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Todos los libros que han intentando sistematizar en su momento el campo
fértil de la narratologia lo han hecho inclinandose hacia una tendencia o mo-
delo analitico en particular. Asi, Helena Beristain eh su libro de 1982, Andli-
sis estructural del relato literario, dejaba ver desde el mismisimo titulo la
orientacién de su trabajo que se adheria en sus presupuestos tedricos a los
planteamientos de los estructuralistas franceses de los afios sesentas princi-
palmente. Asi la presenciay el peso de los colaboradores del famoso niimero
de Communications 8 de 1966 se hacia evidente con figuras como Bremond,
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Todorov {con su calco lingiiistico de la sintaxis de la acciones), Greimas (con
su modelo actancial), Genette y las cuestiones de temporalidad, el primer
Barthes de los nudos y las catalisis, mas no el posestructuralista de las lexias
y los c6digos de S/Z. El volumen de claro propésito pedagogico se dividia en
sendas partes dedicadas a los planos de la historia y del discurso; y esta se-
gunda seccién se complementaba con un esquema de figuras retdricas aplica-
das a la narrativa. Esta division entre historia y discurso —a todas luces
metaférica y artificial— ha cobrado carta de naturalidad en la mayorfa de los
estudios narratoldgicos (como por ejemplo Story and Discourse, publicado
en 1978, de Seymour Chatman), y ¢l libro de Luz Aurora Pimentel no esta
exento, como se vera mas adelante, de secundar tal presupuesto conceptual.

Otro manual de los afios ochentas que buscaba hacer una sintesis compac-
ta de la materia es el de Shlomith Rimmon-Kenan, Narrative Fiction:
Contemporary Poetics (1983). La profesora israeli se valia principalmente
de la aportaciones genettianas, como es la diferenciacion entre focalizacién y
voz narrativa. La autora de £/ relato en perspectiva, por su parte, no oculta
su admiracion por los aportes del narratélogo francés. En algiin momento nos
dice: “La teoria de la focalizacién de Genette ha sido seminal y ha renovado
todo el pensamiento tedrico sobre este aspecto de la narratologia” (p. 95). Tal
reconocimiento no obsta para que en mas de una ocasion le corrija la plana.

Asi, al considerar el fempo de la narracion y sus cuatro ritmos narrativos
basicos (pausa descriptiva, escena, resumen y elipsis), encuentra como poco
convincente que Genette asuma como “criterio exclusivo” para la escena que
se dé en didlogo, ya que como ella corrobora puede ir sazonada o acompaiia-
da de detalles descriptivos y narrativos (p. 50), lo cual le confiere —a dife-
rencia de lo que postula Genette— un tempo variable. Otro rubro en el que
disiente del maestro francés es cuando demuestra —con su agudo conoci-
miento de la narrativa universal— que un casillero vacio en el modelo gene-
ttiano, hipotéticamente asignado a “una relacion durativa en la que el tiempo
del discurso —es decir, su extension— sea considerablemente mayor que el
tiempo de la historia” (p. 53), en verdad existe, al traer a colacion la escena
de To the Lighthouse, en que Mrs. Ramsay monologa mentalmente mientras
su hijo recorta una ilustracion de una revista.

Todos estos ejemplos asumen como evidente que —por lo menos desde el
punto de vista de la teoria— existen dos tiempos: uno que se espacializa en la
extension de texto asignado a un evento narrativo, y otro abstracto, virtual o
mentalmente construido que corre paralelo al del discurso, ya sea tendiendo a
coincidir o a separarse de él. Asi es como parece funcionar la relacion entre
historia y discurso. Los cuatro movimientos bésicos postulados por Genette
presuponen ciertos tipos de vinculo entre estas dos categorias. En la pausa
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descriptiva se detiene el tiempo de la historia; en el resumen, en una cuantas
lineas se pueden obviar afios de la vida de un personaje; en la escena se pos-
tula como condicién necesaria una relacion isdcrona entre historia y discur-
so. Pero, ;realmente funciona asi un relato o se estan extrapolando una serie
de ajustes y operaciones mentales que el lector continuamente realiza para
construir, aun cuando sea de manera provisional, marcos de referencia que
confieran un sentido de cohesividad a la experiencia de la lectura?

En otro orden de cosas, la pareja historia/discurso es un préstamo concep-
tual: una transposicion analdgica que distorsiona el sentido y la cobertura
original que Benveniste les asigna en su modelo de la enunciacion. Recorde-
mos que para el lingiiista francés esta dicotomia se refiere a los polos posi-
bles que nos remitan o no al sujeto que enuncia en cualquier manifestacion
lingtiistica: grado cero en la historia (;quién narra o desde donde se enuncia
un texto histérico?) vs. marcas de subjetividad (deicticos, pronombres perso-
nales, etcétera) en el discurso.

Antes de pasar al centro conceptual del trabajo, emblematizado de alguna
manera por el titulo mismo del libro, tal vez sea conveniente hacer un breve
paréntesis historico que nos lleve alli mas facilmente. Como ya se menciond,
todos los criticos y comentaristas concuerdan en que la distincion entre el
foco y la voz de la narracion es un avance respecto de los modelos anglosajones
que privilegiaban el concepto de punto de vista. Genette, en su tercer volu-
men de Figures, percibe un cierto grado de confusién en el manejo de este
concepto, puesto que con la misma terminologia se trata de dar cuenta de dos
niveles distintos, como seria el caso del esquema cuaternario de Cleanth
Brooks y Penn Warren, incluido en su antologia universitaria Understanding
Fiction (1943). En vez de esto, Genette nos insta a plantearnos dos pregun-
tas: 1) ;quién narra? y 2) ;quién es el personaje cuyo punto de vista orienta la
perspectiva narrativa? Al responderlas, Genette estd en posicidn de proponer
una dicotomia que deslinda claramente “entre la voz que narra y la perspec-
tiva que orienta el relato”. Por ejemplo, en El retrato del artista adoles-
cente, Stephen Dedalus no es el narrador —aunque varios lectores retrospec-
tivamente se queden con esa impresidn— pero en €l se focaliza el material
narrado.

Luz Aurora parte de esta distincion para formular su modelo. Al igual que
Rimmon-Kenan también se nutre de las ideas de Uspensky sobre las varieda-
des de perspectiva que implican diversos puntos de vista y las restricciones
que los acompafian (ya sean perceptuales, cognitivos, ideoldégicos, etcétera),
pero evita las confusiones en que incurre la profesora de la Universidad de.
Jerusalén, quien hace una verdadera ensalada con las ideas de varios tedricos
del relato en el capitulo dedicado al problema de la focalizacion. Nuestra
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autora introduce otro elemento en su esquema, proveniente de las clases de
trama propuestas por Iser en El acto de la lectura, con lo cual tenemos cua-
tro tipos posibles de perspectiva: la perspectiva del narrador, de los perso-
najes, de la tramay del lector. Aqui se encuentra el aporte propositivo de esta
obra que ahonda y teje més fino en torno a esta categoria narratolégica. Es
una lastima que al tratar el tercer tipo, la perspectiva de la trama, el ejemplo
principal no provenga de la narrativa sino de la literatura dramética, del King
Lear shakespereano.

El espacio limitado de una resefia tal vez no permita hacer justicia a este
estudio de la teoria narrativa, el cual seguramente llenara un vacio en los
medios académicos universitarios, necesitados de una gufa certera y confiable
para el estudiante que se aventura por las intrincadas veredas de la narra-
tologia. En ese papel de cicerone, las credenciales de Luz Aurora son 6pti-
mas. Tampoco quisiera estropear la lectura de este libro —que una colega en
otra ocasion comparé con una novela— abundando demasiado sobre su con-
tenido; tan sélo me gustaria hacer una sugerencia “disonante” respecto a su
estructura. Siento, y tal vez eso sea una percepcion meramente subjetiva, que
el capitulo inicial que trata de la dimensién espacial del relato tendria més
sentido en otra parte del texto. Por un lado, muestra una densidad termi-
nolégica que no tiene el resto del volumen, y algunos de los juicios a los que
se llega (como las implicaciones focalizantes de la descripcion) le diran mas
al lector una vez que le hayan presentado las diversas facetas de la nocién de
perspectiva.

Por tltimo, debo indicar un par de casos en que difiero de la manera en
que la doctora Pimente! se aproxima al aspecto descriptivo del relato litera-
rio. En primer lugar, con la confianza que dan los afios de trato y amistad con
la autora, quisiera sefialar que a veces veo un excesivo afan nominalista cuando
trata la cuestion de la descripcion. Por ejemplo, en el pasaje de Ulysses cita-
do en la pagina 33 (proveniente del capitulo conocido como “Eolo™), yo no
percibo una descripcion, sino una enumeracién toponimica vehiculada por el
narrador que anticipa los gritos del empleado tranviario. Pasando a otra nove-
la comentada en EI relato en perspectiva, las citas iniciales de Le pére
Goriot dejan de lado los comentarios parentéticos del narrador que implican
aspectos cognitivos e ideoldgicos de la perspectiva del relato. Asi el narra-
dor construido por Balzac puede llegar a los extremos de machacar un punto
hasta pecar de redundante o declararse lingiiisticamente incompetente para
nombrar algo que no existe en la lengua o los diccionarios, como es el olor a
pensién. Asimismo puede hacer juegos metaficcionales, dandonos a entender
que no quiere pasar por prolijo ya que una descripcion adecuada del mobilia-
rio de la casa de madame Vauquer sélo serviria para retardar el relato (que es
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exactamente como Barthes explica en nuestro siglo la funcién de las catalisis
descriptivas), error que seria imperdonable ante los ojos del lector. Mas alla
de la confluencia o divergencia de opinidn, los libros que llegan a ser reali-
mente significativos —como Discours de récit de Genette, S/Z de Barthes o
Transparent Minds de Dorrit Cohn— son aquellos que abren otros espacios
de reflexion y nos permiten plantearnos precisamente este tipo de interrogantes.

Jorge ALCAZAR



