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La categoria del aspecto y las distintas operaciones que permiten la

manifestacion de la aspectualidad en el discurso son las bases de este

trabajo de investigacion. La eleccion de este tema se debio a un interés en

indagar en los procedimientos de los que se vale el enunciador al momento

de la puesta en discurso para expresar, junto con la nocion de tiempo

stricto sensu -es decir, la ubicacion del evento como anterior, concomitante

0 posterior al acto de enunciacion que le da origen-, aquellos matices de

sentido, también relacionados con el tiempo, que visualizan al evento como

proceso.

La categoria del aspecto —"aparentemente una de las menos manejables

de las categorias verbales" (Bybee et al.,l994: 2)*, tradicionalmente

asociada en la gramatica con las variaciones que sufrc el verbo en su

morfologia y generalmente analizada junto con el modo, el tiempo, la

persona y la voz— adquiere nuevo sentido a la luz de los estudios

semioticos actuales, cuyo objeto de analisis es el discurso.

El enfoque sobre la aspectualidad en el discurso ya no restringe su

atencion solo al verbo como expresion del tiempo, segun sea obseruado en

su devenir o en un momento dado (durativo / puntual), en el inicio de la

accion, en su punto medio o en su fmalizacién (incoativo / mediano /

Bybee J., Perkins R. and Pagliuca W. (1994), Ilze Evolution of Grammar. Tense, Aspect and Modality in the
Languages ofthe World. (Mi traduccion)



terminativo), 0 en su caracter de temiinado 0 aun por terminar (perfectivo

/ imperfectivo), sino que expande su campo de analisis hacia otros

elementos presentes en el discurso, tales como el espacio y el desempeno

de los actores. Podemos entonces hablar de aspectualizacion temporal,

aspectualizacion espacial y aspectualizacién actoriaL

Notese que nos hemos referido, en el parrafo anterior, “al tiempo

segun sea observado". Esto supone la instalacion de un observador al

momento de la discursivizacion, quien tendra a su cargo tanto la

percepcién del tiempo, como asi también la del espacio y la del desempefio

actorial, ademas de su plasmacién en el discurso. El observador, entonces,

como simulacro discursivo instaurado por la instancia de enunciacién,

proyecta puntos de vista en el enunciado, al observar y presentar el hacer

ya sea en su desarrollo, enfocandolo en alguno de los momentos del

devenir 0 al presentarlo como realizado 0 no realizado. Esto signitica que,

ademas del sujeto del hacer presente en el enunciado, habra otro actante,

el observador, que opera como sujeto cognoscitivo.

E1 marco teérico utilizado para la observacién y analisis de los hechos

de lengua aqui presentados es la teoria semiotica de la Escuela de Paris,

de inspiracion greimasiana, que “se inscribe en una tradicién europea

linguistico-humanista” (Latella, 1985:55)2 y cuyos supuestos basicos se

apoyan en la percepcién y en "1a experiencia sensible como primera

articulacion de la signiiicaci0n" (Filinich, 2OOO:l5l)3

La organizacién de esta tesis es la siguiente: El primer capitulo se

concentrara en los criterios que se siguieron para la constitucién del

corpus y en esas dos importantes operaciones semiéticas que son la

clausura y segmentacién de los textos elegidos; el segundo capitulo

Latella, Graciela (1985), Metodologia y Teoria Semiética.
Filinich, Ma. Isabel (2000), "Aspectualidad y M0dalidades", Tépicos del Seminario 3.



atendera al aspecto en su relacion con el tiempo; el tercer capitulo se

considerara el aspecto en su relacion con la expresion de la cauelidad en

el discurso; el cuarto capitulo estara destinado al desarrollo de la

aspectualjzacion en el plano espacial y actorial y el quinto ofrecera las

conclusiones derivadas del estudio realizado.

Quiero expresar mi profundo agradecimiento a mi director de tesis, el

Dr. Roberto Flores Ortiz, por su guia clara y precisa y por sus comentarios

y sugerencias en todo momento del proceso de elaboracion de la tesis,

como asi también a mi co-director de tesis, el Dr. José Amicola, por su

lectura atenta de la misma y sus observaciones. También agradezco a las

Dras. Elvira Narvaja de Arnoux y Angelita Martinez, por sus palabras de

aliento, y a todos los profesores que tanto contribuyeron con sus clases en

los seminarios a los que asisti a abrirme la mente hacia un campo tan

apasionante como es el Analisis del Discurso.
E.M.C.



Aspecto y aspectualizacién

1.1. Intrcduccién

La categoria del aspecto tiene larga historia en los estudios

gramaticales y lingfiisticos. Analizada por los estcicos en relacién al verbo

griego, fue posteriormente olvidada y redescubierta en el siglo XIX por

gramaticos que observaron su funcionamiento en las lenguas eslavas.

Desde ese momento, y con diferentes ritmos, fue siendo introducido su

analisis en las graméticas griegas, latinas, germanicas, etc. En su uso

corriente, el término cuspecto se reserva para referirse a la ctegoria

morfosemantica utjljzada en la descripcién del verbo y el sintagma verbal,

que da cuenta de los matices de sentido relacionados con la expresién de

la accién como proceso.

Sin embargo, el tratamiento del aspecto es mucho mas complejo que

esto y comprende distintos tipos de fenémenos, ademas del aspecto

gramatical 0 flexiv0·



E1 término aspectualidad es entendido como una de las dimensiones

del discurso que abarca un conjunto de operaciones semantic0—sintacticas

y operaciones aspectuales propiamente dichas que, junto con la

temporalidad, dan cuenta de la percepcion de los sucesos y eventos como

susceptibles de ser deformados por una mjrada -1a del observador, en sus

distintas variables- siempre bajo el control de la instancia de enunciacion

que les dio origen.

Desde el punto de vista lingiiistico, los modos como se maniiiesta el

aspecto son variados. Ademas del aspecto jlexivo 0 gramatical, debemos

considerar el aspecto léxico 0 inherente (Aktionsart); el aspecto de fase,

expresado por verbos de fase tales como comenzar 0 terminar; el aspecto

composicional, expresado por el verbo y sus argumentos; el aspecto jiusal,

que se manitiesta por el uso del verbo unido a una particula adverbial, en

lenguas satelitales, como el inglés; y, por ultimo, el aspecto

cuantzficacional, expresado por el verbo mas una frase adverbial.

La aspectualizacion en el discurso es analizable como “una

sobredeterminacion de la temp0raLidad"‘* pues, al introducir semas

aspectuales en la expresion del tiempo, con su articulacion en pasado,

presente y futuro, de caracter topologico, instaura la percepcion del mismo

como un proceso divisible en fases 0 caracterizable en cuanto a su

duracion (Greimas & Courtés, 1991: 28).

Esto implica un doble desembrague al momento de la

discursivizacionz por un lado, se instala en el discurso un sujeto de hacer

y, p or otro, un actante observador que "juega el papel de una escala de

mcdida antr0p0m0rfa”5, que permite el paso desde las estructuras

narrativas profundas, de naturaleza logica, a estructuras tigurativas de

4 Greimas A,J. y Comes J, (1982), Diccionario Ruzonado de la Teoria del Lenguqie.
5 Greimas A. J. y counés J (1991), Diccionario Razomda de Ia Team; de! Lenguaje 11.



superticie, que se insertan en un tiempo y espacio y que maniiiestan una

determinada "cua1idad" en la realizacién:

.la inscripcién en un tiempo a escala humana permite la
discursivizacién en términos de duracién (con 10s limites que son l0
inc0ativ0 y 10 terminativo) cuantitativa (en horas, dias, meses, anos) 0
cualitativamente (...). La aspectualjzacién espacial remite, igualmente,
a las capacidades de desplazamiento y a la posibilidad de ver que
tiene un observador antr0p0m0rf0: se puede, de este m0d0,
discursivizar el espacio en términos de distancia entre d0s lugares 0
de acceso a la mirada; la “cualidad” de la realizacién depende de la
aspectualizacién act0ria1... (0p.cit. Greimas 8s Courtés, 1991: 27)

De 10 dicho anteriormente se desprende, entonces, que la presencia

del 0bservad0r -c0m0 simulacro discursivo en el seno del enunciad0— no

s610 se concentra s0bre la temporalidad, expandiendo 0 segmentando el

desa1·r0ll0 de la accién y estableciendo la relacién entre 10 c0nti.nu0 y 10

disc0ntinu0, sin0 que también afecta a 0tr0s niveles del discurso, c0m0

s0n el espacio —d0nde se instaura la d.istancia— y el desempefw act0rial—

d0nde se observa la cualidad del mism0.

Este simulacro discursivo instala el punto de vista (0 10s punt0s de

vista) que circula al interior del enunciado. Dich0 punto de vista es

pr0duct0 de una operacién de desembrague actancial al m0ment0 de la

enunciacién. El sujeto de la enunciacién delega el saber en un actante

(l0cut0r, focalizador, narrador) responsable de la puesta en circulacién del

saber. Se instala, entonces, un sujet0 c0gnitiv0 independiente del

enunciador implicito “que va a manipular, p0r intermedio del enunciado

mismo, la competencia de observacién del enunciatari0" (Fontanille, 1989:

17)6. El actante observador puede t0ma1· distintas formas en el enunciado,

dependiendo del tip0 de desembrague que se produzca y el nivel en que

este desembrague se inscriba. Asi podré pasar de ser un simple

Fontanille, Jacques (1989), Les Espaces Subjectiv, Introduction a la sémiotique de l’0bservateur.



Focalizador —c0n un desembrague actancial minimo, $610 responsable de

las seleccicnes, focalizacicnes u ocultaciones espacic-temporales en el

enunciad0— hasta ser un Asistente Particzpante —c0n desembrague

actancial, espacio-temporal, actorial y tematico completo, que participa en

los eventos del enunciado.

Las consecuencias epistemolégicas de estos conceptos son

importantes, ya que nos alejan de la concepcién de la comunicacién como

transmisién de saber desde un destinador a un destinatario, a través de

un canal y por medic de un cédigo en un contexto determinado -que

siguiendo a Fontanille (0p.cit.: 14), podria ser graiicado de 1a siguiente

manera

Enunciador ——---·- > Enunciado ---——-— > Enunciatario

y nos ubican en una concepcién de la dimensién cognitiva de la

comunicacién como operaciones en “e1 recorrido generative de la

signiiicacién y de la semiosis (que) son asumidas tanto por el enunciatario

como por el enunciad0r", por 10 cual tanto la lectura como la escritura de

1a signiiicacién de un texto es una construccién y los sujetos de la

enunciacién no se encuentran hacia un 1ad0 y hacia el otro del enunciado,

sino en “e1 mismo lugar" con respecto a él. La representacién graiica seria,

entonces, la siguiente:

Enunciad0rI -————-— > ENUNCIACION < -——-——- (Enunciatari0

I I

ENUNCIADO

Si bien tanto el enunciador como el enunciatario son actantes que

estén en una posicién simétrica en relacién a 1a Enunciacién-Enunciado,

no se encuentran en 1a misma situacién con respecto a1 saber como objeto



de valor: El enunciador sera responsable de la oonstruccién / marugpulacién

del saber y el enunciatario del reconocimiento / reconstruccién del mismo

(op. cit. Fontanille: 15).

En este capitulo nos concentraremos en la deilnicion del corpus

elegido sobre el que se va a operar, dando cuenta de los métodos y criterios

aplicados para su seleccion.

1.2. Cuestiones metodolégicas

1.2.1. Clausura metodolégica

Una de las primeras diticultades que debi enfrentar al momento de

iniciar mi trabajo de anélisis fue la defmicion de un corpus representativo

sobre el que tendria que operar. La seleccion del objeto de estudio supone

un recorte, la imposicion de limjtes y el reconocimjento de las fronteras

entre los textos. Supone decidir, en primera instancia, el tipo de discurso

que se analjzaré (politico, cientitico, literario, etc.) y, en segundo término,

las partes del mismo que se tomaran, es decir, como se lo fragmentara y

qué fragmentos se seleccionaran. Esto impone operaciones de

segmentacién y clausura de los discursos, a partir de marcas que indican

divisiones tanto intemas como extemas en los mjsmos. Esta operacion ya

es en si parte del recorrido analitico.

En una primera aproximacion, el texto se nos presenta solo como

posibilidad, como una unidad de sentido abierta al analisis y a la

indagacion:

10



Visto desde una perspectiva fenomenologica todo relato es, en primera
instancia, una multiplicidad, potencialmente infmita, de sucesos
puestos en situacion sin mas ordenamiento que el de las posibles
trayectorias de sus aconteceres. (M. Ariza, 2003: 17 6)"

Se hace necesario, entonces, proponerse pasos sucesivos

provisionales, con un creciente grado de complejidad, para acceder al

significado profundo que subyace a la linealidad del texto.

La primera fase de este proceso consiste en la seleccion y

constitucion del corpus. Si consideramos al discurso como “sinonimo de

proceso semiotico” —como la suma de todos los textos de un universo

discursivo o de una cultura- y, por lo tanto, "como la realizacion

sintagmatica de un universo semantico”, llegaremos ala conclusion de que

el texto es una unidad de menor extension que expresa dicho universo

semantico o, dicho de otra manera, es una instanciacion del discurso

considerado como una abstraccion (Flores Ortiz, 1991: 108)**. La seleccion

de determinados textos, en consecuencia, teniendo en cuenta las

regularidades en ese campo o universo semantico, es el presupuesto para

la constitucion del corpus. Las operaciones de extraccion y clausura son

operaciones importantes desde el punto de vista semiotico, puesto que

permiten una seleccion dentro del conjunto en el cual el texto se inscribe y

dan la posibilidad de acceder a toda su complejidad a través del analisis de

su coherencia interna. Esto permitira reconocer que el texto constituye un

"todo” en si mismo, a la vez que se relaciona con su contexto.

Una vez elegidos los textos, procedimos a su analisis interno. A partir

de la concepcion de los mismos como un proceso dinamico con un

Ariza.,Migue1 (2003), "Hacia una formalizacion de la presuposicion narrativa y su relacion con la
progresion ordinal y cardinal cn cl discurso historico”

Flores Ortiz, Roberto (1991), “Segmentaci6n y clausura del discurso".

11



encadenamiento de sucesos que se relacionan entre si de principio a tin,

nos concentramos en el anélisis de las secuencias en que es posible dividir

el texto para facilitar su analisis (ver § 1.2.2. abajo) y, posteriormente,

tomamos a1gur1as de esas secuencias, las cuales conformarém el corpus

que se observara en esta tesis.

Los textos seleccionados para este trabajo se insertan dentro del

discurso literario, género cuento y novela, todos ellos en lengua espafiola.

Se trata de "El Muerto”, de Jorge Luis Borges; “A la deriva”, de Horacio

Quiroga; y "Nabo, el negro que hjzo esperar a los ange1es", de Gabriel

Garcia Marquez. En cuanto a la novela, se tomaron fragmentos de El Ario

del Desierto, de Pedro Mairal.

1.2.2. Segmentacién y clausura descriptiva

A partir de una primera clausura metodologicag por la cual se

deiinieron los textos que serém analizados a 10 largo de este trabajo,

procedimos a una segmentacién inicial del texto en secuencias, atendiendo

a marcas, en la organizacion sirltagméitica del mismo.

Algirdas J. Greimas propone diferentes procedimientos de

segmentaciorl, teniendo en cuenta las disjunciones en la superticie del

texto, las cuales pueden categorizarse como:

Flores Ortiz, Roberto en "Seg;mentaci6n y clausura del discurso" (1991) dice: "...la primera operacion del
anélisis es la construccion de la umidad discursiva como hipotesis y no el reconocimiento de hechos como
evidencias eicistentes por si mismas: esto coustituye lo que aqui se llama la clausura metodolégica del
diseurso. Se trata de una clausura hipotética y por ello provisional que el anélisis mismo tendré que coniiimar
o modiiicar."

12



disjuncicncs narrativas, atcndicndo a critcrios tcmporalcs,

cspacialcs y actorialcs;

disjuncioncs ljngiiisticasz quc sc dan por cl uso dc disjuntorcs

légicos como las conjuncioncs, por disjuncioncs tépicas producidas

por cambios dc tcma y por rccurrcncias ya sca dc frascs 0 dc

lcxcmas; 0

critcrios géiicos, c0m0 la divisién cn pérrafos y capitulos.

Aun cuando Greimas considera a las disjunciones narrativas como las

mas signilicativas para la segmentacion de los relatos, no descarta el uso

de los otros procedimientos, como lo demuestra en su cuidadoso analisis

del cuento “Dos amigos" de Guy de Maupassantm. A manera de ilustracion

de este procedimiento de segmentacion, véase el texto “E1 Muerto" de J. L.

Borges en el Apéndice, pag 101.

En el caso de El Ario del Desierto, que es una novela de signiticativa

extension, el procedimiento contempla, en primer lugar, la division del

texto total en episodios y, luego, la determinacion de secuencias dentro del

mlsmo. Un episodio es un fragmento dentro de la totalidad del texto que

constituye un relato en si mismo y que se integra como parte del relato

global (Everaert—Desmedt, 2007: 22)11. Los episodios ponen en evidencia la

estructura general del relato, es decir, este tipo de segmentacion se da a

nivel de la macro-estructura.

En esta novela en particular, cada episodio coincide con la division en

capitulos hecha por el autor. Cada uno de los diez capitulos que componen

el relato marca una disjuncion temporal y espacial con respecto al anterior

en cada uno de ellos se da una transformacion principal, que constituye

° Greimas A. J. (1976), La semiética del zexm.- Lyercicios prdcticos. Amilisis de un cuento de Maupassant.
‘ Everaert-Desmedt, N. (2007), Sémiotique du récu.

13



el punto de partida para la transformacion que se desarrollaré en el

capitulo siguiente. A su vez, cada capitulo incluye sub-episodios que

aportan ala transformacion principal en e1 mismo.

Ahora bien, para analizar las acciones de los personajes, no es

suiiciente realizar solo una division en episodios. Se hace necesario

recurrir a una segmentacion que exprese un mayor grado de delicadeza y,

en consecuencia, los episodios son segmentados en unidades mas

manejables, siguiendo los criterios arriba mencionados. Es decir, se realiza

una segmentacion inicial en secuencias tomando las marcas que se

maniiiestan a nivel de la superiicie del texto y luego se realiza una

segmentacion posterior que opera sobre niveles mas profundos. De esta

mariera, se accede a unidades narrativas, que pueden “dar cuenta de la

totalidad del texto como una articulacion narrativa” (op. cit. Flores Ortiz,

R. 1991)

Es a partir de esta segmentacion que hemos definido el corpus, el

cual se compone de fragmentos de los textos mencionados, que seran

analizados en los capitulos siguientes. El criterio por el cual se

seleccionaron esos fragmentos obedecio a la consideracion de que los

rnismos expresaran el accionar de los protagonistas y que dicha accion se

enmarcara en un tiempo y espacio unitarios, respondiendo a los criterios

aristotélicos de deljmitacion de la unidad dramética. Por lo tanto, no

fueron considerados aquellos segmentos en los relatos que son

manifestaciones de la enunciacion enunciada, es decir, en los que

interviene el enunciador, de manera mas o menos explicita, En el préximo

punto, analizaremos como se relacionan entre si los sucesos en el relato y

como se encadenan para expresar la progresion del mismo de inicio a tin,

ya que el analisis aspectual se asienta sobre este principio basico.

14



La lcctura dc 10s succsos quc compcncn cl rclato dcsdc cl principio

hasta cl En pcrmitc una aprcciacién dcl mismo cn su dcsarrollo a mcdida

quc 10s mismos sc van dcsplcgando 0 dcvclando. Como primcra

aproximacién al texto, cstc tipo dc lcctura nos introduce en un "ent.ramado

hete1·ogéneo”, en una “mu1tip1icidad,

Para desentrafmr la conHguraci6n

intervencion del analista (Ariza, 2003:

de demarcacion de las partes que

recorrido analitico.

La integacion de los sucesos en

o encadenamiento de las acciones 0

lugar potencial de todo acontecer".

de tal entramado se requiere la

176), que es la que inicia el proceso

componen e1 texto e inaugura el

el relato supone una secuencialidad

sucesos, por la cual una accion 0

suceso antecede 0 es causa de otra accién 0 suceso que le sigue; este, a su

vez, antecede o es causa de otro, y asi sucesivamente. Como vemos, se

trata de una relacién antecedente-consecuente, que tiene un sentido

légico. Pero para llegar al signiticado profundo del texto, este enfoque no

resulta sutlciente.

E1 tema ya fue planteado por A. J. Greimas (1982), quien propone la

conveniencia de una lectura de los relatos a partir del consecuente —es

decir, del ilnal al inicio-, de manera de lograr detectar los vinculos de

dependencia que encadenan a los sucesos entre si. También Gerard

Genette (1968) considera que la situacién iinal es la que condiciona toda la

cadena de acciones anteriores, por la cual, toda unidad del relato se

encuentra en correlacién con otra unidad anterior (citado en Everaert—

Desmedt.2007: 17). Este método de lectura permjte ganar en profundidad,

pues, de esta manera, se observara la correspondencia 0 relaciim que
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existe entre dos 0 mas sucesos y el ordenamiento l6gic0 de las acciones.

Estamos haciendo referencia al c0ncept0 de presuposicién narrativa.

Se enticnde p0r presuposicién narrativa la relacién entre d0s

sucesos, atendiendo al encadenamiento causal y l6gic0, p0r el cual “un

suces0 consecuente requiere necesariamente de la presencia discursiva de

0tr0 suceso que sea su antecedente” (Flores Ortiz, en prensa: 28)12. Est0

quiere decir que dos sucesos A y B, unid0s por presuposicién, suponen a

un0 de ell0s c0m0 antecedente necesaric y al 0tr0 c0m0 consecuente

posible. R. Flores Ortiz (0p.cit. cn prensa: 32), reformulando una serie de

preguntas propuestas p0r D. Heise para c0mpr0bar la existencia 0 n0 de

presuposicién, sugiere d0s para detinir la relacién entre sucesos. La

primera de ellas es: Dad0 el consecuente, gel antecedente tuv0 que

haberse pr0ducid0? La segunda pregunta es: Si el antecedente no se

hubiera pr0ducid0, gel consecuente p0dria haberse pr0ducid0? Si la

respuesta es afirmativa para la primera pregunta y negativa para la

segunda, entonces hay presuposicién.

Cuand0 10s sucesos en un relato estan articulados de esta manera,

entonces n0s encontramcs c0n un tip0 de re1at0 que expresa una

secuencialidad ordinal 0 cerrada, con un limite impuesto a su extensién

pOI’ la capacidad de articulacién entre ell0s; cuando 10s sucescs s0n

relativamente aut6n0m0s y s610 hay un minimo de relacién, se trata de un

cas0 de secuencialidad cardinal 0 abierta, de extensién potencialmente

ilimitada. En este ultimo cas0, se trata de “una secuencialidad aditiva

entre acontecimientos aut6n0m0s, es decir, de una f0rma de narratividad,

la sucesividad, en que cada pr0ces0 sigue a 0tr0 y en cierta manera se

‘substituye’ a él; en ella, 10s pr0ces0s s0n independientes un0s de 0tr0s y

c0rresp0nde al 0bservad0r la tarea dc agruparlos cardinalmente (vs.

Flores Ortiz, Roberto (en prensa), "Fundamcnt0s Semiéticos de la Hist0ri0graHa.’
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agrupacion ordinal entre sucesos no·aut6nomos) en una totalidad

narrativa por composicion como si fueran bloques...” (Flores Ortiz,

1998)13. En cada relato sera posible encontrar ambos tipos de

secuencialidad, con mayor o menor predominio de alguna de ellas. Para

realizar el analisis de la presuposicion narrativa, es conveniente segmentar

el texto en secuencias, como se indica arriba (§ 1.2.2.). Asimismo, es

imprescindible hacer un inventario de los sucesos entre los que se hacen

las dos preguntas para identiiicar el suceso antecedente necesario de otro

suceso dentro de ese texto.

En resumen, ademas de la relacion que se da entre sucesos por su

ubicacion en el tiempo, que expresa la progresion de los mismos en el

relato de principio a fm, atendemos a su relacion logica en términos de

antecedencia-consecuencia. De hecho, la relacion logica subyacente entre

sucesos es la base para el analisis de las relaciones temporales y causales.

La secuencialidad se reconoce al seguir el encadenamiento
presuposicional, pero al pasar a una lectura de principio a fm, de
antecedente a consecuente, se crea el efecto de una progresion
narrativa. Es posible examinar el contenido semantico de los sucesos
asi vinculados de manera que sea posible examinar el modo en que se
establece el transito de un suceso a otro. Son dos las relaciones

susceptibles de ser reconocidas alrededor de la progresion narrativa:
por una parte la relacion causal que es posible reconocer entre dos
sucesos heterogéneos y, por otra, la vinculacion de dos sucesos en
apariencia heterogéneos (condicion para su inscripcion en el arbol
presuposicional), pero semanticamente homogéneos, como fases de
un suceso mas amplio (macrosuceso), lo que corresponde a un
vinculo aspectual entre sucesos. (Flores Ortiz, en prensa: 43-44)

Asumiendo, entonces, que la division del texto en secuencias permjte

un anélisis mas profundo de la totalidad, dado que cada una de ellas es

representativa del todo, como parte de una cadena, analjzaremos ahora, en

Flores Ortiz, Roberto (1998), “La categoria del aspecto en la progresién narra,tiva”
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términos de presuposicion narrativa, la ultima secuencia del cuento "E1

Muerto”, de Jorge Luis Borges, que es el que tomaremos en consideracion,

mas adelante, en el capitulo 3, referido a Causalidad y Aspecto.

Reproducimos a continuacion dicha secuencia.

La ultima escena de la historia corresponde a la agitacion de la
ultima noche de 1894. Esa noche, los hombres del Suspiro comen
cordero recién carneado y beben un alcohol pendenciero. Alguien
infmitamente rasguea una trabajosa milonga. En la cabecera de la
mesa, Otalora, borracho, erige exultacion sobre exultacion, jubilo
sobre jubilo; esa torre de vertigo es un simbolo de su irresistible
destino. Bandeira, tacitumo entre los que gritan, deja que fluya
clamorosa la noche. Cuando las doce campanadas resuenan, se
levanta como quien recuerda una obligacion. Se levanta y golpea con
suavidad a la puerta de la mujer. Esta le abre enseguida, como si
esperara el llamado. Sale a medio vestir y descalza. Con una voz que
se afemina y se arrastra, el jefe le ordena:
-Ya que vos y el portefno se quieren tanto, ahora mismo le vas a dar
un beso a vista de todos.

Agrega una circunstancia brutal. La mujer quiere resistir, pero
dos hombres la han tomado del brazo y la echan sobre Otalora.
Arrasada en lagrimas, le besa la cara y el pecho. Ulpiano Suarez ha
empufxado el revolver, Otalora comprende, antes de morir, que desde
el principio lo han traicionado, que ha sido condenado a muerte, que
le han permitido el amor, el mando y el triunfo, porque ya lo daban
por muerto, porque para Bandeira ya estaba muerto.

sum-ez, casi con desdén, hace fuego.

En esta secuencia se desarrollan dos Recorridos Narrativos (RN), el de

Benjamin Otalora (que se confunde, en parte, con el de “1os hombres", en

general) y el de Azevedo Bandeira. Ambos coniluyen en un determinado

momento del relato. Veamos como interactuan.

El orden de aparicion de las acciones en el texto no tiene que

coincidir, necesariamente, con el orden en que se organizan las mismas

teniendo en cuenta la cadena (o arbol) de presuposieiones. E1

ordenamiento por presuposicion tiene una direccionalidad de caracter

logico y, en este sentido, el encadenamiento es unilateral.
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En el RN de Benjamin Otalora, que comparte la mesa con los otros

hombres, se observan las siguientes acciones:

1. / comer / (cordero recién carneado)

2. / beber / (un alcohol pendenciero)

3. / erigir / (exultacion sobre exultacion)

4. / ser besado / (en la cara y el pecho)

5. / comprender /

Ninguna de estas acciones esta relacionada a la que le antecede 0

sucede por presuposicion. /Beber/ no es condicion necesaria para requerir

la presencia de /comer/, ni tampoco /comer/ es condicion necesaria para

/beber/ . Lo mismo puede decirse de las otras dos acciones. La ocurrencia

de la accion que se da en primera instancia no es condicion necesaria para

la ocurrencia de la accion que le sigue, ni tampoco la ocurrencia de esta

ultima es condicion suiiciente para que se haya dado la primera. Se

podrian haber agregado otras acciones para reflejar el clima de celebracion

que se expresa en el relato.

No sucede lo mismo con el accionar de Azevedo Bandeira, que

permanece en actitud de aislamiento aunque esté iisicamente presente. Es

evidente que aun cuarido no participe activamente en las celebraciones de

Ano Nuevo, él maritiene un control sobre la situacion y sobre una cantidad

de actores. Recordemos que si leemos el relato a partir del tina], podremos

reconstruir la progresion del mismo al enlazar una accion consecuente

posible con una accion antecedente necesaria. El cuento culmjna con la

accion de Ulpiano Suarez, “el capanga o guardaespaldas” de Bandeira, que

hace fuego y mata a Otalora. Ulpiano suarez no ha sido iristaurado en

ninguna parte del cuento como un actor independiente. Ulpiano Suarez es

19



Azcvcdo Bandcira, cs su adyuvantc, cs quicn cjccuta la ordcn dada por

Bandcira. Hacicndo una retro lcctura, vcmos quc Suércz mata a Otélora,

porquc la dccisién ya habia sido tomada y esa dccisién cs dc Bandcira,

quicn cn todo momcnto cs cl jcfc, cl que "ordcna", tanto a la mujcr como a

Suércz. E1 ordcn dc las prcsuposicioncs, cntonccs, cs cl siguicntc:

/ traicio1·1a1·/

/ co11dcnar/ (a mucrtc)

/ pcrmitir/ (cl amor, cl mando, cl triunfo)

/ dcjar/ (que Huya la nochc)

/(Oir) / (docc campanadas)

/ 1cvanta1‘sc/

/ go1pcar/ (a la pucrta)

/dccir / (“ya quc sc quicrcn tanto...")

/ ordcnar/

10. /tomar / (dcl brazo) y /cchar/ (sobrc Otélora) (a través dc
adyuvantcs)

1 1. /haccr fucgo/ (a través dc su adyuvantc)

La rcconstruccion dcl érbol dc presuposicioncs quc cncadcnan cstos
succsos cs la siguicntc:
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Condcnar (a mucrtc)

Traicionar

Pcrmitir (cl amor. . .)

Dcjar (quc fluya la ...)

Oir 12 campanadas

Lcvantarsc

Golpcar (a la pucrta)

Dccir (ya que sc ...)

Ordcnar

Tomar dcl brazo (ady)

Empuiar arma (ady)

Haccr fucgo (ady.)
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Comer (cordcro ...)

Bcbcr (alcohol. . .)

Erigir (cxultacion. . .)
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/ Haber condenado a muerte/ , /haber traicionado/ y /haber perrnitido

el amor, el mando, el triunfo/ se ubican en primer lugar en el arbol de

presuposiciones, aun cuando en el texto aparezcan mas adelante. Su

conjugacion en Pretérito Perfecto Compuesto esta de acucrdo con la

decision del narrador de utilizar el Presente historico -cuya funcion

consiste en trasladar el origen a un momento anterior al del discurso y no

en acercar la situacion pasada al presentc14- como tiempo verbal en su

relato, ya que estas acciones son anteriores a las que se retieren al

momento especiiico cn que se desarrollan los sucesos narrados. / Haber

traicionado/ merece una consideracion especial por la carga valorativa que

lleva. Se debc relacionar esa accion con el hacer cognitivo de Otélora, que

se maniiiesta por medio del vcrbo /comprender/, que marca el

reconocimiento de lo que sucede: Otalora comprende que lo han

traicionado. De hecho, el acto de /comprender/ es la cuhnjnacion del

relato, que incluye y subsume el accionar de todos los actores del mismo.

/Traicionar/ expresa el punto de vista de Otélora, y no el de Bandeira. Es

a partir de una decision inicial de Bandeira dc frenar el avance del

“forastero agauchado” que le disputa el liderazgo, y a quien condena a

mucrte -y que Otélora interpreta como una traicion- que se encadena el

resto de las acciones del jefe.

No obstante, hay que considerar también lo que Otélora ha venido

haciendo para usurpar el terreno del jefe, lo cual también representaria,

desde el punto de vista de Bandeira, una traicion hacia él. De ahi,

entonces, la condena a muerte que Bandeira dispone para Otalora y su

decision de permitirle el amor, el mando y el triunfo. Tomar el lugar de

Rojo Guillermo (1988), “Temporalidad y aspecto en el vcrbo espa15ol"
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Bandeira en el enfrentamiento con la gente riograndense, montar el

colorado del jefe y dormir “con la mujer de pelo reluciente" pasan a

constituirse en licencias otorgadas por el jefe a quien ya no cuenta entre

sus seguidores. La condena a muerte se da muy temprano en el relato.

Esto nos permite hacer una relectura del accionar de Otalora, el cual pasa

a ser, en ultima instancia, intrascendente. De la manera como esta

planteado el relato, se advierte que el observador ha asumido el punto de

vista de Otalora, pero la reconstruccién de la secuencialidad por via de las

cadenas de presuposiciones permite percibir la polémica subyacente y la

busqueda de compensacién por parte de Bandeira.

Un primer punto de confluencia en el texto —que se desprende del

analisis del arbol de presuposiciones- se da en el momento en que

Bandeira / deja que fluya clamorosa la noche/ y Otalora /erige exultacion

sobre exultacion/. Esta confluencia produce una estructura en Y, que

conjuga el laisserfaire de Bandeira con la participacion de Otalora en el

clamor de la noche.

Las acciones que siguen: /levantarse/(luego de oir las doce

campanadas), /golpear/(a la puerta), /ordenar/, /tomar/ del brazo y

/echar/ (a la mujer) sobre Otalora, /hacer fuego/ se derivan de las

decisiones anteriores. Bandeira esta sentado, taciturno, a la mesa, dejando

fluir la noche. Ya tiene elaborado su plan. Cuando suenan las doce

campanadas, que marcan el paso hacia el nuevo afio —conjugando, de esta

manera, la isotopia del paso del tiempo con la isotopia auditiva de la

tiesta —, se levanta y ejecuta su plan. /Levantarse/ tiene como condicién

necesaria, en este caso, haber estado sentado, que si bien no esta

expresado, se sobreentiende; /golpear la puerta/ requiere levantarse y

desplazarse hacia ese lugar; lo mismo sucede con /ordenar/. Esta ultima

accion esta dirigida a la mujer y no a U. Suarez, que es quien abre fuego
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contra Otalora. No hace falta la repeticion, el accionar de Suarez queda

presupuesto a partir de los atributos del jefe. En el caso de la orden a la

mujer, Bandeira ordena y expresa la razon por la cual lo hace: "Ya que se

quieren ta.nto”. Esta expresion permite recuperar el “quererse", que une

esta secuencia a secuencias anteriores en el relato.

Ambos haces de acciones coniluyen, nuevamente, en un punto: el

momento en que Ulpiano Suarez apunta hacia Otélora. Alli Otélora

“comprende" como se ha dado el encadenamiento de los sucesos. Es éste

otra caso de estructura de confluencia en Y (Flores Ortiz, en prensa: 32)1

1.3. Conclusion

En este capitulo, partimos de la defmicion de las dimensiones que

contempla el concepto de aspectualizacién (aspectualizacion temporal,

espacial y actorial) y que constituiran los linearnientos que seguiremos y

que profundizaremos en esta tesis. Pasamos, luego, a defmir el corpus

sobre el que operaremos, el cual ha sido extrajdo de textos narrativos de

los géneros cuento y novela. Procedimos después a validar dicha selecciorx

explicando los métodos que se siguieron para segmentar los relatos en

episodios y secuencias y explicamos que se tomaron solo aquellos

segmentos en los que se da unidad de accion, tiempo y espacio, y en los

que se expresa el hacer pragmatico de los protagonistas.

Roberto Flores Ortiz, en “Fundamentos Semiéticos de la HistoriograHa", considera que la construcciom de
los érboles de presuposicioncs en el relato puede adoptar tres tipos de estructura tipicas, de acuerdo al numero
de antecedcntcs y consecuentes relacionados en uu momento dado del relato: a) estructura en L cuando las
p1’CS\1pOSlClOI1€S SC OI`g3.I1lZ3.I1 de I]18.I1CI`8 liI1€3l, U1] 3.Dt€CBdCl1tC 0011 S11 COI1SCCLl€DtC, y éStC 8 Sl.1 VCZ OOD OtI'O
oonsecuente. b) Estructura en Y cuando, como en el caso arriba analizado, se produce una coniluencia de dos
haces de acciones unidas por presuposicion, y c) estructura en Y invertida 0 estructura de bifurcacién, cuando
un suceso es el antecedente dc dos 0 més consecuentes distintos.
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En cl préximo capitulo, nos conccntrarcmos cn cl aspccto cn rclacién

con la tcmporalidad, cs dccir, cn la cxprcsién dcl tiempo como proccso,

con una dctcrminada duracién 0 cnfccadc cn una dctcrminada fasc dc su

dcvcnir.
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O O V O EHUNCIGCION y tl8mp0

2. 1. Introduccién

La temporalizacion —proceso que, junto con la actorializacion y la

espacialzbzacion, permite el pasaje desde las estructuras semiomarrativas a

las discursivas a partir de la instancia de la enunciaci6r1— supone

procedimientos tales como la programacién y localizaciért temporales y 1a

aspectualzzacion.

E1 primero de estos procedimientos -1a programacion temporal

consiste en la conversion del eje de las presuposiciones (de caracter logico

§ 1.2.3.) en “eje de las consecuciones (orden temporal y pseudo-causal de

los acontecimientos)" (Greimas & Courtés, 1982: 405).

La loealizacion temporal, por su parte, permite establecer, a través de

los mecanismos de desembrague, la separacion entre el tiempo del ahora,

o tiempo enunciativo, y el tiempo del entonces, o tiempo enuncivo, y

aplicar a ambos la categoria (op.cit. Greimas & Courtés: 249):
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concomitancia / no-concomitancia

anterioridad posterioridad

Por 10 tanto, a partir de este doble desembrague, que se da a nivel

del ahora de la enunciacion y del entonces del enunciado, y al establecer la

concomitancia 0 no concomitancia y, en este ultimo caso, la anterioridad 0

posterioridad a un tiempo cero, se construye una compleja red temporal.

En el caso del relato, la localizacion temporal cero se ubica en el

“programa narrativo de base, es decir, en la prueba decisiva". (op. cit.

249).

E1 tercero de los componentes de base de la temporalizacién, la

aspectualizacién, instala la mirada de un “actante observador" en el

discurso, el cual transforma "las funciones narrativas (de tipo logico) en

procesos (op. cit.: 405). La aspectualidad involucra la fase del suceso

(incoativo, mediano, terminativo); el tipo de suceso (estados, actividades,

etc.), que ponen en juego rasgos como duracion / no duracion, abierto /

cerrado, transformacion / no transformacion; y el modo de ocurrencia

(iterativo / intensivo, etc.)

La representacion del tiempo asi entendida nos sugiere que no tiene

que haber, necesariamente, una coincidencia entre las medidas

temporales objetivas (pasado, presente y futuro) y su plasmacion en

discursoz “... un largo periodo de tiempo puede ser narrado en un parrafo,

como asi también la narracion de los sucesos de un dia ocupar la

extension de una n0ve1a" (Filinich, 1998: 51).

Diversos son los procedimientos de los que se vale la lengua para

elaborar la temporalidad en el interior del texto y ellos son contemplados
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desde ambitos y disciplinas tan dispares como la iilosofia, la logica, la

critica literaria y la lingiiistica, entre otros.

En este capitulo abordaremos el anélisis de la aspectualizacion en el

relato, como categoria intimamente ligada al tiempo verbal en la expresion

de la temporalidad. Consideraremos, en primer término, la relacion entre

aspecto gramatical y tiempo verbal; indagaremos luego en la capacidad

que tienen los verbos a nivel lexemético de mani.t`estar valores aspectuales,

ya sea en si mismos o en su combinacion sintagmética con la frase

nominal y, por ultimo, estableceremos una relacion entre este ultimo

enfoque y el encadenamiento sintagmético de los sucesos a nivel del

enunciado. Como conclusion, analizaremos, desde esta perspectiva,

segmentos de uno de los textos que son objeto de estudio en el presente

trabajo.

2.2. Aspecto y tiempo verbal

El tiempo verbal y el aspecto son dos categorias que se encuentran

en mutua dependencia en la expresion de la temporalidad y, por ello, se

requiere un tratamiento conjunto de las mismas, particularmente en

lenguas que —como el espanol- expresan variaciones aspectuales en la

morfologia del verbo.

Ahora bien, si la categoria del tiempo verbal ha ido sufriendo

modilicaciones en su tratamiento y ha sido enfocada de manera diferente

por distintos autores, las discrepancias en tomo a la categoria del aspecto
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son aim mayores entre los lingfiistasm, con grandes diferencias en su

defmicion (Rojo G., 1988).

Se utiliza la categoria de tiempo verbal para determinar la ubicacion

de la accionw descripta en una oracion con respecto a un punto temporal

que le servira de anclaje —como el tiempo de la enunciacién enunciada, que

se produce a partir del desembrague con respecto al tiempo cero del

ahem- o con respecto a un suceso descripto en otra oracion o clausula

dentro de la misma cadena djscursiva, a partir del tiempo cero del

entonces. En otras palabras, se pueden dar expresiones temporales

complejas que son el resultado de encadenamientos con otros ejes

temporales que guardan una relacion primaria con el acto de enunciacion

y que, de esta manera, se orientan indirectamente com respecto al punto

de origen (op. cit. Rojo, 1988). En este sentido, el tiempo verbal es deictico.

La categoria del aspecto defme las propiedades temporales de las

acciones descriptas y se rciiere a la manera como es presentada la accion,

como dicha accion se despliega en el tiempo, ya sea como terminada o en

proceso, es decir, como perfectiva o imperfectiva; si se la focaliza en el

inicio, en el proceso 0 en su culminacion (fase); si es puntual, iterativa,

frecuentativa, etc. En una palabra, el aspecto aporta la perspectiva desde

la que se presenta la accion y, en este sentido, no es deictico. Esto no

signiiica que consideremos que el aspecto es objetivo, sirio que se irlscribe

en una manera de enfocar la accion del verbo y supone la presencia de un

“observador”, que adopta una determinada perspectiva. Greimas y

Rojo, Guillermo (1988), en "Temporalidad y aspecto en el verbo espai'1ol", dice que la categoria del aspecto
fue reintroducida en los estudios gramaticales de las lenguas romanicas y germanicas, a partir de su
redescubrimiento en las leuguas eslavas. Con respecto al espafnol, la Real Academia Espaiiola no la menciona
en su Gramética del aiio 1913. Aparece, si, por primera vez en la Gramética de 1931, en la que se considera a
todos los tiempos compuestos como expresaudo la accion como terminada y a los tiempos simples, incluido el
Pretérito lndeinido, como expresando la accién como no terminada. En la pagina 266 de ese trabajo, se
reproduce el cuadro que aparece en la GRAE, 1931.

Por el rnomento, utilizaré el término accién para referirme, en general, a verbos de estado, de accién, etc.
Ver § 2.3 para una caiegorizacion mas detallada.
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Courtés, (op. cit. 1982: 405), en la entrada correspondiente a

temporalrkacién, dicen que en el analisis del tiempo

.. se distinguira, primero, la programncién temporal, cuya principal
caracteristica es la conversion del eje de las presuposiciones (orden
logico del encadenamiento de los programas narrativos). Por otro lado,
la localizaeiou temporal (0 temporalizacion en el sentido estricto)
utiliza los procedimientos de desembrague y embrague temporales,
segmenta y organiza las sucesiones temporales: asi establece el marco
en que se inscriben las estructsuras narrativas. Finalmente, la
aspectualizaciénn transforma las funciones narrativas (de tipo
logico) en procesos, evaluado por la mirada de un actante observador
instalado en el discurso-enunciado.

La expresion del aspecto a nivel de la morfologia del verbo se da, en

espanol, en el modo indicativo, en los dos pretéritos simples y los dos

pretéritos compuestos. En su caracter de pretéritos, los cuatro tiempos

verbales localizan la accion en el pasado, en un punto distante del

presente, pero, mientras el pretérito perfecto simple enfoca a la accion

como puntual y cerrada, el pretérito imperfecto la expresa como abierta y

extendida en el tiempo, sin tener en cuenta su culminacionl

Marcados en negrita en el original.
Rojo (op. cit.) considera que estos dos tiempos verbales no presentan diferencias aspectuales sino

temporales. Lo explica diciendo que, mientras el Pretérito Perfecto Simple (llegué) es un tiempo primario, que
indica una relacién de anterioridad con respecto al tiempo O de origen, el Pretérito lmperfecto (llegaba) no
esta relacionado directamente con el origen, sino con un tiempo anterior al origen con el cual expresa
simultaneidad. Establece, por lo tanto, una relaci6n compleja con respecto al origen. Desde mi punto de vista,
dicha categorizacion no incide negativamente en el valor aspectual que el Pretérito Imperfecto tiene, ya que,
de la misma manera que el Presente, simulténeo con respecto al punto O de origen, expresa la temporalidad
como abierta, el Pretérito Imperfecto, simultaneo con respecto a un pimto anterior al tiempo de origen,
también expresa la temporalidad como abiena y durativa. También siguiendo los conceptos de Rojo, diremos
que el Pretérito Imperfecto es "la forma mediante la cual establecemos el trasfondo de la narracion, el tiempo
inactual y, a través del concepto de dislocacion, sus valores modales de no realidad." El Pretérito Imperfecto
es usado en situaciones que indican: a) propositoz Ayer vieyaba a Mar del Plata, que no indica con certeza si
la accion se ha cumplido o no; b) cortesia: Deseaba ver el sweater que esta en vidriera; c) actividad ludica:
gQuerés que vos eras Batman y yo R0bin?; d) en lugar del condicional en cléusulas condiciouales: Si hubiese
sabido que venias, te iba a buscar a la estacién o en lugar del condicional cuando éste indica una accién
futura en el pasado: Quedamos en que me venia a buscar; e) narrativoz La semana pasada llegaba la Fragata
Libertad al Puerto de Buenos Aires (normalmente utilizado en titulares en los diarios, para dar mayor relieve
al hecho relatado)
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Ejemplos’

1. Una tarde estaba en mi cuarto oyendo la lluvia. Empezaba a

anochecer. (Pretérito imperfecto - imperfectivo)

2. Me quedé oyendo e1 viento que parecia romperse contra los balcones

y las medianeras. (Pretérito perfecto simple — perfectivo)

Los tiempos compuestos —Pretérito Anterior y Pretérito Pluscuam

perfecto—, indican anterioridad con respecto a otra accion, pero mientras

que el primero ubica a la accion en un momento inmediatamente anterior

en relacion con otro suceso en el pasado, el segundo no expresa esa

relacion de inmediatez. Sin embargo, el Pretérito Anterior ha caido en

desuso y ha quedado restringido a la lengua literaria escrita. En su lugar,

en situaciones similares, se utiljza el Pretérito Pluscuamperfecto o el

Pretérito Perfecto Simple. En resumen, por ser Pretéritos, ambos se

reiieren a la accion como ubicada en el pasado y por ser perfectos, ambos

dan 1a idea de anterioridad con respecto a otra accion en el pasado.

Ninguno de los dos es independiente de esa accion en el pasado. En

referencia a la dimension aspectual, uno enfoca a la accion como

inmediatamente anterior y puntual, mientras que el otro la presenta como

expandida en el tiempo, sin enfocar su culminacion. Bybee et al. (1994:

54)21 coni`u·man estos conceptos al decir que los tiempos “Perfectos” 0

“Anteriores” sefialan que la situacion ocurre con anterioridad a un tiempo

dado y que la misma es relevante con respecto a ese tiempo. Son los

“Perfectivos" los que presentan la situacion como cerrada y, por lo tanto,

son adecuados para las secuencias narrativas de eventos discretos.

2°

Los ejemplos han sido tomados de El Afio del Desierto, de Pedro Mairal.
Bybee, J., Perkins R. & Pagliuca, W. (1994), The Evolution of Grammar, Tense, Aspect and Modality in the

Languages ofthe World.
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En al articulo anteniormente mencionado, Guillermo Rojo (1988)

argumenta que, en el caso de las formas compuestas, asistimos a un

proceso historico que indica que "surgen como formas perfectivas y a ese

valor se asocia inmediatamente el de anterioridad. La evolucion posterior

del sistema hizo pasar a primer plano el valor que inicialmente era solo

una consecuencia y, en contrapartida, el antiguo valor primario (el aspecto

perfectivo) paso a ser secundario.

Bybee et al. (op.cit. 1994) también analizan la evolucion historica de

lo que ellos denominan “grams” (grammatical morphemes),

concentréndose en aquéllos que estan asociados a la expresion del tiempo,

el aspecto y el modo en el verbo. Estos morfemas gramaticales se pueden

manifestar como alijos, como auxiliares, por cambios en la raiz verbal, por

reduplicacion, 0 por construcciones complejas (como "be going to" en

inglés, que originalmente mantuvo el concepto de trayectoria como parte

de su signiticado, imponiendo, de esta manera, restricciones en su uso).

Argumentan que los morfemas gramaticales se desarrollan gradualmente a

partir de morfemas léxicos o combinaciones de morfemas léxicos con

morfemas gramaticales, cuando tales morfemas léxicos pierden su riqueza

seméntica original por un proceso de generalizacion. En este proceso de

generaljzacion, se da una reduccion y erosion semantica que va

acompagoada, en muchos casos, por una reduccion fonologica. Asi, por

ejemplo, "come" (venir) y “go” (ir), entre los verbos de movimiento, “do”

(hacer) como verbo transitivo dinamjco, y “have” (tener / haber) y “be” (ser

/ estar) como verbos de estado, son los mas proclives a sufrir este proceso

de gramaticalizacion (p. 9). Todos ellos son verbos que hacen referencia a

"nociones basicas e irreductibles -ya sea en lo que concierne a la

existencia o al movimiento en el espacio, o a estados, perspectivas y

eventos psicologicos y sociales— que sirven de base al signilicado

gramatical en las lenguas humanas" (p. 10, mi traduccion).

32



La trayectoria que siguen estos verbos en su evolucion, de acuerdo

con estos autores, es la siguiente: Completivos y resultativos evolucionan

hacia anterior y éste pasa ser perfectivo y pasado. Los completivos

provienen de verbos dinamicos y los resultativos de verbos de estado

(p.51) 22

Volvamos, entonces, a la comparacion entre los distintos tiempos

verbales en el espafiol. La diferencia entre Pretérito Perfecto Simple y el

Pretérito Perfecto Compuestozs puede obedecer a lo que Ly0ns2‘* considera

como diferentes niveles de completitud. De acuerdo con su concepcion, la

linea que separa el tiempo verbal del aspecto no es siempre clara, dado

que la anterioridad (completitud a nivel temporal) generalmente va de la

mano de la perfectividad (completitud a nivel aspectual) (p.689). Puede ser

ésta la razon por la cual la Real Academia Espanola cambio la

nomenclatura del primero de los tiempos mencionados, de Pretérito

Indeiinido a Pretérito Perfecto Simple, sin que la nueva nomenclatura

indique con suiiciente claridad la diferencia entre los dos tiempos y su

relacion con el Pretérito Anterior. En cuanto a su valor seméntico, el

Pretérito Perfecto Simple expresa la accion como perfectiva, es decir, como

cerrada en el pasado. El Pretérito Perfecto Compuesto, por su parte, en su

condicién de Perfecto, da la idea de anterioridad con respecto a un tiempo

presente. Si bien la accion se localiza en el pasado, carece de la nocion de

“cerrado" que caracteriza al otro. Su auxiliar (haber) en presente indica la

diferencia de foco entre un tiempo y otro. La perspectiva desde la cual se

22

Los autores deiinen cada uno de estos términos de la siguiente rnanera (pp.54-55): Completivos: hacer algo
minuciosamente hasta su completitud. Resultativos: seiialan que el estado existe o es el resultado de una
accién pasada. Anteriores: (con frecuencia llamados "perfectos") ditieren de los completivos en el sentido de
que son relaciouales. Un anterior sefiala que la situacién ocurre oon anterioridad al tiempo de referencia y que
es relevante a la situacién en el tiempo de referencia. Perjéctivos: Sefialan que la situacién es percibida con
limites temporales. Pasados: Indican que una situacion ocurrio antes del momento de la enunciacién.
23

La dist1·ibuci6n en el uso de estos dos tiempos verbales en el habla del Rio de la Plata no es pertinente para
el alcance que este estudio se propone. A manera de sintesis, diremos que el Pretérito Perfecto Compuesto ha
sido reemplazado por el Pretérito lndetinido, particularmente en el espanol hablado.
24

Lyons J. (1977), Semantics (V ol. 2) Cambridge University Press, Cambridge.
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enfoca la accién es por su incidencia en el presente y, por esa razon,

admite expresiones temporales tales como "h0y", “esta ma1’1ana”, “ya"

Ejemplosc

Ha llamado varias veces esta mariana.

Ya hemos analizado los detalles del problema.

De ahi que, en algunos casos, y dependiendo del signiiicado intemo

del verbo 0 de la combinacion del verbo con sus argumentos (§ 2.3. y §

2.4.), pueda expresar la accién como terminada (He recitado un poema) y

en otros, como terminada 0 no (He corrido toda la maflana).

Ejemp10s2

1. La Mesa de Enlace lcmzé ayer un nuevo paro de siete dias de

duracion.

2. “El paro lo ha provocado el Gobierno. (La coparticipacién de 30% de

las retenciones a la soja) es un agravio al productor argentino y 10 ha

hecho reacci0na1·", explico Hugo Luis Biolcati,

Tabla 1. Valores temporales y aspectuales de los tiempos verbales

Pretérito Perfecto Simp.

Pretérito Perfecto Comp.

Pretérito Anterior

Perfecto Perfectivo

(Categoria temporal) | (Categoria aspectual)

Ejemplos tomados del matutino Clarin, del 2l/03/O9, pagina. 3.
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Pretérito Pluscuamp.

Nos concentraremos ahora en la considcracion de la incidencia del

aspecto en la conformacion semantica del verbo a nivel lexematico y la

relacion del mismo con las frases nominales que operan como argumentos

del verbo.

2.3. Aspecto léxico o aspecto inherente

E1 verbo, en su capacidad de predicar, puede tener propiedades

semanticas que le son inherentes y que tienen influencia sobre su uso.

Como manifestamos en el punto anterior, e1 hecho de que e1 verbo se

pueda utiiizar en diferentes tiempos (en el sentido de la palabra “tense", en

inglés) indica su relacion con el concepto de tiempo ("time”). Pero no es

ésta la unica forma en que el verbo puede expresar la temporalidad. Un

verbo puede sugerir la nocion de tiempo de manera sutil a través de sus

contenidos seménticos internos, incluidos en su nucleo sémico (Greimas &

Courtés, 1991: 28). Dichas propiedades seménticas permiten clasiiicarlos

de acuerdo al tipo de proceso que expresan.

Se conoce con el nombre de Aktionsart (Modo de accion) a la

categoria de tipo léxico -a diferencia de su manifestacion morfologica o

flexiva (Ver § 2.2. arriba)— por la cuai “se pueden clasiiicar los verbos a

partir de oposiciones seménticas 'objetivas' como (...) estado / proceso;
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puntual / durativo; 0 télico / atélic0." (Albcrtuz F., 1995)%. El térmjno

Aktionsart fuc utilizado por W. Strcitbcrg cn 1891, con la intcncién dc

introducir un vocablo técnico para rcfcrirsc al aspccto, al analizar los

valorcs scménticos dc los vcrbos cn alcman. También sc 10 llama aspecto

inherente (Comric, 1976) 0 cardcter aspectual (Lyons, 1977).

2.3.1. Zeno Vendlcr

Z. Vcndlcr (1957)27, al clasiiicar los vcrbos cn la lcngua inglcsa,

sugcrc la siguicntc clasificacion, tcnicndo cn cucnta la dinamicidad 0 no

dcl proccso y si esta oricntado, 0 no, hacia un t`1n:

Vcrbos quc rciicrcn a actividades: cxprcsan la accion dc modo

dinamico y até1ic028. Ej: caminar, corrcr, dibujar, cmpujar un carro,

ctc.

Vcrbos quc rcEcrcn a ejecuciones 0 realizaciones (accomplishments):

cxprcsan duracion temporal y son télicos. Debe alcanzarse un punto

para considerar a la accion como realizada. Ej: convencer, correr un

kilometro, dibujar un circulo.

Verbos que denotan estado: son verbos cuya sigxiiicacion es estética

y atélica. No indican procesos que se desarrollan en el tiempo. Ej:

gustar, ser, existir, amar, etc.

Verbos que expresan logros o eventos puntuales (achievements)29

expresan la accion de modo instantaneo, es decir, que sucede en un

6 Alber-1-uz, Francisco (1995), "En tome ala fundamentacién lingiiistica de la Ak1ionsarf’, Verba 22, pp. 285
337

7 Vendler, Zeno (1957), Linguistics in Philosophy.
2** Los términos télico y aiélico derivan del Griego telos I En iiltimo. Télico: que tiende hacia un fm, seglm
detinicién en Merriam Webster Dictionary (mi traduccion)
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momcnto defmido, puntual. Son télicos. Ej: nacer, alcanzar la cima,

detectar algo, etc.

De acuerdo con los conceptos de Vendler, éstos son los csquemas

temporales que gobieman el comportamiento de la mayoria de los verbos,

aunque haya algunos que, por sus caracteristicas semanticas, traspasen

las fronteras de las diferentes categorias y cuya inclusion en una u otra

sea de dificil resolucion, como es el caso del verbo ver. Sin embargo, desde

la perspectiva semiotica, es posible proponer que estas caracteristicas son

contextuales, propias de las construcciones sintacticas y, en general, del

discurso.

Segim Vendler, los esquemas temporales vinculados a la

signiicacion interna de los verbos impondran algunas restricciones de uso

para los distintos tipos de verbos en determinados tiempos verbalcs. Las

actividades y ejecuciones/realizaciones (accomplishments) admiten su

conjugacion en tiempos continuos, mientras que los estados y los logros

(achievements) -en su conjugacién por defecto- no admiten los tiempos

continuos. Las actividades representan procesos homogéneos con

sucesivas fases regulares que se despliegan en el tiempo, las ejecuciones

representan un proceso que apunta hacia un fn, los logros tienen un

caracter puntual y los estados carecen de esa caracteristica procesual aun

cuando se extiendan en el tiempo.

29

Se han hecho difercntes traducciones de las catcgorias propuestas por Vendler, lo cual puede inducir a
confusion al hacer referencia alas mismas. Por esta, razén, agrcgo el cquivalente en iuglés a coutinuacion de
aqucllas catcgorias cuyas traduccioncs han sido mas variadas.
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Este mismo fenomeno fue analizado por Anthony Kenny (1963)3°,

quien —basandose en Aristoteles- llego a conclusiones similares, partiendo

de la clasiiicacion de los verbos en dos grandes grupos:

• Estados

• Verbos de accion

Estos ultimos, a su vez, se pueden subdividir en performancias y

actividades. A grandes rasgos, las performancias correspondeiian a las

ejecuciones / realizaciones (accomplishments) de Vendler y tienden hacia

un fm, y las actividades, a las actividades de Vendler y expresan el proceso

de modo homogéneo. Las diferencias entre los esquemas temporales que

los distintos tipos de verbos expresan, se haria evidente al ser utilizados en

distintos tiempos verbales. Por ejemplo, si decimos Lo he amado toda la

vida, la signiticacion del verbo de estado /amar/ se extiende hasta el

presente y 10 comprende. Si decimos He corrido por varias horas, el verbo

/ c0rrer/ , que expresa una actividad en la que el proceso es homogéneo, no

necesariamente incluye el presente, aunque tampoco lo excluye. En

cambio, solo podemos decir He dibujado un circulo si el circulo ya esta

terminado 0 He construido mi casa, si mi casa esta terminada.

También imponen restricciones en el pasaje del presente al pasado. Si

decimos, por ejemplo, Juan esta manejando un camion, se conservan los

criterios de verdad si al dia siguiente decimos Juan manejé un camién. N0

sucede 10 mismo con verbos que indican performancias 0 ejecuciones /

realizaciones. Si decimos hoy Juan esta construyendo su casa, no

3°

Kenny, Anthony (1963), "States, Performances , Activities”, en Action, Emotion and Will, Routledge,
Taylor and Francis Group, London & New York.
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podremos decir, después de tres meses, Juan construyé su casa,

conservando los criterios de verdad, ya que Juan puede haber abandonado

la construccion, por falta de dinero, por ejemplo.

También varian las frases adverbiales con las que se combinan. Los

predicados orientados hacia un fm admiten frases adverbiales

englobantes:

Fangio corrié las cien millas en una hora.

Fangio corrio las cien millas por una hora.

Juan construyo su casa en tres meses.

*Jua11 construyo su casa por tres meses3

Las performancias se realizan en un periodo de tiempo, las

actividades y los estados se prolongan por un periodo de tiempo. Y

podriamos agregar, para incluir la cuarta categoria de Vendler, los logxos

suceden en un momento determinado. Esto nos lleva a preguntarnos

adoptando un criterio semantico no I'CfCI'C1’1Ci3].iSt3· si la caracterizacion de

los tipos de eventos no se derivara fundamentalmente de los tipos de

construccion sintactica que admiten, mas que de los hechos a que

reiieren.

2.3.3. En tomo al verbo y sus argumentos

Los argumentos que acompafian al verbo también influyen sobre la

signiticacion global del sintagma ya que el signiiicado se construye a partir

Esto H0 Slgl’llflC8 ql.lC OI'3ClOI]CS tales COIDO JUG?} construyé SU CCISU pO7‘ {TES ITIESES $831] g]'B1’I18.tlC&l O
discursivamente imposibles, sino que su signiicado va a ser diferente. En el caso de usar por con una frase
verbal que indica performancia, el signiiicado seria que estuvo dedicado a la comstruccion durante tres meses
y después la abandono.
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de la combinacion de los elementos que lo componen. Si tomamos dos de

los ejemplos propuestos por Z. Vendler a los que nos referimos mas arriba

(§ 2.3.1.):

1. Juan /dibujar/

2. Juan /dibujar/ un circulo.

y consideramos su clasiiicacion en dos categorias diferentes, el primero

como actividad y el segundo como ejecucién / realizacién

(accomplishment}, notaremos que no es el verbo en si el que ha variado en

cuanto a su sigiiticado basico. La variacion se produce por la ljmitacion

que le impone el sintagma nominal que 10 acompana. Esto nos lleva a

considerar al sustantivo como portador de determinados rasgos

semanticos que pueden ser signiticativos en relacion a la contiguracion de

la categoria del aspecto, lo cual contribuye a la consideracion del aspecto

como un sema contextual.

Uno de estos rasgos semanticos esta dado por la capacidad del

nombre de expresar el dominio al que se reiiere como cerrado 0 abierto: es

la diferencia que se maniiiesta entre sustantivos contables y sustantivos

de masa o incontables (Langacker, 1990: pp. 69-7 3)32. De la rnisma

manera en que considerabamos a la accion de ciertos verbos como

homogénea (ej.: correr, saltar, § 2.3.1. y 2.3.2.), también la homogeneidad

es una caracteristica de los nombres de masa33, mientras que el domjnio

cubierto por los nombres contables es “tipicamente heterogéneo”, ya sea

entre los miembros o componentes del dominio en si (ej.: arbol), o en la

relacion que se establece entre cada miembro y su entomo (ej.: mancha,

32
Langacker, Ronald (1990), “Nouns and Verbs"
En algunas lenguas (cj. Nahuatl), algunos nombres, cuando se los pluraliza, sc convierten en adjetivos.

Ejemplo: Xochitl (flor) se pluraliza como Xo‘?xochiyo(quc no signiiica flores sino florido o floreado) en
Peralta Ramirez, Valentin. (1991) "La Reduplicacion en el Nahuatl de Tczcoco", en Amerindia N° 16.
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pues aunque la mancha sea intemamente homogénea, no lo es en relacion

ala superiicie que la rodea).

A1 ser intrinsicamente homogéneo, un nombre de masa admite su

expansion 0 contraccion indetinida: El agua es agua en el océano y lo es

también en el vaso que tomamos para calmar la sed. En cambio, los

nombres contables, al ser unidades discretas, tienen la propiedad de

replicabilidad y se pluralizanz arbol / cirboles; mancha / manchas.

Observemos que la pluralizacion opera en el sentido del nombre contable,

produciendo en el mismo un efecto de homogeneidad. Veamos ejemplosz

1. Esta actriz /actuar/ muy bien.

2. Estas actrices /actuar/ muy bien.

En su libro A Theory of Aspectuality. The Interaction between Temporal

and Atemporal Structure (1996), H. J. Verkuyl llega a conclusiones

similares (aunque lo haga desde una perspectiva diferente) en lo que él

denomina Aspecto Predicacional, al cual ubica en un nivel basico en la

expresion de la temporalidad. E1 aspecto gramatical se ubicaria, entonces,

en un nivel intermedio y el tiempo verbal seria el mas superticial:

Tiempo Verbal [ Aspecto Gramatical (Aspecto Predicacional)]

E1 aspecto predicacional, que se analjza a nivel de la forma

atemporal del verbo, es el resultado de la composicionalidad entre el verbo

y sus argumentos. Si el verbo expresa la accion de modo dinamico y va

acompanado de argumentos expresados como una cantidad especiiica,

SQA (Speciiied Quantity of A), entonces la accion expresada por el verbo es

terrninativa. En todos los demas casos la accion sera durativa. Ejemplos:

1. Juan /beber/ un vaso de leche.
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2. Juan /beber/ leche.

3. Juan /querer/ leche.

En los tres ejemplos, el sujeto que realiza la accion es una persona

determinada y, por lo tanto, limitada en términos de cuantiiicacion. En los

ejemplos 1. y 2., la accion es expresada por un verbo dinamico, rnientras

que en el ejemplo 3. se trata de un verbo de estado. En el ejemplo 1. un

vaso de leche es una cantidad especitica, mientras que en los ejemplos 2. y

3. se trata de nombres de masa y su cantidad no es especiticada. Por lo

tanto, a nivel predicacional, solo el primer ejemplo muestra a la accion

como terminativa. Las otras dos, son durativas.

En:

1. E1 camino /ir/ de 1a costa a Buenos Aires.

2. Juan /ir/ de la costa a Buenos Aires.

Se trata de un verbo que indica performcmcia o ejecucion / realizacion. Los

argumentos que 10 acompanan inciden en la signiticacion de la siguiente

manera:

En (1.), el camjno es visualizado en toda su extension, 10 que

desdibuja los limites del mismo 0 los torna irrelevantes,

mientras que

en (2.), Juan es visto como un elemento de extension limitada

que debe recorrer esa distancia punto por punto.
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2.3.4. Interaccién del aspecto inherente cou el aspecto
flexivo

Los Valores seménticos de los distintos tipos de verbos (§ 2.3.1.), al
interactuar con el aspecto gramatical 0 flexivo —e1 aspecto que se relaciona

con la ilexion 0 morfologia que el verbo maniiesta en su conjugacion
tendra incidencia en 10s matices de signiiicado que el hablante quiera
expresar. Nos concentraremos aqui en el contraste entre Pretérito

Indefmido 0 Pretérito Perfecto Simple y Pretérito Imperfecto. Para ello,

comenzaremos con un cuadro en el que indicaremos los valores de 10s

distintos tipos de verbos.

Cuadro 2. Valores semanticos de los tipos de verbos

Tipo de verbo | Delimitacion | Duracion | Dinamicidad [ Homogeneidad

Estados

Logros / achievements

Ejccuc. / rcalizaci0nes/

accomplishments

Actividades

0 tendencia

a un fm

Como vemos en el cuadro, los logros (achievements) -llegar, naceH

saZir— y las ejecuciones / realrkaciones (accomplishments) —c0nstruir una

casa, dibujar un circulo, Zeer una n0veZa— expresan la accion de un modo

dinémico y no homogéneo. No es éste el caso de los estados y las
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actividades, que son h0m0géne0s en su significacién intema y n0

delimitados hacia un fm. Cuar1d0 se usa a 10s l0gr0s (achievements) y

ejecuciones / realizacicnes (accomplishments) en el Pretérito Indetinido,

ell0s expresan el signiiicadc de la accién c0m0 un eventc 1.2nic0. En cambic,

en el Pretérito Imperfectc, dan la idea de habitualidad.

Ejemplosz

a. Maria salié tempranc. (l0gr0 0 evento puntual)

b. Maria salia temprano.

c. Julio remodelé su casa. (ejecucién / realizacién)

d. Julio remodelaba su casa.

En ambos cas0s, admiten construcciones adverbiales tales c0m0 ayer,

el afzo pasado, para a. y c. y todos los dias 0 cada cuatro arics, para b. y d.,

respectivamente. Expresiones distributivas tales c0m0 t0d0s l0s dias y

todos l0s afws 0 cada cuatrc arios pluraljzan la ccurrencia del verb0, dando

la idea de repeticién, y 10 transfoman en habitual. P0r supuesto que amb0s

admiten también 0tras lecturas, dependiendo del contexto cn el que se

inserten. E1 posible decir, por ejemplo, Julio remcdelaba su casa cuandc l0

visité, y en dich0 cas0 remodelaba expresa una ocurrencia unica, en

desarr0ll0, y da la idea de simultaneidad con respecto a visité (§ 2.2. Ver

nota al pie 19, p. 30). En este sentido, es equivalente a la perifrasis verbal

estaba remodelando su casa.

Con verbcs que no maniiiestari teridencia hacia un lin en su

signilicado iriherente y que enfocan la accién c0m0 homogénea, es decir,

c0n estados y actividades, el ccntraste que expresa el uso de unc u 0tr0

tiempo verbal es completo (con el Pretérito Perfectc Simple) y en desarr0ll0

(con el Pretérito Imperfectc)



Ejemplcsz

a. Los jévenes se movieron en bloque.

b. Los jévenes se movian en bloque.

c. Fangio fue un buen corredor.

d. Fangio era un buen corredor.

Sin embargo, si a las actividades se les agrega un adverbio que

maniiieste reiteracién del hecho, el sigriijicadc en desarrollo se puede

convertir en habitual: Los jévenes se movian en bloque cada vez que

asistian a un recital

Pasaremos ahora al analisis del aspectc en un fragmento de la novela

ElA1i0 del Desierto, de Pedro Mairal.

2.4. La categoria del aspecto en el discurso

Los puntos que hemos desarrollado en apartados anteriores dan cuenta

de la categoria del aspecto en contextos restringidos a la oracién 0 a la

frase, 10 cual implica una limitacién en e1 analisis. Cabe preguntarnos,

entonces, cual sera la incidencia de dicha categoria en el fluir del discurso

y mas precisamente en la progresién narrativa. Pondremos en

consideracién aqui la manera en que las acciones que constituyen un

acontecimiento se relacionan entre si y c6m0 los acontecimientos se

entrelazan para constituir un relato (siempre dentro de la unidad de

sentido que representa un re1at0, tal c0m0 ha sido deiinido en Capitulo 1,

§ 1.2.).
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Para poder establecer tal relacion, se hacc necesario atender al

encadenamiento de las acciones en el relato en términos de antecedencia y

consecuencia, no desde el punto de vista temporal, sino desde el punto de

vista logico. Nos interrogaremos lo siguiente: g_Qué acciones suponen

necesariamente un antecedente? g,Maniliesta el relato dicho

encadenamiento 0 se trata de acciones que se suman unas a otras sin una

relacion logica entre ellas? g_C6m0 contribuyen en este sentido las

propiedades semanticas del verbo? écumqdo podemos considerar a un

discurso como potencialmente abierto y cuando, como potencialmente

cerrado?

Para deiinir estas cuestiones, retomaremos la nocion de presuposicién

como punto de partida para realizar el analisis. Recordemos que se

entiende por presuposicién la relacion de dependencia por la cual un

suceso consecuente se liga a otro suceso antecedente, ya sea que éste se

encuentre presente 0 no en el relato. Un relato asi conformado es

intuitivamente percibido como que tiene un limite y, por 10 tanto, es

cerrado (relato con progresion ordinal), mientras que una sucesion de

acciones no relacionadas entre si en términos de antecedencia /

consecuencia, es potencialmente ilimitado y, por lo tanto, abierto (relato de

progresion cardinal) (Ver Capitulo 1, § 1.2.3.)

la categoria del aspecto juega (...) tanto con duraciones
potencialmente iniinitas como con duraciones necesariamente
cerradas. Esta ultima distincion requiere, mas que del contraste
antecedente / consecuente, de la condensacion / expansion que da
cuenta de las propiedades elasticas del discurso: es decir, de la
posibilidad de que una misma accion pueda ser relatada en modo
condensado o en modo expandido, en una frase 0 en toda la novela.
(op.cit. Flores Orijz 1998, pp.51/52)

Analicemos ahora algunos segmentos de la novela bajo consideracion.

Tomemos, por ejemplo, el siguiente segmento del episodio que se
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desarrolla en el capitulo sexto de la novela El Ario del Desierto, cuyo titulo

es “Ocean Bar' (Ver Anexo, pag. 114):

En la puerta vi que la Negra andaba con otros perros del otro lado de
la calle. Sali sin que me viera porque no queria que estuviera
siguiéndome. Caminé hasta la esquina pensando que quiza él no
apareceria, un marinero debe dejar promesas incumplidas en cada
puerto, ademas, no habia sido siquiera una promesa, solo una
propuesta. (Pero ahi estaba Frank...)

y analicemos las acciones realizadas por el actor principal del relatoz vi

/sali (sin que me viera)/ no queria (ser seguido) /caminé (pensando).

Veamos si estas acciones estén relacionadas entre si por presuposicién 0

si estan ligadas por yuxtaposici6n3

La primera de dichas acciones /vi / es un verbo de percepcion, que

podria, en este contexto, ser considerada como un logro (achievement), de

acuerdo a la categorizacion de Z. Vendler (§ 2.3.1.) en una de las muchas

acepciones de este verbo (en este caso, detectar la presencia de); la

segunda accion /sali (sin ser visto)/ es una ejecucion, cuya fase en este

contcxto puede considerarse como incoativa, ya que si bien salir supone

desplazarse de un interior a un exterior, en este caso abre la secucncia de

acciones que conforman el episodio. /Salir (sin ser visto) / es una accion

compleja, con valor pragmatico (salir) y valor cognitivo (sin ser visto vs. el

vi anteriormente mencionado y que caliiicamos como logro); y la ultima

accion /cc¢miné hasta la esquina/ es también una ejecucién

(accomplishment), dado que el /caminar / tiene un Hmite, la esquina,

donde Maria tiene que encontrarse con Frank. Cabe también hacer notar

que la primera accion / vi / , como logro inicial, marca una discontinuidad

con la secuencia anterior, referida a los preparativos de Maria antes de 1a

34

Flores Ortiz, Roberto (1998), “La categoria del aspecto cn la progresion narrativa", Morphé 15/16 y
"Sentido léxico-oracional , resemantizacion y estructuras narrativas en un brevisimo relato"
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salida, como sucede, en muchos casos, en que un logro (achievement)
maugura una nueva secuencia.

Las tres acciones, / vi/ , /sali/ y /caminé/ estan en pretérito perfecto
simple, mostrando a la accion en su aspecto terminativo, 0 sea, como
circunscripto al pasado, en relacion con el tiempo O de origen. Hay una
clara relacion de presuposicion entre /salir/ y /caminar hasta la esquina/,
ya que la segunda supone la realizacion de la primera. La relacion de

presuposicion no es tan evidente entre /ver / y las otras dos. Sin embargo,

el hecho de saljr a hurtadillas conecta a estas acciones con el /ver/ y / no
querer ser seguido/ anteriores. Hay, por lo tanto, presuposicion entre
estas acciones.

Observemos ahora la siguiente secuencia del mismo episodio (se

indica la segmentacion en subsecuencias)

(Subsecuencia 1)Miré por el visor. / (Subsecuencia 2 interca.lar)Era
una imagen en blanco y nego de una chica dormida, parecida a mi,
desnuda en un chaise longue; de fondo se veia un carton pintado con
unos cisnes y un lago. g_D6nde habia visto eso? La chica se movia.
Miré bien. Era yo. Se me veia todo. El fotografo aleman me habia
sacado fotos cuando estaba enferma, deljrando en su casa. El muy
hijo de puta/./(Continuacién subsecuencia 1) Sacudi la maquina
con rabia, estaba furiosa, no tanto por estar desnuda, sino porque el
tipo se habia aprovechado de mi invalidez.(Subsecuencia 3) Frank
me agarro del brazo y me aparto hacia la esquina. Le expliqué lo que
habia pasado. Se quedo callado y me dijo que lo esperara ahi. Miro
dentro de uno de los carros que estaban estacionados frente a la
Recova y saco una cuerda; se acerco al kinetoscopio y la ato a la
pata. Vino rapido hacia donde yo estaba y no tuve ni tiempo de
preguntarle qué habia hecho./ /(Subsecuencia 4 intercalar) Se oyo el
ruido. E1 carro arrancaba, arrastrando la maquina que se azoto
contra una de las columnas, con un ruido desastroso, y se desarmo.
E1 <=&b¤11¤ Se ¢Sp¤m6 31 / /
(Contsinuacion subsecuencia 3) Frank me agarro del braao y nos
acercamos disimulando, suméndonos a los curiosos que rruraban el
carro que se alejaba. Yo aproveché la distraccion para Juntar las
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fotos, eran varias taxjetas, como postales. Las junté todas y nos
fuimos rapido, c6mp1ices./

E1 segmento es introducido por cl verbo /miré/, que se repite unas

lineas mas abajo, como /miré bien/. Entre ambos y a continuacion del

segundo, hay una secuencia intercalar descriptiva de la imagen que se

proyecta en la pantalla del kinetoscopio. Esta provoca la jicria del actor

principal, Maria, que sacude con rabia la maquina. Tenemos, entonces, 1a

accion / mirar / que se presenta de manera iterativa. Ahora bien, / mirar/,

como tal, podria ser considerada una actividad y, por lo tanto, homogénea

y sin delimitacion u orientacion hacia un fm. En este caso, sin embargo,

debemos defmir a la accion como / mirar las imdgenes/, con una duracion

—ya que al principio no se reconoce—, que es lo que provoca el estado de

furia. Es el reconocimiento, expresado por /miré bien / el que interrumpe

la actividad y conduce a la ejecucién (accomplishment) /sacudir/ la

maquina. /Mirar/ y /sacudir/ se presentan en pretérito perfecto simple.

No sucede lo mismo con / estarfuriosa/, que esta en pretérito imperfecto,

posiblemente por el desplazarniento de dicho enunciado, en el texto, en

posicion posterior a /sacudir /, por lo cual aparece mas como explicacion

de la reaccion de /sacudir/ que como consecuencia de la accion de

/ mirar/ las imagenes proyectadas. Tengamos en cuenta que /estaba

furiosa / se presenta como una opcion paradigmatica de /me enfureci / o

/ me puse furiosa/ que podrian haberse ubicado inmediatamente después

del segmento descriptivo. A1 quedar desplazada la expresion, al ubicarse

después del verbo /sacudi /, pierde la fuerza que las otras dos tendrian,

ya que e1 adjetivo /furiosa/, como estado, no exprcsa el mismo caracter

procesual que el verbo conjugado refieja (Langacker, 1990:74-79). Esa

explicacion es dada por e1 narrador (en primera persona), de manera que

la sacudida aparece como una respuesta inmediata e irreilexiva, que
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demuestra que el sujeto se encuentra bajo el dominio de la pasion y es

incapaz de reconocer sus propias emociones.

Ahora bien, en este segmento, interactuan dos Recorridos Narrativos

(RN), el de Maria, que se encuentra dominada por la pasion, y el de Frank,

que se inicia a partir de esa manifestacion pasional. Iniluenciado por la

accion somatica de la joven, que sacude la maquina con furia, sin llegar a

dar forma en su conciencia a lo que desea, él reacciona para remediar su

carencia y organiza su RN, que culmina con la destruccion de la maquina.

La reaccion de Frank es claramente contrastante, pues lo proyectan como

un sujeto plenamente cognitivo, que se toma su tiempo para reaccionar y

mantiene el control de su hacer.

El RN de Frank se da a través de una serie de acciones

interconectadas: A1 principio permanece callado, procesando la

informacién que ha recibido. Es alli cuando adquiere las modalidades del

hacer que inicia su RN. Luego / mir6/ dentro de uno de los carros, / sacé /

una cuerda, / se acerco / al kinetoscopio y /at6 / la cuerda a una de sus

patas. Todas estas acciones son ejecuciones / realizaciones

(accomplishments). En términos de la relacion antecedente-consecuente,

vemos que, para / sacar / la cuerda es necesario / mirar /, para / atar /

es necesario /haber sacado la cuerda/ y para /atar/ es necesario

/acercarse/. Las acciones que siguen también estan unidas por

presuposicionz / venir/ rapido hacia donde yo estaba implica haberse

alejado antes (me aparté hacia la esquina y me dijo que lo esperara). Tanto

/ venir/ como / apartar/ son ejecuciones / realizaciones. La serie de

ejecuciones / realizaciones (en términos de Vendler) o performances (en

términos de Kenny) traen como consecuencia el golpe y destruccion de la

maquina contra una columna al iniciarse el desplazamiento del caballo

que tira del carro. No sabemos, pues el texto no lo maniiiesta de manera

explicita, cual es el motor que inicia el movimiento del animal, pero el
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verbo / arranoar / , en pretérito imperfecto (durativo), sugiere que la puesta

en marcha del caballo y del carro no seria producto de un golpe

proporcionado por Frank para provocar su desplazamiento. Las acciones

que Frank realiza, a su vez, provocan el susto y la reaccion del caballo, que

sale disparado, arrastrando los restos de la maquina en su corrida. Frank

aparece como un actor basicamente racional, con una identidad modal de

saber-hacer. Sus acciones aparecen como programadas con miras a la

obtencion de un resultado.

Pero vayamos un paso mas adelante en nuestro analisis, teniendo en

cuenta lo expresado por A. Kenny como una propiedad de las

performances: Las performances llegan a su fm en un estado.

Cualquier performance es descriptible en la forma: "causar /
provocar que pf. Lavar los platos es causar/provocar que los platos
estén limpios; aprender francés es causar/provocar que yo sepa
francés; caminar hacia Roma es causar/provocar que yo esté en
Roma. En todos estos casos, lo que se ha provocado es, segun
nuestro criterio, un estado: “esta limpio", "sabe”, “esta en Roma" son
todos verbos de estado. Se puede causar/provocar una performance
tanto como un estado: si el policia esta obligando al prisionero a
caminar hacia la comisaria, entonces el policia esta
causando/provocando que el prisionero esté causando/provocando
que él esté en la comisaria. En consecuencia, en “causar/provocar
que p”, “p" puede contener un verbo de performance, en lugar de un
verbo de estado (Kenny, op. cit.: p. 124/5. Mi traduccion).

En nuestro ejemplo particular, el accionar de Maria provoca el

accionar de Frank, y éste, a su vez, provoca el accionar del caballo, Esta

serie de acciones en cadena llegan a su tin al lograr el objetivo propuesto:

el kinetoscopio esta roto, ellos observan desde afuera y se alejan rapido,

complices. Si tenemos en cuenta que defmimos a un relato como la

representacion de un acontecimiento y que un acontecimiento en un
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programa narrativo dado implica un pasaje de un estado 1 (E1) a un

estado 2 (E2) a través de un proccso de transformacion, vemos la

coincidencia que se da en lo expresado en este desarrollo.

2.5. Conclusion

En este capitulo, hemos abordado los djferentes vertimientos que

contribuyen a la discursivizacion de la temporalidad, a partir de las

estructuras semio-narrativas subyacentes. Nos referimos a la

programacion temporal, con el analisis de la conversion del eje de las

presuposiciones -de orden 16gico— en eje de las consecuciones -de orden

temporal o pseudo—causal—, a la localjzacion temporal y a la

aspectualjzacion. Atendimos a la interaccion de dos metacategorias- el

tiempo (como “tense”, en inglés) y el aspecto y nos concentramos luego en

la metacategoria del aspecto, en sus dos formas: aspecto gramatical o

jlexivo y aspecto léxico o inherente. Consideramos como la composicion

semantica interna del verbo influye en la seleccion de la forma verbal

adecuada, de acuerdo a la intencionalidad comunicativa del hablante. La

interaccion del aspecto inherente, en ocasiones considerado como

'objetivo', con el aspecto jlexivo supone la instauracion de la iigura de un

actante observador que enfoca la accion en su inicio, en su ilnal o en su

duracion; como iinalizada o en desarrollo; o como unica o iterativa.

A partir de los conceptos de Kenny, referidos en § 2.3.3., nos

concentraremos ahora en la causalidad y su influencia en como se

maniilesta en la accion del verbo.
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Causalidad y aspecto

3. 1. Introduccién

En el capitulo anterior hemos analizado el aspecto desde el punto de

vista morfologico 0 flcxivo (§ 2.2.), léxico (§ 2.3.) y composicional (§ 2.3.3.),

defmiéndolo globalmente como la proyeccion de la mirada de un

observador sobre el desarrollo de los eventos y, por lo tanto, sobre la

accion del verbo. Vimos que los distintos mecanismos con que cuenta la

lengua para manifestar matices aspectuales inte1·acUZ1an de manera sutil

para producir efectos de sentido.

or Zeno Vendler (§ 2.3.1.) y Anthony Kenny (§ 2.3.2.) que éste nltirno

analizaba el caso de las performances -1as cuales estan en relacion de

correspondencia con las ejecuciones (accomplishments) y los logros o

eventos puntuales (achievements) de Vend1er— como el tinico tipo de verbo

ue llega a su fm en un estado o actividad (ver cita en § 2.4.). Kenny

agrega (pag. 128):
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Los estados, performances y actividades se relacionan entre si de la
siguiente manera. Muchos de los estados adquiridos por las
performances son capacidades y muchas actividades son ejercicios de
las capacidades asi adquiridas. (Mi traduccién)

Dichos estados pueden ser:

a) lograr que algo exista 0 deje de existir: construir una casa 0 demoler un

edqicio.

b) Lograr un cambio 0 alteracion en alguna sustancia o algun cambio de

Iugar: cocinar un pastel 0 poner un plato sobre la mesa, etc.

Esto signjiica que los vcrbos que expresan eventos dinamicos

(actividades, ejecuciones y eventos puntuales) llevan implicita, en muchos

casos, la idea de proposito, volicionalidad y agencialidad.

A partir de estos conceptos, analizaremos, en este capittulo, la

incidencia que tiene la expresion de la causalidad en la progresion

narrativa y en los valores aspectuales expresados a través de esa

progresion.

3.2. Tipologia verbal y causalidad

Un lexema cualquiera lleva —en su nivel inmar1ente— una carga

seméntica compuesta por semas.65 —sean éstos nucleares 0 contextuales

que deiinen su valor en el plano del contenido. En el caso de los lexemas

35

El sema designa comunmente a la "1midad mi11ima" de la signiicacion, situado en el plano del coutenido.
(Semioticaz Diccionario Razonado de la Teoria del Leuguaje, pag 348). Los semas mzcleares entran en la
constitucién del micleo sémico (0 figura nuclear), considerado como un "mmim0 sémico permauente" 0
especie invariante, miemras que los semas contextuales se presentan como variables sémicas que dan cuenta
de los cambios de efecto de sentido que pueden registrarse; son detectables y estén determinados por el
contexto. (G. Latella, 1985: 25-26)
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verbales que nos ocupan, veremos que algunos de ellos llevan un sema con

valor causal como parte de su signilicacion, dependiendo del tipo al cual

pertenecen. Tal es el caso de las ejecuciones (accomplishments), que —al

expresar una transformacion- integran el concepto de causalidad a su

carga semantica. Si decimos, por ejemploz

Juan caminé hasta el parque.

podemos entender que Juan realizo una accion que implico llegar hasta el

parque:

Juan (caminar) CAUSAR --—- > pasar a ESTAR en el parque.

es decir, A (CAUSAR) B, en la cual A no necesariamente tiene que ser un

agente antropomorfo, como se ve en

El vendaval destruyé decenas de casas.

Asi, es posible referirse al sentido de cada uno de los tipos de verbos

por medio de un verbo mas general, que exprese globalmente la

orientacion de los mismos: HACER expresa el signiilcado basico de las

actividades; CAMBIAR o PASAR A SER (BECOME, en inglés), el de los

logros 0 eventos puntuales, y CAUSAR, el de las ejecuciones

(accomplishments). (Martha R. Islas, 2004, en su Tesis Doctoral, en

referencia a Van Valin: pp. 143 y 171)%. También siguiendo a Van Valin,

la autora agrega que los tipos de eventos mantienen una relacion de lo

simple a lo complejo en lo que a su composicion morfologica y patron

derivacional se reilerez
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Islas, M. R. (2004), Verbos de Emocién y Aktionsart, Tesis doctoral. Centro de Estudios Lingiiisticos y
Literarios, Colegio de México. Es necesario aclarar, sin embargo, que HACER contempla aquellas acciones
que son realizadas por un agente. En otros casos, tales como la ocurrencia de hechos naturales, por ejemplo,
el signiiicado de base seria SUCEDER o ACONTECER.
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estado -—-— > achievement -——- > accomplishment ---- > estado

oscuro oscurecer oscurecer (algo) oscurecido

A partir de un estado, oscuro, por ejemplo, el proceso morfologico de

derivacion mas comun produce un verbo incoativo (achievement),

oscurecer, como en Oscurecié temprano ayer, del cual deriva un verbo

causativo, que normalmente mantiene la misma forma, pero que denota

una accion que causa que algo suceda, como en Oscurecimos la solucién, y

termina en un resultativo que denota el resultado de dicha accion,

oscurecido, como en El liquido asf oscurecido puede utilizarse como reactivo.

Los conceptos incoativo, causativo y resultative describen una elipse que

parte de una palabra que denota un estado, continua en un proceso y

luego en una palabra que denota accién, y termina en un estado resultado

de esa accion, que generalmente tiene un signiiicado mas especiiico que la

palabra que origino el incoativo. (Hurford 81; Heasly, 1983: 212)3
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También W. Croft (Islas, 2004: pp. 175-6) considera que las

performances tienen una base causal y, al ubicarlos en la cadena causal

que él disef1a:

Estimulo ——-——---——-—- » ----——------—--- —-----—---—-· > (*)

Causa Cambio Estado

Estimulo

—que analiza a partir del extremo derecho de la cadena—, interpreta que los

verbos ubicados en el tercer eslabén de la misma son causativos e

implican transmision de energia de un participante a otro del evento, lo

cual se representa con flechas en el diagrama. Entonces, los verbos

ubicados en el primer eslabon (estados) no se presentan marcados con

flechas, pues no hay una relacion causal de transmision de energia entre

los participantes en el evento, aunque si haya una mutua influencia de

uno a otro. Los verbos del segundo eslabon, que corresponden a
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achievements -0 inooativos, en la terminologia de Croft- ya suponen

transmision de energia —como lo demuestra la flecha- que provoca un

cambio de estado. Pero son los del ultimo eslabon —que Croft denomina

causativos— los que suponen una relacion causal y transmision de fuerza

dinamica.

3.3. La causalidad como dinamica de fuerzas

Otro modelo que hace referencia a la manifestacion de dinamica de

fuerzas en diferentes niveles de la lengua es el de Leonard Talmy (2000:

4O9)38, que analiza como funciona tal dinamica mas alla de las tipicas

estructuras causativas, tanto en "open-class items" (elementos léxicos,

tales como sustantivos, verbos, adjetivos) como en “closed-class e1ements"

(preposiciones, conjunciones, etc.). Partiendo de cuatro esquemas basicos

de ejercicio de fuerza, generaliza el concepto y analiza su expresion en la

lengua, para abarcar interacciones modales, sociales, psicologicas,

discursivas, etc. Estos cuatro esquemas suponen la interaccion entre dos

entidades participantes, a las que Talmy denominara el agonista (es decir,

aquél sobre el que recae el foco de atencion) y el antagonista (es decir, 1a

fuerza que interactua con el anterior). Supone, también, la tendencia del

agonista al reposo o al movimiento y el equilibrio de fuerzas entre ambos.

Talmy lo gratica con los siguientes iconos:

38

Talmy, Leonard (2000), “Toward a cognitive Semantics", Concept Srrucruring Systems, Vol. I,

58



E1 circulo ccrrcspondc al agonista y la iigura céncava, al antagonista; la

fucrza intririscca con tcndcncia a la accién 0 al rcp0s0 esta rcprcscntada

por una punta dc flccha ( > ) 0 un punto ( * ), rcspcctivamcntc; y cl

cquilibrio dc fucrzas, por cl signo mas ( + ), para la cntidad con mayor

fucrza. E1 signo mcr10s ( - ) para la cntidad con mcnor fucrza, no sc indica

cn cl diagrama, por considcrarsc inrxcccsario haccrlo. La linca quc aparccc

dcbajo dc cada csqucma indica la rcsultantc dc dicha intcraccién, ya sca
—-—- —---- -—--— — ---—movimicnto > 0 rcp0s0

> E1 csqucma a., con un agcnista COI'1 tcridcncia al rcposo y un

antagonista mas fucrtc quc pr0v0ca cl cambio dc cstado del primcro,
cs un cas0 basico dc causacién:

La ldmpara cayé por efectc del viento.
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> E1 esquema b. presenta a un agonista con tendencia al reposo, que

es mas fuerte que su antagonista. E1 resultado es, entonces, el

reposo, “a pesar de" 1a accion del antagonista. Este es un caso de
resistencia a la fuerza:

El puente se mantuvo jirme a pesar de la crecida del rio.

> El esquema c. nos muestra un agonista con tendencia a la accion,

que es mas fuerte que su antagonista. Vence entonces la resistencia

que éste ofrece y mantiene su tendencia intrinseca al movimjento. Se

produce la superacion de tal resistencia:

Continuamos cwanzcmdo a pesar del viento en contra.

> Por ultimo, el esquema d. muestra a un agonista con tendencia a la

accion, la cual se ve impedida por un antagonista mas fuerte,

produciendo como resultado el reposo. Se trata de un bloqueoz

El agua qued6 estcmcada por la acumulacion de desperdicios en la

boca del rio.

Vemos, entonces, que en los casos en que el antagonista es mas

fuerte, se produce el efecto de cambio de estado a partir de la modiiicacion

de la tendencia intrinseca del agonista. La lengua capta esta relacion por

medio de expresiones que equivalen a “a causa de". En cambio, cuando el

agonista es mas fuerte, la fuerza dinamica del antagonista no logra

modiiicar la tendencia intrinseca del agonista y esta relacion se mzmitiesta

en la lengua por medio de expresiones equivalentes a “a pesar de". Como

vemos, en los casos de causacion estricta, se produce un cambio de estado

en la tendencia del agonista, como se maniiiesta en a. y d., rnientras que
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en otros, se da una permanencia en el estado inicial del agonista, como se

ve en b. y c.

La causalidad asi analizada, en la cual se incorporan otras relaciones

ademas de la causacion estricta, es decir, relaciones de resistencia 0

superacion de obstaculos, significa, segun L. Talmy, una generalizacion del

concepto de "causativo", que era visualizado como un "concepto

irreductible (y) es ahora visto como un complejo constituido por nuevos

conceptos primarios". (Talmy 2000: 428. Mi traduccion).

Ahora bien, vemos, a partir de los ejemplos dados, que la causalidad

no requiere, para su expresion, de la mencion de todos los factores

intervinientes: basta en algunos casos referir el efecto para inferir la

eiicacia de la causa. Si decimos: Rompi el florero que estaba sobre la mesa,

deberemos reconstruir el acontecimiento que provoco tal efecto, que

podriamos expresar de la siguiente manera: Pateé la pelota y provoqué la

ruptura del jlorero en cuestién, Esto nos lleva a considerar que, en el

discurso, no es la agencialidad —es decir, la consideracion de un actor o

agente que 11eva a cabo o realiza la accion expresada por el verbo— sino la

relacién entre dos eventos o entre dos acontecirnientos lo que interesa. La

accion es considerada en tanto acontecimiento que se relaciona con otro

acontecimiento, ya sea como causa o como efecto. Asi podemos llegar a

una deiinicion como punto de partida:

39

Un acontecimiento (A) causa otro acontecimiento (B) cuando la

ocurrencia de (A) produce la ocurrencia de (B).39 (Flores Ortiz, 2005.

Mi traduccion)

Flores Ortiz, Roberto, "Causa]ité et sémiotique des éVéI1C[I1€I1tS)), citando a J aegwoon Kim, a su vez citado
por M. Hulswit, en << Causality and Causation : The inadequacy of the Received View », Marzo 11, 2005.
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Por lo tanto, atenderemos aqui a los cfectos de sentido que se dan en el

discurso a partir de las relaciones causativas entre acontecimientos, los

cuales incluyen no solo aquellas acciones realizadas por un sujeto

competente, sino también las relaciones entre dos acontecimientos, entre

haccr y acontecimiento y entre acontecimiento y hacer (Flores Ortiz,R.)
40

3.4. La causalidad, la progresién narrativa y la

aspectualidad

La meta que nos proponemos en este capitulo es dilucidar como

operan las relaciones causales en el discurso para expresar una progresion
narrativa de las diferentes secuencias desde e1 principio al final del texto.

Para lograrlo, integraremos los conceptos de presuposicion sintagmatica

ya introducido en el capitulo anterior (§ 2.4.), con los resultados del
analisis de los tipos de verbos de acuerdo con su modo de accion

(Aktionsart) (§ 2.3.) y el concepto greimasiano de programa narrativo (PN).
Por ultimo, veremos como se manihesta el aspecto de acuerdo al modo en

que se expresa el devenir de los acontecimientos.

3.4.1. La presuposicién narrativa

La presuposicion narrativa contempla una relacion entre dos

acontecimientos, por 1a cual un acontecimiento consecuente supone la

40 Flores Quiz, 1;, "Causa1ité er sémictique des événemems », Driss Ablali y semir Bad1I(eds_),Am1,4iques
dy sensible. Pour Claude Zilberberg. Limoges, Lambert-Lucas, 2009, ppg, 7-49
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eadstencia de un acontecimiento antecedente, se encuentre éste expresado

0 no er1 el relato y que, en este ultimo caso, pueda ser recuperado p0r

catéJ.isis‘*1. En este sentidc, la causalidad se apoya en la presuposiciéri,

pero n0 se identifica con ella (Flores Ortiz: p.2). g,C6m0 se da este

fen6mer10?

Si consideramos que la causacién en el discursc es la relacién entre

dos acontecimientos, entre hacer y acontecimierito 0 entre acontecimierito

y hacer -y no entre un agente y la accién que realize- (§ 3.3.), entonces

observaremos que la causacién se da cuando se produce una negacién en

el devenir de 10s acontecimientos, por la cual un ever1t0 alternativo

modiiica el rumbo de dicho devenir.

En 10s ejemplos aportados més arriba, en relacién a 10s cuatro

esquemas bésicos de L. Talmy (§ 3.3.), podemos observer que la negaciéri

del devenir se maniiiesta de la siguierite manera4

> En a., La ldmpara cayé por efecto del vientc, la lémpara, c0m0

agoriista, se encueritra en estado de rep0s0, con teridericia al

manteriimiento de ese estado. Una fuerza antagoriista -e1 vient0—

altera dich0 estado y, p0r 10 temto, niega su contiriuidad.

> En b., El puente se mantuvo jirme a pesar de la crecida del rio, el

puente, en estado de rep0s0, resiste a la fuerza del antagoriista —el

t0rrer1te del rio crecid0—, que deberia 0 podria provocar el cambio y

la resistericia del mismo se irlterpreta c0m0 negaciéri al efecto de esa

fuerza.

Se entiende por catélisis "1a explicitacién de 10s elementos elipticos que faltan en la estructura de superiicie.
Este procedimiento se efectua con la ayuda de l0s elementos contextuales manifestados y gracias a las
relaciones de presupcsicién que mantienen ést0s com 10s elementcs implicit0s." Greimas & Courtés, 1982:

:51g.“’2

’a1·a un detalle més acabado de este tema, ver F10res Ortiz, "Causalité et sémiotique des évenements"
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> En c., Continuamos avanzando a pesar del viento en contra, se niega

la fuerza que opone el viento y se transforma a la accion del agonista

en una superacion de esa resistencia.

> Y, por ultimo, en d., El agua quedé estancada por la acumulacién de

desperdicios en la boca del rio, un acontecimiento X (la acumulacion

de desperdicios) niega la tendencia a la accion de otro Y (el fluir del

agua) y provoca el bloqueo.

En conclusion, la dinamica causal se instala en el devenir del

discurso cuando un evento altemativo irrumpe en la cadena sintagmatica

dando lugar a una nueva situacionz

Dado un estado inicial, sobreviene alguna cosa que hace irrupcién en
el campo discursivo y pone tin al estado anterior para sustituirlo por
una situacion nueva, i.e., alguna cosa provoca una ruptura de las
expectativas engendradas inicialmente. Se puede entonces
comprender la eiicacia causal en términos de un sobrevenir que
provoca una transformacion del estado de cosas. (Flores Ortiz, p.10
Mi traduccion)

Hablanios, entonces, de una "irrupcion en el campo discursivo", que

produce una sustitucion de un estado por otro, es decir, se trata de una

transformacion que permite la articulacion de un estado inicial (S) por otro

estado fmal (S'). Ahora bien, esa transformacion puede darse de manera

subita 0 repentina -engendrando una tension en el relato que se presenta

como un momento de riesgo en el mismo y genera suspenso—, o puede ser

gradual o progresiva, a través de distintos pasos en el fluir del relato

(Everaert—Desmedt: 2007: 18-19).
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Aun cuando las diferentes tentativas de categorizar los verbos de

acuerdo con su modo de accion (Aktionsart), sea un elemento provechoso

para el analisis, la polivalencia semantica de muchos verbos toma diiicil
ubicarlos en una categoria defmida en mas de un caso.

Ya Vendler (§ 2.3.1.) habia alertado sobre este factor al decir que sus

categorias deben tomarse como "esquemas tempora1es" muy generales

para explicar el comportarniento de verbos tipicos, lo cual no signitlca que

un verbo que exhiba una determinacion temporal no pueda tener usos

divergentes que concuerden con otro esquema (Vendler, 1957: 98).

Tanto Vendler como Kenny analjzan los fenomenos lingniisticos desde

el campo de la fdosoila, estableciendo una relacion entre el lenguaje y los

hechos del mundo. Desde el punto de vista de la ljnguistica, que hace eje

en el estudio del lenguaje al interior de la lengua en si, esto representa una

limitacion.

Con anterioridad a ambos autores, el linguista britanico Poutsma

(1926) y el francés Brunot (1922) habian hecho notar que los verbos son

aspectualmente polisémicos y que el aspecto normal de un verbo puede ser

modiiicado por el contexto en el que aparece (ambos citados por

Albertuz)43.

Un intento por superar la poljvalencia verbal ha sido el analisis

composicional de los mismos (§ 2.3.3.), que ha extendido el dominio de la

Aktionsart del émbito exclusivamente léxico al plano de la organizacion

3 Alber-mz, Francisco (1995), "En t0m0 ala fundamentacion lingiiistica de la Aktionsart".
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sintagmatica del verbo con sus argumentos. Como dice A. Mourelatos:

cuando los lingfiistas operan hoy en el émbito de los fenémenos

explorados por Vendler y Kenny, con frecuencia no se reiieren a tipos de

verbos, sino a tipos 0 categorias de predicacién verbal." (1978: 419 — Mi

traduccion)

Mourelatos considera que, aun en los casos en que el verbo recaiga en

una u otra de las categorias de Vendler y Kenny, los valores aspectuales se

deiinen en base a seis factores: (1) el signiiicado inherente del verbo; (2) la

naturaleza de los argumentos del verbo, es decir, del sujeto y el / los

objeto/s, si los hay; (3) las circunstncias adverbiales, si las hay; (4) el

aspecto; (5) el tiempo como fase, por ejemplo, el perfecto; y (6) el tiempo

como referencia temporal al pasado, presente o futuro. (1978: 421. Mi

traduccifm).

3.4.3. E1 programa narrative

La semiética de inspiracion greimasiana es una disciplina cuyos

principios permiten formular "hip6tesis extremadamente generales sobre el

recorrido del sentido y se ubican, entonces, en el corazon de la

problematica de las ciencias humanas" (Everaert-Desmedt, 2007:6). Su

objeto de estudio es el discurso y, a través de él, el accionar humano

descripto como una concatenacién o encadenamiento de acciones 0 hechos

organizados en relatos (tanto verbales como no verbales). Esto quiere decir

que el principio ordenador de todo discurso ha de encontrarse en la

narratividad (Greimas y Courtés, 1979: 274).

gxgeureleres, Alexander (1978), "Events, processes and states" en Linguistics and Philosophy, Volumen 2N
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En efecto, el esquema narrativo constituye una especie de marco
formal en el que se inscribe “e1 sentido de la vida" con sus tres
instancias esenciales: la “cali5caci6n" del sujeto, que 10 introduce en
la vida; su “realizaci6n" por algo que “hace" y, iinalmente, la “sanci6n"
-re¤·ibuci6n y, a la vez, reconocimiento— que garantiza el sentido de
sus actos y lo instaura como sujeto segun el ser (op.cit. Greimas y
Courtés: 275).

En esta defmicion del esquema narrativo se hace mencion a las tres

pruebas que constituyen el recorrido narrativo canonicoz la prueba

calyicante, la prueba princtpal o dejinitiva y la prueba glonjicante, las

cuales estan enmarcadas por el establecimiento del oontrato entre

Destinador y Destinatario (0 sujeto operador) y la sancién del accionar del

sujeto por parte del Destinador.

Entre estos dos extremos -el contrato y la sanci6n— se da la

performance del sujeto, hecha de un encadenamiento de enunciados

narrativos (EN), cada uno de los cuales implica el pasaje de un estado a

otro por medic de una hacer transformador.

E1 EN basico se expresa de la siguiente manera:

F (Al, A2, A3... An.)

en el cual F representa Funcién —como relacion entre actar1tes— y A1, A2,

A3, etc. representan a los actantes. Por lo tanto, el enunciado narrativo es

una relacion entre actantes. Desarrollando este esquema en mas detalle,

diremos que un sujeto realjza un hacer transformador, por el cual entra en

conjuncion (o en disjuncion) con un objeto, que se constituye como un

valor al interior del relato. Esta relacion se formula de la siguiente manera:

H --—-- > [ S2 (Sl O 0)]
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donde H y la tlecha representan el Hacer transformador de un Sujeto (S2)

que realiza una accion de manera que Sl pase a estar en conjuncion con

el objeto (O), de acuerdo con 10 que indica esta formula. El hacer

transformador también podria provocar la disjuncion del sujeto con el

objeto (S1 U O). En el nivel iigurativo, S2 y Sl no tienen que ser,

necesariamente, dos sujetos distintos: 10 que varia es solo la funcion

actancial en el enunciado en el nivel narrativo. S2 es el sujeto del hacer

pragmatico 0 cognitivo y S1 es un sujeto de estado.

Retomando, entonces, los conceptos expresados por Kenny (§ 2.4.),

vemos que las performances (ejecuciones / accomplishments y eventos

puntuales / achievements) llegan a su fm en un estado 0 actividad, como

se indica en la cita en pagina 51.

El hacer transformador del sujeto estara hecho de actividades y de

performances (ejecuciones y eventos puntuales), siendo éstas ultimas

fundamentales por su caracter télico (con tendencia a un fm) y su

ubicacion en la cadena causal. En la compleja red que supone el

encadenamiento de los eventos del mundo —y de los re1at0s—, su

conceptualizacion estara marcada por rupturas y mesetas y la

concatenacion de las mismas se hara de acuerdo con el punto de vista

asumido por un observador que dara cuenta del desarrollo de los

acontecimientos. Dicho punto de vista estara regido por la instancia de la

enunciacion.

El encadenamiento de los sucesos puede ser observado en su

desarrollo por un sujeto que sigue el devenir paso a paso a medida que se

produce, como sucede en el siguiente segmento, extraido de la novela El

Afzo del Desierto:
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.Cuando me desperté, bordeabamos una via del tren. Habia otros
carros cerca, donde viajaban familias, con sus muebles y sus
canarios. Todos estaban huyendo de las pestes. Busqué a mi perra y
no la pude encontrar hasta que la encontramos caminando bajo el
carro, entre las dos ruedas, aprovechando la sombra. La ciudad ya no
se veia. Ala tarde llegamos a un arroyo... (pagina 179)

Se trata de un segmento que se puede catalogar como un

desplazarniento. El mismo se ha iniciado algunas paglnas antes en el

desarrollo del relato, en las que se da la informacion de que los

protagonistas estém huyendo de una epidemia de iiebre amarilla y del

deterioro que los va invadiendo paulatinamente. Han abandonado la

ciudad de Buenos Aires y ahora se dirigen hacia la zona de Lujén, donde

hay tierras aptas para la horticultura, de la cual intentarén subsistir.

E1 segmento esta introducido por un evento puntual: / me desperté/,

seguido por una serie de actividades: /b0rdecibam0s una via del tren/,

/estaban huyendo de las pestes/, / viajaban familias/, / busqué a mi

perra/, y eventos puntuales (achievements): /no la pude encontrar/ y / la

encontramos caminando (éste ultimo, como frase verbal compleja, requiere

un anélisis mas detallado ya que /encontramos/ expresa logro o

achievement, pero /caminando/ expresa actividad) y /se veia/. E1

segmento se cierra con un evento puntual / llegamos a un arroyo/ .

Las acciones que conforman el segmento son, en su mayoria,

acciones yuxtapuestas, no relacionadas entre si por presuposicion:

/despertar/, /bordear una via del tren/, /viajar/. Si estan relacionadas

entre si /despertar/, que se conecta con /dormirse/ en un segmento

anterior; /enc0ntrar/ que presupone /buscar/ y, eventualmente /perder/,

aunque ésta ultima no se encuentre explicita en el texto, y / llegar/, como
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fase fmal del desplazamiento. También estén ligadas por presuposicion

/huir de las pestes/ y / via_jar/ .

A nivel discursivo, el segmento es una serie de enunciados que se

suceden unos a otros, la mayor parte de ellos en pretérito imperfecto, con

aspecto durativo, que es el aspecto que caracteriza la expresion del devenir

aunque también sea posible utilizar el presente para su expresion. El

efecto que produce la acumulacion de acciones seguidas en su devenir

toma al texto descriptivo. En efecto, “la descripcion de acciones utiljza

verbos del tipo hacer y, ademas, las acciones descriptas aparecen

ordenadas cronologicamente: es por ello por lo que a veces, en una lectura

superficial, se confunde con la narracion. En realidad se dan algunos

casos extremos que son verdaderos textos ‘frontera’, pero por lo general, y

a pesar de los indicadores superticiales ‘poco descriptivos’, la descripcion

de acciones pretende lo mismo que la descrlpcion de personas y de

objetos." (Torrent & Bassols, 1997: 1l6)4

Sin embargo, la causalidad en el discurso supone, como se dijo

anteriormente (§ 3.3), una relacion entre eventos que son semanticamente

heterogéneos. Algo irrumpe en el decurso de los acontecimientos, negando

su permanencia y produciendo un devenir alternativo.

Analicemos, por ejemplo, qué sucede en este segmento del cuento “E1

Muerto", de Jorge Luis Borges, ya introducido en el capitulo 1, § 1.2.3., en

términos de relaciones causales entre sucesos:

La ultima escena de la historia corresponde a la agitacion de la
ultima noche de 1894. Esa noche, los hombres del Suspiro comen
cordero recién carneado y beben un alcohol pendenciero. Alguien
iniinitamente rasguea una trabajosa milonga. En la cabecera de la
mesa, Otélora, borracho, erige exultacién sobre exultacion, jubilo

Torrent A. & Bassols M., (1997), Modelos Textuales. Teoria y Prdctica.
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sobre jubilo; esa torre de vertigo es un simbolo de su irresistible
destino. Bandeira, tacitumo entre los que gritan, deja que iluya
clamorosa la noche. Cuando las doce campanadas resuenan, se
levanta como quien recuerda una obligacion. Se levanta y golpea con
suavidad a la puerta de la mujer. Esta le abre enseguida, como si
esperara el llamado. Sale a medio vestir y descalza. Con una voz que
se afemina y se arrastra, el jefe le ordena:
—Ya que vos y el porteno se quieren tanto, ahora mismo le vas a dar
un beso a vista de todos.

Agrega una circunstancia brutal. La mujer quiere resistir, pero
dos hombres la han tomado del brazo y la echan sobre Otalora.
Arrasada en lagrimas, le besa la cara y el pecho. Ulpiano Suarez ha
empuriado el revélver. Otalora comprende, antes de morir, que desde
el principio lo han traicionado, que ha sido condenado a muerte, que
le han permitido el amor, el mando y el triunfo, porque ya lo daban
por muerto, porque para Bandeira ya estaba muerto.

Suarez, casi con desdén, hace fuego.

Vemos que en este segmento se entrecruzan dos recorridos narrativos

(RN) principales: el RN de Benjamin Otalora., conformado por la suma de

los programas narrativos en los que interviene en el curso del relato y, a

este recorrido se opone el de Azevedo Bandeira, a quien Otalora le disputa

el liderazgo (§ 1.2.3.).

El segmento comienza con una situacion que da cuenta de un
estado: Otalora esta sentado a la cabecera de la mesa, simbolo inequivoco

de la posicién adquirida por su accionar anterior: ya esta logrando
reemplazar al jefe. Junto con los hombres que integran el grupo, celebra la
ultima noche del ano. /Comer (cordero recién carneado)/ y /beber (un

alcohol pendenciero)/ son actividades. Los argumentos que acompafian al
verbo, expresados con la generalidad de nombres de masa ("un alcohol"
hace referencia a un tipo de alcohol), no inciden en la signiiicacion del
verbo, que mantiene su caracter homogéneo y atélico.
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Algo similar sucede con /ru.sguear (una trabajosa milonga)/ que, si

bien es una ejecucion (accomplishment)46 ya que la accion del verbo

alcanza su tin con la fmalizacién de la milonga, la inclusion del adverbio

“intinitamente" para acompafiar la frase, coniiere a la expresion un valor

iterativo. La repeticion indefmida de la mjlonga se ve, a su vez, enfatizada

por el adjetivo "trabajosa", referido a la misma, que el Diccionario de la

RAE, 22° edicion, defme como “falto de espontaneidad por ser fruto de

mucho trabajo. ”47

Con respecto a /erigir (exultacion sobre exultacion)/, que tendriamos

que considerar como ejecucion (accomplishment), también se relativiza su

caracter télico al expresarse la palabra “exultaci6n" como nombre contable

y por su repeticion, lo que le da un valor iterativo, / erige exultacion sobre

exultacién/. De la misma manera, /erigir jiibilo sobre j11bilo)/ requiere

consideracion, ya que la palabra “ji1bil0" es en si un sustantivo de masa,

cuya defmicion, segun el mismo Diccionario es: "Viva alegria, y

especialmente la que se maniiiesta con signos exteriores". En el contexto

en que aparece, sin embargo, y como reflejo de la frase anterior a la que le

sigue en paralelo, queda limitada su indeterminacion y adquiere un valor

que la ubica a medio camino entre un nombre de masa y un nombre
contable.

Todas estas acciones dan cuenta de un estado: Otalora esta satisfecho

y celebra. Ha alcanzado lo que se proponia: Reemplazar al jefe, a quien

“no toca, por una mezcla de rutina y de lastima.

46 Recordemos que las ejecuciones (accomplishments) tienen como rasgos una duracion deiinida que implica
una estructura interna heterogénea y la idea de transformacién de estado (§ 2.3., 2.3.1., y 2.3.2.).
47 Para el caso del iterativo, las acciones que lo componen poseen ima existencia autonoma y su repeticion no
da lugar a la constitucion de un evento englobante (Flores Ortiz, 2009, "La continuité des événements dans le
recit").
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Pero su programa se ve enfrentado por un antiprograma (el RN de

Bandeira), que podria considerarse como un segmento separado del

anterior, a los efectos del analisis. Bandeira /estd tacitumo/ y /espera/,

/deja que fluya la noche/ (estado). A las doce / se levanta/ (ejecucién /

accomplishment), /goqJea a la puerta] (ejecucién / accomplishment) y

/ordena/ (evento puntual / achievement), / agrega una circunstancia

brutal/ (ejecucion / accomplishment). Su accionar irrumpe en la escena y

cambia el curso de los acontecimientos, poniendo coto al RN de Otalora, a

quien, desde hace un tiempo, ha condenado a muerte. De esta manera, se

ve abortada la busqueda de Otalora, que tenia como fm la consecucion de

un objeto de valor: el logro del liderazgo y reconocimiento del mismo. Como

vemos, el valor aspectual que tienen estas acciones es télico, aspecto tipico

que caracteriza a la irrupcion.

Observemos mas de cerca como se conectan entre si, por relaciones

causales, sucesos que son intrirlsicamente heterogéneos, tomando como

base para el analisis las formas de causacion descriptas por L. Talmy, que

mencionamos arriba en § 3.3. Tomaremos, en primer lugar, el segmento

siguiente:

Bandeira, tacitumo, entre los que gritan, deja que iluya clamorosa la
noche. Cuando las doce campanadas resuenan, se levanta como
quien recuerda una obligacion.

La situacion inicial (S l) presenta a A. Bandeira sentado, atento al

jubilo general que lo rodea, pero sin participar activamente en él. De

pronto al oir las doce campanadas —que operan como activador (S3)- se

levanta y se dirige a la puerta de la habitacion de la mujer. El relato dice:

“como quien recuerda una obligaci6n", es decir, tiene un motivo que, si

bien no es explicitado en este momento del relato, es posible reconstruirlo

tomando como referencia el frial del cuento: la condena a muerte que ha

decidido para Otalora y el plan que ha elaborado para conseguir ese
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objetivo. Esta condena, que el narrador reitera en tres enunciados

sucesivos al concluir el cuento, es el que lo mueve a la accion, negando el

estado de prescindencia y de dejar hacer que se maniiiesta en el enunciado

anterior, por lo cual la persistencia del estado S1 queda virtualjzada -como

se muestra en el diagrama como S1’, unido por una flecha punteada—,

produciéndose un suceso S2 (levantarse para golpear a la puerta). Es un

ejemplo de causacion estricta, el primero de los esquemas de Talmy

(esquema a. § 3.3.). E1 diagrama‘*8 correspondiente es como sigue:

Sl,

Scguir Semado

Sl

Estar sentado

S2

Levantarse

S3

Oir l2 campanadas

Golpear la puerta

Otro ejemplo, esta vez ilustrativo del esquema c. de Talmy, que
representa la superacion de un obstaculo, se da en el siguiente enunciado:

La mujer quiere resistir, pero dos hombres la han tomado del brazo y
la echan sobre Otalora.

Comienza con la situacion inicial (S 1), COD A- Bandeim ucvando
adelante su plan: Ordena a la mujer que salga y bese a Otalora a la v1sta

8 Para un detalle de los diagramas que representan los esquemas de L. Talmy, ver Flores Ortiz, R. (2009)
"Causalité ct sémiotiquc des évenéments}

74



de todos, a lo cual ella opone resistencia (S4). De haber triunfado dicha

resistencia, estariamos en un caso de bloqueo a los deseos de Bandeira y
una persistencia en el estado de cosas tal como se estaban desarrollando.

Pero Bandeira, como agonista, en términos de Talmy, es mas fuerte que su
antagonista y se vale de un activador para lograr el cambio: dos hombres

la toman del brazo y la lanzan sobre Otélora (S3), produciendo, de esta

manera, un cambio de estado (S2). Esta relacion de fuerzas se representa,

en un diagrama, de la siguiente manera:

S4

La mujer resiste

S 1 7

Sl

A·B· ejccuta Su Plan

_ _ _ _ Persistencia estado uiucial

S2

sa

Hombres la toman

Cambio de estado

Hombms la than Sobre O

En este cuento de Borges, pesa fuerte la idea de destino irrevocable ("el

irresistible destir1o") y de ahi se explica el tinal del cuento: Otalora no tiene

escapatoria. Su suerte ya ha sido echada y su muerte ocurre como un

hecho aplazado, pues “para Bandeira ya estaba muerto

Ahora bien, la irrupcion de lo inesperado en el devenir puede provocar

la reaccion del sujeto a la resistencia que se le presenta en su devenir e
intentar la superacion de la misma. Se establece, de esta manera, la
concatenacion de enunciados narrativos y se instaura el sujeto modalizado
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por el querer, el sujeto volitivo. Dicen Greimas y Courtés en su Diccionario

Razonado (p. 276):

Mirando mas de cerca, se observa que este establecimiento del
contrato sucede tras una ruptura del orden establecido (es decir, de
un cont:rato social implicito que acaba de ser t.ransgredido): el
esquema narrativo se presenta, entonces, como una serie de
establecimientos, de rupturas, de re-establecimientos, etc., de
obligaciones conu·actuales.

Tal es el caso, por ejemplo, del relato “A la deriva”, de Horacio

Quiroga. El texto se abre con una ruptura que da inicio a la instauracion

de un nuevo estado: ya desde la primera frase se conoce que el hombre ha

sido picado por una vibora. De ahi hasta el cierre del relato, en que se nos

informa sobre la muerte del hombre, el desarrollo de los acontecimientos

se da de manera gradual, siguiendo los pasos infructuosos por los que

opta el protagonista para salvar su vida. Una primera reaccion sera matar

la vibora y, luego, querer salvar su vida. El eje semantico que atraviesa el

relato es la oposicion vida / muerte.

La trama sigue el accionar del hombre y —con excepcion de las

secuencias descriptivas intercaladas, que dan cuenta de la gravedad

creciente de su estado—, la performance del hombre esta en todo momento

orientada hacia el fin. En general, las acciones estan relacionadas por

presuposicion, como partes de un macro suceso y, en consecuencia, estan

unidas por relaciones aspectuales de fase, que dan cuenta del inicio (fase

incoativa), el desarrollo (fase mediana) y el fmal (fase terminativa). A modo

de ejemplo, tomaremos el siguiente segmento del cuento y procederemos a

su analisis, desde este punto de vista:

Pero el hombre no queria morir, y descendiendo hasta la costa
subio a su canoa. Sentose en la popa y comenzo a palear hasta el
centro del Parana. Alli la corriente del rio, que en las inmediaciones
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gl Iguazu corre seis mjllas, lo llevaria antes de cinco horas a Tacurui
hombre, con sombria energia, pudo efectivamente llegar hasta

el medic del rio; pero alli sus mancs dormidas dejaron caer la pala en
la canoa, y tras un nuevo vomito —de sangre esta vez- dirigio una
mirada al sol, que ya trasponia el monte.

E1 segmentc se abre con la conjuncion adversativa “pero", que marca
una disjuncicn con respectc a lo expresadc anteriormente en el texto, en
tantc el hombre asume, en este momento, la gravedad de su situacicn y

decide actuar. Se instaura asi como sujeto segim el querer —primcra etapa

en la adquisicion de la competencia modal, que lo habilita como sujeto
virtualizado para la performance. De ahi comienza a actuar, es decir,
como sujeto realizadc segfm el hacer, lc cual presupone el poder
(modalidad actualizante).

En el desarrollo de su performance, sabemos que el sujeto “pudo llegar
a mitad del rio". En términos de presuposicicn sintagmatica, este logro

presupone que el hombre comenzo a palear, y esto, a su vez, presupcne
haberse scntadc en la popa y haber subido a la canoa. Y dado que en cl

segmento anterior el hombre se enccntraba en su casa, debic descender
desde alli hasta la vera del rio. O sea que la retrclectura permite notar que

todas estas acciones conforman un macrosuceso y que estan ordenadas en
una secuencia ordenada de principic a iin.

En términcs de las categorias de la Aktionsart, /descen.der hasta la

costa /, /subir a la canoa / y /sentarse en la popa / son ejecuciones,
/palear / es una actividad, la cual esta accmpanada por el verbo
/ ocmenzar / que indica la fase incoativa. A su vez, / Zlegar al medic del rio /
es un lcgro. En lc que continua el resto del parrafc, introducido
nuevamente por la conjuncicn “pero", tencmos: / (sus manos) dejar caer la
pala /, como equivalente a “perder el control por pérdida de fuerza", es un
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logro / achievement y /dirigir una mirada / es una ejecucion. Vemos
entonces el predominio de los verbos que indican performancia y todos
ellos conjugados en pretérito indefmido 0 perfecto simple.

En térmjnos de relaciones causales -que es 10 que nos ocupa en este
capitu10— tomaremos aqui un enunciado que da cuenta de un caso de

bloqueo (esquema d., en términos de Talmy):

E1 hombre, con sombria energia, pudo efectivamente llegar
hasta el medio del rio; pero alli sus manos dormidas dejaron
caer la pala en la canoa, y tras un nuevo vomjto - de sangre
esta vez — dirigié una mjrada al sol, que ya trasponia el monte.

S4

. . . Op0s1c10n al camb1o
Manos paralizadas

Sl’ = no S2

Persistencia estado inicial

S1

N0 QUERY morir

S2

S3

Remar con energia

Cambio de estado

Se parte de un estado inicial (S 1): el hombre no quiere morir y sube al bote

para remar hasta el lugar donde podra ser atendido. Rema con energla

(S3), que —c0m0 activador del cambio— deberia conducir a S2, pero sus
manos no responden, estén paralizadas por efecto del veneno (S4) y se

produce el bloqueo, que resulta en la negacion de S2 y, por 10 tanto, en la
persistencia en el estado inicial. El veneno avanza y el hombre no puede
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llevar adelante su cometido. Vencido, mira al sol poniente que adquiere,

asi, el caracter simbolico de la muerte que se acerca.

3.4.4. Otras alternativas

Los dos relatos analizados en el punto anterior -"E1 Muerto”, de J. L.

Borges y “A la deriva", de H. Quiroga- muestran, en la economia interna
del texto, una relacion entre todas las acciones de su trama que se orienta

hacia el fm. Sin embargo, hay casos en los que no todas las acciones
incluidas en el relato estan tan estrictamente subordinadas en su

orientacion hacia el fm y, aun asi, no podriamos decir que son ajenas al

mismo, aun cuando no tengan con los otros eventos una relacién causal o

una relacién aspectual o de sucesion temporal, como parte de un
macrosuceso. Esto sucede en especial en aquellos segmentos dentro del

relato que tienen una funcion descriptiva y contribuyen, como parte de la
escenogratia, a crear la atmosfera en la que se desarrollan los
acontecimientos.

Cuando en el analisis nos concentramos en el nivel figurativo, es decir,

en el nivel de superlicie del texto, donde se dan los vertimientos
semémticos en la forma de una lengua natural, atendemos a aquellos

aspectos que forman parte del mundo y que se nos hacen accesibles a
través de los sentidos. Este nivel —que es quizas aquél sobre el que se

tienen hipotesis menos fue1·tes— organiza las jiguras (actores, espac1os y

tiempos), asociandolas en motivos o conjiguraciones.
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Un motivo (0 coniiguracién) es un conjunto organjzado de iiguras que se

encuentran habitualmente cuando se trata de un tipo de eventos (op. cit.

Everaert-Desmedt: 33). La nocion de motivo esta relacionada con las

nociones de marco (frame) o de guion (script), propuestas originariamente

por Marvin Minsky (1975) como "estructuras que representan

conocimientos y expectativas estereotipados que permitirian a un sistema

otorgar coherencia a nueva informaci0n" (Cornell Way, 1991: 103)**9. Los

guiones son estructuras que representan secuencias tipicas de eventos 0

conductas esperadas en una situacién dada. Por ejemplo, el guién

correspondiente a una cena en un restaurante incluira: entrar en el

restaurante, sentarse a una mesa, consultar el menu, ordenar las bebidas

y platos, etc. Tanto los marcos como los guiones son métodos organizativos

del conocimiento que se tiene de una situacién y, una vez activados,

facilitan la inferencia e incorporacién de otra informacion.

Si prestamos atencion al siguiente fragmento, que tomamos de la
novela El Afzo del Desierto y que es continuacién del que analizamos en el

capitulo anterior (§ 2.4.), vemos que el personaje principal, Maria, ha
decidido irse con Frank a Irlanda y, ya en el puerto, a punto de subir al

buque, ella describe lo que ve.

Estaba cansada. En el muelle, la multitud llegaba hasta la calle
Bouchard. Me empecé a meter entre la gente. Lo vi a Frank entre las
cabezas. Logré agarrarme de la mano y hacenne avanzar, abriéndose
paso a los empujones. Era como un mundo de abrigos y de gritos.
Frank me daba indicaciones de l0 que tenia que decirle al oiicial al
embarcar, trataba de escucharlo pero estaba aturdida. Se oyo una
sirena larga, enorme. Primero habia que subir al remolcador y, de ahi,
al carguero inglés. Habia gente que saltaba del muelle a unas carretas
altas que entraban en el rio hasta los barcos. El remolcador era el
ultimo que podiamos tomar. Frank estaba apurado. De a ratos nos
quedabamos inmoviles, atrapados en la masa, y lo oia gritarle a
alguien que él era de la tripulacion del barco que estaba por zarpar.
Sentia que me tiraban, me llevaban. Me dolian las manos y el brazo.

9 Cornell Way, Eileen (1991), Knowledge representation and metaphor. (Mi traduccion)
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Unas nenas jugaban a las palmas, como si no pasara nada, cantando
cada vcz mas répido:

A sailor went to sea sea sea

To see what he could see see see

But all that he could see see see

Was the bottom of the deep blue sea sea sea.

Hay detalles en este fragmcnto, como el de las ninas que cantan en la

explanada de embarque, que no agregan nada a la trama, en sentido

estricto, y bien podrian no mencionarse. Pero su inclusion contribuye a

crear la atmosfera de alegre indiferencia de las ninas, en contraste con el

drama individual y colectivo que se desarrolla (Ver segmento completo en

Apéndice).

3. 5. Conclusion

En este capitulo hemos desarrollado como se manitiestan las

relaciones causales en la lengua y en el discurso. Ademas de hacerse

evidente en el signiiicado inherente de algunos verbos, la causalidad se da
en el discurso como relacion entre dos eventos, cuando un evento

alternativo irrumpe en el mismo, produciendo una ruptura por la negacion

del estado anterior y estableciendo un cambio de rumbo en el devenir de

los acontecimientos. Esto quiere decir que los eventos en el discurso

pueden estar conectados por relaciones causales o por relaciones
aspectuales de fase —como partes de un macrosuceso—-.

En el proximo capitulo, desarrollaremos como operan la

aspectualizacion a nivel espacial y actorial, estableciendo la distancia, en
el primer caso y la cualidad de la realizacion, en el segundo.
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Aspectualizacién espacial y actorial

4. 1. Introduccién

En los capitulos anteriores nos hemos concentrado en la

aspectualizacion, como uno de los dos “vertimjentos de todo discurso

temporalizado" (Greimas & Courtés, 1982: 42), y argumentamos que los

mecanismos de los que se vale la lengua para su expresion instalan la

duracién, al enfocar el fluir del tiempo como proceso. Esto supone la

instalacion en la coniiguracifm discursiva de un actante observador, quien

sera responsable de seguir el proceso en su desarrollo, de observarlo y

presentarlo, de acuerdo con su punto de vista, en alguna de las fases de

su devenir, como terminado o no terminado, o como puntual o en

desarrollo. Estos mecanismos dan cuenta de las propiedades elasticas del

diseurso, que puede expresar un large periodo en pocas Lineas o extender

un periodo corto a lo largo de toda una novela.

82



Ahora bien, la aspectualidad —como fenomeno discursiv0— no se limita

exclusivamente a la temporalidad. El actante observador —en su caracter

de sujeto cognitivo— establece también una escala de medida con respecto

al espacio y al desempeno actorial. La aspectualizacion espacial da cuenta

de la posibilidad que tiene un observador de percibir y expresar la

distancia entre lugares de acuerdo a la capacidad de acceso que tiene su

mirada y la aspectualizacién actorial nos indicara si la realizacion actorial

es “elegante 0 torpe, de gesto seguro 0 titubeante" (Greimas y Courtés,

1991:27}

Esto nos revela que la lengua no es un medio neutral en su

representacion de la realidad y que el modo en que se la use estara

ineludiblemente implicado en la construccion de esa realidad. Asi como se

seleccionan y construyen las acciones y sucesos que conforman la trama

de un relato, asi también el discurso —a través de diferentes operaciones

construye y da forma a los escenarios en los que esas acciones se

desarrollan y a los objetos que intervienen en ellos.

La deformabilidad de las Eguras remite, como una condicion, a
la deformabilidad de la duracion y del espacio y, a modo de
razon, a su dependencia con respecto al tempo. El triptico de la
enunciacion, a saber, el yo-aqui-ahora, expresa a su manera el
volcamiento de la subjetividad en la duracion y el espacio.
(Zilberberg, C., 1994: 167).

En este capitulo vamos a analizar un segmento tomado del cuento de

Gabriel Garcia Marquez, “Nabo, el negro que hizo esperar a los angeles",

que se reproduce, completo, en el Apéndice. Una primera aproximacion al

relato nos indica que el texto puede dividirse en tres macro secuencias,

que acompaian a los acontecimientos centrales de la historia,

relacionandose con ellos para conformar la trama, y que estan engarzadas

83



cntrc si sin solucién dc continuidad. Dichas macro sccucncias sc dctallan

a ccntinuaciénz

En primer lugar, dcbcmos considcrar la sccucncia quc hacc

rcfcrcncia al pcrsonajc principal, Nabo, dcspués dc habcr rccibido la

patada dcl caba]l0 quc 10 dcjé cn cstado dc scmiconcicncia, con los

scntidos limitados y las scnsacioncs dcsordcnadas, con una muy

limitada pcrccpcién dc su cntorno. Es a esta secuencia, ademas, a la

que se reiiere el titulo del relato.

Otra secuencia esta dada por los recuerdos de 10s sucesos antes de

que 10 pateara el cabaJl0, cuando Nabo iba ala plaza 10s sabados por

la noche, para ver cantar al Negro. Es el Negro el que regresa desde

el mas alla para reclamar la presencia de Nab0 en el c0r0 de angeles.

Por ultimo, tenemos la descripcién del entomo en el que se ubican

“10s de la casa" —para quienes Nabo trabaja como cuidador de los

caballos y dcnde entretiene a la Nina muda con sus canciones- que,

en algunos segmentos toman la voz, aunque siemprc de manera

velada, ya que -con excepcion de la Nina muda- a ninguno se les da

un nombre propio en la narracion, ni tampoco se sabe cuantos son.

Tomaré para el analisis solo algunos segmentos de la secuencia que

presenta a Nabo en estado de embotamiento y aturdido por la patada que

lo dejo moribundo. Esta se encuentra distribuida en los parrafos 1.,

primeras palabras del parrafo 2., parrafo 4., parrafo 5. desde la mitad en

adelante, parrafos 11., 13. y 15 (Los parrafos han sido numerados por

conveniencia para el analisis. Ver Anexo, p. 108 , donde se indica, con

doble barra / /, los segmentos en el texto que corresponden a esta macro

secuencia). Analizaremos alli los recursos de los que se vale el narrador

para construir un espacio cuyos limites permanecen indefmidos.

84



Analizaremos, por ultimo, el segmento que cierra el relato, en el cual Nabo,

libre de toda barrera, sale como una fuerza irrefrenable, antes de caer,

agonizante, en la caballeriza, para dar cuenta del desempefio actorial del

personaje principal.

4.2. Aspectualizacién del espaeio

Hasta alrededor de la década del ochenta, y debido al auge de los

anélisis estructuralistas de los textos, la percepcion y la dimension

sensible del conocimiento no ocupaban la atencion de linguistas ni de

teoricos de la gramatica del texto. Fue a partir de ese momento que se

reconocio la base sensorial como fundamento de toda actividad discursiva,

y esto debido a la iniluencia de los fenomenologos -tales como Maurice

Merleau-Ponty (1908-1961)- y el auge que tomaron las ciencias cognitivas,

de manera que los fenomenos continuos y los procesos de “emergencia y

de instalacion de estos fen6menos” (Fontanille, 2001: 14) comenzaron a

considerarse susceptibles de analisis.

De acuerdo con este enfoque, la percepcion -concebida como una

actividad selectiva y particularizante— opera sobre un objeto de manera

imperfecta y la formacion de sentido aparece como la gradual emergencia

del inteligir, ordenar y comunicar. Por lo tanto, toda toma de posicion con

respecto a algo es incompleta y responde a un modo de ver o sentir la
realidad.

En este hacer perceptivo, hay un plano exteroceptivo (expresion) y un

plano interoceptivo (contenido), que se relacionan a través del cuerpo

propio (plano propioceptivo). Este participa de ambos planos y establece el

limite entre uno y otro y deictiza un espacio / tiempo determjnados
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(Fontanille, 1993: 39)5°. El sujeto y el objeto entran en fuerte interaccion,

ya que el sujeto, desde su punto de vista, organiza a1 objeto

subjetivamente, y la estructura mereolégica de éste ultimo condiciona la

posicion del sujeto.

En esta interaccion, el sujeto se vierte intencionalmente hacia el objeto

para lograr una mejor captacion del mismo, lo cual se puede dar en mayor

o menor medida, dependiendo de otros elementos que pueden representar

restricciones a la competencia del sujeto y que actuan como actantes de

control.

La significacion supone, entonces, para comenzar, un mundo de
percepciones, donde el cuerpo propio, al tomar posicion, instala
globalmente dos macrosemioticas, cuya frontera puede siempre
desplazarse pero que tiene cada una su forma especiiica. De un lado,
la interocepiividad da lugar a una semiotica que tiene la forma de una
lengua natural y, de otro lado, la exteroceptividad da lugar a una
semiotica que tiene la forma de una semiética del mundo natural. La
signiiicacién es, pues, el acto que reune esas dos macrosemioticas, y
eso es posible gracias al cuerpo propio del sujeto de la percepcion,
cuerpo que ijene la propiedad de pertenecer simultaneamente a las
dos macrosemioticas entre las cuales toma posicion. (Fontanille,
2001: 35)51.

La puesta en perspectiva implica la posicion de un sujeto que se

orienta hacia la captacion de un objeto. La toma de posicion del cuerpo

propio se produce en un campo de presencia, cuyos horizontes defmen la

profundidad del mismo. Para que algo en ese campo emerja como

presencia y afecte al cuerpo sensible debe darse cierta intensidad en la

mira y poseer cierta extension en la captacién. La variacion en estos

gradientes defme los grados de profundidad perceptiva y los modos de

existencia del otro / lo otro.

° Fontanille, Jacques , "El retomo al punto de vista"
1 Fontanille, Jacques (2001), Semiética del discurso.
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Globalmente, el sistema de valores resulta, pues, de la conjugacién de
una mira y de una captacién; una mira que guia la atencién sobre una
primera variacién, llarnada intensiva, y una captacién que pone en
relacién esta primera variacién con otra, llamada extensiva, y que
delimita asi los contomos comunes de sus respectivos dominios de
pertinencia. (Fontanille, 2001: 38)

Considerada desde este punto de vista, la actividad perceptiva podria

ser vista como una prlmera actividad de desembrague52 del sujeto, por el

cual este es afectado por un objeto que emerge en un campo de presencia

y es, por 10 tanto, el punto de partida de la sintaxis discursiva. Es,

entonces, a través de la tigura del observador instalada en el relato, que se

da esa toma de posicién, al ubicarse en un campo de presencia.

La secuencia que tomaré para demostrar 10s rasgos y mecanismos que

construyen el espacio es la que abre el cuento. Procederé, en primer

término a hacer el anélisis presuposicional de la misma (ver § 1.2.3. en

capitulo 1) a partir de la extraccién de las acciones y sucesos en la

secuencia, para pasar luego a la consideracién de los rasgos de tipo

m0rl`0l6gic0 que contribuyen a aspectualizar el espacio.

4.2.1. E1 espacio como prcyecciéu de una conciencia

En el caso del relato de Garcia Marquez, vemos que, al iniciar el

cuento, el narrador cierra el campo y focaliza la accién a partir del punto

de vista de Nabo, que se encuentra aturdido, en un estado de

embotamiento, iluctuante entre la vida y la muerte. Su percepcién de 10

Desembrague: se 10 puede deiinjr "c0m0 la operacién por la cual la instancia de enunciacién —en el
momento del acto de lenguaje y con miras a la manifestaci6n— disjunta y proyecta fuera de ella ciertos
términos vinculados a su estructura de base, a fm de coustituir asi los elementos fundadores del enunciado

discu1s0" (En Greimas & Courtés, 1982: 112)
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que lo rodea es totalmente limitada, ya que no logra identiiicar ningun

objeto en su entomo. Dicho entomo es, por otra parte, solo producto de su

imaginacion, pues sabemos, por otras secuencias, aun cuando se lo

mencione de manera muy vaga, que yacc en una cama en una habitacion

de la casa. Reproducimos, a continuacion, el primer pérrafo, con la

division en secuencias, marcadas con barras (/), para proceder a la

extraccion de las acciones y sucesos.

/Nabo estaba de bruces sobre la hierba muerta. Sentia el olor a
establo orinado estregandose en el cuerpo. Sentia en la piel gris y
brillante el rescoldo tibio de los ultimos caballos, pero no sentia la
piel. Nabo no sentia nada. Era como si se hubiera quedado dormido
con el ultimo golpe de la herradura en la frente y ahora no tuviera
mas que ese solo sentido. Un doble sentido que le indicaba a la vez el
olor a establo humedo y el innumerable cositeo de los insectos
invisibles en la hierba[./Abrio los pérpados. Volvio a cerrarlos y
permanecio quieto después, estirado, duro, como habia estado toda la
tarde, sintiéndose crecer sin tiempo, / hasta cuando alguien dijo a sus
espaldas: "Anda, Nabo. Ya dormiste bastante”. / Se volteo y no vio los
caballos, pero la puerta estaba cerrada. Nabo debio imaginar que las
bestias estaban en algun lugar de la oscuridad, a pesar de que no oia
su impaciente cocear. lmaginaba que quien le hablaba lo hacia desde
afuera de la caballeriza, porque la puerta estaba cerrada por dentro y
la tranca corrida./Otra vez dijo la voz a sus espaldasz “Es cierto,
Nabo, ya dormiste bastante. Tienes como tres dias de estar
durmiendo...”/ Solo entonces Nabo abrio los ojos por completo y
recordoz "Estoy aqui porque me pateo un caba]lo./

A partir del golpe que le dio el caballo en la frente —que se menciona

en el texto- los sucesos y acciones que realiza el personaje principal, o que

estén relacionados con él, son las siguientes:

l. /estar de bruces/

2. / sentir olor a establo/ y / (sentir) cositeo de los insectos/

3. / no sentir nada/

4. /abrir los pa.rpados/

5. /volver a cerrarlos/
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6. /perrnanecer quieto, estirado/

7. /sentirse crecer (sin tiempo) /

8. /voltearse/

9. / no ver (los caballos) /

10. /(deber) imaginar/

1 l. / no oir (los caballos)

12. /abrir los ojos/

13. /recordar/

Seguin la clasiiicacion de Z. Vendler (§ 2.3.1.), vemos que la mayor

parte de las acciones en el segrnento son verbos de estado (estar, sentir,

perrnanecer, oir, imaginar), ejecuciones 0 accomplishments (abrir los

pérpados, volver a cerrarlos, voltearse) y logros o achievements (en este

contexto, recordar). Ademas, haciendo una lectura retrospectiva, desde el

fnal al inicio del parrafo, vemos que las acciones que estan relacionadas

por presuposicion son: /Voltearse/ supone /estar de bruces/,

/permanecer quieto y estirado/ también presupone /estar de bruces/;

volver a cerrar1os/ presupone /abrir los parpados/; /recordar/ presupone

la actividad perceptiva anterior del sujeto / sentir el olor a establo/ , /ser1tir

el cositeo de los insectos/, / no ver ni oir los caballos/, en el marco de este

relato.

En general, el hacer pragmatico del sujeto se limita a unas pocas

acciones, ya que se reduce a algunos —muy pocos— movimientos

corporales. Su hacer es fundamentalmente perceptivo sensorial y, hacia el

iinal, cognitivo, cuando imagina y recuerda. Estas ultimas acciones siguen

una gradacion creciente desde una primera mencion a /in1aginar/

modalizado como /debio imaginar/- hasta /recordo/, pasando por

/imagir1aba/ . La misma graduacion se da en los sentidos y sensaciones:

Cornienza por /sentia el olor a establo orlnado/, /sentia en la piel gris y

brillante el rescoldo.../ pero /no sentia la piel/. Ese solo sentido pasa
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luego a ser un doble sentido, el olfato (el olor a establo humedo) y el oido,

pero no la vista (el innumerable cositeo de los insectos invisibles). Se le

agrega después la sensacion de crecer sin tiempo y, nuevamente, el oido,

pues, aunque no oye el implacable cocear de los caballos, si oye la voz a

sus espaldas, que cree que viene de afuera.

Si observamos el espacio en el que se desarrolla este hacer elemental

del sujeto, veremos que el mismo esta const.ruido con limites indeiinidos,

que contribuyen a producir la imagen de irrealidad que el relato requiere

para permitir la iluctuacién entre los dos mundos en los que Nabo se
mueve. Mas adelante nos daremos cuenta de que coexisten dos esferas y

que la voz proviene del mas alla, es decir, es la voz de alguien que ya ha
muerto. Nabo se encuentra en el transito de una a otra esfera. Lo que

huele, oye, ve y siente, no es mas que una proyeccion de su mente
embotada.

La ligura fundamental aqui es el establo, del cual se hace mencion en

la segunda oracion. Esa mencion, sin embargo, aparece con un elemento

de indeterminacionz se habla de /e1 olor a establo o1·inado/ y mas adelante

en el mismo parrafo se referira al /olor a establo humedo/. La palabra

/estab1o/ no lleva en ninguno de los dos casos un articulo determinante

que lo defma especiiicarnente. El establo existe como producto de la

percepcion por el olfato.

Ademas de la indeterminacion con que se menciona al establo,

debemos considerar a /la hierba muerta/, a la cual tarnbién se hace

mencion en dos ocasiones en el parrafo. La hierba —como elemento propio

de una caballeriza para alimentacion de los animales— es referida por su

nombre genérico, que desdibuja los limites. Como nombre de masa, tiene

propiedades de expansibilidad o contractibiljdad (Langacker, 1990: 70) y
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no se la concibe como portadora del sema /discreto/ (Flores Ortiz, 2007).
Su efecto en el texto es también de indetinicion en cuanto a los limites.

Lo mismo sucede con la referencia a los insectos. E1 lexema /

insecto/tiene la caracteristica de ser portador de los semas /discreto/,

/entero/ y /singular/. Es un nombre contable, con limites propios en su
dominio de pertinencia. Esto implica que tiene la propiedad de

replicabilidad (op.cit. Langacker), es decir, que es pluralizable. Pues bien,
el efecto de la pluralizacion, sin cuantiiicadores, es el de homogeneizacion.

Esta homogeneizacion esta enfatizada por la expresién que acompana al
lexemaz ‘e1 innumerable cositeo de los insectos’.

Para completar el efecto de indefmicion, debemos atender al hecho de

que el establo esta sumido en la oscuridad, lo cual desdibuja aim mas sus
limites. Los animales pueden estar en ‘alg(1n lugar de la oscuridad’ y el

origen de la voz que escucha a sus espaldas puede provenir tanto de
adentro como de afuera del establo. La falta de anclaje temporal o espacial

es notable a Io largo de todo el texto. De esta manera, la inaccesibilidad a

los objetos en el entomo cercano construye un espacio caracterizado por la
indeiinicion y la falta de limites claros y concretos. Como dice Fontanille:

todo limite impuesto al saber del sujeto se presenta como una falta
de actualizacion del objeto y toda falta de actualizacién del objeto para
el sujeto es interpretable (i) como el efecto de un conflicto subyacente
y (ii) como modalizacion y aspectualizacion del hacer cognoscitivo (
1993: 44)
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También el desempeiio actorial puede reilejar las deformaciones

impuestas por un observador que evalua el hacer 0 se constituye como
escala de medida del mismo. Greirnas & Courtés (1991: 27) dicen:

la “cualidad" de la realizacion depende de la aspectualizacién
actorial: una misma accion, realizada por sujetos que posean la
competencia necesaria, puede ser discursivizada en una realizacion
elegante 0 torpe, dc gesto seguro 0 titubeante, 10 que solo se concibe,
una vez mas, en relacion con un observador que desempefia el rol de
medida.

Tomaremos el ultimo parrafo del cuento para el anélisis de la accion

del actor principal del relato. En este parrafo, cl narrador abandona el

punto dc vista de Nabo 0 el de "los de la casa”, que predomino en las
secuencias del texto referidas a la situacion actual del protagonista,

después del golpe en la frente. El observador —en sincretismo, aqui, con el
narrador- describe el accionar del actor principal del relato cuando se

libera de toda interferencia a su deseo de encontrar el peine que se perdio

entre la hierba de la caballeriza y sale con la fuerza de una tempestad. E1

cambio que se ha operado en Nabo es enorme. De ser un joven de

constitucion aparentemente pequefia —“un muchachito negro” que cuidaba

los caballos y entretenia a la nina muda— pasa a ser “el enorme negro

bestial”, que derriba todo a su paso, dejando atras una catastrofe.

Procederemos a la extraccion de las acciones en el parrafo. Como

dijimos anteriormente (§, 1.2.3.), seguiremos el orden logico de los sucesos

y no el orden en que se presentan en el texto. Lo primero que notamos es

que la mayoria de las acciones estén presentadas en forma participia.l 0 en
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infmitivo y quc son pocas las quc sc cxprcsan como vcrbos conjugados.

Por convcnicncia para cl analisis, los rcproduciré cn la forma cn quc

aparcccn cn cl texto y no cn intinitivo, como cn casos antcriorcs. Adcmas,

marcaré cn ncgritas los vcrbos conjugados y cn cursivas, los vcrbos cn

infmitivo o participio, para lucgo rcalizar una intcrprctacion dc los cfcctos

dc scntido quc produce esta distribuciorn verbal:

/haber empujado con el hombro la puerta de una tempestad/

/sa1i6 atropellcindose por encima de los muebles/, /tropezando con

las cosas/ , /voczferand0 por los corredores/

/ haberse llevado con el hombro el espejo de la sa1a/ y /pasado junto

a la njf1a/

/11eg6 al patio (antes de encontrar la caballeriza), / pero sin ver a la

nif1a/

/se puso de cara al sol /

/c0rri6 sin direccion como un caballo vendado, buscando
instjntivamente la puerta de la caballeriza, dejando atras la

catastrofe/

/hasta cuando llegé al patio de atras/ /todavia sin encontrar la

caba11eriza/

/escarb6 el suelo con esa furiosa tempestuosidad antes de llegar por

completo a las puertas de la caballeriza y empujarlas antes de

tiempo y caer adentro, de bruces, agonizante, quizas, pero todavia

ofuscado por esa feroz animalidad/

Si observamos los verbos marcados en negrita, vemos que todos ellos

estém relacionados entre si por presuposicion: Para /sa]ir / ha sido

necesario /empujar la puerta/ que lo tenia encerrado; para /11egar al

patio/ fue necesario /saJir/ y para /ponerse al so1/ se requiere /haber
salido al patio/, y asi sucesivamente. Estas acciones y sucesos,

conjugados en pretérito perfecto simple, y las acciones expresadas en
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participios 0 iniinitivos, estan encadenados en una sola, muy extensa

oracién, separados solo por comas 0 puntos y comas, lo cual contribuye a

acelerar el tempo. Ademas, los verbos en negritas son, de acuerdo con la

tipologia de Vendler, logros / achievements (/saljr /, / l1egar/ ); ejecuciones

/ accomplishments (/empujar la puerta/, /ponerse de cara al sol/,

/escarbar el suelo/) 0 actividades (/correr sin direccion/). El predominio

de verbos de estado que caracteriza al pérrafo analjzado en la seccion

anterior, ha dado lugar al uso exclusivo de verbos de accion. Es éste el

unico pérrafo en que el sujeto de la narracion manjilesta un hacer, en

respuesta a un programa: quiere encontrar el peine que utiljzo para

peinarle la cola a los caballos, el cual se constituye, de esta manera, en un

objeto de valor. Junto con el galope y el sudor de los caballos, junto con el

olor de la caballeriza, el peine simboliza su conexion con la vida. Sabemos

que este objeto no ha caido en sus manos por casualidad, sino que le ha

sido dado con una fmalidad: el accidente que provoca el embotamiento de

Nabo tenia como primer objetivo que éste pasara a integrar el coro de

angeles.

Analicemos, entonces, las formas verbales conjugadas y no conjugadas

que se incluyen en el parrafo. A modo de ejemplo, analizaré la primera

parte, y las conclusiones derivadas de este anélisis, seran aplicables a 10

que resta del texto. Tomaré el siguiente segmento:

el enomne negro bestial, con la aspera cicatriz marcada en la frente,
salio atropellandose por encima de los muebles tropezando con las
cosas, levantados y amenazantes los punos, que aun tenian la cuerda
con que lo amarraron quince anos antes, vociferando por los
corredores, después de haber empujado con el hombro la puerta de
una tempestad.

Como se puede apreciar, he dejado de lado las acotaciones que se

incluyen en paréntesis, cuya funcion es la de aclarar aspectos que no se
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relacionan directamente con el hacer del sujeto en el momento que aqui se

describe.

El orden de las acciones es el siguiente: /empujar con el hombro la

puerta de una tempestad/, /sal.ir atropellandose, tropezando,

vociferando/. /Salir/ es el unico verbo conjugado, en pretérito perfecto

simple. Los demas estan en forma participial 0 infmitivo perfecto. Ahora

bien, glen qué se asemejan 0 se diferencian estas formas verbales en la

expresion del tiempo?

R. Langacker (op. cit. 1990: 74) considera que, a grandes rasgos, las

expresiones linguisticas se pueden clasiiicar en ‘nomina1es’ y ‘re1acionales’

y, dentro de estas ultimas, se encuentran aquellas predicaciones que

expresan relaciones temporales (los verbos conjugados en general) y las

que expresan relaciones atemporales (preposiciones, adjetivos, adverbios,

infmitivos y participios). Lo que interesa demostrar aqui es como la nocion

de tiempo se encuentra irnplicada en aquellas expresiones que involucran

procesos y como diiiere esta nocion de aquéllas que, aun siendo

atemporales, llevan incorporado algun sentido de temporalidad. Langacker

responde a este interrogante diciendo que la sutil diferencia que se da

entre ellas es del orden del procesarniento cognitivo que unas y otras

suponen.

Dos distinciones preliminares son necesarias. La primeras es entre
‘tiempo c0ncebido’ (t) y ‘t:iemp0 de pr0cesamiento’ (T), es decir, entre el
tiempo como OBJETO de conceptualizacion y el tiempo como MEDIO
de conceptualizacion. Todo concepto de cualquier naturaleza requiere
un cierto lapso de tiempo de procesamiento para las operaciones
cognitivas requeridas. A fortiori, se necesita tiempo de procesamiento
para conceptualjzar el paso del tiempo, o para seguir mentalmente la
evolucion temporal de una situacion. (op.cit.: 78. Mi traduccion)
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A partir de estos conceptos, distingue dos modos de procesamjento

cognitivo: “summary scarmir1g” y “sequent.ial scanning? E1 primero,
"summary scam1ir1g", impljca un proceso de conceptualizacion por el cual
se construye una imagen compleja, en donde todos los aspectos de la
escena se representan en forma acumulativa como una Gestalt, mientras

que el otro modo, "sequential scanning? signiilca seguir la transformacion
sucesiva de una escena, de manera que los diferentes pasos que la

conforman van construyéndose dinamicamente, uno tras de otro, y no

tienen un efecto acumulativo. Esto toma a este modo de procesamiento

adecuado para la expresion de eventos en proceso de cambio, mientras

que el otro es mas adecuado para la expresion de situaciones estaticas.

Ahora bien, en el caso particular de los participios e infmitivos —que

Langacker considera como relaciones atemporales-— debemos tener en

cuenta que ellos derivan de verbos y que, por su raiz, expresan una base

procesual que —como vimos anteriormente— incluye semas temporales en
su signiilcado inherente. A diferencia del verbo conjugado —que sigue la
evolucion del proceso paso a paso y refleja las sucesivas transformaciones
con caracter dinamico—, el infmitivo y los participios, homogeneizan el

signltlcado procesual del verbo al construirlos como una Gestalt. El efecto
que se produce al agregar los morfemas propios de estas formas verbales
suspende el modo de procesamiento en etapas, paso a paso, e unpone en

modo acumulativo de “summary scanning?

En la secuencia que estamos analizando, solo el verbo / salir/ conserva

su caracter dinémico. Los otros verbos, /atropellar/, /tropezar/ y

/vociferar/, son percibidos de manera global, 10 que los hace aptos para
unirse al verbo conjugado y expresar la accion como indicativa del modo

en que salio, 0, en el caso de /empujar/ de referirse a lo hecho con
anterioridad sin que se enfoque directarnente la accion en su desarrollo. Lo
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mismo sucede en el resto del parrafo con 1a combinacion de las formas

temporales y atemporales de los verbos.

4.3. Conclusion

Hemos explorado en este capitulo como se maniiiestan los fenomenos

de aspectualizacion en los planos espacial y actorial en el discurso.

Partimos del concepto de que el signiiicado y la comprension humanos

encuentran sus bases en la percepcion, que establece el lazo entre un

mundo exterior (plano exteroceptivo) y un mundo interior (plano

interoceptivo) por la via del cuerpo (plano propioceptivo), que participa de

los dos planos anteriormente mencionados. Esto nos permitio poner en

tela de juicio toda idea de que el lenguaje puede ser un reflejo objetivo de
la realidad.

A partir de esta premisa basica, consideramos como la actividad

particularizante de la percepcion permite la expresion de puntos de vista
en el enunciado y analizamos los mecanismos de los que se vale el

enunciador en su valoracion y expresion tanto del espacio como de la

actuacion de los personajes. En el caso del espacio, la escala de medida

que se establece es la distcmcia y en el segundo, la calidad de la actuacion.
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El objetivo que nos propusimos al iniciar este trabajo —ObSCI'V8I como

se plasma la percepcion del tiempo en el discurso— nos condujo desde la

consideracion del verbo, en una primera aproximacion al tema, hasta la

observacion de otros elementos en el texto que tienen la capacidad de

expresar cierre o apertura del campo y, de esta manera, generar

operaciones de aspectualizacion en el discurso.

Sin desconocer el acto fundante que le da origen, hemos tomado al

enunciado como unidad de analisis en nuestro trabajo, para observar allj

las huellas que deja la instancia de la enunciacion en el mismo. Esta se

maniiiesta, en el caso del aspecto, en la iigura de un actante observador,

sujeto cognoscitivo que opera como escala de medida e instaura la

duracion con respecto al tiempo, la distancia con respecto al espacio y la

cualidad de la accion con respecto al desarrollo actorial. Ademas, por

razones de indole metodologica, decidimos concentrarnos en el discurso

literario narrativo, género cuento y novela, y dentro de éste, en aquellos

segmentos de la narracion que expresan el hacer pragmdtieo del sujeto.
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En lo que concieme a la dimension temporal, analjzamos como el

aspecto interactua con la expresion del tiempo, en sentido estricto. Los

recursos lingiiisticos y discursivos que expresan el tiempo (en el sentido de

la palabra tense, en iriglés) tienen la funcion de ubicar la accion 0 suceso

como anterior, concomitante 0 posterior a un tiempo de origen, 0 de

establecer una relacion secundaria con respecto al mismo (tiempo O de la

enunciacion).

En cuanto al aspecto, los recursos de los que se vale la lengua son

multiples ya que, ademas del aspecto ilexivo 0 morfologico —expresado a

nivel de la morfologia del verbo a través de morfemas gramaticales (grams)

como la desinencia 0 los verbos auxiliares— hay que atender al contenido

semantico de los mismos, es decir, a su aspecto léxico 0 aspecto inherente,

el cual captura una parte importante de su signiiicado.

Sin embargo, la expresion de la temporalidad no se reduce al verbo

solamcnte, sino que se combinan otros factores que contribuyen a la

captacion del evento como delimitado 0 no, como abierto o cerrado, 0

enfocéndolo en alguna fase de su desarrollo. Estos factores incluyen a los

argumentos del verbo (sujeto y objeto/s), las circunstancias que

acompafian al verbo, la expresion del tiempo como fase, entre otros. Todos

ellos tienen la capacidad de producir variaciones en el signiiicado

inherente del verbo.

Ademas, dado que el discurso supone la concatenacion de eventos,

sucesos y acciones y que éste encadenamiento no es aleatorio,

desarrollamos el concepto de que los priricipios que 10 rigen son tanto el

ordenamiento cronologico como la causalidad e intentamos demostrar

como se maniiiestan las operaciones aspectuales en relacion con la

causalidad en el discurso. Como base para el analisis, nos basamos, en

todos los casos, en el priricipio de presuposicion narrativa, que considera
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el encadcnarniento de sucesos en términos de consecuente posible /

antccedente necesario.

Por ultimo, extendimos la expresion de las operaciones aspectuales a

las dimensiones espacial y actorial, a partir del presupuesto de que la

actividad cognitiva del observador —que se asienta en la actividad

perceptiva, como sustento de la signji1caci6n— rebasa los limites de la

temporalidad y se extiende hacia la captacion y valoracion de los lugares y

las actuaciones. La actividad perceptiva contempla la interrelacion de un

sujeto que se vierte intencionalmente hacia el objeto e interactua con él,

por lo cual la captacion del mismo tendra mayor 0 menor grado de

precision, pero sera siempre imperfecta, ya sea por la restriccion de la

competencia del sujeto o por las limitaciones que impone la estructura

mereologica del objeto.

Somos concientes de que ésta es una de las posibles aproximaciones

al tema y que, naturalmente, hay también otras interpretaciones para una

categoria tan compleja como la del aspecto. En este trabajo, hemos querido

aportar un compendio de los djversos enfoques que abordan el tema.

Ademas, sabemos que esta tesis no agota todas las posibles derivaciones

que su tratamiento pueda tener y que habra que extender el analjsis hacia

otros tipos de textos. También habra que considerar la interrelacion que

hay entre la aspectualjzacion y la modalizacion en el discurso. El camjno

queda abierto para su profundizacion.

Buenos Aires, Marzo de 2010.
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0 O Apendice

El Muerto

Jorge Luis Borges

ue un hombre del suburbio de Buenos Aires, que un triste compadrito sin
mas virtud que la infatuacién del coraie, se interne en los desiertos

ecuestres de la frontera del Brasil y llegue a capitan de contrabandistas, parece
de antemano imposible. A quienes lo entienden asi, quiero contarles el destino de
Benjamin Otalora, de quien acaso no perdura un recuerdo en el barrio de
Balvanera y que murio en su ley, de un balazo, en los confines de Rio Grande do
Sul. Ignoro los detalles de su aventura; cuando me sean revelados, he de
rectificar y ampliar estas paginas. Por ahora este resumen puede ser util. /
Secuencia 1.

/ Benjamin Otélora cuenta, hacia 1891, diecinueve afios. Es un moceton de
frente mezquina, de sinceros ojos claros, de reciedumbre vasca; una puflalada
feliz le ha revelado que es un hombre valiente; no lo inquieta la muerte de su
contrario, tampoco la inmediata necesidad de huir de la Republicaj Secuencia
L /El caudillo de la parroquia le da una carta para un tal Azevedo Bandeira, del
Uruguay. Otélora se embarca, la travesia es tormentosa y crujiente; al otro dia
vaga por las calles de Montevideo, con inconfesada y tal vez ignorada tristeza. No
da con Azevedo Bar1deira;[Secuencia 3. / hacia la medianoche, en un almacén
de Paso del Molino, asiste a un altercado entre unos troperos. Un cuchillo
relumbra; Otalora no sabe de qué lado esta la razon, pero lo atrae el puro sabor
del peligro, como a otros la baraja o la musica. Para, en el entrevero, una
punalada baja que un peon le tira a un hombre de galera oscura y de poncho.
Este, después, resulta ser Azevedo Bandeira. (Otalora, al saberlo, rompe la carta

orque preiiere debérselo todo a si mismo.} Secuencia 4 Azevedo Bandeira da,
aunque fornido, la injustiiicable impresion de ser contrahecho; en su rostro,
siempre demasiado cercano, estém el judio, el negro y el indio; en su empaque, el
mono y el tigre; la cicatriz que le atraviesa la cara es un adorno mas, como el
enorme bigote cerdoso. / Secuencia intercalar.

Proyeccion o error del alcohol, el altercado cesa con la misma rapidez con que
se_produjo[ Continuacién secuencia 4. /Otalora bebe con los troperos y luego
los acompafia a una farra y luego a un caseron en la Ciudad Vieja, ya con el sol
bien alto. En el ultimo patio, que es de tierra, los hombres tienden su recado para
dormir. Oscuramente, Otalora compara esa noche con la anterior; ahora ya pisa
tierra Erme, entre amigos. Lo inquieta algun remordimiento, eso si, de no
extraflar Buenos Aires. Duerme hasta la oracion,[Secuencia 5 /cuando lo
despierta el paisano que agredio, borracho, a Bandeira. (Otalora recuerda que ese
hombre ha compartido con los ot.ros la noche de tumulto y de jubilo y que

lOl



Bandcira lo sento a su derecha y lo obligo a seguir bebiendo.) El hombre le dice
ue el patron lo manda a buscar[Secuencin 6. / En una suerte de escritorio que

_ da al zaguan (Otalora nunca ha visto un zaguan con puertas laterales) esta
esperandolo Azevedo Bandeira, con una clara y desdenosa mujer de pelo
colorado. Bandeira lo pondera, le ofrece una copa de C81:1&, le repite que le esta
pareciendo un hombre animoso, le propone ir al Norte con los dcmas a traer una
tropa. Otalora acepta; hacia la madrugada estan en camino, rumbo a
Tacuarembol Secuencia 7.

/Empieza entonces para Otalora una vida distinta, una vida de vastos
amaneceres y de jomadas que tienen el olor del caballo. Esa vida es nueva para
él, y a veces atroz, pero ya esta en su sangre, porque lo mismo que los hombres
de otras naciones veneran y presienten el mar, asi nosotros (también el hombre
que entreteje estos simbolos) ansiamos la llanura inagotable que resuena bajo los
cascos. Otalora se ha criado en los barrios del carrero y del cuarteador; antes de
un aio se hace gaucho. Aprende a jinetear, a entropillar la hacienda, a camear, a
manejar el lazo que sujeta y las boleadoras que tumban, a resistir el sueno, las
tormentas, las heladas y el sol, a arrear con el silbido y el grito. Solo una vez,
durante ese tiempo de aprendizaje, ve a Azevedo Bandeira, pero lo tiene muy
presente, porque ser hombre de Bandeira es ser considerado y temido, y porque,
ante cualquier hombrada, los gauchos dicen que Bandeira lo hace mejor. Alguien
opina que Bandeira nacio del otro lado del Cuareim, en Rio Grande do Sul; eso,
que deberia rebaiarlo, oscuramente lo enriquece de selvas populosas, de
ciénagas, de inexuicable v casi inijnitas distancias[ Secuencia 8.
/Gradualmente, Otalora entiende que los negocios de Bandeira son multiples y
que el principal es el contrabando. Ser tropero es ser un sirviente; Otalora se
propone ascender a contrabandista. Dos de los companeros, una noche, cruzaran
la frontera para volver con unas partidas de cana; Otalora provoca a uno de ellos,
lo hiere y toma su lugar. Lo mueve la ambicion y también una oscura tidelidad.
Que el hombre (piensa) acabe por entender que yo valgo mais que todos sus
orientales iuntos/Secueucia 9.

/Otro afio pasa antes que Otalora regrese a Montevideo. Recorren las orillas,
la ciudad (que a Otalora le parece muy grande); llegn a casa del patron; los
hombres tienden los recados en el ultimo patio. Pasan los dias y Otalora no ha
visto a Bandeira. Dicen, con temor, que esta enfermo; un moreno suele subir a su
dormitorio con la caldera y con el mate. Una tarde, le encomiendan a Otalora esa
tarea. Este se siente vagamente humillado, pero satisfecho ta1nbién[Secuencia
10.

/El dormitorio es desmantelado y oscuro. Hay un balcon que mira al
poniente, hay una larga mesa con un resplandeciente desorden de taleros, de
arreadores, de cintos, de armas de fuego y de armas blancas, hay un remoto
espejo gue tiene la luna empaf1ada[ Secucncia 11. /Bandeira yace boca arriba;
suena y se queja; una vehemencia de sol ultimo lo deiine. El vasto lecho blanco
parece disminuirlo y oscurecerlo; Otalora nota las canas, la fatiga, la flojedad, las
grietas de los anos. Lo subleva que los este mandando ese viejo. Piensa que un
golpe bastaria para dar cuenta de él. En eso, ve en el espejo que alguien ha
entrado. Es la mujer de pelo rojo; esta a medio vestir y descalza y lo observa con
fria curiosidad. Bandeira se incorpora; mientras habla de cosas de la campana y
despacha mate tras mate, sus dedos juegan con las trenzas de la mujer. Al tin, le
da licencia a Otalora para irse/ Qontinuacién Secuencia 10.
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/ Dias después, les llega la orden de ir al Norte. Arriban a una estancia
perdida, que esta como en cualquier lugar de la interminable llanura. Ni arboles
ni un arroyo la alegran, el primer sol y el ultimo la golpean. Hay corrales de
piedra para la hacienda, que es guampuda y menesterosa. El Suspiro se llama ese
pobre establecimiento.

Otalora oye en rueda de peones que Bandeira no tardara en llegar de
Montevideo. Pregunta por qué; alguien aclara que hay un forastero agauchado
que esta queriendo mandar demasiado. Otalora comprende que es una broma,
pero le halaga que esa broma ya sea posible. Averigua, después, que Bandeira se
ha enemistado con uno de sus jefes politicos y que éste le ha retirado su apoyo.
Le gusta esa noticia. Llegan cajones de armas largas; llegan una jarra y una
palangana de plata para el aposento de la mujer; llegan cortinas de intrincado
damasco; llega de las cuchillas, una mafiana, un jinete sombrio, de barba cerrada
y de poncho. Se llama Ulpiano Suarez y es el capanga 0 guardaespaldas de
Azevedo Bandeira. Habla muy poco y de una manera abrasilerada. Otalora no
sabe si atribuir su reserva a hostilidad, a desdén 0 mera barbaric. Sabe, eso si,

ue para el plan que esta maquinando tiene que szanar su amistad! Secuencia
12.

/Entra después en el destino de Benjamin Otalora un colorado cabos negros
que trae del sur Azevedo Bandeira y que luce apero chapeado y carona con
bordes de piel de tigre. Ese caballo liberal es un simbolo de la autoridad del
patron y por eso lo codicia el muchacho, que llega también a desear, con deseo
rencoroso, a la mujer de pelo resplandeciente. La mujer, el apero y el colorado
son atributos 0 adietivos de un hombre que él aspira a destruirl Secuencia 13.

/Aqui la historia se complica y se ahonda. Azevedo Bandeira es diestro en el
arte de la intimidacion progresiva, en la satanica maniobra de humillar al
interlocutor gradualmente, combinando veras y burlas; Otalora resuelve aplicar
ese método ambiguo a la dura tarea que se propone. Resuelve suplantar,
lentamente, a Azevedo Bandeira. Logra, en jomadas de peligro comun, la amistad
de Suarez. Le coniia su plan; Suarez le promete su ayuda. Muchas cosas van
aconteciendo después, de las que sé unas pocas. Otalora no obedece a Bandeira;
da en olvidar, en corregir, en invertir sus ordenes. El universo parece conspirar
con él y apresura los hechos[ Secuencia 14. / Un mediodia, ocurre en campos de
Tacuarembo un tiroteo con gente riograndense; Otalora usurpa el lugar de
Bandeira y manda a los orientales. Le atraviesa el hombro una bala, pero esa
tarde Otalora regresa al Suspiro en el colorado del jefe y esa tarde unas gotas de
su sangre manchan la piel del tigre y esa noche duerme con la mujer de pelo
reluciente. Otras versiones cambian el orden de estos hechos y niegan que hayan
ocurrido en un solo dia/Secuencia 15.

/Bandeira, sin embargo, siempre es nominalmente el jefe. Da ordenes que
no se ejecutan; Benjamin Otalora no lo toca, por una mezcla de rutina y de
lastimal Secuencia 16.

/ La ultima escena de la historia corresponde a la agitacion de la ultima
noche de 1894. Esa noche, los hombres del Suspiro comen cordero recién
carneado y beben un alcohol pendenciero. Alguien infinitamente rasguea una
trabajosa milonga. En la cabecera de la mesa, Otalora, borracho, erige exultacion
sobre exultacion, jubilo sobre jubilo; esa torre de vertigo es un simbolo de su
irresistible destino. Bandeira, taciturno entre los que gritan, deja que iluya
clamorosa la noche. Cuando las doce campanadas resuenan, se levanta como
quien recuerda una obligacion. Se levanta y golpea con suavidad a la puerta de la
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mujer. Esta le abre enseguida, como si esperara el llamado. Sale a medio vestir y
descalza. Con una voz que se afemina y arrastra, el jefe le ordena:

-Ya que vos y el portexio se quieren tanto, ahora mismo le vas a dar un beso
ala vista de todos.

Agrega una circunstancia brutal. La mujer quiere resistir, pero dos hombres
la han tomado del brazo y la echan sobre Otélora. Arrasada en légrimas, le besa
la cara y el pecho. Ulpiano Suarez ha empufiado un revolver. Otélora comprende,
antes de morir, que desde el principio lo han traicionado, que ha sido condenado
a muerte, que le han permitido el amor, el mando y el triunfo, porque ya lo daban
por muerto, porque para Bandeira ya estaba muerto.

Suarez, casi con desdén, hace fuego/Secuencia 17.

Borges, Jorge Luis (1957), ElAleph, MC Editores S.A., Buenos Aires.
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A la deriva

Horacio Quiroga

El hombre piso algo blancuzco, y enseguida sintio la mordedura en el pie. Salto
adelante, y al volverse, con un juramento vio una yaracacusu que, arrollada
sobre si misma, esperaba otro ataque.

E1 hombre echo una veloz ojeada a su pie, donde dos gotitas de sangre
engrosaban diticultosamente, y saco el machete de la cintura. La vibora vio la
amenaza y hundio mas la cabeza en el centro mismo de su espiral; pero el
machete cayo de lomo, dislocandole las vértebras.

E1 hombre se bajo hasta la mordedura, quité las gotitas de sangre y durante
un instante contemplé. Un dolor agudo nacia de los dos puntitos violeta y
comenzaba a invadir todo el pie. Apresuradamente se ligo el tobillo con un
panuelo y siguio por la picada hacia su rancho.

El dolor en el pie aumentaba, con sensacion de tirante abultamiento, y de
pronto el hombre sintio dos o tres fulgurantes puntadas que, como relémpagos,
habian irradiado desde la herida hasta la mitad de la pantorrilla. Movia la piema
con diiicultad; una metalica sequedad de garganta, seguida de sed quemante, le
arrancé un nuevo juramento.

Llego por tin al rancho y se echo de brazos sobre la rueda de un ixapiche. Los
dos puntitos violeta desaparecian ahora en la monstruosa hinchazén del pie
entero. La piel parecia adelgazada y a punto de ceder, de tensa. Quiso llamar a su
mujer, y la voz se quebro en un ronco arrastre de garganta reseca. La sed lo
devoraba.

;Dorotea! —alcanz6 a lanzar en un estertor—. {Dame canal
Su mujer corrio con un vaso lleno, que el hombre sorbio en tres tragos. Pero no

habia sentido gusto alguno.
;Te pedi cafia, no agua! -rugi6 de nuevo-. {Dame canal
{Pero es cana, Paulino! —pr0test6 la mujer, espantada.
;No, me diste agua! ;Quiero cana, te digo!

La mujer corrio otra vez, volviendo con la damajuana. El hombre tragé uno
tras otro dos vasos, pero no sintio nada en la garganta.

Bueno; esto se pone feo... —murmur6 entonces, mirando su pie, livido y ya
con lustre gangrenoso. Sobre la honda ligadura del panuelo la carne desbordaba
como una monstruosa morcilla.

Los dolores fulgurantes se sucedian en continuos relampagueos y llegaban
ahora a la ingle. La atroz sequedad de garganta, que el aljento parecia caldear
mas, aumentaba a la par. Cuando pretendio incorporarse, un fulminante vomito
lo mantuvo medio minuto con la frente apoyada en la rueda de palo.

Peor el hombre no queria morir, y descendiendo hasta la costa subio a su
canoa. Sentose en la popa y comenzo a palear hasta el centro del Parana. Alli la
corriente del rio, que en las inmediaciones del Iguazu corre seis millas, lo llevaria
antes de cinco horas a Tacuru-Pucu.

El hombre, con sombria energia pudo efectivamente llegar hasta el medio del
rio; pero alli sus manos dormidas dejaron caer la pala en la canoa, y tras un
nuevo vomito —de sangre esta vez— dirigio una mirada al sol, que ya trasponia el
monte.
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La piema entera, hasta medio muslo, era ya un bloque deforme y durisimo
que reventaba la ropa. E1 hombre corto la ligadura y abrio el pantalon con su
cuchillo: el bajo vientre desbordo hinchado, con grandes manchas lividas y
terriblemente doloroso. E1 hombre penso que no podria llegar jamas él solo a
Tacuru—Pucu y se decidio a pedir ayuda a su compadre Alves, aunque hacia
mucho que estaban disgustados.

La coiriente del rio se precipitaba ahora hacia la costa brasilena, y el hombro
pudo facilmente atracar. Se axrastro por la picada en cuesta arriba; pero a los
veinte metros, exhausto, quedo tendido de pecho.

;Alvesl —grito con cuanta fuerza pudo; y presto oido en vano—. |Compadre
Alvesl {No me niegues este favor! -clamo de nuevo, alzando la cabeza del suelo.
En el silencio de la selva no se oyo rumor. El hombre tuvo aim valor para llegar
hasta su canoa, y la corriente, cogiéndola de nuevo, la llevo velozmente a la
deriva.

El Parana corre alli en el fondo de una inmensa hoya, cuyas paredes, altas
de cien metros, encajonan ffmebremente el rio. Desde las orillas, bordeadas de
negros bloques de basalto, asciende el bosque, negro también. Adelante, a los
costados, atras, siempre la etema muralla lugubre; en cuyo fondo el rio
arremolinado se precipita en incesantes borbollones de agua fangosa. El paisaje
es agresivo y reina en él un silencio de muerte. Al atardecer, sin embargo, su
belleza sombria y calma cobra una mzjestad unica.

El sol habia caido ya cuando el hombre, semitendido en el fondo de la canoa,
tuvo un violento escalofrio. Y de pronto, con asombro, enderezo pesadamente la
cabeza: se sentia mejor. La pierna le dolia apenas, la sed disminuia, y su pecho,
libre ya, se abria en lenta inspiracion.

El veneno comenzaba a irse, no habia duda. Se hallaba casi bien, y aunque
no tenia fuerzas para mover la mano, contaba con la caida del rocio para
reponerse del todo. Calculo que antes de tres horas estaria en Tacuru-Pucu.

El bienestar avanzaba, y con él una somnolencia llena de recuerdos. No
sentia ya nada ni en la piema ni en el vientre. c;Viviria aun su compadre Gaona,
en Tacuru-Pucu? Acaso viera también a su ex patron mister Dougald y al
recibidor del obrai e.

gLlegaria pronto? El cielo, al poniente, se abria ahora en pantalla de oro, y el
rio se habia coloreado también. Desde la costa parguaya, ya entenebrecida, el
monte dejaba caer sobre el rio su frescura crepuscular en penetrantes efluvios de
azahar y miel silvestre. Una pareja de guacamayos cruzo muy alto y en silencio
hacia el Paraguay.

Alla abajo, sobre el rio de oro, la canoa derivaba velozmente, girando a ratos
sobre si misma ante el borbollon de un remolino. El hombre que iba en ella se
sentia cada vez mejor, y pensaba entre tanto en el tiempo justo que habia pasado
sin ver a su ex patron Dougald. {Tres anos? Tal vez no, no tanto. ,;Dos anos y
nueve meses? Acaso, gOcho meses y medio? Eso si, seguramente.

De pronto sintio que estaba helado hasta el pecho.
g_Qué seria? Y la respiracion.
Al recibidor de maderas de mister Dougald, Lorenzo Cubilla, lo habia

conocido en Puerto Esperanza un Viernes Santo... c;Viernes? Si, o jueves.
El hombre estiro lentamente los dedos de la mano.

Un jueves.
Y ceso de respirar.

106



Quiroga Horacio (1954), Cuentos de Amon de Locura y de Muerte, Editorial Losada
S.A. Buenos Aires, Décimo sexta edicion, 1980
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Nabo, el negro que hizo esperar a los angeles
Gabriel Garcia Marquez (1951)

/ /Nabo estaba de bruces sobre la hierba muerta. Sentia el olor a establo
orinado estregandose en el cuerpo. Sentia en la piel gris y brillante el
rescoldo tibio de los ultimos caballos, pero no sentia la piel. Nabo no sentia
nada. Era como si se hubiera quedado dormido con el ultimo golpe de la
herradura en la frente y ahora no tuviera mas que ese solo sentido. Un
doble sentido que le indicaba a la vez el olor a establo humedo y el
innumerable cositeo de los insectos invisibles en la hierba. Abrio los

pérpados. Volvié a cerrarlos y permanecio quieto después, estirado, duro,
como habia estado toda la tarde, sintiéndose crecer sin tiempo, hasta
cuando alguien dio a sus espaldas: “Anda, Nabo. Ya dormiste bastante"
Se volteé y no vio los caballos, pero la puerta estaba cerrada. Nabo debio
imaginar que las bestias estaban en algun lugar de la oscuridad, a pesar
de que no oia su impaciente cocear. Imaginaba que quien le hablaba lo
hacia desde afuera de la caballexiza, porque la puerta estaba cerrada por
dentro y la tranca corrida. Oira vez dijo la voz a sus espaldas: “Es cierto,
Nabo, ya dormiste bastante. Tienes como tres dias de estar durmiendo.
Solo entonces Nabo abrio los ojos por completo y recordoz “Estoy aqui
porque me pateo un caballo.
No sabia en qué hora estaba viviendo/ /. Ahora los dias habian quedado
atras. Era como si alguien hubiera pasado una esponja humeda sobre
aquellos remotos sabados en la noche en que iba a la plaza del pueblo. Se
olvido de la camisa blanca. Se olvido de que tenia un sombrero verde, de
paja verde, y un pantalén oscuro. Se olvido de que no tenia zapatos. Nabo
iba a la plaza los sabados en la noche, se sentaba en un rincon, callado,
pero no para oir la musica, sino para ver al negro. Todos los sabados lo
veia. El negro usaba anteojos de carey arnarrados a las orejas y tocaba el
saxofén en uno de los atriles posteriores. Nabo veia al negro, pero el negro
no veia a Nabo. Por lo menos, si alguien hubiera visto seguido que Nabo
iba a la plaza los sabados por la noche para ver al negro y le hubiera
preguntado (no ahora porque no podria recordarlo) si el negro lo habia
visto alguna vez, Nabo habria dicho que no. Era lo unico que hacia
después de cepillar los caballos: ver al negro.
Un sabado el negro no estuvo en su puesto de la banda. Nabo debio pensar
al principio que no volveria a tocar en los conciertos populares, a pesar de
que el atril estaba alli. Aunque precisamente por eso, porque el atril estaba
alli, fue por lo que mas tarde penso que el negro volveria el sabado
siguiente. Pero el sabado siguiente no volvio ni estaba el atril en su puesto.
//Nabo se volteo sobre un costado y vio al hombre que le hablaba. Al
principio no lo reconocié, borrado por la oscuridad de la caballeriza. El
hombre estaba sentado en una saliente del entablado, hablando y dandose
golpecitos en las rodillas. “Me pateo un caballo", volvio a decir Nabo,
tratando de reconocer al hombre. “Es verdad”, dijo el hombre. “Ahora los
caballos no estan aqui y te estamos esperarido en el coro". Nabo sacudio la
cabeza. Todavia no habia empezado a pensar. Pero ya creia haber visto al
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hombre en alguna parte. E1 hombre decia que a Nabo lo estaban esperando
en el coro. Nabo no entendia, pero tampoco extranaba que alguien le dijera
eso//, porque todos los dias, mientras cepillaba los caballos, inventaba
canciones para distraerlos. Después cantaba en la sala para distraer a la
nina muda, con las mismas canciones de los caballos. Pero la nina estaba
en otro mundo, en el mundo de la sala, sentada, con los ojos njos en la
pared. S1 cuando cantaba alguien le hubiera dicho que lo llevaria a un
coro, no se habria sorprendido. //Ahora se sorprendia menos porque no
entendia. Estaba fatigado, embotado, bruto. “Quiero saber donde estén los
caba11os”, dijo. Y el hombre dijo: “Y a te dije que los caballos no estan aqui.
Solo nos interesaba traer una voz como la tuya". Y quizas, boca abajo
sobre la hierba, Nabo oia, pero no podia diferenciar el dolor que habia
dejado la herradura en la frente, de las otras sensaciones desordenadas.
Volvio la cabeza en la hierba y se quedo dormido/ / .

5. Nabo fue todavia durante dos o tres semanas a la plaza, a pesar de que el
negro ya no estaba en la banda. Tal vez alguien le habria respondido si
Nabo hubiera preguntado qué habia sucedido con el negro. Pero no lo
pregunto, sino que siguio asistiendo a los conciertos hasta que otro
hombre, con otro saxofono, vino a ocupar el puesto del negro. Entonces
Nabo se convencio de que el negro no volveria mas y resolvio no volver él
mismo a la plaza. //Cuando desperto creia haber dormido muy poco
tiempo. Todavia le ardia en la nariz el olor a hierba humeda. Todavia
permanecia la oscuridad, delante de sus ojos, rodeéndolo. Pero todavia el
hombre estaba en el rincon. La voz oscura y pacinca del hombre que se
golpeaba las rodillas, diciendo: “Te estamos esperando, Nabo. Tienes como
dos anos de estar durmiendo y no has querido levantarte". Entonces Nabo
volvio a cerrar los ojos. Los abrio luego. Se quedo mirando hacia el rincon y
vio otra vez al hombre, desorientado y perplejo. Solo entonces lo
reconoci6/ /.

6. Si los de la casa hubiéramos sabido qué hacia Nabo en la plaza los
sabados en la noche, habriamos pensado que cuando dejo de ir lo hizo
porque ya tenia musica en la casa. Esto fue cuando llevamos la ortofonica
para distraer a la nina. Cuando se necesitaba una persona que le diera
cuerda durante todo el dia, parecio lo mas natural que esa persona fuera
Nabo. Podria hacerlo cuando no tuviera que atender los caballos. La nina
permanecia sentada, oyendo los discos. A veces, cuando la musica estaba
sonando, la nina bajaba del asiento, todavia sin dejar de mirar la pared,
babeando, y se arrastraba hasta el comedor. Nabo levantaba la aguja y
empezaba a cantar. Al principio, cuando llego a la casa y le preguntamos
qué sabia hacer, Nabo dijo que sabia cantar. Pero eso no le interesaba a
nadie. Lo que se necesitaba era un muchacho que cepillara los caballos.
Nabo se quedo, pero siguio cantando, como si lo hubiéramos aceptado
para que cantara y eso de cepillar los caballos no fuera sino una
distraccion que hacia mas liviano el trabajo. Eso duro mas de un arro,
hasta cuando los de la casa nos acostumbramos a la idea de que la nina
no podria caminar, no reconoceria a nadie, no dejaria de ser la nina
muerta y sola que oia la ortofonica, mirando la pared friamente, hasta
cuando la levantabarnos del asiento y la conduciamos al cuarto. Entonces
dejo de dolernos, pero Nabo siguio iiel, puntual, déndole cuerda a la
ortofonica. Eso fue por los dias en que Nabo no habia dejado de asistir a la
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plaza los sabados en la noche. Un dia, cuando el muchacho estaba en la
n elcaballeriza, alguien dijo junto a la ortofonicaz “Nabo”. Estabamos e
Perocorredor, sin preocupanios de lo que nadie hubiera podido decir.

cuando oimos por segunda vez “Nabo”, levantamos la cabeza y
pI`Cg\1I1tam0s: "g_Quién esta con la nif1a?” Y alguien dijo: “No he viSt0 €1'1U'3I'
a nadie”. Y otro dijo: “Estoy seguro de haber oido una voz que dijo “Nabo”
Pero cuando fuimos a ver solo nos encontramos a la nina en el suelo,

recostada contra la pared.
Nabo regreso temprano y se acosto. Fue el sabado siguiente que no volvio a
la plaza porque el negro ya habia sido reemplazado y tres semanas
después, un lunes, la ortofonica empezo a sonar mientras Nabo se
encontraba en la caballeriza. Nadie se preocupo al principio. Solo después,
cuando vimos venir al negrito, cantando y chorreando todavia el agua de
los caballos, le dijimos: gPor donde saliste?". El dijo: “Por la puerta. Estaba
en la caballeriza desde el medio dia.". “La ortofonica esta sonando. g,N0 la
0yes?" le dijimos. Y Nabo dijo que si. Y nosotros le dijimos: “,g_Quién le dio
cuerda?” Y él, encogiéndose de hombros: “La nina. Hace tiempo que es ella
la que le da cuerda”
Asi estuvieron las cosas hasta el dia en que lo encontramos de bruces en 1a
hierba, encerrado en la caballeriza y con la orilla de la herradura
incrustada en la frente. Cuando lo levantamos por los hombros, Nabo dijo:
“Estoy aqui porque me pateo un caba11o". Pero nadie se intereso por lo que
él pudiera decir. Nos interesaban los ojos frios y muertos y la boca llena de
espumarajos verdes. Paso toda la noche llorando, ardido por la iiebre,
delirando, hablando del peine que se perdio en los yerbales de la
caballeriza. Esto fue el primer dia. A1 siguiente, cuando abrio los ojos dijo:
"Tengo sed” y le llevamos agua y se la bebio toda de un sorbo y pidio un
poco mas dos veces; le preguntarnos como se sentia y él dijo: "Me siento
como si me hubiera pateado un cabal1o”. Y siguio hablando durante todo el
dia y toda la noche. Y finalmente se sento en la cama, senalo hacia arriba,
con el indice, y dijo que el galope de los caballos no lo habia dejado dormir
en toda la noche. Pero desde la noche anterior no tenia Hebre. Ya no

deliraba, pero siguié hablando hasta cuando le introdujeron un pafxuelo en
la boca. Entonces Nabo empezo a cantar por detras del panuelo: a decir
que oia, junto a la oreja, la respiracion de los caballos, buscando el agua
por encima de la puerta cerrada. Cuando le quitamos el panuelo para que
comiera algo, se volteo contra 1a pared y todos creiamos que se habia
dormido y hasta es posible que hubiera donnido un poco. Pero cuando
desperto ya no estaba en la cama. Tenia los pies atados y las manos
atadas a un horcon del cuarto. Amarrado, Nabo empezo a cantar.
/ /Cua.ndo lo reconocio Nabo le dijo al hombre: "Yo lo he visto antes". Y el
hombre dijo: "Todos los sabados me veias en la p1aza”, y Nabo dijo: “Es
verdad, pero yo creia que yo 1o veia a usted y usted no me veia". Y el
hombre dijo: “Nunca te vi, pero después, cuando dejé de ir, senti como si
alguien hubiera dejado de verme los sabados". Y Nabo dijo: “Usted no
volvio mas pero yo segui yendo durante tres 0 cuatro semanas”. Y el
hombre, todavia sin moverse, déndose golpecitos en las rodillasz "Yo no
podia volver a la plaza, a pesar de que era lo unico que valia la pena”. N abo
trato de incorporarse, sacudio la cabeza en la hierba y siguio oyendo la fria
voz obstinada, hasta cuando ya no tuvo tiempo ni siquiera para saber que
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otra vez se estaha quedando dormido. Siempre, desde cuando lo pateo el
caballo, le sucedia eso. Y siempre oia la voz “Te estamos esperando, Nabo.
Ya no hay manera de medir el tiempo que llevas de estar dormido"/ / .

lO.Cuatro semanas después de que el negro no volvio a la banda, Nabo le
estaba peinando la cola a uno de los caballos. Nunca lo habia hecho.
Simplemente los cepillaba y se ponia a cantar mientras tanto. Pero el
miércoles habia ido al mercado y habia visto un peine y se habia dicho:
"Este peine para peinarle la cola a los caballos”. Entonces fue cuando
sucedio lo del caballo que le dio la patada y lo dejo atolondrado para toda
la vida, diez o quince af1os antes. Alguien dijo en la casa: “Era preferible
que se hubiera muerto aquel dia y no que siguiera asi, rematado, hablando
disparates para toda la vida". Pero nadie habia vuelto a verlo desde el dia
en que lo encerramos. Solo sabiamos que estaba alli, encerrado en el
cuarto, y que desde entonces la nina no habia vuelto a mover la ortofénica.
Pero en la casa apenas teniamos interés en saberlo. Lo habiarnos
encerrado como si fuera un caballo, como si la patada le hubiera
comunicado la torpeza y se le hubiera incrustado en la frente toda la
estupidez de los caballos; la animalidad. Y lo dejamos aislado en cuatro
paredes, como si hubiéramos resuelto que se muriera de encierro porque
no habiamos tenido la suiiciente. sangre fria para matarlo de otra manera.
Asi pasaron catorce anos, hasta cuando uno de los niflos crecié y dijo que
tenia deseos de verle la cara. Y abrio la puerta.

ll. / /Nabo volvi6 a mirar al hombre: “Me pateo un caballo", dijo. Y el hombre
dijo: “Hace siglos que estas diciendo eso y mientras tanto, te estamos
aguardando en el coro". Nabo volvio la cabeza, volvio a hundir la frente
herida en la hierba y creyo recordar, de pronto, como habian sucedido las
cosas. “Era la primera vez que le peinaba la cola a un caballo", dijo. Y el
hombre dijo: “Nosotros lo quisimos asi, para que vinieras a cantar en el
coro". Y Nabo dijo: “No he debido comprar el peine". Y el hombre dijo: “De
todos modos lo habrias encontrado. Nosotros habiamos resuelto que

encontraras el peine y le peinaras la cola a los caballos”. Y Nabo dijo:
"Nunca me habia parado detras". Y el hombre, todavia tranquilo, todavia
sin parecer impaciente: “Pero te paraste y el caballo te pateo. Era la unica
manera de que vinieras al coro". Y la conversacion, irnplacable, diaria,
continu6// hasta cuando alguien dijo en la casa: “Hacia como quince
317108 que nadie abria esa puerta". La nina (no habia crecido, habia pasado
de los treinta anos y empezaba a entristecer en los parpados) estaba
sentada, mirando la pared, cuando abrieron la puerta. Ella volteo el rostro,
olfateando, hacia el otro lado. Y cuando cerraron la puerta, volvieron a
decir: “Nabo esta tranquilo. Ya no se mueve adentro. Un dia de esos se
moma y no lo sabremos sino por el olo1". Y alguien dijo: “Lo sabrem-os por
la comida. Nunca ha dejado de comer. Esta bien asi, encerrado, sm que
nadie lo moleste. Por el lado de atras le entra buena luz". Y las cosas se
lquedaron de ese modo; solo que la nina siguio mirando hacia la puerta,
olfateando el vaho caliente que se iiltraba por la hendidura. Estuvo as1
hasta la madrugada, cuando oimos un ruido metalico en lla sala y
recordamos que era el mismo ruido que se oia quince aflos atras, lcuando
Nabo le daba cuerda a la ortofonica. Nos levantamos, encendimos la
lampara y oimos los primeros compases de la cancion ‘olv1dada;· de la
cancion triste que se habia muerto en los discos desde hacia tanto tiempo.
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El ruido siguio sonando cada vez mas forzado, hasta cuando se oyo un
golpe seco, en el instante en que llegamos a la sala y sentimos que todavia
el disco seguia sonando y vimos ala nina en el rincon junto a la ortofonica,
mirando a la pared y con la manivela levantada, desprendida de la caja
sonora. No nos movimos. La nina no se movio sino que siguio alli, quieta,
endurecida, mirando la pared y con la manivela levantada. Nosotros no
dijimos nada, sino que regresamos al cuarto, recordando que alguien nos
habia dicho alguna vez que la nina sabia darle cuerda a la ortofonica.
Penséndolo nos quedarnos sin dormir, oyendo la musiquita gastada del
disco que seguia gjrando con el exceso de la cuerda rota.

12.El dia anterior, cuando abrieron la puerta, o1ia adentro a desperdicios
biologicos, a cuerpo muerto. El que habia abierto grito: ";NaboI ;Nabol"
Pero nadie respondio desde adentro. Junto a la hendija estaba el plato
vacio. Tres veces al dia se introducia el plato por debqo de la puerta y tres
veces el plato volvia a salir, sin comida. Por eso sabiamos que Nabo estaba
vivo. Pero nada mas que por eso.

13.Ya no se movia adentro, ya no cantaba. // Y debio ser después que
cerraron la puerta cuando Nabo diio al hombre: “No puedo ir al coro”- Y el
hombre pregunté dpor qué? Y Nabo dijo: “Porque no tengo zapatos". Y el
hombre, levantando los pies, dijo: “Eso no importa. Aqui nadie usa
zapatos". Y Nabo vio la planta amarilla y dura de los pies descalzos que el
hombre tenia levantados. “Hace una etemidad que estoy aqui", dijo el
hombre. “Hace apenas un momento que me pateé el caballo", dijo Nabo.
“Ahora me echaré un poco de agua en la cabeza y los llevaré a dar una
vuelta”. Y el hombre dijo: "Ya los caballos no necesitan de ti. Ya no hay
caballos. Eres tu quien debe venir con noso1:·os”. Y Nabo dijo: “Los caballos
deberia estar aqui”. Se incorporo un poco, hundio las manos en la hierba
mientras el hombre decia: “Hace quince afios que no tienen quien los
cuide". Pero Nabo rasgunaba e1 suelo debaio de la hierba, diciendoz
“Todavia debe estar el peine por aqui". Y el hombre decia: “La caballeriza 1a
clausuraron hace quince afios. Ahora esta llena de escombros". Y Nabo
decia: “No hay escombros que se formen en una tarde. Hasta que no
encuentre el peine no me moveré de aqui." / /

14.A1 dia siguiente, después de que volvieron a asegurar la puerta, fue cuando
volvieron a oirse los trabajosos movimientos interiores. Nadie se movio
después. Nadie volvio a decir nada cuando se oyeron los primeros crujidos
y la puerta empezo a ceder, presionada por una fuerza descomunal. Se cia,
adentro, como el jadeo de una bestia acorralada. Finalmente se oyo el
chasquido de los goznes oxidados al romperse, cuando //Nabo volvio a
sacudir la cabeza. "Mientras no encuentre el peine, no iré a1 coro", dijo.
“Debe estar por aqui". Y escarbo la hierba, rompiéndola, aranarido el suelo,
hasta cuando el hombre dijo: "Esta bien, Nabo. Si lo unico que esperas
para venir al coro es encontrar el peine, anda a buscar1o". Se inclino hacia
delante, oscurecido el rostro por una paciente soberbia. Apoyo las manos
contra la talanquera y dijo: “Anda, Nabo. Yo me encargaré de que nadie
pueda detenerte". / /

15. //Y entonces la puerta cedio y el enorme negro bestial, con 1a aspera
cicatriz marcada en la frente (a pesar de que habian transcurrido quince
anos) salio atropelléndose por encima de los muebles tropezando con las
cosas, levantados y amenazantes los punos, que aun tenian la cuerda con
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que lo amarraron quincc afnos antes (cuando era un muchachito negro que
cuidaba los caballos); vociferando por los corredores, después de haber
empujado con el hombro la puerta de una tempestad, y paso (antes de
llegar al patio) junto a la nina, que permanecia sentada, todavia con la
manivela de la ortofonica en la mano desde la noche anterior (ella al ver la
negra fuerza desencadenada, recordo algo que en un tiempo debio ser
palabra) y llego al patio (antes de encontrar la caballeriza), después de
haberse llevado con el hombro el espejo de la sala, pero sin ver a la nina
(ni junto a la ortofonica ni el espejo) y se puso de cara al sol, con los ojos
cerrados, ciego (cuando todavia no cesaba adentro el estrépito de los
espejos rotos) y corrio sin direccion como un caballo vendado, buscando
instintivamente 1a puerta de la caballeriza que quince afios de encierro
habian borrado de su memoria pero no de sus instjntos (desde aquel
remoto dia en que le peino la cola al caballo y quedo atolondrado para toda
la vida) y dejando atras la catastrofe, la disolucion, el caos, como un toro
vendado en un cuarto lleno de lamparas, hasta cuando llego al patio de
atras (todavia sin encontrar la caballeriza) y escarbo el suelo con esa
furiosa tempestuosidad con que se habia llevado el espejo, pensando
quizés que al escarbar la hierba se levantaria de nuevo el olor a orin de
yegua, antes de llegar por completo a las puertas de la caballeriza (y ahora
mas fuerte él mismo que su propia fuerza turbulenta) y empuj arla antes de
tiempo y caer adentro, de bruces, agonizante quizas, pero todavia ofuscado
por esa feroz animalidad que medio segundo antes no le permitio oir a la
nina que levanté la manivela, cuando lo vio pasar, y recordo babeando,
pero sin moverse de la silla, sin mover la boca sino haciendo girar la
manivela de la ortofonica en cl aire, recordo la unica palabra que habia
aprendido a decir en su vida y la grito desde la sala: ";Nabo! ;Nabo1” / /

El negro que hzzo esperar a los dngeles — Coleccion Narradores
Latinoamericanos — Ediciones Aliil, Rosario, Argentina, 197 2.
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Fragmento Pagina 158

El Aria del Desierto

de Pedro Mairal

arecia que las cinco de la tarde no iban a llegar mas, pero llegaron. Me habia
puesto un vestido verde y un saco grueso de hombre que me quedaba bien,

me habia atado el pelo con dos trenzas recogidas. En la puerta vi que la Negra
andaba con otros perros del otro lado de la calle. Sali sin que me viera porque no
queria que estuviera siguiéndome. Carniné hasta la esquina pensando que quiza
él no apareceria, un marinero debe dejar promesas incumplidas en cada puerto,
ademas, no habia sido ni siquiera una promesa, solo una pr0puesta... Pero ahi
estaba Frank. Lo vi hacer ese gesto que siempre me gusto en 10s hombres, ese
gesto de girar el torso sin mover los pies, dandole la espalda al viento para
prender el cigarrillo. La forma en que lo hizo y volvio a girar, como un amague de
boxeador. Después me vio y me sonrio. Temi haberme arreglado demasiado; él
solo me habia propuesto mostrarme donde estaba ese kinetoscopio. Lo vi con un
uniforme azul, de salida.

Nos saludamos con vergtienza, contentos y casi sin decir nada, y caminamos
por la Recova que parecia un largo zaguan. En los tramos donde habian cubierto
los arcos con unas lonas, la Recova se volvia intima, como el pasillo de una casa;
y en los tramos donde dejaban los arcos descubiertos, soplaba la sudestada y se
volvia un lugar inhospito, barrido por un viento cansado, de largas distancias, de
cielo abierto, donde tenia que agarrarme el vestido para que no se me levantara y
las palabras se arremolinaban y se confundian. Tenia que pedirle a Frank que me
repitiera lo que me acababa de decir y él tenia que acercarse a mi como si me
fuera a besar. Carninamos entre kioscos de diarios y revistas descoloridas,
puestos de relojes, de garrapifiada, de enchufes triples que de tan innecesarios se
habian vuelto raros. Algunos negocios sacaban la mercaderia a la vereda, como si
se les rebasara del interior, y colgaban la ropa oscilante de las paredes y del
techo. Nos cruzamos con el amigo de Gabriel que habiamos conocido en el parque
de diversiones. Le pregunté donde estaba Gabriel y me dijo que en el editicio del
Archivo, que estaba tomado. Cuando seguimos caminando, le expliqué a Frank
que ese chico era un amigo del novio de una amiga. No parecio importarle mucho,
y yo me senti como una idiota por estar aclaréndole tanto. Sonaba
desesperadamente disponible.

Antes de cruzar Mitre, me mostro un lcinetoscopio que estaba al lado del bar
Mercante; tenia un papelito que decia “S1eeping Beauty". El saco una moneda de
veinte centavos y la metio en la ranura.

-Lo0k -me dijo y gjro la manivela.
Miré por el visor. Era una imagen en blanco y negro de una chica dormida,

parecida a mi, desnuda en un chaise longue; de fondo se veia un carton pintado
con unos cisnes y un lago. g_D6nde habia visto eso? La chica se movia. Miré bien.
Era yo. Se me veia todo. Era yo. El fotografo aleman me habia sacado fotos
cuando estaba enferma, delirando en su casa. El muy hijo de puta. Sacudi la
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méquina con rabia, estaba furiosa, no tanto por estar ahi desnuda, sino porque el
tipo se habia aprovechado de mi invalidez. Frank me agarré del brazo y me aparto
hacia la esquina. Le expliqué lo que habia pasado. Se quedo callado y me dijo que
lo esperara ahi. Miro dentro de uno de los carros que estaban estacionados frente
a la Recova y sacé una cuerda; se acerco al kinetoscopio y lo ato a la pata. Vino
rapido hacia donde yo estaba y no tuve ni tiempo de preguntarle qué habia
hecho. Se oyo el ruido. E1 carro arrancaba, arrastrando la maquina que se azoto
contra una de las columnas, con un ruido desastroso, y se desarmo. El caballo se
espanto al galope, con los pedazos a la rastra. Frank me agarro del brazo y nos
acercamos disimulando, sumandonos a los curiosos que miraban el carro que se
alejaba. Yo aproveché la distraccion para juntar las fotos, eran varias taxjetas,
como postales. Las junté todas y nos fuimos rapido, complices.

Fragmento Pagina 164

staba cansada. En el muelle, la multitud llegaba hasta la calle Bouchard. Me
empecé a meter entre la gente. Lo vi a Frank entre las cabezs. Logro

agarrarme de la mano y hacerme avanzar, abriéndose paso a los empujones. Era
como un mundo de abrigos y de gritos. Frank me daba indicaciones de lo que
tenia que decirle al oticial al embarcar, trataba de escucharlo pero estaba
aturdida. Se oyo una sirena larga, enorme. Primero habia que subir al remolcador
y, de ahi, al carguero inglés. Habia gente que saltaba del muelle a unas carretas
altas que entraban en el rio hasta los barcos. El remolcador era el ultimo que
podiamos tomar. Frank estaba apurado. De a ratos nos quedébamos inmoviles,
atrapados en la masa, y lo oia gritarle a alguien que él era de la tripulacion del
barco que estaba por zaipar. Sentia que me tiraban, me llevaban. Me dolian las
manos y el brazo. Unas nenas jugaban a las palmas, como si no pasara nada,
cantando cada vez mas rapido:

A sailor went to sea sea sea

To see what he could see see see

But all that he could see see see

Was the bottom of the deep blue sea sea sea.

Era una cancion que me habia ensefiado en castellano una amiga del colegio y
que cantabamos juntas a veces en el patio:

Un marino fue al mar mar mar

A ver quién lo iba a amar amar amar
Y quien lo quiso amar mar mar
Fue el fondo azul del mar mar mar.

Si me embarcaba, estaria al dia siguiente en el océano, navegando hacia
Dublin, donde no conocia a nadie. Lo conocia a Frank. c;Lo conocia? Lo miré. El
insultaba a alguien en un inglés incomprensible. No sabia quién era ese tipo. Si lo
seguia me iba a ahogar. Sonaba una campana para embarcar. gQué iba a hacer?
g,Qué tenia que hacer? dPara qué me iba a quedar en un lugar donde todo se
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deshacia? Pero el cuerpo parecia querer quedarse, la desintegracion era algo mio,
el desierto era algo mio. Tenia nauseas. Frank me seguia tirando del brazo. Por
un agujero en las tablas se veia el agua negra entre los pilotes donde se habia
ahogado Benedicta. Yo me iba a ahogar también si me subia, ahi estaba toda el
agua negra del mar inmenso para ahogarme. Frank estaba por saltar a bordo. Me
agarré de una soga gruesa de la baranda y se le escapé mi mano. E1 ya estaba a
bordo.

Come on! Jump! —me gritaba—. Jump!
Me agarré fuerte de la soga. No. No me iba a subir. No me iba a subir. Le vi la

cara de desesperado y me parecio que yo ya habia vivido ese momento,
exactamente eso, ya habia sucedido, la cara de Frank, el barco alejandose, y él
que gritoz

Evelinel Evvy!
Y siguié llamandome asi cuando el bote estaba lejos, y ya no se veia, y yo

todavia aferrada a la soga sintiendo que no lo amaba, que tenia que quedarme, y
me fui doblando hasta quedar sentada de rodillas en el muelle entre las piemas
enojadas de la gente que no habia podido subir.

Mairal, Pedro (2005), El Ario del Desierto, Interzona Editora S.A., Buenos Aires.
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