EL APRIORISMO EN LA SEMANTIZACION
Y EN EL ANALISIS DEL TEXTO LITERARIO

FrRANCISCO QUINTANA DOCIO

Universidad de Valladolid

o estudiante y como docente me ha lleva-
do o sin quererlo, se promueve a Veces
una lectura hipersemantizada del texto Jiterario —una supercaptacion, hallazgo
o asignacién de significados—, y s¢ inculcan modelos de interpretacién semdn-
tico-analitica que acaban rigiendo de un modo aprioristico las orientaciones se-
ménticas correspondientes a los objetos, Seres y fenémenos en general —temé-
ticos, constructivos y elocutivos— puestos en juego en el texto objeto de
lectura y, sobre todo, objeto de anélisis.

Enfrentados a la deteccién y andlisis de Jos elementos textuales con perti-
nencia significativa surgen, ciertamente, dos problemas importantes a este res-
pecto: a) el semantizar lo casual o que simplemente est4 como componente del

«efecto de realidad» del texto literario, y b) la asignacién general a cualquier
o— de valores significativos Y simbélicos, funda-

texto —en cualquier context
mentalmente en correlacion dual, conocidos como dominantes antropolégicas o

frecuentes en otros textos.

La experiencia universitaria com
do a pensar hace tiempo que, querien

a) Atendiendo al primer problema, podemos remontarnos al estructuralis-
mo y su principio general de que todo texto tiene una estructura con un conjun-
correspondiéndole a cada uno de ellos, inde-

to de elementos interrelacionados,
fectiblemente, una funci6n dentro de 1a totalidad. En el plano seméntico y en el
siderar que todos los componentes

texto artfstico el paso inmediato fue el con
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tienen una funcién signica (un valor significativo). Hace unos pocos afios, dilu-
cidando las caracteristicas del especial proceso de comunicacién literaria, L.
DoleZel, apoy4ndose en J. Mukafovsky, llamaba la atencién sobre el fen6meno
de semantizacion total de la obra literaria:

All the «parts» of the complex sign as well as all the functional rela-
tionships among the individual parts and between the parts and the whole,
are made bearers of signification: «Each constituent of the work of art is a
vehicle of a certain partial meaning; the sum total of these partial mea-
nings, ordered into higher and higher units, is the work as a complex se-
mantic whole» (Mukatovsky). [...). All parts of the poetic structure are
vehicles of meaning. (L. DoleZzel, 1986, pp. 16y 17).

Decia también J. Mukafovsky en su conferencia «Sobre el estructuralis-
mo»: «;Cudles son los componentes de la obra de arte capaces de ser portado-
res de significaciones que colaboren en la creacién de su sentido global? [...]
todos los componentes sin distincién». Y aclara que son tanto los llamados tra-
dicionalmente componentes «formales» (fénicos, formas gramaticales, compo-
nentes sintdcticos de construccién) como los que llamamos «temaéticos» (1946,
pp- 162 y 163). A DoleZel le parece que la teoria de Mukafovsky de la «total
"semantization of the poetic structure and his conception of poetic meaning as
dynamic semantic accumulation belong to the highest achievements of Prague
school semiotic poetics» (1986, pp. 17-18). En este aspecto habria que recordar
al menos a 1. Tinianov, que habia destacado en su caracterizacién del texto po-
ético, si quiz4 no tanto la semantizacién de todos los componentes, si el refuer-
zo significativo que adquiere hasta la palabra maés trivial en el verso por estar
sometida a una dinamizacién textual ritmica y sintdctico-semdntica (cfr. I. Ti-
nianov, 1924, especialmente pp. 77-87)!. En esta 6rbita destaca la aportacién
posterior de Y. M. Lotman, quien se esfuerza por distinguir las perspectivas del
creador y del receptor, sefialando que «para el lector que percibe el texto como
artistico, no hay nada casual. [...]. Semantiza la fonologia, la rima [...]. Esto
significa el triunfo del punto de vista del lector, quien percibe todos los detalles
del texto como portadores de significado» (1970, pp. 42 y 43). Lotman no se
muestra absolutista en este sentido, ya que habia afirmado que «la relacién en-
tre lo casual y lo sistemético {funcionalmente significativo] en el texto artistico

! En nuestro pafs A. Garcfa Berrio llamé poderosamente la atencién sobre esta teorfa de Ti-
nianov en el capitulo IV de su Significado actual del formalismo ruso, 1973 .
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posee distinto significado para el transmisor y para el receptor. Al recibir un

mensaje artistico, [...], el receptor construye un determinado modelo [de desco-
los elementos casuales

dificacién]. Pueden surgir aqui sistemas que organicen
del texto confiriéndoles significacién. De este modo, al pasar del emisor al re-

ceptor, puede aumentar el nimero de elementos estructurales significativos»
(ibid., pp. 38-39). Simplemente cree que ante un texto literario —bésicamente
se refiere al poético— hay una «gran tendencia a interpretar fodo como signifi-
cante» (ibid., p. 29) y «se amplia considerablemente para el lector la capacidad
seméntica del lenguaje» (ibid., p. 43). Para Lotman cada detalle, y el texto ar-
tistico en su conjunto, estdn insertos €n sistemas de relaciones que hoy llama-
riamos co-textuales (interacciones internas) y pragmético-contextuales (marco
referencial, otros textos, intenciones significativas del autor, disposici6n alerta-

da y «enciclopedia» del receptor...) que semantizan los constituyentes del tex-

to, adem4s dando lugar a una especial concentracién y densidad polisignificati-
| «ruido» —los brazos partidos de la

va. Es famosa su anotacién de que hasta
Venus de Milo, el oscurecimiento de los cuadros a causa del tiempo— se trans-
forma en el arte en informacién semantica (ibid., pp- 101-102).

Hagamos un poco de erudici6n haciendo notar la afinidad de las aprecia-
ciones de Lotman con un texto de R. Barthes unos afios anterior, texto que de

todos modos nos interesaba destacar para nuestro propdsito:

En un relato, jtodo €s funcional? ; Todo, hasta el menor detalle, tiene

un sentido? [...] todo, en diverso grado, significa algo en él. [...]. Aun

cuando un detalle pareciera irreductiblemente insignificante, rebelde a to-
en dltima instancia, el sentido

da funcién, no dejard de tener al menos,
mismo del absurdo o de lo ingtil: todo tiene sentido 0 nada lo tiene. Se

podria decir, en otras palabras, que el arte no conoce €l ruido (en el senti-
do informativo del término): [...] no hay, nunca hay en su sistema unida-

des perdidas. (1966. pp- 16-17).

Para Barthes en aquel momento todo en un relato tiene una funci6n signi-

ficativa, ya como funci6én actancial, ya como indicio __caracterol6gico, senti-
mental, de motivaciones, intenciones..., & través de inferencias metonimicas—
u «importancia» sig-

0 ya como elemento simbdlico. Barthes distingue, segln s
nificativa, funciones cardinales y funciones subsidiarias 0 atenuadas, cuya fun-

cién es hacer de transicion y relleno entre las cardinales, etc. También habla de
informaciones que meramente «sirven para autentificar la realidad del referen-
te, para enraizar la ficcién en lo real: es un operador realista» (ibid., p. 22.
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Véanse pp. 18-22). Sélo dos afios después Barthes retomaba esta iltima consi-
deracién dando una clave interpretativo-analitica que nunca deberia dejarse de
tener en cuenta, pese a su problemética y variable aplicacién: en un relato, en
una especie de «lujo» natural de la narracién, se encuentran también anotacio-
nes sin ninguna funcién, «detalles iniitiles», in-significantes; unidades irreduc-
tibles del anilisis funcional que Barthes orienta como portadoras de una «fun-
cién» nada despreciable: colaboran al «efecto de realidad», mantienen la
«ilusién referencial» de un texto ficcional en el que se incluye en parte la pre-
sentacién de la simple realidad concreta s6lo como algo que ontolégicamente
es y estd, que en este caso s6lo significa y connota «realidad» (R. Barthes,
1968).

Ciertamente, cuando la pragmadtica semidtica expone el principio de la se-
mantizacién de los elementos en la literatura —y especialmente en la poesia—
como caracteristica de lo que suele llamarse «contemplacién estética», dada la
peculiar condicién comunicativa de un texto fuera de situacién inmediata, etc.,
etc., nos sentimos aludidos como receptores que participamos de ese fenémeno
de especial disposicién perceptiva ante lo que se nos da o tomamos como obra
artistica (disposicion receptora proclive a semantizar elementos in-significantes
e inadvertidos en otras condiciones)2. Sin embargo, nunca debiera olvidarse de
ese reducto dentro del texto artistico, més ontol6gico que semidsico, que res-
ponde al barthiano «efecto de realidad»: como la realidad, también el arte con-
tiene cosas que son o estdn deliberada o casualmente asf, sin designios ni laten-
cias significativas. R. Barthes, al esbozar una teoria semiol6gica general, llamé6
funcidn-signo a los objetos de uso del mundo real, con una funcién utilitaria,
signos en todo caso de esa funcién o uso (1964, pp. 43-44 y 69). Teéricos del
teatro como P. Bogatyrev, J. Honzl o J. Veltrusky plantearon ya desde los afios
1938 y 1940 que el escenario teatral tiene el caricter de semantizar todo lo que
aparece en él. De ahi que muy oportunamente M. C. Bobes Naves haya sefiala-
do que el teatro convierte a los funcién-signos en verdaderos signos, formantes

2 Recordemos ese precioso texto de G. Genette donde, a propésito de la poesfa, dice que la
verdadera «estructura» del lenguaje poético «n’est pas d’étre une forme particulid¢re, définie par
ses accidents spécifiques [les artifices], mais plutdt un érat, [generado en el lector y su «attitude
de lecture»], un degré de présence et d’intensité auquel peut &tre amené, pour ainsi dire, n’importe
quel énoncé, a la seule condition que s £tablisse autour de lui cette marge de silence qui I’isole au
milieu (mais non a I’écart) du parler quotidien» (1969, p. 150). Una visién afin muestra més tarde,
entre otros, R. Posner, plantecando las bases especificas ya no de un «lenguaje poético», sino del
proceso semidtico de la «comunicacién poética» o «uso poético del lenguaje» asumido como tal
por el receptor (proceso comunicativo «estético» en el que se proyectan una serie de agentes y c6-
digos socioculturales sobre el uso y recepcién del lenguaje) (cfr. R. Posner, 1976, especialmente
pp. 130-131).
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(signos circunstanciales) que adquieren un determinado valor significativo en
el contexto y los limites de la obra. No obstante, también aqui hay que recono-
cer el problema de que «algunos objetos o acciones de la escena que no se emi-
ten con intenci6n semi6sica, pueden interpretarse en el conjunto con un signifi-
cado» (M. C. Bobes Naves, 1989, p 147)3. También para el teatro conviene
reivindicar la no pertinencia absoluta de interpretar como signos, indices y sim-
bolos fodos los componentes de la escena, considerando la existencia de fun-
cién-signos y de aspectos presentes por el mero «efecto de realidad»*.

Sélo quiero, pues, llamar 1a atenci6n desde estas paginas sobre la no nece-
sidad ni a veces pertinencia de semantizar —en la lectura— 0 dar relevancia
sémica —en el andlisis— a todos los constituyentes de la obra artistica®.

b) El otro problema que aqui planteo es que la practica analitica —y la te-
orfa enfocada hacia ese ejercicio— contribuye en muchos casos a establecer
apriorismos o pautas preestablecidas en lo relativo a los valores sémicos y sim-
bélicos asignables al texto, que penetran conl todo poder en la mente de las per-
sonas sometidas —por gusto o por fuerza—a dicha tarea analitica.

Yo recuerdo mi perplejidad, por ejemplo, ante el detectivesco afdn —pro-
movido por la estilfstica en su més amplio sentido— por reconocer que, como
la vocal a nos parece més propicia 2 asociarla a sensaciones de claridad positi-
va, y las vocales o y u a sensaciones de oscuridad adversa, cualquier recurren-
cia de la u, por poco que se ajustase al contexto —Y €l contexto abarcaba todo
lo doloroso—, daba pie a hablar de oscuridad y negatividad. Eso aunque el ver-
$0 «una luz sube por el horizonte ruso» s6lo les podia parecer oscuro y luctuo-

3 Sobre esta cuestién de la capacidad semantizadora del escenario, véase M. C. Bobes Na-

ves, 1987, pp. 43, 52, 79 y 85-86.
4 Ep esto se muestra M. C. Bobes Naves muy precavida, concordando con A. Ubersfeld en

que «no es necesario interpretar todo y relacionar todo para dar sentido a la obra» (1987, p. 94). Y
también: «Bogatyrev advirtié que todo lo que estd en el escenario actiia como signo, y es una tesis
admitida generalmente, con las matizaciones que hemos venido destacando, ya que hay signos, for-
mantes y objetos sin relaciones semidticas» (ibid., p. 95)-

5 Dentro de la semantizacién, y aunque sélo ha quedado aludido, tenemos el interpersonal-
mente irresoluble problema de asignar contenidos simbolicos y alegéricos 2 signos y textos a los
que tal vez les baste una lectura en el nivel de su «contenido» intelectual, sensorial y emocional in-

mediato. Sobre los usos y abusos de las hermenéuticas simbélicas, puede recordarse ¢l apasionado
nte al afdn de las diversas her-

alegato de S. Sontag «Contra la interpretacién» (1964), en que, fre

menéuticas —entre las modernas, las psicoanalftica y la marxista— por revelar contenidos «verda-
deros» latentes —producto de un ejercicio intelectual—, defiende la experiencia de afrontar y dis-
frutar en primer término —si no en exclusivo, y fuese cual fuese ]a pretensién primera o tiltima del
autor— lo que el texto artistico presenta en su inmediatez sensorial y emocional (pueden verse los
ejemplos literarios y cinematogréficos con que ilustra su propuesta).
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so a los anticomunistas, y no precisamente por sugestiones del colorido vocali-
co. Asociar un encabalgamiento abrupto o un hipérbaton a un inarménico mo-
vimiento fisico, o anfmico en caso de no hallarnos ante una gongorina cabra
saltando, acababa siendo tarea cuasiautomética. Una vez familiarizados con el
c6digo de relaciones recursos-efectos expresivos, no era dificil hacer encajar
contenidos y procedimientos.

La critica psicoanalftica mas reductora, por su parte, aporté sus excesos,
famosos desde la obsesién freudiana por ver el mundo bajo el prisma causal y
simbélico de la libido sexual y las consecuencias del complejo edipico. Desde
el fécil presupuesto de que todo lo protuberante o alargado era félico y toda
concavidad asociable al sexo femenino®, podia disculparsele al mundo fisico,
en su entidad ontolbgica, su inundacién de sexos masculinos y femeninos, pero
cualquier imaginacién o consideraci6n signica de un objeto quedaba sometida a
estas leyes, dificiles de discutir porque correspondian a impulsos del subcons-
ciente. La culminacién era soifiar o presentar en una construccién ficcional una
campana —con su badajo— o un zapato —con su cavidad, su punta y el pie
que lo calza—, favorecidas sintesis falo-vaginales. No puedo dejar de transcri-
bir la burla de T. Eagleton a prop6sito de este tipo de superestructuras simb6-
licas:

Supongamos que estamos analizando un cuento en el cual un chico
se va de casa después de un disgusto con su padre, que se pone a caminar
por el bosque y a la hora mis calurosa del dfa se cae en un hoyo muy
profundo. El padre sale a buscarlo, se asoma por el borde del hoyo pero
no puede ver al chico a causa de la oscuridad. En ese momento el sol lle-
ga al cenit, ilumina con sus rayos el fondo del hoyo y permite al padre
rescatar a su hijo. Después de una feliz reconciliacién ambos regresan a
casa.

Quiz4 no se trate de un relato muy emocionante, pero tiene la ventaja
de la simplicidad. Por supuesto, puede interpretarse de muchas maneras
diferentes. Un critico psicoanilitico podrfa detectar bien definidos indi-
cios del complejo de Edipo, y explicar que la cafda del chico en aquel ho-
yo es un castigo que inconscientemente desea imponerse por haber roto
con su padre, lo cual quiz4 constituya una forma de castracién simbélica o
un recurso simbélico enfocado al vientre materno. (1983, p. 118).

6 Sé que simplifico, pero no me faltan apoyos importantes en lo concerniente a este mismo
tipo de critica de la hermenéutica freudiana més pansexualista y reductiva, como el de G. Durand
en La imaginacién simbdlica (1964, pp. 48-54) o el satirico antipoema «Sigmund Freud», de Nica-
nor Parra (1972, pp. 212-216).
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De modo tal vez afin, el estructuralismo ha favorecido la imposicién de la
estructura mental dualista para aprehender y apreciar la textura y constitucion
semndntica de la obra artistica. El binarismo fonolégico de Trubetzkoy, tan fuer-
temente sancionado por Jakobson, fue llevado a la antropologia por Lévi-
Strauss, y a la teoria y critica literarias por una legi6n de estudiosos fascinados
y animados por lo bien que quedaban explicadas las cosas —en cuadros y gré-
ficos impecables— seccionadas opositivamente en dos vertientes. Era muy gra-
tificante que, a la vista de un aspecto 0 valor, el anélisis no tardara en encontrar
—y si tardaba, més aplauso para el esfuerzo o el ingenio— su aspecto opuesto

o en franco contraste. No habia interior sin exterior, dentro sin fuera, arriba sin

abajo, abierto sin cerrado, luminoso sin oscuro, estatico sin dindmico..., y sus
correspondientes valores antitéticos asociados en vertiente euférica o disférica.
Bastaba un detalle, y si no un sobreentendido, y los ejes semdnticos opositivos

daban materia y cauce al andlisis.

La antropologia de lo imaginario, dada su biisqueda de lo universal ar-
quetipico, es uno de los campos que predisponen més a la extensién generali-
zadora —ella misma parece generalizar y simplificar demasiado con su cate-

gorizacién de regimenes simbélicos y estrategias imaginarias generales ante el

tiempo—, precisamente donde quizd es mas arriesgada, ya que la gran carac-
terfstica que uno deduce de los valores simbélicos asignados por el hombre a
objetos, seres 0 movimientos €s su polivalencia significativa, manifestdndose
muchas veces en bivalencia antitética’. Se puede elegir en cada caso segin
convenga, ya que hay caidas en el horror y descensos a la maravilla; la cueva
del terror puede ser gruta encantada; hay cuevas-sepulcro y cuevas-vientre
materno; los elementos que parecen més feminoides no habrén dejado de ma-
nifestarse antropolégicamente con la impronta inversa, etc., etc. Esto que, pe-
se a las dominantes y preferencias comprobadas, deberfa alertar contra todo
apriorismo, ya que finalmente, como €n casi todo, e criterio-control es el pro-
blemético contexto especifico, no deja de predisponer peligrosamente a él. Ya
se sabe la preferencia antropoldgica —-atestiguada en multitud de mitos, ritos,
textos religiosos, artfsticos, suefios, etimologias, etc.— que vincula axiolégi-
camente la ascensién, el vuelo y el cielo a la positividad, espiritualidad y tras-
cendencia, y el descenso y lo subterréneo a la negatividad. Tomado como pa-
trén aprioristico puedo aplicarlo siempre que el hecho «encaje», y no tengo

7 No hay més que leer el gran manual de arquetipologfa de G. Durand, 1960. La arquetipolo-
gfa nos muestra la asignacién «universal» de ciertas valencias simbélicas a determinados objetos,
seres, movimientos, etc., pero no que scan las Gnicas asignables (se comprucba c6mo pueden acti-

varse simbélicamente unas u otras de sus diversas cualidades) ni que les corresponda siempre y en

todos los casos ese valor simbélico.
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més que guardar silencio ante cualquier contradiccién y desconcierto: jQué in-
negable acierto el de Vicente Aleixandre al ver su «Ciudad del paraiso» (en
Sombra del parafso, 1944), «md4s alta que el mar», con «flores tropicales [que]
elevan sus juveniles palmas gruesas. / Palmas de luz que sobre las cabezas,
aladas,...», «momento que en la mente de un Dios emergiste», «ciudad vola-
dora [...], blanca en los aires», «Ciudad que en €l [cielo] volabas con tus alas
abiertas»! (para lo de «tu vertical caida» valen, en cambio, explicaciones més
triviales que la encarnacién de impulsos imaginarios). ;Cémo explicar la ple-
nitud del ex-céntrico, al margen del centro convencional o mayoritario? ;Es
que no le sirve el arquetipo del centro, tan sancionado antropol6gicamente, o
simplemente ha erigido otro centro hincando la punta del comp4s en ese cen-
tro de su propio corazén?

Ciertamente la tarea del andlisis sémico, de captacién, «creacién» e inter-
pretacién de los contenidos y de los aspectos —textuales y extratextuales—
que los originan, suele «caer» —salvemos a los criticos m4s avisados y cau-
tos— en modelos preestablecidos que, tras un tiempo inicial de fascinacién y
difusi6n, y una vez aplicados ya a muchos textos, nos acaban pareciendo bana-
les, mecénicos, y llenos de sospechosas reducciones y generalizaciones (igual-
mente, al acabar encontrando los rasgos «méds poderosamente eficaces» en
multitud de obras, esos andlisis suelen evidenciar que seguimos sin saber reve-
lar verdaderamente las causas que puedan explicar esencialmente el caricter y
efecto diferenciados de las grandes frente a las pequeiias obras artfsticas). En
fin, afiadamos unas gotas de aplicacién como plantilla de la Poética de lo ima-
ginario a la estrategia estructuralista habitual y ridmonos tal vez de nosotros
mismos con el cuento antes citado, tal como plantea ahora el anélisis T. Eagle-
ton: :

Un crftico estructuralista esquematizarfa el cuento dentro de una for-
ma diagramética. La primera unidad de significado: «el chico se disgusta
con ¢l padre» podrfa re-escribirse como «rebelién del de abajo contra el
de arriba». La caminata del muchacho por el bosque es un movimiento a
lo largo de un eje horizontal, lo cual contrasta con el eje vertical «el de
abajo/el de arriba», y podria clasificarse como de «posicién central». La
caida en el hoyo, o sea, debajo del nivel del suelo, de nuevo significa «de
abajo», mientras que el cenit solar significa «de arriba». Al lanzar sus ra-
yos al fondo del hoyo, el sol, en cierto sentido, se ha inclinado hacia
«abajo» e invertido la primera unidad significativa del relato. La reconci-
liaci6n entre padre e hijo restablece el equilibrio entre «abajo» y «arriba»,
y el regreso juntos a casa, que significa «posicién central», marca el logro
de un estado satisfactoriamente intermedio. Entusiasmado con su triunfo,
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el estructuralista acomoda de nuevo sus esquemas y procede con el si-
guiente cuento. (1983, pp. 118-1 19).

* * *

El resultado obtenido al ceder la palabra a mi habitual auditorio universi-
Montserrat Roig «El canto de la ju-

tario para realizar un anlisis del relato de

ventud» (1989), es lo que, finalmente, me ha impulsado a plantear las conside-
raciones anteriores. En este relato una voz narrativa heterodiegética, pero con
focalizaci6n interna, sometida sin resquicios a las percepciones y valoraciones
del personaje central —una anciana que se encuentra hospitalizada—, nos
cuenta la dltima mafiana de vida de esta mujer que lucha, asiéndose al recuer-
do gratificante, contra la inminencia de la muerte. Su asidero frente a la muer-
te es el recuerdo, lo que hace que diversas realidades que ve y oye en el hospi-
tal le sirvan como trampolfn asociativo para transportarse analépticamente al
vigoroso episodio de la fascinacion en su juventud ante un muchacho foraste-
1o con quien tuvo de inmediato su iniciacién sexual. El relato estd marcado
por el juego de las anacronias narrativas, con un continuo vaivén del presente
de vejez e inminencia de la muerte —en una habitacién en que la anciana asis-
te a la muerte de otras compaiieras tras un biombo— al pasado de juventud y
rotundo conocimiento amoroso-sexual. Pero lo que me importa aqui es sefia-
lar, brevemente y a titulo de ejemplo, algunas de las hipersemantizaciones y
apriorismos que el ejercicio interpretativo—analftico puso, a mi juicio, de relie-

ve.
a conocer que se habla de alguien que

Desde el primer p4rrafo se nos da
est4 en un hospital tendido en la cama, persona que al despertar al amanecer
«miré hacia arriba: por la ventana entraba la luz lechosa de la primera hora
del dia» (p. 11). Ya comenzaba a haber de dénde sacar materia para el anali-
sis: mirar hacia arriba y luz del mundo exterior = lo positivo frente a un ne-
gativo y oprimente espacio interior cerrado. Todos estaban convencidos de la
pertinencia de esta oposicién, aunque no parezca caber otra cosa que mirar

hacia arriba a la ventana cuando se estd tumbado, y aunque el co-texto no re-

velase ninguna valoracion explicita positiva del exterior (esto, claro esté, no
no manifestada; era parte de

dejaba de formar parte de la estructura profunda,
las presuposiciones postuladas por el propio texto). No habfa mds que realzar
la secuencia evidentemente ratificadora en queé el rayo de sol que penetra en
la habitacién trazando una linca de danzantes motas de polvo, y con el que la
anciana juega tiernamente interponiendo su mano, le remite a su mano joven
ante el sol crepuscular en una naturaleza con vides que «formaban lineas pa-
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ralelas, como el rayo de sol que hacia danzar las motas de polvo» (p. 17).
Bastaba con restar relevancia significativa globalizadora a un inoportuno pa-
saje en que tras sefialar que adivinaba «por la ventana un destello de cielo
azul», se segufa: «el polvo danza antes de convertirse en ceniza, pensé, al
tiempo que giraba la cara hacia el otro lado. No queria ver el rayo de sol»
(p. 15). Del mismo modo, no debia de ser tan importante que en el episodio
recordado tan positivo fuese el bar (interior) en que conoce al subyugante jo-
ven —y los aseos en que por vez primera entran en contacto— como la vifia
donde poco después consuman sexualmente su atraccién (la viiia era un estu-
pendo acierto: connotaba lo biquico, orgidstico y sexual). Es éste un hébito
que no falta aun en algunos grandes criticos: lo que se ajusta a lo que el intér-
prete ha decidido dar relevancia tiene un valor generalizante; lo que no, se
minimiza y no va més alld de ser un aspecto puntual y transitorio. Quiz4 no
deja de saberse que cuando una isotopia de lectura o una orientacién interpre-
tativo-analitica no se ven suficientemente confirmadas por el texto y su con-
texto, o no conducen a ningin esclarecimiento, hay que renunciar a las ex-
pectativas que nos habiamos forjado a partir de los primeros indicios y
sefiales y volver a interpretar con otra orientacién, pero solemos resistirnos a
los re-planteamientos.

Otro tanto vino a ocurrir con otra anotacién del primer parrafo en que la
anciana al despertar «vio las paredes blancas, despintadas» de la sala del hos-
pital (p. 11). La blancura, simb6lica del candor o la pureza, ya se sabe que
también puede serlo en otros contextos del vacio, la ausencia, la desventura
(éste era uno de ellos). Esta vez era claro que aquello no podia generalizarse,
ya que después es la recurrente bata blanca del médico la que actia muy posi-
tivamente para suscitar la asociacién con la recurrente camisa blanca del mu-
chacho que conocié en su juventud en el bar (también aparecen unas recurren-
tes baldosas blancas en los aseos). Habia quien no habia percibido —mds que
inconscientemente en todo caso: gran asidero para justificar la asignacién de
sentidos por parte de cualquier analista— el contraste entre esa blancura posi-
tiva y la negrura de un sacerdote al que la moribunda acoge muy poco favora-
blemente. Sin embargo, los alumnos avisados y sabedores de que el color da
mucho juego sémico en los textos literarios, hasta habfan computado las siete
veces que aparecfa el negro al hablar del cura —generalmente con la férmula
perifrastica metonimica de «el joven vestido de negro»—, lo que hacfa que no
cupiese duda de la relevancia de esta oposicién sémica valorativa encarnada
en el color (sancionada porque se habfa dicho que «el negro es el color de los
que olfatean la muerte», p. 14). Claro que de ese juego habfa que excluir el
que en medio de las referencias crométicas asf valoradas se exaltase «el pelo
negro, algo rizado» del forastero y del médico (p. 13). Sin duda el an4lisis cro-
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la autora del texto no hubiese

mitico hubiese quedado mucho mds ajustado si
as paredes blancas de la habi-

tenido la desafortunada ocurrencia de hablar del
taci6n de hospital y del pelo negro de aquellos dos jévenes.

Pero la cima en el uso del apriorismo analitico se alcanz6 cuando todos

silenciaron el valor significativo de una dualidad que, preguntados por ella,
reconocieron que si habian visto pero que atentaba contra el decisivo arque-
tipo antropolégico de la oposicion abajo (descenso) / arriba (ascensién)s.
;Qué insuperable comentario relativo a los valores simbélico-antropolégicos
asignados a esta oposicion espacial de haber sucedido las cosas a la inversal;
pero nada menos que Roig, en su invencién ficcional, habia cometido la in-
congruencia de situar arriba del hospital la sala de los moribundos («dos vie-
jas instaladas en la habitacién del piso de arriba, trasladadas desde la sala
grande para morir alli», p. 12), y no sélo hablar, sino insistir en una prome-
tedora bajada a la sala grande (pp. 14 ¥ 16), donde estaban los enfermos
fuera de peligro. (Por qué esa resistencia a reconocer que en los limites de
una obra o de un suefio el descenso puede tener valores positivos sin atentar
contra ningin principio antropol6gico, 0 n0 corresponder a ningiin valor sé-
mico mds allé del fortuito que tiene por funcién el mero «efecto de reali-

dad»?

ta ortodoxamente heredero de la estilistica y

del estructuralismo, bafiado de poética de la imaginaci6én y compaiiero de la
pero casi todo se puede ma-

pragmitica semiética, no sé si todo se semantiza,
nejar a conveniencia de unas sisteméticas preestablecidas. Yo creo que si un
andlisis s6lo puede hacerse a partir de modelos, deben ser modelos abiertos

que soporten la tensién de confirmaciones y contrariedades, viviendo quiza

siempre en ese dificil trance entre sistemdtica categorial —reduccionista, y
i6n del ob-

hasta organizativamente ideologizada— y contacto con la concreci

jeto y sus circunstancias —_concrecién generalmente mds compleja, y «siste-
mética» e ideologizada de otro modo—. Si no, los grandes logros acaban apa-
reciendo, paradéjicamente, cOmMO los grandes fracasos y decepciones

—inevitables?— a la hora del andlisis del texto literario. Unos acaban crean-

do y acabamos otros aprendiendo y tal vez ensefiando 16gicas de lectura, inter-
estructuralista, narratolégica,

pretaci6én y anélisis (la lingiiistico—estill’stica,

En definitiva, para un analis

8 El resto del relato sf confirmaba las revelaciones de 12 antropologig: los jéycnes se retinen
para consumar su atraccién sexual en «los vifiedos altos», «el camino hacia los 'vmedos altos era
muy largo. Arriba, en los riscos, una bola de fuego la deslumbraba. Costaba subir alli [pero iba a

merecer la pena]» (pp. 16, 17 y 18).
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psicoanalitica, imaginario-simbélica, sociolégica...; casi c6digos con sus co-
rrespondientes tics inevitables), 16gicas que terminan perdiendo su valor —co-

mo los simbolos racionalmente codificados— convertidas en meras alegorias :
intelectuales, con vida separada de su carne, de su objeto. En esto seguramen-

te el andlisis critico —y su teoria— deba parecerse al arte: le conviene vivir
siempre sintiendo lo concreto, sin racionalizaciones absolutas y en accién de
huida del cédigo.
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