Interrelaciones: Morfosemdntica y

géneros (literarios)

POR
MANUEL MARTINEZ ARNALDOS

La funcion del lenguaje, de 1a literatura y del arte en general es pri-
maria. Frente a la heterogeneidad del mundo que nos rodea, en la nebu-
losa del caos que nos invade, el hombre escoge, selecciona y disefia. El
munde y la realidad se nos hace tangible a partir del disefio que elabora
el hombre por medio del lenguaje o el arte y que cristaliza a través de
una forma. Pero sobre la base de una cristalizacién tal, de formas signifi-
cativas o simbédlicas, surge un proceso discursivo simbdlico que tiene como
fin conceptual el ambito de la filosofia v de las ciencias, y como conse-
cuencia de ello, expuesto del modo mis simplista, el lingiiista, el poeta o
el artista, descubren un universo dentro del universo. Es mas, re-crean o
re-producen un nuevo universo que enriquece la realidad del universo
que intentan reproducir o sistematizar.

Uno de los mas sugerentes e intuitivos criticos de habla hispana: Al
fonso Reyes, al referirse a la naturaleza de la ficcién en relacion a la li-
teratura, seialaba que ésta, la literatura, es una ficcion verbal de una
ficcion mental (1). E indica en otro momento: “La literatura posee un

(1) Pese a lo reiterativo o tépico gue pueda resultar la cita ponderatoria sobre
la figura de A. Reyes, no por ello gueremos dejar de constatar nuestra admiracién
hacia cualguiera de sus pdginas que, aun con los altibajos que toda perspectiva
temporal impone., nos sugieren y “dicen” mas gue muchos planteamientos criticos
al yso de nuestros dias. Ver: El deslinde, Edt., F.C.E,, México, 1944; en especial
pgs. 154-156,
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valor semdntico o de significacién, v un valor formal o de expresiones
lingiiisticas (...) La mtencién semantica se refiere al suceder ficticio; la
intencion formal se refiere a la expresion estética. Sélo hay literatura
cuando ambas intenciones se juntan. Las llamaremos, para abreviar, la
ficcion y la forma.” (2).

Con mayor nitidez, sobre todo a partir de Chomsky, podemos cons-
tatar una dinamica en la intencién de las frases mas que en las simples
y vacias formas establecidas por las categorias sintacticas o lexicogrificas.
Hay, incluso, en un nivel que me atreveria a calificar de gnoseoldgico,
una intencionalidad que se sitia entre el hecho natural y el hecho cultu-
ral; ya que toda posible relacion queda en tltima instancia supeditada a
una continua ambivalencia propiciada por la naturaleza o el espiritu, pe-
ro nunca totalmente determinada por la historia.

Y en una encrucijada tal es donde podria resultar interesante el situar
el continuo y debatido problema de los géneros literarios y el correlato
de los lingiiisticos, asi como, incluso, la manifestacion discursiva de los
titulos especificos respecto a los textos. Textos que, a su vez, rotulamos
e identificamos de modo genérico a través de una onomdstica como la
de tragedia, novela, comedia, cuento, elegia, etc.

Pero para llegar a situarnos en una trayectoria como la propuesta es
necesario bosquejar o sintetizar, aun con los riesgos que ello implica en
un terreno como en el que nos movemos, dos posibles tendencias, aunque
solo sea con fines operativos y pedagdgicos mas que de estricto rigor meto-
dolégico-critico. Y asi, siguiendo la configuracién marcada en las lineas pre-
cedentes, y dentro de una perspectiva critica actual, me atreveria a esta-
blecer esas dos concepciones o tendencias, en la problematica de los gé-
neros literarios en los siguientes términos: Una de base mds natural o
lingiiistico-enunciativa y otra de filiaciéon méas de tipo histdrico-estructu-
ralista. Esta distincién no supone una radicalizacién de posturas; toda vez
que la primera supone, en algunos momentos, una atencién hacia carac-
terizaciones de tipo histérico o sistematico, mientras que la segunda se
acoge en determinados desarrollos al propio lenguaje como estructura.

Desde la primera concepcién, y en su base, asistimos a la confron-
tacion que se establece entre el uso estético de la lengua y la tension que
la domina y la constituye. En otros términos mas generales, a los princi-
pios de denoctacion y connotacién (3); o a la oposicidon entre codigos a

(2) Cf. A. REYEs, Lg experiencia literaria. Edt., Losada, Buenos Aires, 1861.
22 ed., p. 63. El subrayado es nuestro.

{3) Seg(n Barthes, “...el significado de connotacidén tiene un caracter al mismo
tiempo general, global y difuso: es, si asi se quiere, un fragmento de ideologia: el
conjunto de mensajes franceses remite, por ejemplo, al significado “Francés"; una
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priori de la lengua y lus codigos o posteriori (4) que engendran necesa-
riamente su uso, como estableciera G. Granger a propésito del estilo y
que precisara en los siguientes términos: “.. la caractére a priori des codes
linguistiques ne sattace pas exclusivament aux formes sémantiques et
grammaticales. La notion de genre littéraire, quoique généralement beau-
coup plus floue que celle de grammaire, doit étre considérée comme fai-
sant partie, lorsqu'elle est efficace, des codages a priori. Assurément, du
point de vue d'un usage indéterminé de la langue, la superposition d’une
réglementation des genres au code linguistique minimum constitue déji
un fait de style” (5). Y es a partir de unos fundamentos de tipo opositivo
como los apuntados por donde vengan a establecerse una serie de cata-
logaciones distintivas como la establecida por Todorov entre géneros
(mediante un enfoque inductivo, se comprueba la existencia de los géne-
ros a partir de la observacién de un pertodo determinado) vy tipos (si-
guiendo un proceso deductivo, se postula la existencia de los géneros a
partir de una teoria del discurso literario) (6); o Ia tesis mas recientemente
elaborada por G. Genette, al distinguir entre géneros, “tipos” y modos (7).
Para Genette, los géneros son categorias propiamente literarias (peculia-
res del nivel estético de la literatura y como opuestas a su nivel lingiifs-
tico), los modos son categorias que proceden de lo lingiistico o de una
antropologia de la expresién verbal; en tanto que los “tipos” suponen una
generalidad, pues no hay un nivel genérico que implique un mayor grado

obra puede remitir al significado “Literatura™. Estos significados estdn intimamente
relacionados con la cultura, el saber, la historia, y podriamos decir que es a través
de ellos ecomo el mundo penetra en el sistema. La ideologia seria, en definitiva, la
forma (en el sentido hjelmsleviano) de los significados de connotacidn, mientras que
la retdrica seria la forma de log connotadores”. (Cf, R. BaRTHES, Elementos de Se-
miologia, Comunicacion, Serie B, A. Corazén Edtor., Madrid 1971, 2.* ed.. pg. 93).
Sobre las implicaciones que el término connotacién tiene en Barthes, asi como otros
planteamientos barthesianos, son interesantes las precisiones criticas que al respecto
establece A. VERa LUJAN, en Barthes o lo utopia textual, Rev. Prohemio, VI. 2-3, Bar-
celona, 1975; para nuestros propodsitos ver en especial pgs. 328-331.

{4) Respecto a tal oposicién terminoldgica, conviene recordar, siguiendo al an-
teriormente citado Barthes (Elementos... Op. Cit., p. 52), como Lévi-Straus precisa
que el signo lingliistico es arbitrario a priori, pero no arbitrario a posteriori. Para
indicar en otro momento gue “..la creacién artistica consistird, dentro del marco
inmutable de una confrontacidon de la estructura y del accidente, en buscar el dialogo,
¥a sea con el modele, ya sea con la materia, ya sea con el ufilizador, habida cuenta
de aguél o de aquélla, de lag que el artista que estd trabajando anticipa, sobre
todo, el mensaje”. (Cf. Claude LEvVI-STRAUSS, El pensamiento salvaje, Edt., Fondo
de Cultura Econdmica, México, 1964, p. 51).

(5) Cf, Gilles-Gaston GRANGER, Essui d'une philosophie du style, Edt,, A. Colin,
Paris, 1968, p. 191. '

(8) Ver: T. Toborov, “Géneros Literarios”, en O. Ducror ¥ T. Toporov, Dic-
cionario Enciclopédico de las Ciencias del lenguaje, Edt., Siglo XXI, Buenos Aires,
1976, 3.* ed., en especial pgs. 178-179.

(7) Ver: G, GENETTE, Genres, “types”, modes, en Rev. Poétigue, n.* 32, No-
-vembre, 1977, .
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tedrico o una especie literaria que suponga una razén de ser mas natural
o ideal; asi, el “tipo épico” no es ni mas ideal ni mas natural que los
géneros novela o epopeya, a los que trata de englobar. Con una mayor
incidencia hacia los hechos de lengua, tendriamos que citar el ya clisico
nombre de A. Jolles {8); vy en lo que respecta a una relacién con la teoria
del discurso son significativas algunas paginas de Greimas (9).

En la segunda concepcién y desde una configuracién marcadamente
estructuralista y propiciada esencialmente por el formalismo ruso, los
géneros forman, en el interior de cada periodo, un sistema. Los géneros
se re-definen en cada momento de la historia literaria en relacién a los
demds géneros coexistentes. Tinyanov lo expuso de modo categérico: “.. el
estudio de los géneros es imposible fuera del sistema en el cual y con el
cual se encuentran en correlacion” (10). Para Tomachevski, “...El género
cumple una evolucion y, a veces, una subita revolucién”... {...) ya que
“.. Ninguna clasificacién logica y solida de los géneros puede establecer-
se, Su distincién es siempre histérica, es decir, justificada sélo por una
época dada” {11). A este respecto, en el 4mbito hispinico, el Prof. Lizaro
Carreter se ha hecho eco (12} de la tesis de Tomachevski al matizar que
“..un género, en cuanto proceso histérico que es, no puede definirse:
un trozo de historia se describe (y se interpreta después), pero no se
define” (13). Pues hay que recomnocer que todo intento definitoric y aun
delimitativo en tan vasto campo de equivalencias, afinidades y diferen-
cias genéricas, conduce hacia un callején de dificil y discutida salida (14)
0 a un deterioro de sus limites (15), o en 0Oltima instancia a posturas

(8) A. JoLLES, Formes Simples, Edl. Du Seuil, Paris, 1972, Para Jolles, las for-
mas literarias derivan de las formas lingiiisticas; derivacién que se establece, no
directamente, sino por medio de una serie de formas simples gue surgen a través del
folklore.

(9) A.J. Grrimas, Du Sens, Edt. Du Seuil, Paris, 1970; en especial pgs. 309-314;
Semistiea (Diccionario razonado de la teoria del lenguaje}, Edt. Gredos, Madrid,
1982, pgs. 187-198. :

(10} Ct. J. TinvaNov, De la evolucidn litereria, en Formalismo y Vanguardia,
Comunicacién, Serie B, A, Corazbén Edtor., Madrid, 1970, p. 119.

(11) B. ToMacHEVSKI, Temdtica, en T. Toporov, ed., Teoria de la literatura de los
formalistas Tusos, Edt., Siglo XXI, Buenos Aires, 1870 pgs. 229 y 231.

(12) Ver, principalmente, F. Lazaro CARRETER, Sobre el género literario, en Es-
tudios de Poética, Edt. Taurus, Madrid, 1976.

(13) Cf. F. Lazaro CARRETER, Estilo barroco y personalidad creadora, ede. Ca-
tedra, Madrid, 1977. p. 99. 3.* ed.

(14) Conocida es la tesis de B. Croce en torno a los géneros literarios, ya con-
siderandolos como una elasificacion simplemente arbitraria, establecida por los an-
tiguos tratados; o ineluso negando el concepto de género literario como derivacion
al sistema por él establecido. Ver, en especial: B. CROCE, Primi Sagi y Estética como
scienza deil’espresione e linguistica generale, en Edt. Laterza, Bari, 1818 y 1350, res-
pectivamente.

{15) A este respecto, y refiriéndose g las artes y a la literatura en general,
seflala Blanchot a pie de pagina: “Le fait que les formes, les genres n'ont plus de
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extremas como las adoptadas por criticos-creadores tan distantes como
J. Benet (16} o L. Aragén (17). Por lo que desde esta segunda perspectiva
es beneficioso mantener el criterio de modelo de estructuras asimilable
al lenguaje como “institucion social” o como “imperativos institucionales
que se imponen al ‘escritor y, a su vez, son impuestos por éste” (18), segin
la feliz formulacién de N. H. Pearson y desarrollada por Wellek y Warren.
Precisamente, en funcién de ese cardcter de institucidn, nos resulta en
especial interesante la caracterizacién que de los géneros, “en cuanto
entidades describibles y con una existencia en la historia literaria®, es-
tablece Abad Nebot “por rasgos estructurales y semdnticos determnina-
dos” (19); lo que en cierto modo determina la valoracién de los géneros,
como acertadamente hace el citado Abad Nebot, dentro del fendmeno
de la literatura como signo lingiiistico-formal. Y sin salimos del dmbito
critico espafiol, Garrido Gallardo postula una sugerente hipdtesis, en fun-
ciébn de las propuestas de género historico derivadas de Genette y To-
dorov (20), que pueden servir de puente a las dos tendencias por nos-

signification veritable, qu’il serait par exemple absurde de se demander si Finnegan's
Wake appartient ou non a la prose et 3 un art qui s’appellarait romanesque, indique
ce travail profond de la littérature gue cherche a s'affirmer dans son essence en rui-
nant les distinctions et les limiies” (Cf. Maurice BrawcHot, L'espace littéraire, Col,
Idés. Edt; Gallimard, Paris, 1955, p. 294), Olros planieamientos de Blanchot sobre
“lenguaje-escritura” y que inciden sobre aspectos de géneros pueden verse en Le
livre d wvenir, Edi. Gallimard, Paris, 1858, y Lo qusencia del libre, Edic. Caldén,
Buenos Aires, 1973.

(16) J. Benet plantea la problematica de los géneros literarios en los siguientes
términos: “Ante la tragedia que para el critico representa la determinacién y defi-
nicién de los géneros no caben mas que dos actitudes genéricas: o decidirse por un
numero indefinido de géneros o suprimirlos todos —incluso el concepto— de raiz, Si
yo fuera critico no vacilaria en inclinarme por la segunda actitud, en la inteligencia
de que casi todas las categorias de valor implicitas en el concepto de género aplicado
a la obra de arte sirven de bien poco y sélo aprovechan con frecuencia para estas
blecer un didactismo basado en valores superficiales y engaifiosos”, (Cf. Juan BENET,
La inspiracion y el estilo, Edt. Seix-Barral, Barcelona, 1873, p. 125).

{17y Para el francés L. Aragdn, la distincion de géneros, en su totalidad, no re-
presenta mas que un error de oOptica; insistiendo, repetidamente, en la proximidad
de dos génercs tan aparentemente irreconciliables como novela y poesia (Cf. Lavol-
NB, La notion de roman chéz Aragon, en Tra.LiLi, Univ. Strasbourg, IX, 2, 1971,
pgs. 271-273).

(18) Cf. N. H. PearsoN, “Literary Forms and Types,...”, English Institute Annual,
1940 (1841), p. 70; segan citan y desarrollan criticamente tal postulade R. WELLEK ¥
A. WaRrgreN, Teoria literaric, Edt. Gredos, Madrid, 1862, 32 ed., pgs. 271-273.

(19y Cf. F. Apap Nesot, La Literatura, signo lingiiistico-formal,. en La Literatura
como signo, AA. VV., coordinador J. Romera Castillo, Edt. Playor, Madrid, 1981,
p. 324, Para otras consideraciones del mismo autor en torno a planteamientos como
los referidos ver: “Sobre géneros literarios y géneros de la serie espafiola”, en Ca-
racterizacion de la Literatura espafiola, Edt. Catedra de Lingiistica General, UN.ED.,
Madrid, 1983. Un desarrcllo de tipo més general y concepeién pedagdgica de divul-
gacién nos lo ofrece A. Nebot en Los (Géneros Literarios, Edt. Salvat, S. A.. Barce-
lona, 1981.

{20) Sobre tal concepcitn, y segun se desprende de G. Gallardo, ver respectiva-
mente: Gerard GENETTE, Intreduction a larchitexte, Edt. Du Seuil, Paris, 1979; ¥
Tzvetan Toporov, Introduction a la littérature fantastigue, Edt. Du Seuil, Paris, 1970.
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otros configuradas y como punto de engarce a nuestras préximas refle-
xiones. Asi, Garrido Gallardo, tras un amplio y a la vez preciso desarrollo
critico de una muy cuidada seleccion de teorias sobre géneros literarios,
considera que “Desde los géneros-histdricos nos remontamos, (...), no a
tipos genéricos, sino a registros del habla o propiedades del material lin-
giitstico preliterario que el autor utiliza, dentro de las posibilidades de
lz lengua, en la configuracion de su obra. Esto no excluye que sea propio
de la Poética también, en el estudio de cada género, no sélo la especifi-
cacion del discurso lingiiistico fundamental en que esti codificado un
discurso dado, sino-la de otros discursos semidticos a los gue puede res-
ponder la codificacién de un mensaje” (21).

!

Y es una formulaciéon como la transcrita la que nos da opcién a ob-
servar cOmo existe una prolongacion conducente hacia un paralelismo
entre la composicién de una “gramitica” que se ocupe de las estructuras
sémico-morfémicas como otra que incida sobre el sistema de los géneros
(literarios). Sobre todo a partir del transcendental y continuamente citado
Andlisis Estructural del Relato, de la serie Comunicacion, n.* 8, y por la
influencia de los trabajos alli contenidos de Barthes, Bremond y Todo-
rov (22), especialmente, asistimos a una valoracién global de las estruc-
turas narrativas que pretende la creacién de wna “gramitica” de las es-
tructuras sémicas narrativas en funcién de una paradigmatica de las uni-
dades sémicas. Y asi podemos plantear que un cuento se opone paradig-
méticamente a un soneto; ya que los principios discursivos y estructurales
se oponen. Incluso, seria factible extender tal oposicién a un cuento v
una novele corta, pues aun cuando narratolégicamente puedan suponer
una sintagmadtica, siempre existird la oposicién de un determinado valor
en ausencia o presencia, marcado o no marcado. De otra parte hay gue
considerar que cualquiera de los “géneras” (o “subgéneros™} aludidos no son
sino especificaciones de una peneralidad. El género es una generalidad
que no se manifiesta sino a través de realizaciones concretas. A este res-
pecto, Trabant sefiala que “El sistema de los géneros es una “langue” de
textos artisticos. Todo texto en cuanto “acto de habla” esta en relacion

v

(21) Cf. Miguel Angel GaRRIDO (ALLARDO, Estudios de Semidtica Litérariq,
C.8.1.C., Madrid, 1882, p. 127.

(22) Nos referimos en concreto a los siguientes trabajos: R. BARTHES, Introduc:
cion al andlisis estructural de bz reletos; C. BremoNn, La ldgica de los posibles
narratives; T. TopoRov, Las categorias del relato literario,
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con este sistema, realiza una porcion del mismo v como realizacion par-
cial del sistema esti en oposicidn con otras partes, oposicion por la que
él mismo aleanza también justamente un. “sentido.genérico” determina-
do” (23). Planteamiento que, en cierto modo, nos hace volver la vista
hacia Garrido Gallardo -en lo referente. a “Registros de habla y géne-
ros” {24). Y en otros aspectos hacia tesis sustentadas por Coseriu, como
el propio Trabant reconoce, en lo que concieme a Sistema, Norma y Ha-
bla o lengua abstracta y lengua concreta (25). _ '

Y mas alla, los universales lingiiisticos y “literarios”. Lo comun a to-
das las lenguas se establece bajo la denominacién de universales lin-
gitisticos, Pero también tiene un caracter universal .la interrelacion exis-
tente entre el nombrar y el decir: los géneros literarios no son sino la
expresién de un proyecto. Todo intento de ajustar una novela o cuento a
unas reglas supone un afdn de transformar su. auténtico significado. “Una
novela que no fuera sino el ejemplo gramatical que ilustra una regla
—aim acompanada de su excepcion—, seria naturalmente, intitil: bastaria
el enunciado de la regla” (26), nos dice Robbe-Grillet. El género literario
en cuanto a sistema respecto a la obra no supone nada. Ya que la obra
de arte, por su caracter universal, no se somete a ningin- tipo de servi-
dumbre v mucho menos se ajusta a forma alguna o funcién preestable-
cida. El arte, en su valor universal, crea su propio equilibrio y su propio
y ultimo sentido estético. En cuanto a la triparticién de los géneros gra-
maticales, mas antigua aun que la de los literarios, también, ello, supone
una regla o coaccidn sobre el significado auténtico del género natural.
Fuera del género natural en el orden de los seres superiores, hombres y
animales, el género gramatical responde a un arquetipo absurdo. Tras la
desaparicion en el latin vulgar del género neutro, del que tan sdlo quedan
algunos contados restos, se impuso en la estructura gramatical de las
lenguas romances una biparticién de géneros a través de la cual hay que
determinar todas las cosas del mundo que nos rodea como masculino o
temenino por absurdo que ello nos parezea. “Las muchas incertidumbres
y cambios de género dejan ver que a esta coaccién gramatical no corres-
ponde una necesidad interna, una imagen interior de la esencia de las

{23) Ci. Jiirgen TRABANT, Semiologia de la obra literaria (Glosemética y Tearia
de la Literatura), Edt. Gredos, Madrid, 1975, p. 208.

{24) Cf: M. A. GARRIDO GALLARDO, Estudios de Semidtica:.., Op. Cit, pgs. 127-
128, : : ‘

(_25) . \fer: Eugenio COSERIU, "‘Sistem'a, Norma y Habla”, en Teorig del Lenguaje
y_Lingﬁgstzca General, y “Lengua abstracta y lengua concreta”, en Sincronia, Diacro-
nia e Historia, ambos publicados por Edt. Gredos, Madrid, vy en el mismo afo: 1973,

(26) Cf. Alain ROBBE-GRILLET, Por una novela nueva, Edt. Seix Barral, Barce-
lona, 1964, p. 15. ’
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cosas asi divididas, del mundo asi repartido: una reglamentacion sin sen-
tido...” (27). :

Pero desde los universales, problema continuamente debatido v de
amplias connotaciones filostficas, nos situamos en un nivel superior de
esencias v de ideal estético; por lo que habrd que bajar un escalén, en
lo que a nuestros propositos se refiere, y situarnos en niveles de mavor
particularidad. Y asi, refiriéndonos en concreto a la novela, ésta debe
tener un cardeter estético y en tuncion de ello, como preconizaba H. Ja-
mes, el escritor debe descubrir el sentido de una realidad compleja y en
continua ebullicién, como la propia lengua, y que habra de expresar
mediante formas particulares. Y a ello se presta el género novela, sobre
todo a partir de las importantes teorias del citado H. James (28) hasta
nuestros dias. James nos muestra y analiza sus personajes insertos en un
sistema social y del cual, en su mas intima existencia intentan evadirse.
Con Proust, Joyce, Kafka, Faulkner, Robbe-Grillet, N. Sarraute, Sartre,
Céline, etc., la novela se transforma en una subversién contra €l orden y
el sistema establecido {y otro tanto podriamos decir, en relacién a otros
géneros, respecto a Mallarmé, Artaud, etc.). En vez de transmitir un mé-
todo y un modelo preestablecido que el lector acepte con agrado y faci-
lidad, la novela, desde autores como los citados, “asumird la responsabi-
lidad de traducir la no-finitud esencial de la existencia” (29). Es quiza,
desde esta perspectiva, la novela, el género que, sobre todo en e} s. XX,
de un modo mas decidido ha asumido la vanguardia en la lucha contra
el sistema y las instituciones que a si misma representa. Pero por otro
lado hay que coincidir con Barthes cuando indica que la novela, identi-
ficada por sus rasgos mas concretos, instituye la literatura (30). Y en ello
es donde se produce la auténtica paradoja: una lucha contra las institu-
ciones desde las mismas instituciones. Asistimos, de hecho, a una recon-

(27) Cf. Mario WANDRUSKA, Nuestros idiomas: compuraebles e incompafrabtes,
vol. I, Edt, Gredos, Madrid. 1976, p. 260.

(28) Ver, en espec1al “El arte de la novela”, en Obras Escogidas, Edt, Aguiiar,
Madrid, 1958.

(29) Cf. Miguel ZErarra, Novela y Sociedad, Edt. Amorrortu. Buenos Aires,
1973, p. 27.

(30) Sefiala Barthes. en otroe momento, que “La modernidad comienza con la
busqueda de una Literatura imposible. (...) Asi se encuentra en la Novela, el aparato
a la vez destructivo y resucitativo (sic.) propio a todo el arte moderno. Es necesario
destruir la duracion, es decir, el inefable lazo de la existencia: el orden, sea el
de lo continuo poético o el de los signos nove]isticos, ..., es un asesinafo intencional”;
pero, “...es imposible desarrollar una negacion en el tiémpo sin elaborar un arte
posmvo. un orden que debe ser destruido nuevamente”. (Tesis. esta ultima, a la que
posteriormente nos refriremos). (Cf, Roland BaRTHES, El grade cero de la escritura
("Seguido de otros ensayos criticos”), Edt. Siglo XXI, Bue.nos Aires, 1973, p. 44). Res-
pecto a lo anterior conviene recordar la ya famosa concepcién de Bataille, de que la
verdadera literatura estd ligada al mal; ver: Georges BaraiLie, La liercture y el
mal, Edt, Taurus, Madrid, 1071,
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version o reduccién de la existencia de los hechos y objetos traducidos
por un discurso a las modalidades mismas del discurso. A una concepcion
tal, 'en gran medida, ha influido el formalismo. Cualquier clase genérica
de objetos, mediante el paso de la extensién a la comprension, se puede
transformar en una serie de propiedades. Asi, el hecho de que la existen-
cia histérica de los géneros sea propiciada desde el discurso sobre los
mismos, ello no supone una nocién metadiscursiva. Con lo que frente al
cardcter existencial y abstracto de los géneros hay que establecer un
analisis categorial o de sus propiedades. Segiui Todorov, “Les genres sont
donc des unités qu'on peut décrire de deux points de vue différents, ce-
lui de lobservation empirique et celui de lanalvse abstraite. Dans une
société, on institutionnalise la récurrence de certaines propriétés discur-
sives, et les textes individuels sont produits et percus par rapport a la
norme que constitue cette codification” {31).

Nos situamos, pues, en un ir de lo abstracto a lo concreto, del concepto
a la significacion, de lo general a lo particular, de lo noémico a lo sémico.
Y es quizi, en el transcurso de una tal andadura, por donde se pueden
encontrar aigunas claves sobre la problemdtica de los géneros literarios;
pero la conciencia clasificatoria durante siglos adquirida ha arraigado hasta
el punto de constituir un auténtico obstaculo o barrera epistemolégica di-
ficilmente superable a la hora de conectar con hipdtesis de un mayor nivel
de abstraccién (32). )

Se puede observar, en consecuencia, que un género, literario o grama-
tical, como hemos visto, supone una codificacién de las propiedades discur-
sivas, No obstante, y a modo de hipdtesis o ejemplo, lo particular y Io
general lo podemos intentar valorar o sintetizar respecto al nivel operativo
lingitistico, psico-social y estético, que comporta la palebwva. Cuando el
escritor o poeta selecciona o usa determinada palabra, busca a través de
ella sugerirnos una imagen concreta; intuimos su particularidad y un sen-
timiento particular (el del poeta) (33). Pero a la vez, en la palabra, per-

(31) Ci. T. Toporov, Les genres du discours, Edt. Du Seuil, Paris, 1978, p. 49.

(32) En tanto que autores como Todorov (ver: Les genres. ., Op. Cit.) se mues-
tran optimistas sobre la posibilidad de franquear una barrera como a la que aludimos, -
otros, caso de Philippe LEJEUNE, Le pacie autobigraphique, en Rev. Poétique, n.* 14,
1973; y de-Dan BeEn-Amos, Catégories analytiques et genres populaires, en Rev. Poé-
tique, n.* 19, 1974, la encuentran infranqueahle. A este respecto conviene recordar
lag distincién que estableciera E, Benveniste entre el relato puro, sin emisor-enun-
ciador y destinatario (el gque es hisioria} ¥y el enunciado caracterizado por la per-
sona y el pensamiento de los inferlocutores (el discurso). Ver, en especial, entre
otros trabajos que se refieren a la tfesis aludida. E. BEnvENISTE, “El aparato formal
de la enunciacién”, en Problemas de Lingiistica General II, Edt. Siglo XXI, México,
1977, asimismeo, también, nuestra cita (52). En torne a esta misma problematica ver
gl interesante articulo de R. BarrHes, Le discours de ['histoire, en Rev. Poétique,
n?® 49, 1932, .

(33) Ver, sobre tales aspectos, el andlisis que realiza José Luis VITTori, Imago
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manece una nocion general y abstracta, al margen del texto en el que se
sitha, con un valor latente v.en una funcién gnoseoldgica. Ahora bien,
desde el andlisis sintictico-semantico y el proceso estructural, lo general
se particulariza. Asistimos a un cambio de tipo cualitativo. Aunque al de-
cir de G. Durand, “...s6lo se puede hablar de “estructura” si las formas
dejan el dominio del cambio mecdnico para pasar al uso semantico. Si el
estructuralismo acepta de una vez por todas ser figurativo” (34). Con lo
que acogiéndonos a la distincion propuesta por J. Pele de términos indi-
viduales 'y términos generales, segin sus sub-usos, observamos que un
mismo término puede funcionar como individual o como general (cuando
se le cita a titulo de ejemplo); en tanto que la palabra, aislada del con-
texto y de la situacién de su uso, sélo a nivel de diccionario, no es ni
individual ¢ general en acto sino en potencia. “Y es que gracias a un uso
o0 sub-uso son propios para ser sujeto, y gracias a otro, para ser predicado;
para asumir tanto la funcién indicativa o de identificacién, como la de
atribucién de caracteristicas a un objeto, para decir lo cierto o lo falso y
algunas veces, en fin, para servir de ejemplo” (35). En funcién de ello
podemos preguntarnos si un cuento o novela corta es mds individual o
particular que la novela; y a su vez, si la novela supone una particularidad
de la épica. Es decir, o bien la épica, la lirica y la dramatica las conside-
ramos de un modo general, como formas o categorias universales, y dentro
de una poética general; o bien procedemos a especificar cada género y nos
encontrariamos en una teoria de los géneros (en un plano discursivo no
habria diferencia cualitativa entre cuento v novela). Las categorias uni-
versales “caractérisent les possibles du discours, et non les réels des dis-
cours” (36). En todo caso habria que acogerse al concepto de tipo, ya ci-
tado, elaborado por Genette.

En otro orden, es dificil, aisladamente, la distincién entre morfema y
palabra. De hecho se ofrecen palabras como morfemas y viceversa {37). De

Mundi (“Notas para una morfologia de la imagen hterana”) Rodclfo Alenso Edtor.,
Buenos Aires, 1973, pgs. 39 y-ss.

(34) Cf. Gilbert Duranp, Los estructurds ant‘ropolog'zcas de lo imaginnrio, Edt.

Taurus, Madrid, 1982, p. 10. Ver también su interesante apartade correspondiente
a “Mitos y semantismo”, pgs. 338-356.

(35) Cf, Jerzy PELcC, “Expreswnes en la lengua concreta”, en comp de B. POTTIER,
Semdntice y Légica, Edt Gredos, Madrid, 1983, p. 47.

(36) Cf T. Tooorov, Les genves..., Op-. Cit., p. 50.

{37y Cuando una palabra es insegmentable es a la vez morfema, ¥ con ello
hemos aleanzado el limite de la segmentacidén. Bajo una perspectiva estructural, la
oposicion yerno/nuera se realiza entre un namerc de hechos relativamente iguales,
diferenciados por la marca masculino o femenino;, de ahi que RODRIGUEZ ADRADOS
(Lingiiistica Estructural, Edt. Gredos, Madrid, 1974, 2.* ed.) abandone la definicion
de morfema como unidad minima de sentido y la sustituya por la de “fonema o
grupo de fonema que comporta un valor distintivo minimo y diferencia unidades
superiores”. Pero con la- importante salvedad de que no debemos olvidar el hecho
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modo aislado, también, en ocasiones se duda entre cuento y novela corta.
El conocimiento del uno presupone el del otro, como ocurre con morfema
y palabra. El morfema es una unidad del Iéxico de la lengua, propia del
analisis en la linglistica estructural o generativa, e interviene como una
denotacién particular en un momento de la categorizacién léxica. Mien-
tras que la palabra es una unidad del discurso y por tanto perteneciente
al modelo de la actuacién. Con lo que resulta evidente que si la definicién
de morfema es independiente del emisor y receptor en tanto gue tales, la
palabra, por el contrario, depende de los mismos. De ahi que la palabra,
en funcion de tal situacion, comporte un margen de ambigiiedad seman-
tica en la intercomprension (38) y su significacion sea diferente segin nos
situemos en un ambito onomasioldgico o semasioldgico, del que codifica
o descodifica. Los géneros, como “institucién” a nivel discursivo, operan
igual: suponen un proceso de ambigiiedad, de interpretacidn o compren-
sion por parte del lector y un modelo de escritura para el autor, En esta
perspectiva, el autor o escritor resuelve las posibles ambigiiedades sintac-
ticas o léxicas con arreglo a un criterio particular y que no presupone las
posibles soluciones que podrd aportar el lector en la interpretacién del
mensaje. Con lo que nos situamos en la oposicién de la funcién creativa
frente a la funcion critica dentro de un sistema {de “géneros™).

Y si atendemos a la palabra en relacion o como base a una estilistica
del texto, percibimos como la palabra corresponde a una proposiciéon y
se pueden propiciar las mas variadas incidencias: derivacion, composicion,
reduccion, ampliacién o transformacién. Las mismas que se pueden ad-
vertir en el comportamiento de los “géneros”, considerados como unidades
en una “estilistica del discurso en general”. Asi, por ejemplo, en tanto que
timpiabotas puede ser reducible a limpia o ampliarse a otros elementos
como limpiazapatos, igual ocurre con los géneros, en concreto con los na-
rrativos: De un cuento se puede realizar una novela corta o una novela (39),

-

de que si podemos estudiar el morfema sobre la base de lo puramente distintivo, lo
mas eomun es que tenge ademds un Significede recurrente propio.

{38) Para estos ¥ algunos de 'los posteriores planteamientos en torno al concepto
de palabra, ver las interesantes aportaciones de Jean DuBo1s. Grammuoire structurale
du, frangais: lg phrasel et les transformations, Edt. Larousse, Paris, 1969. Dubois,
dentro de la amplia bibliografia existente y variedad de intentos definitorios, es una.
- & nuestro juicio, que con un mayor acierto se ha referido al concepto de palabra. al
calificarla como una unidad psicosocial representando un término generado y siendo
también una unidad significativa minima, pero entendiendo tal sentido de minima
no en funcién de las reglas sintdcticas sino como relativo a un determinado recorte
de la realidad, con lo que el concepto de minimo se define en términos de una de-
;:)qaminada visién del contenido o una determinada denotacién de los objetos perci-

idos.

(39) Conocidas son las opiniones de algunos cervantinistas de gque Cervantes
al empezar el Quijote sblo pensé en escribir una novela corta. Martin de Riquer
sefiala que trag el escrutinio y quema de los libros del hidalgo, se acaba una primera
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y una novela se puede transformar o reducir a cuento o novela corta (40).
Bocamanga es una palabra compuesta (boca + manga), del mismo modo
que la novela, entre otras gque podriamos citar, de A. Gonzalez Blanco,
Maria Jesis, casada y mdrtir (41) estd compuesta de las novelas cortas del
mismo autor: (La buena pecadora (42) + La sacrificada) (43), En arco-iris
las unidades no son conmutables ni modificables; v una amplia serie de
titulos de novelas, sobre todo de nuestro siglo, arquetipicas, responderian
a tal estructuracion.

El cbdigo escrito nos permite establecer de un modo mds preciso las
posibles caracterizaciones de morfema y palabra. Asi, un morfema es ca-

racteristico de un modelo de andlisis de la lengua, del cédigo, y no pnede
intervenir como unidad realizada del discurso (44). Incluso en aquellos
casos en que aparece como término-raiz, la definicion que recibe en la
lengua no coincide mds que parcialmente con la que recibe en el discurso.
De tal moudo gue, por ejemplo, el morfema-raiz sol es independiente de
todas las significaciones que un sujeto pueda darle. Sof, como morfema-
raiz, no establece ninguna experiencia precisa; no denota ningin objeto;
pero se sitia en un punto conciso dentro del proceso semantico de catego-
rizacidn; ya que la palabra sol que entra en la proposicion realizada esta
cargada de todas aquellas experiencias del locutor y reenvia a la vez a
tode lo que €] sujeto es en una situacion definida y en particular a todo
lo que representa con respecto al interlocutor. Mallarmé, anticipandose a

versién del @Quijote, concebido como novela breve al estilo de las Novelas Ejemplu-
res. Menéndez Pidal rechazé tal conjetura como insostenible. No obstante, otros eri-
ticos como César Real, Morenc Bdez, Bertrand y Lépez Navio, creen haber encon-
trado en los primeros capitulos diversas interpolaciches que apoyan la idea de una
posible reelaboracién o transformacién. Partiendo de tales conjeturas, Geofrey Stagg
realizd un estudio en que tras una serie de conclusiones afirma “la probabilidad de
que Cervantes emprendiese su reelaboracion al llegar al-capitulo noveno, en que
aparece Cide Hamate”. (Cf. G. Sacc. Scbre el plan primitive del Quijote, en Actas
del Primer Congreso Internacional de Hispanistas. Oxford, 1964, pgs. 463-471).

(40 Ver al respecto mi trabajo: Configuraciones técnico-formales del autoplagio
en la socioliterctura, en Rev. Anales de la Univ. de Murcia, vol. XXXI, Murcia, 1876.

{41) Edt. Biblioteca Hispania, Madrid, 1923.

{42y Rev. La Nowpela Corta, n° 161 / 1 Febrero 1918.

{43) Rev. Lus Contempordneos, n.® 500 / 1 Agosto 1918. )

(44) No obstante, un morfema puede ser definido en el interier de un sistema
en funecidn de una serie de rasgos “familiar, popular o idiolectal”; pero aungque
tales denominaciones respondan a consideraciones sociolingiiisticas, resultan, sin em-
bargo. ambiguas; pues ellas denotan dos fendmenos distintos: si un mismo iérmino
es “familiar” en un contexte dado y neutro en otro, estamos ante una implicacion
del modelo de situacidon en la actuacion; pero si un morfema (rofioso) se define cons-
tantemente en relacidén a otro {avariento) en el que las consideraciones son mas
extensas, por el hecho o rasgo familiar; esta relacion supone un fenémenoc sustitutivo
de la lengua, del cddigo, de la actuacion. Es la manera por la que el lacutor interpreta
la distancia entre dos palabras y, en particular, la diferencia entre las reacciones de
un locuter ¥ un receptor respecto al uso de la palabra que entra como un factor
de la significacién del término en el discurso,
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la problemdtica ‘que se habria de desarrollar en torno al.lenguaje polisenso,
al que aludiremos posteriormente, indagaba las posibles relaciones entre
un lenguaje primario y un lenguaje secundario, entre la palabra y lo que
ésta pretende expresar: “Deseo innegable de mis tiempos es el de separar,
como en vista de atribuciones diferentes, el doble estado de la palabra,
bruto e inmediato, por un lado, por el otro, esencial” (45).

La palabra tiene, pues, un poder o densidad cultural que en ocasiones
reenvia a una proposicion ya emitida: “En un lugar de La Mancha...”
{novela de Cervantes), “Volverin las oscuras golondrinas...” (poesia de
Bécquer). Y también tiene la palabra un poder o contenido histérico; ya
que, en muchas ocasiones, los hablantes acudimos al Diccionario en busca
de informacion sobre los diversos sentidos acumulados en la historia y ¢ue
se reflejan a través de la palabra misma (46). Con lo que nos situamos, al
decir de Barthes, ante la palabra enciclopédica: con arreglo al Diccionario,
“la palabra es una forma genérica, una categoria” (47). Incluso, se ha lle-
gado a mantener la tesis de que la palabra es una forma de proceder en
una determinada clasificacion del mundo, siguiendo la conocida hipotesis
de Sapir-Whorf; lo que viene a constatar una interdependencia de la per-
cepcién v del sistema que constituye el discurso, La estructura semeio-
cultural de la comunicacién, diferente de cualquier otra estructura, es re-
flejada por el comportamiento verbal que, a su vez, fija los esquemas lin-
gilisticos del sistema cultural.

La palabra, en definitiva, nos conduce hacia €l enunciado, al discurso,
a una estética, a la literatura, a la eseritura. En tanto que el morfema nos
lleva a la lengua, a las proposiciones de estructura profunda, De tal modo
que, por ejemplo, un proceso narrativo establece equivalencias no entre

(45 Ci. E. S1Mons, Poétique de Moilarmé, Editora Nacional, Madrid, 1877, p. 94.
En relacion a estas ideas de Mallarmé ver la interesante critica que de las mismas
hace Jean MuKAROVSKY, “Acerca de la semantica de la imagen poética” en Escritos
de Estética y Semidtico del Arte. Edi. Gustavo Gili, Barcelona, 1977. Asi como tam-
bién, la importancia que para Foucault tiene Mallarmé como descubridor “...de la
palabra en su poder impotente...”, Segiin Foucault: “La literatura es la impugna-
eibn de la filologia (de la cual es. sin embargo, la figura gemela): remite el lenguaje
de la gramética al poder desnudo de hablar y ahi encuentra el ser salvaje e impe-
rioso de las palabras (...) ..rompe con toda definicidn de “géneros” como formas
ajustadas a un orden de representaciones...” (Cf. Michel FoucavrLT, Las palabres y
las coses, Edi. Siglo XXI, México, 1978, 9. ed., p. 293).

(46) Cf. R. BantHes, El grado cero..., Op. Cit., p. 53.

{47) Segin Butor, “...para que haya novela. hay que permanecer al nivel de la
narracién corriente, es preciso que se trate de algo que alguien haya podide contar
a otra persona. Pero es posible someter a un tratamiento comparable al que Ia
novela somete a esas narraciones habituales a obras —diccionarios. enciclopedias,
catdlogos, anuarios, guias manuales— que estdn constituidas por los elementos co-
munes a innumerables narraciones posibles, gque son como los nudos del tejido de
narracién gue nos envuelve ¥y a través del cual vemos lo real”. (Cf- Michel Buron,
Sobre Literature II, Edt. Seix-Barral, Barcelona, 1967, p. 382).
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globalidades o conjuntos cerrados, sino entre sub-conjuntos o una para-
digmitica mas o menos abierta (48).

Siendo su funcion la dé analizar pormenorizadamente, a la vez, las
imagenes gue encierra el mundo y las palabras que almacena y oprime la
lengua. Es como, si en ocasiones, nos situdramos frente a una “novela de la
lengua” 7 que es precisamente el titulo de una obra de Bénézet, que muy
a propdsito indica: “La fonction narrative a donc un effet d’extradition
des mots, des images et des objets. Les enlevant i leur cohérence, aux
discours qui les organisent (pour ce qui concerne les images et les objets)
et aux discours qu'ils organisent (pour les mots), elle crée les conditions
de son pouvoir et de sa toute-puissance” (49).

Un género, literario o no, elevado a un nivel de unidad, o considerado
bajo la caracterizacion signica, viene a ser el resultado de una codificacion

(48) Existe una coincidencia generalizada en oponer, con distinta terminologia,
morfemas lexicales a morfemas gramaticales asi como también una tendencia a
catalogar los morfemas lexicales dentro de un inventario infinite y los morfemas
gramaticales en une finito, Aungue Coseriu ha precisade que tal catalogacidn es
cierta “sélo si los paradigmas léxicos se constituyen desde el punto de vista de
la gramatica (sintaxis o, mejor, sintagmatica) y, en este case, no se trata de para-
digmas léxicos propiamente diches, sino Unicamente de series lxicas., En realidad,
desde el punto de vista estrictamente léxico. los paradigmas léxicos, en la medida
en que existen, no estdn menos claramente delimitados que los paradigmas grama-
ticales, en un determinado estadc de lengua. Asi, es cierto que los lexemas que
se pueden “seleccionar” (elegir) en el eje paradigmatico para funciones tales como
“sujeto”™ o “complemento directo” constituyen series no limitadas. Pero, en este caso,
se trata de una seleccidén realizada en el léxice para funciones gramaticales, no para
funciones léxicas. Por el contrario, la seleceidn propiamente léxica se realiza —al
menos en lo concerniente al léxico estructurado— dentro de paradigmas limitados ¥
delimitables, como en la gramatica. Ast, si se tieme gue calificar una determinada
temperatura por medio de un adjetivo, se elige. por ejemplo, entre “frio”, “fresco”,
“tibio”, ‘'caliente™, del mismo modo como, por ejemplo, para el nimero gramatical,
se elige entre singular y plural” (Cf. E. Coseriv, “Hacia una tipologia de los campos
léxicos”, en Principios de Semdntica Estructural, Edt. Gredos, Madrid, 1977, pgs.
211-212), Pottier, al incidir sobre la misma problematica, indica que “...los elementos
que pertenecen a una clase fuertemente finita, y socialmente estable, seran mor-
femas gramaticales o gramemas. Y los elementos pertenecinetes a’ una clagse débil-
mente finita y socialmente inestable, serdn morfemas lexricales o lexemas...” y se
enconiraran “casos intermedios, como numerosas clases gramaticales (por ejemplo,

los relatores { a, por, sobre, sin, hasta.... } } ¥ clases lexérmicas restringidas
{ dia, noche } *. (Cf. B. PotTiER, Lingiiistica - General, Edt. Gredos, Madrid,

1977, p. 69. Ver las posibles variantes de la citada formulacion respecto a la que
estableciera el mismo autor en Gramidtice del' espafiol. Edic. Alcald, Madrid, 1971,
2+ ed., pgs. 35-36). Sobre similar temética, con una mayor vertebracidén en torno a
la palabra, ver la concepcitn de Josette -REY-DEBOVE, “Problemas de la Seméntica
Lexical”. en Comp. de B. Pottier, Semantica y Ldgica, Op. Cit.

Respecto a una catalogaciéon de sub-géneros (o géneros). se podrian establecer
una serie de interesantes relaciones respecto.a la operancia lexémica o gramematica
¥ situaciones de tipo o casos intermedios como los propuestos por Pottier,

(49) Cf, Mathieu BENEZET, Le roman de la langue, Edt. Unién Générale D'Edi-
tions, Paris, 1977, p. 84.
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de las propiedades discursivas. Con lo que la diferencia de un acto de habla
a otro, de un género a otro, se pueden situar en cualquier nivel del discurso.
Y por lo tanto ofrecer una doble perspectiva o hipdtesis con arreglo al si-
guiente esquema:

1° Posibilidades del discurso

EPICA — LIRICA — DRAMATICA (Categorias Uniuersgles,_
Discurso en General.

i 1° Nivel del Discurso)
«—> PALABRA : '
4 (Acto de Habla. Concreto.
4 2.° Nivel de Discurso)
(LEXIA)
T
}
MORFEMAS Posibilidades
{ v del
LEXICOS 4~ -» GRAMATICALES Discurso
“-» NOVELA --NOVELA CORTA -- CUENTO

4

2.°  Redlidades del discurso

Si pensamos en las realidades del discurso, entonces la diferencia, por
e]emplo entre novela corta y novela estd fundamentada sobre rasgos te-
matlcos verbales, estilisticos, etc.

Frente a las posibilidades del discurso se establecen unas realidades
del mismo, que son nociones que se fundamentan mis en el concepto am-
plio de la historia literaria. No obstante, y en conjunto, se podria sostener
la hipétesis de que los géneros tienen un desarrollo (o “status”) similar,
como cualquier acto de habla, a partir de una codificacién de las propie-
dades discursivas. Pero lo que no debemos olvidar es que hasta cierto punto
son unidades como lexicalizadas derivadas de los distintos contextos del
proceso lexicacional (50). Del mismo modo que los “ojos”, como indica

(80) Ver: A. J. GREIMAS, Moaupassant. La semiotique du texte; exercices prati-
ques, Edt. Du Seuil, Paris, 1376.
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Trives (51) a proposito del famoso poema castellano, no son sistematica-
mente /claros/, /serenos/, /halagados/, /airados/, /fhermosos/, sino que
son el resultado de las distintas discursivizaciones, tampoco los géneros
son producto de un sistema previamente establecido, sino que a partir
de un extenso proceso de discursivizacion la novela se constituye en no-
vela, el cuento en cuento, el soneto en soneto, etc. De manera similar, el
Padrenuestro o la Salve (52) son parangonables, en cuanto a formas lexi-
calizadas por un proceso de discursivizacién, y no sistematizados, como
géneros literarios, 2 un cuento o novela. Lo que ocurre es que €l poder
contextual y la intencionialidad, en los géneros literarios, juegan un papel
importante y de complejidad (ademds de nociones e implicaciones de tipo
pragmatico), Toda configuracién de la intencionalidad supone, para el
sujeto hablante o usuario de la lengua, una constante eleccién, mas o me-
nos inconsciente, entre actitudes locucionarias ya sean del discurso o de la
enunciacién historica (53).

I1

Respecto al poder contextual debemos observar que si desde el discurso
cientifico se pretende una bitsqueda de lo universal o abstracto, la refle-
xién cientifica se apoya en unos géneros que tienes que ser univocos. De
forma més o menos parecida, para que la lengua y el proceso comunica-
tivo no resulte ambiguo ha de ser contextualizado lingiiistica y situacional-
mente. Asi, también, el género para precisarlo hay que contextualizarlo:
la novela corta, por ejemplo, para que sea tal ha de tener un marcado
contexto. Tendrd que estar en un determinado nivel discursivo-textual
{(pragmdtico y socioldgico). También, para que el morfema sea tal debe
situarse en un andlisis de estructuras. Pero desde unas consideraciones
tales hay que ir hacia la importante y licida concepcién desarrollada por
G. Della Volpe sobre lo contextual-orgdnico (54).

(51) Ver: E. RamoN TRIVES, Aspectos de Semdntica Lingiiistico-Textual, Edic.
Istmo-Aleald, Madrid, 1979; en especial, pgs, 158-165.

(520 Sepun Todorov: “Prier est un acte de parole; la priére est un genre {qui
peut étre littéraire ou non}: la différence est minime” (Cf. T. Tonorov, Len genres,. .,
Op. Cit., p. 53).

(53) Para Benveniste, los tiempos del verbo francés no se emplean como los
miembros de un sistema Unico, sino que ellos se distribuyen en dos sistemas distintos
¥ a la vez complementarios. “Ces deux systémes manifestent deux plans d’énonciation
différents, que nous distinguerons comme celui de Uhistoire et celui du discours”
(Cf. Emile BENVENISTE, Problémes de linguistique générale I, Edt. Gallimard, Paris,
1966, p. 238).

(54) Ver: Galvano Derra Voree, Critica del gusto, Edt. Seix-Barral, Barcelona,
1966, pgs. 115-123. La 1.* ed., italiana, es de 1940.
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Y desde tal opcidn, la bisqueda de lo universal, de la esencia del dis-
curso poético, hay que establecerla en funcién de una serie de valores
semanticos “estilisticos” (55) o contextuales-orgdnicos, “...que le son mas
adecuados en razén de su autonomia, en la que pueden expresarse, y de
hecho se expresan, la reflexion y la abstraccién literaria, cuyos géneros,
(...), tienen gque ser polisentidos (polisemantemas) para poder ser “ocasio-
nales”, “connotativos”, “libres”, etc.” (56), Lo cual, a su vez, enlaza y con-
trasta con la critica formal y estructuralista. (Contraste motivado por una
mayor especulacion semidtico-filosofica sobre la esencia del significado
en Della Volpe frente a una mayor atencién del significante por parte
del formalismo y estructuralismo). Sobre todo en lo concerniente al lla-
mado lengugje polisenso, propiciade por Barthes (57), o al concepto de
gesto semdntico derivado, especialmente, del estructuralismo checo.

J. Veltrusky, en El drama como obra poética, sostiene que el gesto
semdntico es instrumento para el comocimiento de todo un género litera-
rio (58). En tanto que autores como Jankovic (59) o Vodicka (60) circuns-
criben el concepto de gesto semdntico a la totalidad de la obra literaria
v considerada de un modo aislado. Mukarovsky también maneja tal con-
cepto, pero en una linea cercana a Veltrusky. Para Mukarovsky, el gesto
semdntico nos viene a revelar aquello que hay de artistico en la obra
poética y a la vez la influencia medianté la cual la obra actiia sobre el
hombre y la realidad que le rodea.

De la anterior concepcion de Mukarovsky, y posteriores desarrollos
suyos, se deduce que la realidad indeterminada, que viene a ser vinculo

(55) Digno de una mayor consideracién critica seria establecer posibles relacio-
nes entre la concepeidn, que ahora nos ocupa, de G. Della Volpe y determinados (y
a la vez tempranos ¥ casi contemporidneos) planteamientos de A. J. GREIMas, —Se-
mantice Estructural, Edt. Gredos, Madrid, 1973, reimp.; siendo su primera edici6n
francesa, que sepamos, de 1966—, en especial sus capitulos sobre “Lenguaje y Dis-
curso” ¥ “La significaciéon manifestada”.

(56) Cf. G. DELLA Vorpe, Critiea..., Op. Cit., p. 115. Para un andlisis critico de
algunos conceptos de Della Volpe, especialmente los aqui tratados, ver: Valeriano
Bozar, El lenguaje artistico, Edic. Peninsula, Bareelona, 1970, pgs. 283-290.

(87) Ver, en general, R. BARTHES, Elementos..., Op. Cit. Para una revisién crtica
de los lenguajes polisensos en relacién al estructuralismo checo, ver: Julie STEPAN-
Kova, “La categoria del sentido en la nuepa critice francesa y en el estructuralismo
checo”, en Lingiiistica formal y Critica. litereria, Comunjcacién 3, A. Corazén Edtor.,
Madrid, 1970.

(568) Seglin recoge Znedek PEsat, “Totalidad de la obra y eveclucidon literaria”,
en Lingiidstica formal..., Op. Cit, p. 114,

_ (59) Ver: Milan Jankovic, “La obra como realizacién de un sentido”, en Lin-
giistica formal..., Op. Cit. Es interesante destacar la critica que en torno al gesto
semdntico establece en relacidn a J. Mukarovsky-

(60) Félix Vobicka, en La historig literaria, sus problemas y sus tareas, aplica
el concepto de gestr semdniico como “principio ordenador gue organiza oportuna-
mente la totalidad de la obra, de forma que se cumpla su funcién estética”, seglin
cita Z. Pesat, “Totalidad de la Obra...”, Op. Cit.,, p. 113,
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o mediacién de la obra de arte entre su creador y el colectivo, es precisa-
mente el contexto. Pero entendido un contexto total y libre. Un contexto
que pueda dar cuenta a la vez de la adecuacién de las obras de los llamados
“poetas malditos” franceses, ajenas a toda posible ordenacién o sistema-
tica, y la del desarrollo de obras constitutivas del género nevela corta, en
Espafia, por ejemplo, totalmente sistematizadas y determinadas por un
especifico contexto, tanto en el siglo XVII como en el XX, Por lo que,
segin Mukarovsky, la determinacién poética no viene establecida por
la relacién con la realidad sino por la forma de su insercién en el contexto:
“Asi se explica también el caso conocido de una palabra, ocasionalmente
un grupo de palabras, caracteristica para una determinada obra poética
relevante, y que, despuéds de haber sido trasladada de su contexto a otro,
por ejemplo al del lenguaje hablado trae consigo la atmésfera significativa
de la obra, de la que ha salido y con la cual estd unida en la conciencia
lingiiistica de la colectividad” (61). Todo lo cual supone un engarce con
nuestros anteriores planteamientos respecto a la densidad cultural v con-
tenido histérico que tiene la palabra y las distintas discursivizaciones en
las que interviene, asi como las referencias que hicimos de Barthes vy Fou-
cault, lo que posibilita, principalmente desde Mukarovsky v el estructu-
ralismo checo, el concepto de contexto semdntico. Pues no se trataria de
los cambios que sufre una identidad estructural, sino que desde la capa-
cidad semantica inserta en la propia formacién estructural de la obra se
posibilitan los cambios que continuamente desarrolla, a partir de la unidad
dialéctica del significado tinico y con el plural (62).

Todo lo anterior nos lleva a recapitular anteriores consideraciones tales
como que los géneros por una larga tradicién (y si antes hablibamos de
barrera epistemiolégica también se puede mencionar un subjetivismo ¥
critica impresionista con un casi total desprecio hacia los niveles discursi-
vos y hechos de lengua) han adquirido un sentido institucional y conven-
cional; es decir, vendrian a ser como conjuntos “standarizados”. Pero a la
vez, desde el engranaje interno al propio discurso, desde las propiedades
seminticas y contextuales {pragmiticas), se produce una transgresién de
la norma y por tanto una evolucién: como la de la lengua, Asi, por ejemplo,
ya Mukarovsky consideraba que “que la teorfa actual de los géneros poé-

{(61) Cf. J. MugarRovskY, “Dos estudios sobre la denominacidon poética”, en
Escritos de Estética..., Op. Cit.,, p. 196.

(62) Desde una linea como la apuntada y con una mayor variedad de atencio-
nes criticas se podria haber avanzado eh mayores logros para una mente tan licida
como la de Mukarovsky, pero “Desgraciadamente —eomo sefiala N. Ladeveza— Mu-
karovsky no conocia ni la teoria del “polisentido” dellavolpiano, que le hubiere per-
mitido incorporar el elemente mental en la significacidn auténoma (...), ni el con-
tenide antropomeorfo luckasiano”. (Cf. Luis NUNez Lapevize, Critica del discurso,
Edicusa, Madrid, 1974, p. 186),
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ticos se basa en el descubrimiento de que la evolucién de los géneros
consiste en la violacion continua de la norma genérica” (63). Y los géneros,
desde esta perspectiva, suponen una norma de apariencia, algo en lo que
apoyarse (64), pero para acto seguido transgredirla, al igual que la palabra
respecto a su forma (o aparicién en el Diccionario) y su posterior realiza-
cién en el discurso poético, De ahi la gran dificultad o imposibilidad de-
finitoria de lo que es una novela o una palabra. Son términos escurridizos,
complejos;” en continua evolucién y con una amplia carga y contenido
histérico. Y lo que también podria representar una prueba de esto dltimo
que decimos, es la insatisfaccién por parte de diversos escritores respecto
a determinados vocablos que etiquetan formas de géneros.como es el caso
de “novela corta”, situado entre €l cuento y la novela. Tal desacuerdo con
el término les lleva a manejar una amplia gama de variantes terminologicas
que van desde el vocablo “cuento largo”, usado por Pardo Bazan, hasta
los de “falsa novela”, “novela acortada”, “boceto novelistico”, “pequeiia
novela”, ete. (65). Bajo esta visién, el género, como los titulos de las obras,
tendrian un valor de marca, de simple rétulo o etiqueta. Podriamos decir
que se produce como una subversion del discurso contra la marca que le
quiere imponer el género literario. Ademas, en tales intentos de cambio
nomenclatorial del género subyace un semantismo contextuante,

La unidad o tensién, el proceso transformacional y semantico es algo
interno,. profundo a la obra y al discurso. La teoria de los géneros y su
sistematica es una mera superficie independiente del contar o “novelar”
Pero no hay que olvidar que la manifestacion literaria es de principio a
fin verbal, un acto de habla, un discurso. Lo que sucede, y recordamos
de nuevo a Della Volpe (66), es que hay un proceso genérico epistemiolo-

(63) 7. MUKAROVSKY, Escritos de Estética..., Op. Cit., p. 212

{84) Desde ofra concepcidn, para Leocadio Garasa: “, los géneros, inclusc en
los casos extremos de dechados normativos o de entidades repudiadas, poseen siem-
pre una funcién operante y fecunda en la gestacion de toda obra literaria”. (Cf. Del-
fin Lrocapio GaRasa, Los géneros literarios, Edt. Columba, Buenos Aires, 1971, 2

ed.. p. 325).
Para Hernadi, con una valoracién critica, a nuestro juicio, superior al anterior
(L. Garasa se limita a una amplia revisién de tipo histérico). “...las mejores cla-

sificaciones genéricas de nuestra época nos hacen ver mas allid de sus inquietudes
inmediatas ¥ centrarnos en el orden de lg literatura y no en los limites entre los
géneros literarios™ (Cf Paul Herwapi, Teoria de los géneros literarios, A. Bosch
Edtor., Barcelona, 1978, p. 144).

(65) Cf. M. MARTINEz ARNALDOS, El género novela corta en las Revistas Litera-
7ias, en Estudios Literarios dedicados al Prof. M. Baquero Goyanes, Murcia, 1974,
pgs. 235-236.

{(66) Segtn Della Volpe: “..lo gue distingue realmente la ciencia en general
de la poesia (y del arte en general) es (...) la omnicontextualidad o tecnjcidad del
lenguaje usado por el pensamiento en el primer caso ¥ la contextualidad orgdnica

del lenguaje usado por el pensamiento en el segundo caso”, (Cf. G. DELLA VOLPE,
Critica..., Op. Cit., p. 115),
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gico que posibilita valores estructurales y capacidades semanticas, inclui-
bles en un contexto semantico organico y auténomo; pero a la vez, y casi
simultineamente, existe un proceso de abstraccién y un uso semdntico,
desde la concepcién gnoseoldgica, al margen de toda capacidad estructu-
ral, que puede formar parte de contextos semanticos, pero no orginicos
sino heter6nomos. ‘Ello posibilita una amplia y compleja serie de transfor-
maciones desde el contar o “novelar” hasta la forma (0 marca) cuento.o
novela; o en otros términos, un acércamiento o mayor interrelacion entre
el discurso (humano) y la literatura. Con lo que en un movimiento circu-
lar y de tributo volvemos a las primeras lineas del presente trabajo y a la
figura y el pensamiento de Alfonso Reyes.



