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Un enfoque hermenéutico fenomenologico
sobre la perspectiva narrativa
Daniel Chamberlain

Queen’s University

n los afios sesenta, Scholes y Kellogg (1966) definieron la perspectiva en

la narrativa como la «esencia del arte narrativo» (240).' La perspectiva
juega un papel esencial en la produccién y en la recepcion de textos literarios
y se ha convertido en un tema importante para las teorias que surgen del proceso
narrativo. Diferentes enfoques tedricos han buscado definirla en términos de
persona, punto de vista, reflector, voz, conciencia central y focalizacién. A
pesar de la gran variedad de enfoques y del debate continuo en cuanto a la
naturaleza de la perspectiva en la narrativa, la mayoria de las teorias concuerdan
en que la perspectiva esta de una manera u otra involucrada en el proceso mas
general de la percepcion. Sin embargo, con gran frecuencia se entiende la
percepcion exclusivamente en términos del impacto en los sentidos de los
estimulos que proceden del mundo exterior. Entendida asi, como un impacto
sobre nuestros sentidos, la percepcion se encuentra muy a menudo reducida a
una sola de sus dimensiones esenciales. Este concepto de informacion que
procede del mundo exterior y que cae en una mente en blanco, da a la dimensién
espacial de la percepcion una autoridad supuestamente objetiva e innegable a
la cual muchas veces los tedricos acuden. El resultado es que ignoran la
dimensién temporal de la percepcidn que involucra la seleccién de informacion
significativa en la experiencia del mundo. Asi, estos tedricos se acercan a la
nocién de la perspectiva en la narrativa partiendo de una definicion del lector
como alguien pasivo y presuponen un autor o un texto activo. Cuando se
entiende la perspectiva como parte integra del proceso global que es la percep-
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¢ion, no se puede presuponer una definicion pasiva del lector. La percepcidn
¢s una apertura por medio. de la cual se correlaciona nuestra conciencia del
mundo con una conciencia de nosotros mismos. Es, segin Maurice Merleau-
Ponty, una «recreacion o reconstruccion del mundo» que se lleva a cabo a cada
momento (1962, 207). Entendida asi, se pueden correlacionar la dimensién
espacial, la dimensién temporal de 1a percepcion al lenguaje y la experiencia.
Entendiendo la percepcion como una apertura hacia una dialéctica de espacio
y tiempo en el proceso de la conciencia, se pueden aclarar algunas cuestiones
que subyacen la nocién de perspectiva en general para poder entender el papel
que desempefia en la lectura de textos narrativos.

Este entendimiento de la perspectiva en la narrativa empieza con el con-
cepto de Hans Georg Gadamer de wirkungsgeschichtiches Bewusstsein o
conciencia bajo los efectos de la historia (1975, 305). Para Gadamer, la
conciencia estd unida con el mundo histérico a través de una jerarquia de cuatro
niveles relacionados: lenguaje, percepcion, experiencia y concepto (314).
Considerando que la narrativa presupone el lenguaje y que la perspectiva es
una parte integra de la percepcion, la perspectiva en la narrativa procede del
lenguaje y de la percepcion y lleva a una experiencia literaria; en ltima
instancia,-es esta experiencia literaria la que precede a todas nuestras teorias.

La filosofia de Gadamer parte de la nocién ontoldgica en la que el ser es
lenguaje (443). Siguiendo a Humboldt, €1 afirma que hay una relacién integra
entre el lenguaje y el mundo y que el lenguaje, como energeia, es lo que da al
ser humano el poder de tener un mundo y de poder comunicarlo (Humboldt 49
y Gadamer 401). Tanto la realizacion del lenguaje por medio de un didlogo
como el entendimiento del mundo desde una tradicién, constituyen la preocu-
pacion primordial de Gadamer. Para Gadamer, ni el dialogo ni el entendimiento
pueden ser reducidos a diferencias puramente formales. Una conversacion entre
un «tu» y un «yo» busca un acuerdo en cuanto a algan objeto o asunto.

Gadamer estructura el concepto de conversacién en términos de una dialéc-
tica de pregunta y respuesta. Una pregunta nace al darnos cuenta de que hay algo
que no sabemos. De este no-saber fundamental y del «saber» que no sabemos,
surge una pregunta que se extiende en miltiples direcciones buscando varias
posibles respuestas. Este estado inicial, marcado por una falta de direccién
determinada, se resuelve cuando la pregunta se concentra en una direccién
especifica que sefiala una respuesta especifica. La negatividad en que nace la
pregunta no es un vacio absoluto. Este vacio esta impregnado de tradicién, y la
hermenéutica de Gadamer enfatiza la importancia que tiene el escuchar las voces
de la tradicion que llevamos en el lenguaje. Las voces de la tradicién dirigen las
actitudes de los interlocutores en el dialogo y guian el sentido de sus preguntas
al buscar respuestas. Cada respuesta sensata a la vez refleja la pregunta de donde
procede. Hay entonces una direccion centrifuga primaria que caracteriza la
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pregunta y una direccion centripeta secundaria que se refleja desde la respuesta.
Estas dos direcciones en conjynto guardan el sentido de la pregunta.

Para Gadamer entonces el modo de ser que se puede entender es el lenguaje
como energeia. Para Merleau-Ponty, ser es percibir entendiendo 1a percepcidn
como un extenderse hacia el mundo y como un asir el mundo por medio de
nuestro cuerpo en accion. El lenguaje y la percepcidon comparten estructuras y
caracteristicas semejantes. Asi como una pregunta se dirige por medio de un
sentido hacia una respuesta al entrar en didlogo con otros, asi el cuerpo se abre
por medio de los sentidos hacia un objeto y entra en un dialogo con el mundo.
Para Gadamer el centro de la pregunta es un no-saber y para Merleau-Ponty el
corazén de la percepcion humana es una region anterior a nuestros cinco
sentidos, un nivel de no-sentido.

Maurice Merleau-Ponty caracteriza este nivel de no-sentido primordial en
términos de una fe primaria, una creencia en el mundo marcada por el lenguaje
y por una tradicion. Este nivel de fe y de creencia se encuentra a un nivel mas
profundo que las dualidades y dicotomias que la mente racional tiene que
emplear para definirlo. Este no-sentido ek-stdtica se extiende hacia el mundo
a través del tiempo y su punto de partida es un ahora eterno (Merleau-Ponty
1962, 422). Nuestros sentidos median este nivel primario del no-sentido y el
mundo que nos rodea. Inicialmente, no hay una division de los sentidos en cinco
unidades discretas. No se dividen en términos del tacto, sabor o gusto, olfato,
oido, y vista sino yacen en conjunto dentro de un campo de comunicacién
intersensorial. Entre el no-saber y el mundo se encuentra un campo de sentidos
indeterminados en comunicacion sinestética. Solamente cuando iniciamos una
accion, la percepcion se concentra en un sentido especifico y se abre hacia un
objeto en el mundo por medio de ese sentido. Es en este momento de sinergia
que se hace posible una dialéctica de «sujeto» en el tiempo y de «objeto» en el
espacio dentro de una situacién comun. Un punto de partida, o «aqui,» se realiza
en conjunto con un horizonte «alla» y se acomoda adentro del horizonte un
objeto en primer plano y otros-en un trasfondo. La perspectiva es todo lo que
media el polo subjetivo y el polo objetivo de esta dialéctica. La perspectiva es
inseparable del sentido en que la percepcion se concentra en el acto subjetivo
de extenderse hacia el objeto en el mundo. Diferentes sentidos enfatizan
diferentes cualidades. El sentido auditivo est4 intimamente relacionado con el
punto de partida del sujeto en el lenguaje y en una tradicion mientras que el
sentido de la vista goza de mayor libertad para explorar el espacio y analizarlo
con gran precision. La distancia es mas el resultado del poder que el cuerpo
tiene de captar un objeto que una medida objetiva calculada por medio de una
regla arbitraria.

El espacio existe como una relacién entre cosas que surge de la situacion
creada por el cuerpo en accién. La nocién de altura y de ancho se logra por
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medio de la profundidad y la profundidad es la dimensién primaria y mas
subjetiva del espacio. Asi como la fe primaria permite que un objeto exista
como una unidad, asi la profundidad permite que un objeto se conforme a una
unidad consistente. La profundidad es la mediacion del espacio y es desde la
profundidad de nuestro ser que proyectamos nuestras acciones hacia un mundo
de relaciones significativas. Una vez que logramos la existencia de un objeto
en el espacio, ese objeto refleja la profundidad del proceso de su percepcion.

El tiempo es la subjetividad que el espacio, entendido como relaciones
significativas, presupone. Es la cohesion del espacio. Como la nocion agustinia-
na de intentio y distentio animi, el tiempo es ambos un akora omnipresente y
una sucesion de eventos pasados, presentes y futuros (San Agustin en Ricoeur
1984, 1:29). Como la energeia, que es el lenguaje, fluye de si mismo y esta
marcado por una dialéctica de cohesion y distanciamiento, de un sentido y
no-sentido. El tiempo es la profundidad de una tradicién compartida que retine
elementos diversos dentro del alcance de un solo punto de vista. :

La perspectiva es la mediacion entre toda interaccion de sujeto y objeto en

el tiempo y espacio y esta mediacion se lleva a cabo en dos direcciones. Por un
lado ofrece el medio por el cual se alcanza un objeto y por el otro, ofrece una
reflexion sobre el proceso mismo. Asi como una respuesta refleja su pregunta,
una perspectiva nos lleva al punto de partida de donde se lleva a cabo la
observacion y puede llevar al que observa a un entendimiento de si mismo. Las
nociones de perspectiva y de sentido son inseparables. La palabra «sentido»
tiene un valor polisemantico amplio. Como la palabra sens en francés, la palabra
«sentido» significa «significado,» «direccion,» «actitud,» ademas de «tacto,»
«visioén,» «oido,» «olfato,» «gusto.» Merleau-Ponty califica la perspectiva que
se inclina hacia una exploracion reflexiva, analitica y precisa, como una
-«perspectiva artificial» (1964, 48-50). El sentido de la vista se presta a esta
perspectiva artificial que explora las relaciones lineales del espacio. Una
perspectiva que se inclina hacia el reporte de una experiencia comin o una
tradicion compartida a través del didlogo, Merleau-Ponty la llama una perspec-
tiva «natural» o «comun» (48-50). El sentido auditivo se presta a esta perspec-
tiva comin y a su reporte de circunstancias en el tiempo. Un cambio de sentido
es un cambio de direccién que implica un cambio de actitud, un cambio de
«perspectiva» y ese cambio estd correlacionado a una-modificacién en la
experiencia de estar en el mundo.

El lenguaje y la percepcion nos llevan a experiencias por medio de eventos
significativos. En lugar de evitar los aspectos sin sentido de fendmenos seman-
ticos y en lugar de evadir el conflicto de interpretaciones que resulta, Paul
Ricoeur ha celebrado la naturaleza polisemantica del lenguaje como discurso,
la tensién dinamica que es la metafora, y la experiencia hermenéutica produc-
tiva. Para Ricoeur, la metafora es la tension que da lugar a una experiencia que
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vibra con nuevos sentidos en un evento de descubrimiento que surge pre-
cisamente de una impertinencia semantica o no-sentido (1977, 247-248). Es
una relacion dindmica que afirma que algo si es asi y que simultdneamente no
es asi. El discurso literario se 1dentifica como esa referencia bifurcada. El
- sentido de las palabras se sefiala en dos direcciones, una hacia el mundo
histérico o primordial que nos rodea y la otra hacia el mundo metaforico o
secundario del texto. :

Este enfoque dialéctico que entiende la narrativa como una expetriencia,
retine el carcter de tiempo y tradicion, lo que Ricoeur llama «muthos,» con la
estructura, o «mimésis,» de la creacion, configuracién y recepcién -de la
narrativa (244 y 245). Si el distentio y el intentio animi, o muthos, es la unidad
temporal narrativa, mimésis es una imitacién mas objetiva de una accion que
refleja esa unidad. Muthos es la cohesion temporal de la narrativa, una relacién
entre sus eventos que se encuentra reflejada en los tres momentos interre-
lacionados de mimesis. El primer momento de mimesis o prefiguracion es un
acto por parte de un autor competente que lleva a la creacion de un texto. La
configuracion resultante, o mimesis dos, refleja las condiciones de su creacién
pero no esta limitada a las intenciones subjetivas del autor. Mimesis tres o
refiguracién es la participacion activa de lectores en la realizacion del texto. Un
autor se apropia de su mundo para crear un texto y el lector realiza el texto por
medio de un proceso de apropiacién.”

La apropiacion, como la perspectiva, pone en juego sentidos centrifugos y
centripetos. Para Ricoeur apropiacion es la relacién dindmica de integrar algo
que era inicialmente ajeno y extrafio. A esta accion asimilativa, sin embargo,
le acompafia un distanciamiento esencial que siempre mantiene aspectos de lo
ajeno fuera de nuestro alcance. No nos es posible percibir-un texto entero a la
vez sino que siempre quedan aspectos por descubrir. Siempre quedan aspectos
fuera de nuestro alcance porque percibimos ¢l texto desde un punto de partida
especifico en el mundo y en el tiempo. El evento que es la apropiacion de un
texto descubre no solamente otro modo de estar en el mundo sino revela por
medio de su perspectiva el punto de partida del lector. Este momento de
descubrimiento del otro y la revelacién de si mismo es la experiencia funda-
mental que la narrativa nos ofrece (Ricoeur 1981, 182-193).

La nocién de perspectiva entonces, juega un papel clave en la dialéctica de
pregunta y respuesta al nivel de lenguaje, un papel intrinseco en la dialéctica
de cuerpo y mundo al nivel de la percepcién, y un papel esencial en la
interaccioén entre lector y texto en la experiencia de la narrativa. Cada una de
estas relaciones estd marcada por una direccion que procede del primer término
al segundo y, luego, por una direccion que procede desde el segundo al primero
como si reflejara el proceso mismo. No se puede divorciar el concepto de
perspectiva en la narrativa de estas nociones generales de lenguaje, percepcion
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y experiencia. Al grado que la narrativa es lenguaje, es conciencia bajo los
. efectos de la historia. Al grado que perspectiva es sentido, es percepcion. Al
grado que la perspectiva en la narrativa es esencial a la narrativa, es vital enla
interaccion entre lector y texto en una experiencia humana del tiempo y del
espacio. Un texto es una configuracion del discurso hacia la cual los lectores
se extienden al ponerla en juego (Ricoeur 1984, 1:53). La experiencia her-
menéutica, o sea el escuchar, el cuestionary el encontrar respuestas en un texto,
hace de la perspectiva en la narrativa, una relacién, una interseccion, que surge
entre interlocutores en el didlogo que es su realizacién. ‘Si, como lo afirma
Wolfgang Iser, la perspectiva es una vision canalizada que establece el modo
especifico de acceso al objeto intencionado (Iser 1978a, 113), hay que aclarar
que hay dos canales en la interaccién: uno que lleva del texto hacia la conciencia
historica del lector y el otro que se extiende del lector hacia el texto. Esta
cualidad estereoscopica de la perspectiva en la narrativa exige que cualquier
estudio de su funcion tome en cuenta las ‘dos direcciones de los canales.
Si examinamos las teorias mas importantes que han tratado la perspectiva
en la narrativa podemos entenderlas en términos de diferentes momentos en un
- proceso conceptual que oscila entre un polo temporal y subjetivo de relaciones
personales, y una idea més objetiva de un reflector central o punto de vista en
el espacio. Aquel polo desarrolla la nocién de perspectiva en términos de una
relacion entre personas en un didlogo, mientras este polo busca eliminar la
nocién de persona en favor del espacio estructurado de un mundo narrativo. La
diferencia en el sentido o direccién de la oscilacién ha formado la base de las
diferencias entre las teorias que buscan definir la perspectiva en la narrativa.
Henry James, en su rechazo del privilegio romantico de la primera persona y
-en su insistencia en definirla como el empleo de un solo centro, asi como Percy
Lubbock, quien ve el punto de vista en términos del método que establece la
apariencia de un cuento, reconocen pero menosprecian aspectos subjetivos en
favor de consideraciones objetivas de forma (James 1934,317y 320, y Lubbock
1957,251y265). En su respuesta a Lubbock, E. M. Forster resalta la capacidad
que tiene el autor de manipular al lector y destaca la relacién personal que
establece el autor con sus personajes (78). Norman Friedman también considera
el punto de vista como una relacién estética entre el autor y su obra (109). M.
H. Abrams (1957) regresa a un criterio mas objetivo cuando busca establecer
dos categorias formales, la de narraciones en primera persona y las de narra-
ciones en tercera persona (134). Wayne C. Booth reacciona en contra de
Abrams al afirmar que las categorias de primera y tercera persona no nos dicen
nada de importancia al menos de que establezcamos cémo es que ciertas
- cualidades especificas del texto llevan a efectos especificos en el lector (Booth
1961, 150). Con Booth el péndulo gira de nuevo hacia el polo subjetivo, pero
ahora es una subjetividad ubicada en el lector no en el autor.



D. Chamberlain/Poligrafias 1 (1996) 83-103 89

El advenimiento del formalismo y del estructuralismo trajo consigo una
perspectiva objetiva de nuevo. Jurij Lotman define el punto de vista como la
Jerarquia de relaciones y sus oriengaciones en un sistema que crean un mundo
en un sujeto o en una conciencia capaz de engendrar estructuras semejantes
(1977, 265 y 268). Fiel a las oposiciones binarias formalistas, Lotman lleva al
lector a una interpretacién correcta y verdadera que coincide con el punto de
vista del texto o a una interpretacién incorrecta que se opone a ello. Reciente-
mente la narratologia de Gerard Genette ha buscado explicar la perspectiva en
términos de focalizacién o un regulador de informacion. Genette entiende la
focalizacion en términos de una metafora «espacialy (1980, 162). La focali-
zacién depende de la «distancia» que separa al lector de la «informacion
narrativa por su precisién» (162). Shlomith Rimmon-Kenan explica la focali-
zaci6n en términos de factores textuales también y descarta la nocién de un lector
histérico como un concepto «extremo» (1983, 119). La focalizacién de Mike
Bal se acerca mas a la nocién hermenéutica de perspectiva pero para ella es la
manera en que un texto manipula al lector. En otras palabras, invierte la direccion
de prioridad entre el lector y texto. El texto es activo y manipula a un lector
pasivo. Si Bal afirma que hay textos en que el espacio mismo es el objeto de
presentacion, Ricoeur afirma que hay cuentos en que es una experiencia del
tiempo mismo la que se quiere llevar a cabo (Bal 1985, 95 y Ricoeur 1984,
2:101). :

Podemos decir, entonces, que una vez que las intenciones subjetivas del
autor ya no sirvieron como criterio exclusivo para establecer la perspectiva de
un texto, la teoria literaria buscé en las estructuras del mundo del texto la
manera de mostrar c6mo esas estructuras reflejan una focalizacién narrativa.
Sin embargo, lltimamente la teoria literaria ha dejado de basarse en relaciones
espaciales aparentemente objetivas y se ha movido una vez mas hacia la nocién
~ subjetiva de persona. Esta re-introduccion de la dimensién personal ha cues-
tionado la validez de conceptos objetivos de focalizacién narrativa. Como
respuesta a este interrogatorio, por lo menos tres posturas hermenéuticas
importantes han introducido de nuevo al lector histérico. Robert Weimann
reintroduce la perspectiva del lector al nivel de la prefiguracion del texto cuando
insiste que el lector tome en cuenta las condiciones socio-econdmicas de la
produccién del texto (1975, 20). Wolfgang Iser introduce al lector al nivel de
la configuracién del texto al aclarar cémo diferentes lectores reaccionan a
estrategias textuales para posteriormente reaccionar en contra de normas tradi-
cionales (1978b, 103 y 106). Finalmente, Hans Robert Jauss reintroduce al
lector al nivel de la refiguracion. A diferencia de Weimann, Jauss estudia cémo
la perspectiva estética de un momento en la historia encuentra la perspectiva
estética de una época previa (169). Aunque los tres consideran la perspectiva
del lector, Weimann da prioridad a intereses socio-ccondmicos en el mundo
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del autor, Iser da prioridad a la nocién de ficcién como una reaccion estruc-
turada en contra de normas sociales y Jauss tiende a divorciar una percepcion
estética o interpretativa por un lado y el proceso de la percepcion cotidiana por
el otro. Aunque los tres comparten una cuestién comun, cada uno tiende a
enfatizar diferencias en lugar de semejanzas al ofrecer respuestas.

Hace falta, entonces, acercarse a la perspectiva en la narrativa por medio
de una coordinacién mas balanceada entre diferencias y semejanzas de tiempo
y espacio, entre lector y texto, entre ¢l mundo del lector y el del autor. Dada la
complejidad del lenguaje, la percepcion y la experiencia, el reto es de buscar
categorias sencillas y aplicables. La frustracién que expresan teoricos como
Rimmon-Kenan cuando tratan de entender lo que se entiende por «lector» es
* justificada. Tenemos al «lector actualy (Van Dijk y Jauss), el «superlector»
(Riffaterre), el «lector informado» (Fish), el «lector ideal» (Culler), el «lector
modelo» (Eco), el «lector implicito» (Booth, Iser, Chatman, Perry) y el «lector
codificado» (Brooke-Rose), para mencionar unos cuantos (Rimmon-Kenan
118). A pesar de las diferencias entre estos conceptos de lector, todos presupo-
nen una primera persona situada en el mundo informada por el lenguaje, un yo
que percibe un mundo y que tiene una experiencia con el mundo del texto por
medio de un didlogo de pregunta y respuesta con una voz narrativa. Cada lector
es, en ultima instancia, un yo que tiene una experiencia del texto y que entra en
una relacién con una voz narrativa o £ y un mundo narrativo, o sea, un €, ella
y ello. Aunque un punto de partida para el lector en esta relacion interpersonal
puede estar implicito en el texto, la perspectiva personal que percibe el texto
no es el resultado exclusivo de las estrategias del texto.

La perspectiva en la narrativa es una relacion que se lleva a cabo entre las
técnicas y las estrategias del relatar por un lado y las perspectivas tradicionales
e individuales del autor implicito y el lector en la creacién y la recreacion del
texto por el otro. La perspectiva en la narrativa es subjetiva al grado de que
procede del caracter temporal de la experiencia humana y es objetiva al grado
de que estructura la actividad de narrar un cuento para crear un mundo narrativo.
Se logra la perspectiva en la narrativa al poner en juego una variedad de facetas
interrelacionadas que se ubican dentro de tres dimensiones fundamentales en
el proceso narrativo. Estas dimensiones son la dimension subjetiva del tiempo;
la dimensi6n objetiva de relaciones espaciales y la dimension fenomenoldgica
de percepcién. No se puede limitar la perspectiva al polo temporal ni al polo
espacial porque es un proceso de mediacion. Las facetas de la perspectiva entran
en juego para mediar estas dimensiones en cada momento del proceso narrativo:
en la prefiguracion del autor, en la configuracién resultante y en la refiguracion
por parte del lector.

Si nos acercamos al texto desde su lado noematico podemos dividirlo en
consideraciones de voz por un lado y mundo narrativo pot el otro. La voz
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narrativa retine seis facetas: persona, dramatizacion, alcance, confiabilidad,
secuencia temporal y duracion temporal. Entiendo la primera faceta, persona,
en términos etimolégicos como lo explxca Benveniste. «Persona» aqui quiere
decir «figuracién» (personce) y no mascara en el sentido en que se usa en el
teatro (Benveniste 1966, 1: 225). La primera y segunda persona constituyen un
polo mas subjetivo en el discurso mientras que la tercera persona (o mas bien
no-persona porque no figura en la situacion del dialogo) ofrece un polo objetivo
(1: 231). Un punto de partida colocado en la tercera persona o mas bien en la
no-persona facilitaria una observacién objetiva de las facetas mismas. La voz
pasiva, por ejemplo, busca eliminar la persona al invertir el orden de sujeto-ob-,
jeto. Busca una autoridad por medio de una objetividad aparente que, sin
embargo, presupone personas en un didlogo. El pronombre con que la voz
narrativa lleva a cabo su relato establece necesariamente una relacién en dos
direcciones: una hacia el mundo narrativo y la otra hacia el lector. El uso de la
primera persona tiende a crear un # en el lector; el uso del # crea el punto de
partida de un yo. El uso de un é/, ello o ella crea un punto de partida compartido
por riy yo, o sea, nosotros. Al escoger el pronombre, uno escoge una figuracién
que afectara la perspectiva narrativa a todo nivel. El uso de un pronombre muy
impersonal como uno o nadie creara un punto de partida abstracto, artificial, y
reflexivo. Encontramos un buen ejemplo de este uso artificial en las lineas con
que Jorge Luis Borges empieza «Las ruinas circulares:»

Nadie lo vio desembarcar en la unanime noche, nadie vio la canoa de bambu
sumiéndose en el fango sagrado, pero a los pocos dias nadie ignoraba que el
- hombre taciturno venfa del Sur. ... (1980, 1: 435)

Podemos entender la segunda faceta, «dramatizacion,» como el grado en
que la voz entra en las relaciones de causa y efecto de la accién del cuento. Asi
puede estar situada en un extremo como participante en primera persona o en
el otro extremo como una fuente escondida de revelacion o, claro, en cualquier
punto entre estos dos extremos. El grado de enredo o de participacion en la
accion que tiene un personaje ayuda a establecer la estructura de valores en el
texto.

El alcance es el poder de sintesis que tiene la voz, o sea, qué partes
potenciales de la dimensién temporal y la espacial puede reunir en una unidad
consistente. Incluye el punto de partida o wnder-standing desde donde se
seleccionan aspectos para figurar algo y también lo que coloca en primer plano
y lo que establece como trasfondo. El alcance de la voz crea el espacio interior
y exterior y representa la capacidad de presentar experiencias del pasado y
posibilidades futuras desde su presentacion presente. El lector, claro, trata de
reunir aspectos de su percepcion y experiencia con la narraciéon. Cada lector
llena los huecos que deja la voz con las percepciones y experiencias que tiene
a su alcance desde la tradicién en que vive y del mundo narrativo que ha
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formulado. E] hueco mas grande en todo texto es el hueco entre el final y el
principio de un texto. El final proporciona para el lector el punto de partlda con
mayor alcance del texto.

La confianza que tenemos en una voz no constituye una categoria distinta
sino una direccion de movimiento. La voz o el lector puede construir una
narracion en una secuencia de causa-efecto o invertir el orden en términos de
efecto-causa y de-construir o socavarla por medio de la paradoja e ironia. Esta
inversion del orden ilumina las facetas en si pero deja la figuracion que
presuponen en la oscuridad. Tanto la hipérbole como la atenuacion son es-
trategias que reflejan una voz que invierte el sentido de la perspectiva.

Con su obra Temps et Récit, Ricoeur ha dejado en claro la relacidn estrecha
entre el tiempo y la narrativa. Para la perspectiva en la narrativa es esencial. El
tiempo que la voz toma para relatar un evento y la direccién que toma en crear
una secuencia de eventos son fundamentales para estructurar una experiencia.
Sin embargo, durante una lectura el lector normalmente no tiene todo lo narrado
presente. El caracter de la experiencia que cada lector tiene de la narracion
depende de su memoria de la secuencia de eventos y de la duracion de las
preguntas que dirige al texto. Toda la perspectiva de un texto es temporal tanto
en el sistema cronolégico que ofrece la voz, como en las preguntas que nacen
en el lector, como en el tiempo que toma el lector en encontrar o crear
respuestas. El movimiento del lector a través del texto no es inicamente un
movimiento errante que va vagando por el texto como lo afirma Iser (1978a,
112). El movimiento deambula segun la individualidad del lector pero es
dirigido por las estrategias del texto por un lado y por la tradicién en que vive
por el otro. Cada comunidad de lectores y cada tradicion de critica literaria tiene
el derecho de retar y cuestionar la
validez de la direccion que una perspec-
tiva critica toma. Cada critico tiene que
buscar el acuerdo de una comunidad de
criticos ‘en cuanto a la validez de su
interpretacion del caracter y de la

’ (“ » estructura que dirige su lectura.
P AN Para entender la figuracién de una
L L1 narracion de tiempo, el dibujo de una

elipse (Figura A) y la nocién de elipsis
sirven de ayuda. La narracion de tiempo
resulta de una perspectiva compartida o
comun que une al lector con la voz. La
figura de una elipse traza un circulo Py
la suma de la distancia entre los dos
Figura A focos fijos F'y F’ es una constante. En
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una narracién de tiempo la experiencia de todos los eventos o puntos P resulta
de la suma de las distancias entre la voz o F-P y los eventos y el lector y los
eventos F-P. Esta relacion cumulativa de asimilacion sitaa al lector y la voz
en el ahora de la situacion en que se lleva a cabo el relato alrededor de ellos.
A través de la historia y a través del mundo hoy en dia, la distancia entre la voz
que narra como un punto fijo y el lector como otro punto fijo, varia pero los
dos siguen dentro del marco de una lengua y comparten el momento presente
de la situacién en que se lleva a cabo la narracion. Etimolégicamente, elipse y
elipsis provienen de la misma raiz griega. Elipsis es una omisién significativa y
es significativa al grado en que la secuencia de eventos pasados se relaciona al
entendimiento de un lector en el presente y al grado en que constituye un
advenimiento de posibilidades futuras. Esto no depende tinicamente de la
perspectiva del lector. Depende de la relacidn que guarda con la perspectiva
que ofrece la voz y de lo que el lector interpreta o figura en términos de
significado. Una elipsis es un vacio en el texto que est4 lleno de significados
personales e intersubjetivos. Una elipsis es una nada que es algo, una ausencia
que presenta un significado. La elipsis reune la tensién fundamental que define
la metéfora como tropo literario primordial. La elipsis pide la presencia del
lector y el lector, como lo ha sugerido Iser, llena el vacio (1978a, 97 y 112). El
cuarto capitulo del Lazarillo de Tormes, por ejemplo, no consta de mas de
cuatro oraciones pero representa una elipsis de ocho dias significativos. Harry
Sieber ha llevado a cabo un estudio profundo que llena esta elipsis con catorce
paginas de interpretacion (1978, 45-59).

Como parte de un proceso de percepcion, la perspectiva en lanarrativa retine
eltiempo y el espacio en el mundo imaginario del texto. Al hablar de secuencia
y de duracion uno ya habla de relaciones espaciales. El mundo narrativo emerge
de la interseccién de la perspectiva del lector y de la voz narrativa. Se trata de
un mundo de relaciones entre fenémenos. La relacién entre objetos de impor-
tancia simbdlica tanto para el lector como para la voz modificara la estructura
de la perspectiva narrativa. ;Qué mundo resultard de la perspectiva de La
guerra de los mundos de H. G. Wells? Depende del lector. Si el lector es un
inglés del siglo veinte serd un mundo fantastico de pura ciencia ficcién. Pero
si es un mexicano con plena conciencia de lo que ha de haber sido la conquista,
si es un mexicano quien ha heredado lo que Leén-Portilla y Garibay han
llamado la «visién de los vencidos,» ;qué tan fantastico, qué tan ficticio seria
ese mismo mundo narrativo?

El mundo narrativo es el espacio que media y que separa los objetos
presentados en el primer plano y los que forman el trasfondo. Son también las
relaciones que unen y separan a los personajes en una jerarquia social. En esta
dimensién del mundo narrativo la perspectiva del lector se abrira a estructuras
que reflejan el caracter de las seis facetas de la voz. Aparte de objetos en primer
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plano, hay que considerar los diferentes tipos de personajes, los papeles que
representan, como los privilegia la voz, y por tltimo el grado de confianza que
le otorgamos a un personaje. v

El tipo de personaje depende de la voz pero también de la relacién que
guarda con el lector. Si es héroe o villano depende de dénde se coloca un
personaje en un momento especifico en el mundo del texto y depende de la
perspectiva del lector ya que juicios éticos provienen del mundo histérico.
También el tipo de personaje resulta de las estructuras sociales del mundo
narrado y de la percepcion del lector, quien entiende ese mundo por medio de
una perspectiva figurada por una tradicion social. Si el personaje es un arquetipo
comun o si constituye un prototipo individual dependera de la interaccién de
distancia y mediacién entre ese personaje y su mundo, por un lado, y el
entendimiento que tiene el lector de ese mundo por el otro.

La relacién que se guarda entre la voz que natra, el lector que cuestiona y
el tipo de personaje es inseparable del papel que el personaje juega en las
relaciones de causa y efecto que constituyen la accién del relato y sus eventos.
Los personajes son figuraciones de experiencias en el mundo narrativo. Es por
medio de estas experiencias que la voz, como lo explica Jean Pouillon, «trata
de dar al lector el mismo entendimiento de los personajes que ese lector tiene
de si mismo» (citado en Ricoeur 1984, 2: 183-184). Este grado de participacion
en las relaciones de causa y efecto de la accién tendra un impacto en la
experiencia que el lector tiene del mundo narrativo. A la vez las experiencias
que tiene el lector del mundo en que vive afectaran no solamente la manera en
que llena las elipsis que encuentra sino de alguna manera el grado de intensidad
del interrogatorio que aplica a cada papel.

El privilegio del que goza un personaje depende del grado en que la voz
retine multiples aspectos del espacio y tiempo para crear una figura con estatura,
consecuencia y profundidad. El personaje no es privilegiado si la voz no puede
0 no quiere introducir la tercera dimensién de profundidad. Un personaje
privilegiado es uno que ha sido desarrollado plenamente y que esta colocado
en primer plano. No se puede aislar esta relacion entre partes y la unidad entera
por medio de una consideracion exclusiva de estrategias textuales. Un per-
sonaje supuestamente pleno puede resultar de poca profundidad para un lector
cuyas experiencias le han dado una profundidad mayor.

La confiabilidad de los personajes depende de su enajenacion de los eventos
en el mundo narrativo y del grado de paradoja que introduce en las estructuras
de causa y efecto. Un personaje no goza de nuestra confianza si se encuentra
distante de los eventos y si aparentemente quiere socavar la direccion en que
‘se mueve el relato. Con frecuencia, un personaje estereotipo participa en las
relaciones de causa y efecto de una manera predecible y depende plenamente
del sentido o direccion que tiene la accién del texto. Un personaje enajenado
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tiene un mayor grado de independencia del sentido o direccion en que se lleva
a cabo la accion. Goza de mayor libertad para hablar independientemente y con
frecuencia tiene el privilegio de introducir mayor abstraccioén porque sabe mas.
La paradoja que introduce un personaje no confiable mueve al lector desde un

- dominio del sentido del texto hacia la incertidumbre y hacia una falta de sentido
definitivo. La paradoja lo lleva hacia un no-sentido y es este no-sentido que
invita mayor participacion por parte del lector.

Las relaciones entre objetos en primer plano y los del trasfondo resultan en
la escena de la accion. Como en el caso de secuencia y duracion temporal, lo
que esta en primer plano y lo que constituye el trasfondo depende del modo.de
percibir el mundo y del punto de par-
tida de la voz. Son estas facetas las que
han ofrecido un punto de partida para
muchos de los enfoques tedricos que
entienden «perspectivay primordial- .
mente en términos de punto de «vista.»
Todas las relaciones de objetos en
primer plano y de objetos en el tras-
fondo presuponen un aqui de la voz y
un aqui del lector. La distancia que
media entre estos dos puntos varia. A
diferencia de un ahora omnipresente
que se comparte en la experiencia
comun del tiempo, el aqui de un punto
de partida ya involucra dos puntos ne-
cesariamente separados que se pueden
compartir solamente por medio de un
analisis abstracto por reflexion intelectual.

Si la figura de una elipse puede ayudar en entender un texto que trata del
tiempo, entonces la parabola de la Figura B puede ayudar en entender un texto
que trata del espacio. Una parabola es la curva delineada por todos los puntos
P cuyas distancias de una linea fija L equivalen a la distancia de un punto fijo
Fnoen lalinea L. De nuevo los puntos P representan los eventos narrados y la
linea L representa letires o langue. La voz se encuentra de nuevo en el punto F
al igual que en la elipse. Aqui no se habla del lector en el punto F”. La parabola
se forma cortando la elipse a la mitad y enajenando al lector, £, quien ya no
figura en el relato. Ahora se coloca a espaldas de la voz quien le atribuye un

.papel pasivo. La voz se dirige lejos del lector hacia el mundo de personajes
quienes reflejan su presencia indirecta. Este mundo emerge entre el punto de
partida de la voz y las estructuras de la lengua escrita que 1a voz explora pata
estructurar un espacio. En termmos de Northrop Frye esta estructura es seme-

FiguraB
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jante a la que resulta de la voz del poeta lirico quien «le da la espalda a sus
oyentes, aunque é| puede hablar en lugar de ellos, y aunque ellos pueden repetir
algunas de sus palabras después de él» (1957, 250). En esta estructura la voz
refleja o més bien rebota de las paredes cdncavas del mundo del texto por medio
de las voces de los personajes creando un eco polifénico. En lugar de una
secuencia circular de eventos el lector puede encontrar un movimiento pendular
oscilando de un extremo a otro en una dicotomia que llega a descansar en el
centro. Este movimiento alternante y pendular revela la tension entre el tiempo
abstracto del reloj por un lado y el tiempo de la experiencia por el otro. La
parabola personifica el espacio y parece que el espacio tiene una voz propia.
La objetividad aparente de las voces parece proceder del texto mismo 'y, como
toda estructura parabdlica, invierte el orden de las cosas dejando al lector con
poco en qué confiar. Si la relacion temporal de la elipse invita al lector a
participar en la accion por medio de su refiguracion, las relaciones espaciales
de la parabola reflejan y rebotan sobre la perspectiva del lector, sobre el proceso
de percepcion mismo, y apuntan hacia su voluntad de actuar y de jugar una
parte activa en la exhibicion que es la narracion.

Habiendo ya considerado las facetas de la voz narrativa y las del mundo
narrativo queda por considerar €] punto de partida vital del lector en el mundo
constituido por el lenguaje. Si la perspectiva en la narrativa ofrece el canal o el
medio por el cual el lector se extiende hacia el texto por un lado, y por medio
del cual el proceso de percepcion y un autoentendimiento se revelan por el otro,
entonces es a través de las mismas figuras del lenguaje que se puede desarrollar
una tipologia de diferentes modos de entendimiento. De acuerdo con la natu-
raleza figurativa de ambas, persona y metafora, hace falta mas bien una
tropologia de perspectivas del lector en que cada tropo sugiere la manera en
que lectores figuran su mundo y el texto. Hace falta una tropologia de las
maneras en que le damos sentido al texto, de las perspectivas por las cuales se
percibe el texto y por las cuales se revela cada lector. La tipologia del discurso
desarrollado por Hayden White es significativa aqui. White propone una
tipologia , 0 mas bien tropologia, del discurso que media entre las figuraciones
poéticas de la realidad y la comprensién noética que tiene un lector de esa
realidad. Siguiendo a Kenneth Burke, White propone una tipologia de cuatro
niveles empezando con la metafora, pasando a la metonimia, luego a la
sinécdoque y finalmente a la ironia (1978, 5). El primer nivel se caracteriza por
una tensién en la copula y el tltimo nivel lleva a una reflexion sobre el proceso
que establece el orden de las cosas. No se trata de niveles discretos sino de un
proceso que se extiende como una hélice y que coordina perspectivas diferentes
y semejantes por medio de distintos grados de semejanza y diferencia simulta-
neamente. El caracterizar las experiencias en términos metaféricos es caracte-
rizarla en términos que afirman una semejanza en una diferencia e, implicitamente,
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una diferencia en una semejanza. Se asocia con el desarrollo del nifio en el
campo de investigacion ontogenética y con las sociédades supuestamente mas
primitivas.’ En esta conciencia de identidad, dicotomias y conceptos discretos
tales como: significado frente a significante, la vida versus la muerte, lo bueno
-frente a lo malo y lo correcto frente a lo incorrecto, tienden a confundirse el
uno con el otro. En la configuracién metafdrica, el individuo no reta la autoridad
de la tradicion. En el tiempo predomina un ahora perpetuo y se coloca el aqui
inmediato en primer plano. ,

Una noética metonimica, por el otro lado, es reductiva y mecanica. Reduce
el mundo a relaciones extrinsecas de una parte frente a otra y comprende las
experiencias en términos de leyes que atan un fendmeno a otro en relaciones
de causa y efecto. De esta conciencia metonimica emergen las categorias
conceptuales necesarias para la reflexién abstracta, teolégica y académica.

El desliz de un modo metonimico a un modo sinecdéquico de entender las

- experiencias sefiala un regreso a lo intrinseco. Ahora predomina una preocu-
pacion por establecer una relacion entre elementos dispersos para que la entidad
resultante quede, en términos cualitativos, mas que una suma de sus partes. En
términos cualitativos, cada parte es una réplica microcésmica del todo.

A diferencia de una noética metaférica, metonimica y sinecdéquica, una
noética iroénica representa una etapa que reflexiona sobre la naturaleza del
lenguaje mismo. Aqui se busca sefialar lo absurdo de las creencias que parodia,
y se busca negar ticitamente lo que se afirma explicitamente o a la inversa.

Lo mas importante para White es que por medio de estos tropos el lenguaje
nos da diferentes modelos que pueden sugerir la direccion probable que el
pensamiento de lectores tomara cuando tratan de dar significado a una regién
de experiencia aun no explicada por su tradicién o su sentido comun (1978, 73).
Asi, cada lector y cada escritor participa

en los procesos especificos que llevan a la creacién de sentidos [y éstos] le
identifican como miembro de una herencia cultural u otra. En el proceso-de
estudiar un complejo de eventos dado, empieza a percibir una forma de relato
posible que estos eventos podrian tomar o figurar. Su explicacién posterior
de como esta serie de eventos tomé la forma en que los percibe, narra su
explicacién en términos de cierto tipo especifico de relato. (86)

La autonomia de cualquier texto asegura que habra siempre miltiples
combinaciones de lecturas posibles y que un texto lograra diferentes grados de
éxito segun la configuracién tropoldgica en que se recibe.

Los cuatro tipos de noética que propone White ayudan a mediar entre
perspectivas supuestamente contrarias. Sin embargo, un enfoque fenome-
nolégico se compromete a acercarse a fenémenos tanto noematicos como
noéticos. Yo propongo que tal punto de partida en el mundo histérico ‘lo
podemos encontrar en los medios de comunicacion que el discurso utiliza. Los
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medios de comunicacién estan entretejidos con nuestros sentidos y un cambio
en un medio de comunicacion sefialara un cambio de configuracién noética.

El medio de comunicacién en que se lleva a cabo el proceso nasrativo tendra
un impacto en la refiguracién de un texto analogo al efecto que tienen los
diferentes sentidos empleados por el proceso de la percepcion en la experiencia
del mundo. Siguiendo la filosofia de Marshal McLuhan, Walter J. Ong ha
relacionado los modos en que la conciencia se despliega con los medios por los
cuales una cultura se transmite a través del tiempo y del espacio. Hay cuatro
etapas de desarrollo en los medios de comunicacién cultural que presentan
caracteristicas semejantes a las noéticas que acabamos de examinar. Como la
perspectiva metaférica, la primera etapa es la de una cultura audio-oral en la
que se mantienen lazos estrechos con el ahora omnipresente. La oralidad
primaria exige participacion, integracion y una continuidad entre un narrador
como voz de la tradicién y su audiencia. Con la introduccidn de la escritura
quirografica, una cultura s¢ vuelve visual. Se libera de los lazos que atan la
palabra hablada al aqui 'y ahora y se extiende hacia el espacio para explorar con
mayor libertad. Esta noética visual goza de una capacidad de abstraccion mayor
y de reflexion analitica méas precisa pero sufre de un enajenamiento social
mayor. Surge una dialéctica entre culturas: las audio-orales que dependen de
técnicas nemoénicas para su sobrevivencia y las visuales que gozan de la
escritura. Ong explica: .

La vista aisla; el oido une. Mientras la vista sittia al observador fuera de lo
que est4 mirando, a la distancia, el sonido envuelve al oyente. Como observa
Merleau-Ponty (1961), la vista divide. La vista llega a un ser humano deuna
sola direccion a la vez: para contemplar una habitacién o un pasaje, debo
mover los ojos de una parte a otra. Sin embargo, cuando 0igo, percibo el
sonido que proviene simultaneamente de todas direcciones; me hallo en el
centro de mi mundo auditivo, el cual me envuelve, ubicandome en una
especie de nucleo de sensacion y existencia. Este efecto de conceéntracion
que tiene el oido es lo que la reproduccion sonora de alta fidelidad explota .
con gran complejidad. Es posible de sumergirse en el oido, en el sonido. No
hay manera de sumergirse de igual modo en la vista. (1987, 75-6)

Este cambio de una noética oral a una noética quirografica es un cambio
hacia un conocimiento mas objetivo. El conocimiento radica en objetos, en
libros, ya no en la memoria de un juglar o de un sabio. La audiencia s convierte
en un espectador esencialmente fuera de la accion y termina observando un
reflejo mimético de los tiempos en que vive. -

El pasar de una noética quirografica a la de una conciencia tipografica,
mecaniza el lenguaje. Un libro puede aparecer en los estantes de librerias en
lugares tan distantes como México, Buenos Aires, Paris y Nueva York el mismo
dia. Crece la importancia de la funcién hermenéutica y surge una comunidad
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académica y cientifica dedicada a la abstraccion y al anlisis de cosas, de redes
conceptuales y de estructuras espaciales mas que de relaciones personales. La
nueva distancia facilita una mayor reflexion analitica pero crece la necesidad
de integrar el nuevo conocimiento y las diferentes perspectivas en una entidad
consistente.

Hoy en dia los medios de comunicacion electronica nos permiten grabar
nuestra voz y contemplar la paradoja que es ¢l lenguaje. La cultura se bifurca
en una oralidad secundaria con el teléfono, la television y el radio, por un lado,
y se concentra o intensifica la tipografia en la computadora por el otro.
Irénicamente, podemos llevar a cabo analisis abstractos usando lenguas de
computacion cuyos programas ni entendemos y cuando oimos nuestra voz en
una grabadora a nosotros no nos suena tan auténtica como les suena a otros.

Estos modos de entender y de transmitir una cultura no son momentos
discretos. Se trata de una diferencia de grado y de énfasis con regiones de
transicion en un proceso de constante transformacién. Diferentes medios
pueden concurrir en el tiempo y en el espacio y resultan en una gran riqueza de
perspectivas. Pero esta riqueza de perspectivas trae consigo una nueva res-
ponsabilidad hermenéutica. Sivamos a hablar de la perspectiva en la narrativa,
y no solamente de la perspectiva en la narrativa que se lleva a cabo en
determinadas clases sociales de ciertos paises europeos del siglo veinte, tene-
mos que tomar en cuenta los diferentes grados de tension que resultan de la
diferencia y la semejanza entre las diferentes perspectivas que se entrelazan en
la realizacién de un texto. Hay que tomar en cuenta los diferentes grados de
tension que resultan entre el discurso metaférico de una noética oral, como el
que predomina en partes de México, y el discurso irdnico de una. noética
tipografica o electrénica como el que predomina en otras culturas supues-
tamente desarrolladas. Con este fin en mente habra que considerar la perspec-
tiva en la narrativa en términos de una mediacion entre el lector (entendido
como un conjunto de lenguaje, percepcion y experiencia), el texto (entendido
como un teclado de facetas, unas de la voz narrativa, otras del mundo narrativo),
y ¢l mundo de medios tecnolégicos y-figurativos que informan la creacién y
re-creacion del texto. Al entrar sus diferentes facetas en juego, la perspectiva
en la narrativa pasa por sus tres dimensiones de lector, texto y mundo. Las
cuatro facetas de la voz narrativa (persona, dramatizacion, alcance, confiabili-
dad) mas la secuencia y duracion temporal median entre el fendmeno simbélico
del texto y la dimension subjetiva del lector. Esta relacion se caracteriza por un
dialogo de pregunta y respuesta. Mediando el texto y el campo objetivo del
mundo histérico, encontramos las facetas del mundo narrativo (tipos de per-
sonajes, papeles que juegan, privilegio, y confianza) asi como el campo espacial
con objetos en primer plano y un trasfondo. Aqui crece una tension en la funcion
relacional de la cépula. El mundo narrativo no es el mundo que nos rodea pero
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si es nuestro mundo mientras leemos. Mediando la obga en el mundo y el lector
frente a su experiencia hermenéutica del texto, encontramos diferentes modos
de entendimiento tropolégico, ya sea metaférico, metonimico, sinecdéquico e
irénico, que estan unidos a diferentes medios de comunicacion, ya sea de una
oralidad primaria, una escritura quirografica, una escritura tipografica o una
oralidad secundaria en conjunto con computadoras. Estos diferentes modos
daran forma a la perspectiva con la que el lector se acerca al texto y resultaran
en una tension en lo que se afirma del mundo histérico. Los diferentes modos
tropolégicos del lenguaje y los medios por los cuales se hace sentido del mundo
no pueden divorciarse de la conciencia que se extiende hacia el mundo por
medio de la percepcién. La percepcién que tiene el lector de su mundo historico
no queda cancelada sino suspendida mientras su energia perceptiva se redirige
hacia el mundo del texto. Un lector con una perspectiva metaforica tocara el
teclado de facetas narrativas de una manera distinta a la de un lector con una
perspectiva irénica. Las dos maneras de leer un texto son validas pero si van a
intercambiar experiencias con otros criticos de la literatura, si van a llevar a
cabo lo que llamamos un estudio comparativo, tienen que estar conscientes de
su punto de partida y saber que es la perspectiva en la narrativa la que las puede
mediar en la configuracion del texto.

Cada una de las tres dimensiones de la perspectiva en la narrativa entra en
juego al realizar un texto. Asi, la mediacién y la tensién entre la experiencia
hermenéutica que tiene el lector, 1a dimensién simboélica del texto y la obra
como un producto de un mundo, ofrecen diferentes puntos de partida, pero
puntos interrelacionados para examinar la perspectiva. Un estudio partira de la
relacion entre el lector y el texto, y tratara de aclarar las voces de mundos, unos
diferentes y otros semejantes. Otro explicara las estructuras que ofrecen al
lector diferentes puntos de vista en el mundo del texto. Otra tradicién critica
partira de la relacién entre el lector y su mundo para poder comprender las
semejanzas y diferencias en una variedad de configuraciones simbdlicas del
texto. El punto de partida y la direccién que sigue varia segin la tradicion del
critico pero esa tradicién critica esta también envuelta en un modo tropolégico
de entender el mundo y un medio de comunicacion que utiliza para explicarlo.
Sin embargo, central a todas las facetas de la perspectiva en la narrativa es la
accién dindmica de asimilacién y su movimiento correspondiente de distan-
ciamiento, que llamamos «apropiacién.»’

Los lectores perceptivos, entonces, figuran los textos por medio de diferen-
tes grados de perspectivas metaforicas, metonimicas, sinecdéquicas e irénicas.
Entran en dialogo con las facetas de la voz narrativa que se refiere a un mundo
narrativo. Sin embargo, al grado que la voz dice algo significativo de algo al
lector, se refiere también, aunque sea indirectamente, al mundo cotidiano en
que vivimos. No s6lo afecta la perspectiva que el lector tiene al leer otros textos
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sino también tiene un impacto aunque sea sutil en la perspectiva del mundo en
que vive.

Entiendo, entonces, la perspectiva en la narrativa como una tipologia del
discurso en cuatro niveles que afectara la manera en que un autor prefigura un
texto y que afectara la manera en que un lector lo refigura. Entre una perspectiva
metaf6rica, una metonimica, una sinecddquica y una perspectiva irénica hay
lugar para multiples combinaciones y un grado infinito de variaciones. La
perspectiva en la narrativa no es inicamente la manera en que un texto se dirige
aun lector. Tampoco es la proyeccidon de una perspectiva del lector al texto. La
perspectiva en la narrativa es parte de un proceso a través del cual cada lector
recibe una perspectiva mas amplia del mundo porque con cada lectura tiene que
abrir su perspectiva a otros mundos que constituyen el objeto verdadero de toda
interpretacion. Por otro lado, es Ginicamente por medio de un texto que el lector
se hace consciente de su propia perspectiva y llega a un entendimiento de si
mismo. Este entendimiento de uno mismo no es una reafirmacion del ego sino
una liberacion de las opiniones cerradas en que la perspectiva del lector puede
quedar atrapada y estancarse. La perspectiva en la narrativa es un medio hacia
las experiencias literarias que revelan lo profundo del ser humano. Es un acto
de recreacion llevado a cabo por medio de preguntas y respuestas cuidadosas.
Es también un movimiento porque mueve al lector hacia el texto y hacia un
punto de partida desde donde puede reflexionar sobre su propia existencia y
desde donde se le abre un mundo nuevo.

La postura tedrica presentada aqui no busca estar exenta de sus propias
exigencias. El esfuerzo principal de esta investigacion ha sido de integrar las
diferentes dimensiones de la perspectiva en la narrativa en una nueva entidad
consistente y mas balanceada por medio del lenguaje, la percepcion, la expe-
riencia y el concepto. Con esto en mente, se puede decir que su punto de partida
esta dentro de lo que Hayden White llama un modo sinecdoéquico de discurso
y de un modo de argumentacién que busca un nuevo orden. En el hecho de
reconocer la naturaleza y los limites de este punto de partida, queda descartada
cualquier pretension de clausurar la investigacion a la perspectiva en la narra-
tiva y se presenta la esperanza de haber provocado nuevas preguntas producti-
vas para la tradicion de literatura comparada que compartimos.

Notas
I'Las traducciones del inglés son mias.
2 Para una elaboracién del concepto de mimesis, ver Paul Ricoeur (1984-1988, 1:
54-77).
3 Hayden White (1978, 12). «Pero lo que las teorias de Piaget si sugieren es que
los tropos de figuracion, metafora, metonimia, sinécdoque e ironia, que se usan en los
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procesos conscientes de poiesis y la formacion de discurso estan, de algliina manera,
arraigados en la herencia psicogenética del nifio ... »
4 . . e .
Para un desarrollo mdas amplio de la nocion de apropiacién, ver las paginas
182-193 de Paul Ricoeur (1981).
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