientemente de su
trascendencia histérica -las méds de las veces nula-, se volverd noticia,
[l;erilltlc{nceT, el acento de la prensa estd mds enfocado a los acontecimientoé g
escr?;gl; fi{igf; ;llga poblacién cualquiera, que sin tener plena consciencia,

: Este/pu'nto viene a establecer un contacto mas entre la novela hist-
rica y.]a practica periodistica y, a la vez, una diferenciacién con el queha-
cer h_lsténco: el acento estd puesto sobre los personajes mindsculos "
Cf)tldlfinos, sobre los eventos cuya trascendencia seguramente borrard lz;
'llustorla. Esto no significa que el periodismo no pueda abordar los

grandqs acoqtemmientos" de la historia. Su acercamiento es simplemen-
te rr}é§ inmediato, menos reflexivo, y sin la profundidad que la practica
hlstor‘lca conlleva o se atribuye. El periodismo guarda en su seno un com-
promiso mas relevante con el signo de la continuidad que con la ruptura '
que ofrece una lectura de un pasado més lejano. En realidad, el perigdis-
mo hal_)la sobre el pasado, pero éste es de una naturaleza més z:ercana mas
inmediata, que se va creando con el devenir de los dias. ,

La informacién periodistica aborda ese pasado cercano de una
manera que se aproxima suficientemente a la nocién de caos que impre-
gnaa la novela histérica, a través de la heterogeneidad que implica la pro-
fusion de n‘oyicias sobre la "actualidad”. Aqui, el criterio es la trasmigién ‘
de una noticia que resulte impactante para el lector, independientemente
de su naturaleza, con lo que es posible hablar de un cardcter indiscrimina-
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Por otra parte, la accién que implica un acercamiento al pasado
anterior estd méas comprometida con el signo de la ruptura, de la disconti-
nuidad, que no serd el caso de la historia, cuya informacion tiende a mani-
festarse de manera homogénea, es decir, concerniente a una época,
situacion y personajes especificos. Por estas razones, en la labor periodis-
tica no es factible, desde el punto de vista discursivo, establecer un paren-
(esco con la prictica histérica y la verdad que de ella emana: la labor del
historiador y la labor del periodista divergen en su acercamiento a la ver-
dad de los acontecimientos que narran. Finalmente, el periodismo esta-
bleceria un punto de contacto con la historia a través de la misma
estructuracion “historiografica” (enumeracion de fechas, nombres de per-
sonajes, acontecimientos) que permite el contacto entre el discurso histo-
rico y la novela de ese género, ademds de asegurar la suficiente cercania
con los mdrgenes de lo verosimil.

Al hablar Sonia Marta Mora sobre El Periguillo Sarniento 'y al esta-
blecer las relaciones entre la practica novelistica y el periodismo, seiiala
la capacidad de ambas para crear una identidad colectiva y nacional. Aqui
podriamos precisar que la novela histérica se sumard a este proceso de
definicién nacional y que este punto vendrd a unificar la estructuracion del
periodismo y la novela histérica:

Pero mds nos interesa por ahora la propuesta de
Anderson sobre el periédico como producto cultural. Despucs
de insistir en el cardcter ficticio y en la convencién literaria
esencial que particuliza a esta produccion, el autor apunta que
en ella diversos elementos se yuxtaponen -de forma en aparien-
cia arbitraria- gracias a un nexo imaginario que tiene dos
fuentes: por una parte, la coincidencia "calendario”, por otra, la
relacion entre el periédico y el mercado. En efecto, este ltimo
factor crea una ceremonia masiva extraordinaria: el consumo
simultdneo del periédico como ficcion es la figura privilegiada
de una comunidad imaginaria histéricamente medida. La obser-
vacién de otros muchos que leen lo mismo reafirma la idea de
un mundo que se imagina como visiblemente enraizado en la
vida cotidiana. La novela y el periédico, concluye Anderson,
crean la impresionante confianza de comunidad en el anonima-
to, sello de garantia de las naciones modernas. (Mora,

1995:323)
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J El papel que juega el periodismo en la sociedad mexicana de fines
del snglo XIX'y principios del XX es insoslayable. De aqui la importancia
que tiene para el mismo Salado Alvarez, citarlo como medio de docus
mentacion dg la época que narra, junto a los libros y a sus anénimos ami-
£os. De la misma manera, la novela, particularmente la histérica, no sélo
Juega un papel importante, sino que aparece como un producto para espe-
cialistas: los Episodios nacionales mexicanos estin orientados segiin
pa]abras del propio autor, para servir de referencia a un grupo de,artistas
¢ intelectuales de la época y del futuro, en detrimento de un lector popu-
]é.ll'. El periodismo vendrd a incorporarse en la préictica de la novela hist6-
rica como parte de los signos que permiten leer a la ficcién como un
discurso historicista, sin dejar por ello de establecer una relacién determi-
nante en la definicién de una identidad nacional.

.A manera de conclusién, habria que retomar las caracteristicas
esenciales, arriba enunciadas. En la practica de la novela histérica, como
tql, se encuentra una asimilacién y una perversién de los discurso,s auto-
biogréfico y periodistico. La novela histérica, en el caso de Salado Alva-
rez, expresa y afirma una hibridacién entre la ficcién y el discurso
hlstorlcq. A través de esta amalgama se ponen de relieve ciertos actos o
eventos importantes que fundan o refuerzan el concepto de identidad nar-
rativa de una comunidad. Asf, la novela histérica expresaria dos impre-
siones: la de la época narrada y la de la época desde la cual se narra la
hlstona.' En este aspecto, el pasado es narrado desde un presente particu-
lar.. Ija ficcion se enfrenta a la realidad, para -en dado caso- unirse: el his-
toricismo equivale a la verdad y la veracidad o "verdad" de ur; hecho
eq.ulvale 0 puede ser equivalente a la identidad de una comunidad deter-
minada.

' Upa manifestacion personal, como las "memorias" es ioual aqui, a
la h1§tor1a; la autobiografia se une a la historia, por su retrospgctiv1o pur;to
dg vista personal, su voz protagénica y su didactismo constante. La histo-
ria -popular o de grandes hechos- en Salado Alvarez, a fin de cuentas, no
es tan importante como podria pensarse, puesto que viene a servir C(;mo
un segundo p.lano, como un telén de fondo a las acciones y devenires del
siempre movil protagonista, que externa sus opiniones, frecuentemente
opuestas a las de Ia "historia oficial". Hay que recordar que lo popular es
desvalorizado con una frecuencia considerable en los Episodios nacio-
nales mexicanos.

El discurso que se apodera de la historia es un discurso comprome-
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tido con la burguesia, que muestra su ascenso en las intenciones de res-
cribir la historia mexicana para acomodarla a sus necesidades sociales,
politicas y emocionales. Es de notar aqui la importancia actancial y
anecddtica de la ciudad. Se puede percibir que mas que una capacidad nar-
rativa, lo que se muestra en un texto como los Episodios nacionales mexi-
canos, es el poder de asimilacién, reinterpretacion y reconstruccion de los
hechos y de la informacién histéricos. El texto afirma la presencia de una
posicion ideolégica (la constitucién de élites tanto econémicas como inte-
lectuales provenientes de la transformacién del porfiriato) y elimina y
nicga los valores que le son ajenos u obstaculizan su desarrollo (lo rural,
lo oral, las tradiciones, el "antiguo orden", etc.).

El enfrentamiento entre la continuidad y la ruptura se establece en
el juego que plantea la oposicién entre la lectura del pasado y su reescri-
tura, contra este mismo pasado concebido como cerrado, inmévil y defi-
nitivo. En el primer elemento encontramos instalada a la autobiografia con
su exageracion de la personalidad del yo y sus juicios y su capacidad para
transformar la historia en un campo de accién en provecho de sus propios
anhelos sociales, culturales y politicos.

De este modo, lo autobiografico, junto con la preponderancia del
presente, el hecho de optar por una reconstitucion de lo "no confirmado”
-histéricamente hablando-, y la ficcionalizacién de los hechos histéricos,
se oponen en conjunto a la Historia con mayiscula, el pasado, el que se
tenfa por "verdadero”, y el concepto de realidad. Mediante la puesta en
funcionamiento de todos estos sistemas duales se considera que el narra-
dor -novelista historico- actia como un quasi-historiador.

La presencia del periodismo se manifiesta aqui como una lectura
establecida en el tiempo y en profunda relacién con esta concepcién. No
s6lo el presente y el pasado se oponen; el primero elabora la reconstitu-
cién del segundo, la cual se acomodard a los deseos de instaurar su "ver-
dad", ademds de que representa un claro ejemplo del espacio de la
continuidad abierta. El periodismo reconstruye un pasado inmediato y
caético, pero sin embargo, pleno de verosimilitud, ya que refiere a hechos
y actos cotidianos que pueden constatarse en la semejanza con la vida de
todos los dias. Como la novela histérica, el periodismo unifica y promue-
ve la creacién de las identidades comunitarias o nacionales, por los lazos
que ambos establecen entre sus lectores.

Estas practicas discursivas, sobre todo la novela histérica, posibili-
tan la "historizacion de la ficcion" y la "ficcionalizacién de la historia".
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Se puede considerar que textualmente el pasado es tratado como un "pasa-
do histérico real " y un "pasado probable y verosimil". En las novelas, la
revision histérica alternaria entre estas dos posiciones de focalizacién. Se
destaca la funcion liberadora, abierta y continua de la ficcion, que permi-
te la deconstruccién del pasado (ya no tan cerrado, tnico y univoco). La
posibilidad de otorgar otros caminos a lo que se considera definitivo, per-
mite obtener opciones de movilidad tanto interpretativas como formado-
ras de identidad y de ideologfas. Permite leer mejor la realidad, y también,
acomodarla a propésitos particulares.
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LOS DIVERSOS ROSTROS DE LA MUJER DE ESPALDAS,
DE JOSE BALZA ’
(ANALISIS NARRATOLOGICO Y HERMENEUTICO)

Marta Nieve Araujo Barrios
Universidad de los Andes (Venezuela)

I.- Hacia una conformacion estructural

Las leyes estructuralistas nos han "impuesto” l’a necesidad de abtor-
dar una obra de arte como un todo cerrado y auténomo, cuyas pa; ((ies,
como en el caso de toda estructura, se suponen 1nterre1a01on§1das y solida-
rias. Esto es posible, creemos, cuapdo se trata de formag lnterapast -pro(;
saicas 0 poéticas- que "respetan” cierto esquema de fupclonamxen.ot qr?]a
les permite formar parte de un conjunto mayor, conocido como sis iara
(nocién difundida por los narrat6logos de los afos sesenta, herenm? (:‘cas
de la lingiifstica de Saussure), en el cuali se reconocerdn como pr.;ljc' ;
concretas de un modelo superior que posibilita su proceso de decodi 1ca:
cién. Ejemplos al respecto son por todos conocidos: los‘cuentos .E)opu
lares o las formas clasicas de la lirica, como el soneto, la lira o la silva.

Pero resulta bastante dificil cuando se pretende hacer uso de .c1e.rtosl
principios de andlisis no concebidos para t‘claxtos cuyo cardcter %rm(ci::p?a
viene dado por la "perturbacion estructural” y por la : contestac"ldn .
trama"!, que "obliga" al relato a.fragm‘entafs’e, a dupllcz}rse, a esgspé-
rarse" ante su propia deconstruccion. Si tuviéramos que ilustrar este fen

I Expresiones que aluden a la mise en abyme del relato y que serdn desarrolladas mds
adelante.
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meno con algunos relatos breves de la narrativa hispanoamericana del
siglo XX, no podriamos dejar de mencionar "Continuidad de los parques",
de Julio Cortazar, "Un hombre muerto a puntapiés”, de Pablo Palacio, y
"Leopoldo (sus trabajos)", de Augusto Monterroso. Por ahora nuestro

interés se centrard en uno al que no daremos la espalda durante mucho
tiempo.

"La mujer de espaldas”, peniltimo cuento del libro del mismo titu-
lo, antologia organizada por el autor, publicada en 1986, pero que recoge
algunos cuentos de Ejercicios narrativos (1967, 1976 y 1982), y de Un
rostro absolutamente (1982), se inicia con la presentacion, a través de un
narrador que comienza expresindose en tercera persona, y que se intro-
duce subjetivamente en las tres tltimas lineas del primer pérrafo en pri-
mera persona, bajo la perspectiva de un joven periodista, producto del
"indiscriminado entusiasmo dejado en su estilo por el modo de Tom
Wolfe,"? acosado por las ansias de "escribir ficcién", y silenciado por el
"temor de narrar con férmulas periodisticas” (p. 171)%. Este primer pé-
rrafo del cuento puede deslindarse del resto por su cardcter extempordneo,
y su funcion a la vez de pequeiio prefacio (por su ubicacién), y de breve
prélogo (por la reflexién del narrador que no es posible aprehender, sino
una vez finalizada la lectura del cuento): "...su simpatia, su desparpajo
cultural, sus guiflos mentales me permitieron asociarlo con cierta idea
exterior de lo que debe ser un escritor." (p.171) Constituye la primera
secuencia®. A ella volveremos mds adelante, pues aqui comienza y ter-
mina la autorreflexién que el relato instaura como tema.

? Tom Wolfe es escritor y periodista norteamericano, nacido en 1931. Esta huella de
intertextualidad (por alusién) amerita una lectura de la obra de Wolfe que no empren-
deremos ahora, pero que consideramos debe ser tomada en cuenta en un trabajo futu-
ro.

* Citamos de: José Balza, La mujer de espaldas, Caracas, Monte Avila, 2° ed. 1990.
En adelante sélo indicaremos la pdgina entre paréntesis.

4 "Une séquence -dice Roland Barthes- est une suite logique de noyaux, unis entre eux
par une relation de solidarité..." ("Introduction a l'analyse structurale des récits",
L'aventure semiologique, Paris, Seuil, 1985, p. 186), T. Todorov, por su parte, asegu-
ra "On peut établir une unité syntaxique supérieure A la proposition; apelons-la
séquence", y agrega "Pour étudier la structure de l'intrigue d'un récit, nous devons
d'abord présenter cette intrigue sous la forme d'un résumé, ot a chaque action distinc-
te de I'histoire correspond une proposition." (Poétique de la prose, Paris, Seuil, 1971,
pp. 126, 120)
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En el segundo pérrafo, el discurso se contextualiza, y encontramos
al periodista en plan de entrevistar al personaje de_sde cuya perspectiva se
narran hasta ahora los hechos, y que resulta ser el jefe de un equipo encar-
gado de la elaboracién de un diccionario. Tomandg este pzirrafo como la
segunda secuencia del relato, hay en ella dos microsecuencias o fu.n-
ciones’ que comienzan a introducir los niicleos generadores de !a h1§torla.
La primera, el periodista puede "improvisar preguntas como si supicra ?
qué se refieren” (p.171); la segunda, "convence a n}ﬂlones de le'c':to’res.
(p.171) Junto a estas frases, la reflexion del personaje narrador®: "Sé que
cualquier diccionario omite precisamente aquello que un lector. urgld(')'
desea encontrar; también que es un libro imcompleto para siempre
(p.171), viene a complementar su primera intervencion sobre "lo que debe
ser un escritor".

En la tercera secuencia , el periodista, mostrando un remarcable
desinterés por los pormenores de la vida del diccionario, comienza a
contar "cuanto realmente le interesaba" (p.172), pero es ain desde la pers-
pectiva del creador del diccionario (zescritor?) desde don‘de.nos llegan la
impresiones del periodista: "aludi6 al esfuerzo para diluir la trama, y
contd algiin rasgo de la protagonista” (p.172), y que se mezclal_l con las
suyas propias: "...ha cundido ahora entre otros vicios, la creencia de que
cualquier novelista escribe mejor teatro.” (p.!7_2) Asi se van delmeandp
los rasgos autorreflexivos del relato. La apancnén de un tercer personaje
(puramente referencial), en apariencia,ubicable en la lmea. de .los narra-
dores -que parece bifurcarse con la de los narratarios-, el limpiabotas c!e
la Plaza Central, origina lo que podemos considerar una cuarta secuencia
o momento. El periodista admite ante el personaje narrador que, aunque
la trama principal le pertenece absolutamente, el a.rgumento de !a r.u~stor1a
que ha comenzado a contar se lo debe a este anciano que lleg6 nifo, en
1910, al lugar donde ayer mismo €l lo habia entrev1§tado. A su vez el per-
sonaje narrador deja escapar su imaginacion, al conjeturar los pormenores
de la entrevista, y se muestra impertérrito ante la historia de 1930, suceso

5 Para la definicién de estos términos, véase igualmente, Roland Barthes, /bid. pp.
178-189. . ) L

6 Ya hemos dicho mds arriba "desde cuya perspectiva se narra”, y a esto nos referire-
mos siempre, pues como es sabido la instancia narrativa "encarna dentro del discur
0 una voz y una perspectiva, para hacer posible su presencia.
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que el periodista imagina desde ayer, "convertido en un texto policial o
en una obra dramdtica." (p.172); pero asegura que sabrd esperar hasta
verla convertida en ficcién o en "trazos de una cosa teatral."
Inmediatamente, otro guifio, entre paréntesis, de un narrador que no cesa
de comentar la situacién en la que participa méds como receptor que como
creador: "(Lastima por mis compaieros de equipo que, mds alld del vidrio
de la oficina, imaginan al periodista comentando nuestro Diccionario,
mientras €l narra su argumento)." (p.173)7

La quinta secuencia es la sintesis del argumento del relato contado
por el periodista, contado por el limpiabotas, y ofrecido a nosotros ;por el
productor del diccionario? Debe ser él quien dice: "y aiin escuchdndolo
el asunto es confuso: no posee el periodista los claros hilos que exige un
relato de muerte; se extiende en detalles, en la moda de los '30, interpola
tonos locales, se complace en una frase. En fin..." (p.173), en siete lineas
el narrador resume el final de la historia, y ahora en tercera persona.

En lo que podemos separar como sexta secuencia, el relato oblitera
-a la manera del diccionario- la intervencién explicita de los dos sujetos
de la enunciacién conocidos hasta aqui: periodista y escritor; para decir-
nos: "La historia se conocié por el asesino mismo;" (p.173)
Paradéjicamente cuando la narracién parece personalizarse, cuando la
enunciacién vuelve al sujeto primero, la voz "encarna" plenamente la ter-
cera persona, y la perspectiva se hace ambigua®: ;Es la del limpiabotas,
la del periodista, la del escritor? El narrador comienza otra vez por el
final, y el discurso que se torna hipotético en las primeras lineas, como
cuando intentamos traer al presente un pasado que se resiste a tomar forma
concreta, opta inmediatamente por la verosimilitud, a través de una voz y
una perspectiva omniscientes que nos ubica a un viejo traficante francés,
personaje referencial desde la perspectiva del primer narrador - o tal vez
del tnico-, dos niveles mds alejado de lo real que el periodista, y uno més
que el limpiabotas, protagonista de la intriga ;relatada por él mismo?,
ubicado en un espacio que "percibimos" como extra-textual, y anterior al

7 Luego veremos c6mo estos comentarios entre paréntesis funcionan como espejitos
de la conciencia autorreflexiva del relato.

8 Para las distinciones entre voz y perspectiva narrativa, véase Gérard Genette, Nuevo
discurso del relato, Madrid, Cétedra, 1998, especialmente las pags. 45 a 57.
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pasado de los tres sujetos que manipulan la historia: limpiabotas, perio-
dista y escritor.

Este relato (jrealista?) producto de la omnisciencia de un narrador
extra y heterodiegético’, dentro del relato marco, puede considerarse a
nuestro modo de ver como la mis extensa secuencia'®. Su unidad se
expresa, sobre todo a través de la fusién coherente entre la vision o pers-
pectiva narrativa y la voz del narrador, y de la estabilidad cronolégica de
la trama. Es la historia de amor y traicion entre Marie-Jos o Maria Inés y
el viejo Frangois.

Comienza, como ya dijimos, cuando el narrador del relato marco
asegura que es el mismo viejo francés, el asesino, quien ha dado a cono-
cer la historia'l, y termina en el momento en que Marie-Jos o Marfa Inés
muere "atravesada por el pufial de Frangois" (p.179) Es importante llamar
la atenci6n sobre la presencia de lo que pudiera ser un quinto sujeto de la
enunciacién!'? -un viajero criollo- encargado de completar la historia que
a partir de sospechas y comentarios sueltos ha ido construyendo el asesi-
no. El narrador homo e intradiegético, que ha comenzado ubicando la
historia en un presente indeterminado (el de la escritura?), se ha despla-
zado hasta un pasado cercano: las entrevistas del periodista, primero al
limpiabotas y luego al escritor del diccionario, aunque, en la cadena sin-
tagmatica del discurso, encontremos primero la segunda entrevista, para
llegar a un pasado lejano, el de la historia de los amantes.

9 Gérard Genette distingue entre narrador hetero y hodiegético, asi como entre narra-
dor extra e intradiegético, como hechos de "relacion de persona” y de "nivel”, respec-
tivamente. Esto dltimo quiere decir si se ubica dentro o fuera de la diégesis. Es en
este sentido como usamos el término. Cfr. Ibid. pp. 57-58.

10 Que ameritaria a su vez ser descompuesta, en aras de determinar su caricter de rela-
to realista. Trabajo que no haremos por ahora.

Il Podriamos pensar que a nosotros, lectores, es esto lo que parece sugerir el narrador,
pero no debemos olvidar los distintos intermediarios.

12 Este es uno de los principales mecanismos puestos en marcha por el discurso, el res-
ponsabilizar a una gran cantidad de sujetos del proceso de enunciacién de la historia,
para crear una especie de ilusion dptica que pretende, o bien, enganarnos acerca de la
cantidad de narradores; o bien, develar los diferentes estadios por los que puede pasar
una historia 0 argumento antes de convertirse en trama novelesca (ficticia). Nos incli-
namos por esta ltima intencién. Volveremos a ella més adelante.
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En el ultimo pérrafo del cuento, séptima y tltima secuencia, encon-
tramos de nuevo al narrador del relato marco, que interviene para plan-
tearse -0 plantearnos- un par de preguntas. La primera en relacién con la
historia que acabamos de leer: ";Es producto del periodista o comentario
verdadero del anciano limpiabotas que Frangois la obligé antes a respon-
der a una pregunta?"; la segunda, de cardcter general, en relacién con el
relato o con el drama: ";Necesita un relato o drama en dos actos la confe-
sién del protagonista?” (p. 179) Y una pregunta obligada salta de nuestra
parte: ;Es esta confesion del protagonista la garantia de veracidad de los
hechos narrados por el periodista, por el limpiabotas, por el asesino? El
narrador parece responder buscando un asidero posible, si no para la ver-
dad al menos para la verosomiltitud. Por ello dice: "Las voces de aquel-
los, en todo caso, coincidian en un punto:" (p.179)  ;Quiénes son
aquellos? ¢El periodista y el anciano limpiabotas? Si esto es asf, no pare-
ce exagerado pensar que sdlo la "honestidad" de los narradores puede
garantizarnos la fidelidad de los hechos narrados para con la realidad. (Es
asi como funciona el relato realista? ;Es "La mujer de espaldas" una
contestacion a una forma tradicional de narrar? ;A través de cudles arti-
ficios se expresa esta contestacion? ;Puede considerarse esta historia un
enclave respecto del relato marco? Preguntas todas que nos obligan a
pasar a un segundo nivel de interpretacién.

IL.- Semiética y hermenéutica de la narracién

Una vez descompuesta la estructura del texto, lo que nos ha permi-
tido contemplar mds de cerca los recursos y mecanismos de composicion
de la trama,y comenzar a reflexionar sobre su funcionamiento en el dis-
curso mismo, nos encontramos en un nivel de interpretacién en el cual
consideramos pertinente detenernos en el problema del narrador -o los
narradores- en relacién con la existencia de los personajes y con la confi-
guracion y reconfiguracion de la fabula; y, sobre todo, con el proceso de
configuracion del sentido que el texto instaura, y que nosotros, receptores,
recreamos de manera ininterrumpida e ilimitada, cada vez que formamos
parte del proceso de comunicacién estética. Para ello, la teorfa peirceana
del signo y su cardcter general, triddico y pragmitico, asi como algunas
propuestas de Paul Ricoeur y de Umberto Eco, en torno a la hermenéuti-
ca del relato de ficcion, guiardn este intento de exégesis que busca tras-
cender la estaticidad de la vision narratolégica.
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Aunque parezca tautologico, es inevitable comenzar diciendo que
emprender una lectura semidtica de un texto literario, implica ante todo,
considerarlo un signo. Asi, el cuento "La mujer de espaldas", se presen-
ta, siguiendo la teoria de Ch. S. Peirce, como "quelque chose qui tient lieu
pour quelqu'un de quelque chose sous quelque rapport ou a quelque
titre."!3 Y esto es posible gracias al carécter general del signo peirceano
que remite por igual a fenémenos naturales y convencionales, extra-
lingiiisticos y lingliisticos, oraciones y textos. Nuestro objeto responde
claramente a la segunda clase de fendmenos.

Aunque Peirce aborda el proceso de comunicacién en términos abs-
tractos, su concepcion triadica del signo'* nos permite desde ahora pensar
en una posible hermenéutica del texto, en la cual la presencia del autor y
del lector implicitos completaran el esquema inicial que pone en marcha
la rueda del sentido.

Mis arriba nos hemos detenido en una bisqueda formal sin preten-
sion de ir mds alld de una posible "desestructuracién” del texto que nos
permitiera ver mds de cerca su conformacién "sintagmaética", pero, como
bien lo dice Szegedy-Maszak, "...el andlisis de la estructura de los textos
se detiene bruscamente y precisamente en el momento en que empiezan
los verdaderos problemas de interpretacién."!s

Comencemos por el problema del narrador. Para ello nos es absolu-
tamente necesario continuar ubicados en un estadio en el cual ciertas pro-
puestas de la narratologia, sobre todo, algunas de Gérard Genette, son en

13 Charles S. Peirce, Ecrits sur le signe, Paris, Seuil, 1978, p. 121.

14 Consideramos conveniente recordar las diferencias entre el signo saussureano,
fuente linguistica de las propuestas narratoldgicas, y el signo de Peirce. Mien[rfls e'l
primero se presenta como un hecho diddico o binario, compuesto de dos caras, signi-
ficante y significado; el segundo se caracteriza por la presencia de tres elementos que
establecen entre si una cadena de significancia en la cual cada uno de ellos es a la vez
un signo, y siempre la union de los otros dos, proceso (semiosis) que se extiende in_fi-
nitamente produciendo estadios de significacién, nunca acabados, como en el caso dii-
dico, siempre nuevos representamens de nuevos signos. Cfr.Charles S. Peirce, Ibid.
pp. 120-138. .

15 "El texto como estructura y construccién", VVAA, Teoria literaria, Madrid, Siglo
XXI ed. 1993, p. 250.
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extremo pertinentes para alcanzar un nivel de andlisis semidtico y herme-
néutico.

Como es sabido, y asi lo ha expresado el mismo Genette, la distin-
cién clara entre modo y voz del narrador, sélo ha sido posible después de
é1'%; y esta distincion remite a una segunda (que tal vez sea anterior) que
permite dividir el relato en tres niveles diferentes, y no en dos, como lo
habfan hecho los formalistas rusos, y mas tarde, T. Todorov y Roland
Barthes.!”  Segin Genette, el primer nivel del relato estd dado por "el
enunciado narrativo, el discurso oral o escrito que asume la relacién de un
acontecimiento o de una serie de acontecimientos". El segundo equivale
al de Ia fabula o historia y se define como "la sucesién de acontecimien-
tos reales o ficticios, que constituyen el objeto de este discurso, y sus
diversas relaciones de encadenamiento, de oposicién, de repeticién, etc".
El tercero, por su parte, remite al "acto de narrar considerado en si
mismo."'®  Grosso modo, los dos primeros niveles equivaldrian al de la
historia, y el tercero al del discurso, en términos de Todorov, pero no es
conveniente apresurar equivalencias.

Volviendo a las nociones de voz y modo, podriamos agregar ahora
que, aunque el narrador es siempre una instancia colocada en el tercer
nivel, las marcas textuales de su presencia sélo son perceptibles en el pri-
mero. Volveremos a ello mds adelante. Nos acosa ahora una segunda y
mds importante analogia. Es la siguiente: Si hemos considerado el texto
(cuento) como un signo triddico a la manera de Peirce, esto significa,
como la coexistencia de tres elementos, o la presencia de dos de ellos en
un tercero distinto. La correlacion entre estos tres elementos, el objeto, el
representamen y el interpretante, genera el proceso de inferencia y de and-

16 Genette acepta la opinién de Micke Ball, al considerar esta confusién como un
"pecado 'pregenettiano', y agrega que €l debe ser el dltimo en cometerlo, o mejor atn;
el primero en dejar de hacerlo. Cfr. Nuevo discurso del relato, ed. cit. p. 46.

17 Las nociones de fibula y trama (del formalismo) corresponden, grosso modo, con
las de historia y discurso, de Todorov, y con las de nivel de las funciones y nivel de las
acciones (historia), y nivel de la narracién (discurso), de Roland Barthes. Cfr al res-
pecto: "Les catégories du récit littéraire", et "Introduction a I'analyse structurale des
récits”, de Todorov y Barthes respectivamente, ambos en Communications, 8.

18 Cit. por Edmond Cros, Literatura, ideologia y sociedad, Madrid, Gredos, 1986,
p. 143.
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lisis llamado semiosis.!” Remitiéndonos de nuevo al relato, este proceso
se desarrolla tanto en el nivel de la creacion (codificacién o configura-
cioén), como en el nivel de la recepcion (decodificacion y nueva codifica-
cién o reconfiguracion), y aludiendo directamente a la analogia que nos
acosa, y que no es otra que entre el signo peirceano y los niveles del rela-
to de Genette, tenemos que el representamen equivaldria al enunciado
narrativo, o relato en si, como lo llama Genette?’; el objeto, a la historia
0 sucesion de acontecimientos reales o ficticios; y el interpretante, al acto
de narrar en si mismo.

En el nivel de la creacién, una cadena de enunciados narrativos
(representamen) permite actualizar o "materializar" una historia (objeto)
que estd en principio fuera del enunciado, o que se va construyendo
conjuntamente, a través del acto de narrar, es decir, del interpretante. En
el momento de la recepcion, lo que el lector tiene ante sus 0jos es de nuevo
una cadena de enunciados (representamen), que tiene como referente una
historia real o ficticia (objeto), que el mismo va configurando a partir de
sus competencias lingiifstica y estética (interpretante), que lo convierten
en una especie de nuevo narrador. Es decir, cuando leemos, narramos o
nos narramos una historia que es mas o menos semejante a la historia crea-
da por el autor, y que viene a nosotros a través de los mecanismos de la
narracion. Este "mds o menos" depende, sin duda, de algo, que se puede
equiparar con el interpetante peirceano. Aunque este proceso puede pare-
cer estdtico desde la vision de Genette, es absolutamente dindmico desde
la perspectiva de Peirce; para quien cada uno de los componentes del
signo funciona a su vez como un signo, en una cadena de sentido que se
extiende ad infinitum.

19 Peirce define la semiosis como "une action ou influence qui est ou implique la
coopération de trois sujets, tels qu'un signe, son objet et son intérpretant, -y agrega-
cette influence tri-relative n'étant en aucune fagon réductible 4 des actions entre
paires.” (Op. cit. p. 133)

20 No es gratuito que Peirce utilice indistintamente representamen y signo, y Genette,
relato y encunciado narrativo, pues desde una perspectiva general todo representamen
es un signo y todo enunciado es un relato; desde la perspectiva de la lingiiistica y de
la narratologia, representamen y enunciado forman parte de signo y relato, respecti-
vamente.
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Veamos todo esto desde el cuento mismo. Ubicados en un plano sin-
tagmitico, o desde la categoria de la priméité®!, el texto escrito ("La mujer
de espaldas") en el momento de la recepcidn, tomado como un gran enun-
ciado, funciona como representamen de un objeto inmediato, la realidad
(sea historica o inventada, verdad o ficcion), a través de un interpretante,
definido por Peirce como "le propre résultat signifié d'un signe"??, y relei-
do por Habermas como la imagen o impresion que el representamen pro-
voca en el espiritu del intérprete (el lector).?? De esta manera, en un nivel
extradiegético, la relacién entre texto y lector se percibe como un proceso
de comunicacion, pues la realidad (objeto) a la que accedemos como lec-
tores depende del tipo de interpretante que el texto (representamen) gene-
ra en nosotros; pero esto significa también, de nuesta capacidad para
interpretar el signo que es el representamen, o de la posibilidad de acer-
carnos mds o menos al lector implicito instaurado por el texto. Al res-
pecto, Habermas afirma que

...aunque Peirce se interesa por cuestiones semidticas predomi-
nantemente desde un punto de vista epistemologico, establece
de tal suerte los conceptos basicos, que la relacion epistémica
del signo con algo en el mundo no se aisla de la relacién comu-
nicativa con una posible interpretacién. Pero simultineamente
Peirce insiste en la anonimizacion del proceso de interpreta-
cién, del que borra al intérprete.?t

Sabemos que en la practica parece imposible pensar un interpretan-
te sin intérprete. En nuestro caso, y desde un punto de vista semi6tico, el
cuento "La mujer de espaldas” es un signo, cuyo destinador o emisor es el
autor (José Balza), y cuyo destinatario o receptor es el lector (yo), ambos
estamos unidos por un objeto (el texto como superficie 0 manifestacion
lingiiistica) y por los diferentes interpretantes que nos permiten configu-
rar y reconfigurar el objeto. Pero dentro de este signo, en otro nivel, que

21 Para la definicién de éste y otros términos afines, véase, Charles S. Peirce, Op. cit.
pp- 20 a 35.

2 Ibid. p. 128.

23 J. Habermas, "Charles S. Peirce sobre comunicacion”. Textos y contextos,
Barcelona, Ariel, 1996, p.38.

24 Ibid. p. 39.
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podemos desde ya llamar textual o intradiegético,? otros sujetos entran en
contacto con otros objetos a través de nuevos interpretantes. Es éste y el
siguiente nivel los que nos interesan verdaderamente.

En este nivel, un narrador, 0 mejor adn, una instancia narrativa®, a
través de una voz?’ focalizada en diferentes puntos (personajes), es el
depositario de los interpretantes a través de los cuales un objeto (la histo-
ria o las historias del escritor, del periodista, del limpiabotas, del asesino)
es representado por un representamen, el enunciado-relato. En este signo,
ubicado en el nivel de la produccion, el interpretante, en sus diferentes for-
mas, inmediato, dindmico y final, se expresa a través del representante del
autor en el texto, y ubicado en el nivel de la recepcion, sélo hace falta que
hagamos un pequefio giro y convirtamos al representante del lector real
(lector modelo, narratario) en el depositario del interpretante, asi el pro-
ceso de lectura e interpretacién deviene el espejo del proceso de produc-
cién. Mejor lo explica Daniel Meyran, cuando sostiene que "... production
et interprétation dans toute pratique discursive se répondent comme dans
un miroir et que l'interprétant est présent a la fois au moment de I'encoda-
ge et au moment du décodage..."?8

Ahora no nos es posible sino formar parte del segundo momento de
la semiosis e intentar acercarnos lo mds posible al lector implicito, para
decodificar y de nuevo codificar el funcionamiento de la instancia narra-

25 Cfr. Gérard Genette, Op. cit,pp. 45 a 57.

26 Estamos completamente de acuerdo con Edmond Cros, quien estima que ... el nar-
rador es siempre un efecto de lectura producido por el texto, regido por la escritura, y
prefiero hablar de una instancia narrativa o, mejor dicho, de la funcién narrativa del
texto, expresada por una serie de puntos de focalizacién de la voz que no se organiza
por fuerza de manera coherente.” (Cfr. Op. cit. p. 271)

27 La idea de Edmond Cros es perfectamente compatible con la de Paul Ricoeur
(ambos leen a Genette), quien afirma que la voz es la tnica estrategia textual "que
caracteriza la implicacién en el relato de la propia narracion, es decir, de la instancia
narrativa (...) con sus dos protagonistas: el narrador y su destinatario, real o virtual.
La voz -agrega- presenta rasgos temporales." (Cfr. Tiempo y narracion Il, Madrid,
Siglo XXI edit. 1995, p. 509)

2 "De l'interprétant au génotexte: une convergence sémiotique”, en VVAA.
Questionnement des formes/  Questionnement du sens, T. 1, Montpellier, CERS,
Université Paul-Valéry, 1997, p. 139.
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tiva en "La mujer de espaldas". Lo que nos interesa no es la posible ana-
logia entre el narrador y el autor real; sabemos que la instancia narrativa

pertenece siempre a un "afuera” de la diégesis, de la trama, del relato o del

enunciado narrativo, como quiera llamarse, pero también a un espacio
diferente a la "realidad real" del escritor, dirfamos que se ubica en el limi-
te entre ambas realidades, la del mundo y la del texto. Y en el texto se
manifiesta, en el lenguaje de Edmond Cros, a través de la "configuracién
de marcas textuales",? presididas por una voz que puede desplazarse,
como ocurre en "La mujer de espaldas", de una perspectiva a otra, pero
que "nunca puede estar en dos puntos a la vez."3 Esta voz es la "encar-
nacién" o "materializacion" de la instancia narrativa, y aparece siempre
como la "voz de una persona aunque sea anénima."?! Asi en las primeras
lineas de nuestro texto, como ya lo hemos indicado, la instancia narrativa
se expresa a través de una voz en tercera persona, que habla de un terce-
ro; "el joven periodista”, por ello es a la vez extra y heterodiegética. Voz
que seguidamente se materializa en una primera persona que dice "sus
guifios mentales me permitieron..." (p. 171), refiriéndose todavia al joven
periodista, pero ahora desde una focalizacién interna que mezcla, la
homodiégesis y la heterodiégesis. En esta mezcla, la primera voz que dice
"yo" va diluyéndose casi imperceptiblemente en la aparicién de un segun-
do "yo" que apenas dice: "';Podriamos tener un poco mas de café?"
(p.172), pero que indirectamente va desplazando la primera historia -
simple: una entrevista a un productor de diccionarios-, por otra que
comienza a contarse todavia a través de la primera voz, pero que se adju-
dica al periodista, al limpiabotas de la plaza central y al asesino, respecti-
vamente. Pero cuando la voz que dice "yo", da paso a la palabra directa
del asesino, tinico personaje que ha vivido la segunda historia, la traicién
de Marie-Jos, la voz vuelve a la tercera persona y la focalizacion se exte-
rioriza (fuera de todo personaje). Desde "la historia se conoci6 por el ase-
sino mismo", hasta el peniiltimo pérrafo del cuento, el foco se ubica en un
punto tan lejano, indeterminado y panordmico??, que no hay duda de que
el relato ha vuelto hacia una vision cldsica de la realidad que lo acerca al
relato histérico, con todo y las preguntas, las dudas y las conjeturas que

2 Op. cit. p. 155.

30 Gérard Genette. Op. cit. p. 53.

3 Ibid. p. 45.

32 Genette habla de focalizacién cero. Cfr. Ibid. p. 51.
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una representacion fiel de lo real jdebe comprender? Este cambio de
perspectiva puede explicarse a través de la "experiencia temporal" que
tanto en el relato histérico como en el relato de ficcion determina los dife-
rentes desplazamientos de la trama. Asi lo explica Paul Ricoeur, cuando
afirma que "las transiciones de un tiempo a otro sirven de guia para las
transformaciones de una situacion inicial en otra terminal: en esto consis-
te cualquier trama."33

Al final del relato esta omnisciencia que parece absoluta (cuando en
realidad la focalizacién extra y homodiegética, limita la percepcion del
personaje que, aunque ubicado en el pasado, no tiene acceso a la totalidad
de la historia), se invierte, pues se tifie de preguntas en torno a la veraci-
dad de los hechos y su relacién en el relato, para terminar superando, en
las tltimas lineas, la visién anterior (la omnisciencia relativa del persona-
je), al referir una parte de la historia que no hubiéramos podido conocer
sino a través de una focalizacion externa y absoluta, es decir, extra y hete-
rodiegética.*

Este juego de focalizaciones y de voces tiene como objetivo, a nues-
tro modo de ver, "poner en escena” ciertos mecanismos de la construccion
de la trama, que pasamos a reflexionar en un tercer nivel de la narracion,
en el que ya estamos ubicados. Nos ronda la tentacién de "pensar” el
encadenamiento de las instancias narrativas, a través del esquema de los
niveles propuesto por Genette®, y "creer" en la existencia de diferentes
narradores que se van distribuyendo "el derecho de palabra”, y que daria
como resultado una articulacién de voces narrativas en forma de cajas
chinas. De la siguiente manera: A: narrador extradiegético, B: autor del
diccionario, C: periodista, D: Limpiabotas, E: asesino. De esta manera,
el narrador A contiene al narrador B, el B al C, el C al D, etc. Pero en este
caso no es posible, puesto que los tres tltimos narradores son casi del todo
referenciales, salvo el periodista, cuya voz escuchamos brevemente en

3 Op. cit. p. 488.

3 Nos referimos al fragmento que comienza con la frase "Marie-Jos habfa actuado
exclusivamente por si misma..." hasta el final del relato. (p. 179) Lo citaremos en
extenso més adelante, pues ilustra una de las manifestaciones de la mise en abyme que
nos interesa destacar.

35 Cfr. Op. cit.. pp. 57-66.
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una oportunidad: "';podriamos tener un poco mas de café?" Esto signifi-
ca que sélo los dos primeros tienen una voz reconocible, aunque el segun-
do insista en adjudicar la segunda historia al periodista, y en afirmar que
éste "adjudicé el argumento a un limpiabotas de la Plaza Central" (p.172);
y luego el narrador extradiegético diga que "la historia se conoci6 por el
asesino mismo." (p.173) En este nivel, la trama alcanza un estado de
autorreflexién, a través de los pequeiios "enclaves" que el relato "esceni-
fica" (mise en abyme), que nos permite revisar su cardcter metanarrativo.
Este juego de "mostrar" un relato dentro de otro devela los mecanismos
de la narracion, enriqueciendo el proceso de construccion de la trama.
Paul Ricoeur lo explica magistralmente cuando dice:

El enriquecimiento del proceso de construccién de la trama,
del tiempo narrativo (...) consiste en la importante propiedad
que tiene la narracién de poder desdoblarse en enunciacién y
enunciado. (...) Se ha llegado a decir que narrar es ya
"reflexionar sobre" los acontecimientos narrados. Por eso "el
tomar conjuntamente" narrativo implica la capacidad de distan-
ciarse de su propia produccion y, por ello, de redoblarse.¢

En nuestro cuento, esto puede verse por lo menos de tres maneras
diferentes. Primero, porque todo el relato parece un pretexto para desar-
rollar es "deber ser del escritor" que encontramos en el primer parrafo.
Segundo, porque la adjudicacién de la historia a distintos personajes gene-
ra la "sensacion" de existencia de distintos planos temporales que ilustran,
en la realidad, la manera - o una de las maneras- como las fébulas se
convierten en tramas (en lenguaje formalista). Asi, tenemos un presente
inmediato, el de la lectura, que puede equipararse con el tiempo de la
escritura del cuento, un pasado cercano, el del productor del diccionario
que cuenta la historia del periodista, y que a la vez dice que esta historia
fue antes contada por el limpiabotas, remitiéndonos a un pasado menos
cercano; y cuando, finalmente, una instancia narrativa extradiegética pre-
senta la historia "contada directamente por el asesino"”, el pasado se hace
remoto.

36 Op. cit. p. 469.
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Pero la narracion, como lo expresa Edmond Cros, aludiendo a la
tesis de Ricardou, no se reduce "a la simple organizacién de un conjunto
de materiales narrativos preexistentes, sino que el acto de narrar (...) (es)
en si mismo creador."3” Por ello, la tercera forma de enriquecimiento estd
dada por los diferentes enclaves dentro del relato que funcionan como
pequenos espejos o sintesis del acto de narrar como proceso creativo.
Aqui ya estamos en el tercer nivel de la lectura que nos hemos propuesto,
y del que nos ocuparemos seguidamente.

III.- Mise en abyme y metanarratividad del relato

La mise en abyme (Gide - Dillenbach), como una forma de contes-
tacién (Ricardou) y de narcisismo (Hutcheon) del relato, se complementa
con la de metatexto (Eco) o metarrelato (Genette) como una de sus mas
claras manifestaciones. Lucien Diillenbach, siguiendo a André Gide, el
inventor del término, define la mise en abyme como "todo enclave que
guarde relacién de similitud con la obra que lo contiene."3®  Jean
Ricardou, por su parte, concibe este enclave como cierto pasaje del relato
que ofrece de una manera narcisista, una suerte de resumen del relato
marco, este resumen funciona como su propia contestacién. Textualmente
dice: "..la mise en abyme peut se définir comme un narcissisme."
Narcisimo que se expresa en los textos, segin Linda Hutcheon, como
espejos que tematizan sus principios de enunciacién*’ A través de esta
tematizacion, el relato (caso que nos interesa) deviene marco de uno o mas
relatos que se cuentan dentro de él. Esto es, siguiendo a Genette, devie-
ne metarrelato*!, o metatexto, en palabras de Umberto Eco. Para este tlti-
mo, y ya en el plano de la narrativa, un "metacuento” puede ser visto como
"un texto narrativo que tiene el coraje de contar su propia historia."42

37 Op. cit. p. 144.

8 El relato especular; Madrid, Visor, 1991. p. 161.

Problémes du nouveau roman, Paris, Seuil, 1967, p. 182.

40 Cfr. "Modes et formes du narcissisme littéraire”, Poétique (29), 1977, pp. 90-106.
4 Op. cit. p.62.

42 Lector in fabula, Barcelona, Lumen, 2000, p. 274.

213




Sociocriticism 2003 - Vol. XVIIL 1 @ Centre d’Etudes et de Recherches sociocritiques

A la luz de estas consideraciones, "La mujer de espaldas" puede ser
leido como un metatexto (metacuento) que cuenta las siguientes historias:
La del productor del diccionario, en el momento en que es entrevistado
por el periodista; la del periodista y su argucia para aduefiarse de la histo-
ria del viejo francés; y la de este tltimo, la més larga, que abarca los por-
menores de su vida con Marie-Jos, la traicion de la mujer y su asesinato.
Pero estas tres historias pueden agruparse, desde la categoria de la pri-
méité,*> como un icono; mientras que, en su relacién con ciertos enclaves
(mises en abyme) esparcidos a lo largo del relato en forma de acotaciones
del narrador,** pequenas y reflexivas frases entre paréntesis, esta historia
comienza a devenir indice de una segunda historia implicita (secondéité):
la del relato como tal, que conduce a su consideracién, en un nivel simbé-
lico, (tiercéité)®, como "metacuento".

Las diferentes formas de manifestacion de la mise en abyme hacen
del relato una narracién dramdtica, en el sentido en que Daniel Meyran
habla del teatro, es decir, como un conjunto de acontecimientos que "ocu-
rren en un espacio desde donde se puede ver otro..." La primera mise en
abyme funciona como el espejo de la creacion misma. En "La mujer de
espaldas", la historia narrada en 3era persona no estd "puesta en escena"
directamente, antes tenemos la historia de la trayectoria del argumento,
vista por los diferentes sujetos que aparentemente la han manipulado. Es
la historia del contar. Es el primer gran espejo en donde el relato marco
se refleja; dentro de €l otros mas pequeiios reflejan momentos especificos
de este proceso de conversion, transposicion o interpretacién de la reali-
dad por el arte (la literatura en nuestro caso), o, en palabras de Meyran, de
la imagen por el texto.*?

43 Siguiendo otra vez a Peirce y su segunda tricotomia del signo.

4 No sin razén la hemos calificado de narrativa dramatica.

45 Para las definiciones de los términos utilizados, consiltese Charles S. Peirce. Op.
cit. pp. 22 y 140, entre otras.

46 “E] teatro: patrimonio, interculturalidad y metaculturalidad", en Gestos (Teoria y
practica del teatro hispdnico), Ano 12, N° 24, noviembre, 1997, p.50.

47 Estos términos definen, segiin Meyran, la relacién entre la imagen que el hombre
crea de si mismo (su realidad), y la representacion de esa imagen en el teatro. En el
arte en general, podria agregarse. Cfr. Ibid. p. 48.
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Este primer espejo estd dominado por la voz en lera persona de un
narrador intra y homodiegético -como ya lo sefialamos-, cuya limitada
perspectiva "obliga" a citar la perspectiva de los otros, en busca de Ia
verosimilitud de la omnisciencia*®; hecho que s6lo se "materializa” cuan-
do este primer narrador, o narrador del relato marco o primario®, asegura
que "la historia se conocié por el asesino mismo." En este punto ya no se
duda de la omnisciencia, y la instancia narrativa se hace hetero y extra-
diegética hasta el dltimo pdrrafo; omnisciencia que, sin embargo, se va
tifiendo de preguntas; impersonales, unas: ";Duré dos afios el asunto? (...)
(Quién de ellos?" (p. 174); con emisor y receptor especificos, otras:
":Debo -me pregunté el periodista- colocar aqui una tinta oscura sobre el
limpiabotas?..." (p.176); hasta alcanzar las dos preguntas finales que dan
al traste con la confianza que el narrador nos habia ofrecido.”

Umberto Eco, en su estudio sobre el Ulysses, de Joyce, ofrece una
explicacién general que puede servirnos, en este momento, para com-
prender esta "inseguridad" de la instancia narrativa del relato que nos
ocupa:

Mientras la novela tradicional -afirma- estd dominada por el
punto de vista de un autor omnisciente que penetra el alma de
los personajes, los explica, los define y los juzga (y lo mismo
hace ademads de con los personajes, con las cosas, con los obje-
tos y con los acontecimientos naturales), la técnica 'dramdtica’
elimina esta presencia continua del autor y sustituye su punto
de vista por el de los personajes y los acontecimientos mis-
mos.>!

48 Si la omnisciencia implica un conocimiento pleno y absoluto de los acontecimien-
tos, la conciencia del relato juega con la acumulacién de todos los puntos de vista
posibles, como tinico recurso para alcanzarla.

4 "La nocién de 'relato primario' -dice Genette- induce quizd a equivoco, porque
puede dar la impresi6n de que se designa el nivel principal, cuando en realidad el nivel
metadiegético es con frecuencia, més importante que el primario, que puede reducirse
a un simple pretexto." Y agrega que lo mds sensato es hablar de niveles narrativos "en
términos de profundidad de subordinacién." (Op. cit. p. 62)

30 Preguntas que hemos citado anteriormente.

St Las poéticas de Joyce, Barcelona, Lumen, 2000, p.67.
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A través de la mise en abyme de la enunciacion, "La mujer de espal-
das" "escenifica" el problema de la aprehension de lo real y su devenir en
manos del escritor. Por ello proponemos ahora que su primer enclave resi-
de en la frase "Su simpatia, su desparpajo cultural, sus guifios mentales me
permitieron asociarlo con cierta idea exterior de lo que debe ser un escri-
tor." (p.171) Y nosotros podemos decir que el texto es el pretexto para
glosar la expresion "lo que debe hacer un escritor”, o, mejor todavia, "lo
que hace un escritor".

Entre las diferentes manifestaciones de la mise en abyme propuestas
por Dillenbach y Ricardou’?, es la que venimos de mencionar, la de la
enunciacidn, sobre todo expresada a través de "la 'presentificacion’ diegé-
tica del productor del relato, (...) la puesta en evidencia de la produccién,
(-..) ly] la manifestacién del contexto que [la] condiciona (o la ha condi-
cionado)",>* la que el cuento "pone en escena”.

Esta mise en abyme se percibe, a nuestro modo de ver, primero en la
frase que ya mencionamos, y que sirve de prélogo y epilogo al relato
marco; y luego, en el "descubrimiento" de un personaje con funciones
analogas a las de un escritor (el director de un equipo encargado de ela-
borar un diccionario), y con una vision critica de lo que "debe ser" este
iltimo, lo que le permite representar el proceso de produccion del relato,
y poner en evidencia sus mecanismos y su contexto; a través, sobre todo,
de la adjudicacién de la historia a diversas fuentes anteriores; y de las
reflexiones, a manera de acotaciones que van explicando o criticando la
historia; contestandola, dirfa Ricardou.>*

52 Tanto Lucien Dillenbach como Jean Ricardou, creadores de una esclarecedora
teoria de los diferentes tipos de mise en abyme que el relato puede "escenificar”, esgri-
men sus argumentos para relativizar el valor de cualquier tipificacién. Asi, Dillenbach
dird: "El valor mercantil de toda mise en abyme ficcional fluctda lo suficiente como
para dar lugar a cualquier especulacién, y siempre resulta posible negociarlo de modo
mds 0 menos ventajoso." (Op.cit. p. 105); y Ricardou asegura: "La mise en abyme no
es una operacién claramente delimitable." (Le nouveau roman, Paris, Seuil, 1973, p.
69)

33 Lucien Diillenbach, Op. cit. p. 95.

34 Problemes du nouveau roman, p. 176.
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El funcionamiento especifico de la mise en abyme de la enunciacion,
seglin Diillenbach, se ajusta con bastante precisién al caso de "La mujer
de espaldas”. He aqui la explicacién de Dillenbach:

Suponiéndole, (...) la condiciéon de productor, el personaje
principal (novelista o artista, la mds de las veces) aparecerd
embarcado en una obra cuya elaboracién permitird que se tema-
tice la relacién entre 'vida' (relato portador) y 'arte' (mise en
abyme), y también que la relacion sea tratada de conformidad
con una ideologia expresiva (donde se traza cierta conformidad
entre una existencia y una creacién dadas) o productiva (donde
el Arte somete a metamorfosis lo vivido narrado por el relato-
marco, o lo muestra, (...) ya sometido a metamorfosis por la
produccién.

Como hemos visto, nuestro personaje principal "aparece embarcado
en la obra" de dar a conocer el "glorioso" diccionario que el equipo a su
cargo acaba de "dar a luz", después de cinco afos de trabajo.
Cronolégicamente, este diccionario es el segundo enclave del relato. Por
ello, el narrador de la historia y productor del mismo, podra decir: "Sé que
cualquier diccionario omite precisamente aquello que un lector urgido
desea encontrar, también que es un libro incompleto para siempre.”
(p. 171) Visto asi, este diccionario es otro espejo donde se refleja el pro-
ceso y el producto de creacion de lo literario, y del mismo cuento especi-
ficamente. Lo vemos mds claro cuando el narrador acota que el periodista
ha destacado "la obliteracién del orden alfabético”, como una novedad del
trabajo (p. 171). Si el diccionario anula, tacha o borra el orden alfabético
ino quiere decir esto que el discurso oblitera concienzudamente el orden
de la historia: comienza por el final, se detiene para contemplarse, se hace
sintesis de si mismo... En fin, esta ambigiiedad de la ficcién que no ofre-
ce respuestas rapidas a lectores urgidos.

Por otra parte, el narrador homodiegético "teme" que el periodista
(receptor del diccionario) destaque, segiin su new periodismo, antes que
el objeto de la entrevista, "dos inoportunos estornudos" que lo han contra-
riado. (p. 171) Umberto Eco dice que este tipo de relato (dramético) "hace

3 Op. cit. pp. 100 -101.
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expresiva la manera en que hablan los personajes y se presentan las cosas.
En la novela tradicional -agrega- nunca se dice que el protagonista se ha
sqnado la nariz, a menos que este acto cuente algo en orden de la accién.
Sino cuenta es un acto insignificante, novelisticamente ‘estiipido’."5 Pero
nuestro narrador alude al nuevo periodismo, a la vez que exhibe la condi-
cion moderna de su propio discurso, en donde las "estupideces” no cuen-
tan nada "en orden a la accién".

Ya hemos dicho que ademds del diccionario, la mise en abyme se
manifiesta a través de ciertas aseveraciones del narrador; pequefios frag-
mentos que pueden ser vistos, parafraseando a Ricardou, como intentos de
revuelta estructural contra el conjunto que los contiene.’ Son estos algu-
nos de ellos: "(ha cundido ahora la idea de que cualquier novelista escribe
mejor teatro) (...) Aludié al esfuerzo para diluir la trama, (...) creo que
indic6 como absolutamente suya la trama central; pero con total naturalidad
(..) adjudico el argumento a un limpiabotas de la Plaza Central. (...) Y adn
escuchéndolo el asunto es confuso: no posee el periodista los claros hilos
que exige el relato de muerte, se extiende en detalles, en la moda de los '30,
interpola tonos locales, se complace con una frase. En fin..." (Pp. 172-173)

Si estos argumentos no son "verdaderas revueltas contra el relato”,
al menos generan la situacion que Ricardou describe cuando explica el
funcionamiento del relato marco frente a sus contestaciones:

...le véritable récit®® -dice Ricardou- loin de se satisfaire d'une
facile dictature du tout sur la partie, se reconnait i la propension
qu'il affecte de laisser la part la plus ample possible aux élé-
ments capables de le contester. Ainsi accroit-il la richesse de sa
structure et le drame que provoque son accomplissement.>

Es un hec.ho en nuestro cuento, pues la historia dentro de la historia
ocupa un amplio porcentaje del relato total; y esto nos deberia permitir

3 Las poéticas de Joyce, pp. 67, 69.

7 Cfr. Problémes du noveau roman, p. 181.

58 Sin desconocer la lucidez de la tesis de Ricardou, consideramos que este uso de
"véritable récit" puede perjudicar la "veracidad" del relato enmarcado o relato dentro
del relato. Preferimos la nocién de relato marco o relato primario.

39 Problemes du nouveau roman, pp. 181-182.
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pensar en la idea de Genette, cuando dice que "...el cardcter intradiegético
de una narrracién no es, con frecuencia, (...) més que un artificio de pre-
sentacién..."®  Sin embargo, creemos que estos enclaves conducen a la
aparicién de esta segunda historia; y todos juntos devienen el espejo
donde el relato, como proceso y producto de una construccién, se refleja.
El cuento, a la vez que tematiza la adjudicacion de la historia a diferentes
sujetos, se ofrece el mismo como un proceso similar. Dicho con palabras
ajenas, estas mises en abyme representan "la prise de conscience du récit
par lui-méme."®!

Esta toma de conciencia que se insinda desde el primer pdrrafo, y se
desarrolla en el relato enmarcado, apela a un juego engafioso en el tltimo
pérrafo. Después de las dos preguntas finales ya citadas, el narrador dice:
"Las voces de aquéllos, en todo caso, coincidian en un punto:..." (p.179)
;Quiénes son aquéllos? ;El limpiabotas, el periodista? Lo cierto es que
aquéllos coinciden en el tnico punto que ninguno de los sujetos de la
enunciacién, ni siquiera el asesino mismo, podia conocer. La verosimili-
tud estd sostenida por las "voces de aquellos"; pero s6lo Marie-Jos y un
narrador absolutamente omnisciente, pueden asegurar que ella "habia
actuado exclusivamente por si misma; adivind, utilizé la confianza de
Francois en ella, y lo abandon6 cuando quiso. Ni otro hombre ni una ver-
dadera traicién: apenas el juego de sus deseos.” (p. 179)

Es ésta la tltima y definitiva mise en abyme del relato: la represen-
tacion del proceso de representacion de lo real por la ficcion. Es la clara
advertencia del riesgo que corremos al querer equiparar la realidad de los
hechos de ficcién con la "verdad" -si la hay- de los hechos de la realidad.
El relato de ficcién, a diferencia del histérico, no se ocupa de probar nin-
guna coincidencia; y el relato moderno ha convertido en tema esta des-
preocupacion que permite que el didlogo entre realismo e irrealismo siga
siendo, como lo dijera Barthes, la segunda fuerza de la literatura®?. Es esta
fuerza, a nuestro modo de ver, el objeto representado por el cuento.

00 Gérard Genette, Op. cit. p. 65.

61 J. Ricardou, Problémes... p. 182.

62 Esta es la fuerza de la representacion. La literatura es categéricamente realista,
pues s6lo tiene lo real como objeto de deseo; a la vez que obstinadamente irrealista,
pues cree sensato el deseo de volver a presentar (representar) lo real, cuando esto es
imposible. Cfr. Legon, Paris, Seuil, 1978, pp. 21 -23.
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I
"La historia se conoci6 por el asesino mismo", es una frase "desgasta-

da" del periodismo de sucesos, y el relato enmarcado parece una parodia de
este tipo de discurso: "Tuvo el primer rumor hace cinco anos" (...) "Por azar,
meses después encontrd a ese mismo amigo,..." (...) "Sélo fue necesario un

LA AUTOBIAGRAFIA Y EL PERIODISMO EN LOS EPISODIOS NACIONALES MEXICANOS

Resumiendo, el texto "La mujer de espaldas”, de José B‘alza, "dice
algo acerca de su naturaleza estética”, por ello es posib]e. consndprarlo }ln
"metacuento”; a la vez que "nos recuerda que el mensaje estético posee
la doble cualidad de la ambigiiedad y la autorreflexividad, y que al traba-

viaje del malandrito." (...) "El criollo jamds noté en la parsimonia del otro
alguna violencia..." (...) "Tres dias después, en la madrugada, Marie-Jos
, muri6 atravesada por el pufial de Frangois;..." (pp. 175-179) Por otra parte,
la responsabilidad en cuanto a la veracidad del relato estd en manos del pe-
riodista; y, considerando su discurso como el més cercano a la fidelidad con
lo real, podemos verlo también como la mds realista de la representaciones.
Casi nunca dudamos de la verdad transmitida por el periodismo, aunque
siempre es posible "descubrir" ambigiiedades", pequefias manipulaciones de
los hechos, una que otra invencion o exageracién, vacios o "lagunas” que se
disimulan; en fin, un cimulo de estratagemas que pasamos por alto, ante un
espejo que no parece admitir refraccion alguna. Y es precisamente a este
| juego disfrazado con lo real, a esta imposibilidad de fidelidad absoluta, a lo
que el texto alude; no para criticarlo, sino para reflexionar sobre su propia
realidad como discurso, y sobre la manera como la "realidad de lo real", pri-
mera imagen del hombre por el hombre, deviene su referente. Creemos que
la desconfianza que se percibe en el texto ante la jcapacidad? del relato pe-
x riodistico para dar cuenta de lo real, habla sinecdéquicamente de la misma
desconfianza del relato de ficcién. La diferencia estriba en que el primero
carece del "coraje" suficiente para confesarlo, mientras que para el segundo,
w esta confesion forma parte de su existencia como tal. :

jar en el nivel de la expresion, produce alteraciones en el or(!en del conte-
nido, y nos obliga a revisar el universo qompleto d.e’ la encncloped_la que
como tal cuestiona."® Asi, el proceso de interpretacion no se agota jamds,
la semiosis puede continuar ad infinitum.

Este reconocimiento explicito de su cardcter ficticio puede ser visto

como un ataque implicito contra la voluntad de verosimilitud extrema del

, relato tradicional (autorreflexividad), o como un mecanismo que "exige"

del lector algo preciso: "..qu'il prenne conscience d'un nouveau code,

qu'il pratique une lecture plus ouverte qui implique une synthése paro-

dique des éléments qui servent de toile de fond et de ceux qui sont mis au

| premier plan."® De esta manera la mise en abyme deriva hacia una

pragmdtica del lector: el reconocimiento y la formulacién de su propio

punto de vista, que puede o no coincidir con la toma de conciencia que la
autorreflexividad implica.

63 Linda Hutcheon, Op. cit. p. 97. 64 Umberto Eco, Lector in fabula, pp. 305-306.
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1996 1 Convergences & divergences (Marc Morestin)

1996 2 Amour et conventions littéraires du moyen age au baroque 31-32 Les Comedias Barbaras de Valle-Inclin

1997 1-2  Itnéraires du positivisme ~ 33 Poétique du fantastique

1998 1-2  Parcours. Hommage a Fran¢oise Zmantar 34 Hommage a Alfredo Bryce Echenique

224




4 - LANTE Sonia Marta
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T II. Pratique d’écriture 2001 Le nouveau roman latino-amdéricain 1983

CARCAUD-MACAIRE Monique, CLERC Jeanne-Marie
Pour une lecture sociocritique

PuisseT Georges  Stuctures anthropocosmiques

de Punivers d’Alejo Carpentier 1987 (1. 1)
de ladaptation cinématographique 1995 ] 1988 (¢. 11)
i Cros Edmond L’Anistocrate et le carnaval des gucusx : i Série pédagogique
| étude sur le Buscén de Quevedo 1975 ,
Pr i sl ‘ NEgRIN Pablo, PARrA Rosa _ o
ropositions pour une sociocritique 1982 ' Lstructuras [undamentales de comunicacion 1985
| 1 hu.’)m, ¢t pratique socnfc.anucs 1983 ‘ Seiis Ackss
De 'engendrement des formes 1990 : 1 Picaresque espagnole
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soclocritique et psychanalyse 1995 R Opérativité des méthodes sociocnlquucs
Origine socio-idéologique des formes 1998 { La guerre d’Fspagne dans les produits culturels

3

4 . -

T Publicité ct psychanalyse (Annie Perrin)
ol sujeto cultural — Sociocritica y psicoandlisis 2002 8

ol indio, nacimicnto y evolucion
.; de una mstancia discursiva
|

DEe Lope Monique Traditions populaires et textualité 9 Encuentro con Juan Goytisolo e
dans le Libro de buen amor 1983 ‘ 10 Le licu de / El lugar de Juan José Saci
FABRE Jean Enquéte sur un enquéteur : Maigret.
Un essai de sociocritique 1981
FRANCO Jean Lectura sociocritica de la obra novelistica
de Agustin Yinez 1988

Garcia-BERrRIO Antonio
‘nrique Brinkmann.

Semidtica textual de un discurso plistico 1981
JoLy Monique, SoLDEVILA Ignacio, TENA Jean
b “anorama du roman espagnol contemporain 1979
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